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Prologo

Para poder conocer el pasado se cuenta con distintos elementos que brin-
dan informacién sobre un determinado momento de una sociedad: las
fuentes histéricas y su investigacién. Practicamente cualquier elemento
que provenga de una sociedad del pasado nos puede aportar informacién
atil para conocerla, si se lo estudia de manera correcra.

Se considera fuente de la historia todo lo que nos ha llegado del pasado
y que, en consecuencia, sirve al historiador para reconstruir, comprender
e interpretar ese mismo pasado. También podriamos decir que las fuentes de
la historia pueden ser cualquier objeto o resto realizado o utilizado por el
hombre, que es susceptible de aporzarnos informacién, parcial o total, sobre
los hechos pasados.

El mayor problema al que se enfrenta el historiador del disefio es c6mo
conocer los hechos del pasado. Para ello hay que buscar testimonios que nos
los cuenten, fuentes que suelen estar dispersas. Pero una vez localizadas no se
pueden creer sin mds; es necesario comprobar su autenticidad, su veraci-
dad, qué tanto en el documento es adorno, si hay ocultaciones, etcétera.
Los documentos conservados no hablan de lo que a nosotros nos interesa,
sino de lo que les interesa a quienes los hacen. Por eso, de ciertos hechos
puede haber muy pocos documentos, miencras que de otros existen innu-
merables datos 0 una gran seleccién de patrimonio construido, de objetos,
etcétera, con lo que es necesario hacer un proceso heurfstico de seleccién
de los documentos.

Evidentemente, las fuentes histdricas no son inocentes, y a menudo pue-
den ofrecer una vision deformada de la realidad que el historiador pretende
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reconstruir, por eso el problema fundamental es determinar el grado de fia-
bilidad de las fuentes. Hay que precisar su autenticidad, saber su origen (que
puede ser interesado), conocer el grado de credibilidad, y para esto el his-
toriador, una vez enconrradas estas fuences, debe somerterlas a la critica
hiscérica, a la hermenéutica, para poder interpretarlas mediante la metodo-
logia oportuna y elaborar asi el conocimiento histérico antes de que des-
aparezcan las fuentes y se pierda el conocimiento para siempre.

En este libro se pretende generar conocimiento a través de las fuentes para
el estudio de la historia del diseno. A lo largo de sus apartados, el texto nos
da una visién de la historia del diseno desde distinras perspectivas.

En la primera seccién, Visiones del arte y del pasado indigena, €l doctor
Miguel Pastrana Flores nos habla, por una parte, del arte indigena del cen-
tro de México visto a través de tres viajeros del siglo xi1x y de la produccion
de la literacura de viajes y, por Ja otra, de c6mo las obras de los diversos visi-
tantes de México mostraron al mundo no sélo una pléyade de oportunidades
politicas y econémicas, sino también la posibilidad de ampliar los horizon-
tes del conocimiento, al descubrir para Europa y Estados Unidos los restos
materiales de las antiguas sociedades indigenas, anteriores a la Conquista
espanola. Explora algunas de las ideas que acerca del arte indigena anti-
guo plasmaron en sus escritos tres notables viajeros anglosajones, William
Bullock, Brantz Mayer y Edward Burnert Tylor, y nos habla de las descrip-
ciones que hicieron sobre ¢l arte indigena a través de sus obras publicadas
en el siglo x1x.

En el trabajo “Tenochritlan, en [a Biblioteca Cencral. La concepcién del
pasado en Juan O'Gorman”, Ana Meléndez Crespo nas introduce al edifi-
cio de la Biblioteca Central de [a Universidad Nacional Auténoma de Mé-
xico, en Ciudad Universitaria, con un breve perfil del arcista Juan O’Gorman,
y nos acerca al origen y a la vigencia de un edificio mexicano por su valor
histérico, por su calidad como fuente iconogrifica y estérica, que contiene
una serie de interpreraciones sobre el pasado nacional y el de la humani-
dad; describe y analiza los simbolos mesoamericanos y el relato historiografi-
co del muro norte de ese edificio, y aporta algunas consideraciones finales
para continuar el estudio del tema.

En el apartado Ruzas, caminos, nombres e hitos historicos, Hugo Arcinie-
ga Avila, en “La estructura ausente: el ciprés de la Catedral Metropolitana”,
aborda la destruccién del raberndculo proyecrado y dirigido por el arqui-
tecto espanol Lorenzo de la Hidalga para la Cacedral Metropolitana de la



Prélogo 1

ciudad de México. Una obra que conjuntaba Jos principios académicos asi
como la expresién de los talleres gremiales. Las fuentes base de este estudio
son dos descripciones, una publicada el 22 de agosto de 1850 en el periédi-
co El Siglo Diez y Nueve, y otra, de Manuel Rivera Cambas, que aparece en
el México pintoresco, artistico y monumental, de 1880.

Olga Margarita Gutiérrez Trapero, en “Calzadas de Guadalupe y de los
Misterios. Nombres, rutas y caminos, fuentes de investigacion”, ejemplifi-
ca este tema a través de la narracion histérica referente a las calzadas de los
Misterios y de Guadalupe, en la ciudad de México; concatena diferentes
temporalidades para destacar su impacto urbano, sin dejar a un lado el pano-
rama general de su estado acrual.

El apartado siguicnte es Papel, filigranas, libros, y estética del objeto, en
donde encontramos “El papel y las filigranas como fuente para la histo-
ria”, de Luisa Martinez Leal, y “Las fuentes de aproximacién al estudio de las
artes aplicadas, su evolucién hacia las artes industriales y su aporcacién al
disefio actual”, de Maribel Alemdn de la Vega.

La colaboracién de Luisa Martinez Leal nos habla sobre la historia del
papel y las marcas de agua que sirvieron de reconocimienco a los molinos
papeleros a partir del siglo x111 en Europa y cémo a partic de ellas podemos
datar documentos o impresos y rastrear el papel hasta su pais de origen y
fecha aproximada de fabricacién.

El texto de Maribel Alemdn de la Vega, por su parte, nos informa sobre
el conocimiento y la recuperacion del pasado como una forma de dar sustan-
cia al trabajo crearivo del disefio de envases en la actualidad y cémo la labor
del artista creador de objetos funcionales, hoy mas que nunca, se encuentra
comprometida con los procesos de evolucién de Jas sociedades.

En el dltimo apartado del libro, Cartas, memoria, entrevistas para histo-
riar, nos encontramos con “Mathias Goerirz: tras la huella de un maestro.
La memoria y el material epistolar como fuentes historiograhcas”, del doc-
tor Guillermo Diaz Arellano, donde nos lleva al vasto universo de trabajo
de Mathias Goeritz en la escuela para la arquitectura y las arces desarrolladas
en México en la segunda mirad del siglo xx.

Por tltimo, y no por eso menos relevante, Maria de los Angeles Herndn-
dez Prado nos ensena como la entrevista personal nos sirve de fuente pri-
maria de donde surgen dartos para reconstruir una vision de los origenes de
una muy imporrante actividad productiva en nuestro pais: la industria del
vestido. En este caso el objero de estudio es un fenémeno real para el cual
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las fuentes no existen todavia en forma de texros escritos, pero deben con-
verrirse en los textos que se incluirdn en los trabajos de investigacion a
modo de documentos: serin datos estadisticos, transcripciones de entrevis-
tas, forogratias o incluso documentacién audiovisual.

Me parece que este Jibro tienc grandes aporcaciones para el escudio de las
fuentes para la hiscoria del disefo en nucstro pais, y estoy segura de que
los lecrores podrin disfrutar y aprovechar las innovaciones de aproxima-
cidn a los diferentes temas que aqui sc cratan.

Luisa Martinez Leal
Jefa del Departamento de Evaluacin del Diserio en el Tiempo
Septiembre de 2010



[nfroduccion

El Area de Historia del Diseio desarrolié en 2009 el foro Historiografia:
Las Fuentes del Disefio, del que se derivaron los contenidos de este libro, que
por su diversidad de topicos pareciera rebasar el ticulo de £/ disero, su bis-
toria y sus fuentes.

El término genérico de diseno se adoptd en México desde los anos se-
tenta del siglo xx con un cardcter abarcador de la arquitectura, el ucbanismo,
el diseno grafico y el diseno industrial, colocandosele en convivencia igua-
litaria con la ciencia y el arte para conformar un campo de estudios al que
se denominé Ciencias y Artes para el Disefio.

Y fue asi porque, siguiendo los principios de la Bauhaus, que naciera en
Alemania en el primer tercio de ese mismo siglo, se volvié practica natural
ensenar y aprender las disciplinas mencionadas bajo bases concepruales y
técnicas comunes.

De modo que en el concepro de disero englobamos tanto a los objetos
tridimensionales de cardcrer industrial como a los objetos bidimensionales
grificos, que son pensados, creados, manufacturados y producidos en serie;
pero también comprendemos en su acotacion temporal de lo virreinal, re-
publicano, moderno y contemporaneo, a la arquitectura, las cindades; las
artes decorativas y los objetos arqueolégicos, en su dimensién estérica; y
al arte de los murales, pinturas y grabados, aunque estos asumen su propia
personalidad desde el arte.

El dulo £/ diserio, su historia y sus fuentes es, entonces, abarcador de
problemas relacionados con los medios y las fuentes no convencionales y
convencionales o tradicionales, de donde es posible obtener informacién
y datos para hacer historia de diversos tipos de objetos del diseno.
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Parecicra éste un juego de palabras redundante y confuso, pero no es
asi, en ranto que esre libro hace aportes novedosos, en el senrido de que
parte de reflexiones sobre el discurso historiografico. Los temas sobre fuen-
tes no convencionales se refieren a las piezas arqueoldgicas vistas como arte
decimonénico, los ¢lementos arquitecténicos interiores y la transforma-
cién del espacio de un edificio cclesiastico, una biblioceca universitaria y
sus murales exteriores como registro que relara la historia de la cultura y la
ciencia, los caminos y las vias publicas en la investigacion arquirecténica y
sus usos religiosos, el papel y las mareas de agua cn los libros antiguos como
objeto manufacrurado en calleres artesanales europeos. También reflexiona
sobre la estética del arte decorativo y del arce industrial como medio de
pensar, desde un punto de visea filoséfico, en los objeros.

En relacion con las fuentes convencionales o tradicionales que aportan
informacion, igualmente valora los documentos epistolares y las encrevisras
primarias, para hacer hisroria de arquitectos y su obra, y para hacer historia
de las construcciones que albergan a la industria de la confeccion.

Tradicionalmente, dentro del modelo positivista, se habia considerado
a la investigacidn como un proceso rigido y cerrado, donde las fuentes
ocupaban un lugar especifico y asumian un cardcter limitado: eran docu-
mentos de archivos, por ejemplo; y la entrevista, fuente y mérodo para obrte-
ner informacion.

Al estudiar historiografia, en cuanto reoria, discurso y método, nos he-
mos acercado a la hermenéurica como una forma abierra de enfrentarse de
manera critica a los documentos —para el caso de la investigacion histérica
del diseno industrial, grifico, arquirectonico y urbano—y no sélo a los docu-
mentos de archivo como tales, sino a otro tipo de fuentes como la forografia
y la lirografia.

Entonces. pareciera que escribimos de todo y de nada identificable. En
efecto, aludimos a varios temas de épocas disimbolas pero con criterios muy
abiertos de concebir el proceso de investigacion al hacer historia del disefio,
con lo que pretendemos ofrecer a la comunidad universitaria, académicos
y estudiantes, los resultados de nuestra investigacion, expuestos en discur-
sos de muy diverso contenido, con el animo de que sean leidos y sometidos
a la discusién y al andlisis durante los procesos de ensehanza-aprendizaje
del disenio, sea en los espacios dedicados a la hisroria y el arte, o en aquellos
que requieren aplicar métodos y anilisis a los objetos del disefio.
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El diseno, su historia y sus fuentes, por tanto, se estructura en Cuatro par-
tes a fin de dar unidad temdrica a los contenidos. El primer apareado, Vi-
siones del arte y del pasado indigena, inicia con el ensayo historiografico “El
arte indigena del centro de México en la mirada de tres viajeros anglosajo-
nes del siglo xax”, donde el historiador Miguel Pastrana Flores, del Institu-
to de Investigaciones Histéricas de la Universidad Nacional Auténoma de
Meéxico (UNAM), analiza agudamente tres relatos de viajeros, en los que vi-
sitantes de México mostraron al mundo, con vision de lo exdtico y curioso,
Jo que consideraron oportunidades politicas y econdmicas de la naciente
republica, y la posibilidad de ampliar los horizontes del conocimiento, al
descubrir para Europa y Estados Unidos los restos maceriales de las anti-
guas sociedades indigenas anteriores a la Conquista espanola. Se trata de su
colaboracién honorifica a este libro, en razén de que el docror Pastrana
impartié al Area el curso Introduccién a la Historiografia Indigena y No-
vohispana.

E) segundo trabajo, “Tenochtitlan. en la Biblioteca Central. La concep-
cién del pasado en Juan O’Gorman”, de Ana Meléndez Crespo, es un por-
menorizado andlisis historiografico sobre el mural norte de la Biblioteca
Central de la unaM, que contiene la interpreracion de Juan O’Gorman
sobre la cultura mexica a través de un discurso simbélico relacionado con
Tenochtitlan, su fundacién en una zona lacustre, gobernantes y dioses que,
en conjunco, mural y edificio, constituyen una de las grandes obras maes-
tras de la arquitectura contempordnea del siglo xx.

El apartado Rutas, caminos, nombres e hitos histéricos abre con el articu-
lo “La estructura ausente: el ciptés de la Catedral Metropolitana”, del histo-
riador del arte Hugo Arciniega Avila, del Instituto de Investigaciones Esté-
ticas de la uNaM, quien, como conferencista magistral invitado al foro
Historiografia: Las Fuentes del Disefo, aporté también esta colaboracién
honorifica a la edicién. La estructura ausente se refiere a la destruccion de
un taberndculo decimonénico, proyectado y dirigido por el arquitecto Lo-
renzo de la Hidalga, hecho que da al doctor Arciniega la oportunidad de
desarrollar espléndidas reflexiones sobre el interior de la Catedral y las re-
laciones entre arquitectura y pricticas de uso de los espacios por los fices
aristécratas y el pueblo flano.

De considerar para el andlisis urbano, los espacios publicos tales como
caminos, rutas y sus nomenclaturas, habla el articulo drulado “Calzadas
de Guadalupe y de los Misterios. Nombres, rutas y caminos, fuentes de
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investigacién”, de Olga Margarica Gutiérrez Trapero. A tramos, en una espe-
cie de crénica de sus recorridos por diferentes vias de la ciudad hacia punros
arquitecténicos clave, Olga Margarita propone emplear como fuente de
investigacion la experiencia de observar la imagen exterior, ¢] ambiente, y
tenet en cuenta a los transedintes tanto para apreciar la realidad accual como
para idencificar puntos relacionados con el pasado, a fin de tener elementos
de construccién del discurso histérico.

Papel, filigranas, libros, y estérica del objeto es el nombre del tercer apar-
tado. que inicia con el ensayo “El papel y las filigranas como fuente para la
historia”, en el que Luisa Martinez Leal aporca una breve semblanza del pa-
pel, materia prima del libro, y nos introduce a un tema escasamente conoci-
do en nuestro medio de diserio: Ja marca de agua en los libros antiguos, es
decir, aquellos que se imprimian artesanalmente en los talleres europeos del
siglo xv1. Habiamos visto estudios sobre la marca de fuego como signo de
propiedad o pertenencia de un libro a una biblioteca y los ex libris como
marca del impresor o posesién del libro, en forma de vinera acompanada
de algin lema, pero sobre la historia del proceso de imprimir la marca de
agua, este rrabajo de Luisa es una novedad. De ahi su importancia.

En el siguiente ensayo, “Las fuentes de aproximacion al estudio de las
arces aplicadas, su evolucién hacia las artes industriales y su aporracién
al diserio actual”, Maribel Aleman de la Vega discurre largamente sobre el
valor de estudiar histéricamente a los objetos de disesio. acerca de la histo-
riografia como medio de conocer el pasado y, en él, a los objetos de uso
cotidiano. Dedica también amplio espacio a reflexionar sobre el valor esté-
tico de los objetos decorativos y los objetos de diseio, que transicaron del
concepto de arces aplicadas al de arces industriales.

El altimo apartado, Careas, memoria, entrevistas para historiar, contiene
el trabajo de Guillermo Diaz Arellano, escudioso de uno de los arquitectos
mds significativos del tltimo cercio del siglo xx, a quien ha dedicado sus
esfuerzos. En este ensayo propone formas de obtener datos, informacién
para la investigacién biogrifica que ¢l ha empleado en sus investigaciones,
ddndole a su ensayo un titulo que claramence refiere al personaje motivo de
interés en la arquitectura y el arte contemporaneos: “Mathias Goeritz: tras
la huella de un maestro. La memoria y el material epistolar como fuentes
hiscoriograficas”.

Finalmence, se cierra este libro con un documento singular por su fun-
cién como fuente de informacion oral que al cranscribirse a la forma escrita
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se convierte en testimonio que puede incluirse sin alteraciones al reporte de
investigacién o del que es posible excraer datos para incorporarse al discur-
so historico que se elabora como resultado del proceso. Bajo el titulo “En-
trevista personal, fuente primaria para la reconstruccién histérica de los
origenes de la industria de la confeccién en México”, Maria de los Angclcs
Herndndez Prado opté por presentar algunas de sus entrevistas como
muestea de la aplicacién del mérodo y el tipo de informacién que obtuvo
de ellas para su investigacion sobre el tema de diseio industrial que le ocu-
pa, la industria del vestido.

Con la publicacién de este libro, £/ diseno, su historia y sus fuentes, ha
concluido la segunda y final erapa del proyecto Teorfa y Métodos de la His-
toria Aplicados a la Investigacion en Disefo como Apoyo a las Tesis de
Posgrado, con el que el Area de Historia del Diserio fue beneficiada por el
Acuerdo 11/2007 del Rector General de la Universidad Auténoma Me-
tropolitana (uaM) para el periodo 2007-2009, en cuyo inicio tuvimos la
asesoria técnica del maestro en Pedagogia Ramén Tamayo, a quien agra-
decemos profundamente sus conocimientos y valiosas orientaciones.

Asimismo, expresamos nuestro reconocimiento por su inestimable cola-
boracién a los integrantes del Comicé Editorial invitado a esta edicién, los
académicos: Irma Carrillo Chdvez, Ménica Susana de la Barrera Medina,
Fernando Garcia Santibdnez, Guillermina Lépez Arredondo, Rosa Elena
Melgoza, Héctor Mendoza Vargas, Miguel Roman Cirdenas, Salvador Val-
dovinos y Sergio Angel Vizquez Galicia.

 Ana Meléndez Crespo
Jefa del Area de Historia del Diserio
Septiembre de 2010






I
Visiones del arte
y del pasado indigena






E! arte indigena del centro de México
en la mirada de tres viajeros anglosajones del siglo xix

Miguel Pastrana Flores*

A la memoria de mis maestros
Beatriz Ruiz Gaytdin y Lorenzo Ochoa Salas

PRELIMINAR

El surgimiento de México como nacién independiente en 1821 abrié la
puerta a toda una serie de posibilidades para los paises que durante Jos 300
afios de dominio colonial espafol habian estado excluidos de toda injeren-
cia directa en los asuntos de la Nueva Espana. Los principales atractivos
que renjfa Ja nueva nacién para los intereses extranjeros estaban en el orden
de lo econdémico y lo politico, por ello muchos de los visitantes eran hom-
bres de negocios, poliricos, aventureros y curiosos, o diversas combinaciones
de todos estos tipos.

Influidos por la lectura del Ensayo politico sobre el reino de la Nueva Fs-
patia, de Alejandro von Humboldt, imaginaron que la riqueza minera de
la Nueva Espana dieciochesca seria ficil de obtener, para lo cual procura-
ron la llegada de los capirales y la ingenieria europeos y norteamericanos. El
atractivo econémico de la nueva nacién se complementaba con su posicién
geografica para comerciar con los puertos de Asia, Estados Unidos y las An-
tillas. Como parte de su propio contexto culrural y politico heredaban los
viejos prejuicios antihispdnicos que diversas naciones europeas forjaron en
su larga confrontacién con el Imperio espafiol, asi vieron vicios y problemas

* Inpstituto de Investigaciones Histéricas, Universidad Nacional Autonoma de México.
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que consideraron heredados de la Peninsula Ibérica y, por ello, percibieron
a los indigenas de su tiempo con cierra condescendencia paternalista al ciem-
po que denunciaban ¢ arraso de sus condiciones materiales de existencia.

Muchos de quienes conocieron a México en ¢l siglo xix escribieron libros
en los que plasmaron sus experiencias, los conocimientos nuevamente ad-
quiridos, las anécdoras del camino, las impresiones que les provocaron los
habitantes y sus costumbres; en una frase, su visién del presente y el pasado
del nuevo pais que descubrian. A esta produccién, que de suyo es heterogé-
nea y de muy desigual calidad, se le denomina genéricamente Jireratura de
vigjes o relatos de viajeros.

Las obras de los diversos visitantes de México revelaron al mundo no
s6lo una pléyade de oportunidades politicas y economicas, sino también la
posibilidad de ampliar los horizontes det conocimiento, al moserar los res-
ros maceriales de las antiguas sociedades indigenas anceriores a la Conquista
espanola.

En el presente ensayo se explorardn algunas de las ideas que acerca del
arte indigena antiguo plasmaron en sus escritos tres notables viajeros an-
glosajones. Esta ¢s una pequeiia muestra del lenco paso de los valores eseé-
ticos del neocldsico del siglo xviin a las perspectivas mids abierras del siglo
xx. Se seleccionaron estos personajes porque cada uno manifestd una par-
ticular inclinacion por la cultura del México antiguo: el inglés William
Bullock fue el primer interesado en montar una exposicién sobre antigie-
dades mexicanas en Europas ¢l estadounidense Brantz Mayer dedicé mu-
chos afanes para conocer los antiguos monumentos; y el también inglés
Edward Burneer Tylor es famoso por ser uno de los fundadores de la mo-
derna ctencia de la ancropologia.

Wituiam BuwLock

Llegéd a México el 2 de marzo de 1823 con la intencién de gestionar con-
cesiones para la explotacién de minas de placa, ¢ intenté fundar empresas
mineras en un par de ocasiones, pero sin alcanzar mayor éxito. Bullock
pronto se interesé por el pasado indigena de México. del cual tenfa escasas
referencias, pues aparte del trabajo de Humboldr antes mencionado poco
se habfa publicado: ademis habia leido, entre ocras obras, las Cartas de
relacidn, de Hernando Coreés, ta Historia verdadera de la Congquista de Nue-
va Espania, de Bernal Diaz del Castillo. y la Historia de la Conguista de
Meéxico, de Antonio de Solis.
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Bullock es autor de dos obras en las que expresa sus juicios sobre el
mundo indigena. La primera, ticulada Una descripcion de la exhibicion sin
iguzzl, denominada México Antiguo, coleccionada en 1823 en el sitio mismo,
con ayuda del gobierno mexicano, y abierta ahora a la piblica inspeccion en el
Salén Egipcio, en Piccadilly,' es el catdlogo comenrtado de lo que puede con-
siderarse la primera exposicién de antigiiedades mexicanas realizada en el
mundo. La segunda, Seis meses de residencia y viajes en México,* es un relato
de sus experiencias e impresiones durante su estancia en el pais. Ambos
volimenes fueron publicados en 1824 y presentan interesantes grabados.

Inmerso en el ambiente cultural de su época, Bullock vio las obras plds-
ticas indigenas con los mismos ojos con que el Imperio britdnico percibia
las antigiedades de otras latitudes, esto es, con la atencion puesta en lo exé-
tico y lo curioso. Por ello no es extrano que encuentre notables semejanzas
entre las obras plisticas de los antiguos mexicanos y las de Egipto, la India
y China, por lo que habla de “las semejanzas y sorprendentes similicudes
que existen encre las anrigliedades de México y Egipro”.* También advirtié
un importante parecido entre restos de cerdmica reotihuacana y la china,
pues el disefio es “muy semejante a los de China”.* En ocasiones la compa-
racion sirve para desacredirar a las sociedades comparadas, pues dice que el
“culto de los mexicanos parece mis monstruoso y sangriento que el de los
egipcios y mis parecido al Budista o Hindd”.* Pero en otras, el simil se uci-
liza para enaltecer las antigiiedades de México, como al describir las pir4-
mides de Teotihuacan, que “rivalizan con las piramides de Egipro™.

El viajero inglés dedico gran parte de sus esfuerzos e influencias politicas
para obtener moldes de tres grandes y emblemarticos monumencos mexi-
cas, la Coatlicue, la Piedra de Tizoc y la Piedra del Sol. Debe recordarse

El drulo original es A Description of the Unigue Exhibition, Called Ancient titlo original-
Mexico; Collecred on the Spot in 1823, by the Assistance of the Mexican Government, and now
Open for Public Inspection. Esta obra se edité en México como William Bullock, Primera
exposicion de arte prebispanico. Catdlogo de la primera exposicion de arte prebispdnico.

El ciculo original es Six Months Residence and Travels in Mexico. Se publicé en espafiol
como William Bullock, Seis meses de residencia y viajes en Mexico. Con observaciones sobre
la situacion presente de la Nueva Esparia. Sus producciones naturales, condiciones sociales,
manufacturas, comercio, agricultura y antigiiedades, etc., con [iminas y mapas por William
Bullock, propietario del Museo de Londres recientemente inaugurado.

Bullock, Primera exposicion de arte prehispanico.... p. 33.

Bullock, Seis meses de residencia y viajes en Meéxico..., cap. xxvit, p. 212.

Bullock. Primera exposicion..., p. 33.

Bullock, Seis meses..., cap. sxvit, p. 211.
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que los dos primeros estaban enterrados, el primero en la Universidad de
México y el segundo en el atrio de la Caredral Metropolitana: mientras que
el tercero estaba colocado al costado de la rorre nocee de la misma.

Estos monumentos [lamaron poderosamente su atencion y le provoca-
ron una reaccion ambivalente, pues por una parce admiré la calidad de la
calla, y se asombré al pensar en el esfuerzo requerido para mover los gran-
des bloques de piedra, de igual manera fue sensible ance lo armonioso de
la composicion plistica plasmada en ellos; en ranto desde el punto de vista
moral los condenaba por los usos religiosos que tenian, y su sensibilidad
educada en el neoclasicismo chocaba con las representaciones de los dioses
antiguos. Como muestra de esta ambivalencia puede senalarse como al ha-
blar de la Piedra de Tizoc la llama e] “soberbio altar de los sacrificios”;
ademds, como ya se dijo, estaba enterrada en el atrio de la catedral y la cara
superior del monumenco quedaba al nivel del piso. “con el fin de exponer-
lo al merecido insulto de los transedntes”.”

El ejemplo mas claro de esta ambivalencia de su juicio de valor es por
supuesto la escultura de Coatlicue, a la que no duda en designar “magnifi-
ca estatua’, al tiempo que considera que posee “horrendos atributos”.* Al
describirla ranto en el catdlogo de la exposicion como en su libro de viajes
senala que es un “espantoso monstruo”, que represenra una “figura huma-
na deformada”, en Ja cual los indigenas unieron “todo lo que es horrible [...]
de la manera mas desagradable”.” Sin embargo. aunque no correspondan a su
gusto estético. cree que estos tremendos motivos eran pertinentes para la
pldstica mexica, pues “toda la composicion de esta deidad se adecua por
complero al propésito infernal para ¢l que era destinada [...] simbolos ido-
neos para los ritos sanguinarios realizados diariamente en su honor™."* Al
final concluye con una peculiar pero efectiva valoracién estética de la obra:
“Solo con dificultad podria el mds ingenioso arrtista haber concebido una
estatua mejor adaptada al objerivo fijado; los ralentos unidos y la imagina-
cion de Brueghel y Fuseli en vano podrian haber intentado mejorarla”.”!
De esta manera es claro que Bullock pensaba que la escultura reunia, en su
misma composicién, lo cuestionable de la religion indigena, con las gran-
des habilidades de los artistas que la concibieron y realizaron.

Bullock. Primera exposicion.... p. 58.
S Ibid.
* Bullock. Seis meses..., cap. xxv, p. 185.
Bullock, Primera exposicion..., p. 72.
" Bullock. Seic meses.... cap. xxv, p. 185.
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En ¢l campo de la arquitectura, las objeciones estécicas y religiosas de
Bullock ceden para dejar paso a la franca admiracién por la capacidad téc-
nica y artistica de los antiguos mexicanos. Como muestra de ello puede
mencionarse la impresion que le causaron los restos del llamado “palacio”
de los gobernantes de Tetzcoco, pues afirma que “Debié haber sido un
noble edificio que sobrepasaba con ventaja cualquier idea que yo me hu-
biese formado sobre las habilidades arquitecténicas de [os aborigenes ame-
ricanos”."* También compara favorablemente los restos de argamasa indigena
con el mundo cldsico, ya que en un antiguo edificio de Tetzcoco recogié
“trozos del estuco [...] todavia tan duro y tan bello como cualquiera de los
encontrados en Portici 0 Herculano”." Con ello el viajero britdnico llegaba
tan lejos como le era posible en su apreciacion artistica, al equiparar en
condiciones de igualdad las realizaciones indigenas y las romanas.

Como conclusién de la opinién de Bullock sobre tos logros culturales
de los antiguos habitantes de México puede citarse el siguiente pasaje: “me
he convencido rotalmence de la veracidad de los escritores espaiioles, cuyos
comentarios sobre las ciudades, su inmensa poblacion, sus riquezas y el
progreso de las artes entre los mexicanos son puestos en duda por aquellos

» 4

que nunca han visto el pais”.
Brantz Maver

Viajé a México como secretario de la legacion estadounidense, y estuvo en
el pais un ano, del 12 de noviembre de 1841 al 13 de noviembre de 1842.
Al igual que el viajero inglés, Mayer leyd, entre otras, las obras de Cortés,
Diaz del Castillo, Solis, Clavijero y Humboldt, ademds de libros mas re-
cientes como la Historia de la Conquista de México, de William H. Prescore.
Mayer expuso las memorias de su viaje en e} libro México, lo que fue y lo que
es, de 1844, acompanado de numerosos grabados.

Fiel a su bagaje culeural, Mayer ve el arte del antiguo México con los ojos
de la plastica neocldsica, por ello emite juicios estéticos desfavorables a lo
que se alejaba del canon grecorromano. Asi, encuentra que las hguras de

"2 [bid., cap. xoxvit, p. 20).

" Ibid., cap. xoevi, p. 204,

' Jbrd., cap. xxvur, p. 213,

5 El citulo original es Mexico as It Was amy Wis It Is. Publicado en castellano como Branrz
Mayer, México, lo que fue y lo que es.
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animales resguardadas en el Museo Nacional de México tienen las propor-
ciones distorsionadas “hasta hacerlos deformes y repugnantes”.’ En el mis-
mo sentido apunta que hay “horribles idolos tallados en piedra”.”” El epi-
tome de los juicios estéticos adversos de Mayer se concentra, naturalmente,
en la escultura de Coatlicue, pues considera que es un “enorme y horrible
idolo”."* Aunque también hay cierto reconocimiento a la calidad técnica
indigena en casos especificos: piensa que la Piedra de Tizoc tiene “los bor-
des hermosamente esculpidos”."

Por otra parte, y al igual que Bullock, compara las antigiiedades mexi-
canas con la plistica del Egipto faradnico, la cual —desde la expedicién
napolednica— estd en plena reivindicacién. De esta forma, admite que el
trabajo de talla de la cabeza de Coyolxauhqui del Museo “estd admirable-
mente bien hecho”,? y ello le permite afirmar que corresponde al “tipo escul-
tural egipcio”.?" En el caso de los antiguos monumentos de Xochicalco
encuentra muchos puntos de contacto entre la arquitectura de México y la
de Egipto, puesto que hay “cosas relacionadas a sus arquitectos con los
egipcios”.

Pero sin duda, cuando los objetos se asemejan mis a las antigiiedades
grecorromanas es el momento en el cual Mayer escribe sus mejores elogios;
asi, al referirse a diversas esculturas del Museo sefiala que los “relieves que
las cubren estdn ejecutados con limpieza y gracia tales que los hace dignos
[...] del cincel de un escultor de la Antigiiedad”.” En el mismo tono, al
comentar la belleza de un vaso hallado en Isla de Sacrificios no deja de se-
falar su “cldsica forma”, mientras que otro del mismo lugar “no es hermo-
so ni clasico como el anterior”.*

En el balance general el desarrollo de los antiguos mexicanos sale bien
librado en la obra de Mayer, pues sostiene que era una “nacién grande y
poderosa”, que habia alcanzado un notable desenvolvimiento social, ya que
“cultivibanse y fomentabanse las artes”, y la arquitectura “habia alcanzado

16 Mayer, México, lo que fue y lo que es, carta xv, p. 124.

7 Ibid., carta xv1, p. 133.

18 Jbid., carta xv, p. 119; mds adelante, carta xvi1, p. 142, lo reitera al escribir: “esa horrible
estatua’.

19 Ibid., carta xviu1, p. 157.

2 Jbid., carta xv, p. 120.

1bid., carta xv, p. 119.

2 Jbid., Diario, p. 245.

3 Jbid., carta vi, p. 50.

# bid., carta xv1, p. 130.
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un alto grado de perfeccién”.® Mayer encuentra la prueba de esta tltima
afirmacién en los monumentos de Xochicalco: “quienes lo concibieron y
llevaron al cabo fueron personas de buen gusto, refinamiento y civilizacion™.*

Epwarp BURNETT TyLOR

Aunque posteriormente se le ha considerado uno de los fundadores de la
ciencia de la antropologia, arcibé a México en marzo de 1856 como un
viajero en busca del descanso por una larga enfermedad y se enconerd con
un mundo que le parecié exérico. No obstante, su experiencia como viaje-
ro sin duda nutrié sus posteriores reflexiones sobre la diversidad culcural de
las sociedades. Conocié a los mismos autores que sus antecesores, y leyd las
obras de Bullock y Mayer. Tylor plasmé sus expetiencias en el libro And-
huac 0 México y los mexicanos antiguos y modernos, publicado en 1861.%

Un rasgo interesante de este personaje es que se aleja de las teorias difu-
sionistas tan populares en su época, que postulaban que la cultura del Méxi-
co antiguo habia sido llevada por los pueblos del Viejo Mundo. El viajero
inglés considera que si bien el hombre americano vino de otras regiones,
tuvo que hacerlo en un estadio cultural elemental, y que el gran esplendor
material del que fueron testigos los conquistadores espanoles del siglo xvi
se desarroll6 por entero entre los indios, por ello “tenemos que admitir que
los habitantes de México se elevaron, por su propia fuerza y de manera
independiente, al extraordinario nivel cultural que los distinguia cuando
los europeos inicialmente se dieron cuenta de su existencia”.*

En general, el viajero inglés se muestra un tanto parco en sus juicios
estéricos, mientras que por otra parte €s mds facil hallar referencias a la
calidad en la técnica de elaboracién de los objetos, como al referirse a puntas
de proyectil y figurillas encontradas en Teotihuacan, que tienen “suficiente
calidad como para merecer ser expuestas en un museo .* Hay que resaltar
que Tylor es uno de los escasos viajeros decimonénicos que dio importancia
a los pequenos objetos de uso cotidiano, como las ya mencionadas puntas

o

S Jbid., carta xx, p. 181.

6 [bid.. Diario. p. 245.

77 El ticulo original es Anahuac or Mexico and the Mexicans, Ancient and Modern. Publica-
do en espanol como Edward Burnett Tylor, Andhuac o México y los mexicanos antiguos y
modeynos.

8 Tylor, Andbuac 0 México y los mexicanos antiguos y modernos, cap. v, p. 135.

? Jbid., cap. W1, p. 174.
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de proyectil, los cuchillos de pedernal y, en especial, las vasijas. Sobre estas
tltimas manifesté que “son de disefios y adornos admirables”, razén por la
cual considerd que los “mexicanos eran excelenres alfareros”.*

En cuanto a los objetos rituales Tylor no escatimé elogios para algunos
¢jemplares notables: respecto de una mdscara de obsidiana afirmd que se
traraba de “una obra extraordinaria”, en la cual el “pulido es perfecto y ape-
nas tiene un rasguno’.* El mismo juicio favorable le valieron los espejos
de obsidiana, que tenian “la misma superficie hermosamente pulida que la
mascara de obsidiana”.”* Tylor conocié en México, en manos de un coleccio-
nista particular, tres notables piezas que hoy estdn en el Museo Britdnico:
un cuchillo de hoja de pedernal con empuAadura incrustada de mosai-
o, una miscara de mosaico con base de madera, y un crineo humano deco-
rado igualmente con mosaico; sobre ellas asenté: “en mi opinidn son las
tres piezas mds finas del arce decorativo azteca que existen en el mundo”.*

Al igual que Bullock y Mayer, Tylor reservé sus mayores elogios para la
arquitectura de Jos antiguos mexicanos; en especial la Pirdimide de la Ser-
piente Emplumada de Xochicalco le dejé una fuerte impresién: “Nunca
olvidaré nuestra sensacion de asombro y admiracion cuando (...] la encon-
tramos, decalda y mutilada”.* En el juicio estético que hace del monumen-
to, Tylor deja ver los alcances y limiraciones de su punto de vista:

La perfecta ejecucién de los detalles en bajorrelieves y la precision con la cual
son repetidos muestran claramente que el cardcrer tan grotesco de las escultu-
ras mexicanas no se debe tanco 2 la falra de capacidad como a la necesidad de
respetar los modos convencionales de la representacién de los objecos.™

Por un Jado, el viajero inglés manifiesca su pleno reconocimiento a la
capacidad técnica de los anriguos artesanos indigenas, ¢ inmediatamente
sus prejuicios estéticos, al tiempo que adelanta un elemento fundamental
para ta comprensién profunda del arte del México antiguo. su convencio-
nalismo en la representacién artistica.

 Jbid., cap.1x, p. 238-239.
3 Jbid., cap.1x, p. 238.

3 Jbid.

¥ Jbid.. cap.1x. p. 246.

Y fbid.. cap. v, p. 204.

B Jbid., cap. vu1, p. 206.
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PARA TERMINAR

La mirada estérica de los tres viajeros anglosajones que han morivado este
breve ensayo descansa en una sélida educacién decimonénica que en lo ar-
tistico retomaba los valores del neoclasicismo y de las academias europeas de
arte. Por ello su ideal estérico iba de los modelos del mundo clisico grecorro-
mano al naturalismo del siglo xrx. Con esta formacién no es de extranar que
los tres viajeros vieran la plastica indigena mesoamericana del centro de
Meéxico con una combinacién de asombro, desdén, horror y reconocimientco.

Lo mis valioso de estos tres personajes, independientemente de las limi-
raciones que su formacién les impuso para comprender y admirar el arte
indigena —recuérdese que eran viajeros y no estudiosos modernos del arte-,
fue que lograron ir un poco mds all de sus propios valores estéticos y alcan-
zaron a percibir que Ja busqueda de la belleza y su realizacién en aurénricas
obras de arte también habian tenido lugar en el México antiguo.

Antiguo Laborio de San Pedro
Junio, 2010
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Tenochtitlan, en |a Biblioteca Central
La concepcion del pasado en Juan 0’Gorman

Ana Meléndez Crespo*

INTRODUCCION

Voy a partic de una situacién aparentemente intrascendente. Un arquitec-
to, un urbanista, un disefiador gréfico, un disefador industrial, se propo-
nen estudiar el pasado de los producros del disefio de su ambito de interés.
Primer problema: definir cudl pasado, de qué objeto, de qué época se trarta.

El pasado abarca el transitar del hombre por la Tierra desde la més re-
morta antigiiedad hasta nuestros dias. Por lo tanto, el estudio del pasado, en
cualquiera de los campos o disciplinas sefialados, es inabarcable y, asi, re-
quiere seleccién, delimiracién y acotacién del objeto que se quiere analizar,
en un espacio y tiempo especificos.

Es probable que al historiador le interese la produccién de un objeto, su
existencia, su transformacién e incluso su desaparicién, como sucede con
edificaciones arquitecténicas de la modernidad de finales del siglo xx y del
primer tercio del xx, o la destruccion de los objetos industriales y gréficos
de esas épocas.

Si bien puede ser objeto de estudio de la historia del diseno la modif-
cacién de una construccién o de un objeto de confeccidn industrial, me voy
a ocupar aqui, por el contrario, de la vigencia de un edificio mexicano por
su valor histérico, es decir por su calidad de fuente iconogréfica y estética
que contiene una serie de interpreraciones sobre el pasado nacional y el de
la humanidad.

* Deparramento de Evaluacién del Disefio en el Tiempo. Universidad Aucénama Metro-
polirana, Azcapoczalco.
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Tal edificio es la Biblioteca Cencral de la Ciudad Universitaria, que,
desde mi punto de vista, es significativo en cuanto estructura arquitecténi-
ca contenedora de un amplio acervo bibliogrifico y documental abarcador
de muchos siglos pero, particularmente, porque estd revestido de un mural
donde Juan O'Gorman, arquitecto y artista pldstico, registrd e incerpreté
hechos histéricos trascendences de 1a humanidad (foto l)

Por tanco. en este trabajo p—

me ocuparé de introducir al
andlisis de un edihcio, y de
ofrecer un breve perhil del ar-
tista Juan O'Gorman vy del
origen de la Biblioteca Cen-
ral; mds ampliamente. de
describir y analizar los simbo-
los mesoamericanos y el rela-
to hiscoriogrifico del muro
norte de ese edificio. y apor-
tar algunas consideraciones
Anales para motivar al estu-

' Foro 1. Biblioteca Central
dio del cema. (archivo ng; Col. Guzmin 1952)

DEL HISTORICISMO A LA HISTORIOGRAFIA

Un edificio. del tipo que sea, generalmente puede aportarnos datos referen-
ciales sobre su origen si observamos los rasgos de su estructura y ornamentos,
que nos muestran el gusto personal del arquitecto que lo concibio o de quien
se lo encargd. la época en que fue construido y las épocas de posibles mo-
dthlClOnCS posteriores, donde se usaron ciertos maceriales y formas estéticas
que va no corresponden a la edificacidn original.

Sin embargo. para hacer un anilisis, estudio v valoraciones profundas
del objeto arquitectdnico. son necesarias fuentes documentales escriras y
grificas, testimonios orales, vivos o grabados, que permican reconstruir la
hiscoria del edificio, su impacto politico. culrural v social en ¢l momento
de su edificacion y en los posteriores.

Ejemplo paradigmarico de este tipo de construcciones seria el pabellon
morisco conocido como Kiosco de la Alameda de la colonia Santa Maria La
Ribera. cuyo diseno. construccién, uso, vida itinerante v destino final cons-
tituye un hecho histérico del México del dtimo tercio del siglo xrx (foto 2).
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(Fotos 2. 3 y 4: Abigail Morales, 2005)

30/09/2005

Forto 2. Kiosco morisco

Foto 3. Interior kiosco morisco

Ese kiosco, concebido, disenado y armado durante el gobierno de Poc-
firio Diaz, sirvié como pabellén y escaparate de México en la Exposicién
Induscrial de Nueva Orleans, de 1886. Eso puede saberse porque una placa
cercapa al pie del edifico informa sobre su origen, quién lo construyé, y sus
funciones iniciales.

Empero, sélo por los estudios histéricos y arquitecténicos que se han
hecho de este edificio, sabemos que sus rasgos estructurales y escilisticos evo-
can una influencia de las construcciones de origen drabe de Ja regién anda-
luz espanola, levantadas entre los siglos x11 y x1v (foro 3).

La escructura de hierro forjado armable le da al edificio ¢l cardcter de
edificacién moderna del dltimo tercio del siglo xx, de influencia inglesa; en
tanto que sus formas retoman rasgos de yeserfas, celosias, ceramicas y arte-
sonados, de |a arquitectura islimica de mezquicas, alcdzares, y almohade de
estilo mudéjar. De ello deducen los especialistas del arte y la arquitectura
que e] kiosco responde a una tendencia arquitecténica decimondnica que
por copiar rasgos estilisticos de épocas remortas, tanto en el modo de cons-
truir como de ornamentar, se le llamé historicismo (foto 4).

Hay otras construcciones que, en cambio, son verdaderos documentos
en si mismos porque contienen un discurso iconogrifico que relata algo.
Por tal razén he recurrido al edificio de la Biblioteca Central de la Univer-
sidad Nacional Auténoma de México (UNAM) y sus murales, creados en
1950 por Juan O’Gorman, como un hecho emblemitico de la Ciudad

2834309
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Universitaria tanto por su trascendente significado simbélico, histérico,
politico, cultural, arquitecténico y educativo en si, como por sus imdgenes,
que aluden a la historia en diferentes épocas, lugares y culturas. Podria
decirse que O’Gorman cred una especie de discurso historiografico confi-
gurado en mosaicos (foto 5).

Asi, desde el punto de vista arquitecténico, la Ciudad Universitaria, de
acuerdo con Jorge Alberto Manrique,' representa la culminacién del perio-
do nacionalisra en México, que se expreso a plenitud durante los afos cin-
cuenta. Por sus dimensiones y alcance arquitectdnico, concurrieron al pro-
yecto una gran cantidad de profesionales, y, desde la perspectiva estilistica
y formal, confluycron ahf la tendencia racionalista, basada en los ideales de
Le Corbusier® de hacer de la ciudad un ente con funciones de habitacién,
trabajo, recreacion del cuerpo y el espititu y circulacion, cuyo pionero fue
precisamente Juan O’Gorman, y la modernidad arquitecténica de media-
dos del siglo xx, llamada internacional.

La preocupacién central del nacionalismo fue exalcar Jos eventos histé-
ricos que configuraron a México como un pais con aurodeterminacién
¢ independencia, a partit del triunfo de la segunda Republica de Benito
Juérez, que derrocé al efimero Imperio de Maximiliano. Y desde el primer

Foro 4. Kiosco morisco; rasgos almohades Foto 5. Mosaico del muro oriente

' Jorge Alberto Manrique, “El furiro radiante. La Ciudad Universitaria”’, en Fernando
Gonzilez Gortazar (coordinador). La arquitectura mexicana del siglo xx, p. 196.
2 Le Corbusier, Cdmo concebur ¢l urbanismo. p. 73.
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tercio de siglo, con Abelardo L. Rodriguez como el primer presidente pos-
revolucionario, los gobiernos le pidieron a los artistas que plasmaran en
los muros de los edificios tanro los paisajes mexicanos como los grandes
hechos histéricos desde la antigiiedad.

Hacia mediados del siglo xx, cuando gobernaba Miguel Alemin, fue la
UNAM, €N cuanto maxima institucion de educacion superior auténoma,
la que invité a colaborar a varios artistas mexicanos en el proyecto toral
de la Ciudad Universitaria y, entre ellos, a Juan O’Gorman, para la Biblio-
teca Central.

HOMBRE EN TRES DIMENSIONES

Antes de abordar la obra en sus particularidades, es oportuno presencar
una semblanza biogréfica de Juan O’Gorman, habida cuenta de que fue un
polifacético creador capaz de combinar sus habilidades de pintor de caba-
llete, muralista y arquitecto con un purista dominio del dibujo, particular-
mente en el género del retrato, que lo colocd como uno de los artistas mds
importantes del siglo xx.

Hijo mayor del ingeniero quimico irlandés Cecil Crawford O’Gorman
y de Encarnacién O’Gorman, mujer aristocritica descendiente del primer
c6nsul britdnico en el temprano México republicano, Juan nacié en el ba-
rrio de Coyoacdn, de la capital de la repiblica, en 1905, y murié en 1981.

El perfil tipicamente victoriano de Cecil Crawford motivé la inconfor-
midad del joven y revolucionario O’Gorman, segin Roberro Vallarino.?
Juan debié de haber heredado el gusto artistico e histérico de su padre,
pintor por aficién que expuso publicamente sus acuarelas, y que también
llevé a Edmundo O’Gorman, hermano menor, a ser uno de Jos historiado-
res mas ilustres de México.

Probablemente, las experiencias violentas de la Revolucién que obliga-
ton a la familia a abandonar Guanajuato, trasladarse 2 la capital y recluirse
tres afos en San Angel en condiciones de extrema precariedad, dejaron una
huella significativa en Juan. Se le ha considerado de un espiritu rebelde,
sarcistico, inquieto, progresista, revolucionario y critico.

3 Roberco Vallarino, “Desde el azogue del autorretraro maltiple”, en Mauricio Lopez

Valdés (coordinador), O'Gorman, p. 57.
& Thidem.
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Por clto, L dimension heterodoxa de la obra de O’Gorman es asombro-
sa en Jos diverws géneros pictoricos y arquitecténicos que desarrollé, don-
de transitd de 1o austero y rigido del dibujo arquiteetdnico a la imagineria
surrealista, pm'[icul;u*nm-nrc en el paisaje, y €n la Gltima ctapa de su pintura
de caballere, expreséd con gran violencia su radical vision polivica, con la
que ridicaliza a Yos miximos simbolos del capitalismo, como en la signifi-
cativa pintura donde representa a la Fstarua de la Libertad de Nueva York
destruyéndose por un incendio.

Juan estudié Arquitectura en fa unam, de 1920 2 1924, al mismo tiem-
po que pintaba acuarclas con an acusado trazo en perspectiva al modo de
los planos arquitecténicos, incluyendo demllados rasgos del ambiente repre-
sentiadao. Yo entoncees, gand un premio por un cuadro af fresco sobre [a fabri-
atde Comento 'Tolteca y una parte del barrio de San Pedra de Los Pinos.

o ese periodo, o) artista plistico Alfredo Ramos Martinez dirigia la
Facultad de Arquitectura, y algunos macstros de O 'Gorman eran Pablo Flo-
res. Carlos Obregén Santacilia y Jos¢é Villagrin, de quienes aprendid los
principios funcionalistas lecorbusianos que aplicd en 1924 en conscruccio-
nes como la Casa Fswadio de Diego Rivera y Frida Kahlo, en Alaaviso y
poco después, en 1931, en fas escuclas primarias del Distrito Federal. De
hecha realizo estos trabajos wun ances de ricularse como arquiteceo, en 1936.
Por innovar en la arquitectura bajo ¢l concepro de Ja mixima eficiencia con
¢l minimo de cconomia, sc e considera ¢l incroducear del funcionalismo
cn México.

Sin embargo, O'Gorman trabajé muy corto riempo en su despacho, ya
que siendo un creador por vocacion, s¢ manifesté en desacucerdo con hacer
de la profesion arquircctonica una actividad comercial. Ast que decidid ce-
rrarlo para dedicarse de Hleno a la pintura de caballere y al muralismo.

Precisamente en su ctapa Ainal de arquitecto. entre 1945 y 1954, des-
puds de 24 anos de cjercicio profesional, O'Gorman empezo ¢l proyecro de
construccion de la Biblioreea Cenrral de In Ciudad Universicaria, declarada
“una de las obras macsoras Jel siglo xx en México™.* Veamos por qué.

Carlos Gonziler Tobo, “La obra arquitecroniva y diddctica de Juan O'Gorman™, en
). Victor Arias Montes (coordinador), Jienr O Gorman. Arquitectura escolar, 1932, p. 32.
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DEL EDIFICIO AL DISCURSO HISTORIOGRAFICO

Una primera consideracion que hago acerca de este edificio monumental
proviene de una metifora del arquitecto Carlos Gonzilez Lobo, quien ex-
presa que:

La enorme caja cerrada recubierta de mosaicos de piedra policroma [...] es un
arcén de la cultura nacional [que] aparece historiado metaféricamente, como
los cofres de Olinald de nuestra tradicidn vernacula, donde funcionalmente los
libros son fotofébicos y la caja los mantiene secos, a oscuras y sin deteriorarse
ya que este fue su enfoque.®

De este modo simbdlico de definir el edificio de la Biblioteca Central se
deriva una pregunta sobre su estructura y su revestimiento, es decir, si ese
paralelepipedo ciego de 14 pisos destinados a albergar el acervo bibliogrifico
universitario, y un drea horizonral para sala de lectura, es significativo sdlo
por su organizacion interior.

La respuesta es no, ya que Juan O’Gorman —a quien asistieron Gustavo
Saavedra y Juan Martinez de Velasco— planteé el bloque constructivo y su
registro iconogrifico como parte de un todo integral, bajo un modo de crear
al que se le [lamé integracion pldstica, por unir el edificio y la obra artistica
exterior.

En efecro, los cuatro costados del edificio ofrecieron un amplio espacio
plano que, en vez de ser simplemente ornamentado por algiin médrmol o
cantera, se convirtié en una superficie destinada a la creacion de un mural,
que Juan O’Gorman resolvié con un conjunto de simbolos y narraciones
histéricas. ;Acerca de qué eventos y épocas? De muchos hechos nacionales y
del mundo, sucedidos entre Jos siglos xv y xx.

Desde el punto de vista téenico y macerial, recubrié toda la superhcie
del gran prisma rectangular con mosaicos de piedras naturales mexicanas
(que le dieron un sentido nacionalista a la obra) sobre bastidores de un
metro cuadrado cada uno, en una abigarrada composicién de un singular
estilo estético (foro 6).

Respecto al contenido, Juan O’Gorman resumi6 en los siguientes tér-
minos sus mosaicos:

$  Jbidem.
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Foro 6. Tliloc
y Querzalcoad
en ¢l friso
(archivo 1e;
E.V.L)

La tematica del mural se relaciona con la evolucién de la cultura. En la parce
alta represencé Jos simbulos cosmoggdnicos: en el muro noste. figuras alusivas a
la cultura prehispinica mexica: en el muro sur desarrollé el argumento sobre ja
cultura colontal: en Jos laterales hice ceferencia a la época moderna; y en el
lado oriente representé el Atomo como simbolo cosmogdnico cultural de nues-
rro siglo. En el lado poniente originalmente habia proyecrado el concepto
newroniano sobre la arraccién universal; pero tuve que variarlo al tener que re-
presentac alli el escudo universitario con el lema correspondiente. mismo que,
scgun mi opinidn debid ir en el edificio de Recroria.” (Foto 7)

O’Gorman no se limito a revestir los planos del cuerpo principal, sino
que se ocupd de otras superficies del muro bajo; por el exterior de la sala de
lectura aplico losas de tecali, y en Jos basamentos, fuentes y esculeuras en
relieve en piedra brasa con simbolos teotihuacanos: Tliloc, Querzalcdarl,
caracoles, chalchihuites.

Desde mi punro de vista, refiriéndome en particular al muro norte, pue-
do considerar que existe en ese espacio una libre representacién de elementos
de ta cultura mesoamericana, donde ¢l artista se permitié incluso combinar
simbolos provenientes de diferentes fuentes historiogrificas de tradicion
indigena y novohispana, con predominio de los simbolos mexicas.

No podria considerar a los murales en su conjunto como un riguroso
registro historiografico. ya que de acuerdo con el historiador Miguel Pas-
trana Flores, la historiografia es:

"~ Juan Coronel Rivera, "Piedra enredadera”™, en Lépez Valdés, op. cit., p. 238.
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Discurso que posee la plena voluntad de hiscoriar, de referir acontecimiencos,
acciones y hechos realizados por gobernantes o guerreros o incluso pueblos
enteros, que no excluyen la relacién con lo divino [...| y que pertenecen al
pasado [...], y narran procesos cerrados, concluidos al momento de elabora-
cion del discurso hiscdrico.®

Empero, si considero las ideas del historiador José Rubén Romero Gal-
van’ acerca de que la historiografia alude a los discursos cuyo soporte es
material y que se dan por medio de alguna forma de imagen y escritura, los
murales de O’Gorman en la Biblioteca Central, cn lo general, concienen,
en efecto, un discurso sobre los pueblos mesoamericanos; Ja Conquista; los
tres siglos de gobierno virreinal en Nueva Espana; el periodo republicano,
el moderno, el contemporineo; y también comprenden varios hechos
cientificos de la historia europea.

Los paneles con imdgenes funcionan como una forma de registro, de
transmisién de las ideas y de la concepcién de O'Gorman sobre la historia
universal y la de México; pero pueden verse igualmente como una inter-
pretacién de “las cosas dentro de un
marco general de ideas, que permita
aprehender los hechos narrados”, se-
gan afirma Pastrana Flores."®

Reconozco, siguiendo al mismo
historiador,'' que en esos murales exis-
te un discurso iconogrifico que nos
da la visién de Juan O’Gorman sobre
la historia cosmogénica del hombre,
con secuencias de hechos en ciertos
bloques, pero en otros sin linealidad o
temporalidad especifica.

Foio 7. Escudo unam (muso poniente)

$ Miguel Pastrana Flores, “Historiografia de cradicién indigena”, en Nueva historia geneval
del Estado de Mexico, p. 1-2.

? José Rubén Romero Galvin, “Introducciéon’, en Historiografia novohispana de tradicion
indigena, p. 13.

' Pastrana Flores, 0p. cit., p. 2.

"' Miguel Pastrana Flores, “Curso de Historiograffa novohispana de tradicién indigena”,
11K, UNAM, UAM-Azcapotzalco, Area de Histona del Diseno, maya-junio. 2009,
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Si hacemos analogia de ellos con los registros historiograficos de los
hombres diestros de la antigiiedad, que en el tallado de la piedra represen-
taban, en bellos bajorrelieves, ciertos acontecimientos cuya memoria que-
ria conservarse puntualmente, en los paneles del mosaico de la Biblioteca
Central, O’Gorman también dejé relatos con determinados rasgos icono-
gréficos y estilisticos, en registros auténomos o espacialmente secuenciados
o relacionados, de acontecimientos ya conocidos e historiados, que es im-
portante guardar en la memoria y seguir recordando.

Juan Coronel Rivera resalté el sentido simbdlico e histérico de los mu-
rales, al afirmar que:

Los mosaicos de la Biblioteca Central tienen un sinnimero de lecturas que se
encuentran regidas por la distancia desde la que se vea la obra. A la lejania, la
fachada principal de la misma semeja un gigantesco mascarén de Tldloc, en el
cual estdn sefialadas las grandes oquedades de sus ojos, la nariz en forma de ser-
piente y las fauces, que en este caso estdn compuestas por los ventanales
de piedra y cristal de la planta baja. Al irse acercando, el espectador va descu-
briendo un mundo poblado por una inmensa cantidad de elementos que des-
criben los planteamientos histéricos que O’Gorman ha plasmado."

Asi como los murales han suscitado el reconocimiento por considerarse
una trascendental obra de arte, no faltaron las criticas de sus contempori-
neos, como la de Rufino Tamayo, que de manera irénica expresé que el
mural parecia “uno de esos papeles de colores que envuelven los regalos
navidefios, y que las sirvientas atesoran”. En tanto que David Alfaro Siquei-
ros, en una nota periodistica, provocé una polémica con Juan O’Gorman, al
sefalar que era “un edificio cubierto con sarapes”.'’Hay que tener en cuen-
ta, empero, que en el caso de Tamayo probablemente hubo cierto rencor
hacia O’Gorman, porque éste gané el premio de pintura en el concurso de
1920 de la compafia Cementos Tolteca, referido lineas atris, en el que
ambos habian participado.

En los hechos, esta edificacidon se convirtid en la construccién emble-
matica de la Ciudad Universitaria y en una de las obras mas estudiadas y
comentadas de la arquitectura y el arte mexicanos del siglo xx.

12 Coronel Rivera, op. cit., p. 238.
13 Ibidem, p. 239.
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El mural de O’Gorman en su conjunto es, asi, un complejo discurso
con elementos historiograficos de México, desde la Antigiiedad hasta el
siglo 3¢, cuya lectura y comprension en el caso de los relatos mesoamerica-
nos, de la Conquista y la temprana dominacién hispana de los siglos xv1,
XV11 y xv1il, como dije antes, requieren de documentos histéricos diversos,
pues una lectura sin ellos no aportaria mds que ideas superficiales, puesto
que O’Gorman acudié a numerosas fuentes historiogrificas escritas e ico-
nograficas, como codices y crénicas de tradicién indigena y novohispana,
y documentos historiogrificos decimonoénicos y modernos.

Como en el caso de los codices, los murales de los edificios y las estelas,
se hace necesario conocer y disponer de fuentes de informacién sobre la
historia para comprender tal tipo de registros iconograficos.

EL MURO NORTE,
TENOCHTITLAN; RELIGION, GUERRA, COSMOGONIA

Explicaré a continuacién el mosaico del muro norte, orientado hacia los
edificios de la Facultad de Filosofia y Letras y la Torre I de Humanidades,
en el que Juan O'Gorman seleccioné como base de la representacion mesoa-
mericana a Tenochtitlan y el gran lago del Valle de México, incorporando
simbolos sagrados de diversas culturas, provenientes de cédices tanto prehis-
panicos como novohispanos, ddndoles una libre organizacién y agrupa-
cién, e incluso permitiéndose modificarlos en su forma y color (foto 8).
Una idea que surge de esta apreciacién introductoria del muro norte es
que siendo el horizonte cultural mesoamericano tan amplio en el tiempo
y el espacio, O’Gorman represen-
t6 en el cenrro a la cultura mexica
del Valle de México, porque el
vencimiento de los mexicas por
los espanoles y sus aliados dlaxcal-
tecas fue la base del programa ico-
nografico nacionalista del mura-
lismo mexicano, muy claramente
expresado por Diego Rivera en el
panel central de la escalinara del Pa-

lacio Nacional, con el dguila soste- Foto 8. Cuchillo de pedernal, deralle,
niendo al simbolo de la guerra. muro norte (archivo 1g; E. V. L.)
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En el muro norte, O’Gorman destacé cres simbolos clave de la cultura
mexica: la fundacidn de Tenochriclan, el sol de las culturas mesoamericanas
y los 20 signos de los dias del calendario mexica, distribuyendo en orden
cronoldgico a los gobernances de Tenochritlan a lo largo del ¢je axial de la
composicidn. Esto es factible idencificarlo si se analizan con atencién los
simbolos recreados de manera figurativa geométrica por el arcista.

Puedo afirmar que el clemento aglutinante del panel es el agua, que re-
presenta al lago de Tenochritlan, el cual aparece delimitado por canales o
segmencos acudticos poblados de animales, tales como peces, caracoles, ser-
pientes, conchas, donde también navegan trajineras con pescadores. Entee el
agua y ¢l limite del muro, se distribuyen seis blogues de tierra con imdgenes
que describen de modo muy complejo eventos, personajes, simbolismos y
acciones diversas, los cuales iré identificando a partir del centro o eje axial
del muro.

EL EJE AXIAL FUNDACION, GOBIERNO, GUERRA,
TIERRA, AGUA, SOL, TIEMPO

El eje axial es central también en el sentido del significado (foto 9). Consta
de tres partes; la primera. en orden ascendente, alude al simbolo de la funda-
cién de la ciudad, cuya referencia historiogrfica se halla en el respaldo del
trono de Moteuhcoma, picza escultorica en piedra andesita, ubicada a la

Fowo 9. Sol coronando el ¢je axial Foto 10. Simbolo fundacional
(archivo 1tg; E. V. L) atl-tlachinolli
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entrada derecha de la sala Mexica del Museo Nacional de Antropologia,
y también se encuentra en varios cédices, entre ellos el Mendocino, en la
Historia de las Indias de Nueva Espania, de fray Diego Durdn, y la Tira de
la Peregrinacion.

Con un paralelogramo, Juan O’Gorman interprera al glifo del cerro, de
cuya cueva brota una corriente de agua; abajo, una linea café con varios
colmillos simboliza a cipactli, la tierra. Encima hay un escudo y flechas, que
son las armas mesoamericanas de la guerca. Sobre estos elementos aparece
una piedra en la que se asienta una planta de nopal, y la penca central es
el soporte de un dguila que sostiene en el pico el simbolo de la guerra: agua
y fuego, atl-tlachinolli (foro 10).

Desde el punto de vista estético, predominan los colores ocres y verdes,
y una acusada forma geométrica. La rigidez de las figuras, especialmente del
aguila, nos remite a la representacion de la fundacién de Tenochritlan en la
crénica de Durdn,'¥ donde el fraile dominico relata con detalle este evento.*®

Al seguir el recorrido visual en direccién ascendente, se puede observar
la segunda parte del eje axial atravesado por un gran cuchillo de pedernal
con una boca dentada al centro. Las puntas remartan en dos manos yuxra-
puestas que representan dos momentos extremos de los seres humanos:
vida y muerte (foto 11).

Las manos ademds poseen dos
elementos adicionales: la izquierda
es de color rojo y simboliza la vida,
por el pequerio retorio de una plan-
ta de maguey en flor, que surge de Ja
tierra; la derecha es café, con un
orificio que simboliza sacrificio y
muerte, por brotar de ella un cho-
rro de sangre.

El cuchillo de pedernal, inscru-
mento del sacrificio, estd segmenta-
do en dos por una linea horizontal,
a partir de las comisuras de la boca Foto 11. Cuchillo de perdenal y sol

'“ Fray Diego Durdn, Historia de las Indias de Nueva Espana e islas de Tierra Fivme, ¢ 11,
lam. G, cap. v, p. 47, pdrrafo 1.

"> Durdn, op. cit, t. 11, “De c6mo los mexicanos, avisados de su dios, fueron a buscar el tunal
y el 4guila y como lo hallaron, y del acuerdo que para el edificio tuvieron™, p. 47-60.
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central que muestra dos hileras de dientes. La parte superior es blanca; la
de abajo, negra. Y distribuidos en sendos espacios, se hallan los 20 glifos
calendaricos del ronalimat! celebratorio de los rituales mexicas, con el cual
los sacerdotes o tonalpouque daban nombre a los ninos y predecian su ca-
ricter, de acuerdo al dia de su nacimiento.

En el Cédice Florentino, de fray Bernardino de Sahagun, el nombre y el
orden de los dias es el siguiente: Cipacrli, Caimdn; Eécatl, Viento; Calli,
Casa; Cuwerzpalin, Lagardija; Coarl, Serpiente; Miguizili, Muerte; Mazatl,
Venado; Tochtli, Conejo; Atl, Agua; Yizcuintli, Perro; Ozomarli, Mono;
Malinalli, Hierba Torcida; Acarl, Cana o Carrizos Océlotl, Jaguar; Quauhili,
Aguila; Cozcaquauhtly, Aguila de Collar; Ollin, Movimiento; 7écparl, Cuchi-
llo de Pedernal; Quiahuirl, Lluvia; Xochitl, Flor.' Sin embargo, O’Gorman
parece haberles dado una arbitraria distribucién, probablemente porque
s6lo le interesd que estuvieran todos. sin imporear su orden.

Empero. en Jos cuarro dngulos del cuchillo de pedernal O’Gorman re-
presentd, sobre un fragmento de tierra firme, a cuatro rlatoanis que rigie-
ron en Ja vida politica de los mexicas. En la paree superior estan los dos ulti-
mos, relacionados con la caida de Tenochritlan en 1521, durante la guerra
contra los espafioles liderados por Hernando Cortés. A la izquierda se en-
cuentra Cuauhtémoc, cuya idenrificacion es posible por el glifo antropéni-
mo de “4guila que cae™:'" y a la derecha, Moteuhgoma Xocoyotzin, reco-
nocible por el glifo referente a su nombre, que se halla a un lado en forma
de un rocado con un lazo anudado, que alude al gobernante con acriburtos de
Quertzalcoacl.'™ Al haberlos colocado en el segmento supetior, O’Gorman
les asigné el simbolismo de maximos personajes en la historia de los aztecas.

En la base del cuchillo, frente a frente, con el remplo dedicado a Quet-
zalcédat] de por medio, se hallan en posicién de didlogo, a la izquierda,
Acamapichtli, primer tlatoani de los aztecas, elegido una vez que se habian

Fray Bernardino de Sahagin, Historia general de las cosas de Nueva Espana, libro v, cap.
1-XL, p. 223-261.

Durdn. gp. ¢it.. t. 11, "Del primer rey de México. llamado Acamapich. y de lo que suce-
di6 en el diempo que reind”, p. 55-60.

Personaje con atribucos del dios Querzalcdad de los pochrecas, con rostro rojo y azul, y
tocado con un paio blanco. Miguel Ledn-Portilla, £/ Tonaldimarl de los Pocthecas (Codi-
ce Fejérviry-Mayer), p. 97.
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establecido en el islote prometido, cuyo antropdnimo son dos canas cruza-
das; y Huitzilihuidl, segundo tlaroani, cuyo signo es un colibri que vuela
tras su cabeza.’’

Para Luis Roberto Torres Escalona, el cuchillo de pedernal, como una
elipse dividida en dos partes por significados simbdlicos, contiene ademis el
rostro de Tldloc, lo cual explica asi:

amén de equilibrar la distribucién de los elementos laterales del muro tienen
un valor de unién desde ¢} punto de vista iconogrifico ya que su composicién
formal se fundamenta en la creencia cosmogdnica mexica de que el universo
era como dos elipses juntas.

En esta elipse rambién estan sugeridas las facciones de Tldloc, a través de unas
fauces en el centro, asi como los anteojos que tipifican los atributos del Dios

de la Lluvia.

La elipse nos remite a la idea de un pedernal de sacrificio que une la muerte
con la creacién de la vida.?

En la caspide del eje axial, por arriba del cuchillo de pedernal, rematando
el filo de la linea superior del muro, se despliega el simbolo del sol, con sus
largos rayos rojos, y en su centro la cara de Tonatiuh mostrando la lengua.
Este signo, desde mi punto de vista, es una simplificacion de la Piedra del
Sol, pieza central de la sala Mexica del Museo Nacional de Antropologfa.

O’Gorman sélo rescaté del rostro solar la lengua en forma de cuchillo de
pedernal, pero los ojos son en cierta forma ingenuos, al tiempo que movié
de su sitio los chalchihuires, y los puso cerca de la boca. El tracamiento
estético de los rayos proviene del Cddice Borgia,”' y el disco se enmarca en
una mancha blanca estilizada de donde se desprende. muy geomérrico, el
simbolo o/lin, movimiento (foto 11).

' Duridn, op. cit,, t. 11, p. 55-60, 1dm. 6 de Cédice Durdn.

2 Luis Roberto Torres Escalona, Representacion histdrica de la cultura: muval de Juan
O’Gorman en la Biblioteca Central, p. 37-38.

¥ Gisele Diaz y Alan Rodgers, The Codex Borgia. A full-Color Restoration of the Ancient
Mexican Manuscript, p. 68.



46 Ana Meléndez Crespo

AGUA Y DA ANGULOS SUPERIORES, IZQUIERDO Y DERECHO

Los dos segmentos que describiré ahora se hallan emplazados en la parte
superior del muro, uno a cada lado del disco del sol. El 4ngulo superior
izquierdo esta dedicado al agua y al dfa. Esto queda establecido con la pre-
sencia de otro disco solar de perfil, emplazado en el extremo izquierdo, y con
la boca de un cerro con un manantial representado por un grueso chorro
de agua que riega una planta de maiz, al lado derecho de la escena.

En este segmento se representa a Quetzalcdatl de varias formas. Arriba,
en su- version de serpiente emplumada, con incrustaciones de mazorcas
maduras y caracoles a lo largo del cuerpo, rematada en un grueso crétalo.
Este tltimo detalle estd inspirado estilisticamente en el Quetzalcéatl de
Diego Rivera del muro norte del Palacio Nacional.

Debajo de la cabeza de la serpiente, Quetzalcdatl aparece en su version de
deidad con forma humana, portando chimali y bastén de mando, grueso y
curvo, que las crénicas refieren que estaba ornado con piedras preciosas, por
lo cual se observa con protuberancias. Esta idea del dios humano se enfatiza
con un cerro, a la derecha, sobre el cual vuela Quetzalcéatl, en una figura
mitad hombre mitad serpiente; imagen con la que O’Gorman aludi6 al rela-
to del Cédice Vaticano en Kinsborough, como se aprecia en este parrafo:

los maestros de la penitencia, Querzalcdarl y Totec, que era llamado por otro
nombre Chipe, tomaron a los nifos y gente inocente que habian quedado en
el Zollan, se fueron con ellos, poblando el mundo [...] y llegaron a cierta mon-
tafia que no pudieron pasar, idearon agujerarla por abajo y asi la pasaron.?
(Foto 12)

Esta explicacion refuta, entonces, la afirmacién de Torres Escalona de
que con este cerro O’Gorman simbolizé a Tlatelolco,” deformacién del
vocablo xalteluli que significa guijarro y piedra; Xaltetipan seria asi
el “lugar de las piedras”. Por tanto, el glifo de Tlatelolco es un cerro con un
monticulo de piedrecillas, como se ve en el Cddice de Tlatelolco.**

2 Kinsborough, 1830, vol. v1, p. 183-191, apud Arqueologia Mexicana, México, v. 1, n.

53, p. 53.
2 Torres Escalona, op. cit., p. 34,
2 Perla Valle, “Cddice de Tlatelolco”, p. 67-69.
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Foro 12. Detalles de la abundancia, Querzalcéadl, Huiezilopochdi, luna
(archivo nig; E. V. L)

Mis abajo, en cambio, se refuerza el concepro de agua con el dios de la
lluvia, Tlaloc, adornado con su méscara de anteojeras, y flanqueado por dos
plantas de maiz con sus mazorcas maduras sobre las que caen gotas de
agua, que simboliza en conjunco la fertilidad y sus frucos. Por ello, a la iz-
quierda, atrds de Tléloc, O'Gorman puso un cerro con manantial, y encima
e} glifo de una troje llena de maiz, frijol, amaranto y salvia, es decir, abun-
dancia de granos. Peces y anguilas nadan en la corriente brotante del cerro
(foro 12).

Con esta explicacién rechazo también la idea de Torres Escalona de que
con este glifo O’Gorman representé a Tacuba, puesto que Tacuba es defor-
macion del vocablo Tlacopan, y tlacol es vara, palo o junquillo. Pero a Tacuba
se le designa con la imagen de un pueblo pequefio de) antiguo seiorio de
Tlacopan, donde se hacian cantaros para agua.

El segmento superior derecho alude a la noche, la fertilidad, el agua, Ja
guerra y la muerte, por lo que despliega una sucesion no necesariamente
unida a varios simbolos. En el dngulo derecho estd Tochtli dentro de un
disco que representa a la luna, diosa asociada a la fertlidad, que es cargada
junto con una estrella por un dguila. Esta es una muy libre interpretacién
de O’Gorman del planera Venus o del lucero de la manana.
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N nb
P TV &5
Foro 13. Abajo a la derecha. fragmento de Chalchitlicue
(archivo ng; E. V. L)

Quertzalcdalr, en su version de serpiente emplumada, se despliega al igual
que en el muro derecho, de forma ondulada, y dirigiéndose a Tonatiuh. En
su cuerpo, O’Gorman sustituye las plumas con chalchihuites o piedras es-
meraldas y caracoles, que son los atribucos de la diosa de las aguas corrien-
tes o rios y manantiales, que se despliega inmediatamente abajo (foto 12).

En gran espacio aparece de perfil, de acuerdo a la convencién estérica
mesoamericana de emplazar a la figura humana de perfil, la diosa Chalchi-
tlicue, ataviada con rocado, collares y falda de esmeraldas. Lleva dos ele-
mencos en las manos. Figurativamente sus rasgos duros geomérricos pare-
cen ser tomados de las formas de los dioses del Cédice Borbénico (foto 13).
Sus atributos son detalladamente descritos por fray Bernardino de Sahagun:

la pintaban la cara con color amarillo, y le ponfan un collar de piedras precio-
sas de que colgaba una medalla de oro; en |a cabeza tenia una corona de papel
pintada de azu} claro, con unos penachos de plumas verdes y con unas borlas
que colgaban hacia el colodrillo, y otra hacia la frente de la misma corona,
todo en color azul claro.

Tenia unas orejeras labradas de turquesas de obra mosaica; estaba vestida de
huipil y unas naguas pintadas del mismo color azul claro, con unas faldas
de que colgaban caracolitos mariscos.
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Tenia en la mano izquierda una rodela con una hoja ancha y redonda que se
cria en el agua; la llaman atlacuezona.

Tenia en la mano derecha un vaso con una cruz hecha a manera de la custodia
en que se lleva el Sacramento, cuando uno solo le lleva, y era como cetro de
esta diosa. Tenia sus cotaras blancas.?®

Frente a Chalchitlicue aparece una hoguera que O’Gorman puso libre-
mente, pero estd asociada a la imagen de la muerte del crineo frontal que
aparece a la espalda del dios Tezcatlipoca (foto 13). La hoguera, en todo
caso, seria alusiva al fuego donde se lanzé Nanahuartzin para dar nacimien-
to al sol, y que es relatado asi por Sahagiin:

El dios llamado 7ezcatlipoca era tenido por verdadero dios

[...] que cuando andaba en la tierra movia guerras, enemistades y discordias
[...] que el solo daba las prosperidades y las riquezas y que el solo las quitaba
cuando se le antojaba.*

Frente a Tezcatlipoca, a sus pies, se halla una cabeza de jaguar, y encima
de ésta un cerro de donde brota una culebra que representa el agua. Coro-
na el cerro una planta horizontal con dos mazorcas de maiz. Probablemente
alude a la creacién y la fecundidad, aunque Torres Escalona considera que
se trata del glifo de Tlatelolco. Sin embargo, O’Gorman cre6 un conjunto
visual muy complejo, donde xalteluli, es decir, guijarros o piedras, vocablo
nahuatl del que deriva el topénimo Tlatelolco, estd invertido en la boca del
cerro, haciendo més compleja la representacién que el mero glifo de Tlate-
lolco. En los cédices Mendocino, Telleriano-Remensis, Azcatitlan, de Tlatelol-
co, y en las Ordenanzas del senor Cuauhtémoc,”’ xalteluli siempre aparece
como un montén de arena redondo.

» De Sahagiin, op. cit., libro 1, cap. x1, “Que trarta de la diosa del agua, que la llama-
ban Chalchiuhtlicue; es otra Juno”, p. 35.

% De Sahagun, op. cit., libro 1, cap. 11, “Trata del dios llamado Tezcatlipoca, el cual
generalmente era tenido por dios entre estos naturales de esta Nueva Espafia; es otro

z Edﬁxi;f(ri”(; Ii\J/I-a?c}s. Moctezuma, “Breve historia de Tlatelolco”, p. 30.
L ||!1!|ﬂ!l(!|!fﬂl|ﬂ
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PANEL CENTRAL IZOUIERDO. PASION, AMOR Y CREACION

Esta franja de derra contiene una representacion de la creacién de los seres
humanos y la pasién. Las imigenes no se apegan fielmente a dioses, perso-
nas ni animales plasmados en los codices mexicas.

El personaje cencral es la diosa Toci, en cuclillas, posicién tipica del
parto entre los pueblos mesoamericanos. Entre sus piernas aparece Ja cabe-
za de otra mujer pequena, tal vez una recién nacida, con tocado y orejeras
de algodén, que sostiene una cuerda entre sus manos, cuya punta estd atada
a las lunas de la falda de la diosa (foto 14).

Iconogrihcamente, O’Gorman retomd el cuerpo de la diosa Toci de la
limina 13 del Cédice Borbonico, donde aparece desollada y con una miéscara
Jlamada mesxxayacarl, “midscara de piel de muslo”. La diosa Tlatzoncéotl, del
Cédice Borgia, en su calidad de Toci, cra adorada en la fiesta de ochpanizili,
donde desollaban a una mujer que la representaba y vestian con su piel y
atavios a un hombre que participaba en el ritual®® (foro 15).

En el Cédice Borbdnico, Toci porta un grueso tocado de algodén que
remata en dos cartuchos curvos de plumas, ornados con lunas en cuarco
creciente; lleva nariguera, gruesas orejeras y collar de algodén; estd desnuda

Foto 14. Diosa Toci Foto 15. Diosa Tlaczontéotl
en Codice Borbiniro (archivo ng; A, L. B)

* Silvia Trejo, Duoses, mitos y ritos del México antiguo. Mitologia e iconografia mexica, y
Cecilia E Klein, “La iconografia y el arte mesoamericano”, p. 35.



Tenochtitlan, en la Bibioteca Central 51

del torso y con una falda roja y negra decorada también con lunas en cuar-
to creciente, signo de fercilidad. Las mismas lunas decoran su trono.””

Torres Escalona idenrifica a esa diosa central de O’Gorman como
Tlaczontéotl, “diosa de la tierra™? (foro 15). Empero, Bernardino de Sa-
hagun la definié como diosa del amor carnal, capaz de seducir al igual que
la diosa Venus de la mitologia griega, pero con poder de perdonar a quiencs
incurrian en excesos pasionales, como se aprecia enseguida:

Esta diosa tenfa tres nombres: el uno era que se llamaba Tlarzon teorl que
quiere decir la diosa de la carnalidad; el segundo nombre es Ixcuina, llamaban-
Ja este nombre porque decian que eran cuatro hermanas; la primera era primo-
génira o hermana mayor, que llamaban Zizcapan: [...] Ja segunda era hermana
menor que llamaban 7éjcx, la tercera era la de enmedio, que llamaban T/aco.
la cuarta era menor de todas que llamaban Xucoszin. Estas cuatro hermanas
decian eran las diosas de la carnalidad. En los nombres bien significa a todas
mujeres eran aptas para el acto carnal.

El tercer nombre de esta diosa es Tlaelquani, que quiere decir comedora de
cosas sucias, esto es, que segdn decian, las mujeres y hombres carnales confe-
saban sus pecados a estas diosas, cuanto quiera que fuesen torpes y sucios, que

ellas los perdonaban.”

Tlatzontéotl es, en su versién de Tlaclquani (del amor carnal), la que
castigaba y perdonaba. Por ello, Tlaelquani era considerada la diosa que reci-
bfa los excesos que provocan el apasionamiento en el amor y ¢l apetito del
deseo carnal desenfrenado. Asi, era una diosa a la que se le adoraba pero
igual se le cemia.

Las acciones de correccidn de los excesos pasionales, a fin de no recibir
una muerce cruel, segin relata Sahagin, las debia realizar quien comerié
las faltas, fuese del grupo gobernante o macehual, en las fiestas dedicadas a las
diosas Ixcuiname, ayunando cuatro dias antes de la celebracion.

Los castigos podian ser suaves, tales como rendir tributo ricual a las dio-
sas, bailando y cantando frente a ellas, o podian ser muy severos, como

» Klein, op. cit., p. 35.

** Torres Escalona, op. cit., p. 36.

' De Sahagin, op. ciz., libro 1, cap. x11, “Que trata de la diosa de las cosas carnales la cual
llamaban Tlazolteotl, otra Venus”, p. 36.
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agujerar la lengua con una espina de maguey y pasar por ella tiras de mim-
bre, tantas como determinara el ronalpoubquz, “el que lleva la cuenta de los
dioses”, bajo previa consulta de los amoxtli, “libros adivinatorios”, y arrojar-
las luego, aradas o suelras, a la espalda. A continuacién el relato de Saha-
gun:

También decian que esta diosa o diosas tenian poder para provocar la lujuria y
para inspirac cosas carnales y para favorecer los torpes amores, y después de
hechos los pecados decian que también tenian poder para perdonarlos {...]
No hacian [...] confesién sino los viejos, por graves pecados como son el
adulterio, etc. y por la razén por la que se confesaban era por librarse de la
pena temporal que estaba senalada a Jos que caian en tales pecados, por librar-
se de no recibir pena de muerce, o machacindoles la cabeza o haciéndoselas

tortilla entre dos piedras.??

Miguel Ledon-Portilla refiere que algunos frailes se admiraban de esa
especie de confesion de las transgresiones pasionales de los indigenas ante
el tonalpoubqui, aunque senala que habia grandes diferencias encre la prac-
tica nativa y la confesion cristiana, el rito indigena se llamaba neyolme-
lahualiztli, “confesion” o “accién de enderezar el corazén”.?

Asi, cuando alguien llegaba a edad avanzada, consideraba que ya era
tiempo de poner fin a cualquier posible transgresion en su vida sexual. Era
momento de manifestar voluntariamente al supremo Tezcaclipoca las caidas
que en esto habia tenido a lo largo de su vida. El proposito era lograr que
Tlatzontéot! lavara las transgresiones carnales con sus aguas amarillas y
azules, y enderezara el corazén de quien iba a manifestar sus quebranta-
mientos.

Mis all4 de las pasiones que podia suscitar la diosa Tlatzontéotl, O’Gor-
man la retomé en su mural en la version de Toci, diosa del amor, genera-
dora de vida; modificé su tocado incluyendo una planta de maiz de la que
se desprende una larga cauda de listones de algodén que llegan hasta el
cerro sobre el que la colocé, segin la tepresentaban los mixtecos como
diosa de la creacién, por lo cual anadian un tocado de planta de maiz sobre
un gran drbol que alude al origen de la vida.

32 Jhidem.
* Miguel Leon-Porilla, Codices. Los Libros antiguos de México, p. 76-77.
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O'Gorman resolvié hibridamente la imagen femenina de la ferdlidad.
el amor y la creacidn, mezclando rasgos de Toci y Tlaczoneéotl. Y le dio un
lugar destacado en el muro norte.

La planta de maiz y los dos circulos grandes incrustados en ¢l cerro y |
boca por donde brota a chorros el agua encima de la cual aparece Toct puc-
den estar simbolizando a Tliloc. pero cambién pueden simbolizar a la seno-
ra del sustento. por ser el maiz ¢l alimento bisico de los pueblos. Un rasgo
estilistico importante y complementario s quc las dguilas y ¢l jaguar, que
tepresentan el dia y la noche, y varios peces que rodean a Toci, son planos,
estilizados y geométricos.

O’Gorman no separé toralmente a loci de Querzalcdadl, ya que al lado
izquierdo de una gran dguila que flanquea a la diosa sobre ¢l cervo, hay an
templo con la entrada orientada hacia la diosa del amor. Adentro, un perso-
naje masculino sopla un caracol del que salen sonidos. Se¢ halla sentado
sobre una serpiente emplazada en dngulo recto, de cuyas fauces brota agua.
Tales imdgenes de la serpicnte provienen de los templos de Xochicalco.

Por ello, sobre el templo aparece el glifo de Querzalcdad en forma de
serpiente con caracoles en el cuerpo. Dada Ja combinacién de los dos cle-
mentos sc trata de un templo dedicado al dios del viento Eécad-Quctzal-
coad (foro 16).

Aunque O’Gorman rambién en este caso hizo una libre combinacion de
simbolos que dificulca la idendificaciéon, es posible ltegar a la definicion de esc
dios dual Eécatl-Querzalcéatl, de los vientos, a partir del siguiente relato

de Sahagin:

Este Quetzalcsatl, aunque fue hombre, tenfanle por dios y decian que barria el
camino a los dioses del agua y esto adivinaban porque antes que comienzan las
aguas hay grandes vientos y polvos, y por esto decian que Quetzaledadl, dios de
los viencos, barria los caminos a los dioses de Jas Huvias para que vinieran o
llover.*

Finalmente, en la orilla derecha de este segmento, de frenee al agua, apa-
recen tres tlatoanis de Tenochtitlan, sentados al modo esdlistico de la Vira de
la Peregrinacion, que explicaré mis adelante.

* e Sahagin, op. cit, libro 1, cap. v, "Irata del dios que se llama Querzalcdadl, dios
de los vientos”, p. 32.
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Foto 16.
Eécarl-
Querzalcoarl:
templo al dios
del viento
(archivo nE;

E.V.L)

Foto 17.
Mictlantecutli-
Queczalcoard %
(archivo 11E;

E.V.L)
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Foto 18. Mictlancecutli-Querzalcdarl Foto 19. Gobernantes
(Codice Borgia) de Tenochrtitlan

PANEL CENTRAL DERECHO. MUERTE Y VIDA

El panel derecho, que simboliza un islote del lago de México, esta dedicado a
los dioses de la muerte y de la creacidn del quinto sol, simbolizado por la fi-
gura yuxtapuesta y dual de Mictlantecutli-Quetzalcdatl, con sus bastones de
mando en sendas manos y complejos atavios (foto 17). Estdn entrelazados
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por sus tocados, en forma de serpientes, unidas por lenguas de fuego que
chisporrotean. Aqui O'Gorman hizo varias modificaciones importantes a
las imagenes del Cédice Borgia, de modo que aparecen un tanto estiliza-
das?* (foro 18).

La pareja de dioses esta rodeada de serpientes, un 4guila, y, en la parte
extrema derecha, dos cerros que parecen ser, por su glifo, Chapultepec y
Culhuacan. Hasta el final, en el dngulo derecho, aparece Quetzalcéatl en
su versién de emisario humano de los cielos, y un dguila con las alas extendi-
das. En el extremo, junto al agua, estin los otros tres gobernantes de Tenoch-
titlan, sentados en orden vercical, mirando al centro del mural (foro 19).

Los TLATOANIS DE TENCCHTITLAN

Ahora explicaré quiénes son los seis personajes que se hallan a las orillas de
los dos fragmentos de tierra, izquierdo y derecho, formando una unidad
conceptual con el simbolo de la fundacién de Tenochticlan, ya que integran
—con los cuatro explicados antes en el segmento cencral del cuchillo de peder-
nal— la represencacién de rodos los gobernantes del pueblo azteca™ (foro 19).

Su orden de colocacion es la siguiente: arriba a la derecha, Chimalpo-
poca, “escudo que humea”, tercer gobernance, hijo de Huirzilihuicl. En-
frente, arriba también pero a la izquierda, escd Izcoal, el cuarco gobernante,
hijo natural de Acamapichtli y una esclava suya, de Azcapotzalco. El glifo
superior reflere su nombre en un elemento curvo con orlas redondeadas,
que significa “serpiente de obsidiana”.

Axayidcatl, sexto rey, hijo de Huchue Moteuhgoma, se ubica debajo de
Chimalpopoca. El antropénimo Axaydcatl: rostro, xayacatl, de agua, atl,
se representa con €l glifo de una cabeza, en cuya cara se coloca una corrien-
te de agua.

El quinto gobernante de Tenochtitlan, Huehue Moteuhgoma, como lo
llama Durin,* es decir, Moctezuma El Viejo, primo hermano de Izcéad, se
halla debajo de Axayicad. El antropénimo que lo acompana es la represen-
tacién de Jlhuicamina, que significa “el que flecha”, mina, “el cielo”, ilhui-
catl, con un glifo del cielo, sintetizado en un rectdngulo con circulos o es-
crellas y varias lineas paralelas donde se aprecia una flecha que se clava en
el cielo, cuya punta queda fuera.

» Diaz y Rodgers, op. cit., p. 4.
% Durdn, Historia de las Indias de Nueva Espasia e islas de Jierra Firme, t. 1.
7 Jbidem, p. 125.
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El séptimo es Tizoc, llamado por Durin Tizocicatzin, hermano de Axa-
ydcatl. Tizozicohuat tecutti significa “gran juez senador o personaje de la
corte”. Y el antropénimo que lo representa, una pierna moteada sobre fon-
do azul, estd en relacion con el poder de este tipo de personaje. Segiin
Cecilia F. Klein,” de acuerdo a un mito nahua, la pierna cercenada ain con
carne de los cautivos era usada para obrener poderes milirares o protecto-
res. La pierna empalada simbolizaba claramente al patronazgo divino, el
poderio militar y la disposicién para la guerra, en ¢l contexco de los ances-
tros, el sacrificio primordial y la guerra. Las flechas incrustadas en el ex-
tremo del bastén que sostiene la pierna denoran el poder midgico para de-
fender a los nuevos poseedores de sus enemigos.

El octavo tlatoani es Ahuizod, hijo del Huehue Moteuhgoma y herma-
no menor de Axayicatl y de Tizoc, cuyo nombre alude a un animal cua-
dripedo acudtico, especie de manari, por lo cual su glifo es un animal cuyo
cuerpo y cabeza aparece entre una corriente de agua.

El noveno tlatoani, Moteuhgoma Xocoyorzin, o el menor, ya fue rrata-
do, puesto que O’Gorman le dio lugar privilegiado en la parte alta del
cuchillo de pedernal.

ANGULO INFERIOR 1ZQUIERDO. FIESTAS AGRICOLAS

Con un orden de lectura del panel, de abajo hacia arriba y de izquierda 2
derecha, en el dngulo izquierdo aparecen dos bloques que representan am-
plios islotes, mismos que sirven de espacio compositivo para desarrollar
varios eventos y simbolismos. Sobre estos bloques sélo haré una aproxima-
cion descriptiva, ya que su interpretacion requiete busquedas de daros mds
deralladas que las hechas aqui (foro 20).

A modo de escuadra desplegada en e} dngulo inferior izquierdo, parece
que O’Gorman dedica este espacio a glosar las fiestas de la agricultura, con
trazos muy similares a los personajes de la cultura roronaca del Golfo de
México, y que recuerdan a los paneles de Diego Rivera, en el primer piso
del Palacio Nacional, dedicados a las fiestas y actividades artesanales y co-
merciales de esa cultura.

Varias figuras humanas, cambién al modo expresivo del Cddice Durin,
describen las fiestas ambientadas por un musico que toca el wewetly canra,

®* Klein, p. cit.. p. 34-35.
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R g ey od =
Foco 20. Ritual de danza Foto 21. Rituales guerreros
(archivo ne; A, L. B)

al mismo tiempo que un guerrero jaguar y otro guerrero dguila danzan por-
tando flores en las manos, mientras un gobernante sostiene un bastén en
forma de flor gigance.

Al lado izquierdo se pueden observar cuatro figuras que realizan una
ceremonia de homenaje a la planca del maiz. Al lado derecho, la imagen
se amplia hasta elevarse y fundirse con el templo de la seccién superior. De
modo que si se le considera parte de la escena de la fiesta, el personaje que
se halla dentro del templo seria un muasico que toca un caracol del cual
brotan sonidos musicales en un escenario primaveral donde revolotean las
mariposas.

Abajo, entonces, hay un musico que rtoca el zewerl, otros danzantes y un
guerrero jaguar, otro 4dguila y uno més que carga una flor.

AINGULO INFERIOR DERECHO. GUERRAS, VENCEDORES Y VENCIDOS

En esa base se despliega una escena alusiva a hechos de guerra. Este con-
junto de personajes estdn inspirados en la crénica Durin, ya que asumen
en el trazo la estérica renacentista de dibujar la figura humana con propor-
ciones y vestimentas europeas, ademads de un rigido tratamiento en la pos-
tura, rasgo singular de los cédices, dibujos y pinturas mestizos del siglo xvr.

En la parte superior de esta misma seccién hay dos figuras: un guerrero
aguila y un guerrero jaguar parados sobre un caimin, que representa a la
tierra, segun el Cédice Borgia. Inmediatamente debajo de tal escena se des-
pliega una columna de guerreros con atavios y antropénimos: serpiente
emplumada, péjaro, serpiente, que han sometido a un enemigo. Tal hecho
se simboliza con el vencedor tomando por los cabellos al guerreo vencido,
que se encuentra de rodillas (foro 21).
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También aparecen en esta seccién tres personajes en accién de guerra;
el central estd cubierto con una piel de coyote emplumado, puede tratar-
se del senor de Cuyuacan. Sin embargo, O’Gorman duplica el signo de la
boca de montafia empalmdndolo para formar una especie de planta coro-
nada por una flor. De la boca de la montafia brota un chorro de agua.

Esta escena pudo provenir de varias liminas de Durén, particularmen-
te aquellas que ilustran la guerra entre el sefiorio de Cuyuacan y los azte-
cas,” y probablemente de otra imagen alusiva al asentamiento de los aztecas
en Chapultepec.®

Al pie de los personajes aparece un coyote, simbolo de este senorio. El
relato de Durdn que va ilustrado con el dibujo del cédice dice asi:

Estando los mexicanos ya con algin descanso y alivio de ver libre su ciudad y
que ya tenfan tierras para su sustento, no menos ufanos que contentos con la
pasada victoria, en este medio, los sefiores de Cuyuacan que habfan visto y
considerado con gran atencidn, aunque con poca consideracién antes con tor-
peza de juicio, aquel peligroso caso en que sus hermanos los azcaputzaltecas
habian caido, por su culpa y pertinacia, como hombre indiscretos, no cono-
ciendo el dafio que se procuraban ni el peligro futuro; no considerando el
dafio comun sino el particular de no caer del estado en que los sefiores estaban,
como vefan caidos a los tepanecas sus deudos y parientes, sin propésito ningu-
no, hacen junta y cabildo para ponerse en defensa.*!

CONCLUSIONES

La identificacion de los simbolos e imdgenes del muro norte del edificio
de la Biblioteca Central que he realizado en este trabajo es un acercamien-
to preliminar de primer nivel al mural creado por Juan O’Gorman sobre la
cultura mexica.

Por la profusion de elementos y combinaciones entre ellos, puedo decir
que, desde el punto de vista historiogréfico, Juan O’Gorman se nutri6 de
una gran cantidad de documentos escritos y cédices diversos, dindose la

» Durdn, 0p. cit., cap. X, “De cémo los tepanecas de Cuyuacan movieron guerra contra los
mexicanos y de cémo fueron vencidos”, p. 85.

“© Jhidem, cap. 1v, “De lo sucedido a los mexicanos después de llegados a Chapulte-
pec”, p. 37.

4 Jbidem, cap. X, p. 85.
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liberctad de seleccionar, combinar e interpretar los signos originales para ar-
mar un discurso personal con el que rescata importantes significados sim-
bélicos del pensamiento mesoamericano mexica, tales como la idea del
mundo, la vida, el nacimiento, la muerte, el amor, la guerra, Jos ritwales, sus
dioses principales y sus fiestas, y la cosmogonia, en relacién con los ele-
mentos naturales: agua, aire, fuego y tierra, cencrando su atencion en la vida
y los recursos naturales lacustres.

Los estudios realizados sobre la Biblioteca Central habian abordado las
técnicas de construccién del mural y destacado la minuciosa labor de
O’Gorman en la obtencidn de los materiales pétrecs para Jograr un elabo-
rado trabajo artistico de gran magnitud; sin embargo. se han llevado a cabo
pocos estudios historiograficos, y los existentes han dejado imdgenes sin
descifrar, con el reconocimiento de que hay una unidad conceprual alrede-
dor del simbolo de la fundacién de Tenochriclan.

En tal sentido, este trabajo ha aportado nuevos elementos para una com-
presion cada vez mayor del campo simbélico que Juan O’Gorman creé por
medio de su relato e interpretacién de la historia, sin dejar de valorar Jos
procedimientos y las técnicas constructivos, aunque debo aceptar que ram-
bién he dejado secciones iconogrificas sin analjzar profundamente, en par-
ticular las inferiores izquierda y derecha, por limites ranto de espacio como
de tiempo. Por ello considero que serd posible seguir abundando en el
analisis de) trabajo de up artista tan prolifico, que sigue ofreciendo la opot-
runidad de hacer interpreraciones multiples de este registro de valor histo-
riografico, estético y simbélico.
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La estructura ausente: el ciprés
de la Catedral Metropolitana

Hugo Arciniega Avila*

...el ciprés de La Hidalga sucumbié ante los
nuevos gustos ¢ ideas [...] gracias a lo cual se
goza, en efecro, con vistas despejadas, del
magnifico recablo de los Reyes que cubre el
ibside por entero.

Justino Ferndndez, 1956

Considero una tarea impostergable emprender una cuidadosa revision so-
bre los cambios que resintieron los dmbitos sacros una vez que nuevas
corrientes de pensamiento. que se expresaron en estilos como el neocldsico,
los mds diversos historicismos o el eclecticismo. irrumpieron en presbirte-
rios, naves y sotacoros. Estas transformaciones han sido y son interpreradas
como pérdidas irreparables, de las que aiin resulta imposible sobreponernos.
Otra actitud, bastante frecuente y no por ello menos lamentable, consiste
en mostrar indiferencia ante el mensaje que contintian emitiendo los érde-
nes cldsicos rallados en madera y recubierros de yeso, la ornamenracién
pictérica de los muros, y las esculruras de escayola. No son escasos los reta-
blos decimondnicos que han sido derribados en autos de fe, justificados a
partir de una confusa nocién de unidad formal o de una revancha con-
trarreformista extempordnea. En consecuencia, propongo incluir en la dis-
cusién a la produccién pldstica que alarifes ilustrados, primero, y maestros,

7 Instituto de [nvestigaciones Estédicas, Universidad Nacional Auténoma de México.
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alumnos de la Academia de San Carlos y arquitectos extranjeros radicados
en México, después, nos legaron; tanto en los templos edificados en el
transcurso del Vitreinato como en los que se levantaron desde Jos cimientos
durante la Republica.

En las lineas que siguen, me ocuparé de una obra paradigmdrica, irre-
mediablemente perdida: el ciprés de la Caredral Metropolitana. Un hito
histérico-plastico que, a mi juicio, desaparecié mds por la negacion de sus
valores formales que por obstruir el desarrollo de la nueva licurgia catélica.

En 1847, cuando se vivian los episodios mds cruentos de la guerra entre
Meéxico y Estados Unidos de América, el espanol Lorenzo de la Hidalga y
Musitu, arquitecto del Palacio Nacjonal y de la Santa Iglesia Catedral, se
ocupaba en completar el proyecto de una estructura arquitecténica, de un
nuevo ciprés,' que deberia sumarse al todavia dilatado tesoro artistico de
la sede arzobispal en México. Tres anos mas tarde, la obra estaba casi lista
para resguardar la deslumbrante custodia mayor,” aquella guarnecida de
piedras preciosas en sus dos caras. Esta construccién, que también sehalaba
desde la superficie el emplazamiento de la cripra destinada a los préncipes de
la Iglesia, no logrd complerar ni siquiera los cien anos de existencia, ya que
en 1943,% con el argumento de que obsraculizaba las obras de recimen-
tacion del edificio, fue demolida, legindonos apenas una coleccién de
17 esculturas de yeso, mismas que en la actualidad, sin cédulas explicarivas,

Gerardo Olguin Olguin define ¢l ciprés como: “Una clase de Baldaquino, que en lugar
de cubrir el altar cubre a la imagen twielar de la iglesia. Tiene uno o més altares con-
tiguos. El nombre deriva del que construyd Jerémimo de Balbds para la Catedral de
México y que comd la forma de un ciprés”. Gerardo Olguin Olguin, Glosario de elemen-
tos arquitectonicos, p. 56.

* El dia de su dedicacién, el 22 de agosto de 1850, el escultor Francisco Terrazas no
habja concluido adn las esculturas del segundo cuerpo. Elena Estrada de Gerlero, “Altac
Mayor™, en Esther Acevedo (coordinadora). Caredral de México. Patrinmonio arristico y
cultural, p. 462.

Al respecto, Agustin Salgado escribié: “En 1929, contando ya con un plan de trabajo,
se dio principio a las obras que tenian dos objetivos principales: Consolidacién de la
cimentacion a base de vaciar el relleno de los cajones que formaban la reticula original,
construir una estruccura de lozas de hormigdn armado y grandes vigueras de fierro ahoga-
das en concreto. con Jo que se pretendia dar rigidez, aligerar y crear un sistema de fo-
tacién. dado que se enconcraba bajo el nivel del agua fredrica y el conjunto se pretendia
impermeable [...] El proyecto y cdlculos de la seccion de la cripra fue presentado para
su aprobacidn por los arquitectos Manuel Cortina Garcia y Manuel Ortiz Monasterio
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han sido confinadas a los subterraneos del templo y a los pies de la nave;*
y un manifestador de cobre dorado con aplicaciones de plata, que, en igua-
les circunstancias, fue arrumbado en la capilla dedicada a Nuestra Senora
de Las Angustias de Granada.’

Con esta reflexidn pretendo conrinuar una serie de ensayos dedicados a
destacar la relevancia de hirtos plasticos que fueron destruidos, cumpliendo
con la muy humana ¢ includible costumbre de construir sobre lo ya edifi-
cado. Su inexistencia, fragmentacién o descontextualizacién acrual, propon-
go, no impide enunciar buena parte de su significado histérico, de sus va-
lores estéticos o de su simbolismo.

En los juicios de valor que tuvieron como epilogo la desaparicion de
una obra que para m{ constituye un hito del arte sacro mexicano, la discu-
si6n se centrd en el ciprés per se, olvidando que su emplazamiento, forma
y orden arquitectdnico respondian a la configuracion del espacio interior
de la Cartedral Metropolitana. En suma, a 61 afos de distancia, propongo
que la legibilidad histérica del llamado templo mids importante de América fue
afectada irremediablemente.

Para aproximarme a una estrucrura arqui[ecténica ausente, diSPOngO dC
dos descripciones, una publicada el 22 de agosto de 1850 en el periddico
El Siglo Diez y Nueve,” y otra, de la pluma de Manuel Rivera y Cambas,

a la Comisién Técnica en febrero de 1929, proyecto que fue aprobado y cuya ejecucién

principid bajo la supervisidn de los autores. En 1931 se termina la estructura de la crip-

a {...] En 1942, Ja Comisién Diocesana de Orden y Decoro, nombré al arquitecto

Antonio Mudoz Garcia como Director Técnico, quien hizo un estudio profundo del

problema y lo presenta a la consideracion de la Comisién Técnica, Ja cual elogio el tra-

bajo, y se da principio a obras tan importantes como fue el retiro de 9 600 m? de tierra

y ligar pricticarvente al 100% la cimentacién en el ano de 1943; participaron en forma

importante los autores del proyecto de recimentacién. arquitectos Manuel Cortina Gar-

cia y Manuel Ortiz Monasterio™. Agustin Salgado Aguilar, “Obras de restauracién de la

Catedral de México, 1974-1985”, en Martha Fernandez (editora), La Catedval de Méxi-

co: problemdtica, restauracion y conservacion en el futuro, p. 104-105.

“Criptas”, en Acevedo. 0p. cir., p. 521-527.

5 El manifestador mide 4.12 x 1.64 m. Gustavo Curiel, “Capilla de Nuestra Senora de
Las Angustias de Granada”, en Acevedo, op. cit., p. 237.

¢ Taberniculo: Recepticulo que contiene el Santo Sacramento o reliquias. Baldaquino
aislado.

7 Este texto fue dado 2 conocer por Justino Fernandez en su articulo “El Ciprés de la Care-
dral Mecropolitana”.
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aparece en el México pintoresco, artistico y monumental, de 1880.% La icono-
grafia es abundante, Manuel Francisco Alvarez publicé en 1906 un alzado
del auror;’ existen ademds dos licografias de Casimiro Castro y un dibujo de
Manuel Restory, litograhado por Luis Garcés." Durante los primeros aios
del siglo xx, varios fotégrafos registraron el interior de la Santa Iglesia Ca-
tedral, y no fueron indiferentes al ciprés, un elemento que reafirmaba la je-
rarquia del presbiterio de la nave central. En la Fototeca de la Coordinacién
Nacional de Monumentos Histéricos del Instituto Nacional de Antropolo-
gia e Historia (1nan)'" existe una espléndida coleccién de negativos e im-
presiones del inmueble, en donde destacan las de Charles B. Waite y Gui-
llermo Kahlo (imdgenes 1, 2 y 3). Encuadres que revelan la primigenia
intencién de incegrar el ciprés a un espacio interior concreto. Finalmenee,
y para corroborar todo lo aqui expuesto, atin existen las cinco naves y el
crucero para los que proyecté Lorenzo de la Hidalga. El observador puede
ubicarse en varios puntos y evaluar las consecuencias de una decisién: per-
mitir la contemplacion del retablo de la Capilla de los Reyes, desde la nave
cenrral.’* Un planceamiento ajeno por complero a los propésitos de los alari-
fes novohispanos, a los que se traté de enaltecer.

Manuel Rivera Cambas, “Altar Mayor o ciprés anciguo, el moderno, el presbiterio, la
crujiay el coro”, en Mexico pintoresco, artistico y monumental. Vistas, descripcion, anéedo-
tas y episodios de los lugares mds notables de la capital y de los estados, aun de las poblaciones
cortas, pevo de importancia geagrafica o historica, p. 49-51.

En esta fachada se incluye la envolvence a la que respondia el disefio. Ciprés de la Care-
dral de México. — Proyecto y direccion del Arquitecto Hidalga, dibujo litografiado. Manuel
Francisco Alvarez, £/ Dr. Cavallari y la carrera de ingenievo crvil en México, p. 111.

Se incluyd en la edicidn del México pinroresco, artistico y monumental. ..

Agradezco las atenciones recibidas y los comencarios de la licenciada Georgina Rodri-
guez, encargada de la Fototeca de la Coordinacién Nacional de Monumentos Histdri-
cos del Instituto Nacional de Antropologia ¢ Historia (1NAH).

“En nuestro tiempo. las obras de reparacién emprendidas en la Caredral motivaron
nuevas consideraciones sobre ¢l ciprés de De la Hidalga. No le gustaba a nadie. Por una
parte se pensé que no estaba en armonia con el ambiente, teniendo tan préximo el Altar
de los Reyes; por otra parte, la mala calidad de sus mareriales lo hacia poco respetable.
Ademds se penso, y se sigue pensando, que sin ciprés serfa posible gozar de mejor vista
del Altar de los Reyes. Se pensé también, y se sigue pensando. en levantar otro ciprés, o
un Baldaquino, o algo que armonice con las formas barrocas y que no interrumpa del
todo la vista del espléndido retablo al fondo”. Justino Ferndndez, op. ric., p. 92.

10
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_F“.

1. Vista del ciprés de la Caredral
Metropolitana desde la nave cencral
(Guillermo Kahlo, 1904-1908; Foroteca
de ta Coordinacién Nacional de

Monumencos Histdricos-iNaH)

2. Vista del ciprés de la Catedral
Metropolitana desde la nave
procesional poniente (Guillermo
Kahlo, 1904-1908; Fototeca de la
Coordinacién Naciona) de
Monumentos Historicos-1natr)

3. El ciprés de la Catedral Metropolitana
durante una celebracién eucaristica
(fotégrafo no identificado, ca. 1900;

Foroteca de la Coordinacién Nacional
de Monumenrtos Historicos-INAH)
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EL AUTOR

El espaniol Lorenzo de la Hidalga y Musitu (imagen 4) llegé a la ciudad de
Meéxico el 21 de mayo de 1838. Contaba entonces con 28 anos de vida, un
titulo de arquitecto concedido por la Academia de San Fernando de Ma-
drid, y con estudios complementarios en Paris, “faro emisor de la luz civi-
lizadora”, donde tuvo oportunidad de tratar a Henri Labrouste,’* Edmond
Blanc, y Eugéne-Emmanuel Viollet-le-Duc.'* Ya avecindado en la capital,
consiguié infiltrarse en los circulos de poder; conocié al historiador e his-
panista Joaquin Garcia Icazbalceta; algunos meses después contrajo nupcias

13

“Henri Labrouste (1801-1875). Discipulo de Vaudoyer y Le Bas, gané el Grand Prix en
1824 y vivié en Roma (1824-1830). A su regreso, abrié una escuela que se convirtié en el
centro de ensefianza racionalista de Francia. Su racionalismo aparece, en su forma mds
atrevida, en el interior de su tnica obra famosa, la biblioteca de Santa Genoveva, junto
al Pantedn en Paris (1843-1850). Aqui el hierro se muestra abiertamente en columnas
y béveda y lo doté de toda la ductilidad de que, en contraste con la piedra, puede alcanzar.
Es el primer edificio piblico monumental en el que la estructura de hierro es asi acep-
tada. La fachada es de un estilo del Cinguecento, noblemente moderado, con anchas
ventanas de medio punto y de nuevo, en comparacién con el tipo italianizante degrada-
do o con el neobarroco de la Academia de las Bellas Artes que por entonces comenzaba a
estar vigente, Labrouste se situé al lado de la razén [...] En la década de 1860, Labrouste
construyd la sala de lectura y los salones de descanso de la Biblioteca Nacional, que de
nuevo exhiben orgullosamente su estructura de hierro”. Nikolaus Pevsner, John Fleming
y Hugh Honour, Diccionario de arquitecrura, p. 385-386.

“Eugéne-Emmanuel Viollet-le-Duc (1814-1879). Nacié en el seno de una familia adi-
nerada, culta y progresista. Su oposicién al régimen vigente surgié pronto: ayudé a cons-
truir barricadas en 1830 y se negé a ir a la Escuela de Bellas Artes para su formacién.
En 1836-1837 estuvo en Italia estudiando edificios con laboriosidad e inteligencia. Su
futuro lo determiné su encuentro con Prosper Mérimée (1803-1870), autor de Carmen
e Inspector del nuevo cuerpo de la Commission des Monuments Historiques. Viollet-
le-Duc, alentado por el entusiasmo de Victor Hugo por un lado, y la erudicién de Ar-
cisse de Caumont por otro, se dedicé resueltamente a la Edad Media francesa y pronto
se consagré a la erudicién y a la restauracién. Su primer trabajo fue Vézelay (1840).
Después lo hizo en la Sainte Chapelle de Paris junto con Duban y en Notre Dame con
Lassus. El niimero de sus restauraciones posteriores es grande. Como erudito desarroll6
ideas nuevas y de gran repercusién sobre el estilo gético, que para ¢l es socialmente el
resultado de una civilizacién laica que siguié a la infeliz dominacién religiosa de co-
mienzos de la Edad Media. Para Viollet-le-Duc, el estilo gético es también un estilo de
construccién racional basado en el sistema de bévedas nervadas, arbotantes y botareles.
Los nervios forman un armazén al igual que los armazones de hierro del siglo xix; la
plementeria no es més que un relleno ligero. Todas las presiones estdn dirigidas desde los
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con la hermana de esce humanista, dona
Ana Garcia leazbalceta.” Gracias a este
conveniente matrimonio consiguié ser
aceptado en los salones frecuentados por
la aristocracia mexicana, sector en donde
supuso, atinadamente, que se encontra-
ban los fururos promocores de sus pro-
yectos. Aunque escasamente escudiado,
no hay duda de que es uno de los arqui-
tectos mds importantes del siglo xix, y
el mas, en el periodo de 1841 a 1865.
Fue un hombre que supo capirtalizar, en
favor de un prestigio personal, la oportu-
nidad de construir edificios que respon-
4. Pelegrin Clavé y Roque, Arguitecro dian a las nuevas cipologias, consideradas
Lorenzo de la Hidalga y Musing 1861 en Europa como el equipamiento mini-
(Oleo sobre tela; Museo Nacional de .- .
San Carlos-inga) mo indispensable para una ciudad mo-
derna. Asi, entre sus obras mds destaca-
das se cuentan el nuevo Mercado de la Plaza del Volador (1841-1844) y cl
Gran Teatro Santa Anna ()842-1844).

En lo concerniente al arte sacro, antes de emprender ¢l diserio del ciprés
de la Cartedral Metropolitana, habia proyectado los colaterales del templo del
Colegio de Nifas (1843)" y, al mismo tiempo, se ocupaba de reponer la
ctipula de la Capilla del Sefor de Santa Teresa (1845-1858). destruida por
un terremoco.'” Al revisar los diarios de la época, Elisa Garcia Barragdn,

nervios a los arbotantes y a los botareles; de esta manera los muros pueden reemplazarse
por grandes vanos. Estos concepros fueron formulados y dados a conocer universalmen-
te en el Dictionnaire raisonné de {architecture frangaise de Viollet-le-Due (publicado en
1854-1868). En los Entretiens son muy originales, aunque estéticamente no son dema-
siado interesantes. Como arquitecto, Viollet-le-Duc no wvo demasiado mérito. Reperi-
damentc manifiesta la discrepancia entre la consistencia y la osadia de su pensamienco y
vaguedad y el detallismo vulgar de sus propios edificios, por ejemplo: Saint-Denys-de
I"Estrée, St. Denis (1864-1867)". Pevsner, Fleming y Honour, op. c11., p. 632-633.

¥ Manuel G. Revilla, Obras. Biografias (Arustas). p. 29.

' Jsrael Katzman, Arguitectura del siglo xux en México, p. 362.

“Derrumbada la cipula de la iglesia de Santa Teresa por el terremoro del 7 de abril de

1845 fue encargado de su reposicién el Sr. Hidalga, sus trabajos consistieron en lo que

constituye la referida reposicion. respetando la disposicion y construccién hasta los arcos

3
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primero,"™ y Esther Acevedo y Rosa Casanova," después, localizaron una
serie de cartas y notas en donde de la Hidalga o sus allegados respondian
a las continuas criticas que suscitaba la irrupcién de sus edificios en un per-
fil urbano rodavia dominado por las torres y las ctipulas de las parroquias y
los conventos. La polémica no se centraba en la sustitucion de estilos. Des-
pués de todo, ¢l restablecimienco de los rdenes grecolatinos era un proce-
so que venia sucediendo desde décadas atrds; su lencitud cespondia miés al
caos social en que entonces se vivia, que a consideraciones de tipo estético
o de valoracién por el pasado. De lo que no debe quedar duda es de que
Lorenzo de la Hidalga fue siempre un artista controvertido. Por otra parte, la
cimbra para Ja nueva ctpula de la Capilla del Senor de Santa Teresa llamé
la atencién de muchos entendidos, entre otros, de los canénigos de ta Cate-
dral. En lo concerniente a la eleccién del autor, no existian otras posibili-
dades, ya que en ese momento el artista extranjero ostentaba, ademds, el

titulo de arquitecto de la Catedral Metropolitana.”

EL ENCARGO

En 1783, el ciprés que Jeronimo de Balbds habia concebido para la Catedral
Merropolitana daba muestras de un avanzado deterioro. El mal aspecto
que ofrecia a los Aicles determiné al venerable cabildo catedralicio a encomen-
dar su reparacion a Isidoro Vicente de Balbas, bijo del maestro del retablo
de Los Reyes.”! Con todo., la estructura novohispana sobrevivié a la revo-
lucién de Independencia. Su manifestador de plata aparece en la pincura

torales que sosticnen la cipula: buena o mala esa disposicion, el Sr. Hidalga la respeté y
salig airoso con la actual capula que se distingue de las otras de las demas iglesias de la
capital. La obra durd mucho dempo, puesto que se vino a colocar al Senor con gran
solemnidad ¢l domingo 9 de Mayo de 1858. De paso recordaré que trabajaron con el
Sr. Hidalga la obra de canterfa los hermanos Abraham y Bonifacio Olvera y que el inte-
rior fue decorado por ¢l artista D. Juan Cordero; toda la obra de mdrmol estuvo a cargo
de 1. Autillio (sic) Tangassi™. Alvarez, ap. rit., p. 110.

Elisa Garcia Barragdn, “Lorenzo de la Hidalga™, en Donald Robercson er al,, Del Arte.
Homenaje a Justino Ferndndes.

" Rosa Edelmira Casanova Garcia, “1861-1876", en Eloisa Uribe (coordinadora), Y
todo. . por una nacién. Historia social de la produccion pldstica de la Cindad de México.
1761-1910.

“Como arquitecto de la Cacedral, Hidalga llevé a término algunas obras y construyd el
actual Ciprés, cuyas esculturas son de los hermanos Miranda™. Alvarez, op. cir., p. 111.
* Estrada, ap. rit.. p. 460.
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andénima que conmemora la Solemne coronacion de lturbide en la Catedral de
Meéxico. Dia 21 de julio de 1822 (imagen 5).** Lo que me interesa destacar
de esta escena es justo el uso que se daba al drea que quedaba delimitada al
Sur, por el coro; al Oriente y Poniente, por la balaustrada que guardaba el
paso de los clérigos hasta el altar mayor;* y al Norte, por el plinto del pres-
bicerio. El ciprés, al mismo tiempo que servia de remare visual, se erigia, a
manera de un plano verrical,
para definir un espacio: e re-
servado a los ministros y a la
élite en el poder. Para una
ocasién tan relevance, en am-
bos flancos de la nave central
se levantaron espléndidos do-
seles: uno de ellos estuvo pre-
sidido por la emperatriz Ana
Maria Huarte y la familia im-
perial; en otro se ubico a las
dignidades eclesidsticas; y, en

el iltimo, a las politicas. 5. Solemne Coronacion de Iturbide en la Catedral
La envolvente total de la de México. Dia 21 de julio de 1822. Detalle
Caredral conriene a su vez re- (Anénimo, acuarela sobre seda, 0.40 x 0.60;

. . M Nacional de Hisraria-mnan
cintos diferentes?® —como las useo Nacional de Historia-tnan)

15 capillas laterales— que fueron adoprados por castas, gremios y comuni-
dades religiosas para acrecentar su prestigio social, reafirmar su jdentidad y
elevar sus plegarias a la divinidad. No obstante, durante las suncuosas cere-
monias, la sociedad novohispana en conjunro, pero sin olvidar su posicién

** Esca pintura se conserva en ¢l Musco Nacional de Riscoria del ivaH.

5 La balaustrada de la Caredral Metropolitana es obra del latonero Juan de Lemus, 1743-
1745. Estrada, op. cit., p. 460.

En 1967 se penso en suprimir los restos del coro. Julio F. Guillén y Tato opiné al respecto:
“Lo que la nave cenrral ganaria en diufanidad y capacidad, por otra parte sc perderia en
efectos internos de la totalidad al dejir flotando y excesivamente visibles la Capilla Mayor
y capillas Jaterales que ahora se integran al conjunto por medio de espacios fragmenta-
dos y compartimenrados con dngulos visuales creados adrede de un sentimiento muy
hispanico del espacio...”. Julio F. Guillén y Taro, “Dictamen de Ja Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, Madrid, Espana”, en Agustin Pifia Dreinhofer (compila-
dor), Restauracion de la Catedral de México. Memoria de la polémica por el arquitecto Agus-
tin Piva Dreinbofer en el tercer aniversario del incendio. enero 18 de 1970, p. 84.

24
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en la pirimide de los derechos y los privilegios, se agrupaba en torno del
eje coro-presbiterio. Bajo el nuevo régimen, los notables mantuvieron este
uso del espacio.” En consecuencia, los fieles ubicados en la nave central no
tenian una continuidad visual ni espacial hacia la Capilla de Los Reyes. En
el dbside se refrendaba la distante autoridad de los monarcas espafoles.
Una vez conseguida la Independencia, resultaria necesario exaltar la pre-
sencia del altar mayor, en relacién con la iconografia de un retablo dorado,
que evocaba un pasado reciente como pueblo sometido a una monarquia
de ultramar.

La Catedral de México presenta, al Oriente y Poniente, dos naves pro-
cesionales sin girola. Por lo que, si se ingresa por la fachada principal, los
contingentes debian doblar justo detrds del ciprés para continuar su recorri-
do. Era indispensable erigir una estructura exenta de los apoyos del edificio,
que mostrara sus reliquias, joyas, simbolos, iluminaciones y representacio-
nes escultdricas, a un devoto que lo mismo pudiera permanecer quieto que
en movimiento. La vista completa se obtenia desde el crucero, para luego
ir develando, entre un bosque de pilares compuestos, diferentes aspectos de
sus flancos y del alzado posterior.

Al mismo nivel de importancia que su integracién a un espacio interior
concreto, estd su funcién durante el desarrollo de una compleja liturgia.
Julio E Guillén y Tato apunté sobre la sede episcopal:

El 4mbito sagrado que se desarrolla entre el [...] Altar Mayor y el fondo del
Coro, con lasilla episcopal en el centro, es como un templo o santuario dentro
de la Catedral, edificio en el que existen otras capillas que, a su vez, son como
templos subordinados y aparte del principal.”®

% Para ejemplificar esta afirmacion cuento con la crénica de Madame Calderén de la Barca:
“Junio 2 de 1840 [...] el 31 de mayo, se celebrd [...] con gran pompa la consagracién en
la Catedral [...] Todo el Cuerpo Diplomitico y el Gabinete asistieron de gran unifor-
me, y se colocaron sillas para ellos a cada lado de la crujia. Surgié una discusion sobre
cuestiones de precedencia entre una Excelencia del Cuerpo Diplomdtico y el Secretario
de Estado, la cual parece que tendrd consecuencias desagradables. Tuve el placer de es-
tarme arrodillada junto a estas ilustres personas por espacio de tres o cuatro horas, porque
no se colocaron asientos para las esposas de los diplomdticos, ni tampoco para las de los
Ministros [...] la Catedral estaba llena de bote en bote, pude ver y oir todo cuanto pasé.
Permitidme advertir, sin embargo, que no habfa un solo lépero, porque siempre se les
excluye en semejantes ocasiones”. Madame Calderén de la Barca, La vida en México,
durante una residencia de dos arios en ese pais, p. 135.

% Guillén y Tato, op. cit., p. 85.
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En el 4mbito mas sagrado de la Catedral Metropolitana, la mesa del
altar formaba parte del ciprés.”” Por la distancia que media entre e} dbside
y el presbiterio, no existia separacién entre el retablo y el ara. Todavia mds,
el sagrario, el manifestador y el nicho que contenia al grupo de la Asuncién
de la Virgen ~devocién a la que se dedicé el templo— mantenian en la estruc-
tura una secuencia ascendente. Altar mayor y ciprés se fundian en un mis-
mo conjunto escultérico; ése al que miraba el obispo y sus concelebrantes
durante la eucaristia; ante el cual se arrodillaban tanto los indigenas hara-
pientos como las sefioras tocadas con una mantilla negra de blonda; en el que
se veneraba una pequena tabla pintada con {a imagen de la Virgen de Gua-
dalupe, misma que, de acuerdo con la tradicién, pertenecié a Juan Diego.

A Madame Calderén de la Barca, el aJtar mayor le resulté simplemente
suntuoso, en cambio el retablo del sagrario le mereci6 el adjetivo de impo-
nente. Las preferencias estéticas habjan cambiado y, en el segundo, creyé
ver “columnas de puro marmol blanco”;*® elementos de una gramatica que
le resultaba familiar. De acuerdo con Elena Estrada de Gerlero,”” es muy
probable que la estructura barroca sobreviviera hasta 1841. Aunque existen
noticias de que se encargé a Europa un ciprés nuevo, cuando Lorenzo de la
Hidalga aceptd el proyecto, la obra de Balbds habia desaparecido del pres-
biterio. La incorporacién de lo moderno en lo antiguo, provino de una de-
cisién de los promotores, es decir, del cabildo catedralicio, y no, como se
repite constantemente, del arquirecto.

¥ “La Iglesia considera que la venida de Dios —la Teofania- tiene lugar en el altar, sitio
donde simbdlicamente la tierra se eleva al cielo; de manera que ] edificio que lo alberga
—el templo- se ha concebido a través de la historia en funcién de éste. Ahi se celebea el
sacrificio eucaristico; es, por lo tanto, aceptado como mesa de sacrificio y de banquete.
Asi, el altar corresponde no solamente al corazén del conjunto arquitecténico, sino a la
piedra fundamental, al Santo de los Santos, al trono de Cristo”. Estrada, op. cit., p. 453.
“Fue Ja primera la Catedral, y su magnificencia nos llené de asombro. El oro, la plata y las
joyas, la cantidad de ornamentos y vasos sagrados, las ricas vestiduras de los sacerdotes,
todo parecia arder en un fulgor alucinante. Ef altar mayor era el mds suntuoso; el segun-
do, con las columnas de puro médrmol blanco, el mas imponente”. Calderén de la Barca,
op. cit., p. 99.

# Estrada, op. ciz., p. 461.
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&UN TEMPLO PAGANQ EN LA CATEDRAL?

Considero que el dibujo del ciprés publicado por Manuel Francisco Alva-
rez*® es e} mas apegado a la propuesta original de Lorenzo de la Hidalga. Si
reparamos en la planta circular, en la base escalonada y en el orden arqui-
tecténico elegido, entonces el espanol concibié esta obra a partir de la
devocién titular del templo: la Asuncién de la Virgen Maria. Por aquellos
anos se pensaba que el templo de Hércules en Roma, estaba dedicado a Ves-
ta, y que era el recinto en donde de comun se confinaba a un grupo de vir-
genes pitonisas, conocidas como vestales. En lo concerniente a las implica-
ciones simbolicas de los apoyos que sostienen el doble arquitrabe, Vitruvio
indica que el corintio imiraba la ligera figura de una muchacha; una joven
virgen, el arquetipo con que sc¢ representa a la madre de Jesucristo.

El problema de adapracién a la escala monumental que caracteriza al con-
tinente arquitecténico no quedaba solucionado con la eleccién del fuste
mis alto del mundo antiguo, o incrementando las gradas en el estilébaro; la
nueva construccién debia dialogar arménicamente con las proporciones
asignadas a la nave central, la mas importante de la Catedral. El arquitecto
decidié incorporar un segundo cuerpo y, a manera de remate, un conjunto
escultdrico sobre una pequena cipula. La forma resultante tiene un claro re-
ferente en el cardlogo de soluciones al que recurrian los arquitectos decimo-
nonicos para formar el primer boceto: San Pietro in Montorio, de Bramante.

Mis que injusto, serfa inexacto recordar a de la Hidalga como un ardsta
somerido por el pasado, ya que seguia la metodologia de composicién apren-
dida en San Fernando de Madrid; la historia de la arquitectura, especifica-
mente de los periodos griego, romano y renacentista, establecia el lenguaje
formal a urtilizar. No obstante, ya no aspiraba a continuar con la fidelidad
arqueoldgica de sus antecesores, de esto da muestra al concebir, para el pri-
mer cuerpo, un efecto por demds destacable. Vio a su ciprés como un re-
licario, como un contenedor digno para el manifestador, la custodia y las
esculturas de Jesucristo y Maria. En planta, sobrepuso dos ciscunferencias
de diferente didmertro; al proyectarlas en el plano vertical giré la mis pe-
quena, consiguiendo variar la secuencia columna-vacio; en el intercolum-
nio exterior aparece un pilac interior. Asi, el ritmo se expresaba en dos
planos diferentes, acentuando las sensaciones de ligereza y profundidad.

30 Alvarez, op. cit, p. 111,
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La eleccién de una planta circular no sélo poseia una carga simbolica,
sino también un propésico funcional; al incorporar cuatro alcares al pedes-
tal buscaba que los creyentes se congregaran para la homilia en la nave
central, en las procesionales y frente a la Capilla de los Reyes. Excluyendo al
programa escultérico que conferia mayor importancia al alzado noree, todos
los frentes resultaban similares. La suya fue una solucién en la que subyace
un andlisis cuidadoso de las circulaciones en el interior catedralicio: dotd
de un sentido radial al paso de los contingentes en torno del sagrario, res-
pondid a la forma de las bovedas, en especial a la cdpula del crucero, en
donde Rafael Ximeno y Planes desarrollé el mismo tema iconogrifico.

Sobre la plataforma del sagrario, justo en la interseccién de cuatro esca-
linatas, de la Hidalga y Musitu proyecté un basamento ornamentado con
recuadros, en donde los resaltos y los vuelos de la cornisa destacarfan los
cuatro altares adosados. En un estilébato decreciente, formado con cuatro
gradas, incorpord pedestales para recibir ocho esculturas: con dngulos dife-
rentes de inclinacién desarrolld un primer ritmo. Ocho volimenes que so-
portarian las correspondientes columnas quedarian incluidos en el siguiente
cuerpo, en donde se abririan cuatro nichos para resguardar reliquias o pe-
quenas imdgenes. Con esas concavidades y saliences establecié un contraste.

El nicleo de roda la composicién seria el gran manifestador metélico,
que, a la manera de la cellz de un templo clisico, quedaria resguardado
sucesivamente por cuatro pilares, que sostendrian arcos de medio punto, y
por las referidas columnas que evocan un pértico. Todos los apoyos exhibi-
rian motivos vegertales en los fustes y recuadros en el intradés. El primer
cuerpo serfa coronado por un entablamento, en donde el friso presentaria
una intrincada ornamencacién a base de motivos fitomorfos. Sobre una bien
proporcionada cornisa desplantaria el segundo cuerpo, formado por cuatro
arcos de medio punto que recibirian una pequena ctpula. En esce nivel
también ubicaria esculturas.

Finalmente, 2 manera de remate, se apreciaria a la Virgen Maria, en el
momento en que un grupo de dngeles la conduce hasta el reino de los cielos.
Como podria esperarse de un académico, la escultura quedaria sometida a
la arquitectura. Los elementos sustentantes y sustentados serian recubier-
tos con abundantes tallas de hojas de acanto, bandas de diamantes y recua-
dros que se destacarian del fondo por su colog; distintas series de ricmos y
contrastes asignarian complejidad a la estrucrura.

Pese a todo este despliegue de disenio, la transicién entre la base y la
cima no resultaba suave ni mucho menos fluida. La imaginerfa, la parte
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concreta del mensaje, podria atenuar esa deficiencia tan marcada. Quizis
por eso el arquitecto de la Santa Iglesia Catedral invit6 al director de escul-
tura de la Academia Nacional de Bellas Artes de San Carlos, el catalin Ma-
nuel Vilar, para trabajar esa parte. El monumento seria armado con piezas de
mdrmol de diferentes colores, que reflejarfan la luz de las velas y los fulgores
de los ornamentos de plata.

El primer presupuesto que el arquitecto presenté al cuerpo de candnigos
ascendia a 5 609 pesos.”' Una cantidad exorbitante aun para el clero mexi-
cano, que no logré reunirla, ni deshaciéndose de la imagen de oro y esmalte
de la Asuncién y de la limpara monumental de plara.*? Buscando abatir
costos, el proyecto original fue modificado: la estructura seria pétrea, pero
no de marmoles importados sino de chiluca de Los Remedios, recubierta de
estuco y pintada a mano; los capiteles no serian metélicos sino apenas dora-
dos; el programa iconografico seria rallado en madera y el manifestador se-
ria fundido en bronce con algunas aplicaciones de placa. Vilar seria sustitui-
do por los escultores Francisco Terrazas y Primitivo Miranda (imagen 6).%

En lo que concierne al resultado de esas economias, reservé para Ma-
nuel Rivera Cambas la descripcion del ciprés, que a partir de 1850 pudie-
ron contemplar varias generaciones de mexicanos:

La composicién arquitecténica es sumamente sencilla y severa, conforme al
objeto del monumento {...] hay una graderia que sirve para la colocacién de
los candelabros que se ponen en las funciones solemnes {...] El punto medio
de vista del ciprés, estd en la proyeccion del centro de la cipula sobre el pavi-
mento [...] En el centro del segundo cuerpo estd una imagen del Salvador. En

' Rivera Cambas, op. cir.. p. 49.

* Estrada, op. cit., p. 462.

4 “El joven Miguel Ldpez fue el cantero comisionado para labrar la piedra, hacer el trazo
y montea sobre ¢l terreno [...] Encargironse de la obra de escayola los hermanos Juan y
Zendn Soto, después de haber sido comparadas sus muestras con las que presencaron
otros individuos que solicitaron hacerla. La obra de ralla de piedra fue dirigida por el Sr.
Claussen, y la parte de yeso y polvo de marmol por el St. Evans, ambos ya conocidos en
la capiral por las obras que habfan desempenado. El dorado quedé a cargo de los Sres.
Michaud, quienes desempenaron su cometido en conciencia. Por dltimo, la parte de es-
cultura fue gjecutada por los Sres. Miranda y Terrazas; el primero se encargé del grupo de
la Asuncién, en el que sc observa cierra maestria y talento, por el vigor y efecto de las figu-
ras que forman el grupo, siendo de notarse el aspecto entusiasea y radiante de regocijo de
los dngeles y querubines. Los santos de Terrazas, son una obra que auments la repu-
tacién artistica del escultor”. Rivera Cambas, ap. cir., p. 49-50.
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6. Antonio Mutioz G. Catedral Metropolitana. Construcciones adosadas,
1942. Planta de conjunto, tinta sobre papel. En este plano se observa la
ubicacién del ciprés de Lorenzo de la Hidalga, justo en el presbiterio.

derredor del primero estdn colocadas las de los Santos Pedro y Pablo, San José,
San Juan Bautista, Santiago el Mayor, San Felipe de Jesiis, San Hipdlito y San
Casiano mdrtires, todos patronos principales de la Ciudad. El segundo cuerpo
lo circundan, las de los Santos Domingo y Francisco de Asis, San Agustin, San
Bernardo, San Cayetano, San Felipe Neri, San Camilo de Lelis y San Ignacio
de Loyola. En los nichos inferiores al taberndculo, hay unas imagenes chicas de
Nuestra Sefiora de los Remedios, San Miguel, San Ignacio y la Virgen de la
Asuncién [...] un poco abajo del taberndculo, se venera una pequena imagen
de la Virgen de Guadalupe, la que, segun la tradicién, pertenecié al indigena
Juan Diego. Ultimamente se han colocado cuatro dngeles de adoracién, obra

del Sr. Miranda.*

Cuando se acusa a Lorenzo de la Hidalga de no somererse a una expre-
sién formal que ya no correspondia con la estérica de la época en que vivié
y desarrollé su produccién artistica, se olvida que la esencia de la Catedral
de Meéxico es el cambio constante. Los promorores de la unidad barroca
repusieron las rejas de las capillas laterales, rasparon los casetones pintados
en el intradés de los arcos y echaron por tierra el ciprés. Afortunadamente,
pasaron por alto los retablos de las capillas de los Dolores y de la Virgen de

3 Rivera Cambas, 9p. cit., p. 50-51.
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Guadalupe, obra de Antonio Gonzdlez Veldzquez, director de Arquitectura
de la Academia de San Carlos, expresiones de que en algin momento de
nuestra historia lo pagano y lo cristiano enconeraron un punto de conver-
gencia en la idea de la belleza que conviene para manifestar al pueblo la
proximidad de lo divino.

UNA REFLEXION FINAL

El ciprés que el arquitecto Lorenzo de la Hidalga disend para el presbiterio
de la Catedral Metcopolitana es uno de Jos ejemplos mis elocuentes de los
cambios que experimentaron las iglesias novohispanas con el advenimiento
de las academias de arte. En este caso, la forma de la estructura varié, pero
se dio continuidad 2 un uso del espacio que habia sido definido desde la
concepcién misma del inmueble. Este hallazgo resalta la necesidad de incor-
porar a nuestros considerandos sobre el arte sacro el tipo de respuesta que el
maestro retablista, e] esculcor, el alarife y el arquitecto, segin sea la época y
dependiendo de su capacidad de anilisis y de su nivel de sensibilidad, die-
ron a los espacios arquitecténicos. Los retablos, los baldaquinos y los altares,
a pesar de su complejidad inherente, formaron parte de rodo un sistema
construido para conmover al creyente, son el punto focal que concentraba
las miradas y las plegarias. Este hecho los convierte, ademis, en otra evi-
dencia sobre la manera en que se cumplia con los precepros de la liturgia
catélica.

El ciprés de la Catedral Metropolitana desvela a un De la Hidalga distin-
to al del mercado en la plaza del Volador o al del Gran Teatro de Santa
Anna. El arquitecto de la Sanca Iglesia Cacedral gustaba de los marcados
conrrastes, de las series de ritmos, de la compartimentacion, del manejo del
color y de la aplicacién de variadas texturas. Con la informacién disponible
hasta este momento no me es posible afirmar que fuera presionado por el
cabildo catedralicio para hacer a un lado su permanente preocupacién por
la economia, pero es inevirable advertir una actitud de réplica ante las roca-
las que sirvieron de fondo a su ciprés; ante los pulpitos que Ja custodiarian
y ante la plateria ¢ iluminaciones que completarian su imagen. La libre
combinacién de elementos propios de una visién sobre el mundo grecorro-
mano y de] Renacimiento italiano muestran a un partidario del eclecticis-
mo; aunque la solucién dada a este encargo confirma que el espafiol estudié
las ruinas, mds que en los Estados Ponrificios, en los grabados y en las lito-
grafias. Al condenar su obra a la destruccién se perdié de vista que era parte
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de un proceso de diseno que culmind con la gran cipula de la Capilla del
Senor de Santa Teresa. Asi, al eliminar parte de la produccién de un arqui-
tecro, se pierde valiosa informacién, indispensable para explicar la génesis
de los hitos pldsticos.

El retablo de Los Reyes de la Catedral Metropolitana no fue concebido
para mirarse desde la nave central, sino para descubrirse paulatinamente al
caminar por las laterales. Lorenzo de la Hidalga fue consciente de este prin-
cipio al cerrar la visual con su conjunto de altares. El vacio actual obedece a
una decisién que desestimé al espacio arquitecténico como principio para
el diseno de retablos y altares; una variable que fue bien atendida tanto en
la época virreinal como en el México independience.

El valor del ciprés ausente desborda la firma de un autor reconocido y
la época de su construccidn; es testimonio de que, al mediar el siglo xix, el
venerable cabildo catedralicio supuso que su grey deseaba seguir dirigiendo
las angustiosas plegarias de un pais en guerra hacia una estrucrura compleja.
Estos breves apuntes sobre otra obra destruida, conficman, por otra parte,
que del plano al andamio se mueven los santos.
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Calzadas de Guadalupe y de los Misterios
Nombres, rutas y caminos, fuentes de investigacion

Olga Margarita Gutiérrez Trapero*

El objetivo de este articulo es explorar uno de los medios que nos ayudan
a recopilar datos para después analizarlos, dilucidarlos y poder utilizarlos
dentro de las investigaciones histéricas en el diseno. lo cual permite com-
probar o no hipdtesis de investigacién y asi dar una interprecacién de un as-
pecto histdrico de relevancia. Este medio son las fuences de investigacion.
La forma en que se ejemplifica este tema es a través de la narracion his-
térica referente a las calzadas de los Misterios y de Guadalupe, ¢n la ciudad
de México; concatenando distintas temporalidades para destacar su impac-
to urbano,' sin dejar a un lado un panorama general del estado actual de ésca.

EL TRANSITAR POR NUESTRAS CALLES

Imaginen que estdn caminando por alguna de las calles de nuestras ciudades,
sobre todo de las més grandes, con nombres que en muchas ocasiones nos
dicen algo de su pasado, propiciando identidad o no; con sus edificios que
hablan generalmentc de diferentes épocas de nuestra historia, con proporcio-
nes cambiantes que ciertas veces impactan, otras segregan y otras mas comen
parte de nuestro pasado y futuro arquitecténico con su inmensidad o diseno.

Departamento de Evaluacion del Disefio en el Tiempo, Universidad Auténoma Metro-
policana, Azcaporzalco.

Esco en relacién con la investigacién histérica urbana de la autora de esce ardiculo: “Ma-
nuel Gutiérrez Villegas. Panorama arquitectdnico y urbano alrededor de la Coronacién

de la Imagen de la Virgen de Guadalupe, 1887-1895".
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Sigan caminando pero tengan cuidado al atravesar las avenidas en donde
circulan los vehiculos, veloces maquinas que ignoran nuestra presencia.

Perciban los olores, sonidos, texturas y colores por donde estan efectuan-
do su recorrido. Detecren sus mensajes y objetos en relacién con las propor-
ciones, ritmos y contrastes de la ciudad. ;Nos falra algo? Todas estas ciudades
estan llenas de diseio, adecuado o no, pero si ignoramos a las personas que
las usan. seguiremos causando caos en estos espacios, contribuyendo con Ja
contaminacion visual que en la mayoria de nuestras calles invade nuestro
transitar. Concinuaremos fortaleciendo el olvido de nuescro pasado, la falta
de identidad y el uso inadecuado del espacio urbano, recayendo en inter-
venciones inconvenientes en el fururo.?

Porque si conocemos nuestro pasado, si tenemos una minima idea de
los procesos que propiciaron nuestro presente, tendremos las bases para dilu-
cidar nuestro futuro y. por lo tanto, determinar los factores que causan
identidad y apropiacién en los usuarios, aspecto importante en los espacios
urbanos y, consecuentemente, para las personas que circulan por ellos. De
tal modo, la trascendencia al realizar este tipo de trabajos es buscar siem-
pre un aporte real y accual hacia la sociedad a la que dirigimos nuestra vi-
sion del pasado.’

FUENTES DE INVESTIGACION

La eleccion de un tema de investigacion histérica puede surgir por diferen-
tes motivos, tanto personales como laborales, profesionales, etcétera. La
importancia radica en que éste sea significativo para uno mismo —el histo-
riador—, para los que serin nuestros lectores y, por consecuencia, para la
sociedad. No basta con recopilar informacién y mostrarla, es indispensable
hacer una reflexion y critica de ésta para otorgarle un sentido.

Las investigaciones en historia urbana hacen posible concienciar y dar las herramientas
necesarias para formular las estrategias que permitan intervenciones urbanas significati-
vas y con identidad en las ciudades. Desaforcunadamence existe mucha apatia, sobre
todo de las autoridades responsables de revicalizar estos espacios, en tenerlas en cuenta;
y aunque csto no cs ¢l propésico del presence texto —sensibilizar a las autoridades—, no
pucdo dejar en el tintero este comentario, buscando provocar, por Jo menos, la reflexiéon
en ¢l lecror.

Con este parrafo se quicre reforzar la importancia de la historia urbana en la planeacién
de los espacios publicos.
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[gualmente es relevante obtener los referentes necesarios para entender
nuestro caso de estudio y conocer el contexro histdrico donde estd inmer-
so, teniendo en cuenta lo ya escrico por los demds. si es que ya se han hecho
investigaciones similares —casos andlogos, fuentes secundarias—, lo cual so-
lemos llamar, una vez realizado su andlisis, eszado del arre.

Pero en muchos casos no existen o son muy pocos los escritos referentes
a un tema. Por lo tanto debemos recurrir a otras vias para poder dilucidar-
lo, como los documentos contenidos en archivos histéricos, ya sean publi-
cos o privados, o los que obtenemos en el proceso de investigacion, por
ejemplo entrevistas, andlisis forogrifico, etcérera. Este tipo de tuentes las
denominamos primarias o de primera mano.

Para esclarecer esto de mejor forma, se presencan los esquemas 1y 2, aun-
que cabe aclarar que, en cada caso, las fuentes pueden ampliarse y tener
mayor relevancia para la indagacion o viceversa. Todo depende ranto de la
investigaciéon como de lo que vayamos encontrando en el proceso, lo cual
nos ird moviendo hacia un lado u otro segiin lo que queramos explicat.

Esquema 1 Esquema 2

Fuentes primarias Fuentes secundarias
(de primera mano)

Documentos no interpretados

(de segunda mano)
Documentos ya interpretados

por otros autcores por otros autores

Escritos contenidos en archivos

histéricos:

* Pueden ser ptblicos o privados

s Generalmente inéditos

* Memorias de gobierno,
testamencos, revistas, fuences

orales y grificas, etcérera

Escritos contenidos en material

bibliogréfico:

* Muestran la interpretacién que
da a la informacién el aucor

¢ Libros especializados o articulos
concenidos en una publicacion;

revistas, documencos licetarios y
fuentes orales y graficas. etcérera
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Como podri notarse, en ambos casos se sedalan las fuentes orales
y graficas. Las orales se refieren, por ejemplo, a correspondencia personal o
laboral, entrevistas, crénicas, discursos o similares, donde los acrores socia-
les dan su opinién sobre cualquier aspecto. Pueden ser primarias o secun-
darias dependiendo, como ya se apunté, si han sido interpretadas por otros
autores. Las grdficas incluyen fotografias, planos, cartografia, etcérera, e
igualmente su clasificacién depende del anilisis o no de ocro autor.

Ante este panorama, debemos tener presente que nuestras interpreta-
ciones no buscan negar las ideas de los demds, sino que, como menciona el
doctor Miguel Pastrana Flores, “el historiador es una persona y estd sujeto
a las mismas condicionantes de todos los individuos...”, por lo cual “cada
quien ha interprerado un momento histérico segin su vivencia...” y estas
explicaciones son las que le dan la gran potencialidad segun el tiempo y es-
pacjo en donde fueron realizadas.”

Por lo ranto, algo elemental en el momento de analizar los datos de cada
una de las fuentes de investigacion es hacer a los textos las preguntas que
aparecen en el esquema 3.°

Al responder las preguntas del esquema 3, debemos tener en cuenta el
contexto histérico y el bagaje cultural del auror del documento,® “porque
toda obra histérica descansa en diversas interpreraciones y al final hay
que confrontar la informacién con lo que dicen otros autores y con los re-
sultados obtenidos en otros anilisis de investigacién”. Asi, en el resultado de
nuestras investigaciones “buscamos que en la obra se haga patente la inten-
cionalidad de recoger la informacion del pasado, de unirla coherentemente,

* Miguel Pastrana Flores, en el curso Introduccién a la Historiografia Indigena y Novo-
hispana, Universidad Nacional Auténoma de México, Instituto de Invescigaciones His-
téricas (UNaM-111), 20 de abril de 2009.

5 Cabe mencionar que la deduccién de este esquema es gracias a estudios de posgrado y
cursos con especialistas en la historia, ya sea urbana o general, como el doctor Carlos
Lira, el docror Ariel Rodriguez, ¢l doctor Pastrana, entre otros.

¢ Sien el documento no tenemos datos del auror, por ejemplo en un periddico o docu-
menco legal, el contexto histérico y del medio nos pueden dar pauras pasa interprertar.
Los periédicos generalmente siguen una linea de pensamiento, o cuando consultamos
las memorias de los gobiernos tenemos la pauta de que las escriben con el fin de enalce-
cer los crabajos de las autoridades. Por lo ranto hay que ser muy cautelosos para identi-
ficar el contenido de los discursos, y debemos contar con un referente del contexto econé-
mico, politico, social y culcural del momento histdrico.
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Esquema 3
;Qué dice?
Por ace A quién
¢ | (ci].ucpno lo dice?
o dice?
:Qué no :Cémo lo
dice? dice?
Por qué
lo dice?

y vincularla con el presente™.” Aspecto que se desarrolla en este trabajo con
las calzadas de los Misterios y de Guadalupe, en la ciudad de México.

CAMINOS CAMBIANTES

Cuando realizamos estudios urbanos, el nombre de las calles. avenidas y
calzadas tiene gran trascendencia. Nos habla mds que de una simple distin-
cién entre una via y otra. Por ejemplo, si caminamos por el Centro Histo-
rico de la ciudad de México, encontramos placas con diferentes disefios y
nombres de sus calles —los historicos y los actuales—, en donde, si seguimos
indagando al respecto, podemos hallar mds variantes en sus nominaciones
y asi descubrir historias que explican su porqué.

Los origenes son muchos, como su contexto geografico o urbano, anéc-
dotas, intereses gubernamentales, o el hecho de que ahi haya vivido un

7 Miguel Pastrana Flores, en el curso Introduccion a la Historiografia Indigena y Novohis-
pana, UNAM-ITH, 20 de abril de 2009.
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personaje célebre de la vida politica, econdmica, cultural o cotidiana, etcé-
tera. Todo esto explica y ratifica parte de la forma de pensar y vivir de los
actores sociales correspondientes a su tiempo y espacio. Desafortunada-
mente muchas decisiones en el cambio de los nombres sélo han generado
falta de identidad con el espacio, pero aun asi nos explican mucho del mo-
mento histérico en que sucedieron.

Un ejemplo es la Calzada del Tepeyac, cuyo nombre cambiaron por la
advocacién de un simbolo colonial, la Virgen de Guadalupe; hasta ser nom-
brada como en la acrualidad, Calzada de los Misterios. Por lo tanto nuestra
narraciéon permite ver los cambios urbanos debidos a intereses econémicos,
politicos, sociales y culturales, desde los origenes de esta arteria hasta fina-
les del siglo x1x, la cual se ha transformado en favor de un riro.

CaLzADA DE LOS MISTERIOS: UN PASO OBLIGADO®

La importancia de esta calzada tiene sus antecedentes desde tiempos pre-
hispanicos. Como todos sabemos, la ciudad mexica de Tenochtitlan estaba
ubicada en un islote del lago de Texcoco. Para comunicarse con cierra firme
tenia tres calzadas principales, la de Tlacopan, Iztapalapa y Tepeyacac.’
Esta dltima culminaba en el centro ceremonial de la diosa Tonantzin, que
significa, segin fray Bernardino de Sahagin, “Nuestra Madre™.'® A esta
diosa también la nombraban Toci, y era un idolo de palo con figura de
mujer anciana, por lo que asimismo se le llamaba “Nuestra Abuelita”."" El
cerro del Tepeyac, después conocido como “El Cerrito”, se encuentra en

En las siguientes secciones podremos apreciar el uso de las fuentes primarias y secunda-
rias, comparando la informacion de diferentes autores, analizando los planos, observan-
do el estado actual y aportando una visién particular del estudio de éstas.

Estas calzadas eran clevaciones artificiales que estaban hechas de piedra, arcilla y arga-
masa e hincadas al fondo del lago con pilotes de madera. Véase <hup://es-wikipedia.
org/wiki/M%C3%A9xico-Tenochtitlan#calzada>; Margarita Carballal Scaedtler y Ma-
ria Flores Herndndez. “Elementos hidrdulicos en ¢! lago de México-Texcoco en el Pos-
clasico™.

' Fray Bernardino de Sahagiun, Historia general de las cosas de Nueva Espana, p. 46.
Delfina Lopez Sarrelangue, Una Villa mexicana en el siglo xviir: Nuestra Seviora de Gua-
dalupe, p. 16, Segun la mitologia mexica, rambién era nombrada Coatlicue (“la de la falda
de serpiences™) o Teteoinan (“Madre de los dioses”) y era Ja diosa terrestre de la vida y la
muerte. Para mayor informacién véase <hup://es.wikipedia.org/wiki/Coatlicues.
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una pequena cordillera que consra de cuatro cerros de pequena altura,'? y
que corresponde actualmente a la Sierra de Guadalupe.

Segtin Marfa Flores Herndndez y Margarira Carballal Scaedtler, esta cal-
zada tenia un ancho de 11 metros y un grosor de 1.8 metros; cruzaba de
noree a sur, desde el cerro del Tepeyacac hasta el islote de Nonoalco-Tlace-
lolco, poco mds o menos del cerro del Tepeyac a la actual Calzada de los
Misterios, y las calles de Jesiis Carranza y Republica de Argentina.*?

Pero si apreciamos el “Plano evolurtivo de la Gran Tenochtitlan de 1325
a 1519” (plano 1), interpretacién realizada por el historiador Manuel Ca-
rrera Stampa; la “Vista panordmica de la Gran Tenochtitlan en el ano de
15197 (ilustracién 1), imagen que corresponde a una recreacion picrogra-
fica del artista mexicano Tomds Filsinger; y el “Mapa de Uppsala”, de 1550,
atribuido tanto a manos indigenas —por su diseno en forma de cédice— como
al cartdgrafo espaiol Alonso de Santa Cruz;'* coincidimos con Manuel
Sanchez de Carmona al senalar que este camino pasaba frente a las casas vie-
jas de Moctezuma, correspondientes a la actual calle de Brasil, y culminaba
en el Tepeyac o Tepeaquilla, nombre que le dieron los espanoles.’

Es necesario resaltar que la imporrancia de la Calzada del Tepeyac, al igual
que las de Tlacopan e Iztapalapa, radicaba en que no sélo servia para comu-
nicar a la ciudad de Tenochtitlan con tierra firme, sino, ademds, para evitar
las inundaciones y mejorar la calidad del agua de la laguna, porque funcio-
naban a manera de diques.

La Calzada de Piedra, como fue llamada al principio por los espanoles,
al ser paso obligado hacia el camino real de Puebla y Veracruz, representaba
una via de acceso econémico muy importante por Ja transporracién de
“pulque, pescado del Pdnuco, mercaderfas de Espana y bastimentos de otras
tegiones a la ciudad de México”. Y gracias a la gente que acampaba en este

'2 El significado nahuarl de Tepeyac tiene diferentes interpretaciones: para algunos es “en
la punta” o “er la nariz del cerro”. y para otros, “enfrente de peascos”. Lopez Sarrelan-
gue, 0p. cit., p. 16.

'3 Maria del Carmen Soto Balderas, “La Calzada de los Misterios: una antigua via llena
de historia por recorrer”, en Esteban Martinez de la Serna, Los Santuarios de la Vivgen de
Guadalupe, p. 110.

'* Para apreciar de una forma mis dindinica los detlles de cscos planos, constltese la
pagina de internet realizada por el ingeniero Manuel Aguirte Borello: <htep://www.
mexicomaxico.org/Tenoch/Tenoch5. htm#1325-1519>.

> Manuel Sinchez de Carmona, 7raza y plaza de la Ciudad de México en el siglo xvi, p.
21-23.



90 Olga Margarita Gutiérrez Trapero

ngo de Texcoco

A. A Tepeyac

B. A Tacuba

C. A Ixtapalapa

D. Embarcadero a Texcoco

. Recinto Ceremonial. Templo Mayor
. Palacio de Cuauhtémoc

. Tezontlemacoyan (Teocalli)

. Acenantitech o Tetenamiti (Teocalli)
. Xocoritla o Cihuatecpan

D W N —

Plano 1. Manue) Carrera Stampa, “Plano evolutivo de la Gran Tenochudan
de 13252 15197, calca de Olga Margarica Gutiérrez Trapero, Unicamente se sefalaron
las calzadas y los sitios que estan en la ruta de la Calzada del Tepeyac (disponible
en <htp//www.mexicomaxico.org/Tenoch/Tenich5.hum#1325-1519>).

Ttustracién 1. Tomds Filsinger. "Vista panordmica de
la Gran Tenochtidan en el ano de 1519", seccién de la T
iluscracién, Calzada del Tepeyac en dvalo (disponible en [lustracién 2.
<hap://www.mexicomaxico.org/introTenoch. htms) “Mapa de Uppsala, 15507,
Calzada del Tepeyac en évalo
(disponible en <hurp://www.
mexicomaxico.org/ Tenoch/
SantaCruz.htm>)

lugar, se tuvieron que edificar algunos mesones que ayudaron econdémica-
mente 2 la zona. Por eso las autoridades virreinales generalmente invirtie-
ron en su mantenimiento, sobre todo con las afectaciones que sufrian con
las inundaciones.’®

Pero uno de los usos mds significativos de esta calzada ha sido, desde
tiempos prehispdnicos, servir de via de comunicacién de peregrinos hacia
la adoracién de un simbolo religioso: “nuestra madrecita”, como le siguen

'¢ Soto Balderas, ap. cir., p. 112.
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llamando."” La aceptacion del cambio de advocacién, de diosa mexica a ima-
gen mariana, poco a poco fue tomando fuerza entre toda la sociedad de la
Nueva Espana, sobre todo después de la inundacién de 1629; y aunque los
indigenas no dejaron de realizar las ceremonias a la usanza antigua —con
algunas cranstormaciones—, al final la retomaron como simbolo religioso y
la nombraron como se habia seaalado, segin el relato hagiogrifico del
bachiller presbitero Miguel Sanchez.”

Fueron varios los templos que se construyeron en el cerro del Tepeyac
en honor a la Virgen de Guadalupe —algunos de los cuales tuvieron que ser
demolidos debido a las condiciones del subsuelo que afectaron su estructu-
ra, y otros dieron cabida a los fieles en aumento-; convirtiéndose en el
centro de fiestas y ceremonias religiosas y politicas mds imporrante de la
Nueva Espafia, efectuandose eventos como la entrega del baston de mando
al nuevo virrey;'? mereciendo asf este templo, en el siglo xviir, el nombra-
miento de La Primera y Mayor Colegiata de las Indias.

El nombre de la calzada fue cambiando con el tiempo: Calzada del Te-
peyac, Calzada de Piedra, Camino o Calzada de Guadalupe, Calzada An-
tigua de Guadalupe y, finalmente, Calzada de los Misterios.* Sigiienza y
Géngora la describid, a finales del siglo xv11, como una calzada hermosa
y derecha, con un ancho que permitia el trdnsito desahogado de los coches
que circulaban por ambos sentidos. Tenia albarradas de mamposteria, con
una elevacién de una vara del suelo (0.838 m), adornadas por tres arcos y por
las estatuas de los monarcas espafioles que regian en ¢l tiempo de su cons-
truccidn. Tenfa un ancho de 16 varas (13.40 m) y una longictud de 5 500
varas (4.609 km), comprendida a partir de la aduana del pulque, en Peral-
villo. A mediados del siglo xviir, anade en la descripcion, a la mitad de la

calzada, “habia una rotonda con exedras, puertas y vasos otnamentales”
(foros 1y 2).%

Igualmente hay que considerar que los factores econémicos, politicos y espirituales es-
taban relacionados.

Miguel Sanchez, /magen de la Virgen Maria, madre de Dios de Guadalupe milagrosamen-
te aparecida en la ciudad de México, dedicada al serior don Pedro de Barrientos.

'? Lépez Sarrelangue, op. cit., p. 10.

La construccidn de los misterios empezd el 24 de diciembre de 1675 y termind el 23 de
mayo de 1676.

Loépez Sarrelangue, op. cit., p. 10.
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Foto 1. Basamento de puerta de la
rotonda con exedras, puertas y vasos
ornamentales (Olga Margarita Gutiérrez
Trapero, 28 de enero de 2010)

Foto 2. Detalle de basamento de puerca
con vestigios de los vasos ornamentales
(Olga Margarita Guriérrez Trapero,
28 de enero de 2010)

Como podemos apreciar, esta calzada fue mas que una via de comuni-
cacion enere la ciudad de México y ¢l bito religioso guadalupano, donde el
ir y venir de personas y mercancias hacia uno de los principales puertos
del pais, Veracruy, forealecia un tactor ccondmico que tenia que ser aten-
dido por las autoridades no sélo gubernamentales, sino también del clero.
Pero la Villa de Guadalupe no tenia ¢l desarrollo urbano que se pretendia;
¢l digno para ubicar al cemplo que albergaba la imagen que concatenaba
simbolos religiosos canro de espaioles como de los nativos de cierras ame-
ricanas. De al modo, sc iniciaron estrategias para lograr convertirla en
ciudad, proceso que se tardd mis de lo esperado y que merecio, como su-
cede atn en nuesoros dias, nombrarla Villa de Guadalupe.

CaLzaDA DE GUADALUPE, UNION ENTRE PODERES

Ea actuad Calzada de Guadalupe se remonea a 1747, cuando el abad de la
Colegiaca, don Juan Antonio de Alarcan, instd a las autoridades virreinales
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a abrir una acequia o calle de agua que permitiera la transporracién de pro-
ductos procedentes de Jos sitios abastecedores de la ciudad de México, para
propiciar el auge econémico de la poblacién de la Villa de Guadalupe, por-
que este tipo de caminos ayudaba a reducir distancias y facilitaba el trans-
porte tanto de productos como de personas.””

Se presentaron diferentes propuestas pero fueron postergadas por la falta
de recursos. Hasta 1779 se acepraron el proyecto y el plano del maestro de
Obras Mayores Francisco Antonio de Guerrero y Torres; las obras se inicia-
ron el 22 de marzo de 1780 y se terminaron ¢l 12 de septiembre de 1781.
Esta acequia tenia bordos hechos de tepetate en algunos tramos, y de cedro
en otros. Contaba con un andén para el trinsito peatonal y en caballo. La
profundidad de la acequia era de tres varas (2.51 m), de manera que que-
daba mds de una vara (mds de 83.8 cm) para el flote de las canoas, y tenia
4 620 varas (casi 4 km) de largo, seis varas (5 m) en la parce inferior y ocho
varas (6.7 m) en la superficie.?’

Si observamos el “Plano iconogrifico de la ciudad de México™ del afo
de 1794 (plano 2), ordenado por el virrey conde de Revillagigedo y reali-
zado por e maestro mayor de Arquitectura, Ignacio Castera, podemos
confirmar la sigujente descripcién de la acequia de Guadalupe:

se construyo a partir de la acequia que comunicaba a la de Puente Blanca con
la de Zorrilla en 1a ciudad de México, a través de terrenos eriazos de los barrios
de la Concepcidn y San Francisco Tepico hasta la guarde de Peralvillo y, de ese
lugar, por el oriente de la calzada de Guadalupe, a la primera zanja que recibia
las aguas del manandial de Xancopinca. Proseguia por otra zanja, mds profunda
y anchurosa, que era limitrofe de la hacienda de Aragén, y luego, recta y parale-
lamente a la calzada de Guadalupe hasta las puertas del santuario. A corra dis-
tancia del rio de Guada]upe, se ubicé el desembarcadero, que media 50 varas

[42 m] de longicud y 20 [16.8 m] de lacitud.

2 Las acequias cran canales de agua que los nativos mexicas utilizaban como medio de
circulacién mediante canoas. Con el tiempo perdieron su relevancia debido 2 que los
espanoles no acostumbraban este medio de circulacién y descuidaron su mantenimien-
to. Aun asi eran apreciadas. Véase mas en Lopez Sarrelangue, op. cit., p. 79.

» Ldpez Sarrelangue, op. cit., p. 187.

* lbid.
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Esta acequia contribuyd a mejorar la comunicacién con la ciudad de
Meéxico, permitié la transportacién tanto de peregrinos como de los basti-
mentos y productos, propici6 la disminucién de precios y generé fuentes
de trabajo y mejoras econémicas para los indios canoeros y, entre otras
cosas mas, logré en parte el objetivo principal del abad de la Colegiara de
Guadalupe: favorecer el poblamiento de la Villa.”* Aun asi no fue suficiente
para lograr que la Villa se convirtiera en ciudad, aunque politicamente si
alcanzé dicho nombramientco.

Algo que no se menciona en las crénicas de escos tiempos es lo agradable
que debi6 de ser transportarse por las canoas, a pie o caballo, y tener a lo lejos,
enmarcada por el cerro del Tepeyac, ¢l remare visual de la Colegiata de Gua-
dalupe, que en esos tiempos seguramente era més impactante que en la actua-
lidad por no competir con edificaciones contiguas que opacaran su jerarquia.

Las condiciones de la primitiva Calzada de Guadalupe —la actual de los
Misterios~ no eran muy alentadoras. Tanto ef flujo de personas como de
transporte Ja tenian en muy malas condiciones. Hubo varios intentos por
adecuarla para su mejor funcionamiento, por ejemplo ¢l de virrey Carlos
Francisco de Croix, que en 1771 le da la siguiente instruccién a su sucesor
Anrtonio Maria Bucareli: “El pasco al Santuario de Guadalupe es ran fre-
cuente. como incémoda la calzada que se ha hecho para it a él, por ello
dispuse empedrarla en la forma que se hace en las calles y afiadir otra por
cada lado de la principal, hasta llegar al puente de dicho santuario con ar-
boles con cada una y otra parte, con el fin de que la calzada principal sirva
para la gente de a pie, y las de los lados para coches y arrieros”.?*® Por lo
visto, estas recomendaciones no fueron tenidas en cuenta y se dio preferen-
cia a Ja construccién de la acequia de Guadalupe.

Pocos anos después de terminado este camino de agua, se aproximaba la
llegada del virrey conde Bernardo de Galvez, quien tendria que pasar por
la Calzada de Guadalupe, por lo ranto era necesario repararla, especial-
mente porque se debia causar una buena impresion. Fue el maestro mayor
Ignacio Castera el encargado de hacer el estudio para las mejoras, pero la
calzada estaba tan ruinosa que se requerfa mucho dinero y tiempo para
efectuarlas, por lo cual se vio mds factible la propuesta de construir otra.

* Jbid., p. 188.
* Marqués de Croix. fustruccion del Virvey Marqués de Croix que deja a su sucesor Antonio
Maria Bucareli, p. 79.
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Pero considero que el estudio urbanistico fue mds profundo, y otra inten-
cién, una simbélica, fue hacer una calzada con més jerarquia y que ruviera
como hiro religioso a la Colegiata de Guadalupe, uniendo asi el poder es-
piritual con el poder politico y econémico.

Aunque no hay descripciones claras donde se diga que se aproveché la
acequia de Guadalupe para realizar esta calzada, podemos apreciarlo en el
plano iconogrifico de Ignacio Castera de 1794. Si observamos la seccion
de la Garira de Peralvillo, en este punto se hace una especie de nodo en
donde se unen la acequia de Resguardo, la de Tepito, por medio de un ra-
mal (Zorrilla), y la de Guadalupe, la cual tenfa dos acequias y su calzada en
el centro. Es probable que el canal orientado hacia el poniente, que no
llegaba a la garita, haya sido destinado a peregrinos y visitantes de Ja Villa,
y el del oriente, a transporrtar las mercancias.

Los trabajos para reforzar esta acequia como calzada comenzaron en ju-
nio de 1785 —recordemos que la acequia se inauguré en 1781, y segin
Delfina Lépez Sarrelangue, se terminaron en un mes. Hay que considerar
que, aunque se tenia la ventaja de que ya concaban con la acequia, favore-
ciendo asi la transportacidon de rrabajadores y el acarreo de materiales, las
obras no fueron tan sencillas, tal y como nos dice la autora, “si bien se
aprovecharon las tierras extraidas al abrirse sus acequias, fue preciso impar-
tirle solidez y firmeza artificialmente con una capa de arena de rio llevada
de mas de dos leguas” (Lépez Sarrelangue, 2005: 189). Esrtas lineas permi-
ten deducir que, aparte del incremento en el costo, seguramente significé
invertir tiempo en la ejecucién. Lo curioso es que esta calzada se estrend e
17 de junio de 1786, cuando llegé el nuevo virrey, un afio después de ini-
ciadas las obras.

En el plano de Castera podemos observar que la ahora Calzada de los
Misterios también fue nombrada Calzada Antigua de Guadalupe, cedien-
do su nombre a la actual Calzada de Guadalupe. Esra dltima cuvo mucha
acepracion porque, ademds del auge ya mencionado que propiciaron sus
acequias, asumia el privilegio de scr, a partir de su apertura, el acceso de los
virreyes; era mds directa, constantemente remozada y embellecida, y pron-
to mds transitada que la ya casi olvidada Calzada del Tepeyac, fundada por
los mexicas.

No hemos encontrado la fecha exacta en que quiraron las acequias, pero
suponemos que fue cuando hicieron la avenida mads ancha, entre 1803 y
1805, durante la administracion del virrey José de Irurrigaray. Tal vez la
intencién no fue sélo ampliar la avenida, sino también terminar con el
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depésito de basura y desechos de cualquier indole, y, por lo tanto, con el
foco de enfermedades como el célera, entre otras, en que las acequias se
habian convertido.

LA CaLzaDA DE GUADALUPE EN TIEMPOS DE LA CORONACION
DE LA VIRGEN DE GuapaLupg, 1895

Esta calzada era muy importante debido a que, segtin mi apreciacién per-
sonal, representaba la via de unién entre lo espiritual, lo politico y lo econé-
mico; y que, a fin de cuentas, siempre estuvieron concacenados a pesar de
la implementacién de las Leyes de Reforma.

El contexto de la Calzada de Guadalupe no tuvo cambios significativos
a finales del siglo x1x ni a principios del xx. Sus alrededores siguieron des-
poblados de viviendas —si acaso algunas chozas o jacales—, y sélo se iban
insertando los nuevos medios de transporte y se adaptaban los caminos para
su correcto funcionamiento. Quiza el cambio mds notable fueron las per-
sonas que transitaban por esta via, sobre todo las que vivieron el progreso
econdmico del Porfitiato, que vestian de forma diferente, pensaban y cra-
taban de mostrar, a su manera, el ideal de modernidad.

El acontecimiento de la Coronacién de la [magen de la Virgen de Gua-
dalupe permitié que ta calzada fuera una especie de escaparate de la diver-
sidad social y econémica del mexicano; escenario y pasarela de la realidad
de un periodo que aunque de gran progreso en muchos aspectos, mostré
que una gran parte de Ja poblacion era olvidada y detenida en el sosiego de
la indiferencia, del pretexto de que vivian como vivian por su origen, por la
falca de preparacién o simplemente porque no tenian la capacidad de in-
sertarse en una sociedad moderna.

Para tener una vision de la unién entre la ciudad de México de finales
del siglo x1x y la de Guadalupe Hidalgo —asi nombrada en esos tiempos—,
las Guias del Peregrino y del Viajero daban informacidn sobre las ruras para
transportarse, y un breve panorama de los puntos de interés sobre esta via
de comunicacién. En el Album de la Coronacién, documento de gran im-
portancia por su contenido histérico, publicado con motivo de la Corona-
cién de la Imagen de la Virgen de Guadalupe en 1895, se incluye la infor-
macién de estas guias.”’

¥ Vicroriano Aglieros, Album de la Coronacion de la Santisima Virgen de Guadalupe, p.
176-177.
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Foto 3. Templo y Plaza de Santo Domingo Foro 4. Vista de la Avenida Peralvillo;
(Olga Margarita Gutiérrez Trapero, a la izquierda, Garira de Peralvillo
28 de enero de 2010) (Olga Margarica Gutiérrez Trapero,

19 de julio de 2009)

Estas mencionan que existian dos clases de carros: los de primera clase,
pintados por fuera de color amariflo y a un costo de 12 centavos por viaje; y
los de segunda clase, de color verde, a un costo de seis centavos. En ambos
casos, el precio no variaba segin el lugar donde fuera abordado o el trayec-
to recorrido.

La rura de los tranvias, si venian de la ciudad de México, era la siguien-
te: los vehiculos se abordaban en la Plaza de la Constitucion —Zécalo—, y
éstos esperaban a los viajeros frente a la Catedral, al lado norte de la Plaza.
Las calles que recorrian eran: Empedradillo (hoy Monte de Piedad hasta su
cruce con la calle de Justo Sierra, cambiando ahi su nombre a Republica de
Brasil), en donde se podia ver el Nacional Monte de Piedad, igual que en
la actualidad; 12 y 22 de Santo Domingo, teniendo a la izquierda la Plaza y
el Templo de Santo Domingo (foto 3), y a la derecha, la entonces Escuela
de Medicina, antigua Casa de la Inquisicién, y hoy Museo de la Inquisi-
cién. Continuaban con la 12, 22 32 de Santa Catarina, cuyo nombre co-
rrespondia con el Templo de Santa Catarina Mirdir, adn existente; y 12 y
22 del Puente de Tezonde (todas éstas corresponden a la accual calle de
Republica de Brasil).

El recorrido seguia por la calle Real de Santa Ana, que igual a Ja de Sanca
Cararina, era llamada asi por el Templo de Santa Ana, que también ain
existe; por el Puente de Santa Ana; por 12, 22 y 32 de Peralvillo y Garira de
Peralvillo (todas éstas corresponden a la actual Avenida Peralvillo; véase
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fotos 4y 5). Al pasar [a Garita, daba ini-
cio la Calzada de Guadalupe (como en
la actualidad) y se veia, a la izquierda, la
Calzada Antigua de Guadalupe, ya en
esos tiempos llamada de los Misterios,
con algunas de las capillas del Rosario o
estaciones —hoy es muy dificil verlas por
las edificaciones que hay entre las dos
calzadas.

A la izquierda de esta calzada y a
lo lejos, se veian e] Convento y el Tem-
plo de Santiago Tlaltelolco, en ese en-
tonces convertidos en prision —ahora es
- imposible apreciarlos por los edificios de

Foto 5. Fachada de Garita de la Unidad Habiracional Nonoalco-Tlal-

Pecalvillo (Olga Margarita Guriérrez  telolco (foto 6)—; mds adelante, el Tivoli

Trapero, 19 dc julio de 2009) Versalles y el Hipodromo de Peralvillo

(en este lugar hoy se ubica el mercado Beethoven, en la colonia Peralvillo,

encre la Avenida Rio de la Loza y Eje 2 Norte),” donde se llevaban a cabo
las carreras de caballos.

Poco antes de llegar a la Villa, a la derecha, estaban los banos ferrugino-
sos de la Hacienda de Aragén, y adelante se encontraba el crucero de la via
férrea del Ferrocarcil Mexicano, también llamado de Veracruz; a este lugar
lo conocian con el nombre de “Las Trancas” y era el sitio hasta el cual, en
temporada de fiestas, llegaba el transporte. En dias comunes, el tranvia se-
guia hasta la Posta, y de alli viajaba hasta la Plaza Hidalgo.

Para regresar a la ciudad de México, este trayecto se efectuaba por la Cal-
zada de Guadalupe hasta la Garita de Peralvillo, de ahi daba vuelta a la iz-
quierda (posiblemente por la actual calle de Granada) y continuaba por las
calles que formaban la Avenida de la Paz, tal vez recién pavimentada y alinea-
da debido a que en ¢l anilisis de planos de finales del siglo xviur y principios
del x1x se nota que no existia en ese tramo una calle o avenida, si acaso un
camino no delineado. Ya en planos de finales del siglo xx y principios del xx
se distingue la calle incluida y con servicios como luz y pavimento.

# Este Tivoli se encontraba en el mencionado Hipédromo. Después se ubicé en la actual
colonia Cuauhtémoc y se nombrs Tivoli Pecic Versalles.
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Forto 6. Vista de Av. Reforma desde Garica Foto 7. Templo de Nuestra Senora del
de Peralvillo; al fondo Unidad Habiracional Carmen (Olga Margarita Guciérrez
Nonoalco-Tlarelolco (Olga Margarita Trapero, 28 de encro de 2010)

Gutiérrez Trapero, 19 de julio de 2009)

También es interesance apuncar que en las narraciones incluidas en el
Album de la Coronacién, no se indica algiin punro de interés en este tramo.
Los mencionados a continuacién son los detectados al caminar por estas
calles, senalando ranto los actuales como los que pudieron ver las perso-
nas que viajaban por esta ruta en aquellos tiempos.

Segiin las crénicas, deducimos que la Avenida de la Paz cortesponderia
a la accual calle de Jests Carranza, llegando hasra la calle de Matamoros.
Después seguian las calles de Puente Blanco y 72 de Relox, todas estas co-
rrespondientes también a la ahora calle de Jesds Carranza.

El trayecto proseguia por la calle de Zaparteros (entre esta calle y la 72 de
Relox, ahora esté el Eje 1 Norte, Héroe de Granaditas, donde se encuentra
la estacion del metro Lagunilla y la plaza Tepicentro). A partir de Zapate-
tos, estd actualmente la calle de Republica de Argentina, que termina con
el cruce de Republica de Guatemala. Entre las antiguas calles 6* y 52 de Re-
lox (en el cruce de Republica de Argentina y Republica de Nicaragua) se
observa atn el Templo de Nuestra Senora del Carmen (foto 7), y estas ca-
lles llegaban hasta la de Apartado, que todavia conserva su nombre.

El recorrido continuaba por la calle de Puente de Leguisamo (entre
Apartado y Republica de Bolivia), 42 y 32 de Relox (entre Republica de
Bolivia y Repiblica de Venezuela), Santa Caralina de Siena (entre Republi-
ca de Venezuela y San Ildefonso), donde se encuentra el templo con el mis-
mo nombre y que fue Escuela de Jurisprudencia, y enfrente de éste, el que
fuera Monasterio de la Encarnacién, que en un tiempo sirvié como bodega
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Foto 8. En primer plano, zona arqueolégica de} Templo
Mayor; al fondo a la derecha, Sagrario Metropolicano
(Olga Margarita Guriérrez Trapero, 19 de julio de 2009)

de los cuadros recogidos por el gobierno a Jos conventos exclaustrados, des-
pués de 1861.%

Pasando esta calle, seguia la calle 22 de Relox, en la esquina con la calle
de Monte Alegre, hoy Justo Sierra. A la izquierda estd el Colegio de San
Ildefonso, ahora museo con el mismo nombre. Més adelante, ya en la calle
12 de Relox, actualmente se ubica ef edificio de la Secretaria de Educacién
Publica, inaugurado por José Vasconcelos en 1922; y a la izquierda de esta
calle se encuentra la zona arqueoldgica del Templo Mayor (foto 8).

La rura seguia hasta la calle de Seminario, donde el tranvia se daba vuel-
ta a la derecha, pasaba frente al jardin del Seminario y asi {legaba frente a fa
Catedral, punto de partida.

Como podemos apreciar en esta seccion de la narracidn, se ha omitido
la referencia a los antiguos espacios religiosos dentro de los festejos de la
Coronacion, debido a que la mayoria de estos espacios habian sido expro-
piados por las Leyes de Reforma, y urilizados para la educacién laica, lo que
posiblemente para las autoridades religiosas no era grato narrar. En tal sen-
tido, esta rura de acceso a la ciudad de México también representaba parte
de la pérdida de poder eclesidstico.

* Guillermo Tovar de Teresa. La Ciudad de los Palacios: cronica de un patrimonio perdido,
p. 95.
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CONCLUSIONES

Hoy en dia la Calzada de los Misterios casi ha perdido su memoria histéri-
ca, sin remozamiento en las olvidadas ruinas o vestigios de su pasado pre-
hispanico y colonial; y aunque adn hay zonas que dan una imagen de
tranquilidad, a pesar de los numerosos grafitis en las fachadas de las casas,
negocios y en los basamentos de los Misterios que siguen a la calzada a lo
largo de su trayecto (foros 9 y 10), es indiscucible su relevancia como via de
comunicacién con el centro de la ciudad de México y con orros puntos
de la metrépoli.

Su imagen es urbana, no como a finales del siglo x1x en que se podia ver
sin obstdculos su via hermana, la de Guadalupe, por no estar urbanizada,
lo cual sucedi6 entrado el siglo 3¢ Su uso ya no tiene fines religiosos ni po-
liticos, y ya no es paso obligado de reyes, comerciantes y viajeros. Mucho
de su pasado lo podemos ver reflejado en el nombre de sus calles, negocios
y en los olvidados Misterios. Su historia se niega a desaparecer, con arcos y
jarrones casi destruidos ante la indiferencia de los encargados de preservar
nuestro patrimonio histérico y los transedntes; estos dltimos, siguiendo
una ruta de trabajo, educacién, consumo o divertimento, circulan por la
calzada ciegos del valor de ésta de rantos siglos.

Foto 9. Grafti en Calzada de los Misterios Foto 10. Grafiti en base de Misterio;
(Olga Margarjta Guriérrez Trapero, es nocorio cémo disminuye esta
19 de julio de 2009) accién al acercarse a la Basilica de
Guadalupe (Olga Margarita Guriérrez
Trapero, 19 de jubo de 2009)
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A pesar de todo esto, es un sendero importante con vida urbana y Gril
para la sociedad. Quizd lo que valdria preguntarnos es qué hacer con los
valores patrimoniales, ;tendremos que dejarlos para que el tiempo los desva-
nezca?, ;rescatarlos y ubicarlos en otro espacio? o ;adecuar su diseno para
conservarlos? Lo que no debemos permitir, sobre todo las autoridades, es que
se pierda la memoria histérica, no obstante el credo que los valores patri-
mouniales hayan representado en alguna parte de su historia.

Respecto a la Calzada de Guadalupe, el impacto de las constantes
peregrinaciones a lo largo del ano, ratifica su uso, la hace propicia como via
de comunicacién urbanay como ruca de fieles que van y vienen utilizando el
camino para lo que fue realizado. Esto confirma el éxito de la planeacién
de este trayecto de Ja ciudad de México con el simbolo religioso-nacional
que representa la imagen de la Virgen de Guadalupe.

Sus calles, ahora lienas de casas habitacién, hoteles, centros comerciales
y todo ripo de servicios que se engloban para sacisfacer tanto necesidades de
los peregrinos como de los habitantes de las colonijas que la contienen, curn-
plen con su cometido. Es una calzada con mds movimiento social que la de
los Misterios. Quizd su memoria histdrica no cuenta con vestigios tan an-
tiguos como la Calzada Antigua de Guadalupe, pero aun asi tiene un pasa-
do que conrarnos, sobre todo el impacro y atino de su construccién.

[gual que la de Jos Misterios, la Calzada de Guadalupe estd Ilena de gra-
fitis, aunque tal vez por el gran movimiento de transporte y usuarios se
percibe menos. El mayor de sus problemas es que no cuenta con espacios
suficientes para los peregrinos que, posiblemence por tradicién o por falta
de recursos, permanecen dia y noche en las calles aledanas al templo en tiem-
pos de peregrinaciones importantes, como el 12 de diciembre, propiciando
inseguridad y contaminacién ambiental en el entorno.

Todo esto confirma la trascendencia de las fuentes de investigacién para
poder entender el proceso de un hecho histérico, y asi tener las herramien-
tas necesarias ranto para comprender nuestro presente como para permitir-
nos proyecrar hacia el fucuro.

Cada investigacién requiere procesos diferentes; fuentes que al interpre-
tarlas nos llevan a un camino quiza no dilucidado pero si conveniente para
entender nuestro caso de estudio. Se trata de entretejer creativamente lo que
nos dicen los documentos de primera y segunda manos, aunados a la visién
actual y la sensibilidad de saber observar; de un constante movernos en el
presente y en el pasado, teniendo en cuenta la forma de ver de Jos acrores
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sociales segun su temporalidad, sin prejuicios, sin desvalorizaciones, sim-
plemente entendiendo que la historia, para bien o para mal, Ja han construi-
do las personas, y para ellas, las de nuestro presente y fucuro, realizamos
nuestros trabajos de investigacién.
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El papel y {as filigranas
como fuente para la historia

Luisa Martinez Leal*

INTRODUCCION

A lo largo de rodos los tiempos, ¢l papel ha sido el macerial més protusa-
mente empleado por los hombres para dibujar y escribir; dos rasgos dife-
renciales del grado de civilizacién del ser humana con respecto al resto de
componentes de la naturaleza. La aparicion del papel sc vio forzada por la
necesidad de un nuevo soporte para transmitir la informacion, de fcil ob-
tencion, manejo y almacenamiento, ventajas indudables que ¢l papel presen-
ta sobre otros soportes como las antiguas lajas de piedra y superficies de
edificios.

Las filigranas se comenzaron a utdilizar en el siglo xut en las papcleras
iralianas para identificar a los producrores italianos y evitar el pago del im-
puesto papal rasado a los papeles extranjeros.

En este articulo se tratard de explicar cémo el papel y las Aligranas son
una fuente excepcional de informacion sobre Jos escritos ¢ impresos en ellos.

EL papeL

Se cree que la invencién de la escritura y de la numeracion fue inducida
por la necesidad de inventariar y concabilizar los excedentes de cosechas al-
macenados en épocas de bonanza por las primitivas culturas sedentarias y
agricolas de Mesopotamia, pero se estima que es hasta el ano 3000 a. C.

* Departamento de Evaluacién del Diseiio en ¢l Ticmpo, Universidad Aurénoma Metro-

politana, Azcapotzalco.
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cuando los egipcios descubrieron la técnica de obrencidn de hojas de fibras
rudimentarias, las cuales podian ser empleadas para la escritura. Estas ho-
jas estaban confeccionadas a partir de una planta que crecia a la orilla del
rio Nilo, el papiro. El proceso para obtener el papel consistia en corrar los
tallos de papiro y dejarlos reblandecer durante mas de 30 dias en Jas fango-
sas aguas del Nilo, aumentando entonces su flexibilidad. Una vez retiradas
del agua, las fibras se disponian de forma entrecruzada, formando dngulos
rectos entre ellas, sobre una rejilla del mismo marerial y se dejaban secar al
sol o cerca de una hoguera hasta su completo secado, dando como resulta-
do un soporte propicio para la escricura, de un peso y dimensiones éptimas
para su manejo y transporte. El proceso era lento. pues los moldes no se
podian reutilizar hasta que la anterior hoja se hubiese secado, lo que suponia
una lenta produccién. Aun asi, el papiro fue utilizado tanto por la civiliza-
cidén egipcia como por la griega y la romana en lo sucesivo para recoger valio-
sos textos juridicos y religiosos.

La leyenda dice que la invencidn del papel tal y como lo conocemos hoy
corresponde a Ts’ai Lun, oficial de la corte del emperador. No sabemos con
certeza que €l haya sido quien inventé el papel, pero de lo que si estamos
seguros es que fue un hombre chino de esta época.

Se tienen noricias de que en ¢l ano 105 a. C. se habia descubierto un mé-
todo de obrencion de papel mis refinado que el papiro. El mérodo consis-
tia en mezclar diferentes tipos de fibras, como corteza de morera, cdfnamo
y trapos con agua, machacar la mezcla hasta conseguir la complera separa-
cion de las fibras. y luego disponerla sobre un molde rectangular poroso y
prensarla para separar ¢l agua y conseguir la unién solidaria de las fibras.
Este es pues, con todo derecho, el predecesor del papel existente en nues-
tros dias, que con distintos mérodos y técnicas es producido a partir de fi-
bras vegerales.

Enelsiglo md. C., el secrero de la preparacion del papel salié de China
y se extendid por los territorios vecinos. llegando a Corea, Vietnam y Japén
hacia el siglo vi de nuestra era. A partir de ahi, el conocimiento de la céc-
nica papelera fue avanzando hacia Occidente, pasando por Asia central, el
Tibet y la India.

Es interesante senalar que la baralla de Talas en el ano 751 d. C. (que fue
un conflicto entre el califato drabe abasi y la dinastia Tang, de China, para el
control del drea del rio Syr Darya), se ve como el acontecimiento clave en la
transmisién tecnolégica del papel, de los chinos a los drabes. Después de
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la batalla, a algunos prisioneros chinos conocedores del arte de fabricar papel
se les ordené producirlo en Samarcanda. o al menos eso dice la historia.’

La conquista isldmica de Asia central a finales de los siglos vity vinn trans-
mitié este conocimiento por primera vez a lo que se convirtid en el mundo
musulmdn, y asi por el ano 794 d. C. se fundé una fibrica de papel en
Bagdad. actual Irak, y la industria florecié en la cindad hasca el siglo xv.
En Damasco, en el siglo x se fabricaba la llamada “carra damascena™ un
tipo de papel que era exportado hacia Occidente.

Las innovaciones técnicas mds importantes que introdujeron los drabes
fueron el reciclado de trapo para la fabricacién del papel, la confeccion de
tamices de malla metilica y el uso de pasras de almidén de harina de trigo
como encolante.

La tecnologja de la fabricacion del papel revolucioné el mundo islimjco
y posteriormente a Europa occidental.?

La fabricacion del papel se extendié a lo largo de la costa del norte de
Africa, los drabes fueron introduciendo el papel en sus dominios y mejoran-
do la técnica. La entrada del papel en Europa se realizé en el siglo viii, con
la invasién drabe de Espania. Se tienen noticias de que el primer centro de
produccién de papel en Europa estaba situado en Xdriva, Espana, fue fun-
dado alrededor del siglo xa y producia papel de algodon.

Durante el siglo xv1, la fabricacién de papel en Espafia atraviesa un perio-
do de gran decadencia, tras el esplendor y ¢l protagonismo que habia ad-
quirido con la civilizacion hispanodrabe durante la Edad Media. La pobre-
za de materiales y técnicas se hace mds patente al ubicarnos ¢n un periodo
muy rico culturalmente, con un gran auge de la impresion de libros, gace-
tillas, pliegos de ciegos y bulas, para lo que era preciso una cantidad enorme
de papel, sin mencionar la necesidad de su abastecimicnco a las colonias
espanolas.

La carencia de buen papel salido de manufacturas espanolas se atribuye
a la falra de instalaciones y de obreros especializados, debido a la expulsién
de los judios, los grandes comerciantes y Jos artesanos moriscos herederos de
la tradicion papelera hispanomusulmana; Jas fabricas existentes, con su li-
mitada produccién, no podian abastecer de papel a Espana con la calidad
requerida, y se vieron arrolladas por la competencia italiana y francesa.

' Bai Shouyi et al., A History of Chinese Mustim, p. 242-243.
? Jonathan Bloom, Paper Before Print: The History and Impact of Paper in the Jslamic
World.
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A lo largo del siglo xv1, el papel se convirtié
en un macerial imprescindible en la administra-
cién de consejos, audiencias, consulados, escri-
banias e instituciones eclesidsticas, asi como en
imprentas y librerias, y su abundancia o caren-
cia determinaba la declinacién o la prosperidad
del negocio de impresores y libreros.

Fue cambién un medio imprescindible en las
relaciones administrativas de la vida privada, ya
que toda persona se vio forzosamente abocada a
utilizar el papel para cualquier tipo de gestién
o trato con la administracion. El poder de la palabra escrita era muy grande
porque estaba relacionada con el legalismo formal, que caracteriza a la época.

Ademis, en este periodo, el papel se convierte en protagonista de la vida
cotidiana como elemento auxiliar de droguerias, mercerias y especierias, para
servit de envoltorio o, simplemente, de soporte de alfileres, botones, pa-
samaneria, ercéera, y de las artes pictéricas, como el grabado, los naipes, sin
olvidar sus multiples usos, como el cartdn piedra, papel maché, en el gran
desarrollo de la “arquitectura efimera” construyendo arcos criunfales, td-
mulos y otras obras semejantes para toda clase de festividades: canonizacio-
nes, entradas de la realeza, solemnes exequias, el Corpus Christi, etcérera.

Estos diversos usos del papel con fines artisticos son reflejo de una so-
ciedad cuya creatividad estaba frenada por la pobreza de medios, de mane-
ra que el papel se volvié un valioso aliado dada su gran adaprabilidad a la
imaginacién del arresano o artista.

LA FABRICACION DEL PAPEL EN LOS SIGLOS XVI Y XVil

La técnica de la fabricacién del papel permanece pricticamente inalterable
desde finales del siglo xu11 hasta el xvitr. En el siglo x111 se produce una gran
revotucién en que los italianos perfeccionan el sistema de trituracion de
mazos, sustituyen la cola de almidén por cola animal y mejoran y fortale-
cen la estructura de la forma papelera introduciendo la filigrana como signo
de identificacién de un papelero, de una zona o de calidad.

En este periodo, un molino papelero no era unicamente un lugar de tra-
bajo, sino también una gran vivienda. En él habitaba el dueno o arren-
darario y varios trabajadores con sus correspondientes familias. No habia
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horario fijo de trabajo. Si los pedidos que se recibian exigian una dedica-
cién plena para poder entregar el papel en una determinada fecha, se labo-
raba dia y noche. Era un trabajo duro, con un gran indice de mortalidad,
donde habia que luchar con una enorme humedad, mal olor y un ruido
ensordecedor. A cambio de tantas calamidades los operarios cualificados
solfan cobrar un buen sueldo.

En Espana, a diferencia de Iralia y Francia, no hubo gremios de papele-
ros, lo que supuso una gran dificulcad a la hora de defender sus derechos,
pero que sin embargo les otorgd una amplia libertad en el establecimiento
de su ritmo de trabajo, ya que ni a los patronos ni a los obreros les intere-
saba un reglamento que condicionase sus horarjos ni los dias festivos.

A pesar de no agruparse en gremios, tenemos abundantes noticias de la
unién de papeleros para defender sus derechos cuando los agricultores di-
rigian las aguas hacia sus tierras de cultivo, disminuyendo la fuerza hidrdu-
lica que alimencaba su “ingenio”; o de litigios, durantes las épocas de estia-
je, entre papeleros que se abastecian de las aguas de un mismo rio.

En el transcurso de su vida los papeleros solian desplazarse con frecuen-
cia para buscar cursos de aguas regulares y limpias. La presencia de abun-
dantes truchas indicaba la idoneidad de las aguas para la elaboracién de
un buen papel, por lo que el molino debia estar apartado de todo lugar ha-
bitado que pudiera enturbiar el rio o riachuelo que movia sus ruedas. Pero,
por otra parte, se debfa contar con buenas comunicaciones para poder
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abastecerse de materia prima, fundamentalmente trapo y carnaza, y comer-
cializar los productos en los mercados y lugares donde el papel tuviera una
demanda regular. Estos centros eran por lo regular conventos, curias, nota-
rias y escribanias, aunque los principales clientes eran impresores y libreros.

Hasta el siglo xvr, el artesano papelero practicaba su arte ral y como lo
habia aprendido de su maestro, sujeto a reglas establecidas por la tradicién
heredada de los papeleros hispanodrabes y, como ya se ha dicho, mejora-
das, a partir del siglo x1m1, por los artesanos de Fabriano. Pero, con la inven-
cién de la imprenta, el papel adquirié un gran proctagonismo y su demanda
fue enorme, lo que hizo necesario la obtencién de esta manufactura con
mayor rapidez y abundancia, dando lugar a la necesidad de elaborar herra-
mientas y maquinas cada vez mas complejas, para las que se requerian mayo-
res conocimientos.

Estos avances técnicos solian estar protegidos como secreros de Estado.
Asi, en Génova se establece una abundante legislacion sobre la prohibicion
de la emigracién no sélo de los maestros papeleros, sino también de los car-
pinteros expertos en la construccién de las mdquinas y muebles necesarios
para la produccién del “papel de Génova”.
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Quizd, ésta sea otra de las causas del pobre desarrollo papelero en Espa-
fa durante el siglo xv11, ya que no supo incorporarse a estas nuevas tecno-
logias para cuya construccién y funcionamiento hacian falta determinadas
habilidades y conocimientos en mecdnica, fisica, etcétera. Por ello, segin la
documentacion existente, muchos de los molinos espafioles estaban regen-
tados por maestros extranjeros (genoveses, franceses o flamencos), quienes
encontraron en la Peninsula, ademas de lugares 6ptimos para la ubicacion
de sus molinos, un rico mercado poco explorado para la comercializacion de
sus mercancias, asi como el apoyo de las autoridades, que les concedicron
licencias y privilegios reales.

Para el buen funcionamiento del molino papelero eran necesarias ortras
construcciones que ayudaban a dar regularidad al suminiscro de agua. Qui-
74 la edificacién mds habitual era un azud que servia para derivar el agua a
los molinos. Estos se construfan de forma oblicua al cauce del rio para que
fuese mds resistente a las avenidas por disponer de una mayor extension pata
el mismo caudal. A partir de este azud se hacia un caz que iba direccamen-
te al molino. Cuando el agua era muy escasa se precisaba la construccién
de presas.

LAS FILIGRANAS O MARCAS DE AGUA

Una marca al agua es un dibujo o disefo realizado en el papel durante su
fabricacién, por adelgazamiento (marcas lineales) o engrosamiento (mar-
cas “sombreadas”) de la capa de pulpa mientras estd humeda. De aqui su
nombre.

Las marcas al agua se pueden apreciar al trasluz, o, en algunos casos,
sobre una superficie negra. Suelen consistir en el nombre del fabricante,
acompanado de dibujos geométricos, de animales, escudos, etcérera.

La finalidad de las marcas al agua es, fundamentalmente, identificar y
distinguir el papel, ya sea como “Arma” del fabricante, o como elemento de
seguridad para evirar falsificaciones de documentos importantes (billetes
de banco, pasaportes, entradas, etcéera).

Hoy en dia, los buenos papeles para escritura y los papeles de dibujo
arcistico, asi como los desrinados para ediciones de bibliéfilo o similares,
suelen llevar una marca al agua que los identifica. Hace unos anos, sin em-
bargo, era miés ficil encontrar marcas al agua en los papeles de uso corriente.
Precisamente, las marcas al agua son un elemento importanre en el estudio
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de documentos antiguos, pues pueden ayudar a su datacién y a la localiza-
cién geografica de su origen.

Muchos autores afirman que el papel traido a México procedia de Espa-
na, pero Espafa no contaba con las condiciones naturales necesarias para
tener molinos de papel lo suficientemente grandes para proveer de papel a
sus colonias. De esto podemos deducir que el papel traido a México fue de
otros paises, como Francia, Flandes. o ltalia, que era en el siglo xv1 un gran
productor de papel.

La proliferacién y variedad de las filigranas o marcas de agua son una de
las caracceristicas mds llamativas de los diferentes tipos de papeles utiliza-
dos para la redaccién de documentos y la impresién de libros en el curso
de los siglos xv y xv1. Desde hace ya alguin tiempo, diversos investigadores
han destacado su importancia en lo que se refiere a la posibilidad de fechar
por medio de ellas documentos sin data, saber el momento en que se redacté
una copia o se imprimié una edicién, y conseguir, en lineas generales, un
mejor conocimiento de la industria del papel en la época: lugares de ori-
gen, zonas de empleo, periodo de actividad de los molinos papeleros, rela-
ciones comerciales que posibilitaron su difusién, etcéeera.’

Ademds de la informacion de cardcter diplomatico que las filigranas nos
facilitan, ellas mismas poseen un valor intrinseco como testimonios grafi-
cos, cuyas formas tienen un evidente interés para ¢l estudio de los libros del
siglo xvr.

¥ José Sinchez Real, “Las filigranas del papel”, p. 264.
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Italia es el origen de las filigranas en el siglo xi11: esa innovacion técnica,
la marca de fibrica impresa en la hoja en el momento de su fabricacion.
aseguraria durante los siglos siguientes un puesto privilegiado al papel ita-
liano en el mercado de Europa occidental.’

Jean Irigoin ha estudiado la introduccién del papel italiano en Espana
a partir del siglo x111,” y otros muchos autores han puesto el acento sobre ¢l
origen italiano de muchas de las filigranas —y aparentemente, por tanto, de
los papeles en que se encuentran— halladas en documentos hispanos: segiin
Josep Cortes, la mayoria de las filigranas recogidas en el archivo de Sueca
denotan ese origen;® Bofarull y Sans defendia la procedencia italiana de
todos los papeles con filigranas de animales;” y Briquet, en su ya clasico y
amplio estudio sobre fligranas procedentes fundamentalmente de archivos
iralianos y franceses, atribuye también un origen italiano a las figuras de an-
clas, anillos, carros, tijeras, flores con forma de rtulipa y leras, todas las cuales
resultan enormemente frecuentes en los documentos espanoles.”

Jean Irigoin, “La daration par les filigranes du papier”, p. 9.

> Ibid.

¢ Sdnchez Real, o0p. cit., p. 261-262; M. Th,, Gerardy, “Les techniques d’examen des
filligranes”, en Les techniques de laboratoire dans letude des manuscrits; Josep M.
Madurell Marimén, £/ paper a les terres catalanes. Contribucié a la seua historia.
José Sanchez Real, “Criterios a seguir en la recogida de las filigranas”, p. 362.

Jean Irigoin, “Lintroduction du papier italien en Espagne”, p. 29-32.



116 Luisa Martinez Leal

PROCESO DE ELABORACION DE LAS FILIGRANAS

El proceso de elaboracién mediante el cual se obtienen las filigranas es muy
sencillo y ha sido descrito por diversos autores. El molde del papel lleva dos
dibujos de alambre en relieve, que hace mis delgado el papel por la zona
que entra en conrtacto con la pasta, y luego es visible al trasluz. Este es el
origen de la filigrana o marca de agua, a partir de una técnica que apenas
ha cambiado desde su invencién en el siglo xi1t hasta nuestros dias. Hay
que destacar, como lo hace José Sinchez Real, que ese método impide hacer
filigranas idénticas —puesto que cada una, hecha manual e independiente-
mente, daba marcas distintas—, de manera que dos filigranas similares son los
pares que se encontraban en un mismo molde, pero para asegurarse de esto
hay que hacer una lectura al papel para identificar la parte del molde y la
parte del fielcro. Si las filigranas son iguales responden a la misma forma y
al mismo lado del pliego y han salido del mismo raller y bandeja con un in-
tervalo de tiempo relativamente breve, por mas que aparezcan en papeles
muy alejados entre si geogréficamente.”

CONCLUSIONES

La lectura del papel y sus filigranas nos dan grandes referencias sobre el
tema; no sélo nos ayudan a distinguir la procedencia del papel sino tam-
bién el utilizado en el tiraje de la impresién, la imposicion, el ramafio de
Jos pliegos originales, el doblado de las pdginas, la distribucién de los cua-
dernillos y las signaturas de las ediciones incunables mexicanas.

En nuestro pais hace falra informacién sobre este tdpico, porque las
investigaciones de este tipo han sido muy escasas, casi nulas.

BIBLIOGRAFIA

Bloom, Jonathan, Paper Before Prine: The History and Impact of Paper in the Islamic
World, New Haven, Yale University Press, 2001.

Bofarull y Sans, Francisco de, “La herdldica en la filigrana del papel”, en Memorias
de la Real Academia de Buenas Letras de Barcelona, Barcelona, 1901, c. v,
p. 485-556.

® Sdnchez Real, “Criterios a seguir en la recogida de las filigranas”, p. 362.



El pape! y las filigranas como fuente para la historia 17

, Los animales en las marcas de papel, Vilanova i la Geltrt, Oliva Impressor,
1910.

Briquer, Chartes-Moise, Les filigranes. Dictionnaire bistorique des marques du pa-
pier dés leur apparition vers 1282 jusquen 1600, 3 v., Leipzig, 1923, reimp.
Nueva York, 1977.

Cabanés, Maria Luisa, Milagros Cdrcel y Carmen Yago, “El Archivo de la Cole-
giata de Jdtiva y sus ﬁligranas", Ligarzas, Valencia, n. 6, 1974, p. 5-120.

Cortés, Josepa, “Filigranes medievals de I'Arxiu Municipal de Sueca 1399-1500".
Quaderns de Sueca, n. 5, 1984, p. 9-48.

Donate Sebasti4, José Maria, “Filigranas de} Archivo Municipal de Villarreal”,
Ligarzas, Valencia, n. 5, 1973, p. 111-244.

Eineder, Georg, 7he ancient Paper Mills of the former Austro-Hungarian Empire
and their Watermarks, Hilversum, The Paper Publications Society, 1960.

Gayoso, Gonzalo, “Antigua nomenclatura papelera espanola”, en lnvestigacion y
técnica del papel, Madrid, . 10, 1973.

Gerardy, M. Th., “Les techniques d’examen des filigranes”, en Les rechnigues de
laboratoire dans ['etude des manuscrits, Paris, Editions du Cenrre Nartional de la
Recherche Scientifique, 1974, p. 143-157.

Irigoin, Jean, “Les filigranes de Fabriano (noms de papetiecs) dans les manuscrits
grecs du débur du XIVe siecle”, Seriptorinm, n. 12, 1938, p. 44-50, 281-282.

, “Lintroduccion du papier italien en Espagne”, Papiergeschichee 10, n. 3,
1960, p. 29-32.

, “La daration des papiecs italiens des XIlle ec X1 Ve siecles™, Papiergeschi-
chre 18, n. 34,1968, p. 18-21.

, “La dararion par les hligranes du papier”, Codicologica. Les materiaux du
livre manuscrit, n. 5, 1980, p. 9-36.

Linde, Johann, 7he Paper-Mills of Berne and their Watermarks (1465-1859), Hil-
versum, The Paper Publicarions Society, 1964.

Lépez, Juan y Maria Josefa Martin, “Filigranas del Archivo Municipal de Cascelién
de la Plana (Manual del Consells)”, Ligarzas, Valencia, n. 5, 1973, p. 7-110.
Madurell Marimén, Josep M., El paper a les terres catalanes. Contribucio a la seua

historia, Barcelona, Fundacién Salvador Vives Casajuana, 1972.

Mosin, Vladimir, Anchor Watermarks, Amsterdam, The Paper Publications Socie-
ty, 1973.

Mosser, Daniel W, Ernest W. Sullivan y Michael Saffle (editores), Puzzles in Pa-
per: Concepts in Historical Watermarks, New Castle y Londres, Oak Knoll
Press, British Library, 2000.



118 Luisa Martinez Leal

Perrin, Jean-Claude, Glossaive du papetier: les mors expressions usités par le papetier
depuis invention du papier é& ce jour, Paris, Vergeures, 2003.

Ridolf, Roberto, Le filigrane dei paleotipi, Florencia, Tipografia Giuntina, 1957.

Sanchez Real, José, “Las filigranas del papel”, Ligarzas, Valencia, n. 4, 1972.

, “Criterios a seguir en la recogida de las filigranas”, Ligarzas, Valencia,
n. 6, 1974, p. 361-371.

. El papel y sus filigranas en los incunables tarraconenses, Tarragona, 1980.

Shouyi. Bai et al., A History of Chinese Muslim, Beijing, Zhonghua Book Com-
pany, 2003, v. 2,

Stevenson, Allan, “Wartermarks are Twins”, Studies in Bibliography, n. 4, 1952,
p- 57-91.

Valls i Subira, Oriol, El papel y sus filigranas en Cataluia, Amsterdam, The Paper
Publications Society. 1970.




Las fuentes de aproximacion al estudio de las artes
aplicadas, su evolucion hacia las artes industriales y su
aportacion al diseno actual

Maribel Aleman de fa Vega*

No hay creacion sin tradicidn,

lo “nuevo” es una inflexién de la forma
precedente, la novedad es siempre un trabajo
sobre la rradicién.

Carlos Fyentes

Esta cira resume en gran medida las inquietudes que han dado origen a fa
presente investigacion: el conocimiento y la recuperacién del pasado como
una forma de dar sustancia al trabajo creativo del diseno de envases en
la actualidad.

Sin lugar a dudas, la labor actual de los disefiadores de envases y emba-
lajes tiene como principal preocupacion preservar el contenido de éstos y
proyectar la imagen del producto, para destacar, de manera dptima, sus cua-
lidades y ventajas. Al mismo tiempo requiere presentar disefios capaces de
caprar la atencién y preferencia de los consumidores a fin de librar la batalla
en la comperencia comercial que hoy exigen los mecanismos de la mercado-
tecnia. Tal panorama pareciera obligar al disenador actual a dejar fuera de su
funcién creativa las cualidades estéticas y funcionales del disefio para dar
prioridad a las necesidades comerciales y a la inmediatez comercial.

* Maestria en Humanjdades de la Universidad Anahuac, Norte,
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Sin embargo, las consideraciones ante este fendmeno deben ser ocras.
La labor del artista creador de objetos funcionales, hoy més que nunca, se
encuentra comprometida con los procesos de evolucion de las sociedades.
Si tenemos en cuenta que el impacto de las imdgenes en las diferentes cul-
turas estd modificando las formas de percepcién de la realidad, y mds aun,
los modos de comportamiento de Jos individuos, los encargados de hacer
legar esas imdgenes deben estar conscientes de la informacién, el contenido
de fondo y el impacto estético que ocasionardn. En resumen, la creari-
vidad del disenador debe tener presente cudl serd la orienracion que dard al
contenido sustancial de su trabajo, en el entendido de que su impacro pue-
de llegar a modificar, incluso, las formas de comportamiento y las tenden-
cias estéuicas de la sociedad.

El ritmo de vida al que se han entregado las sociedades acruales llega a
ser agobiante para los seres humanos. Las formas de comportamiento im-
perantes parecen exigir de nosotros la novedad inmediarta para sentir que se
ha alcanzado una verdadera satisfaccién. Y es innegable que este fenomeno
se ha ido estructurando a partir de la l6gica de los mecanismos de consumo:
“Los objetos son en primer lugar funcién de las necesidades y cobran sen-
tido en la relacién econémica del hombre con el medio™.!

Dicha exigencia se ha traducido en la creacién de imdgenes de gran
impacto y colorido carentes de un contenido e incluso de un significado,
pero que cumplen el cometido de ser deseados por el consumidor, quien,
una vez que adquiere el producto, se ve inmerso en una vordgine de insa-
dsfacciones y deseos por lo novedoso. En otras palabras, el valor del objeto
queda reducido por su funcidn pragmarica y no considera el intercambio
social que provoca en los individuos. La produccién en masa ha dado origen
a un cambio en las formas de percepcién de la sociedad, pues el individuo
tiende a anular sus respectivas particularidades, y con ello a perder su iden-
tidad. Sus anhelos y expectativas personales son determinados, en gran medi-
da, por las necesidades creadas por la informacién comercial, generando
con ello actitudes mds mercantiles que humanas, responsables de volver la
nuestra una Era del vacio, como senala Lipovetsky:

Vivir el presente, sélo en el presente y no en funcién del pasado y del fu-
wro, es esa "pérdida de sentido de la continuidad histérica”, esa erosién del

b Jean Baudrillard, “La moral de los objetos. Funcion-signo y logica de clase”, en £ sistema

de los objeros. p. 37.
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sentimiento de pertenencia a “una sucesion de generacjones enraizadas en el
pasado y que se prolonga en el fururo™ es la que, segin Chris Lasch, caracteriza
y engendra la sociedad narcisista. Hoy vivimos para nosocros mismos, sin preo-
cuparnos por nuestras tradiciones y nuestra posteridad: el sentido histérico ha
sido olvidado de la misma manera que los valores y las instituciones sociales.”

La necesidad de una moda en conrtinua transformacién genera, de igual
modo, un cambio en las formas de percepcidn de los individuos. modi-
ficando sus preferencias estéricas. La rapidez con que se da la competencia
de los productos en el mercado ha motivado fa caducidad en los disenos,
pues en muchos casos se ha preferido dar prioridad al impacro de la ima-
gen que al producro en si. La informacién visual que se proporciona en la
presentacion de algunos productos tiende a estar escasa de principios esté-
ticos que Ja sustenten, ocasionando con ello una tendencia por lo fugaz, un
gusto por el sinsentido, por lo vacuo. Y peor adn, provocando un sentido
de equivalencia en la conciencia de los individuos, haciéndonos creer que
el rol que debemos desempenar en el entramado social es el de una farali-
dad inescapable, el de una presencia caduca, como las imdgenes efimeras
que nos rodean.*

Es aqui donde la labor del disenador recobra el sentido profesional de
su crabajo creativo. Hoy mds que nunca, el disenador debe estar conscien-
te de la imporrancia de su labor, pues, como creador de las imdgenes que
llegardn al publico, serd el responsable, en buena medida, de las preferencias
estéricas de la sociedad, ya que participa de los procesos de sensibilizacién
en los individuos. No podemos olvidar que las formas estéticas parten de un
principio de sensibilizacién con el cual los seres humanos nos interpreta-
mos con nuestra realidad inmediata, es decir, los individuos recibimos y per-
cibimos al mundo de primer momento a través de los sentidos. La sensi-
bilidad impulsa nuestra mente a hacer de esas imdgenes —visuales, actisticas,
tdcriles y sensoriales— elementos participes de un proceso intelectivo, a par-
tir del cual los individuos logramos formular una idea, un concepro o un
sentimiento, de nosotros Mismos y de nuestra realidad, con lo que a su
vez se constiruye parte de nuestra identidad.

> Gilles Lipovesky, La era del vacio, p. 51.
* Cfr. Jean Baudrillard, “Figuras de alteridad y la espectralizacion del Oiro™, en Jean Bau-
drillard y Marc Guillaume. Figuras de la alteridad.
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La sensibilizacién de los individuos a partir de lo estético debe ser un
compromiso, puesto que es desde ella que nos podemos acercar a los aspec-
tos estéticos de la rcalidad, en otras palabras, a sentir la realidad. La sensi-
bilidad nos permire penetrar a un estado de conciencia de nuestro entorno
y de lo que acontece en él, donde cl conocimiento racional y el sensitivo se
complementan para generar en los seres humanos una concepcién mis
acabada de nuestra realidad, en suma, de lo que somos. Conocimiento que
a su vez se transforma en conciencia que permite orientar los pasos hacia lo
que deseamos ser en el futuro.

Ahora bien, la profundidad y capacidad de percepcién y recepcion del
mundo dependen, entre otras cosas, del bagaje cultural, histérico y moral
que los individuos desarrollemos. Los disenos y las imdgenes conceptua-
les que éstos proyecten pueden proporcionar de igual manera informacién
que permita ampliar este acervo. Manuel de la Cera explica:

En realidad, estoy convencido de que ¢l cultivo del pasado mediante su andlisis
y estudio, es una herramienta 1itil no sélo para enriquecer nuestra cultura sino
también —y quizd esto sea lo fundamental— es necesario para ayudarnos a
evolucionar y a pensar mejor.?

Recurrir al pasado, por ejemplo, nos permite crear ¢n el presente un
sentido con mis profundidad. Para los creativos, para los encargados de pro-
yectar las imdgenes que nos hacen compania en nuestra cotidianidad, este
principio se transfigura en la oportunidad de sustanciar con intensidad re-
flexiva nuestra existencia. Sin duda, esta consideracién permite entender
que la labor de] disenador puede transformarse en la llave de escape 2 la
banalidad pasajera y superficial de las modas efimeras que implica el con-
sumismo extremo, y cuyos atroces resultados suelen impactar la identidad
de los individuos. “En el fondo, todo el mundo se sabe, sino es que se siente,
juzgado por sus objetos, y en el fondo cada uno se somete a ese juicio, aun-

» 3

que mas no sea para desmentirlo”.

' Manucl de la Cera Alonso y Parada, “El valor de la historia y el arte para ef disefo”, en

Juan Manuel Lopez Rodriguez (coordinador). Semidtica. Memoria del grupo de investi-
gucion 1997, p. 21.

5 Jean Baudrillard, "El orden doméstico y ¢l veredicro publico”, en Elsisterna de los objetos,
p. 49.
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Ante este panorama, se hace urgente cimentar el presente sobre un am-
plio conocimiento del pasado. Es necesario reasumir el contexto del aqui y
el ahora a partir de una interpretacién critica y un analisis ponderado de los
acontecimientos pasados para ampliar nuestra perspectiva visual actual.
Ahora bien, en lo rocante al disefio que se ha desarrollado en las dltimas
décadas, los referentes histéricos adquieren una mayor importancia, pues
en ellos se enciercan compromisos sociales, culturales, estéticos, éticos, etcé-
tera. Y sobre todo, otorgan la solidez de la cultura y de las formas sociales
a partir del enriquecimiento individual. En este sentido. el compromiso
del disefiador no se limita a crear modelos innovadores, sino a fundamen-
tarlos, concediéndoles un sentido sustancial para que éstos, al misme tiem-
po, contribuyan a la configuracién y evolucién de las sociedades.

Hoy por hoy, el pasado se nos presenta como una fuente de riqueza y
herramienta fundamental para evolucionar propositivamente las formas
del presente. Ahora bien, esta revaluacion del pasado no del.- obedecer a un
mero arranque de nosralgia ni mucho menos a un despliegue vanidoso de
conocimientos. El conocimiento de la historia nos permite valorar en esencia
lo que los seres humanos hemos construido y modificado en los diferentes
conrextos, vy ello proporciona las bases para un mejor entendimiento de lo
que somos. Como hurmanidad, la historia se nos presenta como “el privile-
gio que es preciso recordar para no olvidarse de si mismo”.® Ciertamente,
en este rubro, la historia de la vida social adquiere gran importancia, pues
propone una nueva visién sobre el pasado: la idea de hacer despertar en
cada uno de nosotros la conciencia de esas cosas que fueron y que hoy le dan
senctido e identidad a las nuevas sociedades. Asi, estudiar la historia de la
evolucién tecnoldgica permite comprender el recorrido de la evolucion
humana. De igual modo, el andlisis de la revolucion tecnolégica durante el
dominio espariol en América y a lo largo de!l Virreinato puede proporcio-
narnos, junto con las artes aplicadas, el conocimiento con el que serd mas
sencillo entender y prever los impactos que probablemente ocasionarin en
el orden social, politico, cultural e individual las revoluciones recnoldgicas
que ain nos restan por experimentar.

La acrual historiografia plantea que toda forma de expresién humana
es factible de ser analizada, pues en si misma encierra datos que amplian in-
formacién sobre cémo actudbamos los seres humanos frente a una realidad

¢ Michel de Certeau, La escritura de la historia, p. 18.
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en transformacion. Cémo y para qué servian los diferentes elementos que
conformaban su vida cotidiana, y de qué forma fueron desarrollando carac-
teristicas estéticas que transformaban lo cotidiano en algo atracrivo a la vista.
Desde esta perspectiva, tales elementos son factibles de ser estudiados ya no
tinicamente como objetos, sino como documentos de cultura productores
de sentido:

La historia se hace con documentos. Y estos documentos son comunicaciones
producidas en la sociedad que se estudia, es decir, el documento es la emisién
de un hablante a un oyente en una situacién determinada. El documento no
me lleva al referente excerno sin la reconstruccion del sistema de comunica-
cién en que se generé. No hay “hechos”, sino “comunicaciones”. Desde esta
postura, las llamadas fuentes para la historia son, ances que nada, texcos de cul-
rura; dicho de otro modo, el hiscoriador trabaja con la escritura eo el sentido
amplio, es decir, con enunciados de rodo ripo: vestido, comida, arquitectura y

escritos.’

Tal ha sido el caso de los objetos de uso cotidiano producidos en la
Nueva Espana. Es posible aplicar en ésros la hiscoria como una evocacién,
es decir, como la rememoracién de un instante que fue. Sumergirnos en la
hiscoria y obrener de ella el gusto por contemplar la vida desde sus aspec-
tos cotidianos, desde el pequeno suceso al que aderezaron. Los recuerdos
memorados, los vestigios, devienen documentos de estudio que nos con-
ducen hacia la comprensién de las cransformaciones que han ido confor-
mando nuestra idencidad. Para entender completamente a un ser humano
0 a una sociedad no basta con familiarizarse con las acciones publicas que
han llevado a cabo, es necesario observar también sus debilidades, gozos,
envidias y errores; detalles que han conformado su vida cotidiana: “Dentro
de esta concepcidn, se trata de un sujeto que se reconoce activamente como
parce de la historia, como producto (daro) y a la vez como productor de la
historia (signo)™.*

Alfonso Mendiola y Guillermo Zermeno, “De la historia a la historiografia. Las trans-
formaciones de una semantica”, p. 255.
N Ibid. p. 261,
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El contenido histérico, cultural y hasta moral de los disefios es parte de
este inmenso recuerdo que conforma la evolucién de |2 humanidad. El
valor del pasado para la produccién estérica actual es tan aucéntico como
real; no se puede creer que el arte actual o que Jos disenos que se pretenden
vanguardistas no conozcan la raiz de la cual han nacido. La recuperacion
del pasado no se refiere a la simple realizacién de una copia. sino que im-
plica un compromiso profundo con el conocimienrto de ese pasado: el and-
lisis y comprensién de las técnicas con las que nuestros antecesores expresa-
ron su sentir y resolvieron los problemas cortidianos. El cultivo del pasado
mediante su profunda comprensién y estudio nos perinite entiquecer nues-
tra cultura, mejorar las téenicas de produccidn, profundizar nuestros sen-
tidos de percepcién y recepcién del mundo y, al mismo tiempo, cumplir
con la funcién fundamental de ayudarnos a evolucionar y a pensar mejor.
En la medida en que entramos en contacto con la evolucién del pasado (las
formas de creacién artistica, los procesos ideolégicos, incluso politicos y
econémicos), los marcos de referencia que conforman nuestro presente se
amplian y evolucionan hacia una perspectiva analitica, en la que es posible
comprender y formular el futuro que deseamos construir: “Quien hace his-
toriografia, en consecuencia, tendrd que reconocer que no sélo afecta al
pasado, sino que es afectado por éste”.’

El trabajo del disefiador estd compromerido a generar una evolucién fe-
cunda y perdurable del sentido estético de la humanidad, que al mismo
tiempo permita la trascendencia del sentido y la esencia humana. Conside-
ramos que la manera mds pertinente, sino es que la unica, que existe para
humanizar la actividad creaciva del disenador y rescararla de ser parce de
una rutina tecnoldgica consiste en la construccién conceprual de un marco
tedrico, sustentado en los conocimientos del pasado, de su historia, espe-
cialmente en la del arte y sus impactos sociales y culturales,

La investigacién que aqui se presenta pretende revisar una etapa im-
portante en la historia de México, cuyo impacto social y culrural se refleja
en las formas estéticas de sus manifestaciones artisticas, parricularmente en
las llamadas arres aplicadas. E| periodo que comprende el dominio espanol
en América fue de interés para este estudio debido a que se crara de una
época en la cual se generd un proceso de transformacién determinante para
la identidad mexicana, ya que podemos decir que es el periodo donde se

> [bid.
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forja una nueva sociedad en la que confluyen diferentes raices para dar ori-
gen a buena parte de lo que hoy conforma el perfil de la cultura mexicana.

El hecho de que esta investigacion se haya enfocado hacia las artes apli-
cadas esta relacionado con la funcién que cumplen los envases y los objetos
de uso cotidiano en Ja actualidad. En las dltimas décadas, el envase ya no
solo se reduce a ser un contenedor que facilita la conservacion, preserva-
cién, proteccién y transportacién de un producto determinado; es tam-
bién un comunicador, un informante y hasta el promotor y vendedor del
producto. Invariablemente, para muchas personas, el sacar un producto de
su envoltura despierra la sorpresa y la expectaciva del encuentro con el
contenido. Por ello, un envase con calidad en su disefio nos propone un
didlogo, y nos genera un aprecio por los efectos visuales que nos despierta.
Un buen disefiador debe aplicar todos sus conocimientos y capacidad crea-
tiva para lograr un efecto dptimo a partir del cual permira establecer un
vinculo grato de comunicacién con el consumidor, de ahi la importancia en
e} conocimiento de las artes aplicadas.

Durante el periodo virreinal, los elementos que conformaban la vida
coridiana eran ricamente embellecidos con disefos que alcanzaron altos gra-
dos de sofisticacion. Llama la atencién que muchos de estos objetos eran tan
s6lo la envoltura o la forma para transportar los productos. Los envases fue-
ron asimilados en sus disenos como parte de la estérica imperante en ese
momento, proyectando con ello el sentido cultural, ideolégico, social y has-
ta religioso de esa época.

El estudio de los envases y objeros de uso cotidiano utilizados durante
el Virceinato adquiere un perfil interesante al hacer referencia a la aparicién
de los materiales, muchas veces nuevos a los ojos de quienes conformaban
la reciente sociedad colonial, y que, a su vez, se introducen en un momento
hist6rico en el cual se estan desarrollando nuevas formas de vida. El orden
cultural se abrié paso entre las diferentes restricciones del momento, dan-
do origen a una liberrad creativa que permitié el desarrollo de formas esté-
ticas maravillosas que han quedado como testimonio de nuestra historia y
como uno de los pilares que sostienen nuestra conformacion cultural. Aten-
diendo a su importancia, el presente trabajo revisa este fenomeno y analiza
los distintos elementos que participaron en este proceso de evolucién a partir
de las formas, estilos y téenicas desarrollados en la elaboracién de los envases
y objetos de uso coridiano, para posteriormente destacar las influencias que
ain hoy encontramos en los envases actuales.
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EL SENTIDO DEL ESTUDIO DE LOS OBJETOS DE USO COTIDIANO

En este apartado se abunda en el sentido humano de los objetos de uso
cotidiano, es decit, se busca comprender cudles son los efectos que provo-
can los objetos antiguos, en particular su diseno y sus formas estéticas en el
sentir de los seres humanos.

Una de las fuentes consulradas para apoyar este estudio ha sido, entre
oteas, El sistema de los objeros, de Jean Baudrillard. A lo largo de las tesis que
conforman este libro, el autor explica que los objetos antiguos, de origen
folclérico, barroco, tradicional, o exdticos, a diferencia de los realizados en la
modernidad, adquieren un doble valor. Por una parce, su representacion
cultural, y por otra, una forma distinta de concepcion de la belleza. Para
Baudrillard, estos objetos, a pesar de pertenecer a un contexto del pasado,
pertenecen a la actualidad.

La cualidad funcional del objeto moderno margina al objeto antiguo o
lo convierte en un objeto exdrico o folcldrico. Sin embargo, no debemos de-
tenernos en esta concepcion, pues demerita el valor del objeto antiguo; es
decir, asumimos que no tiene mds valor que el de ser ahora un objeto deco-
rativo o acractivo para los museos. El objeco antiguo tiene el gran valor de
significar algo en si mismo: significa el tiempo, y Baudrillard explica a este
respecto: “No cabe duda que no es el tiempo real, sino que son los signos,
o indicios culturales del tiempo. o que se recupera en ¢l objeto antiguo™."

Baudrillard hace una aportacion muy interesante respecto a la belleza del
objeto antiguo y a su utilidad, que puede ser aplicable al andlisis de las artes
industriales. El explica que al clasificar un objeto como antiguo se le desau-
toriza de un cierto tipo de valor con el cual se perciben a los objetos hoy en
dia. Por otra parte, apunta que precisamente por pertenccer al pasado, ese
objeto obtiene el cardcrer de excéntrico, es decir, estd fuera de lugar dentro
del contexto actual, y por lo tanto se tiende a mirarlo desde otro proceso va-
lorativo. Esto mismo genera que dicho objero tienda a presentarse como
falso: “Por auténtico que sea, tiene siempre algo de falso. Y lo tienc en la
medida en que pretende ser auténtico en un sistema cuya razon no es, de
ninguna manera, la autenticidad, sino la relacién calculada y ta abstraccion
del signo”™."

' Jean Baudrillard, £/ sistema de los objeros, p. 83.
" Ibid., p. 84.
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Esta misma cuestién se ve mas ampliamente explicada desde el analisis
en e que se observa el mecanismo a partir del cual el ser humano le atri-
buye un valor a los objetos pertenecientes a un pasado remoto o que son
de un origen tradicional o folclérico. Segin Baudrillard, en estos casos los
objetos son atractivos para el ser humano porque despiertan un efecto de
extranamiento, es decir, son objetos que en su apariencia Nno pertenecen a
un referente contemporineo, sin embargo le recuerdan su valor como par-
te de un pasado:

Y, una vez més por extension, los objeros exéticos: la extraneza y ta diferencia
de latitud equivalen, de todas maneras, para el hombre moderno, en una zam-
bullida en el pasado (por ejemmplo, el tutismo). Objeros hechos a mano, obje-
tos indigenas, chucherfas de todos los paises, no es tanto la multiplicidad pin-
toresca lo que fascina como la anterioridad de las formas y de los modos de
fabricacion, la alusién 2 un mundo anterior, alternado siempre con el de la
infancia y sus juguetes.'?

Baudrjllard sefiala un punto por demds interesante al contrastar el arrac-
tivo que despierta un objeto antiguo con el de uno moderno. Para ef autor,
el objeto antiguo tiene una urilidad ain mds valiosa para el ser humano
que la que pudiera tener un objeto antiguo: “el objeto funcional es eficaz,
el objeto mitolégico es consumado”."?

Baudrillard maneja un postulado dirigido mads hacia el impacto emo-
cional y psicolégico que provocan ambos objetos (modetno y antiguo) al
ser apreciados por el ser humano. Esto es, que el objeto, funcional o mo-
derno, cumple con una finalidad: servir al ser humano al sarisfacerle nece-
sidades de tipo prdctico, por ello es eficaz. Pero el objeto funcional por su
utilidad inmediata es un objeto que provoca “angustia” en el ser humano. La
necesidad de su funcionalidad despierta en ¢l una angustia por obtenerlo.
Las exigencias de la vida moderna lo inducen a la necesidad de determinadas
martcas, formas, colores, etcétera. Ello ademis le genera un simulacro de
identidad, pues las exigencias sociales determinan lo que es, y su valor en un
entorno. Asi, la necesidad queda cubierta pero el sentido de la identidad
del individuo es efimera como la moda y las marcas a las cuales recurrié.

" Ibid. p. 85.
" Ibid., p. 86.
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En cambio, el objeto antiguo proporciona al ser humano otro tipo de fun-
cionalidad con un impacto que funciona en el nivel individual. El objeto
antiguo es el testimonio de un tiempo inmemorable, que guarda en si una
historia y la proyecra. En este aspecto, el objeto antiguo o folclérico le re-
cuerda al ser humano que pertenece a esa inmemoriabilidad, es decir, le
asegura su permanencia en el tiempo. Por ello califica al objeto antiguo
como “consumado”, pues en él se ha conjunrtado la historia de los riempos;
en el objeto folclérico se consuma la historia de las raices y se confirma una
identidad (ya sea nacional o como parte de la raza humana). De tal modo, ¢l
objeto antiguo y el folclérico funcionan en el individuo proporcionindole
un alivio y una esperanza: en el objeto antiguo el ser humano renace, pues,
como explica Baudrillard, es la esperanza del no morir:

Yo no soy el que es actualmente, pues eso es la angustia, yo soy el que ha sido,
conforme al hilo de un nacimiento inverso del que este objeto me es signo, que
desde el presente se hunde en el tiempo: regresién. El objeto antiguo se nos da
como mito de origen.'!

Esto es muy importante porque se plantea que, en el nivel inconsciente,
el individuo ve resuelea su identidad. El objeto folclérico o antiguo le con-
firma su pertenencia a la raza humana. El individuo se prolonga a partir de
esos objetos. En este sentido Baudrillard aclara que el individuo no sobre-
vive a partir de los objeros. La preservacién de los mismos ha sido una ma-
nera de preservar la creacién del hombre y, por tanto, con ello sobrevive al
inevitable paso del tiempo. Con los objetos antiguos y folcléricos el hombre
vive (no sobrevive) y prolonga su vida. Estos objetos le confirman que
ha vivido en el pasado, pues la identidad de la cual se siente participe estd
representada en la carga simbélica del objeto:

Lo que el hombre encuentra en los objetos no es la seguridad de sobrevivir,
sino Ja de vivir en lo sucesivo, continuamente, conforme a un modo ciclico y
controlado, el proceso de su existencia y asi, simbolicamente, esta existencia
real en la que el acontecimiento irreversible se le escapa.'s

Y Ibid.
'S fbid., p. 110.
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Imagen 1. Cocina siglo xvir (Museo Franz Mayer)

En el nivel psicolégico, sefala Baudrillard, esto riene implicaciones
muy profundas, pues la angustia que se resuelve en el objeto antiguo y
folcldrico es la de un duelo. O sea, ademds de la confirmacién de una iden-
tidad, estos objetos proporcionan al individuo el alivio de la muerte real
(véase imagen 1). Al apceciar el objeto antiguo se realiza en el individuo un
reconocimiento de duelo por su propia existencia, que paradéjicamente le
permite a su vez vivir regresivamente. Baudrillard apunra: “El hombre que
colecciona estd muerto, pero sobrevive liceralmente en una coleccién que des-
de esta vida lo repite indefinidamente més alld de la muerte, al integrar la
muerte misma en Ja serie y el ciclo”.'¢

LAS ARTES MENORES O APLICADAS: DEFINICION DE UN CONCEPTO

Por muchos afios el término artes menores se aplicé para definir los objetos
de uso coridiano que presentaban un aspecto estético, ademds de atender la
finalidad principal para la cual habian sido hechos: la de ser ttiles. Asi, las
diferentes técnicas que participaban en la elaboracién de estos objetos y
la categoria estérica con la que se les clasificaron fueron limiradas a una
funcién menor del arte y, al mismo tiempo, ubicadas en un nivel mayor al
de una artesania, sin que hubiera finalmente una frontera clara que pudiera
distinguirlas del todo. En la actualidad, las perspectivas desde las cuales se

1% Jbid., p. 111.
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valoran estos objetos tienden a plantear una revaluacién de la funcién pric-
tica y estérica que cumplen en el plano de historia social de las culturas.

En una revision de Jos términos, las llamadas artes menores o artes apli-
cadas hacen referencia a la concepcién de un objeto de uso cotidiano, no
s6lo desde su perspectiva funcional, sino ademis, considerando a éste como
un elemento pldstico y visual que establece una decerminada manera de
apreciar el espacio en el cual se le coloca y con el cual incluso es posible
resaltar los elementos que lo acompanan. De tal manera, el objeto creado
como arte aplicado comunica al espectador con un estilo determinado, ya
sea religioso, culcural, civil, o ideolégico; y al mismo tiempo, con sus cua-
lidades ornamentales y decorativas, crea una pantalla que se suma al con-
junto de los demds elementos, dando lugar con ello a una suma que mani-
fiesca un ambiente parcicular (véase imagenes 2 y 3). Esce dltimo punto ha
llamado especialmente la atencién para la reflexién aqui presentada, debi-
do a que los objetos de utilidad tanto cotidiana como excepcional o de
aplicaciones suntuarias, decorativas o de simple divertimento, pueden ser
analizados desde su especifica funcién social e historica, asi como desde su
sentido ludico y estérico. En palabras de Antonio Boner Correa:

Una arqueta de marfl, un mueble de taracea, un tejido, un abanico, un naipe,
por citar algunos ejemplos, pueden servic de muestrario de la variedad de usos y
conrtenidos que toda obra o artefacto conlleva. Las distintas formas y estilos de

-~

Imagen 2. Arqueta con ajedrezado mudéjar;
incrustaciones de madreperla y concha

Imagen 3. Secreter con ajedrezado mudéjar;
incrustaciones de marfil, madreperla y concha
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vida suponen una cantidad de objetos y obras artisticas paralelas, por no decir
que son ellas su misma manifestacién, su evidente y generadora cristalizacién.”

Bonetr Correa menciona la necesidad de distinguir los términos usados
para definir el objeto de uso préctico, elaborado a partir de una manufactura
industrial y su concepcién como objeto de arte. La designacién de artes
menores, ademas del matiz peyorativo, predispone al observador en la ma-
nera de percibir el valor estético del objeto. El autor también indica que al
analizar ciertos objetos podemos dar cuenca de que entre ellos exiscen obras
de creacidn excepcional, cuyo valor artistico se acrecienta precisamente por
la intencionalidad utilitaria que incluyen en su disefio: “el calificar de ‘me-
nor’ a una accividad artistica que requiere de un oficio manual implica con-
siderar a sus productos como una artesania repetitiva y sin originalidad”."®

Las concepciones mds modernas acerca de la calidad artistica que se
puede apreciar en los objetos de uso cotidiano han permitido valorarlos
desde otro dngulo, menos minimizador, pues gracias a ello se pueden con-
siderar los valores estéticos impuestos por sobre el valor utilitario del objeto
o lo que es de mayor consideracidn en muchos de los casos: la parte practica
del objeto es, precisamente, la que destaca por su proyeccién estética.

En un contraste con la funcién artistica de una obra de arte y un objeto
elaborado a partic de las llamadas artes menores tenemos que, a diferencia
de la primera, los objetos de uso cotidiano realizados como artes aplicadas
presentan una forma de apreciacién muy discinta, pues éstos pueden pal-
parse. Ello permite un conracto fisico directo con la experiencia estética
que ¢l objeto proyecta. El arte menor o arte aplicado permite que nuestra
relacién con el objeto sea mas profunda que la de un simple especrador. Su
ubicacién dentro del entorno humano es distinta a la de una obra de arte,
pues depende de la aplicacidn o uso que se le dé; en este sencido, la disposi-
cion del objero es variable (véase imdgenes 4 y 5). Octavio Paz da un ejem-
plo sencillo y muy revelador al respecto:

La jarra de agua o vino en el centro de la mesa es un punto de confluencia, un
pequeiio solo que une a los comensales. Pero ese jarro que nos sirve a todos para
beber, mi mujer puede transformarlo en un florero. La sensibitidad personal y

'” Antonio Bonet Correa, Historia de las artes aplicadas e industriales en Esparia, p. 11.

' Jbid., p. 12.
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= b3
Imagen 5. Cesteria aplicada
a la decoracién del hogar

Imagen 4. Cesteria variada

Ja fancasia desvian al objeto de su funcién e interrumpen su significado: ya no
es un recipiente que sirve para guardar liquido sino para mostrar un clavel.””

De aqui se derivan dos cuestiones interesantes. Por una parte, entende-
mos que las artes aplicadas ofrecen un valor distinto al de la obra de arte,
puesto que tienen una aplicacién determinada, que al mismo tiempo puede
ser reinventada en su uso, es decir, puede aplicarse a otros usos variando
con ello su valor prictico. Su funcién puede derivar en una muldplicidad
de usos y aplicaciones que sélo pueden ser limitadas por la imaginacién del
ser humano. El objeto entonces acrecienta su valor gracias a la variabilidad
que ofrecen sus multiples usos. Por otra parte, y es quizds ésta una de las
cuestiones mds destacadas, las artes aplicadas rompen con Ja distancia que
se impone el ser humano frente al arte; desacralizan el goce estécico produ-
cido por el arte, lo despojan de sa cardcter de alto valor inalcanzable para
ubicarlo como un elemento cotidiano. De alguna manera instalan al arte
como parte de Ja cotidianidad del hombre. “Nuestra relacién con el objeto
industrial es funcional; con la obra de arte, semirreligiosa; con la artesania,
corporal. En verdad no es una relacién, sino un conracto™.?

1 Ocravio Paz, “La artesania, entre el uso y la contemplacién”, p. 10.

2 fbid.



134 Maribel Aleman de la Vega

Asi pues, la experiencia estérica se tor-
na parte de las labores cotidianas y no
solo un ejercicio “espiritual” que requiere
cierta atmosfera para ser apreciado y valo-
rado. Ahora bien, sj recordamos que estas
manifestaciones responden a un modo de
vida con sus propias formas de entender
su momento, e incluso con sus propias
formas de satisfacer las necesidades, po-
demos entender con mayor amplitud la
tendencia hacia las artes aplicadas que im-
perd en el periodo virreinal en América,
durante los siglos xvity xvin. Para las so-
ciedades que emergieron durante esta era-
pa, la elaboracién de objeros de aplicacién
practica, con un alto contenido estécico y Imagen 6. Guajes
arcistico, rebasd el sentido de la moda decorados de Oaxaca
para asimilarse como parte de una forma de vida (véase imagen 6). Pode-
mos considerar que la cosmovisidn de estos periodos manifesté una ma-
nera muy partticular de evolucion en las formas de percepcién del entorno
humano. En este sencido, el arce asimilado a la coridianidad ya revela un
modo de ver la vida con patcicularidades importantes. “La artesanta es
un signo que expresa a la sociedad no como trabajo (técnica) ni como sim-
bolo (arre, religion) sino como vida fisica comparrida®.?!

Respecto a este punto, cabe destacar que las dicotomias belleza-utilidad
o placer-servicio no son del todo contradictorias —~como muchas teorfas del
arte han llegado a presentar—, y que en rodo caso es posible creer que el sen-
tido préctico y el urilitario aumentan el valor artistico del objero.

Jarra de vidrio, cesta de mimbre, huipil de manta de algoddn, cazuela de ma-
dera: objetos hermosos no a despecho sino gracias a su ucilidad. La belleza les
viene por anadidura, como el olor y el color a las flores. Su belleza es insepara-
ble de su funcién: son hermosos porque son utiles.??

2 lbid,
2 Jhid., p. 11.
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Cecilia Frost hace una reflexién inceresante a este respecto aportando
otro modo de apreciacion de las artes aplicadas elaboradas durante distin-
tas etapas histéricas en México. Para ella, el estudio y andlisis de estos objeros,
considerando su estética y modo de produccidn, permite una aproximacion:
“cuyo interés es llegar a una explicacién de uno mismo y del propio niodo
de vida, no a través de los acontecimientos ruidosos, sino a través de Jos
utensilios humildes o suntuosos que nos acompanan dia a dia”.?

Frost maneja la tesis postulada por las corrientes historiograficas en Jas
que se propone que el estudio de los objetos creados por un grupo humano
para satisfacer sus necesidades puede conducirnos a una mejor comprension
de su idiosincrasia, de su sentido de la estérica, de su economia, creencias,
etcérera; y al mismo tiempo, permite un mejor entendimiento de las socie-
dades actuales. Partiendo de este punto, este tipo de estudios hace posible
ademds romper con la distancia académica que impone el perfil de andlisis
propuesto por los estudios sobre historia de la culrura.

Ahora bien, estudiar los objeros de utilidad cotidiana elaborados y uti-
lizados en otro tiempo implica una perspectiva mis amplia, pues en ello se
deben considerar las técnicas de elaboracién, los materiales de uso, los cos-
tos de su realizacion y el impacto econémico que éstos pudieron llegar a
ocasionar en su momento. De igual manera, en este tipo de estudios se
debe tener en cuenrta el aspecto estético de los objetos. Frost nos explica
que no sélo se deben estudiar estos objetos por el uso y urtilidad que brin-
daban al ser humano, sino que también se debe considerar la gran impor-
tancia y valia que estos urensilios llegaron a tener. pues ademds de uiles
eran bellos y mantenian una constante intencionalidad de serlo. En el caso
del periodo virreinal en México, esta marcada tendencia revela un fenémeno
muy relevante. La pregunta obligada seria entonces ;por qué prevalece esta
constante en los objetos y herramientas de uso en ¢l periodo de dominio
espaiol?, y en todo caso, ;por qué esta imperante necesidad de hacer bello
lo mis trivial? No podemos olvicar que para Jos seres humanos la busqueda
de la belleza es una caracteristica inherente a nuestra naturaleza. Cabe se-
falar entonces lo que Ortega y Gasser mencionara alguna vez a este respec-
to: “el hombre es ¢l tnico animal para el que es necesario lo superfluo™.

De ahi que sea relevante anotar que las artes aplicadas adquieren un
matiz de identidad, pues los objetos fueron realizados con los mareriales

# Elsa Cecilia Frost, “Un escilo de vida”, p. 34.
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propios de la regién. Muchas veces las técnicas de elaboracién requirieron ser
modificadas porque tenfan que adaptarse a los materiales con los cuales se
disponia en el recién descubierto continente. Salvo en los casos en que era
prohibida la intervencién de la mano de obra indigena, el hecho de que
fueran éstos quienes hicieran los disenos espanoles implicé inevirablemen-
te la creacidn de formas nuevas con caracteristicas distintas a las espafiolas.
Nos encontramos entonces ante un proceso de transformacién de un nue-
vo estilo de arte aplicado en los utensilios demandados por Ja naciente so-
ciedad. Es decir, se puede hablar de un nuevo estilo, de una nueva estética
producida por una nueva sociedad; en otras palabras, de un proceso de
transculturacion reflejado en el arte cotidiano. Esto ultimo nos conduce a
reflexionar sobre un fenémeno también interesante: no se tratd de una mera
imposicién estética de las preferencias espanolas, sino que hubo una fusién
de estilos que dieron como resultado una estética nueva. A ello se le debe
sumar que al mismo riempo Esparia estaba recibiendo la influencia de dis-
tintas formas artesanales, como la que se importaba de Filipinas. “La cultura
espanola transplantada a América no sélo admitié la lenta y subrepricia pe-
netracién indigena, no sélo fueron sus modelos moldeados y transformados
por una sensibilidad ajena, sino que acogié gozosa la influencia oriental”.*

Cabe entonces la reflexién sobre el periodo virreinal en el que no sélo
deben contemplarse las influencias peninsulares e indigenas, sino también
las importadas de otros paises. Asimismo, no se debe olvidar que dichas
influencias se dieron de manera paulatina, por lo tanto este “mestizaje” en
las artes aplicadas debe observarse como un proceso. De este punto se deri-
va un nuevo cuestionamienco: ;en qué momento se puede observar en la
sociedad novohispana su propio estilo de vida, en el cual ya estan conjugados
tanto los elementos espafoles como los indigenas y aun los extranjeros?
Esta pregunta pretende ser un ranto mds profunda que una mera curiosi-
dad por conocer un momento exacto de transculturacién dada. Se trara ade-
mis de revelar el proceso en el que el mestizaje dio cuenta de su origen
particular; de cuando comenzé a definirse a si mismo como parte de una
sociedad nueva, con una identidad propia (véase imdgenes 7 y 8). Ello im-
plica que el arte aplicado brinda también un espacio de andlisis que no se
limira a la visidn artistica del mismo.

4 Tbid.
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Imagen 7. De espanol y morisca: albina
Serie castas novohispanas. siglo xvii

Imagen 8. Cesterja tradicional

Ello nos conduce al punto que se ha citado antes con las palabras de
Ocravio Paz, quien explica que la utilidad del objeto se traduce en un con-
tacto y no solo en una relacién del hombre con el utensilio; es importante
destacar que el objero artistico esta parricipando del trato cotidiano de una
sociedad. A diferencia de la obra de arce, las artes aplicadas adquieren una
cualidad dindmica; llegan a ser las protagonistas de un suceso cotidiano.
Este concepro es fdcil de entender si nos detenemos a pensar en una fiesta
donde romper la pifata representa el momento culminante y conlleva una
gran alegria. De esta manera los armarios, las vajillas, la herreria de un ven-
tanal, los badles, etcétera, no solo formaban parte de un espacio de convi-
vencia social, sino también participaban del desarrollo humano dentro de
la sociedad en transformacién en el Virreinato.

Ahora bien, debemos recordar que a partir de la Revolucién Industrial,
con el desarrollo técnico de la industria y el comercio, se logrd poner en
circulacién, y en grandes dimenciones, una variedad de objetos manufac-
turados de caraceer utilitario fabricados en serie, al mismo tiempo embelleci-
dos con formas artisticas, muchas de las cuales imicaban los estilos y formas
de la Antigiiedad cldsica. En este contexto, ¢l concepto de artesania con el
que se consideraban a estos objetos se amplié con el sentido industrial que
su elaboracién implicaba. El término artes industriales comenzé a aplicarse
a este estilo de objetos decorativos que presentaban una considerable cali-
dad estética (véase imagen 9).
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Sobresale entonces la manera como el
pasado historico proporciona algunas de las
mejores fuentes para la produccién de enva-
ses, capaces de competir con las exigencias
de un mercado con tendencias a la globali-
2acion.,

COMENTARIOS FINALES

Hoy en dia, la compenetracién con los valo-
res estéricos de otros tiempos se hace mds
importante. La estérica en el diseno implica
una actividad enriquecedora tanto del espi-
ricu como de la mentalidad de los seres hu- Tmagen 9. Alfareria moderna
manos, pues en ella se aplican una secie de con disedto tradicional
elementos del pasado que se transforman al confluir con las tendencias del
presente, a partir de lo cual es posible expresar un lenguaje y una estérica
propios del momento actual y de su creador. El conocimiento de la histo-
ria y sus procesos de evolucién se convierten en herramientas idoneas para
que las creaciones tengan un contenido sustancial. El disenador debe cono-
cer los codigos. los lenguajes y Jas téenicas del pasado y del presente median-
te las cuales pretende expresar el mensaje de su producto. El efecto de tras-
cendencia de la imagen de un producto dependerd, en buena medida, de la
conjuncién creativa de estos conocimientos.

Durante el periodo de conquista, por ejemplo, los envases tenian otro
nivel de valoracion. muy distinto al que se les ha dado en las dltimas cin-
co décadas. Su valor era esencialmente de uso, en cambio, una vez estable-
cidas las colonias, las formas barrocas se hicieron presentes en la medida en
que el material permitia su aplicacién. En todo caso, el valor dado a estos
objetos correspondia a la estética exigida por el momento. En la actuali-
dad, el valor del envase ha adquirido un perfil diferente; factores como la
economfa de los mercados, las tendencias de la moda, entre otros aspectos,
determinan los niveles de apreciacién y demanda de los envases.

El disenador acrual no s6lo debe tener en cuenta el producto en si del cual
elaborard una imagen; su trabajo se torna atin mds complejo al considerar
todo aquello que interviene para darle forma, como el proceso de elabora-
cion, el desarrollo de la manufactura, la adapracién, la transformacién de
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los disenos, {os cambios en ¢l funcionamiento recnologico que han ido con-
forme a la evolucidn de las sociedades en sus concepros de usos y distri-
bucidn de las mercancias. ercérera. Hoy el disenador debe proyecrar tanto
el producto como todo lo que éste representa. Ello implica rrabajar a pro-
fundidad la idea para lograr que un producro demuestre un valor de uso
verdaderamente udil, con lo cual el alcance estérico se torna un elemento
fundamental. De esta manera podremos obtener un goce estético en cual-
quier envase, y valorar el desarrollo que han alcanzado Jas tecnologias para
llegar a este punto.

El reto actual para la creatividad de los disenadores serfa asumir ese com-
promiso social —impacto ambiental— sin dejar de atender las demandas
comerciales del producro. Es decir. la creatividad del disenador debe in-
cluir las estrategias para desarrollar una manera para presentar los signos,
las formas del producto y al mismo tiempo evidenciar una concepeidn es-
tética que implicicamente también proyecte una postura ideolégica. De tal
suerte, el trabajo del disenador grifico pasa de ser un mero ejercicio de
percepcion sensorial a un medio de informacién cogniciva. Ese debe ser el
sentido y el compromiso del diseno actual: enriquecer la creatividad y par-
ticipar en la sensibilizacion de la sociedad. actividad mds que merecedora
de inregrarse a la historia de la evolucién del hombre.

Solo me resta seqalar lo relevante que es para los profesionales y creati-
vos del diseno entender la evolucidn estérica de los objetos utilitarios como
parte del proceso de ejercer nuestra profesion desde la esencia que le dio
origen: la crearividad. Es esencial que estos conocimientos estén presentes
en los productores y usuarios, ya que asi se podra despertar en los indivi-
duos una mejor percepcidn y sensibilizaciéon de nuestro entorno, incluso
en los objetos de uso cotidiano que nos hacen compadia.
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Mathias Goeritz: tras la huella de un maestro
La memoria y el material epistolar como fuentes historiograficas

Guillermo Diaz Arellano™

INTRODUCCION

Seguir las huellas de un maestro no es cosa sencilla, més ain cuando los vas-
tos caminos que éste recorri6 fueron tan maltiples y fructiferos que todavia
hoy, a tantos afos de su desaparicion fisica, contintian multiplicindose sus
direcciones.

Tuve la fortuna de ser alumno de Mathias Goeritz, y mi compromiso
como su discipulo ha despertado el interés por reunir algunas de las tantas
ensenanzas con las que cimbré la mente y el espiritu creativos de quienes
compartimos con €l las aulas, los estudios y los proyectos.

Ademis de ser discipulo suyo, comparti con él una amistad que permitié
un intercambio epistolar aun cuando ya no asistia a sus cursos. El mismo
me invitd a formar parte de su equipo docente en la Universidad Nacional
Auténoma de México (UNaM), y pudimos departir en reuniones que, sin ser
exclusivamente de trabajo, siempre terminaban siendo un espacio de cono-
cimiento y florecimiento de las ideas.

Es con este material, sumado a la experiencia de compartir por varios
anos un aula con los alumnos de arquitectura en la Universidad Auténoma
Metropolitana (vam), que ha surgido el interés por realizar una investiga-
cién que permita aproximar a las nuevas generaciones de alumnos al trabajo
de Mathias Goerirz. Las fuentes documentales para este estudio, por forcu-
na son muchas y, la gran mayoria, accesibles. Sin embargo, debo destacar

* Departarvento de Evaluacién del Disefio en el Tiempo. Universidad Auténoma Metro-

politana, Azcapotzalco.
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que son las fuentes de primera mano, es decir, las personas, los alumnos,
amnigos y colaboradores de Mathias a quienes he recurrido para obrener,
mds que datos anecddticos, sus impresiones sobre lo que podria senalar
como “la escuela de Mathias” para la arquitectura y las artes desarrolladas
en México en la segunda mitad del siglo xx.

En esta primera etapa quiero exponer los primeros pasos que he seguido
en este proyecto de investigacién sobre el maestro Machias Goeritz. Como
ya mencioné, la investigacién documental es vasta, gracias a lo cual he podi-
do definir la formacién y el momento histérico que vivié Mathias antes de
su llegada a México, incluyendo su salida de Alemania a Francia, después a
Espana, para finalmente aceprar la invitacién para formar parte del cuerpo
docente de la Universidad Auténoma de Guadalajara. Con ello comenzé
un periodo creativo en Mathias Goeritz que impacté en las artes y la arqui-
tectura mexicanas.

Quiero advertir también que, como se verd a lo largo de este trabajo, éstas
son las primeras pdginas que conformarin el cuerpo de un estudio exhaus-
tivo que pretende dar fruro en un libro para su préxima publicacién. Por
ello, no debe considerarse como un documento concluido.

TRAS LA HUELLA DE MATHIAS: LOS PRIMEROS PASOS

Mathias Goeritz era un artista muy destacado y admirado en las escuelas de
arquitectura del México de la segunda mitad del siglo xx. Sus pldricas eran
producto de su experiencia, no sélo durante su estancia en tierras mexica-
nas, sino de sus anos de formacién en Europa y del intercambio de ideas
que mantuvo durante toda su vida con los artistas que continuaron y evo-
lucionaron las escuelas de vanguardia. Esas charlas hacian sus clases suma-
mente distintas a las de} resto del profesorado, y es que desde su lugar de
origen, la ciudad de Danrzig,' en Alemania, su formacion también fue di-
ferente por completo: ésta estuvo enfocada a la historia del arte, la cual
estudio en Berlin, ciudad a la que llegé en 1919 junto con su familia (véase

' La historia de la ciudad de Dantzig nos muestra constantes barallas por obrenerla como

territorio entre Polonia y Alemania. Circulan en su poblacidn ideas extremas de nacio-
nalismo y democracia, en las cuales se shondard con mis deralle en posteriores trabajos.



Mathias Goeritz: tras la huella de un maestro 147

imagen 1). Haber nacido en un periodo de
guerra mundial marcé su infancia y adoles-
cencia en muchos sentidos: emocional, espici-
tual, familiar, etcéeera: lo que sin duda influyé
en su formacién, ademds de haber vivido las
erapas tardias del dadaismo, el expresionismo
y la Bauhaus.

En efecto, sus anos de formacién en las ar-
tes universales coincidieron con un periodo de
ruprtura iniciado por las escuelas de vanguardia
que empezaban a constituirse en ese momento,
lo que desperté en Machias una mente tan cri-
tica como creativa ante los nuevos caminos de
Ja concepcién de las artes.

Imagen 1. Mathias Goerirz Tras la muerte de su padre, en 193], dirige
en 1930 . . ,
sus pasos hacia Ja Facultad de Filosofia, de-
jando atrds sus escudios de medicina. En 1940 se doctora como historiador
del arre, defendiendo en su tesis un tema en torno al arrista decimondnico
Ferdinand Von Raysky. Destaca que en su época de universitario se rela-
ciona con artistas como Erich Heckel, Karl Schmidt-Roctluft y Kithe
Kollwitz, todos ellos boicoteados por la politica artistica del nazismo y ca-
talogados como representantes de la “degeneracién” cultural. En Suiza cono-
ci6 al joven pintor Jirg Spiller, quien Jo introduce en los circulos de los
surrealistas de Basilea y rods rarde en los de Paris, Jos cuales influyen por
algtn tiempo en su concepro del acte. Pocas pinturas quedan de esa época
—acuarelas o témperas—, todas dentro de la tradicion del expresionismo ale-
mdn y con una nocable influencia del arte parisino. Su desarrollo profesio-
nal da inicio en la National Gallery, para la cual trabajé como historiador
del arte. Este empleo le abriria la puerta hacia distintos conractos con ar-
tistas destacados del momento, como Marc Chagall, Jean Arp, Max Jacob,
entre otros.

En 1941 parte a Francia, para posteriormente trasladarse a Marruecos y
Espana. En estos viajes tuvo oportunidad de conocer y tratar a artistas como
Joan Miré y Paul Klee, a quienes citaba en varias ocasiones en sus clases;
de igual manera, se referia constantemente a Wassily Kandinsky, a Piet
Mondrian y a Yves Klein. Sus referencias artisticas incluyeron rambién el
arte prehistérico de las Cuevas de Altamira, y a Marcel Duchamp, a quien
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consideraba precursor del arte contempordneo. Eran también su referen-
cia, con respecto a la escultura, Constantin Brancusi y Alberto Giacometti.
En cuanto a la musica, Bach era su gran pasién.

En 1942 se casé con Marianne Gast, escritora, fotégrafa y su comparie-
ra durante mas de 15 anos. Después de una espectacular huida de las au-
toridades nazis que pretendian forzarlo a volver a Alemania, Marhjas y
Marianne se instalan en Granada, Espana.

Ya en Espana, a un lado de las Torres Bermejas de la Alambra, en una
pequena casa de la calle Cruz de Piedra, Mathias Goeritz pudo, al fin, de-
dicarse exclusivamente al arte. Su obra de esta época refleja un esfuerzo por
encontrarse a si mismo; pinturas como Zemor del pasado, Vision trdgica, El
fantasma o Encuentro diabélico, muestran su crisis espiritual del afio 1945.

En junio de 1946, bajo el scudénimo de Mz Go, expone algunos de sus
cuadros en la Sala Clan de Madrid, que provocan la indignacién del publi-
co y de los criticos. Su participacién en otras dos exposiciones colectivas en
Granada tiene un resultado menos alentador. El Sleo La noche marrogui es
rechazado por el Centro Artistico de Granada por no ser digno de figurar en
el Primer Certamen Regional de Arrte.

En este contexto rambién rechazd la invitacién de su amigo e historiador
de arte Adolf Behne de regresar a Alemania y disfrutar de los merecimien-
tos de su postura antinazi. Pero ni la soledad en Espana, ni las citcunstancias
adversas que lo obligaban a vivir en perpetua contradiccién, pudieron con-
seguir que el artista se aparrtara de su objetivo mds enrranable: el encuen-
tro con su verdad. Verdad que el propio Mathias Goeritz estaba incapacita-
do para definir en ese momento.

En enero de 1947 el matrimonio Goeritz radicaba ya en Madrid; ahi
conocié al escultor Angel Fercant, y de ese encuentro nacié una amistad
y una labor fructifera e importante para ambos.

En la evolucién del pinrtor los afios 1948 y 1949 fueron decisivos, pues
se entregd a una nueva forma creadora: figuras infantiles espontdneas y
graciosas que coinciden —intencionalmente— con las de Jean Dubuffer.
Goeritz encuentra un lenguaje formal que después serd tipico en él: frag-
mentos de formas oscuras o negras recortadas sobre fondos claros cuyos
elementos astillados evocan un extrafio entretenimiento de asociaciones alta-
mente sugestivas.

En julio de 1948, Mathias y Marianne se trasladan a Santillana del Mar,
en la provincia de Santander. El contacto con las Cuevas de Altamira y sus
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pinturas rupestres provocé en Goeritz un verdadero cataclismo interior.
Durante ese periodo fundé la Escuela de Altamira.

Es interesante destacar que el primer gran movimiento de arte abstracto
en Espania, después de la guerra civil 1936-1939, lo funda un extranjero.
Un romanticismo y una esperanza desmedida en el futuro motivaron a
Mathias a organizar una hermandad, la de Los nuevos prehistéricos, € in-
vité a artistas e intelecruales para que participaran con su iluminada alegria.

Las desinteresadas teorfas que Goeritz impartid en la Escuela de AJcami-
ra se fundaban en ¢l pensamiento del fildsofo ruso-suizo Adrien Turel, y
expresan la seguridad de que el hombre, desde la prehistoria, a rravés de
7 000 anos de sorprendente evolucién, ansia romper con su pasado como
nunca antes lo habia intentado. “Todos los hombres, por fin hermanos, se
convertirdn en artistas”, exclamaba Goeritz al establecer una imagen mdgi-
ca de ese mundo nuevo. Y bajo el influjo de sus conceptos universalistas y
profundamente optimistas, presentd, con una fuerza magnética como sélo
puede nacer de una conviccién absolura y mesidnica, el Manifiesto de la Es-
cuela de Altamira a un grupo de jovenes.

En julio de 1948 se agrupan alrededor de Mathias Goeritz los primeros
discipulos —en su mayorfa latinoamericanos—. Su gran amigo Angel Ferrant,
atraido por los singulares preceptros de Goeritz, llega desde Madrid. Tam-
bién el pontifice del arte moderno espanol de aquellos dias, Eugenio d’Ors,
viaja hasta Santillana del Mar para testimoniar lo que alli acontece. De
todas partes llegan comentarios y crénicas.

Los intelectuales y pintores catalanes del grupo Daual Set, fundado si-
multdneamente en Barcelona, invitan a Goeritz a esa ciudad, ya que el artis-
ta figura entre los primeros colaboradores de su revista. En ocrubre de 1948
parte hacia Caralufia, para encontrarse con Joan Mird, Joan Joseph Tharrats,
Anroni Tapies, Modest Cuixart y otros artistas, como el grupo Cobalro.

Eugenio d’Ors invita a Goeritz y a Ferrant a formar parte de su Academia
Breve; sin embargo, después de presentar una agresiva ponencia contra la
incultura de la critica madrilena, Goeritz queda excluido de esa agrupacion.

Ante el peligro de que su presencia desate consecuencias negativas contra
la recién fundada Escuela de Altamira, Goeritz prefiere abandonar Espana
aceptando la invitacién que desde México recibe del arquitecto mexicano
Ignacio Diaz Morales. Antes de salir de Espana, Goeritz consigue organizar
—con la ayuda de algunos amigos— la Primera Semana de Arre en Santilla-

na del Mar.
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¥) impacto de esta primera manifestacién publica de los adepros al dis-
cutido “arte abstracto” tuvo una extraordinaria resonancia en esa parte
del mundo. Se edité un libro con los textos de las conferencias y debates.
Se adhirieron a ese acontecimiento Joan Miré, desde Barcelona, y Willi Bau-
meister, desde Stutcgart, Alemania. Con el nombre de Bisonte, nace el primer
numero de la revista antoldgica de la Escuela de Altamira y lleva en su por-
tada un dibujo a colores de Goeritz.

El cartel de Mathias Goeritz elaborado para la Escuela de Altamira fue
adquirido por el Departamento de Turismo del Estado de Santander para
figurar como cartel turistico de las famosas cuevas. Anos mis tarde, ese em-
blemdtico cartel seria el inolvidable recordatorio —una suerte de banderin
de arranque en mi carrera— acompanado siempre por la presencia de Ma-
thias Goerirz.

LA MEMORIA COMO FUENTE HISTORICA. ALTAMIRA EN MEXICO

En 1961, como estudiante de la Escuela de Arquitectura de la Universidad
Auténoma del Estado de Morelos (UAEM), invité al maestro Mathias Goeritz
a participar en una serie de conferencias que pretendian configurar una
hiscoria de la arquitecrura. En aquella ocasion me respondié que gustoso
asistiria a dicho evento y hablaria sobre las Cuevas de Altamira y los artistas
mis destacados en ese momento. Me advirtié que no harfa una exposicién
cronolégica de historia del arte. Invité a diferentes personalidades en el cam-
po de la historia del arte para que intervinieran en distintas etapas, pero
tratando de que giraran alrededor de un eje cronoldgico. Participarian, se-
gin mis planes, el doctor Felipe Pardinas S. J., fundador de la Escuela de
Diserio Industrial de la Universidad Iberoamericana y profesor de Historia
de la Arquitectura en la misma universidad; asi como el arquirecro Oscar
Coll, profesor de la clase de Urbanismo de la misma universidad y quien,
entre otras tareas, habia disenado la casa de Erich Fromm en Cuernavaca,
Morelos —quien acompand a Coll a su exposicién sobre arte barroco, en la
cual participé Ofelia Guilmain leyendo poesia correspondiente a la época,
con musica del periodo barroco—. Al término de la conferencia fuimos a la
casa del arquitecto Federico Sheffer, también profesor. Ya en su casa depar-
timos con el obispo Sergio Méndez Arceo, el doctor Santiago Ramirez y el
escultor Herber Hoftman y Senbourg.
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Esta ténica de camaraderia en las conferencias les dio un ambiente de
libertad, en el que cada personaje pudo expresarse sobre sus temas de inte-
rés; de otra manera hubiesen sido sumamente tediosas y aburridas.

En ese momento histérico de la ciudad de Cuernavaca, sede de la univer-
sidad en cuestion, se estaba viviendo algo que Ja gente calificaba como una
época de oro; y es que no podemos pasar por alto que ah{ vivian Radl An-
guiano, Rufino Tamayo, David Alfaro Siqueiros, Erich Fromm, Herber
Hoffman y, como doctor de la Iglesia, el destacado obispo Sergio Méndez
Arceo, de quien una ocasién el arquitecto fray Gabriel Chévez de la Mora
dijo (ya que trabajaron juntos en la adecuacidn de la Cacedral de Morelos):
“Nos adelantamos al concilio ecuménico” —y es que en la Catedral de Mo-
relos también habia participado Goeritz en el disefo de los vitrales y, por
supuesto, como asesor plastico.

La celebracidn cucaristica se celebraba frente al piblico. La vestimenta
religiosa habia sido disenada por Chavez de la Mora, asi como ¢l altar y el
funcionamiento de la Catedral, cuya disposicion respondia a la liturgia en
la ubicacidn de la gran pila bautismal y del drea de confesionarios, entre
otras cosas. Cabe recordar que, cuando el obispo decidié quitar los altares
neoclasicos, se enfrentd a una serie de criticas, como la de un ingeniero,
profesor de la universidad, quien decia que estaba transformando la Cate-
dral en un Woolworth. Méndez Arceo retiré las imdgenes religiosas de yeso,
que no tenian ningun valor artistico, y detrds de aleares e imdgenes, al lim-
piar los muros de la Catedral, resurgieron a la luz los murales sobre la vida
y ¢l martirio de Felipe de Jests. Asi, los vitrales de Goeritz pintaron con
luces rojas y amarillas el espacio dentro de la Catedral, pudiendo rambién
ser observados al exterior, en la noche y gracias a la iluminacién interior.

Asi pues, en este marco de personalidades del arte y la culcura, Mathias
Goerirz dictd su conferencia en las instalaciones de la Escuela de Arquitec-
tura de la UAEM, a la cual asistieron arquitectos y alumnos que pudieron ver
ademds una coleccion de poésteres de arristas pldsticos que Mathias pidié
que colocaramos sobre las paredes que limitaban el sitio de su charla, como
si fuera una pequena galer{a de vanguardias. Su conferencia concluyé con
una emocionada participacién de la audiencia (éramos unos 50 asistentes),
y me obsequié un péster original de la Escuela de Altamira, diciéndome:
“Muchos coleccionistas lo quisieran tener”, y también que [a huella que
aparece en el cartel era la de su mano. El motivo de la pintura rupestre en
las Cuevas de Altamira es la magia, han dicho algunos historiadores; y es
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que existe la hipétesis de que dentro de las cuevas el hombre de Ja prehis-
toria lanzaba proyectiles dirigidos a los animales ahi representados, bison-
tes y venados, con la creencia de que con esto tendrian mejores probabili-
dades de acertar en la caza del animal.

Otro aspecto que caracteriza a la pintura rupestre es el trazo de lineas
bésicas, como las que representan la columna vertebral del animal, que da
a la parte esencial del mismo y que es completada con algunos rasgos que
dan en su totalidad Ja representacién de la bestia con un grado de abstrac-
cién. Por otra parte, se juega con positivos y con contornos de la figura, y
la conformacién rocosa ayuda a lograr lo que algunos artistas del siglo xx
denominaron escultopintura, acompanada de la masividad de la piedra,
una representacién a la que podria Jlamarse realista, como el caso del gran
bisonte que se puede observar en el interior de la cueva —sélo si el observa-
dor se coloca en posicién horizontal, ya que de pie secia imposible, y sobre
las rodillas no se tendria la visién tan dramdrtica que de esa manera se per-
cibe—. Vemos que a Mathias Goeritz le lleva a la representacién de las Cue-
vas de Altamira en el cartel una similicud —no una copia— con lo expresado
por el hombre que realizé los dibujos y pinturas.

La emocidn, la magia y la fuerza de creer en algo superior se encuentran
en las Cuevas de Altamira y en el cartel de Goeritz, y aunque en el momento
histérico en el que lo elabord no era el poster usual para promover el turismo,
ya que era vanguardista e innovador, no perdié el sentido para lo que fue
creado: atraer la arencién mundial a las Cuevas de Alramira.

Ademds de ser un gran artista en México, Goeritz siempre se mantenia
al corriente del panorama internacional del arte, al establecer contacto per-
manente con algunos de los artistas méas destacados de su tiempo, tanto de
Europa como de Estados Unidos.

MATERIAL EPISTOLAR: UNA CARTA DE 1968

En México, Mathias Goeritz era una figura que representaba la vanguardia
de los movimientos de expresion plistica, y por eso estuve muy interesado
en conocerlo; fue asi que en 1961 lo conoci en la Escuela de Arquitectura de
la UAEM, en la cual se encontraba impartiendo clases. A partir de esa época
procuré platicar con él en la universidad y descubri que su pldrica, sus co-
nocimientos y sus constantes viajes —sin descuidar nunca sus clases—, ade-
mds de su filosofia y su concepto del arte, hacian aun mis significativa su
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obra, agregando a la emocién que ésta
despertaba, sus valores humanisticos.
Al entender lo que él perseguia al
crearla, su obra se cargd de un mayor
significado. El entendimiento del por-
qué de sus realizaciones.

La confianza y admiracién que
despertaba en sus discipulos permjtia
un rrato mds cercano, de cal suerce
que me motivé a mantencer con él un
concacto por diversos medios. Es asi
que esta carta —entre otras muchas

L o

Imagen 2. Carta de Mathias Goeritz, ~ que me envio—, fechada el 23 de ene-

1968 ro de 1968 (véase imagen 2), me la

dirigié como respuesta a una llamada que dias antes habia hecho a su casa
ubicada en la colonia Las Aguilas.

La respuesta fue inmediata y, como siempre, llena de atencién y calidez.
En ella me comentaba su estancia en Yucardn y su visira a los vestigios ar-
queoldgicos precortesianos, que siempre llamaron nowablemente su aten-
cién, dada la volumertria y la escala de estas enormes construcciones frente al
hombre. Es por este profundo interés que Mathias Goericz se vuelve escultor.

Goeritz decia que el artista contemporineo se encuentra sin esa fuerza
espiritual que respaldé a los constructores de Jas obras del periodo gético,
en el que el escultor, el pintor, el arquitecto y el vitralista no se preocupa-
ban por firmar sus obras, las cuales, sin buscar una integracion pléstica, eran
de gran coherencia y unidad. Se traraba de obras de arte compleras, ya que
todas las creaciones tenfan una meta, un fin, quc era la oracién. El artista de
hoy estd huérfano de esa energia y de esa fuerza, al carecer de la fc.

Nosotros como alumnos pudimos observar que otros arquitectos, como
Frank Lloyd Wright, a quien todes admirdbamos, también vinieton a cono-
cer obras arqueoldgicas prehispanicas de México, cuya influencia es norable
en sus obras. Sin embargo la influencia fue mas formal que de contenido,
llevando su obra a Ja casa de una destacada tamijlia, pero ya no como en las
obras propias de la arquitectura maya; su fin era muy diferente al de ésta.

El doctor Felipe Pardinas S. J. nos platicaba ep una charla en Cuernava-
ca que colocar alguna piedra con un elemento prehispanico como adorno
sobre un escritorio o en un determinado espacio fuera de su contexto era
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privar a la obra de su significado real y dorarla de un significado puramen-
te formalista o estericista, sin ningdn contenido mayor; y que a pesar de su
admiracién por la obra de Frank Lloyd Wright, tenia que reconocer que,
en su caso, al usar las proporciones y las formas mayas despojandolas de su
significado, resultan obras estéticamente impresionantes o agradables para
los que admiramos a Lloyd Wright, pero, sin duda, privadas de su signifi-
cado original.

Mathias Goeritz hablaba en sus clases de la imporrancia de la escala mo-
numental de las obras, y en alguna ocasién dijo que no era lo mismo ver la
Tocre Eiffel en un pequeiio suvenir que experimentar su presencia en la esca-
la majestuosa. Otra vez, el contexto fisico de la obra determina un efecto
significarivo (véase imagen 3).

Las charlas de Mathias durante su cicedra nos abrian un panorama que
probablemente ya habiamos experimentado en Ja teoria, pero que, dirigido
hacia los estudiantes de arquitectura, nos invitaba a sofar y concientizar-
nos, a la vez que a sensibilizarnos a la percepcién de la obras de arquitecru-
ra y escultura de las grandes épocas de produccion del arte. Asi, sus juicios
no eran meramente formales, puesto que siempre vefa la motivacién de las
diferentes culturas responsables de la realizacién de las grandes obras de la
arquitectura, y a las que hace referencia en su Manifiesto de la arquitectura
emocional. En él se refiere a que fue el aspecto emocional el que caracterizd
las obras de arte gético, romdnico y precolombino. Goeritz acentuaba la ne-
cesidad de traer nuevamente a la produccién arquitecténica Ja emocion como
principal funcién de la arquitectura, en una época en que las escuelas de
arquitectura tenfan como teorfa 'y
practica mds importante los prin-
cipios del funcionalismo, que si
bien tenia grandes ventajas, li-
mitaba la creacién.

En una ocasién visité a Juan
O’Gorman en su casa, ya que
Mathias queria que recogiera
unas forografias de su obra para
hacer un libro, que se llamarfa 5
arquitectos, al cual me invitaba a

, BRI participar. Pude observar cémo
Imagen 3. Vista aérea de la torre Eiffel uno de los arquitectos mexicanos
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limagen 4. Henry Moore, Rufino
Tamayo y Mathias Goerirz,
en Teotihuacan

Imagen 5. Celosia
del Hotel Camino Real

mis reconocidos del funcionalismo tenia su sala de recepcion en una gru-
ta, muy cercana a la avenida Insurgentes, a la altura de San Jerénimo, suma-
mente proxima a Ciudad Universitaria, Ahi me mostré su casa y las grandes
esculturas de forma humana que franqueaban el acceso a la gruta. Estando
en la parte alta de la citada estancia, y viendo las iiguras hechas de piedras
de colores de diferentes partes de la Republica, me dijo que a él le hubiera
gustado ser Gaudi. Este comentario me sorprendié bastante ya que por
muchos afios se comentd que cuando Mathias formé el grupo de Los Har-
tos, O’Gorman dijo estar harro del funcionalismo. Asimismo, es muy co-
nocida la forograffa con el gran escultor del siglo xx, el inglés Henry Moore,
visitando las ruinas prehispdnicas de Teotihuacan (véase imagen 4).

Durante el transcurso de su vida en la obra publica Goeritz buscé gran-
des dimensiones, y en 1968 —fecha en la que fue escrita la carta a la que me
refiero en este apartado—, Mathias formaba parte del equipo que realizaba
la obra del Hotel Camino Real del arquitecto Ricardo Legorreta.

En esta misiva se puede apreciar la inquietud que tenfa y la habilidad
de composicién en los cilindros de diferentes dimensiones que forman una
composicién reforzada con unos trazos de colores que hacen recordar a Pjet
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Mondrian y refieren a las celosias disenadas por Goeritz del Hotel Camino
Real (véase imagen 5). que estdn conformados por grandes planos que se
interrumpen por cilindros que son a su vez elementos escultéricos y for-
man parte integral de los muros delimitantes del enorme terreno que cir-
cunda al hotel y que ya le dan cardcter de un lenguaje escultural y arquitec-
tnico Gnico. Y es que Goeritz siempre trataba de producir la emocién en
¢l especrador.

Los cilindros, estos elementos escultéricos incorporados e integrados en
la barda, nos pueden llevar a pensar en la composicion y en los dibujos
preliminares a la construccion de las Torres de Satélite (véase imagen 6), de
los cuales existen forografias en numerosos libros relacionados con la obra
de Goerirz.

El juega en su dibujo imaginando los voliimenes pensados a gran escala
que lo hicieron ser reconocido por diferentes criticos y estudiosos del arte
como precursor del minimalismo, ya que ¢l término “minimalista” fue acu-
fnado en anos posteriores a la realizacion de sus proyectos, ente los que des-
racan las citadas Torres de Satélice.

En 1968 el trabajo de Goerirz gozaba de popularidad, pues ademis tra-
bajaba en la Olimpiada Cultural que se llevé a cabo con mativo de los Jue-
gos Olimpicos que se celebrarian ese mismo aio en México.

El arquitecro Pedro Ramires Vazquez, quien presidia la organizacién de
la Olimpiada, llamé como parte de su equipo a Mathias Goeritz, ya que
pensd que si en los Juegos Olimpicos de
Grecia se habian presentado eventos que
exaltaban la cultura, en la Olimpiada a su
cargo se podria emular esa intencidn de in-
tegrar cultura y deporte, lo cual fue una
aportaciéon de México en su momento.

En la Olimpiada Cultural se llevaron a
cabo obras de reatro, conciertos y represen-
taciones de ballet, como la que se presen-
6 en la inauguracion del Palacio de los
Deportes. del ballet de Maurice Bejare,
que al final de ta representacién pidié un
aplauso para Félix Candela —quien. junto
con el arquitecto Castafteda Tamborrel, fue
el proyectista del Palacio de los Deportes. Imagen 6. Torres de Satélice
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Imagen 7. La Osa Mayor

Candela se encontraba entre el pablico asistente y agradecié emocionado
dicha deferencia. Al exterior del Palacio de los Deportes, Goeritz proyecto
una escultura en concrero armado, que fue realizada por la construcrora
ICA, con el mérodo de cimbra deslizante. Dicha escultura era un juego de
volumenes con planta de estrella que representaban La Osa Mayor (véase
imagen 7). Goeritz comentd que pensaba formar con ella un elemento que
bloqueara la vista de la fibrica de tequila que estaba en la vecindad del lu-
gar. Sin duda, Goeritz pensé que esta escultura pudo haber sido de mucho
mayor dimensién, al igual que las Torres de Sacélite, pero por razones di-
versas no pudo llevarse a cabo con la altura por ¢l proyectada. La Osa
Mayor forma parte de las obras escultéricas que se realizaron con motivo de
la Olimpiada, al mismo tiempo que se hizo la Ruta de la Amistad, pero que
estan fuera de ésta, como ¢l So/ rojo, de Alexander Calder (véase imagen 8),
y el Hombre corriendo, de Germian Cuero.

La Osa Mayor es posiblemente la inica escultura que se hizo en concre-
to armado, puesto que la mayoria de las otras esculcuras se elaboraron con
ferrocemenco, que es un sistema zonstructivo de mucho menor permanen-
cia que el concreto armado. Es probable que en su diseno original se haya
pedido que las piezas fueran construidas con este material, pero tanto por
su dificulrad de realizacién como por razones econémicas rerminaron ar-
miéndose con simple malla metdlica.

Se dice que el So/ rojo, de Alexander Calder, es szabiling, Ja escultura mas
grande del escultor, quien tiene obras en Francia, Canadd y diferentes
ciudades de Estados Unidos, entre las que destaca Chicago. La obra de
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INVITADO ESPECIAL

_— =

Sol rojo
Alexander Calder Estados Unidos =5

Imagen 8. Sol rojo, de Alexander Calder

Imagen 10. Carta de
Mathias Goericz del ano 1969

[magen 9. Vista aérea del So/ rojo.
de Alexander Calder

Calder, ¢n dimensiones correspondientes al arte pablico, y en otras escalas,
se encuentra diseminada en distintas partes del mundo (véase imagen 9).
El evento relevante de la Olimpiada Cultural fue sin duda el encuentro
de escultores realizado por Machias Goeritz, quien se dio a [a tarea de invi-
tar a la mayoria de los escultores més notables del momento, entre los que
sobresalen Herbert Bayer y Alexander Calder, de gran importancia en el

dmbito mundial.
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El arquitecto Ramirez Vizquez, en una entrevista que sostuve con él en su
despacho, me comentd, con respecto a este evenro, que su éxito estuvo en el
conocimiento y el contacto de Goeritz con los mds destacados escultores.

Es por estos antecedentes que, siendo yo un estudiante, recibi con gus-
to la carra de tan querido y distinguido artista, maestro y amigo, como él
me nombrd en ella.

MAS CORRESPONDENGIA DE LA MEMORIA; UNA CARTA DE 1969

El ano siguiente, 1969, su rarjeta de felicitacion de Ano Nuevo tenia unos
dibujos en los que aparecen estrellas con diferente nimero de picos, hecho
que nos hace recordar el conjunto que con planta de estrella conformé la
constelacion de La Osa Mayor, a la que ya me he referido ances. Se puede
apreciar en sus dibujos que se deleitaba jugando con los temas de sus obras
(véase imagen 10).

Siendo estudiante de la Escuela de Arquitectura, visité al maestro Goeritz
cuando estaba desarrollando los trabajos concernientes a la Ruta de la Amis-
tad. En el libro 7he Architecture of Mexico, Yesterday and Today, de Hans
Beacham,? aparecen publicadas fotografias de su casa en Cuernavaca, en la
calle de Santa Cararina. Recuerdo que estaba tan apresurado por sus traba-
jos en la coordinacién de las obras, que subié a su camionerta al tiempo en
que le quitaba la cdscara a un plirano, que seguramente seria el anico ali-
mento que tomaria durante su viaje en la carretera a la ciudad de México.
En ese libro se menciona:

la casa de Cuernavaca de Machias Goeritz, prima hermana de su esculwura y
pintura, es una especie de laboratorio arquitectdnico en el que Goeritz juega
y yuxcapone las formas bisicas y colores que le fascinan a él. El color de la
pared y de la banquera dependia del estado de dnimo de Goeritz, un color
amarillo limén fue recientemente canbiado a un anaranjado; a la izquierda, la
puerta masiva en color negro parecia no tener peso e esa pared amarilla.

Frente a la casa de Goeritz, en la misma calle, estaba la residencia de

Frank Nechy, quien era propietario, seguramente, entre otros bienes raices,

> Hans Beacham, The Architectuve of Mexico, Yesterday and Today.
2 fbid., p. | 4.
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del edificio Paolo en Cuernavaca; era un apasionado de la artesania mexi-
cana, y ademas frente al Palacio de Cortés tenia una hermosa tienda de
artesanfa mexicana cuidadosamente seleccionada, visitada por personalida-
des como Rufino Tamayo y su esposa, asi como por Lola Beltrdn, encre
otras. La residencia de Nechy podria calificarse de majestuosa, dada su di-
mension, lo grande de su jardin, los materiales constructivos y lo sofistica-
do de su decoracién de interiores. Nechy solia comentar que Jos vecinos
que habitaban su calle no estaban nada contentos con lo que hacfa Goerirz.
No les gustaban ni los colores de la fachada ni mucho menos el color ana-
ranjado de la banquera, sin embargo Goeritz se veia fefiz, e incluso su casa
habfa aparecido en varias revistas. La estancia tenia forma de un cubo cuyas
dimensiones eran, en planra, de siete metros en cada lado, y la altura desde
tuego de siete metros también. Se trataba de una casa remodelada a su gus-
to y muy conocida por personalidades de las artes pldsticas y los arquitec-
tos, ambiente que rodeaba a Goeritz en 1969, personaje de gran estatura
no sélo fisica sino espiritual, y un artista antisolemne y de gran sencillez.
Muchos lo recordamos asi.

A este respecto, cabe mencionar que, durante la exposicién Los ecos de
Mathias Goeritz, tuve la oportunidad de conocer a Christian Schneegas, di-
rector del Museo de Arte Contempordneo Akademie Der Kunste, en Ber-
lin, acompanado de una dama con quien, dijo, hab{a estado romando foto-
grafias de la obra escultérica de Goeritz. Ambos estaban muy emocionados
de mostrarlas y de hablar de los espacios interiores que habian logrado
caprar, pues para ellos las esculturas tenian espacios internos que se creaban
y que se podian visitar visualmente, los cuales causaban emociones en el
espectador. Schneegas habia comprobado que cuando hablaba con otros
sobre Mathias se les iluminaba el rostro y aparecia una sonrisa. En este sen-
tido, coincido con Schneegas, pues era evidente el estado de dnimo y el
entusiasmo de Machias durante su estancia como profesor en las escuelas de
arquitectura en que impartié su Taller de Diseno. Seguramente, ello fue un
elemento crucial en la produccion de sus obras de escultura publica, ya que
contagiaba su emocion a arquitectos, promorores e inversionistas. José Luis
Cuevas, Pedro Friedeberg y Sebastidn son en gran parte resultado de ese
enrusiasmo.

De la estancia de Goerirz en la UAEM, que coincide en tiempo con la
Olimpiada Cultural, recuperamos las palabras del arquitecto Ernesto Rios
Gonzdlez —entonces director de la Escuela de Arquitectura— expresadas en
una entrevista que le hice:
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Mathias llegé a vivir a Cuernavaca, més exactamente a Temixco, por su amis-
tad con Sergio Méndez Arceo y con fray Gabriel, con la idea de involucrarse
en el proyecto de renovacién de la Catedral... Lo enconrré en la calle a bordo
de un Jeep, de huaraches y con su eterna sonrisa. Lo invité a colaborar en lo que
serfala nueva Escuela de Arquitectura y aceptd, por lo que estuvo con nosotras
trabajando como maestro especial, en una catedra fuera del temario curricular.
Mathias, antes que un gran artista, fue un gran hombre. Como profesor, siem-
pre profundo y serio; como colega, desinteresado y honesto; como amigo, ex-
traordinario, sincero, inmejorable.

Sobre Ja participacion de Goeritz en el proyecro de la Rura de la Amis-
tad, el arquitecro Pedro Ramirez Vizquez, en la entrevista que ya he referi-
do antes, me comenté:

La Rura de ta Amistad se comenzd a trabajar en 1967, Machias le dio un giro
diferente. Como parte del programa se tenia agendada la organizacién de un
Encuentro Internacional de Escultores; nuestra intencién era que los paises par-
ticipantes no enviaran esculturas histéricas o muy locales o de personajes de su
historia may contempordnea, queriamos incluso evitar el riesgo de que presen-
taran expresiones escultéricas de sus gobernantes, por eso aptamos por una
reglamencacién, que dejara muy claro que lo que se pedia eran esculturas de
escala urbana y que fueran abstracras, para no caer en temas que son casuisti-
cos y extemnporales... Con este esquema se invitd a los Comicés Olimpicos de
todos los paises, sugiriéndoles los escultores que desedbamos escuvieran aqui, a
recomendacién de Machias por su conocimiento internacional. Tuvimos exce-
lentes respuestas de escultores como Bayer, de la Bauhaus, Calder, jcodos ellos!
Asi se logrd realizar la Ruta de la Amistad, con la coordinacién para las ubica-
ciones y de construccion de Mathias. Gonzalo Fonseca, de Uruguay, estuvo
aqui varias veces, al pendiente de la recuperacién de su escultura. Murié hace
poco. Subirat, de Espana, es ahora el que estd terminando con gran acierto La

Sagrada Familia de Gaudi.

La idea de hacer una rurta fue accidental, pues estaba en construccion el
tramo del Periférico Sur que ligaria las instalaciones deportivas de Xochi-
milco —pruebas de remo y canoraje~ con la Villa Olimpica. La obra fue rea-
lizada por el Gobierno del Distrito Federal, que hizo muchas expropiacio-
nes y quedaron remanentes de terrenos por varios lugares. Entonces, no es
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que haya habido una proyeccién y seleccion especificas, sino que al quedar
residuos de terreno propiedad del Distrito Federal a lo largo del Periférico
Sur, e] gobierno los concedié para hacer las esculturas; asi pues, fue casuis-
tico aprovechar lo que habia, ademis de que el tiempo estaba encima. Al
invitar a los palses a participar en ese Encuentro de Escultores, se les pidié
que cada uno pagara los honorarios del escultor, y México asumiria los
gastos de transportacién y estancia. Ramirez Vazquez explica:

La construccién se realizé con donativos de las companias constructoras que
estaban realizando las instalaciones olimpicas, entonces a todos se les adjudi-
caban: construyes la alberca y rales obras de la Rura de la Amistad; asi que no
le costé al Comité Organizador. Confiados, pues, en que Ja calidad estaba
asegurada por el njvel de los parcicipantes, pues eran los que le iban a dar el
valor urbano... lo esencial era asegurar la calidad de las esculturas.

Con relacién a su experiencia en las labores de coordinacién y el traba-
jo de equipo, dijo: “ninguna obra es toralmente aportacién exclusiva del
arquirecto, no es cierto, los arquitectos todélogos no existen, somos pro-
ducro de una labor de equipo, nada mis; se necesitan especialistas, se ne-
cesitan colaboradores”.

Respecto a su experiencia administrativa en la Olimpiada, senalé: “rodo
lo que era produccidn, era cuestién de equipo. La creatividad y producti-
vidad se generaron aqui en mi oficina; tuvimos 250 gentes trabajando en
la Olimpiada”.

En cuanto a la forma y el entusiasmo con que colaboraban todos, le
comenté que debié de haber sido una gran lluvia de ideas, un ir y venir en
ellas. Ramirez Vizquez me respondié afirmativamente y anadié: “el trabajo
diario, por lo menos una parte con ¢l, Goeritz, y por otra con los ingenie-
ros estructurales para soluciones tan especificas como las de Candela en el
Palacio de Jos Deportes, las de Rossen con la cubierta colgante de la alber-
ca, todo eso con las intervenciones de Colinas de Buen y para las construc-
ciones de concreto con los grandes contratistas, Bernardo Quinrtana; era
intensa, multiple y diversa nuestra relacién”.

Un ¢jemplo de la trascendencia de lo realizado en México, se pudo obser-
var en la Olimpiada de Seul; esta nacién cuenta con un parque, de unas
tres o cuatro hectireas, con esculturas abstractas de rodo el mundo. Lo mis-
mo que se hjzo en México en aquel momento con la Rura de la Amistad,
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ellos lo hicieron en ese gran parque con extraordinarias csculruras. Lin la
Embajada dcben tener muy buena informacion de [a Olimpiada del 68,
porque al parque le siguen colocando esculturas, y pucde decirse que es ¢l
parque de arte contemporanco mis grande del plancra.

En la misma encrevista le expresé al arquirecto Ramirez Vizquez que ¢l
sentido de crear la Rura de Ta Amistad en una vialidad rapida —un periféri-
co— fue para que la obra escultérica pudicra ser apreciada por la genre que
viaja en automovil con cierra velocidad, a diferencia de Ia disrinra aprecia-
cion que se puede tener si las esculturas estdn en un parque.

Sin embargo, precisamente por tracarse de esculruras que estan en una
via rapida se han tenido fuertes dihcultades para su mantenimicnto, ade-
mas de la negligencia de las autoridades. Al respecro, Ramirez Vizque
relaco el problema que han tenido los fundadores del Patronaro Rura de la
Amistad, Luis Javier de la Torre y el arquirecto Javier Ramirez Campuzano.
en su tarea de restaurar las esculeuras, es decir, quitarle drboles:

porque usted debe saber que después de la Olimpiada llegd un regence del
Distrito Federal de apellido Senties a quien no le gustaban y ordend demoler-
las: “hay que demoler esos adefesios™; atorcunadamente algunos arquitectos que
trabajaban en ¢l Gobierno del Distrito Federal le dijeron que sus intenciones
no procedian pues cada escultura habia sido donada a la nacién, ademis se
trataba de figuras del arte universal. Ante tales argumentos terminé diciendo:
“bueno, tipenias con drboles™, y les sembraron drboles, daro, eso fue hace vein-
titantos anos. Fue en e sexenio de Luis Echeverria Alvarez; luego entonces,
uno de los esfuerzos extraordinarios que han hecho, sobre todo Luis Javier de
la Torre, ha sido obtener las autorizaciones para quitar esos sitholes. que ya son
enormes. En algunos casos los drboles fueron crasplancados a peticion de los
ecologistas, ya que a éstos les interesa el drbol, pero no la escoltura. La pro-
puesta del Patronaro para iniciar un programa de mantenimiento permanente
ha sido la de conseguir padrino* para cada una de las esculturas, porque es mas
que obvio que al Gobierno del Distrito Federal no le interesan y mucho menos
invertir en su cuidado. Hasta ahora se ha conseguido poco al respecto, tres o
cuatro padrinos. Las iniciativas privadas de Holanda y Suiza han colaborado.
La Embajada de Holanda cubre gastos de mantenimicnto y rescauracion. Tie-
nen informacién personal de los autores y de todo. Hay un parque en Tijuana,
Mexitlin, donde estan las esculcuras de la Rura de Ja Amistad en maquera, a
escala 1: 25, son maquetas de arquitectura prehispdnica, colonial, del siglo x1x
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y contemporinea hasta Ja Ruta de la Amistad. Planos, no creo que existan,
rodo eso se dej6 en el Comicé Olimpico, pero en 1975-1976 hubo unos Jue-
gos Panamericanos en México y todo el archivo de la Olimpiada lo vendieron
por kilo, porque era mucho y necesitaban el espacio para la organizacién de los
Juegos Panamericanos, por eso me extrafa que ¢l Comité Olimpico pueda
tener informacién. La memoria oficial de la Olimpiada se envié a todas las
bibliotecas importantes, me ocupé de que tuviera una Ja Universidad Auténo-
ma Metropolitana, ahora quién sabe si exista. La mandamos también a todas
las embajadas de México y siempre que viajo voy a las embajadas y busco la
memoria y sélo en dos la he encontrado, en Francia y en Nicaragua. Claro, no
he recorrido todo el mundo, pero en muchas otras no la encuentro; en la Uni-
versidad Nacional espero que si esté.

En un viaje a Espana en diciembre de 1998 —le dije al arquitecto—, visi-
té el Parque Giiell y lamd mi atencidn la escultura de Eduardo Chillida,
junto a una de Henry Moore, pues pude comprobar que se habian disena-
do los jardines para hacer una escenograﬁa en la que resalten las esculturas o,
por lo menos, no les restan importancia; algo similar ocurre en San Sebas-
tian —comenté— con la escultura de Chillida Peine de los vientos.

Sobre la escultura de las Torres de Ciudad Satélite, Ramirez Vizquez
menciono que pusieron unos pasos a desnivel que corran roda la perspec-
tiva y seialé: “pero asf son nuestros gobernantes, por eso fue que dispusie-
ron demoler y luego tapar las esculturas de la Rura de Ja Amistad”.

A mi comentario de que desaforrunadamente faltan los espacios urba-
nos alrededor de las obras con las 4dreas libres para que la gente pueda tener
acceso y deambular o jugar entre las esculturas para apropiarse de ellas, el
arquitecto respondi6: “Bueno, se las han apropiado con los graficis; ya en
una o dos se ha logrado aplicar la pintura antigrafirica; aunque sobre ella
pinten o que sea, con agua se lava; no se ha podido colocar esta pincura
especial en las demds”. Nuevamente tomé la palabra y le manifesté que
recordaba que él alguna vez habia mencionado, al hablar sobre el Museo
Nacional de Antropologia de la ciudad de México, que para hacer destacar
a todas y cada una de las piezas que ahi se exhibirian habfa aprendido a
tluminatlas siguiendo mds de cerca el ejemplo de las joyerias en la ciudad
de Nueva York, pues no queria hacer una bodega y por consjguiente se vio
obligado a mandar algunas obras a otros museos con el fin de dejar sola-
mente aquellas que podrian mostrarse como verdaderas joyas de la cultura
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prehispdnica; entonces le comenté que, por lo tanto, desde mi punto de
vista, Ja ciudad rambién tenfa que disenarse para que se disfrutara del arte
publico, pensando en que cada una de las piezas tiene un valor que deberia
destacarse en un contexto apropiado para ser disfrutado por los habitances.

En este mismo sentido, traje a colacién la visita que realicé —en los anos
serenta— a Karnak y Luxor en Egipeo, de la que recordaba cémo se unen por
la calzada de las esfinges estos dos lugares, por medio de una avenida flan-
queada por impresionantes esculturas, y expresé que para mi eso es arte
publico, y que no necesariamente eran las esculturas, sino que también
muchas obras arquitectonicas podian merecer el calificativo de arte publi-
co. Entonces el arquitecto apuntd:

si, pero juegan todas las otras intervenciones de la sociedad al definir las cons-
trucciones que hacen los arquitectos, que hacemos los arquitectos. La sociedad
genera la arquitectura, Ja genera en funcién de los recursos econdrnicos, mate-
riales y téenicos del momento. Todo lo genera la sociedad y el arquitecto es un
traducror; siempre y cuando sea un buen arquitecto, pues traduce y ahi se
queda; si realmente tiene valor permanece y, si no, desaparece. El mejor juez
de la arquitectura es el tiempo, por encima de los teéricos y de los historiado-
res, la calificacién Ja da el tiempo, asi como la vigencia.

Respecto a su obra, concretamente el Museo Nacional de Antcopologia,
y comentando acerca del Paraguas construido en el patio central, obra de
arquitectura y escultura, alrededor de la cual deambula gente de todo el
mundo, llevindose un recuerdo y una emocién, Ramirez Vizquez expresé:

su realizacién fue consecuencia del momento, esta obra se pudo realizar ~con
esa trascendencia y esa realidad— en up gobierno que tenia un presidente culro
como Lépez Marteos, un secretario de Educacion del nivel de Jaime Torres
Bodet, un secretario de Hacieada como Antonio Ortiz Mena y un jefe del
Departamento del Distrito Federal como Ernesto Uruchureu; con un equipo
de gobierno de ese nivel, era factible hacer muchas cosas.

A mi pregunta sobre sus trabajos anteriores, sus experiencias, respondio:

todas son iguales, todas tienen en ¢l fondo el mismo problema, es decir, pen-
sarlas, crearfas, resolverlas y hacerlas. Entonces todas tienen lo mismo, porque
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muchas veces dan mds experiencia las limicaciones de realizacién que la gran
liberrad de recursos para hacer obras, entonces todo tiene su problema especi-
fico, es como con los hijos, cada uno ciene caracreristicas diferentes.

Del futuro de la escultura urbana o arte pubtico en México, opiné: “exis-
ten gran cantidad de muchachos buenos, que dominan una escue)a. Escd
la de Sebastidn que se origina en Mathias, pero hay muchos muchachos
valiosos con enfoques diferentes, que utilizan materiales diferentes. Felgue-
res, por ejemplo”.

Respecto de la ciudad, le pregunté qué hacer para poder recibir y perci-
bir la escultura, el arte urbano, para que la gente lo disfrute, y si observaba
algtin cambio importante en México, a lo que contestd: “puede haberlo en
funcién de que haya recursos en la ciudad y que haya gobernantes con la
cultura suficiente para apreciarlo”.

Tiempo después de la entrevisra con el arquitecto Ramirez Vizquez, me
di a la tarea de conracrar al publicista Luis Javier de la Torre, presidente del
Patronaro Rura de la Amistad, con ¢} in de conrtinuar con el estudio sobre
la misma. Del trabajo que ha realizado el Pattonato consideré importante
hacer la eranscripcién literal de un documento que explica su razén de ser:

Introduccién: Han rranscurtido mas de 25 anos desde que México mostré su
fisonomia contempordnea a través de los Juegos Olimpicos de México 1968,
hermanando ¢l arte con el deporte, el cuerpo con el intelecto, recreando la
Olimpiada Culeural. De los veinte magnos eventos que la comprendieron
hubo uno en particular que se quedaria entre nosotros, no sélo como un gran
recuerdo, sino con su presencia material hasta nuestros dias (...] el ideal del
proyecto era unir los escenarjos olimpicos y poner en contacro esculcores, in-
genicros y proyecriscas para formar este camino de arte signo de la concordia
entre los paises y parte viva de nuestra ciudad. Con el transcurso del tiempo,
el incontenible crecimiento de la capical y el olvido, han hecho presa de este
camino de arte que se consume a los pocos 0jos que adn volrean a verlo.*

Estos puncos de vista son muy iluscrativos del significado de la Rura de
la Amistad, pero también es esencial conocer la opinién del propio

* Documento elaborado por ¢l Patronaro Ruta de la Amistad, que consta de cuatro hojas.
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Mathias, para lo cual retomamos la plitica que sostuvo con Mario Monte-
forte Toledo, que quedd registrada con el titulo Conversaciones con Mathias
Goerirz. Mario comienza la chatla solicitindole que cuente algo sobre la
Ruta de la Amistad:

eso ya esta muy publicado y debatido; por otro lado, sélo fui un colaborador
més del enorme proyecto hecho en conexién con las Olimpiadas del 68. El
plan original de esa Ruta es de Otto Freundlich, uno de los primeros judios
asesinados por los nazis en sus campos de concentracién. Suyas son también
las ideas sobre unificacién de las esculturas por tamano, material y marco esté-
tico. Intervine en la contraracién de alguno de los artistas. El propésico de que
las esculturas tuvieran sentido al verlas pasando de prisa en coche, se ha cum-
plido cada vez menos a causa del congestionamiento vehicular. El periférico no
se pens6 como via para los vehiculos de las carreteras que conecran la capital
con el norte del pais.

Para Mathias la arquitectura es escultura, en el sentido de que su mayor
interés se orientaba hacia la Jlamada integracién plastica.

OTRAS FUENTES DOCUMENTALES

Alguna vez Mathias Goeritz se pregunté si habria alguien interesado en leer
sus “manifiestos, confesiones, llanrtos, gritos, suspiros, oraciones”. Insistid,
“;habrd algiin arquitecto o artista que los tome en serio y piense sobre ellos?”
Mi respuesta, hasta el dia de hoy, es afirmativa. Sin embargo, es ohvio que no
se puede despertar interés alguno en lo que no se conoce. De ahi que una
de las preocupaciones principales para la elaboracién del libro que se ciene
proyectado ha sido rescatar no sélo los manifiestos a los que se refiere Goeritz,
sino también proporcionar las herramientas que permitan comprender las
mortivaciones que le hicieron fermular esos postulados.

Una de las fuentes importantes que me ha servido para realizar una apro-
ximacién objetiva ha sido £/ eco de Mathias Goeritz. Pensamientos y dudas
autocriticas, que recopila varios escritos de Mathias, sin pretender ser ex-
haustivo. El libro es producro de la rarea |levada a cabo por la historiadora
del arte Leonor Cuahonte, para que, segiin sus palabras: “alguien mds los
oigay los lea”. En el texto destaca ademis el toque personal de la aurtora, el
cual permite darnos una idea del perfil humano de Mathias Goeritz.
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De caricter exaltable, al mismo tiempo noble y generoso, la personali-
dad de Mathias siempre resulté ser controvertida. “Preocupado por la sorde-
ra ante los mensajes que incesantemente lanzaba en forma de panfleto,
consejo, queja, entusiasmo, no cesd jamds de trabajac”.® Durante su estancia
en México sufrié traiciones, plagios, destruccion de sus obras e incompren-
sién de sus ideas con estoicismo y resignacién. El optimismo de su vision
por la vida le permitié perdonar y olvidar muchas injusticias que sufrié por
ser extranjero y artista contemporaneo en un contexco absolutamente na-
clonalista. Desde su llegada a México los principales miembros del movi-
miento muralista criticaron de manera negativa su trabajo, y fue sélo hasta
muchos afios después que su trabajo fue reconocido por esos mismos artis-
tas. Tal fue el caso de Siqueiros, con quien mantuvo una fructifera amistad
hasta la muerte de éste.

En el libro de Cuahonte es posible descifrar muchas de las inquietudes
artisticas y de la filosofia estética que Goeritz desarrollé a lo fargo de su vida
productiva, como artista plastico y como arquitecto. Cuahonte se docrord
en fa Sorbona, en Parfs, con una tesis sobre la obra pldstica monumental y
de pequeno formato de Goeritz, asi como sobre su vida. Luego, en enero de
2003, publicé el primer y dnico libro en francés sobre su obra: Marhias
Goeritz (1915-1990): Lart comme priére plastique.

El trabajo de Cuahonte le permitié recopilar muchos de los textos re-
feridos a Machias y logré encontrar manuscritos nunca publicados. Estos
mismos se suman ahora a las cartas y entrevistas con las que cuenro, forman-
do asi un cuerpo mis completo del pensamiento de Goerirz.

El libro de Cuahonte se divide de la siguiente manera: manifiestos; pen-
samientos y dudas aurocriticas; proyectos monumentales; escritos sobre
artistas; todos los articulos de Arquitectura México —revista de la uNaAM—y
su poesia. Si no contiene todos Jos escritos, es porque “a partir de 1976,
mds o menos, empieza a repetir mucho, entonces, no tenia sentido poner
textos que dijeran lo mismo”.* Tampoco incluyé sus escritos de juventud,
de su época de estudiante, pero estdn recopilados en la bibliograffa. El pri-
mer texco, en realidad un poema escrito en 1938, Cuahonte prefirié dejar-
lo en el francés original. Los escritos tedricos en forma de historia del arte,

Leonor Cuahonte (compiladora), £l eco de Mathias Goerirz. Pensamientos y dudas auto-
criticas, palabras preliminares,
S Ibid.
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empiezan con los manifiescos de la Escuela de Altamira, de 1948 y 1949,
Incluso hay uno inédito: una conferencia que dio en Espana antes de venir
a México.

De acuerdo con la investigadora radicada en Frankfurc, Alemania,
Goeritz ejercié mucha influencia sobre todo en la época de sus publicacio-
nes en Arquitectura México, por Ja postura anticonformista que expresé a
partir de 1960 con el manifiesto Estoy harto. Hasta 1980 siguid expresando
este inconformismo ante e] arte de moda que se producia. A lo que comen-
t6: “Estaba defnitivamente en contra del arte individual, de esto que yo,
artista, puedo estar en mi casa, mi obra se vende en las galerias, se expone en
el museo y la gente lo tiene en su casa. Estaba en busca de un artista unico, y
esto se iba a hacer si todos los artistas trabajaban juncos”™.”

En este aspecto, Cuahonte destaca que Goeritz concebia su trabajo como
la produccién de ideas y problemas plisticos encaminados a embellecer el
entorno urbano y todo espacio en el que se desarrolle el ser humano. Su
trabajo se enfocaba a la busqueda y elaboracidn de propuestas que lograran
integrar soluciones expresivas a problemas ambjentales muy concreros, en
donde fuera posible diluir lo mds posible el toque individual y personal del
artista para que surgiera ahi un arte terminado por quien lo habira.

Como nos explica la misma Cuahonre: “para situar a Mathias Goerirz,
sobre todo a partir de los afios sesenta, hay que olvidarse del arte por el arte,
del arte de mercado, pero también de la otra via creadora que propuso un
arte comprometido con una ideologia parrtidista que ajusta la problemdrica
estética al mensaje, como seria el caso del muralismo mexicano™.*

Al leer a esta investigadora confirmé la necesidad de upna publicacién
que, principalmente, recopile la obra teérica apoyada en los escritos disper-
sos de Marhias.

En la actualidad contamos con muchas mis fuentes documentales,
como las de Ida Rodriguez Prampolini, Federico Morais, Olivia Zaniga,
entre otros, cuyo analisis expondré en posteriores trabajos.

7 Ibid.
S Ibid., p. 10.
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REFLEXIONES FINALES

Machias Goeritz, en su Manifiesto de la arquitectura emocional, menciona
que ésta ha existido en las grandes épocas de la historia, en el gético y en
los tiempos prehispdnicos, y pienso que con su manifesto trajo al quehacer
arquitectonico valores que se enconcraban en las grandes obras del pasado,
pero con una expresion fisica contempordnea. Es asi que recuerdo el dis-
curso del arquitecto Luis Barragdn al recibir el premio Pritzker de la Arqui-
tectura Mexicana, en el que da como argumento, filosofia o razén de ser de
su trabajo a la arquitectura emocional a la que alude Goeritz.

En relacion con el arte urbano, aquel que se encuentra en los espacios
publicos de la urbe, la tarea del arquitecto, del disefador urbano, serd des-
hacer Ja dicotomia entre arquitectura y urbanismo, disciplinas que se uni-
fican en el arquitecto disefador urbano cuando ubica en el contexto de
la ciudad el entorno del que surgird la obra del artista plastico. Con coda
proporcién guardada. pienso que en México sucedié cuando el arquitecto
Mario Pani recurrié al arquitecto Luis Barragin, quien pensé una glorieta
en la que deberia colocarse algin o algunos elementos que dieran idenridad,
que senalaran el lugar; estaba creando el nuevo asentamiento Ciudad Saré-
lite, para cuyo proyecto y realizacién se cncargé la rarea a Marhias Goerirtz,
creador de las Torres de Satélite. El escultor menciond en una carra a Pedro
Friedeberg que imaginé su proyecto pensando en las torres de San Gimig-
nano. Gasron Bachelard. en su obra La poética del espacio, dice que la torre
es obra de otro siglo y que sin pasado no es nada, que una torre nueva es algo
irrisorio y que su verticalidad se eleva de las profundidades mas terrestres y
acudticas hasta la morada de un alma que cree en el cielo.

Hoy, a casi 50 anos de su construccidn, la obra ya tiene una historia de
medio siglo. y resulta interesante reflexionar en Ja incerpreracién del pasa-
do expresada con un lenguaje plistico del siglo xx, en el que puede per-
manecer ¢l concepro en una realizacién, en una interpretacion diferente.
De la misma manera que el concepro de la fuente convencual estd expresa-
do con un lenguaje contempordneo en la obra de Barragan.

Michel Ragon menciona que todos saben que el mundo actual adolece
de arte urbano, que hay intentos por redescubrirlo bajo el nombre de “am-
biente”. De la misma manera que hay empenos por redescubrir, por el
happening, la virtud de los espectaculos rorales que otrora fueron en el Oc-
cidente los “misterios” religiosos que se representaban en el portico de las
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iglesias y las grandes fiestas colectivas del carnaval, dice que la arquitectura
tenderd a volver a ese arte total que fuera en el Occidente cristiano la cace-
dral, sintesis de la arquitectura, de la téenica mds adelantada, de la esculeura
y de la pincura: sin embargo, las cacedrales de los riempos futuros, desde su
punto de vista, no serdn Jas iglesias, sino otros lugares arquitecténicos, po-
larizacién del corazén de las ciudades, donde el hombre podrd hallar per-
manentemente una impregnacién de todas las artes: luz, movimiento,
sonido, color, forma, imdgenes, lenguaje, y cita que para eso requerird, sin
duda, que nuestra civilizacidn logre encontrar su érica a la par que su esté-
tica, es decir, cierta homogeneidad. Al respecto recuerdo las palabras de
Goeritz cuando califica a las corres y a la mayoria de su obra como arte
oracién, y es que en la obra de Goeritz, a diferencia de otros artistas, debe-
mos observar la formacion del filésofo, del historiador de arte y del artisra.
Su obra no es de integracion pldstica, su tarea es de arce total y parce im-
portante de clla, y la trabajé como quienes trabajaron en la censtruccion
de las catedrales del Medievo, en equipo —para calificarlo con un término
contempordneo— con algunos de los mds relevantes arquitectos mexicanos,
en no pocas ocasiones sin importarle el anonimato de muchos de sus cra-
bajos, y en busqueda de lo que para algunos podria ser, en el siglo xx. una
ucopia del arte oracién, del arte tocal.

Como senalé al inicio de este trabajo, seguir las huellas de una gran
personalidad, sobre rodo del impacro de sus ideas, de sus postulados y de
sus obras, no es labor sencilla. Empero, el recorrido resulta fascinante,
como lo es la obra de Mathias Goerirz.

He querido remicrme a la memoria y al material epistolar como fuente
principal de mi investigacién ya que es precisamente desde la parce humana
de donde brota la riqueza de lo que este maestro y artista legé. Considero
que, para las actuales generaciones de estudiantes de arquitectura, acercac-
se desde esta perspectiva a la obra de creativos como Marhias Goerirz re-
presenta una fuente de riqueza para su preparacion profesional.
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Entrevista personal, fuente primaria
para la reconstruccion historica de los origenes
de la industria de la confeccion en México

Maria de los Angeles Hernandez Prado*

| AS FUENTES DE INVESTIGACION

De una fuente brota con abundancia aquello que provee lo necesario para
satisfacer la sed o el hambre; adquiere sentido en la medida en que la materia
que le fluye generosamente facilita el desarrollo fisico. intelectual o espiritual
de quien lo aprovecha. Especificamente de Jas fuentes de investigacién bro-
tan los dartos que le son oportunos a quien se hace [lamar investigador, con
el propdsito de conocer mds y mejor el tema que pretende dominar, y de
encontrar las respuestas a las preguntas planteadas en sus hipétesis. Asi, las
fuentes de investigacién, como las de agua, son vida que marnriene en cons-
tante desarrollo el conocimiento.

En el glosario de términos sobre concepros de Metodologia de la investi-
gacion, de Ortiz Uribe y Garcia Nieto, se ubica a las fuenres en el sistema de
donde se extraen datos o informacién relevante para roda investigacion;'
las cuales, se anade, se pueden considerar de primera y segunda mano. Las
primeras tienen una relacién dirzcta con los eventos que se pretende recons-
truir, por ejemplo, una observacién, una forografia, incluso una autobio-
grafia; y las de segunda mano se relacionan con los eventos a través de un

" Departamento de Evaluacién del Disefio en el Tiempo, Universidad Auténoma
Mertropolitana, Azcapotzalco.

Frida Gisela Ortiz Uribe y Maria del Pilar Garcia Nieto, Merodologia de la investigacion,
p. 164.
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proceso intermedio, como un libro donde se habla de un personaje al que
nunca se conocid.’

En este articulo, se hace referencia especialmente a fuentes primarias, de
las que se pretendié que surgieran dacos para reconstruir una vision de los
origenes de una muy importante actividad productiva en nuestro pais: la
industria del vestido. De esta manera vemos que las fuentes primarias no
son precisamente textos terminados, como dirfa el maestro Umberto Eco,
“en ciertos casos el objeto [de escudio] es un fendmeno real [...] [y en éstos]
las fuentes no existen todavia en forma de textos escritos, pero deben conver-
tirse en los textos que se incluirdn en las tesis [o trabajos de investigacion]
a modo de documentros: serdn datos estadisticos, transcripciones de entre-
vistas, fotografias quizd o incluso documentacién audiovisual” .’

Para el investigador, el problema relacionado con las fuentes no es saber
en dénde se encuentran, sino cémo llegar a ellas atinadamente, por lo que
se requiere, de entrada, una especial incuicion que senale pistas de bisque-
day, después, desarrollar la habilidad de obtener de las fuentes la informa-
cidn que se necesita para satisfacer el propésito primordial de toda inves-
tigacién: producir conocimiento. Para esto “es muy importante definir
cuanto antes el verdadero objeto de la tesis [o investigacién], a fin de poder
plantear desde el principio el problema de la accesibilidad a las fuentes, [...]
[es decir], se ha de saber (primero] donde son accesibles, [segundo] si son
ficilmente asequibles y [tercero] si se estd capacitado para manejarlas”.*
Una vez hallada la fuente, es prudente reconsiderar su validez, evaluando
probablemente las caracteristicas del aucor, su trayectoria de investigacién y
sus trabajos realizados.

Por lo anterior, puede aseverarse que las fuentes primarias no son sélo
documentos para consulra en archivos publicos o privados, sino también
los resulcados obtenidos en investigaciones de campo, en donde es posible
desarrollar un cipo de instrumento ex profeso para cada investigacién, asi
como la forma y condiciones en que habrin de recolectarse los dacos ne-
cesarios para cada caso. Es muy claro el planteamiento de Ortiz Uribe y
Garcia Nieto acerca de algunos de los tipos de fuentes en Ja investigacién de
carupo:

* Jbid., p. 101.
3 Umberco Eco, Cémo se hace una tesis, p. 62.

4 Jbid., p. 63.
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*  Observacion, se realiza a parrir de la percepcién directa de un obje-
to o fendmeno con Ja clara intencién de obrener informacién para
lograr una fiel interprecacion.

* Cuestionario, se refiere a una barteria de preguntas disenadas con
relacién al tema a jnvestigar, la cual se aplica a un nimero determi-
nado de personas que, invariablementce, tendrin que constituir el
colectivo involucrado con el tema que se pretende comprobar.

* Entrevista personal, es ¢l establecimiento de una comunicacién di-
rigida cara a cara, donde el entrevisrador es el investigador, y el en-
trevistado la persona que tiene la informacidn buscada, con el obje-
tivo de construir respuestas a las hipotesis planteadas.’

Para los investigadores cuyos temas se relacionan con la hisroria del di-
seio, la tercera modalidad represenra una muy valiosa fuente primaria de
datos. ;Quién mejor que los actores protagoniscas de los acontecimientos
puede ofrecer un testimonio tan fidedigno? ;Quién mis que los que em-
prendieron cambjos y rompieron paradigmas en sus empresas puede tener
la visién mds complera de lo sucedido? Y en este caso concreto ;quién pue-
de explicar de una manera mas clara cémo, cudndo y dénde se inicié la
industria de Ja confeccidn en México?

Sin embargo, la entrevista personal permite al investigador adquirir in-
formacién de primera mano siy sélo si estd convencido de su actividad: cs
decir, si tiene un alto espiritu de colaboracién, si conoce el tema por tratar,
si sabe motivar al entrevisrado y si ademds busca condiciones éptimas de
espacio y tiempo para efectuar la entrevisra; para lo que es muy adecuado
realizarla en el territorio del entrevistado. Con todo lo anterior, el entrevis-
tador estard habilitado para dirigir el comportamiento del que posee ta in-
formacién sin influirlo, con altas probabilidades de obtener de él los deralles
y la profundidad deseada en su carea.

APLICACION DE LA ENTREVISTA
Abordar el tema de las fuentes de investigacién utilizadas para hacer his-
toria del diseno brinda en esta ocasién la gran oporrunidad de exponer a

la [uz piblica los testimonios de tres notables personajes de Ja industria de

> Orciz y Garcia, 9p. cit., p. 124,
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la confeccidn en México, quicnes con mucho entusiasmo ofrecieron hace
algunos anos la informacién que guardaban ficlmence en su memoria, la cual
hasta entonces no se habia escrito ni dado a conocer. Las historias de estos
tres grandes hombres, que han pasado a mejor vida, tienen un gran peso
dentro del poco material disponible para reconstruir los sucesos del desarro-
llo de la industria de la confeccién en nuestro pais, la cual, a pesar de produ-
cir uno de los objetos primordiales para el ser humano: las prendas de vestir,
actualmente se encuencra viviendo la crisis mds severa que haya padecido, a
partir de Ja aparicién en escena de Ja maquina de coser en México.

Entrevista 4 EanesTo JuRrez HERNANDEZ

Llegué una rarde de septiembre de 2001 a la
casa de la colonia Napoles, donde me encon-
traria con el sehor Ernesto Judrez, con quien
ances habia hecho una cira via relefénica.

El seior Judrez, un hombre mayor, sentado
en silla de ruedas, me saludé amablemente y
me invird a romar asiento.

Marta de los Angeles Hernindez Prado
(M.A_H.P): Buenas tardes, sefior Judrez, gra-
cias por recibirme en su casa.

Ernesto Judrez Herndndez (E.J.H.): Gra-
cias a usred por inceresarse en mi, sefiorira, jen
qué le puedo servir?

M.AH.P: Sefor Judrez, resulta que estoy
realizando mi tesis de maestria sobre Jos origenes de la industria de la con-
feccion en México, y fue en la Camara de la Industria del Vestido donde
me proporcionaron sus datos para encrevistarle. S¢ que usted fue un im-
portante miembro de la Cdmara y creo que tendria mucho que aportar al
respecro.

E.J.H.: Asi es, sefiorita, yo me inicié en el trabajo de la sastreria here-
dando el oficio de mi abuelo, quien fue un importante sastre durante et
Porfiriato... un verdadero sastre por cierto, como los de aquellos tiempos,
con jaqué y zapatos siempre bien boleados, para atender a las personalida-
des que le soliciraban les confeccionara sus trajes. Eso si, siempre a varones,
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pues a las damas las atendian las modistas, también mujeres muy elegantes
de aquellas épocas.

M.A.H.P: ;Su padre fue también sastre?

E.J.H.: No, mi padre fue comerciante, pero nunca se opuso a que yo
fuera sastre; él me decia “td, hijo, puedes ser lo que quieras, asj seas barren-
dero, pero debes ser el mejor barrendero”. Asi, aprendi el oficio de la sas-
treria con el sefior Pedro Martinez, quien fuera un muy estimado amigo de
mi abuelo. El era mexicano, pues mi abuelo tenia muchos amigos sastres
que eran extranjeros, que habian llegado a México durante el ofrecimiento
de Porfirio Diaz a los profesionistas ¢ inversionistas de otros paises, que tu-
vieran disponibilidad de venir para aportar algo a nuestro pafs.

M.A.H.P: ;Con él empez6 usted a trabajar como sastre?

E.J.H.: §1, y al poco tiempo yo puse mi propia sastreria en las calles de
Madero y Palma, en donde ademis tuve una tienda que duré 34 arios;
pude combinar el oficio con el negocio, asi le di gusto a mi padre... son
cosas que hoy ya no se pueden hacer, rodo esta muy dificil; poner un nego-
cio en esta ciudad es casi imposible y mds un negocio que combine taller y
ventas.

M.A.H.P: Seguro en la tienda vendia accesorios para caballero.

E.J.H.: Si, vendia tela de casimir inglés para los trajes que yo mismo
confeccionaba; era como un negocio redondo, ademis vendia corbaras im-
portadas, claro, de Estados Unidos. En esos tiempos tenia que vender por
lo menos 10 000 pesos al dia, de aquellos pesos, para sacar los gastos de la
renta, la luz y pagar a los empleados que me ayudaban tanto en la sastreria
como a atender la tienda, pero era relativamente fécil hacerlo.

M.A H.P: ;Tenja uscted buena clientela?

E.J.H.: Si, muy buena clientela, pues la mayoria de mis clientes eran
personajes muy importantes como el general Cindido Aguilar y el ministro
Alfredo Lipman.

M.A.H.P:: ;Usted considera que su negocio era préspero?

E.J.H.: Si, era muy préspero, sobre todo en los meses de septiembre y
diciembre... en septiembre por las fiestas mexicanas y en diciembre por las
fiestas navidedas. A la gente le gustaba estrenar, ahora ya no se puede hacer
lo mismo, creo que mi traje mds nuevo es el Ultimo que yo mismo me hice.

M.A.H.P.: ;Cudndo dejé de trabajar en la sastrerfa?

E.J.H.: Primero cerré la tienda... cuando abrieron los grandes almace-
nes, los pequenos dejamos de vender, a la gente le agradaba miés ir a una
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tienda grande en donde encontraba todo para toda la familia, en Jugar de
ir a pequenas tiendas. La sastreria la mantuve mds tiempo, pero cuando me
dediqué mis a la Cdmara se me complicé mantenerla, hasta que la traspasé
por 120 000 pesos a un sastre mds joven que no recuerdo su nombre, pero
fue en 1964.

M.A.H.P.: Placiqueme ;cudl cree usted que fue el éxito en su negocio de
confeccion?

E.J.H.: Conocia yo muy bien el oficio, porque no es lo mismo coser
cualquier prenda a coser un saco, ademds, como le platiqué, mi maestro
fue el sefor Pedro Martinez, y los sastres de aquellos tiempos si eran buenos,
todos los acabados los hacian a mano, la maquina de coser la usaban sélo
para unir Jas piezas mds largas, ahora las mdquinas pueden hacer mas cosas,
como ribetear las orillas, antes eso se hacfa a mano y quedaba muy bien
terminado, ahora también, pero como que no se ve igual. También sacaba
yo las medidas de mis clientes con cuidado, sobre todo la de la espalda,
porque al saco lo manda la espalda; utilizaba el sistema de cristal cuadricu-
Jlado, que inventd el alemdn José Deich, en donde a la persona se le ponia
frente a un cristal con cuadricula pintada y ahi dibujaba yo su silueta para
después sacar los patrones; eso me ayudaba a que el saco le ajustara perfec-
tamente al cuerpo. Ahora los sacos hechos en fibrica ya no ajusran igual.

M.A.H.P: ;Usted cortaba y cosfa?

E.J.H.: No, yo sélo corraba en la rienda y mandaba el trabajo de costu-
ra a otros operarios que cosian en sus casas, asi podfa producir mas.

M.A.H.P: ;Consideraba a ésta una produccién en serie?

E.J.H.: Todavia no, porque cada prenda se cosfa por separado pues se
cortaba a la medida de cada persona. Cuando se empieza a fabricar en se-
rie, se descuida al clience, no se pueden las dos cosas.

M.A.H.P: ;Tuvo usted oportunidad de realizar otros estudios?

E.J.H.: Si, primero estudié para contador privado, lo que me ayudé
mucho para ser el primer presidente de la Cdmara, luego hice estudios de
ingenierfa industrial.

M.A.H.P:: ;Me puede plaricar algo acerca de su experiencia en la Cé-
mara de la Industria del Vestido?

E.J.H.: Si, sehorita, mire usted, en 1934 nos empezamos a juntar 12
sastres, todos amigos, en un café en la calle de Palma; un afo después, en
1935, ya habiamos fundado el primer Club de Sastres, y para reunirnos
alquilamos un departamento en el tercer piso del nimero 31 de la misma
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calle de Palma. Tres anos después, en 1938, el Club se convirtié en la
Asociacién Nacional de Sastres, y como se unieron mas sastres tuvimos que
mudarnos a un lugar mayor, entonces nos fuimos a otro local a Ja calle de
Vallarra y luego a otro en la calle de Artes.

M.A.H.P:: Supongo que la Asociacién fue debidamente reconocida.

E.J.H.: No... precisamente aqui empez6 el camino dificil. Los que for-
mamos la Asociacién fuimos a la Cimara de Comercio a hacer una solici-
tud para ser reconocidos como Asociacién Nacional de Sastres, pues nos
parecia que era importante registrar una agrupacion a nivel nacional, que
integrara a rodos los empresarios del pais que se dedicaran a la confeccién,
fueran sastres o no... enconces asi la pensamos, como la Cdmara Nacional
de la Industria del Vestido, la cual vefamos que era indispensable para ha-
cernos valer como industriales... pero después que recibieron y analizaron
nuestra peticién en la Cdmara de Comercio, nos tespondieron que efecti-
vamente nosotros éramos artesanos y no industriales, por lo tanto no les in-
teresaba nuestro caso.

M.A.H.P: Y ustedes ;se consideraban artesanos o industriales?

E.J.H.: Estdbamos convencidos de que nuestra actividad era industrial,
pues para producir utilizdibamos diferentes materiales y ddbamos empleo a
varios trabajadores, que realizaban diversas tareas. Asi que insistimos direc-
tamente con el secrerario de Industria y Comercio, que en aquel entonces
era Hugo B. Margain, le pedimos cita y no nos recibié... Insistimos por
medio de telegramas, jllegamos a enviarle 32 telegramas! Hasta que nos reci-
bié y logramos la aprobacién mediante un amparo en 1944.

M.A.H.P: Usted me hablé acerca de las ventajas que tienen los sacos
hechos por sastres sobre los sacos que se elaboran industrialmente, entonces
ccudl era el objetivo de registrar una cdmara de industriales de confeccién,
si no estaban completamente de acuerdo con la produccién industrial?

E.J.H.: Ese fue el punto de discusién. Nosotros lo que buscibamos era
que en la confeccién industrial, que estaba empezando, se mantuviera la
calidad de la hechura de los sastres. La poblacién del pais crecia y nosotros
ya no nos dédbamos abasto... lo que querfamos era que la ropa quc se con-
feccionara ahora en las fabricas mantuviera la misma calidad que tenfamos
nosotros en las sastrerfas, que las medidas se estandarizaran y no que cada
quien hiciera lo que quisiera como empezaron a hacerlo algunas fabricas. ..
Vefamos que ya éramos muchos y que teniamos que trabajar unidos para



180 Maria de los Angeles Hernandez Prado

continuar con nuestra buena tradicién de confeccién de ropa en el pais,
ademds estabamos dispuestos a dar asistencia a cada una de sus secciones.

M.A.H.P:: ;Cémo le dieron personalidad a la Cdmara?

E.J.H.: Vimos que necesitibamos un local propio y grande, entonces
compramos en la calle de Reforma, nimero 6, un lote por 800 000 pesos,
luego lo vendimos y compramos otro en la calle de Tols4, ntimero 54, donde
construimos las oficinas... ahi se encuentra la Cdmara actualmente... juna
vez invitamos al presidente [Carlos] Salinas!

M.A.H.P.:: Supongo que al ser usted el lider fue también el primer pre-
sidente de la Cdmara.

E.J.H.: Si, sefiorita, yo fui el primer presidente porque, como le plati-
qué, tenia estudios de ingenieria industrial, los demds no tenfan estudios,
s6lo el oficio de sastreria, y por eso duré dos afios en el cargo. Pensamos que
dos anos es buen tiempo para ocupar la presidencia, siempre son buenas las
nuevas ideas, creo que actualmente se cambia cada afo... pero ademds aho-
ra hay un director que se puede quedar mds tiempo y es el que lleva el tra-
bajo pesado.

M.A.H.P:: ;Continué usted con su actividad industrial después de ser
el fundador y primer presidente de la Cdmara Nacional de la Industria del
Vestido?

E.J.H.: Si, también gracias a lo que aprendi en ingenieria industrial,
asesoré en su instalacién a varias fibricas de ropa para caballero durante los
afos sesenta. De verdad me sirvié mucho no quedarme sélo con el oficio
de sastre; gracias a los estudios pude hacer otras cosas importantes dentro de
la misma confeccién.

M.A.H.P:: ;Cudl considera que fue su aportacién en ese aspecto?

E.J.H.: En estas fibricas, donde el cliente ya no importaba, se confec-
cionaba en serie a partir de patrones. Yo insisti en que se buscara la calidad
sin importar la cantidad producida, para lo que se incorporaba el control de
calidad en diferentes fases de la produccién. Ademds, fue muy importante
lograr poner etiquetas que indicaran los materiales con los que se confec-
cionaban las prendas y, sobre todo, que dijeran “Hecho en México”. Tam-
bién se buscé pagar mejor a las costureras; en aquel entonces, en 1965, se
consiguié que se les pagara 450 pesos a la semana.

M.A.H.P: Por tltimo, sefior Judrez, y para no quitarle mis el tiempo...

E.J.H.: De ninguna manera, sefiorita, yo encantado.
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M.A.H.P:: A més de 60 anos de instaurada la Cdmara, ;qué problemas
observa usted en la actual industria de la confeccidn?

[El sefior Judrez muestra en su rostro un sentimienco de tristeza. |

E.J.H.: Vera, senorita, desgraciadamente hay muchos problemas que no
se han Jogrado terminar; por ejemplo, el comercio no toma en serio a los
fabricantes de ropa mexicanos, en los almacenes se recibe la ropa a consig-
nacién, y en los tianguis jimaginese!, ;hasta se vende ropa usada que viene de
contrabando en lugar de ropa que se fabrica en México! Estas prendas no
tenen etiquera “Hecho en México” y a la gente que las compra no le impor-
ta. Por otro lado, no se han logrado todavia establecer, después de tantos
afios, buenas normas de produccién; en las fibricas donde he tenido la opor-
tunidad de entrar se ve mucho desorden, no es como antes, que tenfamos
muy ordenada la sastrerfa, tampoco hay control de calidad, por eso es buena
la competencia, para que haya calidad. La ropa hecha en México deberia
ser lo mejor de lo mejor, no por cara sino porque es lo justo, wnemos muy
buena mano de obra, hombres y sobre todo mujeres que cosen muy bien.

M.A.H.P: ;Usted cree que la Cdmara podria aportar en esto?

E.J.H.: Si, si la Camara metiera técnicos expertos para dar asesorias, si
se hicieran estudios de mercado y anilisis de textiles, si se hicieran normas
en las fdbricas y, por supuesto, se obligara a los fabricantes a tener un de-
partamento de control de calidad.

M.A.H.P:: Sefior Judrez, le agradezco enormemente su tiempo y la
atencién que me ha brindado.

E.J.H.: Gracias a usted, senorita, y por cierto le recomiendo un libro
que a mi me ha servido mucho. (El sefor Judrez me extendié un libro que
tenia sobre la mesa.) Se llama La magia de pensar en grande. del docror Ston,
editorial Herrero Hnos.-Porrua.

¢Con qué mejor fuente se podia contar en esc momento que la pro-
porcionada por el sefior Ernecto Judrez, nada menos que ¢l fundador de
la Cémara Nacional de la Industria del Vestido en nuestro pais? En paz
descanse.

EntrevisTa a4 FrRancisco Wituiams Yinez

Unos dias después de entrevistar al sefor Judrez, obtuve una cita para con-
versar con el sefor Francisco Williams Ydnez, cuyos datos también fueron
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facilitados por la senora Susana Herndndez, secretaria del presidente en
turno de la Cidmara Nacional de la Industria det Vestido.

Alto, delgado, muy blanco, su cabeza rapada y una discreta joroba que
delataba sus afios, el senor Williams me recibié en la sala de su casa. Des-
pués de presentarme y de explicarle €] objetivo de la visita, iniciamos el in-
tercambio de ideas.

Maria de los Angeles Herndndez Prado (M.A.H.P.): Se ve usted muy
bien, senor Williams.

Francisco Williams Yafez (FW.Y.): Gracias, profesora, favor que me
hace con mis 90 anos que acabo de cumplir.

M.AH.P: ;Es usted estadounidense, seiior Williams?

EW.Y.: No, profesora, soy mexicano, mi padre fue inglés y mi madre
mexicana; siendo pequefio huimos a Inglaterra, durante la Revolucidn,
después nos mudamos a El Cairo, donde mi padre murié; mi madre y
yo regresamos a México cuando cumpli siete aBos. Entonces ella se em-
pled como cocinera en un restaurante inglés y yo fui admitido en el Cole-
gio Williams, que era de unos parientes, pero ahi sélo hice la primaria.

M.A.H.P: Tuvo usted una infancia dificil...

EW.Y.: Si, profesora, y también una juventud dificil pues mi madre mu-
rié y me quedé solo en el mundo a los 18 afios. Para mantenerme ruve que
trabajar de office boy en una empresa de automoviles, luego en una construc-
tora. Después mi suerte cambio cuando me saqué la loteria, ;12 000 pesos
de aquellos pesos! Con ese dinero puse un negocio de venta de mareriales de
construccién.

M.A.H.P: ;Y c6mo fue que se inicié en el negocio de la ropa?

EW.Y.: El senor Morén, un sastre conocido de la familia, se me acercd
un dia y me invité a trabajar con él pues queria ampliar su taller. El cortaba
la tela en su sasteeria con los patrones individuales de sus clientes y daba los
COrfes a Sus COSLUIEros para que los cosieran en sus casas; por clerco, es im-
portante que usted sepa que los hombres cosen tan bien o mejor que las
mujeres, sobre todo la ropa para hombres, que es con la que se identifi-
can... Asi, siendo reconocido en el medio por 1940, cuando el senor Mo-
rdn quiso ampliar su taller para hacer una fabrica de trajes de caballero, me
llamé para que le ayudara, y empezamos a fabricar trajes para Zappico, El
Palacio de Hierro, Liverpool y High Life, con patrones de medidas estindar,
que eran chico, mediano y grande.
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M.A.H.P:: ;Podria decir que con el sefor
Morén conocié el negocio de la confeccién?

EW.Y.: Si, tanto que después de siete
anos de trabajar con él, me independicé y
puse mi propia fabrica de trajes; me animé,
aunque sabia que era una de las prendas de
vestir mds dificiles de armar. Empecé en un
pequeno taller maquilando trajes para Liver-
pool y El Palacio de Hierro, de hecho hacién-
dole la competencia al mismo sefor Mordn,
y luego para Sears Roebuck de México, que
acababa de abrir una tienda en la ciudad de
México. Después, los de Sears me invitaron
a Chicago a conocer fibricas de ropa, pues
sabfan que yo estaba en el ramo y ademis hablaba muy bien inglés. Asi que
me fui y alld aprendi muchas cosas, sobre todo lo que se refiere a los tiempos
y movimientos en la produccion.

M.A.H.P: ;Tuvo oportunidad de implantar en México todos esos co-
nocimientos?

EW.Y.: Si, me fue muy enriquecedor ir a Estados Unidos, regresé a
Meéxico con nuevos brios y poco tiempo después abri una fibrica un poco
mis grande, Modelos Slac, en la colonia Santa Maria; me fue tan bien que
después abri Willmex Manufacturas. Fue una época muy exitosa, tanto
que un cliente, el sefior Violante, que tenia mucho dinero y una tienda de
trajes para caballero en San Cosme, me invitd a asociarme con él y juntos
pusimos Trajes Finos en la calle de Judrez ndmero 15. Esta fue la dltima
fabrica que tuve.

M.A.H.P: ;En qué se basa para decir que en sus fébricas la produccion
era industrial?

EW.Y.: Creo que mis fabricas fueron de las primeras companfas de pro-
duccién industrial de ropa en México. fbamos a Estados Unidos, mis
socios y yo, o a veces con los jefes de produccién, generalmente a Chicago,
y comprabamos trajes en las tiendas mds exclusivas, los trafamos y un pa-
tronista muy bueno que tenfa los copiaba. Luego mostraba los modelos a
los almacenes de aqui de México para que escogieran y levantaran pedido
en la cantidad y en las tallas que quisieran; la mayoria de las veces ellos me
daban las telas que importaban, para la produccion... Las médquinas las
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compribamos aqui, en Casa Diaz, o las importdbamos del extranjero. Creo
que apliqué muy bien los sistemas aprendidos en Estados Unidos,
pero tuve que emplear a dos ingenieros industriales norteamericanos, por-
que aqui era dificil encontrar personas capacirtadas en el ramo, y, por otro
lado, para no perder el contacto pedia constantemente asesoria a las fabri-
cas de Chicago.

M.A.H.P: ;Siempre confeccioné usted trajes sastre para caballero?

EW.Y.: Fue la mayor parte de mi produccién, primero sélo trajes para
caballero, después en Willmex se hicieron los primeros pantalones de casimir
y sacos para mujer, pero definitivamente siempre en la linea del sastre. En
algin momento, hicimos uniformes ejecutivos para compaiias de avia-
cién y bancos, aunque no de casimir, sino de gabardina. También le maqui-
lamos uniformes al Seguro Social.

M.A.H.P: ;Fue Willmex su fibrica mds grande?

EW.Y.: §i, creo que fue la mds grande y también la mds consolidada; en
Willmex llegamos a tener 200 trabajadores, entre hombres y mujeres; jima-
ginese, profesora, eran tantos que armaron un sindicaco!... pero nunca
hubo huelgas.

M.A.H.P: ;Cuidl considera que fue su mayor aportacién para la indus-
tria de la confeccién?

EW.Y.: Definitivamente, creo que trabajar el lado humano de las perso-
nas... las costureras siempre han sido un sector explotado, pues los patrones
piensan que cualquiera puede hacer ese trabajo, lo cual es cierto en parte;
coser es un trabajo relativamente ficil, pero es muy tedioso... asi que yo
siempre motivé a mis trabajadores ofreciéndoles un sueldo de acuerdo a su
esfuerzo, y cuando habia algin atraso les hacfa ver las consecuencias que
esto trafa a toda la produccidn, les decia que si fallaban en algo causaban
daio a todo lo demds. También teniamos un control de calidad muy exi-
gente, especialmente en la inspeccién final, con lo que se mantuvo siempre
el buen prestigio. Esa fue siempre la clave de mi éxiro.

M.A.H.P: Cuando se desarrollaba como empresario exitoso en la indus-
tria de Ja confeccién, ;tuvo alguna injerencia en la Cdmara Nacional de la
Industria de] Vestido?

EW.Y.: Si, por ahi de 1965, cuando tenfamos Trajes Finos, fui presiden-
te de la Cdmara. Fue un crabajo muy interesante, me agradé aportar mi
experiencia en beneficio de muchos empresarios que tenfan duda de cémo
emprender sus talleres y fabricas. Traté de impulsar la investigacion, eso me
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parece muy relevante y creo que a la fecha hay poco trabajo al respecro. ..
bueno, y sobre todo, dar mucho apoyo a las relaciones humanas, entre
patrones y costureras, lo que me parece basico en cualquier negocio y, como
le platiqué, fue a lo que le di mayor importancia en mis propias empresas.

M.A.H.DP: Sefior Williams, estoy profundamente agradecida por su tiem-
po y su atencion.

Después de la plética en la que el senor Williams hizo alarde de su ex-
traordinaria Jucidez y calidad humana, me acompafé a la puerta. En paz
descanse.

Enrrevista 4 CARLOS LETavF GEAHEL

Con una seriedad circunspecta pero con mucha personalidad, me recibié
el senor Letayf después de la solicitud que le hiciera via telefénica para vi-
sitarlo en su casa, el 12 de octubre de 2001. Al igual que en las otras dos
entrevistas personales, inicié presentindome y planteando el objetivo de
mi visica.

Maria de los Angeles Hernindez Prado (M.A.H.P.): Digame, seiior
Letayf, ;como se inicid usted en la confeccién?

Carlos Letayf Geahel (C.L.G.): Un tio libanés llegé a México en 1880
y de ahi se vino toda la familia, mi padre llegé después, en 1892; se casé con
mi madre, que era de la comunidad que ya radicaba en México, y puso una
sastreria. Yo naci aqui en 1915, asi que soy mexicano... pero muy inquie-
to, pues muy joven, a los 17 afos, me inicié como corrador en la fibrica de
mi tio Alejandro Nahum y su socio, Eduardo Romero, quienes eran distri-
buidores de mdquinas industriales de alra velocidad, marca Singery Union
Special, de las primeras industriales que hubo en el pais. Después, con algo
de experiencia en la confeccion, me independicé en 1939 y puse un taller de
trusas para caballero; usted debe saber que la produccién de prendas inte-
riores de tejido de punto se llama boneteria, y ahi se tejen las prendas a partir
de hilo... pero eso durd poco, pues a mi lo que me llamaba era la confeccién
a partir de las telas; asi que me asocié y compré una fibrica de camisas en
40 000 pesos, que estaba situada en la calle de Repdblica del Salvador,
ndmero 91. La fibrica crecid y nos mudamos a un Jocal en la esquina de
Correo Mayor y Mesones, donde mi socio y yo decjdimos establecernos
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s6lo para cortar, y dar el corte a las costureras, quienes llevaban el trabajo
a sus casas, y cuando lo trafan de vuelta cosido les pagdbamos a destajo; asi
nos fue mejor, pues cllas decidfan como y cudndo hacerlo y nos ahorrdbamos
las presiones. Cuando habia mucho trabajo, lo enviibamos a maquila a
fébricas més grandes.

M.A.H.P:: Al independizarse ;considera haber utilizado técnicas indus-
triales?

C.L.G.: Claro, desde antes de independizarme, cuando trabajé con mi
tio, el senor Nahum; aunque se puede decir que él ya producia en serie,
todavia hacia el trazo directo sobre la tela, yo le ayudé¢ a introducir los pa-
trones de papel, que se podian utilizar muchas veces mds... Pero lo mis
importante fue en Camisas DIK, la fibrica de camisas para caballero y
nifo que puse en Monterrey, donde empezamos a usar técnicas de produc-
cion norteamericanas, con cadenas de montaje como en las armadoras
de coches; para esto metimos la maquinaria més avanzada del momento, que
eran las mdquinas en secciones y rambién mdquinas para cortar y foliadoras
para ir marcando todas las piezas; por el nivel de produccién que alcanza-
mos era esencial el control de calidad cada tres o cuatro pasos... con esto se
logré mucha rapidez y calidad.

M.A.H.P: ;Reconoce usted la influencia norteamericana para la pro-
duccién de ropa en México?

C.L.G.: Por supuesto, de Estados Unidos se trajeron muchas cosas,
pero era mis ficil adquirirlas estando en Monterrey, por eso me fui para
alld. Por ejemplo, se copiaban casi todos los modelos, de hecho usibamos
muchos patrones norteamericanos, aunque habia cosas que ajustar como la
amplitud, ya que ellos son mas grandes que los mexicanos. A veces mandi-
bamos técnicos a perfeccionarse al otro lado, pues aquf lo dnico que habia
era lo que ofrecia la escuela La Corregidora de Queréraro, y la verdad no eran
muy eficientes... jAh, también compramos poliéster cuando entré al mer-
cado en Estados Unidos, fue una verdadera sensacién! En México se vendia
el poliéster en la Lagunilla, pero desde enronces era tela robada, y a mi
nunca me gusté hacer trampa, siempre preferi cobrar mis pero ser honesto
con el material; la honestidad es un valor muy prestigiado en este medio.

M.A.H.P:: ;Qué me puede decir de la tecnologia?

C.L.G.: Mds adelante, como en los sesenta, empezamos a meter maqui-
nas automatizadas, donde lo dnico que tenfa que hacer el operario era meter
la pieza y aprerar un botén con el pie, por ejemplo para pegar botones. ..
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de rodas formas no podiamos prescindir de la mano de obra, por las carac-
teristicas de la tela, tan endeble y escurridiza. Por cierto, las mdquinas
eran estadounidenses, japonesas o alemanas, jésa es una desgracia; en Méxi-
co no se ha desarrollado tecnologia para la confeccién!

M.A.H.P:: ;Cémo fue su relacién con las costureras?

C.L.G.: Las costureras son mas dociles que los hombres, aunque la mujer
produce menos que el hombre; los costureros causan muchos conflictos, en
cambio, el mayor problema que dan las costureras es meter comida. Em-
pecé con 60, y a rodas las cuvimos que ensenar, pero tenfan buena disposi-
cién, eran muchachas que preferian coser a ser sirvientas en residencias. Yo
era de los pocos que trabajaba asi, pues los extranjeros se evitaban lios,
dando a maquilar fuera.

M.A.H.P: ;Formaron sindicato sus empleados?

C.L.G.: Si, pero los sindicatos abusaban, nosotros erradicamos el pro-
blema cuando solicitamos a la cT™ que sindicalizara a nuestros empleados.

M.A.H.P:: ;Cuil era su canal de distribucion?

C.L.G.: Cuando empezamos fabricando camisas para hombre, produ-
jimos para almacenes grandes como El Palacio de Hierro; después metimos
camjsas para nino, que renian menos competencia, y las distribuimos en el
Centro Mercantil, El Palacio de Hierro, El Nuevo Mundo y también en las
tiendas del 1ssSTE.

M.A.H.P: ;Cudl tue su participacién en la Cdmara Nacional de la In-
dustria del Vestido?

C.L.G.: Podemos decir que antes de la Cdmara la confeccion era do-
méstica. Cuando me inijcié, recién habia nacido la Cimara, lo que me
animé a inscribirme. Nunca ocupé ningin cargo, pero siempre apoyé con
trabajo, por eso me conocen ahi. .. Creo que fue un acierto establecerla, pues
éste es un gremio muy celoso, nadie quiere compartir. La Cdmara, por ejem-
plo, organizaba viajes de un mes para que los industriales mexicanos fueran
a Estados Unidos a conocer la: fbricas de por alld y aprender nuevas céc-
nicas. A mi me tocé ir en alguna ocasién.

M.A.H.P: Sefor Letayf, es usted muy amable, la informacién que me
ha brindado es invaluable para reconstruir una visidon de los ocigenes de la
industria de la confeccién en México.

C.L.G.: Gracias a usted, profesora, espero que lo que le platiqué sea
muy provechoso.
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VALORACION DE LOS DATOS OBTENIDOS

Las tres entrevistas personales expuestas en los parrafos anteriores propor-
cionaron valiosos datos con los cuales se construyé una primera visién del
desarrollo de la industria de la confeccién en México a mediados del siglo
XX; si se tienen en cuenta la disposicién y la experiencia de los entrevista-
dos, los datos se pueden considerar como vélidos. Lo que siguié después de
estas entrevistas fue seleccionar las aportaciones, en un periodo comprendi-
do entre Ja década de los treinta y los sesenta, para clasificarlas en los diver-
sos apartados de la investigacién, y reconocer a ésta como referente con-
fiable de los hechos acontecidos.

EmprESARIOS

Los empresarios de este periodo histérico en la industria de ]a confeccién
en México fueron mayormente €xtranjeros, o hijos de exrranjcros, y algunos
mexicanos. Todos descendientes de padres o abuelos que incursionaron de
alguna manera en el negocio de la confeccién, especificamente en la sastre-
ria, que es la rama mdas compleja del sector, en cuanto a proceso productivo
se refiere. Ademds de no considerarse nedfitos en el negocio, algunos de
ellos tuvieron acceso a una preparacion técnica o universitaria, que en un
momento dado complementé perfectamente el perfil requerido para mon-
tar, coordinar y administrar la fdbrica de confeccién que emprendian. Su
espiritu temerario y visién emprendedora fueron determinantes para abrir
camino en un terteno aun fértil en el pais, en la etapa estudiada en la in-
vestigacion.

Proouccion

Esta historia comienza con la confeccidn individual, cuando los sastres ela-
boraban los trajes para cada cliente, actividad que iniciado el siglo xx inte-
gra nuevos sistemas, como la cuadricula de Deich, para perfeccionar fa con-
feccion. A medida que crece la demanda y se requiere incrementar la
produccion, los sastres no se dan abasto y se limitan a cortar las piezas de
la tela, por lo que se ven en la necesidad de solicitar a otros operarios la labor
de costura para armar las prendas. Llega el momento en que no es reditua-
ble cortar prenda por prenda, lo que obliga a la inminente elaboracion de
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patrones sobre papel por tallas —chica, mediana y grande—, para ser utiliza-
dos varias veces, dejando a un lado la satisfaccién de necesidades particu-
lares de cada cliente; situacion que mids adelante se sale de control y se di-
rige al extremo opuesrto.

Se puede decir que la produccién industrial empieza alrededor de 1940,
cuando se adoptan los procesos de las armadoras de autos norceamericanas,
bésicamente: Ja produccién en cadena, el registro de tiempos y movimien-
tos, y la inspeccién para el control de calidad; todo para garantizar lotes de
prendas con caracteristicas uniformes.

Mano pE 08rA

Con la diversificacidén del trabajo en la confeccién, se establecieron dife-
rentes acuerdos entre los empresarios y los trabajadores. En la primera mo-
dalidad, la maquila fuera de fabrica, donde a las costureras se les pagaba
una cantidad por cada prenda que armaban en su domicilio, la relacidn se
hizo distanciada; el patrdn se ahorraba gastos, y ambos, patrdén y costureras,
se ahorraban conflictos de comunicacién. En la segunda modalidad, cos-
tura dentro de la fibrica, donde se agrupaba a los trabajadores, se mantenia
el control del proceso productivo, lo que garantizaba mayor control de ca-
lidad, a costa de la rigidez en las relaciones de trabajo. Estas dos formas, la
maquila y la costura en la fbrica, prevalecen hasta nuestros dias.

Por orro lado, las costureras buscaron su represenracion en los sindica-
tos para pugnar por sus derechos, denunciando desde aquel entonces el mal-
trato de los patrones. Al parecer, segtin se registro en las entrevistas, para una
empresa de mayores dimensiones era mas conveniente agrupar a las cos-
tureras bajo un mismo techo, lo que garantizaba el control de calidad; esto
ofrecié a los empresarios la oporrunidad de hacer conciencia de la impor-
tancia de la mano de obra para esta industria y, por ende, la atencién que
demandaba, por trararse de seres humanos con necesidades fisicas, intelec-
tuales y emocionales. Es claro que a ello s6lo han respondido positivamen-
te los empresarios que han mostrado una gran calidad humana.

TECNOLOGIA Y MATERIA PRIMA
Alrededor de los afios cuarenta, la importacion de méquinas de coser, prin-

cipalmente marca Singer y Union Special, fue de Estados Unidos. Es hasta
la década de 1960 cuando se importan octras miquinas que permiten
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automatizar los procesos y dejar a un lado, en la medida de Jo posible,
trabajos que antafio eran forzosamente manuales, como pegar botones o
hacer ojales. Estas nuevas maquinas se trafan de Japén y Alemania.

Como rambién se constaté en las entrevistas, en ningin momento hay
rastros de un desarrollo tecnoldgico nacional para la confeccidn, situacién
que desafortunadamente prevalece en la actualidad.

Hasta los anos treinta, la confeccion en México ocupa lo que la indus-
tria textil nacional produce: lanay algodén. En los afios cuarenta empiezan
a entrar Jas fibras artificiales como el poliéster para la elaboracion de cami-
sas para caballero.

SITUACION DE LA INDUSTRIA NACIONAL DE LA CONFECCION

Ante e] inminente crecimiento del gremio, por 1935 los sastres caen en la
cuenta de la necesidad de agruparse. Con muchos esfuerzos —dada la resisten-
cia de admitirlos como induscriales—, fue hasta 1944 que lograron consolidar
la Cdmara Nacional de la Industria del Vestido, cuyo primer presidente fue
el senor Ernesto Judrez. El objetivo inicial de esta Cdmara fue unir al gre-
mio para estandarizar la produccién y dar asistencia de rodo tipo a los
nuevos integrantes.

A partir de entonces, la Cdmara ha logrado fortalecer ¢l sector, aprove-
chando Ja experiencia tanto de la industria nacjonal como de la extranjera.
Sin embargo, a Ja distancia, los pioneros de esta instirucién coinciden en
que Ja Cdmara ain adolece de muchos servicios que ofrecer en esta misma
direccién: fomentar la credibilidad en el vestido confeccionado en el pais,
sugerir la implantacién de estrictas normas de calidad en nuestros productos
con potencial de exportacién, apoyar la investigacion en nuevos materiales
y tecnologia para la confeccién, introducir normatividad en la produc-
cion y acrecentar la atencién a la mano de obra por parte de los empresa-
rios, en el entendido de que ésta es indispensable en este sector industrial.
Esta lista sugiere un gran reto actualmente pendiente para la Cdmara Na-
cional de la Industria del Vestido.

Conctusiones
Segun se ha apreciado en las transcripciones anteriores, fa entrevista personal

como fuente primaria puede llegar a ser sumamente valiosa en aquellos casos
de estudio donde se ha generado escasa informacion por dos situaciones:



Entrevista personal, fuente primaria para la reconstruccion historica 199

* No se valora su importancia. Todos los fenémenos en los que parti-
cipa el ser humano estin incerrelacionados; he aqui una ver mds el
significado de la historia: los hechos del pasado determinan nuestro
presente y ofrecen referentes valiosos para el futuro. Cualquier acti-
vidad en la que estemos involucrados trascendera de alguna manera
en las siguientes generaciones. Si la industria de la confeccién en
México se encuentra en crisis, conocer lo que los pioneros en el
sector trabajaron para iniciarla debe motivar la reflexion sobre los
objetivos originales y generar busquedas en ese sentido.

* Elacceso a ciertas fuentes es muy complicado y en varias ocasiones
desalencador. Precisamente por los avacares por los que ha pasado
este sector desde su origen, se puede entender que existan temores
y recelos para compartir la informacién; por fortuna, como en todo
tipo de grupos sociales, existen individuos con apertura, dispuestos
a compartir positivamence sus experiencias; situacién que constarca-
mos al entrevistar a estos tres grandes personajes emprendedores, res-
ponsables y compromeridos con su gremio, cuya informacion ofre-
cida hace pocos anos trascenderd en escas paginas para beneficio del
propio sector.

Por dltimo, no podemos dejar de senalar que la valiosa informacién
aqui obtenida debe completarse con otras fuentes de diversa indole: di-
recta o indirecta; para que de todo lo recabado se genere una sintesis ran
significativa que nos acerque lo mds objetivamente posible a la reconstruc-
cién histdrica del proceso de conformacién de esta industria que ha gene-
rado, con su gran potencial, tanta riqueza al pais y a los mexicanos.
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Conclusiones

La experiencia de haber integrado los contenidos de este libro partié de un
abanico de formas de explicar y buscar fuentes de investigacion, asi como
de conocer diversos métodos de interpreracion al elaborar documentos his-
téricos en el campo del diseno. Con ello creemos haber superado nuestras
expectativas del proyecto inicial porque logramos ofrecer a nuestros lecto-
res bases tedrico-metodoldgicas, su aplicacion en casos de estudio especificos
e informacién historica relevante y bien fundamenrada, ademis de un am-
plio acervo, valga la redundancia, de fuentes de informacién; todo en be-
neficio de la comunidad universitaria, sobre todo de nuestros alumnos, prin-
cipal destinarario de esta publicacién.

Este resultado ha sido posible gracias al trabajo que a lo largo de dos
afos desarrollamos los miembros del Area de Historia del Diseno, y que
nos permitié fortalecer y visualizar lo que realmente es hacer historia del
disefio. Nuestra labor no termina, desde luego, con esta obra, pero su con-
tenido es muestra del compromiso de los integrantes de esta drea de in-
vestigacién por aportar los conocimientos y experiencia obtenidos durante
el proceso que seguimos en el proyecto Teoria y Métodos de la Historia
Aplicados a la Investigacion en Diseno como Apoyo a las Tesis de Posgrado.

Las estrategias que llevamos a cabo cada ano fueron propiciar primero
nuestra formacién y actualizacién en e} Area de Historia del Diseno, para
permitir que cada uno, bajo un enfoque integral del drea, apliciramos los
conocimientos en nuestros proyectos de investigacién y, posteriormente,
los difundiéramos en foros especializados que culminaron con la divulga-
cién de los resultados a través de dos libros: Objeto, tiempo, espacio en la
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historia del diseio, en 2009, y £l diseno, su historia y sus fuentes, en 2010, sin
que dejaramos de lado los seminarios periddicos de discusion de temas,
protocolos, avances de investigacion, acuerdos de difusién y publicacién
de los libros mencionados.

Es importante remarcar que la pertinente instruccién y actualizacién en
el campo de la historia, que recibimos de personalidades de primer nivel
en el dmbjro de la historia y la historiografia, como el doctor José Rubén
Romero Galvin, el doctor Caclos Lira Vizquez, la docrora Cristina Ratro,
el docror Miguel Pastrana Flores y el doctor Hugo Arciniega Avila, investi-
gadores del Instituto de Investigaciones Histéricas y del Instituto de In-
vestigaciones Escéricas de la Universidad Nacional Auténoma de México
(uNAM), nos permjtié cimentar las bases tedrico-merodolégicas de nuestros
proyectos de investigacion como miembros del Area de Historia del Disefio.

Por lo tanto. las diversas perspectivas de estos connotados investigadores
de abordar la historia, con sus semejanzas respecto a la importancia de la
historia como ente de investigacién, pero con la variedad de formas de ana-
lizar y encontrar informacién para poder explicar un caso de estudio histéri-
co, permitieron que los miembros del drea comprendiéramos la diferencia
entre hacer historia, en particular del diseno, y simplemente narrar hechos
del pasado como introduccién a cualquier tema, aportando asi textos inno-
vadores y bien fundamentados en los campos de diseno arquitecténico, ur-
bano, grifico e industrial, en distintas épocas.

Consideramos que en este libro integramos la base teérico-metodols-
gica de hacer historia del diseno con el importance conocimiento y manejo
de las fuentes de investigacidn, conocimientos que se nos ofrecieron me-
diante la valiosa participacién de los investigadores Miguel Pastrana Flores
y Hugo Arciniega Avila, los cuales nos permitieron vislumbrar la merto-
dologfa, clasificacidn y trascendencia de las fuentes de investigacion en la
historia.

Consecuentemente, podemos concluir que con esta obra aportamos
diversas maneras de manejar las fuentes de investigacién, asi como la sensi-
bilidad para observar nuestro espacjo urbano, la arquitectura, los objetos e
imdgenes, graficos e iconos; para interpretarlos contexrualizando con el mo-
mento histérico en que se realizaron y las diferentes descripciones que han
efectuado personas interesadas en distintos temas, particularmente con la
capacidad de reinterpretar la realidad gracias a nuestra experiencia en el
terreno del disefio y la historia.
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De la misma manera pensamos que, si tenemos la fortuna de poder
entrevistar a personajes que vivieron un momento histérico, esto nos per-
raiticd disponer de informacidén de primera mano invaluable, inédita. Es
mas, nosotros mismos podemos ser parte de esa historia, de ese contexto
histérico al convivir con personajes que trascendieron por su labor en el
disenio. O reinterpretar la visién de otros personajes que gracias a tas narra-
ciones que realizaron, a su interés de cratar de explicar procesos, provocaron
una reinterpreracion de los historiadores de nuestro presente.

Después de esta experiencia, el Area de Historia del Diseno tendrd nue-
VOS [eT0S, junto con sus nuevos integrantes, y, por ende, nuevas necesidades
de actualizacién y difusion para aprender a hacer historia del disenio. Segu-
ramente a partir de la forraleza que hoy tenemos, podremos difundir este
material tangible a rravés de nuestros libros entre la comunidad universi-
taria e investigadores interesados en estos temas, pero, sobre todo, entre las
actuales y fururas generaciones de estudiantes y profesionistas que tendrdn
material dril para su formacién. A ellos les legamos un acervo de investiga-
ciones dentro del campo de la historia del disefio con una rica variedad de
fuentes de investigacion.

Olga Maigarita Gutiérrez Trapero
Profesora-investigadora
Avrea de Historia del Disero
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