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Introduccion

Un cuadro de Juan O’Gorman de los afios cuarenta muestra
una pila de vestigios que se acumula hasta el cielo. De unas
ruinas nacen otras ruinas (fig.1) presenta una vista urbana
llena de edificios que se amontonan uno sobre otro de manera
ininterrumpida. La parte de arriba estd saturada por
construcciones recientes: rascacielos, fabricas, monumentos y
puentes; productos de la arquitectura y la ingenieria moderna.
Esta masa de edificios se encuentra sostenida por una gran
cuenca que forma una enorme presa con sus barreras a los

extremos. La corriente de los desechos que genera esta gran

industria fluye por un desfiladero hacia la parte baja del
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cuadro donde estan las construcciones mads antiguas y ya
sedimentadas. En medio se logra distinguir un conjunto de
diferentes érdenes arquitectdnicos que sostienen los simbolos
de la cruz y la esvastica. Al centro de lo que podria parecer el
rastro de un anfiteatro, la figura de un lider petrificado se
yergue sobre un monticulo de desechos arquitecténicos vy, tras
él, una columna sostiene el angel de la victoria. El grado de
deterioro que tienen los edificios deja ver que la naturaleza ha
recuperado un poco de terreno. Aqui las capas y los
fragmentos erosionados por el paso del tiempo se fusionan
con el espacio y poco a poco van conformando una
arquitectura de arcos y columnas rocosas donde aun
permanece la huella de una civilizacién pasada.

En este cuadro O’Gorman elabora una burla a la idea

de progreso. En vez de ver el desarrollo de la arquitectura



moderna como la via que puede resolver las necesidades que
los habitantes requieren, la ve como un cumulo de ruinas
vacias que se reproducen de manera ininterrumpida para
extender una gran catastrofe. De esta manera muestra la
fragilidad de la arquitectura, cuya funcionalidad es tan efimera
como los restos sobre los que el lider promueve su ideologia.
Cada edificio se construye para volverse el monumento de la
sociedad que lo produce vy, al mismo tiempo, la ruina que
anuncia la brevedad de su permanencia. ¢ Qué situacion llevo a
O’'Gorman a representar una vision tan decadente de la
civilizacion y su arquitectura?

Una aseveracion de este tipo puede resultar
contradictoria pues fue Juan O’Gorman quien en 1929
“la primera casa

construyd lo que se conoce como

funcionalista” en la ciudad de México. Desde entonces, y
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durante la mayor parte de la década siguiente, ensayé los
presupuestos de esta arquitectura ajustdndose al principio de
“maximo de eficiencia por el minimo de esfuerzo”®. Sin
embargo, entre 1938 y 1939, por algin motivo comenzé a
alejarse de su profesion ¢Qué condiciones llevaron a
O’Gorman a declarar de manera tajante su renuncia a la
arquitectura? y éQué lo llevd hacia los afos cuarenta a
representar la arquitectura moderna, funcionalista e
internacional, como una ruina?

Sobre la obra de Juan O’Gorman se han escrito
innumerables ensayos. Lo que prevalece en muchos de ellos es

gue las ideas arquitectdnicas son contrarias a lo representa en

su pintura fantastica. Autores como Ida Rodriguez Prampolini

! Juan O’Gorman, “Mas allad del funcionalismo” en La palabra de Juan
O’Gorman (Seleccion de textos). México, Instituto de Investigaciones
Estéticas, 1983, p. 127.



reconocen que, desde un inicio, O’Gorman marcé una

distincion clara entre la técnica de sus construcciones
funcionalistas, que pretendieron solucionar los problemas
basicos de habitacion, y el placer estético donde Ia
imaginacién y la fantasia de sus cuadros parten del mundo
interior. Segln Ida Rodriguez, esta dicotomia entre la
funcionalidad mecanica y la estética alcanzd un equilibrio de
“sintesis dialéctica” hasta los afios cincuenta cuando el artista
construyd su casa organica’.

Lo que se pretende argumentar en el presente escrito
es, precisamente, que ambas facetas, la del arquitecto vy
pintor, no se encuentran tan escindidas. Cuando O’'Gorman se

aleja del funcionalismo técnico para dedicarse a su otra

actividad de pintor, en realidad, no abandona por completo la

2 Cfr. Ida Rodriguez Prampolini, Juan O’Gorman: arquitecto y pintor.
México, UNAM, 1982, p. 43.
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arquitectura’. En sus paisajes fantdsticos de los afios cuarenta
deposita una serie de reflexiones que luego le permitiran
desarrollar su visién sobre la arquitectura organica. Es alli
donde define una postura clara en contra de la arquitectura
racionalista y al mismo tiempo va desarrollar los
planteamientos del funcionalismo preconizado durante su
juventud que luego devendran en la propuesta de una
arquitectura entendida a partir de su relaciéon con el entorno
natural.

El arquitecto de los afos treinta traza lineas rectas y
formas simples que operan en cualquier entorno particular, su
deslinde del lugar proyeccion

tiempo vy permite una

homogénea del espacio. Ya después de 1939 podemos ver no

* Luna Arroyo Antonio, Juan O’Gorman: Autobiografia, antologia juicios
criticos y documentacion exhaustiva sobre su obra. México, Pintura
Mexicana Moderna, 1973, p. 125.



una representacién espacial que se impone sino una que se
abre hacia una experiencia activa. En sus cuadros se acumulan
capas de restos y fragmentos arquitectdnicos que se fusionan
con el paisaje, o al revés, el paisaje que emerge de manera
abrupta y va conformando una arquitectura natural de arcos y
columnas rocosas. Alli las fuerzas terrestres originan una
geografia accidentada de pliegues, ondulaciones y planos
estratigraficos cuyo crecimiento es imprevisto y va a
velocidades disimiles.

En sus cuadros de esos aflos O’Gorman hace una critica
a la sociedad capitalista. Si bien, no habia vivido de cerca los
estragos de la segunda Guerra Mundial, si participd de un
desencanto por la utopia social que junto a un interés
geoldgico le llevan a representar una vision catastrofica de la
Me interesa enfocar esta

civilizacién. perspectiva
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“reaccionaria” que lo llevé a tener una visién apocaliptica de
su realidad y representar estas ruinas de edificios como planos
estratigraficos. La obra de O’Gorman encarna el padecimiento
de una nueva sensibilidad histérica que establece un espacio
discontinuo como respuesta al modelo racionalista de la
arquitectura funcional y el estilo internacional. Desde este
horizonte el movimiento de

pintor planteé un

descentralizacion donde la generacion de un espacio
discontinuo desplaza la estructura rigida y excluyente del
racionalismo arquitectonico.

Estas ideas sobre el espacio, en gran medida, fueron
generadas debido a la erupcion del volcan Paricutin, que vino a
reactivar una serie de reflexiones telluricas. A través de un

cuestionamiento geoldgico sobre la corteza terrestre se pudo

comprender que el territorio estaba sujeto a constantes



cambios que modificaban de manera radical el perfil de su
relieve. Ya desde el siglo XIX una serie de suposiciones
explicaban las repentinas transformaciones que habia sufrido
la Tierra. Estas habian quedado registradas en las diferentes
capas de la corteza, tal como los estragos de la guerra eran
registrados en las ruinas de antiguas civilizaciones. La
naturaleza también era sometida a reiteradas catastrofes que
alteraban de manera radical el curso de las cosas. éDe qué
manera se empalma este discurso geoldgico sobre la
catastrofe de la naturaleza, la arquitectura y la ciudad en los
paisajes de los afios cuarenta?

En el primer capitulo se habla del arquitecto
funcionalista que desarroll6 una serie de proyectos sociales

para el Estado y se intenta especular sobre probables indicios

qgue le llevan a desencantarse de las ideas socialistas. En el
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segundo, se trabaja genealdgicamente el modo en que el
artista asume, desde su formacién, una actitud en contra de la
copia de las formas antiguas que luego devendrdn en una
representacion de la arquitectura como ruina. El tercero, trata
de dar cuentas de la reactivacién de un discurso teldrico, que
si bien no estan de manera evidente en los textos del autor, si
lo encontramos de manera visual en sus paisajes. Por ultimo,

el cuarto, trata el didlogo del pintor con el surrealismo.
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El arquitecto y la figura geométrica

Compafieros, la geometria se
invento para que el hombre se
sirviera de ella en toda su obra de
lucha contra la naturaleza. La casa,
las hojas de papel, una rueda, la
puerta, un vaso, una botella, la silla,
y en general todos los instrumentos
son producto de la geometria...4

Juan O’Gorman

Cuando Juan O’Gorman hizo lo que se conoce como la primera
casa funcionalista de México (Fig.2), su interés era realizar no
una construccion de tipo arquitecténico sino una ingenieria
donde la casa fuera una “maquina para habitar”.” Estaba

convencido de que los edificios elaborados a partir de las

* El arte “artistico” y el arte (til, México, s/e, 1934.

> Luna Arroyo Antonio, Juan O’Gorman: Autobiografia, antologia juicios
criticos 'y documentacion exhaustiva sobre su obra. México, Pintura
Mexicana Moderna, 1973, p. 98.
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nuevas técnicas de construccion® cubririan las necesidades de
habitacion que otros estilos tradicionales académicos, como el
neocolonial, no habian logrado. Con el funcionalismo, cuyo
presupuesto principal es que la forma del edificio es resultado
de la funcién; al mismo tiempo que lograr una relaciéon de
eficiencia entre el individuo y el edificio; elabord una
construccion atil. Juan O’Gorman fue un joven radical de una
nueva generacién de arquitectos que se propuso “destruir y

acabar con los moldes vy los clichés del formalismo académico,

gue no podia prescindir de copiar ¢ inspirarse en los estilos del

®Cuando hablo de racionalismo arquitecténico me refiero a la arquitectura
funcional y el estilo internacional cuyos presupuestos estan en contra de la
ornamentacion y utilizan técnicas constructivas heredadas de la revolucién
Industrial. El racionalismo arquitectonico surge después de la segunda
guerra mundial sobre una variedad de propuestas arquitectdnicas, entre
ellas el funcionalismo, que fueron derivando en un estilo internacional.
Esta arquitectura plantea un esqueleto estructural del edificio, una
predileccién por formas geométricas simples y ortogonales, disefio de
forma y empleo de color en lugar de ornamento y el uso limitado de
materiales como acero, hormigdn y vidrio. Ver Argan Carlo Giulio, El arte
moderno: del iluminismo a los movimientos contempordneos. Madrid, Akal,
1991. p. 248-249.



pasado”’. Como alumno de Guillermo Zarraga y José Villagran,
se formé bajo una arquitectura de nuevas ideas que lo
orientaron hacia el funcionalismo. La lectura de Le Corbusier y
Adolf Loos durante los afios de su formacién fue fundamental
para entender la arquitectura como una “ingenieria de
edificios”. Construyd su casa sobre la idea de un programa vy
empled los elementos mas indispensables para lograr una
“maquina de habitar” que fuera util para cubrir las
necesidades mas basicas y objetivas del hombre®. Con los

materiales mas baratos como el concreto armado, el vidrio y el

acero; y quitando todo tipo de ornamentos eliminaba la

7 Juan O’Gorman, “Notas sobre arquitectura” en La palabra de Juan
O’Gorman. (Seleccion de textos). México, Instituto de Investigaciones
Estéticas, 1983, p. 136

8 Aplicé lo que el ingeniero Cuevas decia, era una ingenieria correcto y lo
que Zarraga le habia enseifado “Ser lo mds posiblemente fiel a la necesidad
humana del albergue, aplicar los sistemas de construccion modernos a la
arquitectura y aprovechar las condiciones climatéricas del lugar donde se
construye, mediante la orientacién correcta de la casa” En Autobiografia,
Op .Cit., p. 98
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finalidad de obtener una obra bella, sino eficiente. Para el
joven arquitecto, éste era el medio a través del cual era

III

posible lograr una vivienda acorde con el “sujeto moderno”,

aquel que se habia liberado del sometimiento con la
revolucion mexicana y que podria disfrutar de condiciones de
vida dignas. En esos momentos, O’Gorman estaba convencido
de que su labor como arquitecto ayudaria a proporcionar el
soporte material, la estructura, el edificio, que haria posible la
formacién del nuevo sujeto mexicano.

Fue durante esos afios cuando conocié al pintor Diego
Rivera, probablemente durante su gestion como director de la
Escuela Nacional de Artes Plasticas. “Esta relacion no sélo
coadyuvo a inclinar mas la vocacion de Juan hacia la pintura,

sino también contribuyé a relacionarlo con el medio artistico y

ciertas areas de ideologia socialista, pertenecientes al ala mas



liberal del sector gubernamental.”® La relacion del

funcionalismo con las ideas socialistas fue establecida por el
pintor desde el momento en que O’Gorman le ensefid su
primer ensayo funcionalista. La casa generd un gusto estético
al muralista e inmediatamente le hizo ver que ese “maximo de
eficiencia por el minimo de esfuerzo” permitiria la
reconstruccién rapida tan necesaria para el pal'slo. Gracias al
impulso de Rivera, Juan O’Gorman pudo utilizar los principios
funcionalistas de sus casas habitacion como la base para el
disefio de construcciones con un fin social.

En 1932 con la construccién de las primeras escuelas de
tipo funcionalista en la ciudad de México, O’'Gorman se integro
educacion socialista Jefe del

al proyecto de como

° Enrique del Moral “Juan O’Gorman” en El hombre y la arquitectura.
Ensayos y testimonios, México, UNAM, Facultad de arquitectura, p236.
10 Autobiografia, Op.Cit., p. 102.
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Departamento de Edificios de la Secretaria de Educacion
Publica, que dirigia Narciso Bassols. Se concentrd sobre las
necesidades mds esenciales de la habitacién, desplazando la
belleza y lo artistico™. Aqui lo sentimental fue asociando a la
enfermedad por la falta de equilibrio entre las facultades
humanas. Segun él esta arquitectura, guiada sobre le medio de
la técnica y el orden, podria combatir las enfermedades “para
armonia mecanica y

establecer la verdadera armonia,

»12 que

humana libraria al hombre de los fanatismos. La
intencion fue crear un espacio que expresaria la forma légica y
coherente que permitia el desarrollo del equilibrio en el ser
humano. Es decir, se pensaba que la educacién racionalista en

conjuncién con la ingenieria funcional encauzaria la naturaleza

n Cfr. Entrevista a Olga Sdenz en La palabra de Juan O’Gorman, Op.cit, p.
12

2 Juan O’Gorman, “Conferencia en la Sociedad de Arquitectos Mexicanos”,
ibidem, p. 114.



contenida en los nifios para conformar la identidad del
mexicano. Segun Le Corbusier, una arquitectura ldgica y
debia  conducir acciones hacia un

coherente sus

comportamiento ético, es decir, uno que impediria la
revolucion. Aqui la conducta era transmitida en primera lugar
por la arquitectura y, en ese sentido, la actividad del
arquitecto se volvia fundamental para el cambio social.

En esos afios, empapado por las ideas socialistas,
O’Gorman mantuvo una actitud de izquierda, realizando
proyectos utépicos con fines colectivos que pretendian
solucionar los problemas mas esenciales de habitacion para las
mayorias. Sobre esta linea participd en el proyecto socialista

del estado. En 1933 en la misma Secretaria formd parte de un

grupo de arquitectos radicales que fundaron la Escuela

19

Superior de Construccion™. Dicho espacio fue disefiado a
partir de un replanteamiento de la ensefianza técnica dirigida
hacia las masas. El propdsito era establecer vinculos de
cooperacion y solidaridad a la vez que lograr un espacio de
industrializacion que capacitara a los alumnos para
incorporarse a la vida productiva. El programa de estudios,
basado en la teoria y practica, orientaria la homogeneizacién
de los alumnos pues “No se dirige al individuo sino a la
Se concentra sobre los

organizacién de la produccion.

conocimientos sistematicos de la historia de la arquitectura,

2 |deada desde 1932, la Escuela Superior de Construccién fue la alternativa
del estado para preparar a profesionales en construccidn que no podian
recibir educacion universitaria. Habia formado parte de la “Escuela de Altos
Estudios” de la SEP en la Escuela Nacional de Maestros Constructores en
1922 y la Escuela Técnica de Constructores de 1927. Con ello se permitia
mejoras de vida para un posible desarrollo industrial. Cfr. Rafael Lopez
Rangel, Origenes de la arquitectura técnica en México, 1920-1933, México,
UNAM, Unidad Xochimilco, 1984.



que tienden a la comprensién del proceso arquitecténico”™.

La definicion de la arquitectura funcional, entendida como
“Ingenieria de edificios” mantenia en personas como Juan
O’Gorman, Alvaro Aburto, Leonardo Noriega Stavoli, Juan
Legarreta y Enrique Yafiez, entre otros, una actitud de rechazo
a la estética decimondnica y porfiriana. Lo anterior causd una
gran polémica que devino en las famosas Platicas sobre
Arquitectura de 1933. En este espacio O’Gorman explica
algunos de los puntos de vista que formaron la orientacion de
la Escuela Superior de Construccion. Alli menciona que la
arquitectura debe ser correspondiente con la vida real, a
saber, las condiciones econémicas y sociales junto con las
condiciones materiales. Es decir, la arquitectura debia ser

congruente con la situacion econdmica actual y sumarse a “la

“\bidem, p. 114.
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necesidad que tiene el capital de producir un interés y de
gastar este interés en nuevas inversiones y, por lo tanto, de

"15 Esta

emplear los medios técnicos para obtener esto...
necesidad del capital en invertir en los nuevos procedimientos
técnicos se mantiene en estrecha correspondencia con el
proyecto de industrializaciéon que habia impulsado el gobierno
de Calles.

Una de las criticas que se le habia hecho a las
construcciones funcionalistas es que imitaban los modelos de
la arquitectura nérdica, sueca o alemana. La respuesta que
Juan O’Gorman dio en esas platicas es que en realidad, la
ingenieria de edificios aplicaba los conocimientos cientificos de

composicion y construccion “Si la forma del edificio que seria

el simple resultado de la aplicacién técnica fuera semejante a

!> Juan O’Gorman “Conferencia en la Sociedad de Arquitectos Mexicanos”,
ibidem, p. 115.



la forma de los edificios suecos o alemanes, querria decir

simplemente que las necesidades, los procedimientos

constructivos y las condiciones econdmicas en ambos lugares

1% 0’Gorman creia que el papel de la

eran también semejantes
educacion y la industria era universalizar cada dia mas al
hombre, quien podia acceder al bienestar social a través de la
la arquitectura también debia

técnica. En ese sentido

internacionalizarse puesto que los materiales como el
concreto armado y el acero estructural eran sistemas de
construccion internacional®’.

El entusiasmo por el funcionalismo no duraria mucho
tiempo. O’Gorman se retird de la arquitectura porque en algun
momento su aplicacion le parecié arbitraria al no cubrir las

necesidades que prometia resolver, “... se llegaron a hacer

' Ibidem p. 112.
v Cfr. Idem.
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verdaderos cajones con agujeros de vidrios, dandole de esta
manera al pueblo el minimo de habitacién por el maximo de
rentas que pagaban con grandes sacrificios”, los contratistas
“el maximo de eficiencia por el minimo de

confundian

esfuerzo con el mdaximo de rentas por el minimo de

18 renuncié a la

inversion De este modo, O’Gorman
arquitectura alrededor de 1938, segun él porque se dio cuenta
de que el funcionalismo beneficid6 mds a los empresarios
capitalistas que promovieron este tipo de construcciones para
enriquecerse. Utilizaron de manera arbitraria los presupuestos
funcionales y, con materiales de poca calidad, proyectaron
pequefios espacios contrarios a cubrir las necesidades basicas

a costos elevados. En realidad, también el joven arquitecto,

durante buena parte de esa década, se vio beneficiado por el

'® Entrevista de Olga Saengz, La palabra... Op.cit., p. 15.



impulso que el estado habia dado al funcionalismo. Resulta

interesante pensar en las condiciones que llevaron a
O’Gorman a desencantarse de la “ingenieria de edificios”.

Su posicion progresista le permitid una participaciéon
activa dentro de la SEP. A la par que construia las casas
habitaciéon de sus conocidos y amigos, se mantuvo como
profesor de la catedra de Teoria de la Arquitectura en la nueva
escuela de construccion y en 1936 fue nombrado miembro del
Consejo Nacional de la Educacion Superior y de la
Investigacion Cientifica. Entre las actividades que realizé para
este organismo fue la revision de establecimientos educativos
en los diferentes estados de la Republica para hacer un analisis
sobre la situacion educativa que existia en cada uno de ellos.
Formuld los programas de distintas materias de las escuelas
Esta

secundarias, preparatorias y regionales campesinas.
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investigacion sobre el estado de la educacidn superior tenia

como fin establecer en 1937 la unificacién de los
establecimientos educativos en todo el pais'’. La participacion
de nuestro personaje muestra el interés y la conviccién sobre
la normalizacién y homogeneizacién a través de la educacion.
Sin embargo, en 1938 hubo causas que modificaron las
actividades del Consejo bajo el argumento de la reduccién de
gastos de la Federacién que a su vez disminuyd el nimero de
empleados. En ese mismo afio un acuerdo presidencial
anuncia la repentina baja de algunos de los miembros del
consejo y el cese de las actividades de Juan O’Gorman®. Esta
puede ser una de las causas que motivaron al desencanto de

las ideas socialistas que, poco a poco, devinieron en un

abandono por la arquitectura funcional.

' Archivo de la Secretaria de Educacion Publica, Expediente 3. Foja 1
20
Idem



En el mural de La conquista del aire por el hombre,
pintado entre 1937 y 1938 O’Gorman realizé una critica al
clericalismo y al fascismo. Alli representé una alegoria
antifascista “haciendo aparecer a Mussolini y a Hitler como

1”2, La obra

dos dragones que salian de una vieja torre feuda
fue destruida y después de esta experiencia fue dificil que
O’Gorman adquiriera otros encargos de pintura mural.

El curso que habia tomado el panorama internacional
alej6 a O’Gorman del socialismo. El pacto germano-soviético
causé conmocidn al hacer visible el quiebre de los lindes entre
el comunismo y el fascismo. Estos estados totalitarios, guiados
sobre el discurso del marxismo “oficial”, amenazaban con una

nueva guerra. La Revolucion Soviética se habia convertido en

un completo fracaso y el denominado “socialismo marxista” se

21Autobiograf/'a, op.cit., p. 134.
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posicionaba como fendmeno ideoldgico en la cultura politica
de izquierda. Se desvanecid la idea de un progreso fundado

sobre el avance tecnoldgico y el desarrollo industrial.

O’Gorman comprendid que los espacios creados bajo las

premisas del funcionalismo en realidad tendian a

homogeneizar la poblacion e imponian un dominio sobre sus

particularidades

En la arquitectura funcional mecanica, la solucién del problema
arquitecténico requiere del pensamiento técnico, llamémosle
lineal I6gico y ordenado, dirigido hacia un fin preciso; requiere
como medios la estandarizacion y, para hablar en términos mas
generales, el taylorismo de los procedimientos y la espacializacidon
del trabajo desde el proyecto hasta la construcciéon [..] como
procedimiento es adverso a la libertad de expresidn artistica y no
permite el juego fluido de fantasia necesaria como medio de
expresion humana. En los extremos de esta contradiccion estan,
por un lado las fabricas y, por el otro, los monumentos.” (el
subrayado es mio)

22 Juan O’Gorman, “Arquitectura funcional” en La palabra... Op.cit, p. 122.
(subrayado mio)



De este modo O’Gorman hace una critica a los
fundamentos ideoldgicos sobre los que opera la revolucién
socialista y su discurso oficial que se anquilosa. Ve la
contradiccion de un discurso nacionalista que reproduce una
arquitectura de valores universales. De ver la arquitectura
técnica como la via que resolveria los problemas de las
mayorias, en el fondo establece un pensamiento légico que
conduce a los individuos hacia la estandarizacién.

Dicho panorama conduce al artista mexicano hacia una
reelaboracién de su concepcion espacial a lo largo de los afos
40. Elabord un discurso sobre la descentralizacion espacial que
se opone a la proyeccion de un tiempo y un espacio
homogéneo. Asi se concentra en establecer otro tipo de

ordenamiento donde la ruina y el fragmento devuelven una
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multiplicidad de experiencias generadas a partir de una ldgica
del instante.

Si bien O’Gorman dice que se retird de su profesion
alrededor de 1938, me parece que, en realidad, sélo renuncia
a su actividad como constructor de edificios. Su interés por la
arquitectura nunca desaparece pues lo traslada en su pintura.
Alli es donde comienza a confrontarla, a elaborarla y a
proponer su visién de la misma. Es en este sentido que me
interesa abordar su paisaje como la arquitectura donde va
construyendo un discurso sobre la descentralizacion espacial.

Entonces, enfocaremos la perspectiva del artista como
un sujeto cuya actitud también esta determinada por la
experiencia de la guerra. Su obra encarna el padecimiento de
una nueva sensibilidad. El mito de la utopia social, generado a

partir de las modernas técnicas de construccidn, se trasladé en



el artista a una representacién de la ciudad donde la
decadencia de sus edificios anuncia una destruccion material

sin precedentes.
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Fig. 3

26



“matar a los vivos para vivir de los muertos”

Para finalizar ese asunto penoso
que provoca actualmente
discusiones bizantinas, les digo a
ustedes que me declaro amigo del
salitre que destruye los
monumentos arqueoldgicos, ya
qgue el hombre no tiene la
posibilidad o la inteligencia de
destruirlos...

23
Juan O’Gorman

Como se sabe Juan O’Gorman habia sido uno de los principales
exponentes de la arquitectura funcional. Pero, en 1939

renuncio al racionalismo arquitecténico para luego

concentrarse en su labor como pintor. Si bien es cierto que se

2 Juan O’Gorman, El arte “artistico” y el arte ttil, México, s/e, 1934.
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retird de la construccion de edificios, en realidad, su interés
por la arquitectura nunca desaparecié puesto que su posturay
los intereses que tuvo en cuanto a su profesién fueron
trasladados a su pintura. Ese fue el sitio donde comenzd a
confrontar, a elaborar y a proponer su visién de la
arquitectura. Es en este sentido que me interesa abordar su
paisaje como la arquitectura donde va construyendo,
mediante capas de pintura, estratos que elaboran un discurso
sobre una descentralizacion espacial.

Las obras de los afios cuarenta y cincuenta denotan
este desencanto por la arquitectura. En ellas es posible ver
como el estilo antiguo y el moderno se funden para crear un
ambiente desolador. Aparecen paisajes de ciudades en ruinas

y geografias estériles o espacios que enmarcan una ciudad

decadente atravesada por tubos, tales como: Camino perdido



(1939), Ciudad podrida (1940), Consumatum est (1945), De
unas ruinas nacen otras ruinas (1949) y Proyecto de
monumento funebre al capitalismo industrial (1943). En ésta
ultima (fig.3) el artista muestra una pila de edificios de
diferentes ordenes estilisticos formando lo que pareceria una
ciudad-industria. Aqui los distintos géneros arquitecténicos se
supeditan a una maquinaria que trabaja para si misma vy,
beneficidndose de los productos naturales, convierte el
entorno geografico en material de desecho. Su decepcién por
fracaso de los presupuestos funcionalistas lo llevd a
representar los estilos arquitectonicos como ruinas que
forman estratos al paso de los afios. La idea que O’Gorman se

formoé sobre la ruina se localiza desde la conferencia a la

Sociedad de Arquitectos de 1933. En este capitulo se tratara
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de hacer un analisis de las mismas para hacer un rastreo
genealégico de la nocién que O’Gorman se formod de la ruina
Esta manera de representar los edificios como una
acumulacién de distintos estilos arquitecténicos es algo que
Juan O’Gorman va a desarrollar desde su formacién como
arquitecto. Tales ideas podemos ubicarlas desde las platicas
gue organizd la Sociedad de Arquitectos Mexicanos en 1933
donde Juan O’Gorman defenderia las “cajas con agujeros” de
sus escuelas primarias y la directriz que tomaria la recién
modificada Escuela Superior de Construccion. En este capitulo
dedicaré varias paginas al analisis de esta conferencia para
rastrear genealdgicamente la nocién que O’Gorman se formo
sobre la ruina. En estas platicas hizo una diferencia tajante
entre los factores subjetivos o espirituales y los factores

objetivos o esenciales que participan dentro de un proyecto



arquitectonico. Define a los primeros como las condiciones
sentimentales que forman parte de la vida de cada individuo.
Los diversos gustos y sentimientos son generados mediante las
circunstancias que se derivan del tipo de trabajo y el modo de
vida, es decir, el resultado de la correspondencia entre
educacion, deseos y ocupaciones. En cambio, las necesidades
esenciales son indispensables para cualquier ser humano,
exactos y precisos. Para O’Gorman, dar cabida a las
necesidades sentimentales de un individuo en la arquitectura
lo era en detrimento de las necesidades fundamentales que
quedaban subordinadas a un capricho personal®*. Construir

edificios atendiendo a la diversidad de gustos producia un

desorden como consecuencia de la falta de concordancia entre

*Juan O’Gorman “Conferencia en la Sociedad de Arquitectos Mexicanos”,
Op. Cit., p. 104.
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multiples sentimientos que no tenian una base comun a todos
los hombres.

En las mismas platicas, el arquitecto Federico Mariscal
defendia una posicién contraria, decia: “Satisfacer necesidades
humanas implica llenar las aspiraciones espirituales o
inmateriales [...] La arquitectura deja de ser Bella Arte si se le
limita a satisfacer -sélo- necesidades materiales, y por lo tanto

d.”* La querella

a no referirse al ser humano en su totalida
entre los jévenes radicales que demandaban una arquitectura
como ingenieria y los arquitectos tradicionalistas que optaron
por la belleza de los edificios, tiene sus resonancias desde que

Francisco Javier Callavari modificd los planes de estudio en la

Academia Nacional de San Carlos en el siglo XIX al incluir

> Plgticas sobre arquitectura. Folleto publicado por la Sociedad de

Arquitectos Mexicanos, 1934 en Ida Rodriguez Prampolini, Juan O’Gorman:
Arquitecto y pintor, op. cit., p. 37.



dentro de los programas materias cientificas para la
construccidn de obras propias de la ingenieria civil dentro de la
arquitectura. El reconocimiento de Ingeniero-Arquitecto no
fue bien recibido pues se veia al arte, en palabras de Antonio
Rivas Mercado como un elemento distinto de lo social, lo
politico, lo religioso, asi como de la ciencia®®. Siendo un
arquitecto “ecléctico universal” Rivas Mercado habia
estudiado en L’Ecole de Beaux Arts en Paris y presentado un
examen en el pais para ejercer su profesién como ingeniero-
arquitecto. Su enfoque ecléctico le dio la posibilidad de
explorar un nuevo lenguaje a través del domino de varios
estilos que se basan en un entendimiento de la arquitectura

|ll

bajo la consigna romanticista del “arte por arte”. Si bien no fue

un tedrico y critico en arquitectura, si difundio las ideas de

%6 ¢fr. ibidem, p. 38.
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algunos tratadistas como Julien Guadet, Eugéne Viollet-le-Duc,
Charles Garnier y John Ruskin. Las ideas que ampliaron estos
autores sobre el eclecticismo, el racionalismo y el
nacionalismo constituyeron un paso indispensable para un
cuestionamiento sobre el papel de la arquitectura; luego de
gue sus discipulos Nicolas Mariscal y Samuel Chavez renovaron
los planes de estudio, sobre una linea nacionalista, cuando
Rivas Mercado fue director de la Escuela Nacional de Bellas
Artes en 1903. Ese plan de estudios permaneceria hasta 1924
formando a la mayoria de los arquitectos que se dirigieron
sobre la corriente nacionalista®’.

Ya en el siglo XX la reunidn de un grupo de estudiantes,

artistas e intelectuales en el Ateneo de la Juventud en 1909,

7 Cfr. Martha Olivares Correa, Primer director de la Escuela de Arquitectura
del siglo XX : a propdsito de la vida y obra de Antonio Rivas Mercado,
México, IPN, 1996,



inici6 una actividad critica que cuestiond los conceptos
positivistas de la cultura oficial. Su propuesta fue generar una
apertura cultural que se nutriera del la reflexion histérica del
pasado y la renovacion de las humanidades con las ultimas
expresiones artisticas y las corrientes ideoldgicas de Europa. A
partir de la practica de conferencias buscaron extender estas
ideas hacia el pueblozs. Algunos se orientaron hacia las
tradiciones culturales del pais haciendo un anélisis historico de
su circunstancia nacional. En el terreno arquitecténico Jesus
Tito Acevedo inici6 la defensa del patrimonio documental, en
contra de la arquitectura ecléctica y afrancesada del porfiriato,

al proponer el arte colonial como el principio de un nuevo

% José Vasconcelos, Martin Luis Guzman, Alfonso Reyes, Pedro Enriquez
Urefa, Antonio Caso, Alberto J. Pani y Jesus Tito Acevedo fueron algunos
de sus miembros. Primero se reunieron bajo el nombre Sociedad de
Conferencias. En 1909 amplian la forma de conferencias y toman el
nombre de Ateneo de la Juventud Cfr. Enrique Krauze, Caudillos culturales
de la Revolucion Mexicana, México, Siglo XXI, 2000, pp. 46-49.
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estilo nacional basado en la herencia histérica local. Aunque
sus proyectos tienen una orientacién academicista, en sus
discursos habla sobre una nueva arquitectura que integra
elementos de la tradicién virreinal con el sistema constructivo
acorde a la actualidad tecnoldgica; para lograr un estilo
arquitectonico distintivo del pais que se identificara con su
presente cultural. Federico Mariscal continué esta propuesta
de una estética colonial también sobre el conocimiento
historico. Fomentd el estudio del patrimonio arquitectdnico
por medio de “un registro metddico, a través de fotografia,
dibujo y recopilacion de informes histéricos”®. Mariscal
asumid una “ortodoxia clasicista” al tratar al estilo virreinal

como la forma que da sustento a la cultura local, aunque no

operara para el momento presente. De tal manera que su

» Enrique de Anda, Arquitectura de la Revolucion Mexicana: Corrientes, y
estilos en la década de los veinte, México UNAM, IIE, 2008, p. 123.



propuesta actua sobre la reincorporacion de las cualidades de
los estilos, donde “no hay nada que inventar, lo Unico que
limpia disciplina de

resta es ejercer una reproduccion

730 Si Jests T. Acevedo habia tratado de integrar las

plastica
formas pasadas con las técnicas modernas, Federico Mariscal
siguid la linea donde lo nacional consiste en le reproduccién
formal de estilos arquitectdnicos que abraza “el pasado como
refugio y no como estimulo a la reflexién critica”>".

Cuando Juan O’Gorman inicié sus estudios a principios
de los afios veinte, la ensefianza de la arquitectura se iniciaba
con en los drdenes clasicos: Grecia, Roma y el Renacimiento,
luego el neocldsico francés para terminar con el neoclasico

mexicano. El método consistia en una serie de copias de los

6rdenes clasicos antiguos que aparecian en las enciclopedias

* fbidem, p. 125.
31
Idem.
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de arquitectura. “La biblia de los profesores de composicién,

Y a nosotros nos

en esa época, era el Vignola [..]
recomendaron el libro de Vignola como la piedra filosofal, para
todo proyecto en la clase de composicion arquitectdnica, en el
primer ano. El Vignola nos servia entonces a los alumnos de la
escuela, como libro de cabecera para hacer proyectos”>?.
Dentro de este panorama arquitectdnico, otro sector
de la escuela se orientaba hacia la renovacidon de algunos
conceptos que criticaron fuertemente la arquitectura
entendida como bella obra de arte. Tomando en cuenta las
nuevas tendencias que tenian su germen en Europa, maestros
como José Antonio Cuevas, Guillermo Zarraga y José Villagran
actualizaron los planes de estudio. Basados en una lectura

critica de las teorias francesas de arquitectura, principalmente,

32 Autobiografia, Op.cit., p. 92-93.



dirigieron las premisas de la arquitectura funcional. Para ellos,
la arquitectura no debia copiar los estilos de otras épocas sino
construir sobre las necesidades actuales y con los materiales
de su tiempo™.

Al final de su discurso, en las mencionadas platicas,
Juan O’Gorman incluyd algunos fragmentos de los personajes
que buscaron un mejoramiento social en los problemas
arquitectonicos de su época vy, entre ellos, cita unas palabras

de Viollet le Duc

“Dar un programa definido, después mejorarlo lo mas posible y
después, cuando estdn hechos los planos que llenen las
necesidades, preguntar al artista, o al arquitecto, o al que los haya
hecho, sea quien fuere, la razén de cada cosa.

Las columnas de esta fachada, iPor qué?|...]

Los marmoles sobre este muro ¢Por qué?

Los bronces éPor qué?

Y si él les contesta a ustedes alguna vez: iAh! Pero nuestro gran
arte nos dice, no dejen que los engafie, pues la Unica regla de este

33 Cfr. Ibidem, p. 93; José Villagran, Teoria de la arquitectura, México, INBA,
1964.
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famoso arte llamado arquitectura es el de no hacer nada sin la
< n34 ,
razon”>" (subrayado mio)

Este arquitecto fue importante para la formacién de la
escuela racionalista. Le Duc asumié una actitud contraria a los
presupuestos que imperaron en L’Ecole de Beaux Art y negd
los métodos clasicistas de la ensefianza oficial que, mediante
moldes y férmulas, reincorporaban el estilo formal de Ia
arquitectura antigua sobre una finalidad decorativa. Su
formacidén arquitecténica estuvo basada en el dibujo directo
de la naturaleza, los monumentos y los edificios histdricos. Los
estudios que efectio se encaminaron sobre una investigacidon
histérica que vuelve al pasado arquitectdnico para tomar de él
sélo los elementos

practicos, especialmente de orden

* Juan O’Gorman, “Conferencia en la Sociedad de Arquitectos Mexicanos”
Op.cit., p. 117.



constructivo, que pueden operar en el presente®. En
Entretiens sur l'architecture afirma que, aunque existieron los
recursos para construir, el siglo XIX no tuvo arquitectura
puesto que era dificil encontrar “un ejemplo de verdadera
aplicacion de los considerables medios que disponemos ¢Qué
es lo que nos falta para dar un cuerpo, una apariencia original
a todas estas

exigencias? ¢No sera, simplemente un

método?”3®

Su postura se orienta a formar una conciencia
historica de la arquitectura que se interesa por el pasado en
funcioén de su actividad operativa en el presente. Este método
parte de una lectura critica de los vestigios antiguos para

identificar los principios y las causas generadoras de los estilos,

en vez de tomar sdlo sus aspectos formales. El analisis sobre

» Cfr La idea de arquitectura: Historia critica desde Viollet le Duc a Perisco,
Barcelona, Gustavo Gilli, 1976, p. 11.
*® fbidem, p. 14.
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las caracteristicas estructurales de los edificios géticos dejo ver
que este estilo fue el resultado de una fusidon entre los
sistemas de construccién griego y romano, que devino en un
conjunto de “fuerzas activas” no empleadas durante la
antigliedad; un nuevo sistema constructivo donde “actuan
pesos verticales, fuerzas oblicuas y reacciones equilibradoras
que nuevo estructural

constituyen  un principio

737 A esto se refiere Viollet le Duc cuando

arquitectonico
sostiene que cada elemento debe estar dispuesto sobre una
razon que de manera cientifica logra abstraer los rasgos
esenciales que fundamentan cualquier estilo. Esta conciencia
de la asimilacion de las estructuras y los sistemas
arquitectonicos del pasado como una funcién operativa en el

presente es algo que retomard la nueva generacidon de

* bidem, p. 20.



arquitectos mexicanos que optaron por una arquitectura

funcional. Utilizaron los nuevos métodos vy sistemas
estructurales de la ingenieria moderna, siguieron un modelo
de arquitectura racional que intentaria establecer una relacién
de eficiencia entre el individuo y el edificio para lograr una
construccion, sobre todo, util.

El grupo de arquitectos de izquierda, que dirigid el
programa de la Escuela Superior de Construccion, encamind la
pugna entre el arte y la ciencia hacia un extremo radical.
Anularon las posibilidades plasticas de las formas y los
volumenes simples al establecer el funcionalismo solo como
“La época

una arquitectura técnica. Bajo frases como

738

magquinista es la nuestra”>® O’Gorman asumioé el funcionalismo

como la Unica arquitectura posible para su época. Si la vida

**juan 0’Gorman, “Notas sobre arquitectura” en La palabra.. Op.cit., p.
135.
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imponia condiciones econdmicas y sociales, la técnica debia
resolverlas de la mejor manera posible. Estas necesidades
podian ser precisadas y medidas a través de la ciencia vy, la
arquitectura podria resolverlas por medio de procedimientos
cientificos, con materiales y estructuras hechos para ese fin.
Emplear el nuevo sistema constructivo del concreto armado
para cubrir necesidades basicas era colocar la obra en “su
posicidn histdrica exacta” y darle un “fin cronolégicamente

correcto”®

. Concentrado sobre estas ideas el arquitecto reuso
la posibilidad de incluir dentro del programa arquitecténico los
factores espirituales y sentimentales que devienen en una

obra de arte subjetiva que asocia a un surrealismo lleno de

anacronismos estilisticos.

“...esta politica, digamos surrealista, es conducida por aquellos que
mediante el engafio de la forma o de una moda “que lanzaron”, se

* Juan O’Gorman, El arte “artistico” y el arte util, México, s/e, 1934.



colocan al margen de trabajo y de la vida, encerrados en sus
castillos, entre su montén de basura romantica, de papeles, de
ruinas, de arquitectura cldsica, para colocar capiteles, en vez de
cabezas o cabezas en vez de columnas de piedra,
indiferentemente. Bosques dentro de las salas, en vez de muebles
0 muebles en vez de arboles en los bosques [...] Mas aun, a los
surrealistas deberia gustarles mucho la arquitectura de Gaudi, a
donde un salén de fiestas se convierte en cueva con estalactitas y
estalagmitas; los muebles son troncos de arboles de concreto, con
respaldos de enredaderas de bronce y a los cuales es muy dificil
sacudirles el polvo [..] iMuera el “arte por el arte! iMuera, el
“surrealismo”, “el modernismo” anexado y el “folklore”! jMueran
todos los fanatismos estéticos y morales que son viboras entre los
canastos de flores o ametralladoras detras de los altares!“*

De esta manera critica todo tipo de arte cuya finalidad
es satisfacer los factores subjetivos mediante la expresion de
una irracionalidad de sentimientos que convierte a los objetos
en productos de la moda, el lujo y la curiosidad burguesa.
Podria parecer que O’'Gorman niega la estética como valor
incuestionable de la inteligencia humana cuando, en realidad,

habla de estética en los términos de belleza a los que se

© fbidem, p. 20.
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refiere la tradicién académica impuesta por L’ Ecole des Beus
Arts que emplea un repertorio extravagante de estilos
antiguos. Ante ello el autor afirma: “...la confusién podra estar
en considerar la estética como el medio y la finalidad de la

741 por ello

obra, en vez de considerarla como su consecuencia
hay un énfasis en proyectar un arte de sencillez acorde con la
vida moderna en contra de la estética, entendida como
romanticismo individualista y burgués, que tuvo una finalidad
absurda y, sobre todo, ajena a las formas del trabajo utilitario
de los hombres. Puesto que cada estilo correspondido a
necesidades de vida distintas a la del presente, la adopcion de
un método académico, que se basa en la copia y la inspiracion

de los estilos del pasado, resulto ineficaz a las necesidades de

la vida moderna que demandd espacios Utiles, econdmicos y

* Juan O’Gorman, “Conferencia en la Sociedad .... Op.cit., p. 109.



de buen alojamiento para hombres productivos. En las
mencionadas platicas de arquitectura O’Gorman hizo un
llamado a “destruir y acabar con los moldes y los clichés del
formalismo académico” pues encontrd una imposicion de
formas sociales y técnicas pretéritas sobre la actualidad. Esta
reincorporacién de un historicismo ornamental a las fachadas
de los edificios nuevos, en realidad, actuaba como el anuncio
de las instituciones que engafiaban al recurrir a las imagenes
de viejas formas de dominio. La recuperacion del arte colonial
en las construcciones modernas tuvo para el artista un fuerte
contenido politico, pues su finalidad fue imprimir cierto tipo

de respeto por un discurso nacionalista oficial. Asi se trato de

impresionar al pueblo para entablar una identificacion con
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estilos anticuados que, contradictoriamente, recuerdan un

estado de opresion®?.

“Copiar o dibujar como una disciplina pedagdgica los monumentos
de la antigliedad, sean éstos aztecas, mayas, coloniales o mds
recientes [..] Corresponde a mal informar y a engaiar [..] a
volverse servil a una tradicién y a la arqueologia que, por el hecho
de ser antigua, no pudo equivocarse nunca y es buena a priori”43

O’Gorman esta convencido de que esta aceptacion de
un repertorio de formas establecidas, a priori, vuelve estéril la
actividad del arquitecto al anular la posibilidad de la creacién
imaginativa. Esta disciplina pedagdgica basada en la copia de
monumentos resulta una actitud acritica que asume la
utilizacion de elementos que de por si ya estdn dados dentro
del lenguaje arquitecténico. De esta manera, para el artista,
resulta inatil la actitud sentimental que se inspira en estilos

anacronicos; en los rastros de una arquitectura que ha dejado

* Cfr. Ibidem, p. 104.
* fbidem, p. 108.



de funcionar y que se ha convertido en un estorbo. Si bien
Juan O’Gorman aun no emplea la palabra de ruina, si nos
habla ya de un “arte arqueoldgico” visto bajo la férmula de “el
arte por el arte”. Pide que se pierdan los monumentos del
mundo, el arte de lujo y todo arte falso que continte el
modelo de “matar a los vivos y vivir de los muertos”.**
Después de su renuncia a la arquitectura técnica, hacia
los afos 40, Juan O’Gorman fue ampliando estas ideas sobre
un arte que vive de la repeticiéon arqueoldgica de formas
antiguas y a ella suma la arquitectura funcional también vista
como obra de arte. Si bien el funcionalismo, para nuestro
autor, habia logrado “limpiar, barrer, borrar” las ideas

intocables del purismo arquitecténico, destruir los clichés del

formalismo académico y liberarse de los anacronismos, luego

* Juan O’Gorman, El arte “artistico” y el arte util, Op.cit., p. 12.
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contempld en su programa un orden estético que invirtid los
valores de las tesis centrales del funcionalismo radical. De
manera que esta arquitectura mecanica comenzd a copiarse
como un modelo y aplicarse como una receta estableciendo

un nuevo tipo de “neoacademicismo”

Los nuevos clichés han sustituido a los antiguos. Hace medio siglo,
en una época que consideramos con toda justicia plenamente
decadente, se alineaban los d6rdenes cldsicos renacentistas en
todos los proyectos como elementos decorativos insustituibles;
ahora los pafios lisos de los muros, las ventanas de piso a techo,
los edificios en forma obligada de paralelepipedos con dos caras
de vidrio y dos cabeceras de muro [..] y un sinfin de recetas
conocidas por todos los nuevos elementos insustituibles, son los
clichés de la nueva academia sancionada por todos , alabada por
los arquitectos sin imaginacion, glorificada por aquellos que estan
por aplicar o que ya esta aceptado sin la urgencia de crear nada...””

Sobre este orden de ideas la arquitectura funcional fue
aceptada como un nuevo molde del cliché académico. Si se
habia dejado de copiar a la manera francesa de L'Ecole de

Beux Arts para inspirarse en el estilo colonial, luego las formas

* Juan 0’Gorman, “Notas sobre arquitectura”, Op.Cit., pp. 138- 137.



simples del moderno estilo funcional fueron empleadas como
adornos para seguir el mismo patrén académico. Al ritmo de la
moda se toma el repertorio de nuevos estilos que sustituyen a
los viejos sin un razonamiento sobre sus caracteristicas
estructurales y los diferentes sistemas que devienen en tales
formas. La arquitectura construida con este método de copia
directa sobre un repertorio formal ya dado, da como resultado
una arquitectura infecunda, pues se basa en estilos muertos
que se han convertido en las estratificaciones de ideas
pasadas.

Ya Viollet le Duc habia mencionado que “el arte tiene una
juventud y una decrepitud” y su madurez era un punto en el
tiempo que media entre el progreso y la decadencia. Segun él
existian épocas en las que el arte se desarrollaba con mucha

energia, pero cuando una obra traicionaba sus principios y se

convertia en un producto de la moda sin ideas ni convicciones,
se degradaba asi misma y pasaba a un estado de decrepitud
“Las naciones caen en la barbarie cuando han desgastado
todos los resortes que cohesionan su cuerpo y que establecian
la armonia y el justo equilibrio entre sus diferentes partes, de
manera semejante al viejo cuyos drganos, dejan de funcionar
con regularidad"46. El arte en decadencia, para el arquitecto
francés, se volvia un estorbo, caia en el olvido y dejaba algunos
rasgos, casi imperceptibles, de su existencia. De manera
analoga O’Gorman habla de la recuperacién de las viejas
formas que han dejado de operar y demuestran un estado de
decadencia

“La repeticion morbosa de las formas empleadas en la

antigliedad, en el arte y en la arquitectura, siempre
demuestran en la historia un estado de decadencia y

* Ramon Vargas Salguero, "Viollet le Duc, Entretiens sur I’ architecture” en
Anales Vol. XV, No. 57, 1986, p. 195.



una condicién de impotencia para crear un arte
vigoroso y moderno.... Ademas reflejan, sobre todo en
aquel que contempla esas obras decadentes, un estado
de dnimo deprimente que dispone a la conciencia de
los trabajadores a aceptar la explotacidon del hombre
por el hombre.”*’

v “Departamento central inquisidor” en La palabra... Op. Cit., p. 121.
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Los fésiles de la arquitectura

éNo te parece la ciudad de México,
en estos

momentos, con sus millones de
luces, como la falda del Paricutin
después de una bocanada de
fuego?... ahora hay que
preguntarnos: esa pedreria, esa
arena luminosa de los palacios de
nuestra ciudad, de los palacios de
nuestros viejos y nuevos ricos, ¢No
extinguira, como aquella otra, los
campos y la tierra, agostando las
flores, cubriendo de ceniza
improrrogable la tremenda patria?

. 48
José Revueltas

Uno de los paisajes mas interesantes, debido a su singular
rareza, es uno que Juan O’Gorman realizd aproximadamente

en 1943 (fig.4). Se trata de una acuarela sin fecha donde el

48 ; . .y . ; . ~ ;.
José Revueltas, Vision del Paricutin: y otras cronicas y resefias, México,
Era, 1983.
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artista elabord la vista de un terreno montafoso con riscos
grandes en lo que parece una zona desierta. En distintos
planos y mediante colores ocres, negros, amarillos y rojos
representd un ambiente estéril y desolado. Arriba, al fondo, un
grupo de volcanes, de los que emergen columnas de humo
negro envuelven, en una atmdsfera amarilla y apocaliptica, la
cadena de montafias que estd a un costado. Poco mas abajo
una enorme grieta negra se abre sobre un terreno muy
accidentado, formado por un conjunto de riscos que delinean
grandes dareas de sombras. Sobre estas masas rocosas se
distinguen huecos, hoyos, cavernas y cuevas que podemos
asociar a una arquitectura natural. Mas acd un monticulo
rojizo resalta del resto de los elementos de la pintura. Delante
de éste, sobre pequeiios cerros de arena, se sitlan otros

pequeiios conjuntos de rocas que se diluyen entre la tierra.



Estos tienen una forma arquitectdnica mas elaborada, pues de
repente parecen los restos de casas y torres erosionadas y
sepultadas por el paso del tiempo. El paisaje, visto en su
totalidad, da la sensacion de mostrar un panorama de pueblos
y montafias incendiadas en una catdstrofe natural. Lo que mas
llama la atencién de esta obra, y resulta muy curioso, es que
no esta pintada sobre un papel sino encima de una invitacién a
una exposicion de pintura que se realizé en octubre de 1943.
Debajo de las capas de la acuarela se identifican algunas de las
letras. A partir de estos indicios podemos reactivar el sentido
del texto que se mantiene, mas o menos, oculto detras “La
Direcciéon General de Educacion Estética de la Secretaria de
Educacion Publica se complace en invitar a usted a la

inauguracion de la exposicion Pintura Europea en los siglos XV
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al XIX... tendrd lugar en la Gran Sala de Exposiciones del
Palacio de Bellas Artes... octubre de 1943...”

Esta obra me resulta interesante por varios motivos:
uno de ellos es la asociacion que establece entre Ia
arquitectura y la naturaleza de las rocas; otro, el tema de un
paisaje representado bajo un escenario de catastrofe; un
tercero, y quiza el mas importante, es la manera en la que el
artista hace una sobre posicién intencionada de estratos
donde las capas de acuarela ocultan y, a la vez, dejan ver la
materia que permanece detras. No seria tan aventurado decir
gue hay una gran probabilidad de que lo representado aqui
sea motivado por la erupcién del volcan Paricutin que dio

inicio en 1943. Me parece que desde aqui podemos indagar

sobre el interés que tiene el artista por los discursos teluricos,



tecténicos, vulcanoldgicos y geoldgicos que lo llevan a elaborar
visiones catastroficas de las ciudades durante esa década.
Desde el mes de febrero de 1943, sobre las cadenas
montafiosas de la sierra michoacana, los habitantes del pueblo
del Paricutin vieron surgir una gruesa columna de humo negro
en el llano del “Quitzocho”. Precedido de fuertes temblores
locales y extrafios sonidos subterraneos, vieron que la tierra se
abria en una enorme grieta de la cual emergian piedras
calientes, monticulos de arena, chispas y cenizas. De repente
comenzaron violentas y repetidas explosiones acompafadas
de sonidos estruendosos y la humareda se convirtiéo en una
chimenea de detonaciones gaseosas. Se trataba de un
mecanismo eruptivo que dio inicio al nacimiento del Paricutin.
Su crecimiento vertiginoso marcé una altura de 10 metros dos

horas después de su nacimiento y al dia siguiente habia
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alcanzado los 80 metros. En el transcurso de unas horas el
levantamiento intempestivo del cono habia cambiado Ia
topografia del territorio, cubriendo el espacio de rocas
volcdnicas y capas de arena que le dieron al paisaje un aspecto
sombrio®.

Las noticias de que la tierra se habia resquebrajado
para dar paso al nacimiento del un volcan fueron rapidamente
difundidas. De inmediato diversos especialistas, artistas e
intelectuales llegaron a la zona para estudiar el fenémeno™. El

Dr. Atl estudiod, dibujé y anotd las observaciones que realizd

* Cfr. Dr. Atl, Como nace y crece un volcdn: el Paricutin, 1943-1950.

México, Editorial Stylo, 1950.

° E| director del Instituto de Geologia, Ezequiel Ordofiez fue de los
primeros en hacer registros del fenédmeno ver “El volcan de Paricutin” en
Irrigacion en Meéxico, 1943 Vol.2 4, No.4, p.5-36; “The new volcano of
Paricutin” en, International Intellectual Interchange, Institute American
Studies, University of Texas, 1943, pp. 62-78; El volcdn Paricutin, México, E.
Fantasia, 1947. Sobre el tema hubo numerosos articulos en distintas
revistas Irrigacion en México y Novedades, ademas de las crénicas de los
periddicos como las de José Revueltas Vision del Paricutin: y otras cronicas
y resefias. México, Editorial Era, p. 15-24.



durante la actividad del volcdn que fue violenta durante los
primeros dos aifos. Ademads de sus positivas apreciaciones por
la admiracion del espectdculo, nos describe, también, una

Il

atmosfera de pesadez: “...el sol ilumind un paisaje mas gris
que todos los grises que pudieran encontrarse en el universo.
Las cataratas de ayer lo cubrieron todo, y todo parece dormir

7>1 Las explosiones habian dejado

bajo un manto de muerte.
un territorio cubierto por diversas capas de arena y
amenazado por grandes corrientes de lava en medio de un
cielo espeso que, a los ojos del artista, describen un ambiente
devastador. Desde julio de 1943 “El pueblo del Paricutin ha
sido sepultado bajo mantos espesos de una arena gris con las

primeras lluvias se volvieron muy pesados y destruyeron la

mayor parte de los techos de las casas. La gente sigue viviendo

> pr. Atl, Op. Cit., p. 53.
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bajo aquellas cuevas de arena movediza”>

. Meses después,
“Los primeros dias de 1944 el pueblo del Paricutin dejé de
existir: gruesas capas de lava lo cubrieron totalmente”>® La
potente violencia con la que el volcan emergié modificé de
manera radical el territorio de la zona. Al paso de los meses,

los frecuentes derrumbes del crater y el surgimiento de masas

subterrdneas produjeron, en cuestion de horas, diversos

>2 fbidem, p. 34

> El destino que siguié el pueblo de Parangaricutiro, municipio de la
localidad, fue exactamente el mismo: Como por el mes de junio nuevas
corrientes nacidas mas arriba de Zapichu se deslizaron como serpientes
hasta llegar un poco arriba del camposanto de San Juan y penetraron con
mucha lentitud por las calles quemando las casas y cubriéndolas
completamente de rocas [...] una nueva corriente las rebasé, quemo el
puente de San Miguel, que esta en la parte sur del poblado y penetrd con
impetuosidad hasta llegar a la iglesia, después de cubrir muchas calles y
casas. La lava avanzé sobre el costado sur del templo, luego lo roded por la
parte oriente, derrumbd el muro posterior, entrd en las naves y siguid
dando vuelta por el exterior, por el norte, hasta envolver completamente
nuestra iglesia, a la que fue llenando poco a poco y en seguida una lengua
avanzé pasando frente al pdrtico, al que derrumbd, mientras la corriente
interior de la iglesia salia por la puerta central. Poco a poco la lava se fue
amontonando y subiendo por oleadas sucesivas hasta llegar a la parte
superior de la fachada, emparejandose a la altura de los techos de las
naves, dejando visible sélo la torre que todavia se ve sobre las lavas
plomizas” fbidem, p. 86



levantamientos que formaron un panorama devastador: lomas
de arena que surgieron en forma de murallas; otros pequenos
volcanes al pie del Paricutin cuyos crateres, en continua
erupcién, luego fueron sepultados entre las cenizas y los
derrumbes del crater principal y; una serie de monticulos
rojizos de lava que después de enfriarse formaron pequefios
conos basélticos™. La constante actividad eruptiva mantuvo,
durante meses, una continua transformaciéon del paisaje

paricutineo que de ser un llano destinado al cultivo, se

> Segun narra el gedlogo Ezequiel Ordofiez en Marzo hubo “furiosas
detonaciones y repetidas explosiones acompafiadas de densas nubes
negras de vapores entre las que se veian muy altas flamas rojas subiendo
con gran rapidez. Fuertes rugidos parecian venir de grandes profundidades;
el suelo vibraba fuertemente sin cesar; ruidos como el del liquido viscoso
en ebullicién que deja escapar sus vapores... y otros retumbos muy
extrafios, fuertes y profundos.. Como la violencia de la erupcién
continuaba confieso que y mismo me sentia atemorizado, pues pensaba
que la capacidad de chimenea de erupcién parecia, a juzgar por la fuerza
de las explosiones, era insuficiente y que una nueva boca podia abrirse aun
en el lugar mismo donde nos halldbamos.” El volcdan Paricutin, México,
Editorial fantasia, 1947, en Ezequiel Ordofiez Vida y obra. T. V Obra
cientifica (1932- 1947), El Colegio de México, 1996 p. 337.

46

convirti6 en un terreno profundamente accidentado. El
surgimiento del volcan modificé de manera total el perfil de la
topografia que el Dr. Atl describe de la siguiente manera “iNo
sé! Tengo la impresién de que un mundo se ha caido sobre
otro mundo”>>.

Ademas de los registros de la erupcién, que se
realizaron con fines cientificos, muchos artistas plasmaron las
explosiones del volcan. En ese afio varios de los temples
realizados por Juan O’Gorman muestran un perfeccionamiento
sobre la representacion del relieve accidentado. En sus
cuadros emergen diversas acumulaciones de distintos
minerales como podemos ver en Rocas (fig.5). Alli la orografia

se levanta conformando grupos de piedras, que delinean

fisuras sobre un terreno agresivo.

> fbidem, p. 54



Fig. 5

En algunos segmentos, las rocas cobran la forma de pequenas
ciudades abandonadas que se mimetizan con el aspecto de la
piedra. Paisaje con llamas (fig.6), pareceria un acercamiento a
las ciudades presentadas en Rocas en el momento de
destruccion. Aqui la asociaciéon de los edificios con la
naturaleza de la piedra es mds evidente. Las construcciones,
cuya forma apenas es perceptible, se fusionan con el

monumental risco sobre el que estan cimentadas. Adquieren
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el mismo aspecto petrificado de la masa rocosa que se
encuentra en el momento final cuando una enorme grieta le
parte por la mitad. El ambiente apocaliptico aumenta con el
incendio de los edificios que se encuentran en la base del
monticulo. De esta manera el autor logra una asociacion entre
la formacién rocosa de edificios incendiados y los diversos

volcanes en erupcién que rodean a la ciudad en llamas.

Fig. 6



Las crénicas y resefias que describieron el aspecto devastador
del territorio paricutineo debieron tener una estrecha relacién
con las noticias sobre incendios, bombardeos y destruccion de
poblados a causa de la Segunda Guerra Mundial. No es de
extranar que O’Gorman adecue su discurso visual sobre los
volcanes y los movimientos terrestres, a una reflexién sobre la
decadencia del sistema politico, econémico y social que
produce una arquitectura de signos enfermizos y lleva a la
ciudad a su consecuente extincion. Tal como lo muestra la
cronica de José Revueltas sobre el Paricutin, para la época, no
fue dificil imaginar que los efectos eruptivos pudieran
extenderse y cubrir la patria entera de ceniza volcanica. El
hecho de que las fuerzas igneas de la naturaleza demandaran

su derecho sobre el territorio al imponer o sobreponer

diversas capas de arena, corrientes de lava y cumulos de

48

piedras incandescentes para sepultar pueblos enteros, fue
algo que llevd a reflexionar a Juan O’Gorman sobre mundos
gue se cimentan sobre las ruinas de otros.

Ya hemos comentado que durante esta década, el
autor representa pilas de diferentes estilos arquitectdnicos
gue se acumulan uno sobre otro de manera ininterrumpida
formando capas y niveles estratigraficos que se desgastan con
el tiempo. Hasta el momento, no ha sido posible identificar
una afirmacion clara y distinta donde el artista hable sobre los
temas geoldgicos de sus paisajes durante estos afios. La Unica
prueba de que tuvo un interés por la geologia es un cuadro
gue pinta hacia los ultimos afios de su vida donde representa
La humanidad: cdncer del mundo orgadnico. llustracion de la
teoria de Cuvier (1979) donde pone en relaciéon la teoria del

catastrofismo con la decadencia de la civilizacion. Aun asi, nos



guiaremos sobre las imagenes para argumentar su relacién
con el discurso geoldgico, estratigrafico y arquitectdnico que
aparece en muchos de sus paisajes.

Resulta interesante que este tipo de reflexiones sobre
la arquitectura y la piedra en relacidn con sus visones
catastrdficas y vulcanoldgicas hayan surgido en los paisajes
que el artista elaboré en 1943, el mismo afio en que Cecil
Crawford O’Gorman murié. Desde pequefio Juan O’Gorman
habia mantenido una estrecha relaciéon con los minerales,
debido a que su padre habia sido un ingeniero que trabajé en
la mina de “El Profeta” y un quimico que mucho tiempo
recorrié el pais como ensayista de materiales.”® De hecho él
mismo reproduce las labores del ingeniero minero cuando,

guiado por un amigo de su padre, recorre el pais para recoger

%6 Cfr. Manuel Toussant, Retrato y paisaje en la obra de Cecil Crawford
O’Gorman, México, Alcancia, 1938.
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las muestras de minerales y piedras de distintos colores que
utilizarfa en sus murales®’. Las impresiones generadas por la
cercania con el ambiente minero y el paisaje agresivo de
Guanajuato “Los grandes cerros, los riscos picudos, las cafiadas
y precipicios que caracterizan la topografia de esa zona”>®
sensibilizaron al artista para una fina expresion del relieve
terrestre.

Desde fines del siglo XVIII y principios del XIX surgieron
distintas lecturas uniformistas y catastrofistas y seria largo
hablar aqui del debate durante la época. Solo nos

detendremos en algunas ideas que nos pueden acercar al

discurso geoldgico. Desde su formacién la Tierra ha sufrido

57 . ,
Cfr. Autobiografia, 142.
58 , . . .. s . . .
Juan O’Gorman narra las experiencias que vivié al interior de la mina El
profeta: “Muy interesante era observar las labores de la mina. Con mucha
frecuencia los mineros me bajaban —cuando no era peligroso- por el tiro a
las galerias en explotacion” en Juan O’Gorman: Autobiografia, antologia,
juicios criticas y documentacion exhaustiva de su obra, México, Pintura
Mexicana Moderna, p. 79.



diversas transformaciones y la geologia desarrollé una escala
para medirla. A través de la estratigrafia se pudieron
interpretar los diferentes eventos, bioldgicos y terrestres, que
habian quedado registrados en las capas de la corteza. Estas
capas se siguen en una superposicion de estratos donde cada
uno representa un determinado tiempo geoldgico. Alli se
pueden encontrar una sucesién mundos antiguos y especies
extintas. Georges Cuvier y sus contemporaneos vieron que las
transiciones geoldgicas entre las capas de roca sedimentaria,
en ocasiones, eran discontinuas y abruptas. Realizando un
estudio sobre la Cuenca de Paris, que pretendia revisar las
caracteristicas fisicas de la columna geoldgica, Cuvier fue de
los primeros en utilizar los fésiles para identificar los estratos y

asi determinar su tiempo de sedimentacién. Encontré que la

transicién entre un estrato a otro era abrupto debido a que
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cada capa estaba cubierta por otra que contenia grupos de
fésiles totalmente diferentes. Asi llegd a la conclusion de que
la tierra habia sido sometida a reiteradas “revoluciones”,
algunas graves y catastrdficas como para provocar la extincidon

de todas las especies™’.

When a traveler crosses fertile plains, where the regular course of
tranquil rivers sustains abundant vegetation, and where the land
—crowded with numerous people and ornate with flourishing
villages, rich cities, and superb monuments— is never disturbed by
the ravages of war or by the oppression of powerful men, he is not
tempted to believe that nature has also had its civil wars, and that
the surface of the globe has been upset by successive revolutions
and various catastrophes. But these ideas change as soon as he
seeks to excavate this ground that today is so peaceful, or climb

onto the hills that border the pIain"60

Cuvier estaba seguro de que la extincion de las especies
solo podia explicarse a través de cambios masivos y repentinos

encontrados en los estratos. De tal manera que existian

> Cfr. “Cuvier’s Revolutions of the globe”

60 Georges cuvier, Fossil bones and geological catastrophes. New
translations and interpretations of the primary texts, Martin J.S. Rudwick.
Chicago: The university of Chicago Press, 1997, p.



periodos de tranquilidad que eran ocluidos por catdstrofes
generalizadas. “The thread of operations is broken; nature has
changed course, and none of the agents she employs today
would have been sufficient to produce her former works.".®*

A diferencia del naturalista francés, el escocés James
Hutton elaboré una lectura donde los cambios geoldgicos son
ocasionados por procesos naturales. En su Teoria de la Tierra
(1785) menciona que el calor interno tiene un papel
importante para la formacién de las rocas y el paisaje. Para él,
la Tierra presenta ciclos de extensa tranquilidad donde
procesos geoldgicos que son imperceptibles (el deslizamiento
de la tierra, la erosion y la sedimentacion) son interrumpidos

por periodos catastréficos provocados por la erupcion de

volcanes y la repentina elevacion de montanas.

%! fbidem
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“Hutton demostrd que las fuerzas igneas del interior de la Tierra
suponian un orden restaurador que elevaba continentes, evitaba
la destruccion de la Tierra, permitia una teoria de ciclos sin fin [...]
las viejas rocas sedimentarias, depositadas originalmente en

superficies horizontales, a menudo se ven levantadas e inclinadas

. 62
por la accién de las fuerzas restauradoras...”

Cuvier estaba convencido de que la marcada formacién
de estratos no podia explicarse mediante procesos como la
erosion, sino a través de cambios subitos que extinguian un
mundo entero. En cambio, Hutton idedé este concepto de
“reparacion terrestre” para sostener que las catastrofes eran
necesarias para la renovacion de la Tierra.

El adelanto en la ciencia geoldgica causd un impulso
para que los especialistas de otras disciplinas se interesaran
por sus explicaciones y métodos. Hacia la segunda mitad del

siglo XIX, un grupo de naturalistas y artistas emprendieron

6 Stephen Jay Gould, “El propdsito de Hutton” en Dientes de gallina y
dedos de caballo. Barcelona, Critica, 1995, p.79.



viajes a las montafias para observar los espacios que delinean
el paisaje. Entre 1868 y 1879, Viollet le Duc analizé la
estructura del Mont Blanc y elaboré un libro con excelentes
dibujos que nos describen la geografia, la geologia y las formas
de su relieve. Con ojo de especialista, examind la montafia con
el interés que un arquitecto estudia los monumentos: revisé la
disposicidn estructural del macizo, los motivos de su desgaste,
las condiciones de su resistencia a los agentes atmosféricos y
la relacion entre las rocas y el relieve. A partir de la
observacion de las formas, logré detectar las huellas de
glaciaciones pasadas y definir el aspecto que tuvo antes de su
erosion®. A través del andlisis morfoestructural sobre el Mont

Blanc pudo definir las leyes que originan y desgastan la

6 Cfr. Eduardo Martinez de Pisén, “El morfélogo Viollet le Duc” en Eria:
revista cuatrimestral de geografia, No. 29, afio 1992, pp. 267-270.
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“arquitectura de la montafia” y concluir que “nuestro globo no
es mas que un gran edifico”.®

No hay una manera precisa de saber si el trabajo que
Viollet le Duc realizé6 sobre la Montafia Blanca, tuvo una
recepcidn en nuestro pais. Aun asi, existe una tradicion que
mantiene un interés profundo por el paisaje de las montafias a
partir del punto de vista cientifico. José Maria Velasco, habia
estudiado geologia en el colegio de mineria, zoologia vy
botanica y su dominio de la perspectiva le llevo a representar
los paisajes de montafias mas espléndidos segun O’Gorman. El
Dr. Atl, luego de una estancia en Europa, donde tuvo la
oportunidad de practicar el alpinismo, regresd al pais con un

interés cientifico por los volcanes. Y un reconocido gedlogo,

Ezequiel Ordofiez definid las caracteristicas de los edificios

® fbidem



volcdnicos, a través de wuna serie de descripciones
estratigraficas®™. En el caso de la arqueologia, la aplicacién de
una técnica estratigrafica fue importante como forma de
investigacidon para definir tipologias de objetos y secuencias
cronoldgicas. Leopoldo Batres, cuya formacion tedrica se
ligaba al positivismo europeo vy la tradicion cientifica francesa,
habia empleado la estratigrafia, para definir distintos aspectos
culturales de los vestigios y Manuel Gamio, siguiendo la
tradicion norteamericana, utilizdé también el registro
estratigrafico que habia adoptado la escuela internacional®®.
Cuando éste ultimo hizo las excavaciones en San Miguel

Amantla, Atzcapotzalco “pudo probar que en ese lugar se

® José Luis Macias, “Geologia e historia eruptiva de algunos de los grandes
volcanes activos de México” en Boletin de la sociedad geolégica mexicana,
Tomo LVII, nim. 3, 2005, p. 381.

6 Cfr., Victor Hugo, Bolafios Sanchez, La arqueologia como ciencia en
Meéxico: una mirada a la disciplina a través del conflicto Leopoldo Batres-
Manuel Gamio en la historia de la arqueologia, México, el autor, 2007, p.
42.
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encontraban tres estratificaciones geoldgicos-culturales
superpuestas por orden de antigliedad, siendo la primera o
superficial correspondiente al tipo azteca, la segunda al

Ill

teotihuacano y la tercera o mas profunda al “arcaico”®’, lo cual
le permitié definir el cardcter de la civilizacion, el tipo fisico, la
cronologia y la clasificacidn histdrica de la poblacién.

El tema de la estratigrafia fue comun en distintas
disciplinas. En los paisajes de Juan O’Gorman podemos
encontrar varias de estas ideas condensadas. La manera en la
qgue representa el relieve accidentado de los cerros y riscos
picudos nos deja ver que poseia un conocimiento sobre la
estructura de las rocas y el relieve. Lo interesante es que

ademads asocia la apariencia de los cerros y volcanes a un

edificio arquitectdnico 6, mejor aun, hace un amontonamiento

% Manuel Gamio, “Las excavaciones del pedregal de San Angel y la cultura
arcaica de México” en American anthropologist, 22, 1920. P. 129.



de vestigios que forman cerros. En su Monumento funebre al
capitalismo industrial (fig.2) una mezcla de diferentes érdenes
arquitectonicos se acumulan para formar un gran monticulo.
Aqui cada estructura tipolégica es privada de su autonomia al
integrarse al amasijo de los demas estilos. Los vapores que
activan esta industria provienen del fuego interno producido
por una gran caldera y fluyen hacia los edificios mediante
tubos que los conectan entre si. Las columnas de humo, que
emergen de las fabricas, permiten asociar el cerro-maquina
con los volcanes en erupciéon que estan al fondo del cuadro.
Juan O’Gorman no sélo reproduce este
amontonamiento de estilos arquitecténicos como tema de sus
cuadros, este modo estratigrafico lo efectia de manera

practica sobre la materia cuando encima las capas de acuarela

sobre la invitacién a la exposicién de pintura. Alli el texto
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escrito queda como un estrato debajo del paisaje agreste de
los cerros y los volcanes. O’Gorman utiliza esta misma
composicidon en otro paisaje pintado al temple en el mismo
ano de 1943. De hecho esta invitacién tan sugerente resulta

ser el esbozo de Fosilario (fig.7).




Donde el artista reproduce los mismos levantamientos

terrestres que se definen claramente sobre la cadena de
volcanes al fondo, muchos de ellos humeantes y en actividad
eruptiva. Abajo, lo que veiamos como un conjunto de riscos,
en realidad, se trata de edificios, torres, esculturas y demas
ornamentos de piedra caliza. El monticulo rojo vuelve a
aparecer. Sobre él crecen diminutos edificios y mas adelante,
encima de los cerros, un conjunto de construcciones mas
elaboradas se mantienen, al parecer, en estado de erosion.
Todo el conjunto de edificaciones se alimenta de los
minerales®.

la escuela de

Desde los afos de su formacion en

arquitectura, O’Gorman habia tomado una postura clara

68 . .
La caliza se compone de carbonato de calcio y se forma de los
sedimentos que se acumulan de huesos y restos minerales.
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contra la ortodoxia de la Escuela de Bellas Artes. Estaba
convencido de que la adopciéon de formas clasicas sin un
razonamiento sobre sus estructuras y sin una actualizacién era
inatil. A ello, luego de su renuncia a la construccion de
edificios, suma el nuevo repertorio de formas originadas de la
arquitectura moderna, que si bien daban la idea ser actuales y
ubicarse en una posicion cronoldégicamente correcta, en
realidad, no eran tan funcionales. A esta reiteracion y
adopcion de estilos sin un interés creativo de adaptar la forma
a las necesidades resultaba una arquitectura estéril. La
repeticion de estilos muertos revelaba cierto estado de
decadencia de la sociedad. Una arquitectura que reproduce
viejos moldes y no corresponde a las necesidades de sus
habitantes, se encamina hacia el mismo fin, convertirse en una

ruinay, al paso de los afios, en un estrato mas:



Hasta ahora las ciudades se han edificado con material y
estructuras cuyo tiempo de duracion es mucho mayor que el
tiempo necesario para su uso; es decir, que al modificarse las
necesidades de albergue colectivo e individual los edificios
resultan, con cada dia que pasa, mas inadecuados para llenar sus
funciones. [...] Se juzga la bondad de la construccion respecto a su
capacidad de duracidn y se presenta como una gran virtud de las
estructuras de concreto armado la posibilidad de una eterna
permanencia. El espiritu de los constructores de las pirdmides de
Egipto perdura en el espiritu de los ingenieros y arquitectos de hoy
[...] La idea de conservar para siempre lo que hace cada
generacion es, desde el punto de vista de la realidad, una ilusién vy,
como toda ilusidn, forma parte del pensamiento infantil que no se
atreve a contemplar la realidad de los fendmenos materiales,
participando de la idea religiosa de lo eterno. Todos los urbanistas
[...] han pasado por alto las condiciones temporales de la vida de la
realidad, y por lo tanto sus tratados y sus proyectos adquieren el
aspecto de estratificaciones que pierden interés y se convierten en
los diagramas de las ilusiones mds o menos romanticas o mas o
menos religiosas de una época.69 (subrayado mio)

Estas lineas nos permiten ver la critica que hace el
pintor hacia el tipo de construcciones que se proyectaron para
permanecer a lo largo del tiempo, mas alla de la sociedad que

las cred. Al modificarse las necesidades de los habitantes, los

* Juan O’Gorman “Urbanismo estatico y urbanismo dinamico” en La
palabra, op.cit., p. 148. (subrayado mio).
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edificios se vuelven inadecuados. La sociedad, muere, cambia
y su arquitectura se convierte en una ruina que se acumula
sobre los vestigios sedimentados de civilizaciones pasadas.
Esta visidon sobre la estratigrafia es mas evidente en De unas
ruinas nacen otras ruinas (fig. 1). Aqui representa una sucesiéon
abandonados en niveles

ininterrumpida de edificios

estratigraficos. Aunque esta arquitectura moderna es
construida bajo la ilusion de que el territorio siempre sera el
mismo y que por tanto durard para siempre, lo que el autor
nos anuncia, en realidad, es la brevedad de su permanencia y
su futura extincién. Se trata de una cuenca donde las
construcciones modernas de la parte alta se sobreponen a los
viejos sedimentos hundidos de la parte baja que tiene los

6rdenes cldsicos. Esta sucesidén de estructuras tipoldgicas y



monumentos espurios son reducidos a incidentes menores

dentro de su misma acumulacion.

Fig. 8

Es interesante ver como la erosion de estos fragmentos
permite que la naturaleza pueda asimilarlos. El artista nos

induce a pensar que esta fuerza natural, en algin momento
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reclamard dichos espacios y mediante un reacomodo de su
materia puede provocar una nueva catdstrofe que encapsule
el estilo moderno en un estrato mds. Estos niveles
estratigraficos son diferenciados no a través de los restos de
criaturas petrificadas sino mediante los fragmentos de una
arquitectura fosilizada.

En estos cuadros las estructuras arquitectdnicas se
degradan, son invadidas por la naturaleza que se reapropia del
espacio y lo vuelve suyo. Los colores vivos, transparentes,
contrastes, entre el azul cobalto del cielo y el rojo-siena de la
tierra, de 1943 se han modificado hacia finales de la década
donde el amarillo, el verde vejiga y el ocre oscuro han
dominado la paleta. Ello produce imagenes que generan un

aspecto nauseabundo de podredumbre y de dérganos en

descomposicion. Parece que O’Gorman recurre una y otra vez



a estas visiones apocalipticas que aluden al exterminio de esa
civilizacién decadente. Consumatum est, de 1945 (fig.8), nos
presenta un ambiente desolador, invadido por un manto de
muerte como producto de la guerra. No hay una minima sefal
de vida humana. Alrededor del monte se extienden las ruinas
de la cultura occidental. La civilizacidon ha sido aniquilada. El
grado de exterminio dejé el terreno agrietado y muchos
edificios informes e irreconocibles. Al pie de la montafia se
puede ver un estrato mas abajo donde permanece el estilo de
la cultura clasica. Esta distorsiéon de los edificios se revela
como los restos de lo que quedd del orden humano después
de su devastacion. Aqui los fragmentos arquitectdnicos de las
los fosiles, los

culturas desaparecidas se funden entre

esqueletos humanos y los animales antiguos. Asi O’Gorman
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demuestra su inconformidad ante el repertorio arquitecténico

nauseabundo y estéril.

Fig. 9



En las dltimas obras que el artista pinté hizo una critica
despiadada a la civilizacién decadente que ha secado la mayor
parte de la corteza terrestre. Con la forma de un hongo la
urbanizaciéon se sostiene sobre fragiles arquitecturas. Hacia
1979, pocos afios antes de su muerte, Juan O’Gorman pintdé La
humanidad: cdncer del mundo orgdnico. Ilustracion de la
teoria de Cuvier (Fig. 9). Alli un grupo de tumores cancerigenos
sostienen la urbe llena fabricas y rascacielos que se incendian.
Figuras de lideres amorfos se extienden y unen a los tumores.
El paisaje montafioso que el pintor representd en la década de
los cuarenta, se ha extinguido en su totalidad. Los crateres que
estan al pie de esta monumental ciudad se han secado por
completo y solo reciben los desechos de esta maquinaria
podrida. Esta vez una nueva revolucién o catdstrofe no haria

posible la renovacion de la Tierra. El artista ha perdido la
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esperanza de la reparacion terrestre. La extincion de la especie
estd proxima y sin la accion de las fuerzas restauradoras de la

naturaleza, la destruccion de la Tierra también.



Fig. 10
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El Templo de la fantasia y la heterotopia

Ultimo lamento en la arena negra,
no, porque cuanto mas se eleve uno
mas asistira al estrechamiento de sus
tallos madres, las grandes corrientes
de lava que acaban perdiéndose en
el corazon del volcdn. Se desvian a
merced de los bosques en los que
rapidamente se tornan maleza

André Breton

Me gustaria retomar el cuadro de Fosilario de 1943 (Fig.7) para
hablar de las distintas figuras ornamentales que brotan de las
Lo que O’Gorman nos presenta es una ciudad

rocas.

deshabitada que se confunde con un terreno escarpado, en
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medio de montafas y volcanes en erupcién. La imagen tiene

una ambivalencia: plantea la presencia de restos
arquitectonicos petrificados junto a pequefios edificios que
nacen sobre un monticulo rojo. La relacién aqui entre
esterilidad y una especie de fertilidad inorgdnica es bastante
contradictoria. Al parecer, las figuras imaginarias nacen como
consecuencia de un deseo y se nutren de las propiedades
carbonicas que los huesos de una arquitectura fosilizada han
depositado sobre la piedra; continuando un ciclo sin fin. Del
acantilado surgen cascadas que se internan sobre las fisuras y
forman un estanque rodeado por esculturas de mujeres
desnudas y magicos edificios cuyas puertas y ventanas
asemejan la entrada a grutas que nos conducen hacia el reino

mineral. Este escenario es muy similar a otro que André

Bretdn describié en El amor loco...



Pasando de la fuerza a la fragilidad, vuelvo a verme en una gruta
de Vauncluse en contemplacion ante una pequefia construccion
calcarea apoyada sobre un suelo muy oscuro [...]

Lo inanimado toca aqui tan de cerca lo animado que la
imaginacion es libre de representarse hasta el infinito con estas
formas de apariencia totalmente mineral, de reproducir con este
objeto el tramite que consiste en reconocer un nido o un racimo
extraidos de una fuente petrificante. Tras las torres de castillos
derrumbados en sus tres cuartas partes, las torres de cristal de
roca en la cima celeste y a los pies de la niebla, de una de cuyas
ventanas, azules y dorados, caen los cabellos de Venus...”°

La gran similitud y la presencia de elementos ambiguos
qgue sefialan la discordancia entre lo muerto que produce una
vida petrificada y al mismo tiempo deseable, es algo que nos

lleva a pensar sobre la relacidon del pintor y el surrealismo.

Es bien sabido que Juan O’Gorman no form¢d parte de

la famosa Exposicién Internacional del Surrealismo de

° André Bretdn, El amor loco, Madrid, Alianza Editorial, 2008, p.24-25.
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1940"'en la que se reunieron cuadros de artistas de la guardia
surrealista y mexicanos como Diego Rivera, Frida Kahlo,
Antonio Ruiz y Carlos Mérida, entre otros. Segun las palabras
de Ida Rodriguez “O’Gorman se negd a participar porque
consideraba que su obra de caballete no era arte sino
producto de una necesidad personal de dar salida a la parte
inconsciente de su yo, por lo que a nadie mas podia

interesar”’?

.En su libro sobre surrealismo, la historiadora
explica que la participacion de los artistas no se debid a que se

integraran a las filas del movimiento bretoniano, sino a que su

lenguaje visual establecia un vinculo cercano con su discurso’.

la exposicion se llevd a cabo en la Galeria de Arte Mexicano de Inés
Amor. Fue organizada por Wolfgang Paalen y Cesar Moro. Incluyé objetos
precolombinos de Nueva Guinea y arte popular mexicano. Ver Ida
Rodriguez Prampolini, El surrealismo y el arte fantdstico en México, México,
UNAM-IIE, 1969.

2 1da Rodriguez Prampolini, “El creador, el pensador y el hombre” en
O’Gorman, México, BITAL, 1999, p. 36

7 Cfr. El surrealismo y el arte fantdstico, op.cit., pp-53-56.



Segln la autora la repercusién inmediata de la exposicién
surrealista no fue tan importante como su posterior
contribucién a virar las directrices hacia algo que ha definido
como “arte fantastico”.”® Lo cierto es que si gran parte del
mundo artistico y amigos suyos, asumieron una actitud
rebelde al participar dentro de la exposicion ¢Por qué
O’Gorman no? Debemos creer su explicacion sobre su
necesidad catartica de desbordar su mundo interior luego de

que habia declarado publicamente su condena hacia los

fanatismos estéticos...

“... a los surrealistas deberia gustarles mucho la arquitectura de
Gaudi, a donde un salon de fiestas se convierte en cueva con
estalactitas y estalagmitas [...] iMuera el “arte por el arte! iMuera,
el “surrealismo”, “el modernismo” anexado y el “folklore”!
iMueran todos los fanatismos estéticos y morales que son viboras
entre los canastos de flores o ametralladoras detras de los
altares!“”

7 Cfr. Idem.
”® Juan O’Gorman, El arte “artistico” y el arte util, Op.Cit., p. 20.
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A casi diez afios de esta sentencia, tal vez O’Gorman no
tenia otra alternativa, puesto que habia dejado la construccién
de edificios y luego del incidente con su mural del aeropuerto
le fue dificil encontrar muros para pintar. Lo Unico que le
guedaba era la pintura de caballete. No se puede dejar de
plantear la pregunta obligada de ¢Por qué O’Gorman prefirid
mantenerse al margen evitando ser identificado con el
surrealismo? Lo unico real es que la mayor parte de su obra
“fantdstica” es posterior al ano en que se realizé la exposicion.
Desde 1939 aparecen paisajes inestables llenos de accidentes
geoldgicos que se multiplican vy, después de 1940,
construcciones en ambientes extrafios que recuerdan a las
formas impulsadas por la estética del movimiento francés. En

esos mismos anos el artista estaba generando una serie de

reflexiones que devinieron, hacia los afios cincuenta, en la



creacién de su famosa casa orgdnica. ¢Cudles son algunas de
las implicaciones que el lenguaje surrealista tuvo para su

pintura y sus ideas sobre la arquitectura?

La reconciliacion del artista con las facultades
sentimentales y el gusto por el ornamento surgié unos anos
antes de la exposicidon. Desde que formo parte del Consejo de
Educacion Superior y de la Investigacién Cientifica en 1936°°,
O’Gorman se mantuvo cercano a un grupo de reconocidos
médicos que también fueron consejeros del mismo organismo:

Isaac Ochoterena, importante bidlogo, y José Gémez Robleda,

reconocido psiquiatra’’. Este ultimo habia formado un grupo

’® Tenia por objeto disefiar los planes de estudio y proyectar las escuelas de
educacién media y superior en México. Ver Cap. I.

7 Daniel Vargas Parra ha iniciado una beta de investigacidon que explora la
relacion del discurso cientifico y médico de esos afios con las practicas
pedagdgicas impulsadas por la Secretaria de Educacién Publica, en la que
figura el personaje de Isaac Ochoterena. Asi mismo ha indagado sobre la
teoria del estimulo-respuesta, el proceso fisiolégico de las reacciones
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de estudios sobre psicoandlisis al que el pintor asistié y donde
se discutian las obras de Freud y Pavlov’®. Las tematicas
abordadas permitieron a Diego Rivera y al mismo O’Gorman
comprender desde el punto de vista cientifico la funcién del
arte como parte importante dentro de las necesidades
fisioldgicas del cuerpo; como se puede ver en las siguientes

palabras del arquitecto explicando la pintura del que

consideraba su maestro:

Para gozar de una obra de arte poco importa que se entienda [...]
lo importante es que no estén obstruidos los canales entre
conciencia e inconsciencia o, si se quiere, entre el sistema de
hemisferios cerebrales corticales y subcorticales y el sistema
nervioso [...] De esta manera se produce un equilibrio dindmico,
fisiolégico y psicolégico dentro del propio ser [...] En este sentido
el arte sirve para fortalecer la salud, como elemento intermediario

glandulares de Ivan Pavlov en relacion a la teoria del arte de Diego Rivera.
Ver “Fisiologia ludica de la higiene: encauzamiento, profilaxis y dindmica de
la energia” en Encauzar la mirada: arquitectura, pedagogia e imdgenes en
Meéxico 1920-1950, México, UNAM-IIE, pp 33-70; “La cura por el arte: La
estética enddcrina de Diego Rivera”, Milenio Diario, 16 de Noviembre,
2007, p. 54, (Seccién QRR).

78 Juan O’Gorman, Autobiografia, Op.cit., p. 132.



equilibrante para lograr la armonia en el mundo interno del
hombre y para relacionarlo intimamente con la realidad dindmica
fuera de él y de la que forma parte integrante. Esto significa que el
arte capacita mejor al hombre en la lucha para conservar la vida
propia y la de sus congéneres. En este sentido se puede decir que
el arte descubre, por medio de la proporcidon relativa de forma y
color, lo que la ciencia por medio de la investigacidon enuncia al
descubrir.”

Al parecer la apreciacion de O’Gorman se volvié mas profunda:
el gusto estético no era un capricho infundado sino que tenia
un anclaje real y necesario dentro del organismo. La dosis
perfecta de forma y color materialmente desencadenaban una
serie de acciones corporales que permitirian re-establecer el
equilibrio entre los deseos reprimidos del individuo y la
realidad insoportable de su mundo. El arte era un nutriente
como lo afirmaron ambos en un texto al que titularon De la
naturaleza intrinseca de todas las artes donde sostienen que la

“calidad estética” sirve de alimento al sistema nervioso y es

”® Juan O’Gorman “La proporcidn en la pintura de Diego Rivera” en La
palabra, Op.cit., p. 337
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absorbido por el cerebro de quienes contemplan la obra®. En
ese sentido, el artista jugaba un papel importante como
condensador y transmisor de ideas. Sus cualidades subjetivas
se ponian en accidn para lograr una finalidad objetiva:
equilibrar el organismo para un dptimo desenvolvimiento de

su estructura tanto interna como externa.

Estas ideas no son distintas a las que exponen el mismo
Rivera, Ledn Trotsky y André Bretdn en la famosa carta Por un
arte revolucionario independiente de 1938. Donde explican la
libertad de creacion como aquella cualidad subjetiva que “... se
pone en accién para revelar un hecho que signifique un
descubrimiento filosofico,

enriguecimiento objetivo, un

socioldgico, cientifico o artistico, aparece como un fruto de un

80 Cfr. Diego Rivera y Juan O’Gorman, “De la naturaleza intrinseca de todas
las artes” en Raquel Tibol Diego Rivera: Arte y politica, México, Grijalbo,
1979, p. 211.



azar precioso”®

. La finalidad era buscar una libre expresion a
las necesidades interiores cuando el artista habia asimilado su
contenido social, debia “restablecer el equilibrio roto entre el

782 Dar cauce a la

‘Yo' coherente y sus elementos reprimidos
imaginacién para la preparacién activa y consciente de una
revolucion social. Este discurso no era ajeno a las
declaraciones que hizo el mismo O’Gorman afos despué583.
Muy probablemente se sumé al intento de buscar una
reconstruccion completa y radical de la sociedad
contribuyendo al desprestigio y la ruina de los regimenes
occidentales. Se puede entender su necesidad de replegarse

hacia su mundo interior como una critica certera a ese orden

social decadente.

¥ Enella proponen la creacién de la Federacidn Internacional del Arte
Revolucionario Independiente (FIARI).

® Idem

 véase por ejemplo “El arte es armonizar lo objetivo con lo subjetivo” En
La palabra..., op.cit., p.70.

Los surrealistas se habian interesado mucho por la
belleza convulsiva® que era manifestada en los accidentes
geoldgicos. Las asociaciones ambiguas que crearon sobre el
paisaje volcanico y las formas minerales, para liberar los
estados reprimidos del deseo, estan presentes en algunas
obras de Juan O’Gorman. En un dibujo de 1944 muestra, lo
gue pareceria un acercamiento a esas construcciones
fantdsticas y atiborradas que hemos sefialado en su Fosilario.
Es un Templo de la fantasia (Fig.10) constituido por un grupo
de edificios amontonados y enlazados mediante tubos que los
atraviesan. Trazos curvos delinean adornos que dificilmente
podemos asociar a un estilo; castillos, relojes, ojivas,

clarabollas, esculturas de enormes cabezas y fragmentos de

8 En El amor loco, Bretdn aborda algunas ideas como el azar, el objeto
invisible y la belleza convulsiva. Cfr. André Bretdn, El amor loco, Madrid,
Alianza Editorial, p. 25. Sobre el tema véase también, Hal Foster,
Compulsive Beauty, London, The MIT press, , 1993.



desnudos femeninos. Su estructura asemeja una montafa y
estd rodeada por dos torres. La entrada principal conduce a un
tunel que nos invita a penetrar hacia el interior del reino
mineral para incorporarnos al flujo del deseo. Todo parece

indicar que el templo es una mujer.

Las ideas sobre la belleza de los objetos en su
movimiento y en su reposo, no son del todo ajenas a Juan
O’Gorman; maxime si consideramos que frecuenté al grupo de
surrealistas exiliados en México®. Inclusive, muchos anos
después, él mismo reconocid la influencia de este movimiento,
sobre todo de la obra de Max Ernst y Salvador Dali®.
Precisamente, una de las grandes acciones que habia iniciado
este movimiento fue la reivindicacion de artistas olvidados
como fue el caso de Piranesi, Antonio Gaudi y el cartero
Cheval. Llama la atencién que este paisaje del Templo de la
fantasia no es nada distinto al Palacio Ideal (Fig.11) de Joseph-

Ferdinand Cheval: un cartero que dedicé gran parte de su vida

¥ cuando Wolfgang Paalen llegd a México fue recibido por Frida Kahlo,
Diego Rivera y Juan O’Gorman, Cfr. Los surrealistas en México, México,
INBA, Museo Nacional de Arte, SEP, 1986, p. 87 y Gunther Gerzso narra en
sus memorias que fue Juan O’Gorman quien lo presentd con el grupo de
surrealistas exiliados Ver Gerzso en su espejo, Conversaciones con José
Antonio Aldrere-Haas, México, Planeta, 2003, p. 73.

¥ Entrevista de Olga Saenz, 1970, en La palabra..., Op-cit., pp. 16-17.



a construir este edificio, sin un plano rector y ni un programa
iconografico coherente®’, “[...] su extremado abigarramiento,
la tosquedad de sus imdagenes y los abundantes solecismos
arquitectonicos, hacen que parezca una montaia
enigmatica”®. Eso fue algo que fascind a los surrealistas
quienes incluyeron una foto de este palacio para ilustrar un
texto de André Bretdn sobre “Le message automatique” en la
revista Minotaure de 1933%°. O’Gorman estaba identificado
con esta figura puesto que tras la visita del lider surrealista a
México en 1938, la revista Letras de México publicd un poema
de Breton sobre el Cartero Cheval que resalta las

caracteristicas metamarficas del palacio fantastico...

¥ Juan Antonio Ramirez, El objeto y el aura: (Des) orden visual del arte
moderno, Madrid, Akal, 2009, p. 92.
88

Idem.
8 Andre Bretdn, “Le message automatique” en Minotaure, Nos. 3-4, 1933, Fig. 12
p. 65.
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“[...] nosotros somos los suspiros de la estatua de vidrio que se
alza sobre el codo cuando el hombre duerme/ y que brechas
brillantes se abren en su lecho,/ brechas por las cuales pueden
percibirse ciervos en bosques de coral en un calvero/ y mujeres
desnudas en el fondo de una mina/ [...] Te procediamos nosotros
entonces las plantas sujetas a metamorfosis/ mientras su casa se
desploma y se sorprende ante los engranajes singulares/ que
busca su lecho con el corredor y la escalera/ la escalera se ramifica
indefinidamente™

Las formas minerales manifestadas en el Palacio Ideal - su
metamorfosis- fue un elemento que se reincorporé al lenguaje
surrealista como se puede ver en un cuadro de Salvador Dali
(Fig. 12), en el que una torre asemeja un enorme risco y, al
de formas

mismo tiempo adquiere distintos aspectos

femeninas. Se trata de una mezcla de arquitectura-

! muy parecida a lo que O’Gorman

antropomorfa-minera
dibujo en su Templo de la fantasia donde, al parecer, los

fluidos se petrifican.

% André Breton, “Cartero Cheval”, Trad. Cesar Moro, en Letras de México,
No. 27, Mayo de 1938, p. 3.
°! Juan Antonio Ramirez, Op.cit., p. 94.

69

Fig. 13

Otros mundos creados por el artista evidentemente
expresan un malestar. Los edificios que se siguen en

sucesiones ininterrumpidas de niveles estratigraficos

recuerdan obras de Max Ernst como La ciudad entera, de

1934, y Toda la ciudad, de 1935 (fig.13).



Fig. 14

En las cuales, mediante la técnica del frottage™, el pintor persecucion politica que concluyd con su llegada a los Estados

definié una sobre-posicion de capas que asemejan la Unidos™. La estructura de esta imagen es muy similar a la que
estructura citadina con una mole de acantilados. Las O’Gorman utiliza en su cuadro De unas ruinas nacen otras
asociaciones fantdsticas de formaciones geolégicas con urbes y ruinas que se divide, al menos generalmente, en dos

mundos vegetales en espacios devastados, estan presentes en

* En 1939 vivia con la pintora Leonora Carrington. Ese afio es arrestado
Europa después de la lluvia Il de 1940-42 (fig. 14). Este fue como extranjero enemigo y llevado a un campo de concentracién. Leonora
huyé a Espafia donde fue internada en un sanatorio psiquiatrico en
Santander. Tras una fuga Ernst logra reunirse en Marsella con un grupo de
surrealistas que viajarian a Estados Unidos. Llega a Nueva York en 1941y
realiza un viaje por Arizona, Nuevo México y California donde queda

realizado por el alemdan bajo las dificiles circunstancias de su

2| “frottage” se obtiene al frotar un lapiz sobre un trozo de papel impactado por los paisajes rocosos. Ver Josefina Alix Los surrealistas en el
colocado sobre una superficie con irregularidades; las marcas que resultan exilio y los inicios de la escuela de Nueva York, Museo Nacional de Arte
se utilizan como puntos de partida de la imagen. Reina Sofia, 2000, p. 123.
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temporalidades: la del presente y la del pasado. De la misma
manera la obra de Max Ernst se parte en dos: una que muestra
los espléndidos paisajes de acantilados y desiertos rocosos;
otra que revela un terrible escenario catastrofico del viejo
continente. La parte del centro, estd conformada por una larga
estructura verde que miméticamente adquiere la forma de
risco, tétem o escultura fantastica. A un lado una mujer
elegantemente vestida estd dando la espalda al hombre
pajaro, vestido de harapos™. Junto a éste se puede ver la
estructura de lo que antes fue un edificio cubierto de restos de
animales, huesos y materia organica. Ambos pintores plantean
escenarios apocalipticos donde la arquitectura es anulada,
casi, en su totalidad. Las ruinas destrozadas adquieren un

aspecto rocoso, se degradan y se mantienen en continuo

% probablemente se trata de Leonora Carrington, Max Ernst se identificaba
a si mismo como un hombre pajaro. Cfr., Idem.
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proceso de erosion, son invadidas por la naturaleza que se
reapropia de los espacios generando un aspecto nauseabundo

de podredumbre y drganos en descomposicién.

En estas representaciones, la arquitectura es privada
de su valor de monumento y reducida a un episodio menor,
hacen pensar en su relacidon con los grabados de Giovanni
restos

Battista Piranesi. Sus dibujos y anotaciones de

arqueolégicos son importantes porque aportaron un
reportorio de formas arquitecténicas que fue util para el
desarrollo del estilo neocldsico. Pero también elabord
interpretaciones imaginarias que engafian a la vista como la
famosa serie Carceri d’invenzione; donde cred escenarios en
distintas perspectivas de calabozos terrorificos, con tuneles y
escaleras que conducen a paredes sin salida. En su serie de

Capriccio (fig.15 y 16) llaman la atencidon los pedazos de



columnas romanas que se unen a una mezcla amorfa de rocas,
maleza y esqueletos humanos; muy parecido a lo que
O’Gorman pintd en Consumatum Est. En sus grabados la forma
se libera mediante la distorsiéon de los objetos; la constante
desarticulacién y desintegracién de las estructuras, su
metamorfosis y su desdoble en multiples perspectivas ponen
fin a la perspectiva renacentista. Como bien apunta Manfredo
Tafuri, “Lo que se ha de explicar sobre todo es que aquel
fraccionamiento, distorsion, multiplicaciéon, descomposicion,
no son mas que una critica sistematica al concepto de lugar
[...] los grabados de Piranesi no son un mero capricho
escenografico, sino una critica sistematica al concepto del

‘centro”>.

% Manfredo Tafuri, La esfera y el laberinto: vanguardias y arquitectura de
Piranesi a los afios sesenta. Barcelona, Editorial Gustavo Gilli, pp. 34-35.
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El pintor mexicano recupera artificios, como estos de
Piranesi, para elaborar alegorias de la catastrofe. Esto se
puede ver, aunque no de una manera tan clara, en su cuadro
sobre La ciudad de México (Fig.17)°®, donde el escenario
apocaliptico y la representacion estratigrafia se encuentra de
manera muy sutil. Al contrario de los cuadros que hemos
sefialado, propone una vista panoramica hacia el centro de la
ciudad que muestra un auge constructivo de edificios
modernos, muy parecidos a los que expone en la parte de
arriba en De unas ruinas nacen otras ruinas. A diferencia de los
otros cuadros, aqui las estructuras arquitectdonicas son
perfectamente identificables. AUn asi, su amontonamiento

produce un ruido visual que provoca cierta reduccién de la

arquitectura moderna. Lo verdaderamente interesante de este

96 . . . .
Una lectura sobre este cuadro aparece en mi tesis de licenciatura
éCiudad o néumeno? Las ironias de Juan O’Gorman, 2008.
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cuadro es el mapa del siglo XVI que el artista antepone al
espectador en el primer plano. En la parte baja una leyenda
dice: “Aqui se presenta el corazén de la ciudad de México tal y
como se ve desde arriba del monumento a la revolucién en
direccion al oriente. Pinté Juan O’Gorman, 1949”. De esta
manera el artista inicia un juego de asociaciones
contradictorias valiéndose de las multiples perspectivas del
mismo lugar en sus distintas temporalidades: una vista que
corresponde al momento de la arquitectura moderna, otra
gue alude al estrato sobre el que se implanté el monumento a
la revolucién (recordemos que fue hecho sobre la estructura
de lo que habria sido el palacio legislativo de Porfirio Diaz) y
otra que nos muestra la perspectiva del siglo XVI; asi nos

recuerda el estrato que permanece debajo de los rascacielos

del siglo XX. Al anteponer el mapa, el pintor nos anuncia el



Fig. 17

kY

futuro de la etapa moderna de manera muy parecida a lo Max mbos lugares se mantienen respecto del centro. Asi
Ernst pintd. Su imagen, la que nos presenta O’Gorman 1949, O’Gorman invierte la posicién en un movimiento donde el
en un futuro se convertird en el rastro, sino es que el resto, de centro se vuelve periferia y la periferia centro para sefialar que
este estrato moderno. Falta sefialar otra cosa al respecto: en el esa posicidn, sirviéndonos de las palabras de Giulio Carlo
plano hay una iglesia que es desproporcionadamente mayor al Argan, “momentaneamente es, si no el punto central, si una
resto de los edificios. Se ubica a la orilla del centro de la misma de las infinitas posibilidades de centralidad dentro de una

manera que el espectador en el cuadro. Desde la periferia,

74



1197. l/centro”

dimension multiple No hay un absoluto,
preconcebido e inmovil sino otro con una nueva direccién que
se dirige, tal vez, hacia la arquitectura orgdnica; a la que nos
referiremos mds adelante. Por lo pronto diremos que en esta
serie de cuadros las estructuras tipoldgicas de la arquitectura,
tanto vieja como moderna, son reducidas a fragmentos y de
esta manera son despojadas de su significado original. El
arquitecto y pintor se sirve de una serie de asociaciones,
emparentadas con el surrealismo, que pretenden anular la
formas. Al estos mundos

identidad de las parecer,

heterotdpicos™® los construye O’Gorman para aniquilar los

% Giulio Carlo Argan, El concepto del espacio arquitectdnico: Desde el

barroco hasta nuestros dias, Buenos Aires, Nueva Visién, 1966, p. 185.

%8 “las heterotopias inquietan, sin duda porque minan secretamente el
lenguaje, porque impiden nombrar esto y aquello, porque rompen los
nombres comunes o los enmarafian, porque arruinan de antemano la
“sintaxis” y no sdlo la que construye las frases [...] Las heterotopias secan el
propdsito, detienen las palabras en si mismas, desafian, desde su raiz, toda
posibilidad de gramatica; desatan los mitos y envuelven en esterilidad el
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principios que regulan el lenguaje arquitectdnico de la cultura

occidental, su gramatica.

lirismo de las frases.” Michel Foucault, Las palabras y las cosas: una
arqueologia de las ciencias humanas, México, Siglo XXI, 2005, p. 3.
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La caverna comestible
(reflexidn final)

Habia que reincorporar la caverna a
lo mejor de la civilizacidn, a la
caverna para vivir mejor, para vivir
mas intensamente, durante mds
largo tiempo. La idea de la caverna
traspaso lo exterior [...] buscd y
encontré composiciones de formas y
espacios cavernarios, que con
flexibilidad animal se tienden,
raptan, se untan, se echan en la
Tierra [...]Habia que entibiar la
caverna [...] la verdadera habitacién
humana fundamental, donde la
tierra nos abriga...99

Diego Rivera

Hablar de una “arquitectura surrealista” resulta complicado
puesto que, como tal, no formd parte substancial en el

pensamiento de este movimiento, ni desempefio un papel

P arquitectura de la cueva civilizada” s/f Archivo Fundacion Diego
Rivera, Fondo Rivera, Serie Textos/escritos, expediente 156.
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100

central en su programa . Aun asi, las reflexiones que sus

integrantes elaboraron sobre el espacio son importantes para
la articulacion de un escenario surrealista que tuvo como
finalidad liberar los deseos reprimidos del mundo interior'®".
En los nimeros 3 y 4 de la revista Minotaure, Salvador Dali
pidid “El “remplazo” de la formula “angulo recto” y “seccion

aurea” por la  féormula  convulsivo-ondulante  del

;;102. El

Modern’style cual, era el resultado de la mezcla

“horrorosa” conformada por todos los estilos del pasado. En
un movimiento dindmico-asimétrico, éste se podria
metamorfosear, asumir diversas formas que servirian a la

imaginaciéon y a la saciedad del instinto. Las casas tenian que

100 Cfr. Dalibor Vesely, ‘Surrealism, Myth and Modernity;’ en Architectural

Design, 48, nos. 2-3, 1978, pp. 88-95.

101 Cfr. Anthony Vidler, “Fantasy, the Uncanny and Surrealist Theories of
Architecture” en Papers of surrealism, verano, 2003.

102 salvador Dali, “De la beaute terrifiante et comestible, de I'architectura
Modern’style” en Minotaure, Nos. 3-4, p. 69.



ser “comestibles” y es en ese sentido que Dali atribuye al

Modern’style un caracter “nutritivo”*®

. Segun él habia que
construir edificios habitables pero, sobre todo, comestibles. La
arquitectura del Modern’style tenia que ser capaz de erotizar
al sujeto para liberar su interior reprimido y llevarlo hacia la
saciedad de su deseo. Esta ideas no son nada distintas a las
gue Diego Rivera y Juan O’Gorman establecieron en su texto
De la naturaleza intrinseca de todas las artes, donde hablan de
la calidad estética como el nutriente que el sistema nervioso

necesita para equilibrar al individuo tanto de su mundo

interno, como el externo.

Es curioso pensar que afios atras Juan O’Gorman habia
lanzado sentencias duras, punzantes, y un tanto exageradas,

hacia lo contradictorio y torcido que para él representaba el

19 1dem.
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surrealismo®. Tal parece que lo que mas le enfadaba de los
objetos decorativos era su facultad para engafar y “desviar el
juicio critico”’® hacia los fanatismos estéticos. Esta actitud,
digamos, “racional” le llevd a proyectar edificios horizontales
que se despliegan sobre vastas superficies lisas. Espacios

o"

homogéneos que se guian por la “... necesidad de vivir bien

organizados para producir lo atil”*°.

Por su parte, haciendo una contraofensiva, los

surrealistas se lanzaron hacia aquellos elementos que

O’Gorman privilegiaba del funcionalismo impulsado por Le

Corbusier: limpieza, aire, tecnologia, la pared de vidrio, los

104 « . . .
Los surrealistas emplean el mismo truco que el Clero que consiste en

atarantar a la gente para quitarle los centavos. Los unos con un misterio
disque divino, los otros con un misterio dizque plastico o dizque poético y
todos ellos fanatizadores... “ en Juan O’Gorman, E/ arte “artistico y el arte
util, Op.cit.,p. 9

19 cfr, ibidem, p. 11.

1% fbidem p.12.



jardines, la naturaleza domesticada, la casa sobre pilotes’”’. Su

critica recalcd los elementos de la arquitectura moderna, sus
plantas ortogonales despojadas de ornamento, como una
negacién total a la imagen del la vivienda'®. Privilegiaron los
espacios cerrados, los recovecos oscuros, el polvo, las
telarafias, los sétanos, las grutas. En un articulo publicado en
Minotaure en diciembre de 1933, en la misma época en que
Juan O’Gorman construia sus escuelas primarias, Tristan Tzara
propuso “la arquitectura intrauterina'® para desestabilizar el
orden racional de las lineas rectas. Las zonas subterraneas, las
cuevas, las grutas, las cavernas fueron concebidas por Tzara
la forma fundamental

como de habitaciéon que podria

restablecer el equilibrio del hombre. Las cavidades vaginales

107 Cfr. Anthony Vidler, Op.cit.,

Cfr. Tristan Tzara, “D’'un certain automatisme du go(t,” Minotaure, Nos. 3-4,

Diciembre, 1933, p. 84
109

108

Idem.

79

resultaron un espacio propicio para la morada primigenia. Vivir
en las entrafias de la tierra liberaba el deseo de regresar al

refugio prenatal.

En un principio a O’Gorman lo enfadd la arquitectura
de Antonio Gaudi por su cualidad de asimilar las formas
naturales “un salén se convierte en una cueva de estalactitas y
estalagmitas”. Pero a los surrealistas les encanté, porque esas
formas, producto de la imaginacién y el deseo, lograban
materializarse, existian para desestabilizar el orden de lo real.
Para Salvador Dali este era el ejemplo perfecto de una
arquitectura comestible porque las formas de la naturaleza
aparecian en ella en una especie de dinamismo-petrificado, las
ondas imitaban las olas del mar y se metamorfoseaban en

agua derramada, estancada, reverberante y rizada por el



viento''°. Después de que Juan O’Gorman reconociera el gusto

estético como una necesidad fundamental se sumdé a la

admiracién de los surrealistas por el arte de Gaudi y resaltaba
“Sus cupulas multiformes no tiene un solo angulo recto y los

voliumenes rectos que las forman [..] son suefos

#1111 A é| también le nutrian “sus

fantasmagoéricos de alegria...
magicas grutas artificiales enrejadas de telarafias de hierro”,
“las ventanas que sdélo entregan luz cavernaria” y cdmo una
capilla “se levanta de la tierra como un volcan en erupcion,
expresion del caos y el origen, que derrama lava candente de

emocion”*?

En sus cuadros de los afios cuarenta, Juan O’Gorman

fractura la continuidad del paisaje con accidentes geoldgicos

10 salvador Dali, “De la beaute terrifiante et comestible... op. cit., p.72.

Juan O’Gorman, “Gaudi, artista excepcional”, en La palabra... op. cit. p.
153
2 1dem

111

80

gue lo transforman; lo vuelven escarpado, abrupto, la corteza
se abre, se fractura, se resquebraja, forma riscos, acantilados y

barrancas sinuosas. Se mantiene en constante transformacion

. aparecen mundos inestables en su transformacion continua,
como si la metamorfosis fuera su naturaleza intrinseca. El principio
transformador y cambiante de la materia lo sugiere O’Gorman por
medio de integraciones de montafias, valles, cavernas, lagos, etc.
Un universo amorfo en su deformacidn es detenido en el instante
que llena su cuadro con el paisaje inacabado [...] jamas sabremos
si lo esta destruyendo o construyendo. Los caminos, las murallas,
las vertientes, los barrancos, los pedruscos, las oquedades, giran
se angostan o ensanchan, se hunden o levantan, pero todo esta
recorrido por cintas ondulatorias que cercan perspectivas
mdltiples...™ (subrayado mio)

La erupcién del volcan Paricutin y la constante
modificacion de su forma, hizo posible la reactivacién de un
discurso teldrico. Lo cual, permitié una reflexion desde la

geologia para entender que el espacio no era homogéneo, sino

gue estaba sujeto a constantes cambios que alteraban de

3 1da Rod riguez, Juan O’Gorman: Arquitecto y pintor, Op. cit., p. 64.



manera radical el perfil de su relieve. Consecuente a estas
ideas, Juan O’Gorman ensayd la arquitectura orgdnica
valiéndose de los presupuestos de Frank Lloyd Wright. En su
casa organica establecidé una relacidn del edificio con el paisaje
del Pedregal de San Angel. En el transcurso de los siglos, en
ese lugar se habian formado “[...] depésitos de tierra fértil en
las grietas y oquedades de ese mar de piedra, donde —habia-

crecido una flora”***

. El artista respetd los movimientos que
siguid la lava, cuando el volcan Xitle hizo erupcién, e imité las
multiples formas que las rocas habian adquirido. Ademas,
inspirado en la obra del cartero Cheval y Antonio Gaudi,

incluyd esculturas y murales de mosaicos de colores para

lograr una arquitectura como obra de arte

114 . s .
Juan O’Gorman, “Ensayo de arquitectura organica referente a la casa

ubicada en avenida San Jeronimo...” en La palabra, Op. cit., p 155.

Aprovechando una cueva natural de lava que como gran béveda
irregular techa el salén principal al que recubre con mosaico de
piedras nativas aprovechando la textura y el color natural. Esta
cueva le sirve de matriz y de ella surgen y crecen con un orden casi
bioldgico el resto de las habitaciones. La oscuridad de la caverna
se abre a un jardin encantado [...] La unidon entre los elementos
orgdnicos e inorgdnicos producia en el visitante la sensacién de
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estar en un lugar fantastico .

De esta manera el arquitecto encontré un vehiculo de
armonia entre el hombre y la tierra como una protesta a la
moda de la arquitectura de cajas de vidrio'®. En su
arquitectura de la caverna se materializan los mundos creados
de sus pinturas donde las grutas, las cuevas, los riscos y las
esculturas forman templos fantdasticos. No por nada algunos

autores la han llamado “casa surrealista”'*’.

> 1da Rod riguez, Juan O’Gorman: arquitecto y pintor, Op.cit., p. 45.

Cfr. Juan O’Gorman “Ensayo de arquitectura organica... Op.cit., p. 155.
Ida Rodriguez, El surrealismo y el arte fantdstico... Op.cit., p. 103. Ver
también Victor Jiménez “El arquitecto de nuestro tiempo” en O’Gorman,
Op.cit., p. 144

116
117



Finalmente, este ensayo no intenta reducir la obra de
Juan O’Gorman a algun determinado sistema formal, sino
detener la mirada sobre sus paisajes y sefialar la riqueza de los
rasgos que confluyen y se mezclan para generar una
concepcién determinada del espacio multiple. Como se pudo
ver éste es consecuente con la explicacion sobre el gusto
estético que reconoce la imaginacion como una parte
fundamental del individuo y que es importante nutrir. No esta
de mas resaltar que la apropiacion del lenguaje surrealista en
O’Gorman ocurre en un momento de ruptura para el
movimiento francés. Cuando Wolfgang Paalen senala que el
surrealismo, en su intento por liberar el deseo, suprimio al
hombre de la parte que es producto de la razén. En su “Adids

al surrealismo” Paalen habla del arte y la ciencia como

indispensables complementarios que tienen una funcién vital
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para la facultad mas preciada: la imaginacion®®. Faltaria
explorar la relacién del discurso cientifico sobre el placer
estético y la arquitectura orgdnica que, al parecer, confluyen
en O’Gorman a partir de una teoria que se ha creado sobre la

imaginacion.

18 Wolfgang Paalen “ Farewell au Suerréalisme” en Dyn No. 1, Abril-Mayo,

1942, p. 26.
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Fig. 1 Juan O’Gorman, De unas ruinas nacen otras ruinas,
1949. Temple sobre masonite, 41.3 x 48.9 cm.
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Col. Altavista, 1929. Acuarela sobre papel, 1929, 28 x 40cm.
Fig. 3 Juan O’Gorman, Proyecto de monumento fuinebre al
capitalismo industrial, 1943. Temple sobre masonite, 70 x 70
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Fig. 4 Juan O’Gorman, Sin titulo, S.A., Acuarela sobre papel,
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Fig. 6 Juan O’Gorman, Paisaje con llamas, 1943. Temple
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Fig. 7 Juan O’Gorman, Fosilario, 1943. Temple sobre
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Fig. 8 Juan O’Gorman, Consumatum est, 1945. Temple
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Fig. 9 Juan O’Gorman, La humanidad: cdncer del mundo
orgdnico. llustracion de la teoria de Georges Cuvier, 1979,
Temple sobre masonite, 79 x 56.5 cm.

Fig. 10 Juan O’Gorman, El templo de la fantasia, 1944,
Tinta sobre papel, 17.3 X 23 cm.
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Fig. 12 Salvador Dali, Monumento imperial a la mujer-nifia,
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