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Gomo con
ol lapiz

La Olivetti Divisumma 24 es una
calculadora - impresora eléctrica,
destinada a cualquier categoria
de usuarios y a cualquier mo-
mento del trabajo de despacho.
Permite componer en el teclado
los términos de las operaciones
con el mismo orden con que se
escribiria a lapiz. Y con el mismo
orden y la misma claridad, Vd.
vera aparecer escritos en la tira
de papel todos los términos vy
todos los resultados.

Para manejarla, no hay necesidad
de un experto. La mecanédgrafa
puede efectuar con ella tanto los
calculos mas sencillos, como los
més complicados. La Divisumma 24
suma, resta, multiplica, divide, da
el saldo negativo; pero, permite
gracias al dispositivos de memoria
y al constante, efectuar rapida-
mente complicadas operaciones.
Los simbolos que van indicando
las diversas operaciones en el pa-
pel, facilitan. las comprobaciones,
los punteos y los controles.

olivetti

OLIVETTI MEXICANA S.A.

México 1, D.F. - Ave. Judrez 28
Tel. 21.90.40 y 21.97.34 [diez lineas)

Divisumma 24



CONCRETOS
PREMEZGLADOS, s. a

Union 101-A  México 18, D. F.
 Tels. 15-06-16, 15-13-37, 15-67-82 -

arquitectos de méxico



PISOS DE
SUPREMA ELEGANCIA

PARQUET

BW

ALFER

Producto suizo, hecho en México.

El procedimiento de fabricacidndel parquet sulzo@ALFER,
incorpora NUEVAS e IMPORTANTES caracteristicas técnicas
a las ya CONSAGRADAS y TRADICIONALES ventajas de un
:piso de madera. ]

Bellexza.- La madera tiene y tendri siempre su calidad excepcional pro-
pia. Tiene ademéas propiedades acusticas y térmicas muy deseables para
pisos interiores.

Durable.- No necesita reponerse periédicamente. La experiencia ha de-
mostrado que un buen piso de parquet dura tanto como el edificio mismo
en que se instala.

Facil de asearse.- Siel uso 6 el mal trato llegaren a dafiar su superfi-
cie, bastara con fibrarlo é pulirlo nuevamente para restaurar su belleza

original
i SR Estable.- Se fabrica con madera estufada y aserrada al cuarteo, por lo
IR TN S LI 77 Y 2 1 72 DY que disminuyen notablemente las expansiones y contracciones y se evi-
2T 5 A 2 ) | A R

tan las hendeduras y grietas tan visibles en los pisos de parquet comu-
nes y corrientes.

T ] o ] 5 T M Acabado perfecto.- La maquinaria suiza de precisién con que se
e e 2 ] e | T fabrica y su ensamblado totaimente mecénico, garantizan unidades de
A ] 2 Rl dimensiones exactas y de ajuste perfecto.

¥

Colocacién.- Sobre losas 6 firmes de concreto, con adhesivo ELASTICO
i I IR blanco y limpio, en tableros de 48 x 48 cms. '
ﬂﬂﬂﬂlﬂm% Garantia.- Fabricado bajo procedimiento patentado y ampliamente pro-

bado a través de muchos afios, en treinta paises diferentes.

ECONOMICO

PISOS ALFER, en las mejores residencias v edificios de Mexico!

DUELAS
Y PARQUETS

SOLICITE ALFER, S. A.
MAYORES INFORMES

AVE. COLONIA DEL VALLE 615
fELS. 43-17-51 23-60-60
23-48-48 23-33-41
MEXICO 12, D..F




Knoll Internacional de México, S. A.




B30 Kes

BUENA MUSICA
ENMEXICE
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Sr. Arquitecto:

LUX, S. A. ofrece a usted toda la linea com-

pleta de Articulos de Candileria, Plafones pa-
ra empotrar, Arbotantes para Baiio, Lémparas
de Terraza, etc. etc., asi como la mds completa

linea de Farolas y Arbotantes para Alumbra-
do Piblico.

Con gusto proporcionaremos a usted informes

y presupuestos.

FABRICANTES DE ARTICULOS PARA ALUMBRADO Y NOVEDADES

LUX, S. A. Apartado Postal 1510. Monterrey, N. L.
DEPOSITO MEXICO
Pino No. 343. Teléfono 16-50-89

CARRETERA NACIONAL FRENTE AL KILOMETRO 9802 APARTADO No. 1510 MONTERREY, N. L.
TELEFONOS: 2-97-38 Y 2-64-19



laboratorio de INGENIERIA EXPERIMENTAL se pone alas
ordenes de los ARQUITECTOS DE MEXICO para el control

de sus concretos y materiales de construccion

oficinas: monterrey 101-707 14-63-44 35-29-43

laboratorios: vasco de quiroga 172-a santa fe

drquitectos de méxicae




U

MAYOLITA

4 EDIFICIOS...
PARA FACHADAS
T e Y MUROS INTERIORES.
RENR N > CERAMICA ESMALTADA DE
BELLEZA PERMANENTE
Gy ' DURACION ETERNA.
TIENDAS —
o
=== [ 1
S Y ) R ’ § D D A
2" RESIDENCIAS. .. 50, PC : ,

WMMA,a.

Guanajuato 202 Tel 11-61-47
Lerma Nom 223 Tels 28-87-01 25-65-27

México, D F.

L /
e HELIOGRAFIAS - FOTOSTAT -'FOTOMURALES.

| (ROCOPIAS ARTICULOS DE INGENIERIA ¥ DIBUJO ===

10 arquitectos de méxico



INSTALANDO PUERTAS PLEGADIZAS
MODERNFOLD, HAY MAS ESPACIO PA-
RA VIVIR MEJOR.

Insustituibles como puertas interiores,
para guardarropa y divisiones.

COMBINAN UTILIDAD CON BELLEZA.

SOLUCIONAN EL PROBLEMA DEL ESPA-
Clo.

ECONOMICAS Y FUNCIONALES.

Con gusto nuestro Departamento Técni-
co le proporcionaré los datos necesa-
rios para que proyecte y emplee en su
nueva obra, los incomparables MUROS
PLEGADIZOS “MODERNFOLD.

arquitectos de méxico

La puerta plegadiza y corrediza “TUB MASTER" para tina de baiio
y regadera.

ECONOMICA — DURABLE — DECORATIVA — FUNCIONAL.

Es enteramente NUEVA a todo lo conocido hasta ahora.

Hecha de material plastico de alta CALIDAD, IRROMPIBLE, TRANSLU-
CIDO, formada de dos hojas CORREDIZAS que a la vez que RIGIDAS,
pueden plegarse los paneles, con sélo cambiar de posicién el brazo
o toallero.

‘

La accién de PLEGARSE las hojas, proporciona més espacio y a la vez
permite el uso completo de la tina o regadera para baiarse y
asearla.

La estructura o cuerpo de la puerta ‘“*MODERNFOLD" es de acero y
se compone de bisagras pantogrdficas.

Se tapizan con hermosos géneros vinilicos lavables, armonizando
con cualquier decoracién.

Fabricantes:

HOME FITTINGS DE MEXICO, S. A.

LAGO GINEBRA 60, MEXICO, 17, D. F.
teléfonos: 27-33-05 y 47 -16-34



TUBERIA SANITARIA

TISA

MARCA REGISTRADA

GARANTIA DE CALIDAD

12

C OMPAN

NUEVO LEON No.

A

160-2

CONSTRUCTORA

TELS. 25-34-41 Y 14-93-16

arquitectos de méx
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Ponemos a sus ordenes nues-
tra existencia de vidrios y cris-
tales del pais e importados,
blocks y prisméticgs para tra-
galuz y emplomados.

Especialidad en cubiertas de
cristal para la proteccion de
sus muebles.

MAYOREO Y MENUDEO.

Mina 77 - México, D. F.
Tels. 26-73-92 - 29-19-81
y 26-78-59




Asi como plantar arboles es bueno,
porque los bosques nos conservan el
agua que cae del ciclo, elevando el
nivel freatico y reayivando rios y ma-
nantiales; asi también construir con
concreto es bueno, porque el concreto
imparte permanencia a las obras, con-
servando e incrementando el valor de

nuestras inversiones.

14

Sr. Arquitecto

Sr. Ingeniero

SU PRESTIGIO VALE

Recomiende y especifique en sus obras y construcciones, la instalacién de
articulos de calidad y resistencia comprobadas.

FABRICAS ORION, S. A.

ORION

LE OFRECE:

GARANTIA MAXIMA DE FUNCIONAMIENTO Y CALIDAD en:

MUEBLES para Bano y Cocina de HIERRO FUNDIDO PORCELANIZADO
VALVULAS, de la méas Fina Aleacién de Bronce
AZULEJOS, en su Nueva Linea de Ceréamica.

Visite Nuestras Salas de Exhibicién en:
México: Av. Chapultepec y Sevilla.
Monterrey: Calzada Madero 2763 Pte.

Apartado 500 Monterrey, N. L. México

arquitectos de méxico
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"Fomentando

la

educacion,
iluminaremos
mas

la

senda

por

la

que

ya

Mexico
marcha.”

A. Lopez Mateos

Pizarrones magicos con certificado de duracion para 50 afios.

Gises para conservar la pulcritud, que no sueltan polvo ni
ensucian las manos, siendo muy baratos.

VISITENOS, VALE LA PENA

EJERCITO NAL. 119, México 5, D. F.
TEL 25-66-09,

e méxico

18



decoracion, s. a.

¢ * *winjo9)jnbiwe v ap ojuawa|dwos owoOo 3|ganw @

Divisién del Norte Esq. Xola 23-99-56
Tlaxcala esq. Chilpancingo

: |

BDRES EXCLUSIVOS DE:

SUCURSAL EN DIAGONAL SAN ANTONIO 1230 TEL. 23-55-29

16 arquitectos de méxico
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Los muebles de cocina de la linea DIANA estén fabrica-
dos con ldmina de acero, herrajes y materiales de aca-
bado de la més alta calidad y con latécnicay maquina-
ria mas moderna, lo que les da su hermoso aspecto y un
funcionamiento perfecto.

Su disefio sencillo y elegante y la gran variedad de
tamafos de muebles, accesorios y aditamentos,
permiten solucionar todos los problemas inherentes en
el moderno concepto de planeacién funcional de
cocinas.

Una garantia efectiva de un afio contra defectos de
fabricacién es el factor decisivo para que usted selec-
cione la'mejor linea de muebles de cocina ... DIANA.

[inea

FABRICADOS POR:

INDUSTRIAS VERAYA, S. A.

Prolong. Calle 18 No. 246 Sn. Pedro de los Pinos
Tels. 15-13-43 y 15-29-88 México, D. F,



A R Q U I T E CT O 5§ C OL A B OR A D OR E S

Rail Albarca.—Antonio Abud.—Alvaro Aburto.—Gabriel Acosta.—Ramén C. Agcayo.—Marcelo A. Aguilar M.—Jesis A. Cérdenas.—Fernando Alamén P.—Consuelo Alar-
con.—Antonio E. Al .—Mario Albarrén W.—Enrique Albarrén B.—José AlbarrénP.—Fernando Alfaro F.—Horacio Almada.—Daniel Altamirano.—Carlos Alvarado.—
Luis Alvarado.—Rafael Alvarez.—Avugusto H. Alvarez.—Roberto Alvarex E.—Joaquin Alvarex O.—Marcelino Alvarez.—Max Amabilis.—Javier Amaya.—Llvis Angulo.—
Alfonso Arroyo G.—Sergio Aguilar M.—Alberto Aranca C.—Alfonso Aranda.—Alberto T. Arai.—Ricardo Arancé Pedro Arce.—Eduardo Arce C.—Francisco Arce
C.—Oliverio Arcos.—Roberto Argiielles.—Jacobo Armida.—José M. Arnal.—Francisco Artigas.—David Arrieta P. Rafael Arozarena.—José Aspe S.—Antonio Atolini.—
Federico Aristrain.—Luis Avila.—Jorge Ayala R.—Enrique Asunsolo.—Francisco Bdex R.—Simén Bali.—Enrique Bal —Oscar B tter.—José A. Banderas.—Gabriel
Baqueiro.—Fernando Barbaré Z.—lvis Barbosa O.—Carlos Barragén.—Lluis Barragén.—Diego Barrena.—Jaime Barrientos.—Manuel Barrén.—Juan Becerra.—Francisco
A. Beltrdn.—José A. Beltrén.—Max Betancourt.—Williams Bernard.—Pauline Bernot.—Francisco Bisogno.—José Bordes V.—Angel Borja N.—Ovidio Botella P.—
Horacio Boy E.—Jorge Bravo.—Brailowsky K.—Jorge Briseio.—Pascual Broid.—Alfonso Brozén.—Benjamin Bueno C.—lgnacio Bueno.—Ernesto Buenrosiro.—José Fran-
cisco B.—Benjamin Burillo.—Leopoldo Caballero.—Rail Cacho A.—Jorge Martin C.—Dario Calderén G.—José L. Calderén C.—Fernando Calderén C.—Angel Campos L.—
Candela Félix.—Juan R. andia.—Julio Canales L.—Carlos Canti.—luis Cafedo G.—René Capdevielle.—Javier Caraballo.—Enrique Carral |.—Honorato Carrasco.—
Lorenzo Carrasco.—Juan Carreén.—José A. Carcamo.—Menandro Cérdenas.—José Laridad Mateo.—Rail Casas.—Pablo Casanova.—Eduardo Caso B.—Alejandro Caso
B.—Enrique Castaiieda T.—Carlos Castillo Z.—Cornelio Castorena.—Alberto Castro M.—Tomés Castro P.—Francisco Centeno.—José Luis Certucha.—Reginalde Cervantes.—
Fernando Cervantes S.—José Cervantes |.—Alfonso Cervantes.—Rogelio Cervantes F.—Miguel Cervantes.—Max Cetto.—Luis Clavdin.—Francisco G. Colores.—Carlos Con-
treras P.—Moisés Cordero.—Salvador Cérdova.—Ramén Corona.—Oscar Crotes.—Enrique L. Cortés.—Juan Cortina P.—Fernando Cortina P.—Giovanni Ma. Casco.—Jorge
Creel.—Enrique E. Creel.—José Creixell.—Fernando Cruz P. Alejandro Cruz G.—Cueto Carlos.—Augusto Cuevas A.—Francisco A. Cué.—Ricardo Cué y Cué.—Lluis Cuevas
B.—Guillermo Cuvevas B.—Emilio Cuvevas L.—Lladislas Czitrom.—David Cymet.—Manvel Chacén.—Carlos Chafén.—Guillermo Chévex P.—Alberto Chévez.—Estefania
Chdvez.—Tomas Chévex Ramirez.—Fernando Ddvila.—Raul D. Esquino.—Francisco Detrell.—Franco D. Ayala.—Manuel de A. Herrasti.—Manvel J. de Leén.—Arturo de
Pabre.—Genaro de Rosenzweig.—Lluis de Silva.—José de la Borbolla.—Manuel de la Colina.—Ramén de la Fuente.—lJulio de la Jara.—Enrique de la Mora.—
Luis G. de la Mora.—Manvel de la Sierra.—José de la Vega.—Mariano del Corral.—Enrique del Moral.—Eduardo del Portillo.—Fernando del R. Torres.—Vi-
cente Delgado Vega.—José Julio D. Rail Diazx C.—Alfonso Diazx |.—Salvador Diax de B.—Manvel Diax R.—lvis Diaz.—Carlos Di ~—Ramén Dodero Leo-
poldo Dominguez.—Jorge Dominguez.—Jorge Durén H. Abraham Engel C.— Roberto Enguelking.—Manvel Escalante.—Rafael Escalante A.—Pedro Alfonso E.—
Carlos Espinoza G.—Edvardo Espinoza.—Gabriel Espi Pedro Espino.—Carlos Fabre.—Jorge Favela.—Marco Antonio F.—Roberto Fernandez.—Juan Ferndndez
de la V.—Rafael Ferndndez.—Fernando Fernandez.—Alberto Ferndndez.—Antonio Fernéandez.—Eduardo Méndez F.—Jorge Fernandez N.—Radl Ferndndez R.—Augusto
Flores C.—Pablo Fontanet.—Eugenio Forseck.—Armando Franco.—Ignacio France.—Julio Fuent Carlos Gadsden.—Julio Gadsden.—Manuel Gallegos.—Gustavo Ga-
llo.—Higinio Galguera.—Gustave Galvén D.—Emilio Gamboa.—M | Gérate.—Alfonso Garduito.—Mario Garcia.—Jesus Garcia C.—Ll. Garcia Elhers.—Gonzalo
Garcia F.—Federico Garcia.—Roberto Garcia.—Mario Garcia.—Javier Garcia L.—Joaquin Garcia L.—José Garcia P.—Fernando Garcia.—Domingo Garcia R.—
Luis Garcia R.—Gustavo Garcia T.—Gabriel Gardia del V.—Gonzalo Garita.—Luis Gargollo.—Guillermo Gayén.—Eduardo Gémez.—Edmundo Gémez G.—
J. Gémez Gutiérrez.—Francisco Gémez P.—leopoldo Gonzdlez.—Andrés Gonzélez.—Luis Gonzélez A.—Carlos Gonzélex de C.—Teodoro Gonzélez.—Ramiro Gonzélez.—
Lorenzo Gonzdlex.—Héctor Gonzélez.—Carlos Gonzdlez.—Jorge Gonzdlez R.—Manuel Gonzélex Rul.—Alberto Gonzdlez P.—Joaquin Géngora.—Oscar Gordillo.—Pedro
Gorozpe.—José Gorbea Trueba.—Lluis Gracia M.—Angel Granados.—Carlos Gosselin.—Eduardo Grave.—Santiage Greenham Leén Grif.—Manvel Guadarrama.—Lleonides
Guadarrama.—Jorge Guerrero L.—Luis Guerrero.—Enrique Guerrero.—Salvador Guerrero.—Julieta Guerrero de la G.—Mauricio Guiman.—Martin Gutiérrez.—Armando
Gutiérrez.—Rabl Gutiérrez.—Emilio Gutiérrez.—Edmundo Gutiérrez.—Ciro Gutiérrez P.—Salvador Gutiérrex V.—Rubén Guzmén.—Jorge Guzmén O.—Ramén Guzmén de la
F.—José Hanhausen.—Federico Hanhanusen.—Eldegundo Haro.—Jorge Haro G.—Arnoldo Heredia.—Jorge Henriquez.—Rail Henriquez.—Rafael Henriquez.—Héctor Hen-
riquez.—Germén Herrasti.—Jaime Herrasti.—Miguel Herrera L.—Roberto Herrera W.—Héctor Herrera.—Humberto Herrera.—Narciso Herrera.—Jaime Herrero.—Miguel
Herrera.—Enrique Hernandez C.—Jorge Hernandez.—Agustin Hernéndex N.—Llamberto Hernéndez.—Enrique Herndndez N.—Ricarde Herndndez.—Manvel Hernédndez S.—
José Luis Hernéndez.—José C. Herndndez.—Balbino Hernandez.—Guillermo Hume.— Alfonso Hurtado.—Roberto Ibarrola.—Luis Ibarrola C.—Juan lcasa.—Javier lturve Z.—
Carlos ltuarte.—Gabriel Ivan E.—Rail lzquierdo.—Samperio Jauregui.—David Jassan.—Eduardo Jiménez del M.—Vladimir Kaspé.—Max Kerlow.—Angel lLanda y Cue-
vas.—Agustin Landa.—Enrique Landa.—Antonio Larrea P.—Javier Laris.—Enrique Latapi.—Ignacio Lebrija.—Carlos Leduc.—Antonio Leiva Guerra.—Pablo Lezama.—José
Alfonso L.—Ignacio Limén.—Antonio Loaesa.—Lobo Jorge.—Victor Loizaga.—Luis E. Lombardini.—Emilio Lépez.—Francisco Lépex C.—Guillermo Lépez C.—Fernando Lé-
pex C.—Francisco Lépez G.—Adolfo Lépez M.—Renato Lépez Q.—Antonio Lépex R.—Fernando Lépez R.—Gilberto Lépez S.—Salvador Lépez.—Marcelo Lozano S.—Héctor
Lozano.—Jorge Luna G.—Luis Mac Gregor.—Alfonso Mac Gregor.—Ignacio Machorro.—Gerardo Madero.—Luis Madero.—Rutilo Malacara.—Octavio Mangino.—Alejandro
Mangino.—Enrique Manero P.—Gonzalo Mahén.—Lleopoldo Mdrquez.—Ramén Marcos.—Silvio Margain.—Francisco Martinezx N.—Juan Martinez del C.—Juan Martinez
de V.—Seferino Martinez.—René Martinez O.—Juan Martinez R.—Rodolfo Martinezx P.—Manuel Martinez P.—Luis Martinez Z.—Salvador Marti.—Leonarde Marti.—Gerar-
do Martin.—Nicolds Mariscal.—Alonso Mariscal.—Federico Mariscal.—Ignacio Marquina.—Luis E. Maumejean.—Vicente Medel.—Jorge L. Medellin.—Ignacio Medina.—
Emilio Méndez Llinas.—Benjamin Méndez.—Andrés Méndez.—Eduardo Méndez F.—Francisco Mendiola.—José A. Mendizébal.—Héctor Mestre.—Enrique Meyran.—César
Mier V.—Rafael Mijares.—Carlos Mijares.—Ramén Mitre.—Pedro Moct —Julio Moc —Jorge Mohar M.—Miguel Molina.—Mario Molinar.—Jorge Molinar.—
Antonio Molina de A.—Augusto Molina.—Vicente Monroy V.—Conrado Montaiio.—Rubén Montes de A.—Roberto Monter.—Manuel Monterrubio.—Adolfo Montoya.—Rafael
Morales.—José Morales N.—Miguel Morales G.—Julio Morales F.—Arturo Morales G.—Enrique Morales.—Guillermo Morales.—Eduardo Morales.—Antonio Moreno.—Pa-
blo Moreno.—S$ | Moreno.—Antonio Mufiozx G.—Manuel Nava C.—Jorge Navarro.—Rafael Norma.—Guillermo Norma.—César Novoa.—José Antonio N.—Félix T. Nun-
cio.—Alfonso Obregén de la P.—Carlos Obregén S.—Lluis E. Ocampo.—Wolfran Oeler.—Juan O. Gorman.—Enrique Olascoaga.—Guillermo Orvafianos Maza.—Guiller-
mo O. Sénchez.—Gonzalo Ortega C.—Salvador Ortega F.—Guillermo Ortega H.—Carlos Ortega V.—José Ortiz Méndez.—Manvel Ortiz Monasterio.—Carlos Ortiz M.—
Agustin Ortiz M.—Jaime Ortiz M.—Eugenio Ortiz R.—Mateo Ortiz.—Guillermo Ortiz F.—Jorge Osorio.—Javier Osornio.—Alejandro Pacheco.—Salvador Padilla.—José
Maria P.—Antonio Pajes P.—Silvano Palafox.—Miguel Palomar.—Joaquin Pantoja.—Mario Pani D.—Fernando Parra.—Ricardo Pastor.—Antonio Pastrana.—Fernando Pefia
C. Rail Peiia.—Javier Pérex B.—Ramén Pruneda P.—Eduardo Pérez M.—A gusto Pérex P.—Eugenio Peschad.—Ricardo Pesqueira.—Antonio Peyri.—Jesus Picasefio.—Fer-
nando Pineda.—Vicente Pinedo.—Manuel G. Pizarro.—Rodolfo Platt.—Fernando Ponce P.—Manuel Porras.—Alejandro Prieto.—Carlos Pulido.—Rafael Quintanilla.—Emilio
Rabaza.—Javier Rabaza.—Rafael Ramirez A.—Pedro Ramirex V.—José Ramonell.—Luis Arturo R.—Gabriel Ramos.—Luis Ramos.—Abel R Arturo Fascén.—Carlos
Recamier.—Ismael Rego.—Rail Rena.—Adolfo Reyes.—Carlos Reyes N.—Héctor A. Revaque.—Armando Reyna.—Carlos Reygadas.—Miguel Ricoy.—Manuel Rio R.—Jorge
Rivas.—Luis G. Rivadeneira.—José Rivera Rio.—Pio Rivera R.—Agustin Rivera T.—Guillermo Rivera T.—Ricardo de Robina R.—Eduardo Robles.—Emilio Rodriguez.—Febronio
Rodriguez P.—Carlos Rodriguez.—Francisco Rodriguez C.—José Rojo Ortega.—Carlos Romero.—Alfredo Romero M.—Carlos Romo.—Antonio Rosique.—Jorge Ruiz.—Guillermo
Saavedra.—Serafin Sacristin.—Seferino Saldafia.—Felipe Salido T.—Rail Salinas M.—Ignacio Salinas.—Salvador Saltiel.—Alfonse Sandoval.—Cristébal Sangri.—Jorge
Santiso.—Joaquin Sdnchex H.—Félix Sénchez.—José Sénchez N.—Jorge Sdnchex O.—José Santa Ana.—Miguel A. Santoveiia.—Jorge San Vicente.—Jorge Saviiién.—Ma-
tio Schietnan.—Juan Segura.—Pablo Segura.—Antonio Serrato.—Francisco J. Serrano.—Valentin Serrano.—Javier Septién.—Enrique Sissa P.—Enrique Solérzano.—Juan
Sordo Madaleno.—Emilio Soto P.—Guillermo Soto.—José Luis Sudrez M.—Manuel Suinaga.—Carlos Susan de M.—Eugene Stern.—Gustavo Struck.—Ivan Stepaneco.—Jero-
me Tamen.—Carlos Tarditi.—Jorge Tarriba.—Manvel Teja.—MHéctor Telles L.—Félix Tena.—Javier Terroba.—Victor Torre.—Leopoldo Torres A.—Ramén Torres M.—Luis
Torriello L.—Vicente Urquiaga.—Eugenio Urquiza.—Carlos Valdex R.—Mariano Vargas R. Antonio Vargas T.—Francisco Vézquez.—Abraham Vega A.—Roberto Velazco.—
Alberto Velazco.—Luis Velazco M.—Gabriel Veldzquez Ch.—Héctor Veldzquez M.—Samuel Venguer.—Jorge Vergara R.—Carlos Vergara.—Enrique Vergara G.—Salvador Vér-
tiz H.—Ricardo Vidales.—Ricardo J. Vigil.—Antonio Villasefior.—Carlos Villasefior.—José Villagrén G.—Arnold Wasson T.—Rodolfo Weber.—José Adolfo W.—E. E. Wein-
guen.—Joah Wornwr.—Enrique Ydiez.—Alvaro Yéiiez.—Alvaro Yzita.—Jorge Zabala.—Edmundo Zamudio.—Guillermo Zarraga.—Ignacio Zetina.—Abraham Zabludosky.

18 arquitectos de meéxico



directores y fundadores ARQS. MANUEL GONZALEZ RUL JORGE GLEASON PEQRT

administracién general
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direccion de formato

ARQ. PEDRO IRIGOYEN lEYESd e m V4 i
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ORGINA BARRANCO
U s S ANCHETZ R

p v b I i ¢ i d a d
USTAVO MORENO P.
JUVENTINO MAYA F.

-

f o t o g r a f
AGUSTIN WOOLFOL

M A THI AS

supervision té
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ESTETICA DEL ARTE RELIGIOSO
PAUL WESTHE I M 21

ARQUITECTURA RELIGIOSA
RVDO. DR, RAMON DE ERTZE 6. 206

CRITERIODEUNARESTAURACION
ARQ. LUIS ORTIZ MACEDO 27

RESTAURACION DE SN. LORENZO
ARQS. RICARDO DE ROBINA 30
JAIME ORTIZ MONASTERIO

LECCIONES DE UNA RESTAURACION

RVDO. DR. RAMON DE ERTZE G. 34

ARQS. J O S E M. ARNA AL
CARLOS DIENEHR 38

ARQ. JOSE LUIS BENLLIURE #
JOSE CANO VALLADO 39

ARQ. FELI X CANDELA 42

ARQS. PEDRO DE LA MORA P.
WOLFRANG OEHLER 46
EVOLUCION DE LA ARQ. REL.
ARQ. LUIS ORTIZ MACEDO 48
ARQ. ISRAEL KATZMAN 36 D I € 1 E M B RE DE 1 9 5 8

PRECIO DEL EJEMPLARSI5.00
SUBSCRIPCION POR 4 EJEMPLARES $45.00

ARQ. JUAN sOrRDO MADALENO 60

ARQ. ENRIQUE DE LAMORA O4 . EN EL EXTRANJERO DIls.$ 6.50
. : Guanajuato 244 Esq. Insurgentes y Yucatan
LAS CORRIENTES DE LA ARQ. )
RVDO. ALBERTO Escurpia 66 T el &Fokbe 14-«92-%372
3 P R O VY E C T O 5
ARQS. RICARDO DE ROBINA
JAIME ORTIZ MONASTERIO 70
ARQS. MANUEL TARRAGONA
ANTONIO PRIDA
ENRIQUE sARRO 76

ARQ. SANTOS E. RU1Z 77



La proyeccién del arquitecto es miltiple y variada, y ésta adquiere caracteristicas propias al contacto con el problema que

se le presente.

El tema de este niUmero es arquitectura religiosa, quizé el més dificil, pero el més sublime e impresionante para arq;ihdo

Nuestra tradicién, y la fe catdlica que profesamos nos hace sentirnos orgullosos al presentar a ustedes este glorioso aspecto

arquitecténico tratado por valiosos arquitectos.

No pretendemos presentar lo extenso que en urﬁuiiedura religiosa se ha hecho en México, unicamente hemos reunido parte

de este material, esperanzados en ampliar este conocimiento en lo futuro.

Queremos hacer patente nuestro mas profundo agradecimiento a las personas que con tanto empeio nos ayudaron en esta,
para nosotros tan dificil empresa, como son los reverendos padres Ramén De Ertze Garamendi, Alberto Escurdia, El Historiador
Paul Westheim y El Critico de Arte Justino Fernéndez, al sefior arquitecto Luis Ortiz Macedo profesor de Historia del Arte en la Es-

cuela Nacional de Arquitectos, al seiior Ronald Clay y al pintor Shrady y a todos los arquitectos que tenemos el gusto de presentar.

Sabemos que al colaborar en el conocimiento de todos los problemas, traeré como consecuencia un mejor aprovechamiento

de nuestras capacidades y una evolucién en nuestra arquitectura nacional.

ARQS. MANUEL GONZALEZ RUL
JORGE GLEASON P.

A TENTAMENTE
LOS DIRECTORES
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Ingres, el mas genial representante del arte neoclasicista, dijo una vezx a su sdiscipulos: ‘‘Ante
Rafael hay que arrodillarse’. Y seguro que mentalmente lo hacia; que se arrodillaba, y no sélo ante
las Madonas de Rafael, sino ante todas sus obras. La historia del arte ha retenido esta frase como
expresién tipica de la actitud artistica del pintor de la ‘‘Odalisca’’ y como prueba de la adoracién
casi religiosa que le inspiraba la obra de arte perfecta. Esa frase de Ingres es un ejemplo caracte-
ristico de lo que llamamos vivencia artistica. Contiene implicitamente los dos factores que determi-

nan nuestra relacién con la obra de arte. El el to irracional: la i6n animica producida




DIOS TLALOC

en nosotros por la creacién, y un elemento racional: la coaciencia critica, el andlisis del
proceso mediante el cual la concepcién es “‘realizada’, es decir: se vuelve obra de arte.
Al dor no le basta aband se a su i6n: también quiere comprender.

En la conciencia del hombre que en la iglesia se arrodilla ante Maria, la obra de arte
se transforma en realidad animica. La presencia de la Virgen hace que él se sienta més
cerca de lo divino. Ella es la que escucha sus preces e intercederé por él ante Dios. El
creyente no analiza, no le importa que la imagen sea una obra de Rafael o el ma-
marracho de un pintor cualquiera. Su emocién no es de indole estética ,es religiosa. El
arte tiene la tarea de profundizar esa emocién religiosa. Al plasmar la vivencia trasce-
dental en forma sensible, ésta, hasta cierto punto, se objetiva. Claro que no pensamos
en las obras que se limitan a la mnarracién - descriptiva de las tradiciones rituales,
sino en maestros como Giotto, Van Eyck, Fra Angelico, Miguel Angel, Gruenewald, El
Greco. Y pensamos en la forma. La expresividad de la Forma activa en el contoemplador
las energias psiquicas en que estd arraigada la vivencia de lo divino. Gracias a ese ele-
mento poético-visionario los escritos de Santa Teresa han contribuido mucho mds que
toda una literatura de sabios y bien intencionados tratados teolégicos, a henchir de
emocién religiosa los estratos mds profundos del alma. Lo esencial es que la obra de
arte sepa crear en el fiel un estado de mdgico encantamiento, que lo sustraiga a lo
profundo y terrenal y lo eleve a la esfera de lo divino: “Los sentimientos religiosos
no son sentimientos estéticos’’, dice Rudolph Otto en su libro “Lo Sagrado'.

Las creaciones plasticas del México antiguo son arte religioso, expresiones de una
religiosidad que procura captar mediante el pensamiento mdgico lo visible y lo invisbile.
El pensamiento mégico-mitico identifica la imagen del objeto con el objeto mismo. No
considera la representacién plastica como una mera imagen —‘'sombra de sombras’,
como dice Platén;— para él tiene la misma realidad y las mismas cualidades de la
deidad que representa y, muy especialmente, todas sus virtudes magicas. Cualquier
relacién de semejanza se reduce a una identidad entre los dos objetos, dice Ernst
Cassirer; el hombre de pensamiento magico estd convencido de que *‘en la reproduccién
posee ya la esencia de la cosa’, como se expresa.

La estatua del dios, creada por el escultor del México antiguo, es el dios mismo.
Y asi, como un dios, es mirada y adorada por los fieles. Para ese modo de ver al
mundo no tiene importancia alguna el que la haya creado un hombre, un artista, como
diriomos hoy. De todo esto hablo mds extensamente en mi libro “La escultura del
México antiguo”, que acaba de aparecer. El proceso de produccién no interesa, ni
interesa quién creé el monolito de la Coatlicve, de qué manera, con qué procedimientos
técnicos, desde qué intenci estéticas nacié la figura demoniaca y horripilante. Lo
Gnico que interesa al creyente es la estremecedora certidumbre de que ese monumento
a que rinde homenaje y hace ofrendas, es ella misma, la diosa omnipotente.

Cuando el artista del México antiguo, al modelar una figura trata de establecer
esa ‘‘relacién de i ", tan ial para el pensamiento de aquellos pueblos, no
piensa en la figura humana; procura realizar la concepcién del mito, cuyas categorias
son determinantes para la forma y el contenido de la obra de arte Zeus de Fidias es
un dios humanizado y, por lo tanto, un dios secularizado. El artifice mexicano no fuve
el propésito de humanizar a la Coatlicue, ni en lo pléstico ni en lo conceptual. He aqui
una de las diferencias fundamentales entre la imagen de la deidad en el arte del México
antiguo y en el de Occidente. El arte heleno de la época clésica dota a las divinidades
de una belleza ideal, es decir sobrehumana, para encumbrarlas por encima de los hom-
bres. En esa belleza reside su encanto sensual, que fascina al mundo occidental desde hace
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més de dos mil aiios. Esa belleza ha inspirado la definicién kantiana de la “‘contempla-
cién desinteresada’’, erigida desde el slalc XIX en criterio para la creacién y la contem-
placién del arte. El filésofo alemén Friedrich Theodor Vischer designé ese tipo de vi-
vencia artistica con la férmula “interés sin interés’’. Es una estética ya totalmente
anticvada. i

El arte religioso —de todos los credos y de todas las ép no pued :‘nr
una contemplacién desinteresada. Dice. Ernst Cassirer: “La belleza en el sentido tradi-
cional del término no es en ningén modo la Unica meta del arte; de hecho no es més
que un rasgo secundario y derivado”, Ademds, la belleza es un juicio sometido al
gusto personal y por lo tanto un juicio relative. La belleza es cosa distinta para dis-
tintos hombres, distintos pueblos, distintas épocas. El ideal de belleza de los griegos
es otro que el de la época de Rubens, que se deleita en la opule’nclc carnal del cverpo,
es otro que la belleza tipo sex-appeal de Hollywood. Juan Sebastién Bach va tan lejos
como para declarar: “El fin y la causa final del contrapunto no puede ser otra cosa
que honrar a Dios y edificar el alma. Si esto no se toma en consideracién, no hay
propiamente musica, sino sélo un diabélico barullo y esfruendo'. )

La contrarreforma veia en lo cruel y espantoso “‘un el to estimulador de la
fantasia religiosa’, afirma Werner Weisbach. Con afén psicolégico se daba preferencia
a la representacién del sufrimiento de los santos y maértires. Para plasmar su dispesi-
cién al sacrificio, todo suplicio, todo tor to se rep taba con exactitud realista,
como podemos ver en el ‘‘Martirio de San Bartolomé™ de José de Ribera. El modelo
biblico que se tenia presente era Job, cuya fe no pueden quebrantar ni las tentaciones
ni los infortunios. El reino de los cielos es de los que sufren y que en el sufrimiento
no niegan a sv Dios.

El arte cristiano ha recurrido también a la belleza para dirigirse a los fieles, y
eso de la manera mds sublime en la figura de la Madona gética. Pero cabe preguntar
si lo que en esas Madonas fascina al d temporéneo coincide con lo que
el gético quiso expresar en ellas; si el gético no hubiera rechazado nuestra interpre-
tacién como superficial y ajena a su concepcién religiosa. En la conciencia: religiosa
de la cristiandad la Virgen es la encarnacién de uno de sus conceptos fundamentales:
la pureza, sin la cual no es concebible la redencién. Por su caida Eva trajo al mundo
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el pecado; por su desobediencia convirtié el paraiso en ese valle de Idgrimas por el cual el hombre
estd condenado a pasar. Gracias a su suprema virtud, la Inmaculada liberé al mundo del estigma
del pecado. Su pureza es el modelo de una vida cuyo gcicrdén es la bienaventuranza. La imagina-
cién religiosa asocia la figura de la Madre de Dios —aqui la *“Virgen de Stuppach” de Gruenewald—
con lo més delicioso que hay en el mundo: con los perfumes que despiden las flores, con el lirio de
los valles, la rosa mistica, la rosa sin espinas, el espejo sin manchas. Es cierto que era la tarea del
arte dotarla de la mds perfecta belleza; pero hubiera sido blasfemia saturar esa belleza de la sen-
sualidad corpérea que es el atractivo de la escultura griega, del adorno plastico del Boro Bodur y
de los cvadros de Renoir. Y en realidad es algo que nunca ocurrié en el gbtico. La hermosura de
la Virgen gética es un encanto espiritual, una de las muchas virtudes de la reina de los cielos. El
elemento corpéreo de su belleza, que seguramente estaba destinado a impresionar como tal Yy que
seguramente ha impresionado como tal a milllones de personas, no persigue un fin estético; es un
medio para estimular la devocién religiosa.

En Europa el arte gético y sobre todo el romdntico —les enseiié a San Juan Evangelista, una
miniatura francesa del siglo XI— son la rebelién contra una mentalidad que sustituye la belleza
espiritual por la belleza sensual. El arte del México antiguo ha conservado su carcter mitico-religioso
hasta el fin: la Coatlicve pertenece, como se sabe, a la etapa final del reino azteca. Asi es natural
que para aquel arte no sean vdlidos los canénes de un arte mundanamente bello; asi es natural que
aquel arte no haya creado figuras de dioses bellos, sino encarnaci de ptos miticos.

En el rostro de Tlaloc se enroscan en torno a los ojos y a la nariz dos serpientes entrelazadas.
Las serpientes, signos de la fecundidad, simbolizan a Tléloc en su calidad de dios del agua, a
quien se deben las b cosechas. Al correr de los tiempos las serpientes fueron convirtiéndose
en un signo que es Una especie de abreviatura jeroglifica: en los dos anillos alrededor de los ojos.
Los anillos son uno de los atributos caracteristicos de Tlaloc: no faltan en ninguna representacién
suya. Ellos dan al rostro del dios lo que segin el criterio de la estética neoclasicista es la extra-
vagancia de su aspecto y aun su repugnante fealdad, en su “‘Historia Antigua de México” escribe:
“La mayor parte de los idolos eran feos y monstruosos, por las partes extravagantes de que se
componian.” Pero, como ya lo dijimos, esos signos que ‘‘desfiguran’ tanto el rostro de Tléloc son
precisamente los que transforman la figura en encarnacién del dios de la lluvia. Revelan sus virtudes
mdgicas, a que se debe su eficacia.

Gracias o esos signos se opera en la conciencia del fiel aquella transformacién. Lessing ha
expuesto con gran sagacidad que los creadores del grupo de Laocoonte escogieron por razones del
buen gusto y del afecto estético el ‘‘momento transitorio’, es decir el momento anterior a la estran-
gulacién de las tres personas por las serpientes que ha enviado Apolo, para evitar al espectador
el aspecto de unos rostros afeados por el dolor. Ingres, que se formé en el ambito de esas ideas,
declara apodicticamente: *‘Lo feo es antinatural”. Gruenewald, que aspira a la méxima, la mds
intensa expresién, no se arredra en la figura del Crucificado en el Altar de Isenheim, ante la re-
presentacién del dolor. En el ‘‘Martirio de San Livino Rubens pinta con tremenda expresividad todo
el horror de este tormento. Uno de los verdugos, que acaba de cortar al santo la lengua, sostiene
en la boca el cuchillo sangriento, otro que la ha sacado con una pinza, se la ofrece a un: perro.
Incumbiria a un nuevo Lessing demostrar por qué razén los creadores de las figuras de Tléloc tenian
que incorporar al rostro del dios las dos serpientes exigidas por el mito, sin consideracién al efecto
estético. El problema de una produccién artistica de intenci no propi te artisticas, es tan viejo
como el arte. Es el problema de todo arte religioso, desde las pinturas de las cuevas de Montignac
o de Altamira, cuya funcién era ejercer un conjuro mdgico sobre los animales que se cazaban.

El mundo sin Dios es para el hombre religi un do en que no se puede vivir. El arte
religioso es para él una idad, idad social. En el Popol Vuh se dice: “No habia entonces
ni madera ni piedra para guardar a nuestras primeras madres, nuestros primeros padres... Ellos
decian: “Vamos a buscar, vamos a ver adénde guardar tros signos; si * esto pod

encender fuego ante ellos. Desde largo tiempo que estamos aqui no hay guardianes para nosotros.’
Fueron a Tamoanchan, lugar de la abundancia, donde les entregaron sus dioses.”

Claro que un arte en cuya produccién no se piensa en primer lugar en el efecto estético, no es
por ello un arte sin Forma, lo que seria una contradiccién en si, algo que no existe, ni puede existir.
Sélo existe en la imaginacién de personas que no saben disitnguir entre el arte y el seudo-arte.

Hay tantos estilos de lo sagrado como formas expresivas de la experiencia religiosa. El vinculo
entre el yo y lo eterno es uno de los fenémenos primordiales, tan viejo como la humanidad, tan
nuevo como cada hombre nuevo con quien renace el ansia de dar un sentido a ese misterio
que es la vida. Vincent Van Gogh escribe a su hermano acerca de un dibujo representando a un
viejito: “En este dibujo queria yo manifestar que la expresién conmovedora, quizé totalmente incons-
ciente, de un ancianc® sentado tranquilo en el rincén junto al hogar, es una de las pruebas mas
fuertes de la existencia de ese ‘‘quelque chose la-haut”" en que creia Millet, de la existencia de un
Dios y de una eternidad. Se revela ahi una nobleza, una distincién que “‘no puede estar destinada
a los gusanos™. Y Vincent agrega: “‘Con toda mi falta de fe soy una especie de creyente’. Desgra-
ciadamente no puedo enseiarlas este dibujo; se ha perdido. Cada pincelada de Van Gogh esta
impregnada de esa emocién de hombre creyente.

En el seno del alma henchida de Dios nace la vivencia religiosa. En las sociedades en que el
individuo no existe sino dentro del grupo a que pertenece, y gracias a él sélo puede haber convic-

ciones comunes, sean soclales o religiosas. Lla « idad es un pto vinculado desde tiemp
remotos con el de lo religioso. Hasta podriamos decir que es uno de sus supuestos. La frase *‘Unus
Chistianus, nullus Chistianus’’ —un cristiano no es ninguno— es vdlida para todas las religi

Hasta la aparicién del cristianismo, que se presenta como religién universal, la deidad preponde-
rante es la deidad tribal. Una deidad tribal es todavia Jehovd, el Dios de Israel, ‘‘el Dios de vuesiros
padres, el Dios de Abrahdn, el Dios de lsaac, el Dios de Jacob', como lo llama la Biblia. Cristo
envia a los apéstoles y discipulos a todos los paises de la tierra para predicar el Evangelio.

La comunidad religiosa es la colectividad por excelencia, ya que por encima de los intereses
pur A teriales vincula a los hombres en lo espiritual y lo animico. Vida colectiva, vivencias
colectivas, modeladas por las mismas concepciones, lo que implica la unién en un comin ideal
ético, social y humano. La comunidad religiosa es anterior al Estado. Ella flere a los usos y

bres tradicionales el cardcter obligatorio, que los convertiré en una etapa posterior en ética
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tribal y en derecho. Del culto nace el arte, al cual le toca crear los simbolos adecvados. El :ﬁ!lé
necesita dotar el simbolismo religi de la maéxi intensidad para convertirlo en vivencia ‘colectiva
y, por asi decirlo, necesita colectivizar la obra de arte, para ponerla a su servicio. 3

El ejercicio del ritval: la danza sagrada, los sacrificios, etc., que amalgaman a las multitudes
en una actividad comin, tiene la virtud de hacer de los individuos un grupo homogéneo y de fomen-

tar asimismo una idad de ¢ pciones y convicciones. Recursos empleados también por la
propaganda politica de nuestros tiempos que procura estimular el espiritu colectivo por medio
de actividades comunes: desfiles, manifestaciones, coros hablados, i civicas, etcétera.
En la truccion de templos, piramides, pagodas, catedrales, el culto reune a los hombres en un

trabajo comdn. El arte que corresponde a ese fin es, por naturaleza, arte colectivo.

Y por esta naturaleza suya es, arte comprometido, con la diferencia, claro esta, de que el arte
religioso no es nunca polémica, no es nunca lucha contra algo, sino elevacién del Hombre hacia si
mismo. Para él, ser espiritual, que no puede resignarse al absurdo de una existencia cuya Unica
meta sea la mejor satisfaccién posible de las necesidades materiales, el arte es y debe ser una

testacién a la preg per el sentido del misterio de la vida. El mensaje pintado por Giotto
en las paredes de la Iglesia Mayor de Asis y de la Capella dell’Arena en Padua, significaba para el
hembre de la agonizante Edad Media un consvelo y una liberacién de ese caos que veia en todo
acontecer ferrenal.

Es cierto que el arte sagrado perdié en ciertos periodos de la historia ese carécter colectivo,
fenémeno que revela siempre una gua del sentimiento religioso y que da origen al empleo de

accesorios de tipo dano, destinados a prestar a la obra cierta ‘‘modernidad’. El Nacimiento
de San Juan Bautista", fresco de Ghirlandajo en Florencia, es un evento social, ligado sélo por el
titulo con la tradicién biblica. La parturienta, una distinguida dama florentina, atendida por sus
criadas, estd incorporada en su lecho, en la alcoba artistic te decorada de su palacio. Pilares
renacentistas adornados con bellos ornamentos llegan hasta el techo art do. Dueid t

mente ataviadas vienen a hacer una visita a la joven madre. Para subrayar lo que quiero decir,

permitanme enseiiarles ese “‘Nacimiento de Cristo” en la Iglesia de Santa Maria en Dortmund, obra

de un tro alemé énimo, creada unos cincuenia afios antes del fresco de Ghirlandajo, en la
cval la religiosidad gética todavia no estd ‘‘modernizada’ en el sentido del realismo renacentista.
El “San Sebastian' de Mantegna, de acuerdo con la tendencia de la ép a una resurreccién de la

antigiedad clésica, y sobre todo helena, es un Apolo griego, un Apolo moribundo, cuyo cuerpo
aparece perforado —¢o diremos guarnecido?— de las flechas. En su libro “El barroco, Arte de la
Contrarreforma’, Werner Weisbach dice: ‘A la gente le interesa poco que una obra de arte inter-
pretara el contenido religioso en un sentido propiamente cristiano. .. Todo se apreciaba desde un
punto de vista estético o desde el gusto personal del amante del arte o de la persona
que encargaba la obra... Casi no se pensaba en una comunidad de fieles.” Savonarola, implacable
a esa larizacién del arte religioso, grita indignado a los artistas: ‘‘Cometéis un terrible
pecado al pintar a ésa o aquélla en las paredes de la iglesia, de suerte que en la calle se puede
decir: ésa es Santa Magdalena y alli va San Juan y aquélla es la Virgen... adorndis a la madre
de Dios como a vuestras cortesanas y le ddis las facciones de vuestras queridas'. En los frescos de la
Capilla Sixtina y en el ‘Juicio Universal’”, Miguel Angel, contemporéneo de San Ignacio de Loyola
y en su juventud un atento oyente de Savonarola, restituyé al arte religioso su virtud esencial, el
caracter de lo sublime.

h 2o

La historia del arte nos enseiia que en tiempos en que predomina el interés mundano, el arte
religioso adopta el estilo desarrollado por el arte profano, mientras que en los periodos en los
cuales la vivencia numinica determina toda la existencia, el estilo sagrado imprime su sello al estilo
profano. Tales épocas fueron las del romanico y del gético. Todavia el barroco tenia vigor de crear
un estilo sagrado que se impuso también en las obras no sagradas. La Revolucién Francesa, en la
Edad de la llustracién, construyé un “Templo de la Razén'’, en que se presentaba como ‘‘diosa de
la razén” una ‘‘mujer revestida de todos los atributos alegéricos de la deidad. La ‘‘Madeleine’,
iglesia que Pierre Vignon empieza a edificar en 1807, es la reproduccién noble y refinada de un
templo griego. Es la evasién hacia el neoclasicismo, estilo artistico de la época.

Es natural que en una época como la nuestra, que endiosa a la propaganda y de ella espera
la salvacién econémica y politica, se refleje también en el arte el espirity de lo propagandistico, que
también el arte se sirva de la propaganda, y sea propaganda. Adolf Hitler dfjo alguna vez acerca
de la propaganda: “Es io que la entienda hasta el mas estipido’. El peligro que corre el
arte no en la adaptacién de un fené tan de acverdo con el espirity de la época, sino
en que baje a la esfera del cartel, al vacie del efectivismo del cartel.

Es cierto que en esta época nuestra, que como todas las anteriores fiene sus particularidades
caracteristicas, hay en el arte profano tanto como en el sagrade un nimero bastante grande de
artistas para quienes la espiritualidad es la fuerza vital de la creacién artistica. P en Pi
Klee, Orozco y Tamayo, y, enire los artistas de tendencias religiosas, en Paul Claudel
y en Georges Rouault, y, una vex mds en José Clemente Orozco.

Al contemplar la obra de R It, nos de que su verdadero tema desarrollade a
través de innumerables variantes, es el Cristo que sufre, el hombre ator tado en medio de wn
mundo al cval su falta de espiritualidad parece haber privado de todo apoyo. Bajo uno de sus
grabados del Glbum “‘Misére et guerre’' pone la frase de Plauto *‘El hombre es el lobo del hombre'.
El culpable es el hombre envilecido irresp ble, sin p y sin , que no arredra ante
ninguna infamia si se trata de satisfacer sus apetitos. En las obras de Rouault, lo religioso aparece
en la forma de lo humano, de lo humano-social.

Un artista como Orozco, cuyo ethos, cuya ira de profeta biblico, cuya obra entera no es sino
el desesperado intento de d ar al h loco en sus multiples disfraces, pinta en la
Baker Library la apocaliptica visién del *‘Cristo destruyendo la cruz'. Al fond ] , tanq
aviones, submarinos, montones de cadéveres. Destruida la belleza —una columna griega derribada;
pisoteada la sabiduria: una estatua de Buda destruida. Un Cristo de quien después de diecinveve
siglos de civilizacién cristiana, se apodera el espanto ante lo que la humanidad ha hecho de su
ensefianza y que destruye su cruz con sv hacha de carpintero, maldiciendo la perversidad de los
hombres. Se ha dicho acertadamente que el pensamiento y la obra de Orozco giran en torno a la
tragedia de la humanidad.
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ARQUITECTURA RELIGIOSA

POR EL DR. RAMON DE ERTZE GARAMENDII

En las numerosas discusiones relativas al arte sagrado, se olvida no pocas veces lo esencial. Hablan de
tapices, de crucifijos, de mosaicos y de vidrieras, cuando el primer problema planteado no es el de la deco-
racion, sino el de la arquitectura. Tratdndose de iglesias, hay que considerar, antes que nada, la construc-
cion del edificio, su lograda adaptacién a los fines que le son propios, el servicio que debe hacer a la co-
munidad.

Las iglesias deben ser distribvidas racionalmente, segin una concepcidon orgénica y funcional. Mas
que pensar en estilos, lo que hay que hacer es desarrollar el edificio con toda libertad, siguiendo la Unica
ley de su uso litirgico. Y, en primer término, se plantea la cuestién del lugar. La iglesia es casa de oracién,
de recogimiento, y el sitio que se escoja para su construccion debe responder a esas exigencias. Hay lugares
donde sopla el Espiritu. Un urbanismo inteligente daré a la iglesia un puesto privilegiado, un sitio de honor,
envuelto de silencio, de sombra y de misterio, dentro de una atmésfera religiosa. La iglesia estard en medio
de los hombres, pero su ubicacién se harda con discernimiento, sin abandonarla a la casuvalidad.

El lugar sagrado dispondra de un espacio bastantes grande. Una zona exterior lo separaré del bulli-
cio y de las promiscuidades miltiples. La entrada misma invitaré a despojarse de las vanidades profanas.
De la casa de Dios y del terreno que le esté reservado se alejaran el ruido de los coches y las vulgaridades
" de la calle. El espacio que rodée al templo tendré grandeza y majestad. Las iglesias céntricas de las ciu-
dades escapan dificilmente a los inconvenientes de la disipacién y cuando se les quiere dar un lugar des-
pejado, se convierten en islotes inaccesibles. En cambio, las iglesias construidas en nuevas zonas residen-
ciales se ven, cada vez mds rodeadas de edificios administrativos, sociales o deportivos, aglomeracién que
no debe, sin embargo, sacrificar el cardcter sagrado de la zona.

En cuanto a la iglesia misma, se va condenando la forma de rectdngulo alargado que corresponde tan
mal a las concepciones actuales de la liturgia parroquial. El rectdngulo alargado presenta varios inconve-
nientes, el mas grave de los cuales es alejar del altar la mitad, por lo menos, de la comunidad. La visién
y la audicién son dificiles y la desgraciada disposicion del pilpito en medio de la iglesia hace que el sacer-
dote hable a una parte de la asistencia que le da la espalda. Se ha tratado de remediar este inconveniente
que relega al altar al fondo del preshiterio, poniendo a un altar mévil a la entrada del presbiterio o en el cru-
cero. La medida no es muy indicada, pues el altar es la mesa del sacrificio, el principal elemento de la igle-
sia, por lo tanto, debe tener dignidad y estabilidad. En todo caso, hay que tener en cuenta hoy dia todas
esas necesidades. Se ha pensado en una solucién definitiva. El arquitecto americano Barry Byrnes ha cons-
truido la capilla del Centro Universitario Catélico de lowa, Estados Unidos, en forma cuadrada. El altar, con
sus dependencias detrds, ocupa uno de los dngulos y las bancas son concéntricas, lo cual permite reunir la
comunidad y dar una sensibilidad y audiencias perfectas. La iglesia de Cristo Rey, levada a cabo por Paul
Thiry en Seattle, Estados Unidos, tiene la misma disposicién, aunque en forma circular de hemiciclo, de ma-
nera que los fieles mds alejados sélo estén a diecisiete metros del altar. Proyectos de diversos paises obedece-
cen al mismo principio, adoptando la forma eliptica o circular. La nave alargada es un contrasentido que ya
no se defiende. Sin embargo, en recientes directivas que ha publicado el episcopado alemén para la cons-
truccion de iglesias, se afirma lo siguiente: “No es un ideal construir el atlar al centro de la iglesia, de tal
manera que los fieles rodéen el altar por todos los lados. Es mejor un espacio orientado hacia el altar,
para que la celebraciéon de la misa y la comunién de los fieles tenga lugar de una manera ordenada. El sa-
cerdote y los fieles deben encontrarse cara a cara’.

En lo que a la distribucién de la iglesia se refiere, el antiguo “nartex”, vestibulo del santuario, constituye
su umbral indispensable donde se han de realizar los ritos de introduccién. A un lado suyo, formando un
lugar bien definido, el bautisterio tendrd toda la nobleza y el honor que le corresponde. Segun la tradicién,
estard situado a la entrada de la iglesia, dando a la nave.

El altar, con una elevacién suficiente, colocado en el centro éptico de la iglesia, seré preferentemente
una mesa de piedra, bien despejada, amplia, de dos caras, con la posibilidad de circular alrededor. Es un
error, dicen los obispos alemanes, adornar el altar con un retablo, convertirlo en base del taberndculo o de
la cruz, colocar en él reliquias y rodearlo de un grupo de figuras. Es otro error, continGan los obispos, ador-
nar el muro que estd detrds del altar de manera que la atencién de los fieles sea atraida por ello, en vez de
dirigirse al altar, las capillas son Ufiles para funerales, bodas y ejercicios de devocién. Alrededor del altar,
habra comulgatorios que deben ser tratados con mejor comprensién del misterio eucaristico. El comulgatorio
es mesa y no barrera.

Entre los elementos arquitecténicos que adornan el cuerpo de la iglesia bien construido, desempefian
un papel decisivo de luz y el alumbrado natural o artificial. Dan un alma a la piedra y crean una atmésfera
sagrada. El principio que se ha de seguir en esta materia es que el érgano iluminador, lémparas eléctricas
o vidrieras, llenen su cometido, no haciéndose ver, sino proyectando la luz y el color sobre los objetos que
hayan de ilustrar. Las vidrieras no son cuadros pintados con luz, deben de esparcir una polvareda luminosa.
Pueden ser figurativas, pero siempre han de estar subordinadas a la composicién del colorido. Son elementos
de un conjunto y no piezas auténomas.

La concepcién arquitectural del edificio tiene que regir los diversos concursos que no se justifican por
si mismos, sino en cuanto que obedecen a la jerarquia de las funciones esenciales de la iglesia. Todas ellas
inspiradas por la liturgia. Sin ello, las esculturas, pinturas, vidrieras, tapices y mosaicos, por muy obras
maestras que sean, no tienen cabida en la casa de Dios.
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CRITERIO DE UNA RESTAURACION

A R Q .. L U I S O R T | Z M A C E D O

PRINCIPIOS FUNDAMENTALES PARA LA RESTAURACION DE LOS MONUMENTOS HISTORICO-ARQUITECTONICOS

El problema de la restauracién de los monumentos histéricos pertence fundamentalmente a nuestro tiempo.
La sistematizacién de la critica, la técnica y arqueologia al respecto han abierto nuevas puertas al arquitecto en
esta especializacién. ‘

El criterio actual se sitia en un plano parcial o diametralmente opuesto al que privé durante el siglo XIX y
principios del XX —podemos decir hasta la Primerra Guerra Mundial—, que se basaba generalmente en los prin-
cipios postulados por Violet-le-Duc respecto a la restauracion de los monumentos medievales franceses.

La objetividad critica nos hace reconocer que a Violet-le-Duc se le debe el mérito de proponer una inter-
pretacién histér.ca de los monumentos, dando un método para su restauracién, en un medio completamente ad-
verso, en un terreno privativo de aficionados sin método, sin critica ni conocimientos, en el mejor de los casos.

Sin embargo, el error de Violet-le-Duc reside en presuponer para los monumentos géticos —recordamos su
proyecto de restauracién de Notre-Dame de Paris— la exisistencia de un estilo Unico (el del S. XIll) que debia
regir cualquier restavracién de monumento medieval.

El error es obvio; las construcciones medievales francesas, construidas durante siglos, en gran parte ini-
ciados en estilo roménico y algunas no terminadas sino hasta bien avanzado el Renacimiento o en época barro-
ca incluso, presentan una heterogeneidad de elementos reunidos de varias épocas en un todo orgénico. Le Duc
propendia a sustituir por medio de hdbiles copias tomadas de otros monumentos del S. XIll, las partes originales
del edificio por él restaurado que no obedecian a la pureza estilistica del periodo citado. Basta recordar el ejem-
plo de Saint Laurent de Paris, en el cual la fachada renacentista de columnas superpuestas fue demolida para
construir una fachada gética proyectada por le Duc.

La coexistencia de dos épocas en un mismo monumento le parecia un absurdo indiscutible, puesto que era
la negacién evidente de la unidad de estilo; no comprendia sin embargo, que precisamente este contraste re-
presentaba la historia misma del monumento y que esta historia no podia ser respetada ateniéndose a esta pre-
dileccién por la unidad estilistica.

No dejé sin embargo de sentirse la oposicién por parte de eruditos y arqueélogos quienes demandaban el
respeto absoluto a las formas antiguas, fuesen de la época que fuesen, sin someterlas a un juicio critico de
valoracién estética. Esta postura, reaccionaria, negaba la legitimidad de la critica, posicion de la cual debe partir
toda obra de restauracién.

Medio siglo antes de los postulados de Violet-le-Duc, durante el pontificado de Pio ViI, en ltalia se reali-
zaron algunas restauracioens admirables como la de Valadier en el arco de Tito en Roma sujetas a un criterio
safio por medio del cual una vez consolidada la construccién, las partes nuevas no pretendian imitar a las anti-
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guas en los elementos desaparecidos, sino que simplemente se restablecia la unidad primitiva de las masas,
incluso usando materiales diferentes a los antiguos.

Por desgracia fueron casos aislados y la misma ltalia sufrira las influencias del criterio de Violet-le-Duc
en la reconstrucciéon de la fachada de Sta. Maria del Fiori de Florencia y la del Castello Sforzesco de Milan.
Inglaterra jamds se entusiasmé por las restauraciones; la tendencia Ruskiniania de *‘dejar venir el triste dia de
la rvina” ha hecho que los ingleses conviertan sus ruinosos monumentos en parques, dejando que la natura-
leza penetre en ellos, creando roménticos escenarios en los cuales, sin embargo, se van perdiendo paulatina-
mente y para siempre las partes ejecutadas en materiales no aptos a la intemperie.

Las experiencias negativas originadas en gran parte por las ideas de Violet-le-Duc, hicieron sentir a fines
de siglo la necesidad de formular nuevas reglas generales en lo referente a restauracién de monumentos. En
ltalia la compilacién denominada bajo el titulo de “*CARTA DEL RESTAURO™ y en Francia el libro de Paul Leén
(Les monuments historiques, conservacién et resturation) son los documentos de esta revisién y nuevas progra-
macién de las actividades de restauracién.

El problema se acentué en la Segunda Guerra Mundial, durante la cual una enorme cantidad de monumen-
tos europeos habian quedado daifiados en las contiendas.

Las comisiones locales y la UNESCO iniciaron una labor intensa de reconstruccién, habiendo obtenido
en gran parte de las obras realizadas, consumados trabajos en los cuales tuvieron su parte arqueélogos, téc-
nicos, ingenieros, historiadores, etc., generalmente bajo la direccién de arquitectos.

Actualmente, para una restauracién lo importante es fundarse en una valoracién estética e histérica de
todas las partes y las fases del monumento. Todo aquel agregado que resulte mediocre y daiie a lo auténtica-
mente valioso, deberd ser suprimido para lograr la armonia primitiva del conjunto. Este criterio se aplicaré a
obras que hayan sufrido modificaciones o agregados decorativos a través de la historia. (El caso de la Basilica
de Sn. Lorenzo en Roma y el de Sta. Maria dell'lmpruneta cerca de Florencia), en los cuales se suprimieron
las mediocridades decorativas que perjudicaban la obra.

‘Cuando deban colocarse materiales nuevos sustituyendo los antiguos destruidos o en proceso de desinte-
gracién natural se colocarén en forma tal que no aparezcan como viejos, sino distintos (en color, textura, etc.)
de los originales, para diferenciar claramente la parte reconstruida de las partes primitivas.

Dada la variedad de casos en los cuales cada obra serd un problema distinto, se procederd a dividir el
trabajo en dos partes:

1? La de la conservacién pura, es decir la simple consolidacién del edificio en caso de que lo requiera.

2? La reconstruccién propiamente dicha de las partes importantes de la construccién cuando una parte

- completa del edificio ha desaparecido, se construiré una obra moderna para suplirla, con criterio suficiente para

no desarmonizar con el resto de los edificios y no se tenderéd a construir desde los cimientos una obra perdida
falseando la antigiedad de aquélla; sintetizando, podemos afirmar que el proceso de restauracién es una labor
de critica y de creacién; de critica en cuanto a que cada parte deberé sujetarse a una revisién y valoracién en
la cual entraré el criterio del restaurador a unificar la obra, debiendo quedar patente su criterio, con el sello
de la época en que el monumento fue restaurado.

Centenas de ejemplos encontramos en la historia de la Arquitectura, de obras en las cuales han interve-
nido arquitectos como remodeladores de obras del pasado. Brunelleschi en la iglesia de Sn. Lorenzo de Flo-
rencia, respetando el primitivo plan basilical, el concepto espacial y las lineas generales de la composicién,
creé una obra personalisima de absoluta modernidad para su época.

Igualmente en el Templo Malatestiano de Pimini, utilizando una iglesia medieval, Leén Battista Alberti
creé una de las mds exquisitas obras del gusto renacentista.

Frente a una obra daifiada por el tiempo y las circunstancias el arquitecto no debe temer imponer su sello
y dejar la huella de su paso, por el contrario debe hacerlo; respetando lo original y valioso, conservando el
sentido sustancial de la obra, y le daré un sentido actual, vive y dindmico. ;

Para terminar, analizemos tres monumentos que en la actualidad estdn siendo restaurados en la ciu-
dad de México: la Parroquia de Coyoacdn, la Iglesia de Sn. Francisco y la de Sn. Lorenzo.

En la primera no sélo se destruyé la noble e interesantisima disposicién original del templo —unico
ejemplo que quedaba en la ciudad de iglesia basilical del S. XVI— para crear una nave Gnica de despro-
porcionadas dimensiones, sino que se le recargé hasta el descaro de pretendidas decoraciones ‘‘barrocas"
en yeso, maderas y brillantes oros comerciales que encuadran chillonas pinturas apenas aceptables para
un pintor de calendarios comerciales. Se destruyé un verdadero monumento colonial para reemplazarlo por
ofro que parece ‘““mas colonial” a sus realizadores.

En la de Sn. Francisco no se ha llegado a tal extremo; es verdad que se ha consolidado la estructura
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impecablemente y se ha respetado la parte arqui-
tecténica del edificio. Sin embargo, se ha pretendido
—ojala fuese cierto— restablecer la suntuosa deco-
racién barroca totalmente perdida de retablos y pin-
turas que antaino enriquecia el templo.

El resultado es obvio; a un costo increible se ha
construido un retablo dorado que pretende ser igual
al desaparecido que no tiene ni tendrd nunca el
valor de lo original, sino simplemente de lo muerto.
El resto del templo estd siendo decorado con pintu-
ras de peor especie ain que sus hermanas las de
Coyoacan.

El tercer templo, el de San Lorenzo, estd restau-
rado con el criterio contemporédneo que anteriormen-
te expusimos.

No sélo fue consolidada técnicamente su estruc-
tura, sino que se le reintegré su dimension espacial
al bajarse el piso al nivel original.

Se formulé una valoracién critica sobre las partes
del edificio, eliminando los mediocres agregados pos-
teriores que perjudicaban el conjunto. De esta cate-
gorizacién critica restaron algunos elementos incluso,
de épocas diversas pero de verdadera calidad artis-
tica. Se les unificé con un criterio moderno y en vez
de copiar decorados de época, artistas contempora-
neos completaron el conjunto en mobiliario, vitrales,
relieves, etc.

Armonia en todos los detalles se respira en esta
obra; conjunto en el cual se ha respetado lo antiguo
déndole, asimismo una proyeccién actual, viva.

No cuenta San Lorenzo solamente como una inte-
resante obra de nuestro pasado artistico; cuenta asi-
mismo como obra contempordnea. No es una mo-
mia retocada que se ha vuelto a encerrar en su
vitrina de museo; es un recinto que adna la nobleza
de lo pasado con nuestra realidad actual, se le ha
dado vida y por ende, sigue siendo adecvada a
nuestra vida contempordnea.

SANTA MARIA DELL'IMPRUNETA

B
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Fachada actual. La restauracién no incluyé 1
°  su bien conservado retablo.
2. Retablo y Decoraciones anteriores a la res- 4
tavracién. 213

La restauracién limpié el conjunto de los
revueltos estilos que lo recargaban, subs-
tituyéndose por una decoracién dramatica,
revelando detalles y matices de su anterior
personalidad. .

4. Viiieta de lo vniversal, de lo eterno. La con-
cepcién de la mano, proyectada por el es-
cultor Mathias Goeritz, expresa el drama
de la h idad tr do de trar ese
apoyo para sublimarse.
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LAS LECCIONES DE UNA RESTAURACION

P or el Dr. Ramén de Ert z e G ara mend.|i

Personas autorizadas han considerado como ejemplo la restauracién. No
nos toca a nosotros, responsables de las obras, pronunciarnos sobre la justeza
de tales apreciaciones. Lo Unico que podemos hacer es dar cuenta de los
problemas que se nos han planteado y de las soluciones que hemos creido
conveniente adoptar. Presentar realizaciones y cotejar experiencias, es el mejor
método para adelantar la cuestién de la arquitectura religiosa, de tanta gra-
vedad para los catélicos, y conservar, desarrolléndolo, el patrimonio artistico
de un pueblo. Tanto més cuanto que la iglesia de México esté empleando en
estos momentos una ene_rgiu considerable en edificar nuevos templos y restau-
rar los antiguos.

Con el fin de evitar improvisaciones y buenas voluntades incompetentes,
que suelen ser las més temibles cn todo orden de cosas, se formé un equipo
de personas especializadas que representen los diversos aspectos de una obra
tan delicada como la restauracién de un templo de principios del siglo XVII,
victima de despojos y de profundas alteraciones que lo habian dejado en
caricatura grotesca de si mismo. La arqueologia y la arquitectura, la estética
y la liturgia, la técnica del sonido y del alumbrado debian aunar sus esfuerzos
para llegar a un resultado positive. En el fondo, era un problema de historia
de arte. ¢Cémo dignificar un monumento degradado? ¢De qué manera con-
ciliar la diversidad de estilos, tan natural en obras realizadas en épocas dife-
rentes? La palabra restauracién es, en efecto, equivoca. En la Historia no hay
restauraciones propiamente dichas. Ni en politica ni en arte. Cada momento
es Unico y no se vuelve a producir. Nunca nos bafiamos dos veces en el mismo
rio. La accién del tiempo queda marcada indeleblemente. Es lo que pasa tam-
bién con los monumentos artisticos. Tienen una historia, dolorosa a menudo
que los aleja de sus origenes. Y, precisamente, se trata de salvarlos de sus
propias desfiguraciones, de mantenerlos en su ser, permitiéndoles nuevos
desarrollos.

El principio al que se han atenido las obras de San Lorenzo se puede
resumir en una férmula: en cuanto a lo antiguo, rigor cientifico; en cuanto a
lo nuevo, inspiracion creadora. Restituir al templo su aspecto primitivo de
acuerdo con los datos que se hubiesen conservado. En ausencia de documentos
suficicntes para una restauracién adecuada, no hacer construcciones hipotéticas
ni imitaciones de estilos de épocas pasadas representadas en el templo. Se
consideré la ejecucién de las obras, no exclusivamente como un trabajo de re-
constitucién arqueolégica; era necesario también dotar a la iglesia de medios
indispensables para sus funciones, los cuales habian sido destruides, sin dejar
rastro, en otros tiempos.

Al estar privada la iglesia de sus elementos decorativos y devocionales
primitivos, se determiné buscar una decoracién en la misma arquitectura,
completando la canteria y descubriendo el tezontle de la estructura de las bé-
vedas y dejandolo aparente. En cuanto a las decoraciones de caracter secun-
dario, se desecho la idea de hacer imitaciones anacrénicas y se adoptaron dos
resoluciones: a) conseguir obras de valor artistico, correspondientes a los diver-
sos momentos de la iglesia; b) realizar decoraciones complementarias con el
criterio y gusto de nuestra época, armonizédndolas en forma, aunque no en esti-

lo, con lo ya existente. Este Gltimo criterio se habia seguido en las diferentes
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adiciones de valor artistico, posteriores a la fébrica arquitecténica, con que‘

cuenta el templo, en el que estén representados el siglo XVII, el XVill y el XIX.

Una vez adoptados los criterios fundamentales, se procedié a la reali-
zacién de las obras. Antes que nada, a la proteccién de la fébrica del templo,
con la impe_rmeabilizacién exterior de las bévedas y el estudio satisfactorio
de los posibles movimientos de la estructura del mismo. Después, se despren-
dié el aplanado de cal y arena que cubria las bévedas en su parte interior,
dejando aparentes el tezontle y las lajas de piedra que estaban ocultos. Se
quitaron siete alates, imitacién tardia y degradada del estilo neoclésico, que
invadian gran parte de la nave del templo. Tapadas por los altares, apare-
cieron fres puertas' con molduraje y adornos de canteria, destruidas en casi su
totalidad y que gracias a los datos existentes, han podido ser restauradas.
Se levanté el piso de madera, descubriendo debajo de él una capa de tierra de
1.20 ms. de espesor que ocultaba el piso primitivo de losas de dibujo especial,
asi como algunas piedras molduradas del arco del coro bajo y el frente y la
escalera del presbiterio. Todo lo anterior, encontrado incompleto, proporcio-
naba los elementos necesarios para su reconstruccién, que se ha hecho total-
mente. El piso de losas fue levantado por tramos,. poniendo debajo de él una
capa de firme y dos capas de impermeabilizante, se volvieron a colocar las
losas en su posicién original y se las completé en mds de dos terceras partes.
Las bases de las pilastras han sido igualmente reconstruidas, sustituyéndoe,
piedra por piedra, las piezas gravemente daiadas. El pulpito, limpio de las
capas de pintura que lo cubrian, fue cambiado del tercer tramo del templo
al frente del preshiterio, ya que, litirgicamente, debe estar cerca del altar y
psicolégicamente, delante del auditorio. Se han recubierto de cantera, en su
totalidad, las paredes laterales que debieron de tener retablos actualmente-
desaparecidos.

Por otra parte, se han llevado a cabo diversas obras de elementos no
existentes, pero indispensables a la vida del templo. Se ha condicionado, como
pequeiia sacristia, la zona situada detrés del altar. Se ha construido un comul-
gatorio de hierro forjado, transparente y robusto, que permite un acceso facil
al presbiterio y deja ver frente del mismo. Una reja de hierro separa el coro
bajo de la nave de la iglesia. Se decoré el muro cabecero, desprovisto de todo

ornato original, con un relieve poco acentuado referente a la Pasién y, por

tanto, al sacrificio eucaristico, en consonancia con la forma arquitecténica.

del muro y sobre el cual se destaca el hermoso altar de calamina, centro de la
iglesia. Se han colocado en el presbiterio un atril y tres asientos, todos ellos
de piedra. Utilizando el grueso de los muros, se han hecho dos confesionarios
cuyas caracteristicas son la discrecién y la accesibilidad. Un sistema de alum-
brado indirecto y una instalacién oculta del sonido, ponen las posibilidades
de la técnica moderna al servicio de una arquitectura grandiosa. Por Gltimo,
continuas adquisiciones de objetos de arte de la época colonial, como cuadros,
estatuas, ornamentos, candeleros de calamina y puertas de madera, almireces
convertidos en campanillas, y utensilios para el altar de vidrio trabajado a
mano, van haciendo del templo de San Lorenzo un centro artistico de gran

calidad con fines religiosos.
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ARQS. JOSE M. ARNAL Y CARLOS DIENEHR

.

B et TS ‘ * Se traté de lograr una solucién que dé una idea mistica tanto en el disefio constructivo como

en los elementos decorativos.

1 . 72 ul o,

El cancel de la fachada es de y for una cruz,

eratetle

feretres El recubrimiento exterior de la cukierta es de mosaico veneciano en color gris obscuro en- la

parte baja y blanco en la parte superior, las tres siluetas en posicién de oracién son del mismo

material pero en color azul y recortes en negro, las aureolas son en color plata y siguiendo el disefio |

bizantino tratando de representar la continuidad religiosa a través de los siglos y de la evolucién

del arte. : ; ) ‘

En el interior baja una escalera de marmol negro con pasamanos de aluminio, los muros §

laterales son en mérmol gris y el frente de los nichos para ser ocupados por los féretros, es de

aluminio y latén. - ) s

La cripta tiene un espacio para 10 féretros, ‘los cuales se introducen en sentido longitudinal.




ARQS.‘JOSE LUIS BENLLIURE Y JOSE CANDO VALLADO

capilla d el s e m i nario m ay o r d e m é x i ¢ o

La capilla del Seminario Mayor de México, esté localizada dentro de wn conjunto construido con anterioridad, se eleva a partir de una segunda planta y
cus cabeceras colindan con otras construcciones del mencionado seminario. )

Esta circunsiancia ha normado necesariamente una solucidon pldstica que a su vez responde a un sistema constructivo adecuado para el caso, con todas las
limitaciones que implicaba la necesidad de transmitir las cargas al terreno a través de las edificaciones existentes.

En su aspecto exterior se traté de lograr una armonia de volémenes con el conjunto sin preocupacién ninguna por una unidad de estilo.

Para lograr un ambiente deseado, en el interior se contaba con mayor libertad, aunque un claro y una altura fijados de antemano y de idénticas dimensiones,
daban por resultado una seccién transversal cuadrada poco propicia para obt una ién de elevacién. '

Se traté de ccrregir este efecto con el muro revestido de cantera que sirve de fondo al altar y con el cual se pretende asi mismo obtener un marco para la
imagen de Nuestra Sefiora de la Inmaculada Concepcion, patrona del Seminario y atribuida a la mano de Manuel Tolsd.

También se acentia 1a verticalidad con la celosia de madera que separa la nave del coro lateral.

Este se levanta sobre un corredor existente y aloja una serie de altares fijados por el programa, los cuales no deben distraer la atencién hacia el altar princi-
pal. El coro propiamente dicho, o sea la zona destinada a los cantores, se encuentra sobre la entrada a la Capilla y protegido por un barandal de madera cuyos
apoyos de hierro y bronce representan una serie de angeles estilizados. '

En el pafio de la Epistola, bajo la celosia, se colocaron las imagenes de los' apdstoles ejecutadas en mosaico italiano y en el paiio del Evangelio las catorce
estaciones del Viacrucis pintadas al éleo y enmarcadas en cantera.

La iluminacién principal se ha buscado en la fachada oriente a través de una serie de vitrales en lo: que estdn rerresentados los Padres de la Iglesia.
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La luz ya matizada por los vitrales llega a la nave de la Capilla después
de filtrarse por la celosia que la separa del coro lateral.

Un hveco practicado en la losa, sobre el altar proporciona a éste una
Huminacién mas intensa.

En la fachada poniente se proyecté una serie de pequeiias ranuras, que
impidiendo una excesiva entrada de luz proporcionasen ventilacién adecuada.

Para iluminar artificialmente la capilla se cuenta con una serie de lémparas
dirigidas hacia el techo para proporcionar luz reflejada y uniforme en la nave,

ademds de una serie de proyectores enfocados hacia el muro que sirve de fondo

al altar y dos localizados en el hueco por el que durante el dia recibe luz’

Otras, luces iluminan direct te el viacrucis y el paiio en el que se
encuentran las imagenes de los apéstoles.

El altar se ejecuté en mérmol blanco de Carrara y negro de Bélgica.

El pavimento de la nave se traté a base de placas de travertino cuyas
juntas fijan la posicién exacta de las bancas.

Las pilas de agua bendita se realizaron en cantera.

Las puertas son de caoba con incrustaciones en aluminio.
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Apunte de la fachada Poniente.

Fachada Poniente. Las Ranuras permiten una pequeiia
entrada de luz y una adecuada ventilacién.

Vitrales representando a los Padres de la Iglesia, a la
vexr que difunden la iluminacién principal por la fa-
chada Oriente.

En el apunte de la fachada Oriente se revela la uni-
ficacién de dos épocas. Al haberse integrado presenta
un conjunto muy armonioso.

Apunte.del interior.

En el coro se presenta la proteccién de un barandal
de dera. Los dngeles estilizados sirven a la vex
para fijarlo. El techo curveado y la verticalidad de la
celosia de madera logran interesante solucién.

Sobre el muro que representa la figura de los doce
apéstoles, se levanta la celosia de madera. La figura
del Cristo domina desde la parte posterior de la nave.
Interior. A la izquierda las estaciones del Viacrucis.
Al centro el altar a base de mérmoles de Italia y
Bélgica. La imagen de Nuesira Sefiora de la Inmacu-
lada Concepcién se atribuye a Manvel Tolsd.
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ARQS. PEDRO DE LA MORA Y WOLFRANG OEMHILER

ca'p n t I a | p a n , d . f .

Para la construccién de esta Capilla se dispuso de una drea anteriormente destinaada a jardin, con frente a su entrada principal y limitada al oriente por un

muro de colind

y al poniente por el resto de dicho jardin.

Debido a esta caracteristica, se opté por la solucién en planta asimétrica, que permitié la separacién de la nave propiamente dicha del muro colindante, por
medio de una jardinera interior y una galeria de acceso.

La fachada asimétrica, como la planta, estd compuesta por dos el tos principales: 1.—Un pértico de entrada consistente en una plalaforma de piedra
recinto protegida por una losa volada de concreto aparente y por un muro ciego recubierto de piedra natural gris clara, en el cual se grabé la oracién ‘“‘Pater Noster'.

Sukrayando esta composicién se colocé una gran Cruz de dera entintada ob a.

El acceso al interior se hace por medio de la galeria, cuyo techo tiene un nivel inferior al de la nave. Esta, con capacidad de 150 personas sentadas, estd
concebida con sencillez, resultado de la forma de los marcos metdlicos que se adoptaron para su estructuracién.
El presbiterio que se encuentra rematando el eje principal de la nave, estd limitado por su parte posteriormente por un muro semicurvo enmarcado por ventanas

que intensifican la luminosidad general. A su izquierda estdn los locales para el servicio litirgico.

El Cristo, el altar y la escultura de la Inmaculada son obra del escultor Augusto Botzzano.
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EVOLUCION DE LA ARQUITECTUR

A r q . L '] i s o r - t i - z

Quisiera hacerles considerar a ustedes algunos puntos que creo fundamental en ex-
presarlos a su amabilidad y que son aquellos en los que bésicamente se ha organizado
este ensayo.

Primeramente, me propuse no caer en una nueva y tediosa exposicién de monumen-
tos, fechas y datos histéricos, tantas veces por ustedes oidos y sabidos de todos, sino que mi
propésito, aunque inicial e inmaduro, ha sido el de tratar de adentrarme en los problemas
més intrinsecos de los periodos artisticos que trataremos, es decir: los fundamentos sociales,
étnicos, psicolégicos, religiosos, ect., que vinieron a configurar la expresién estética global de
las diferentes épocas en las que seria desarrollada la arquitectura religiosa en México.

En segundo lugar, el hecho de centralizar la atencién en el llamado periodo del ba-
rroco, deviene de que precisamente en este estilo en México se ven representados todos los
elementos integrantes de la poblacién: el espaiiol, dominador y orgulloso, el criollo, con los
ojos puestos mas en México que en Espafia, el mestizo revalorizado y pujante y el indigena,
indolente y resentido, pero poseedor de un gran espiritu creador tradicional.

En este arte, en el barroco, se manifiestan y plasman todos los sentimientos al uni-
sono, se unen todas las voces en un concierto melédico intenso, elevado a las alturas en un
anhelo de infinito.

Y finalmente, quisiera advertir que las fotografias que acompaiian este ensayo las he
seleccionado con el afén de mostrar obras poco conocidas pero que poseen asimismo las ca-
racteristicas formales necesarias a nuestra explicacién.

Presento este ensayo como una sincera prueba de agradecimieno al Director del Se-
minario de Estudios Superiores de Historia de la Arquitectura, el maestro don Juan de la
Encina, bajo cuya sabia direccién nos iniciamos apenas por la senda de los estudios de esté-
tica y de critica de arte.

El arte es expresion de sentimientos; de unos sentimientos conscientes, unidos muchas
veces a un artificio no sélo técnico sino también intelectual; pero que invariablemente acom-
Paian unos gérmenes desconocidos del propio artista, que como hace notar Hartmann en su
“Filosofia de lo Inconsciente”, forman el conjunto de la obra artistica, siendo indispensables
una y otra actividad consciente y actividad inconsciente, para la realizacién del fin comon.

El padre Feijoo, en su estudio sobre ‘‘el no sé qué” encuentra que “‘fuera de aquellas
perfecciones sujetas a su comprensién racional, hay otro género de primor misterioso que,
lisonjeando el gusto, atormenta el entendimiento’. Los sentidos le palpan, pero no le puede
descifrar la razén. Y asi, al querer explicarle, no se encuentran voces ni conceptos que cua-
dren a su ideq, y salimos del paso con decir que hay un “no sé qué”, que agrada, que ena-
mora, sin que pueda encontrarse revelacién més clara de este natural misterio.

Y precisamente, es esa cualidad inconsciente, misteriosamente desconocida, que es-
capa a la voluntad del propio artista, la que infunde a la obra de arte esa propiedad
insobornable de ser veraz que le es inseparable y exclusiva.

En cualquier otra actividad humana el hombre puede falsear la verdad conscientemen-
te, pero en el arte, el engaiio, su falta de sinceridad, no puede afectar més que a esas capas
superficiales que él domina, pero se le escapan infaliblemente aquellas otras profundas que no
dependen de él, y que son precisamente las que expresan lo verdadero.

Ahora bien, para que esa expresién de la veracidad alcance dimensiones de concien-
cia histérica colectiva, es necesario que la expresién artistica esté saturada de la manera gene-
ral de sentir, que de alguna forma sea todo un pueblo el que entre en juego en la expresién
artistica, y esto suele suceder casi siempre con la arquitectura, la Unica de las bellas artes que
por necesidad, incluso ajena a los mismos arquitectos esta ligada estrechamente a la ideologia,
al sentimiento religioso, profundo o superfiicial, a la economia, a la ciencia, etc., e incluso a
las fluctuaciones del gobierno de los pueblos.

Dado a que como hemos dicho, la arquitectura es una “‘expresién insobornable de la
conciencia histérica de cada época’, la originada en la época llamada colonial o sea, la co-
rrespondiente al dominio espafiol en América es una leccién viva y clarisima de esa veracidad
que correlaciona a una cultura, a un estado de civilizacién, a una época histérica, con las
producciones humanas y més concretamente con los productos artisticos generados por esos
hombres.

La arquitectura, y en especial la arquitectura religiosa en Nueva Espaia, es sucepti-
ble —y para confirmarlo basta hojear cualquier catélogo de monumentos novohispanos— de
infinidad de modalidades, divisiones e inclusive subdivisiones, que dada la estrechez del bos-
quejo que presento a ustedes, obviamente es imposible enumerarlos en su totalidad; sin em-
bargo para crear un sistema, intentemos diferenciarla segin puntos de vista generales.

Bernard Berenson, advierte que toda época, proviene de la anterior o anteriores, pero
que existe diametral diferencia entre acabar tendencias que alcanzaron su floracién en el
pasado, y realizar formas por vias de nueva bisqueda.

Asi, basados en el postulado berensoniano, encontramas que en realidad, la primera
etapa del arte religioso en Nueva Espaiia, la llamada del siglo XVI, posee gran cantidad de
elementos formales que podemos decir, bien regian o bien pertenecian al acervo histérico
artistico de Europa. Sin embargo advertimos que este arte y esta arquitectura no son formas
exclusivamente europeas, sino que aunadas al elemento indigena existente se configuraron,
como més adelante veremos con aportaciones locales.

El mestizaje se realiza pauvlatinamente, y, aquellas obras que aparecian como un tanto
apartadas de la conciencia indigena, iran configurando paso a paso un nuevo estilo, el cual,
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La interpretacién espaiiola del Re-
nacimiento en el Plateresco

La hvuella arquitecténica de los
Reyes Catélicos en Espaiia.

Gético y Renacimiento hermana-
dos en lograda concepcién for-
mal.

El frio geometricismo del Herreriano

»

LOS ANTECEDENTES ESPANOLES
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relacionado en cuanto al fondo con el barroco europeo, en la forma crea un arte eminente-
mente mexicano, en el cual se ven fundidas en un estrecho mestizaje las fuerzas europeas y
las indigenas, bajo la idea comin del catolicismo y de la formacién de nacionalidad.

Los cambios fundamentales originados en la liturgia y su proyeccién en el arte de los
tres siglos de dominacién son: El transito de la liturgia renacentista a la barroca o contrarre-
formista. Y el surgimiento de las devociones. Hechos que traen consigo una reestructuracién
ideolégica y formal en la contrarreforma por un lado, y un sentimiento popular de las devocio-
nes cuyo prototipo es el guadalupanismo.

Pero si arriba advertiamos que todo el producto artistico de una época estaba configu-
rado por la evolucién humana, deberemos empezar nuestro andlisis, asentadas las bases pre-
cedentes, buscando la raiz de la formacién del mexicano, de sus caracteristicas psicolégicas
y humanas y finalmente tratar de aplicarlas al producto artistico.

En el mundo prehispdnico, si bien los grupos raciales eran varios y las modalidades
caracteristicas diferentes, advertiremos cierto grado de homogeneidad en estos pueblos, sin creer
incurrir en error.

Los aztecas, a la llegada de los espanoles, formaban la Ultima superposicién cultural
del Valle de México. ‘‘Representan —dice el Dr. Leén de Garay— a un conjunto de tribus en
una lucha de inmigrantes y guerreros conquistadores, que toman finalmente para si las apor-
taciones materiales y espirituales de una serie de culturas, que a partir de las llamadas cul-
turas medias, cuyos restos pueden fecharse en los doscientos o trescientos afios de la era
cristiana, se contindan con las teotihuacanas. Los niveles toltecas y la llamada cultura México-
Puebla, con su culminacién en los aztecas hasta la llegada de los espanoles’.

“Practican —dice Alfonso Caso, en el cenit de su civilizacién, una religién politeista y
todos estos dioses poseen atributos y funciones bien definidas”. Segin esta religién, la crea-
cién del mundo y de los hombres se lleva a cabo varias veces. Por fin, el hombre ha sido
creado por el sacricio de los dioses, los cuales bien sea para rejuvenecerse o para sobrevivir.
Necesitan de la sangre del hombre; de alli deviene la necesidad continua de los sacrificios.
El sacrificio, en el pueblo azteca, vincula al hombre con la divinidad, y en esta religién, la
lucha y la guerra juegan un papel definitivo.

Asi pues, en el azteca la guerra es mito, magia y rito a la vez la muerte es sélo un
cambio, un transito de la vida, sin contar en ella para nada el premio o el castigo. Asi pues,
la muerte, si bien dolorosa, no lleva consigo el horror de los remordimientos, y ésta es buscada
por el indigena, mostrando —como dice Leén de Garay en su “Psicologia del Mexicano”, su
actitud predisposicional para perder o quitar la vida; méas para perderla que para quitarla”,
pero perderla en la violencia, en la guerra o en la rifia; esto es ‘“morir-actuando’, morir en
movimiento.

Hagamos ahora unas consideraciones respescto al arte de los aztecas.

En este arte no se pretende crear o imitar lo bello, se trata de crear objetos que po-
seen validez de simbolos religiosos. La realidad dice Westheim, es por eso estilizada siem-
pre, para llegar a la férmula del realismo mdgico. .

Esto sobre todo, es aplicable a la escultura. Es el arte azteca, ademds colectivo y ma-
gico y por estos caracteres es un arte anénimo en el que el artista no cuenta més que como
un elemento de la colectividad.

No existe, sin embargo, conciencia definida de nacionalidad, puesto que cada indigena
se siente movido por las deidades, que viven en un perfecto combate.

Anotemos cierta caracteristica arquitecténica como en la concepcién del espacio por los
pueblos prehispdnicos: El espacio en el cual organiza su vida, las ciudades en las cuales ha-
bita, los templos y areas rituales se abren al exterior. El espacio interno se desvaloriza con
respecto al externo, y en donde se siente mas acusada esta caracteristica es en su arquitectura
religiosa; las actividades ceremoniales se desarrollan en espacios abiertos a pleno sol, al
aire, a la naturaleza, por razones dictadas por sus mitos y sobre todo por una predisposicién
conjunta de configuracién espacial.

Dentro de este cuadro, apenas bosquejado, se desarrollard el hecho de la conquista.

El afio en que Cortés desembarca en México, 1519, corresponde, dentro del calenda-
rio azteca al ‘“‘ce acatl” (uno cana), afo en el que Quetzalcoatl habia anunciado su retorno
por el Oriente.

En el hecho de la Conquista mucho intervino aquella neurosis colectiva, angustiosa en
la que se sumieron los mexicanos, sin excluir a su Emperador Moctezuma, el cual antes de
oponer las armas rogaba a Cortés que se refirase, coliméndolo de obsequios, y le dejase reinar
hasta su muerte.

Los cronistas de aquella época no pierden instante, el tono épico en sus narraciones
descriptivas de la Toma de México; desde la organizacién de los ejércitos de Sandoval, Pedro
de Alvarado y Cristébal de Olid, hasta la toma de Tlaltelolco y prisién de Cuauhtémoc, por-
que fatalmente para los indigenas, los espanoles avanzaban palmo a palmo, salvando obs-
téculos y circunstancias al parecer fatales e insuperables. Sin embargo, el valor de ambos
bandos es irrefutable y la Conquista, dice Agustin Ydiez, ‘‘cuenta entre los momentos cimeros
de la historia’.

Los simbolos religiosos son removidos de sus lugares, los idolos vienen por tierra para
dejar lugar a la cruz que se implanta, y el mismo Cortés se apresta a derrumbarlos, cuenta
Andrés de Tapia cémo el futuro Marqués del Valle arremetié contra los idolos del gran Teo-
cali con estas palabras: “Tomé con una barra de hierro que estaba alli, y comenzé a dar en
los idolos de pedreria; e yo prometo mi fe gentil-hombre e juro por Dios que es verdad que
me parece agora que el Marquez saltaba sobrenatural. . .”.

Este hecho, el del derrumbe de los idolos, es el punto de partida de la evangelizacién,
que ha de realizarse después, por los misioneros.

El indigena sufre el primer impacto de la Conquista en lo mas substancial de su cul-
tura, es decir, en su religién. Esta caida violenta primero, y paulatina después de sus creen-
cias religiosas le implica una profunda lesién.
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Despojado de ese factor de integracién cultural, queda amputado de su capacidad social
y su personalidad va a afectarse hasta el fondo, es decir en su identidad.

Su relacién con el mundo ha sido rota y tendré que retraerse, tiene que vivir introver-
tido y callado. Su preferencia por la soledad y el triste aislamiento seré con el tiempo, una de
sus caracteristicas mas objetivas.

La destruccién de sus idolos y por ende, de sus valores mégicos significa una profunda
desorientacién en su “yo”. El pensamiento még:co religioso no puede objetivarse y objetivar
sus deseos y aspiraciones en la expresién simbélica de su arte. Sobre sus centros religiosos
de ceremonias, los primeros evangelizadores van a construir los templos para que practique
una religién que alin no comprende en toda su profundidad. No gusta de entrar a presenciar
los actos litirgicos de la nueva religion en templos cerrados, construidos segun patrones ex-
traios a su gusto y los cronistas refieren que cinco largos afios pasarian antes de que com-
prendiesen en su totalidad, que los frailes eran los Unicos que podian defenderlos contra los Agresiva silueta religioso-militar.
malos encomenderos.

Los inteligentes evangelizadores comprendieron que ademés de no ser posible alber-
gar en el interior a tantos neéfitos, habia que crearles un recinto arquitecténico relacionado un
tanto a sus tradiciones, es decir, areas abiertas para llevar a efecto los actos religiosos. Estos
recintos serdn las “Capillas abiertas” que se encuentran anexas a los templos fincados en los
grandes centros de poblacién indigena. Asi pues la razén de la capilla abierta es doble; utili-
taria para albergar las muchedumbres, y psicolégica para permitir al indio un cambio pavla-
tino en la nueva estructuracién de su subconciente.

Las capillas abiertas, salvo algunas variantes, pueden agruparse en ftres. Aquellas, co-
mo las de Actopan y Acolman, en las cuales el Gnico espacio cerrado es el presbiterio, se abre
pPues como un arco Unico y la totalidad de los fieles permanecerd en el exterior.

Habra también capilla en las cuales, parte de los fieles, los de alto rango social segu-
ramente, penetran en el recinto cerrado que cubre igualmente el presbiterio y que se abre al
exterior como el caso de Tizatlén y Tlalmanalco por medio de una arcada-pértico amplio.

El tercer tipo, al que pertenece la capilla abicrta de Cholula también llamada “capilla
real”, hoy por desgracia cerrada, se caracteriza por poseer un enorme espacio cubierto por
medio de la multiplicacién de naves alineadas al eje de la central y de igual altura creando
una mayor longitud en el eje transversal con respecto al longitudinal. A este tipo se le deno-
mina de Mezquita, por poseer las caracteristicas formales del modelo arquitecténico adoptado
por los mahometanos para sus templos, devenido de las iglesias de las congregaciones cris-
tianas de los siglos Il y 1ll en el norte de Africa y en Armenia, verdaderos originadores de esta
modalidad en la planta basilical latina.

En esta capilla de Cholula se observa cémo paulatinamente se va cubriendo el espacio,
o seqa, se va haciendo penetrar a los fieles a la configuracién espacial cerrada.

Estas capillas abiertas, deciamos, estaban construidas junto a los grandes templos ce-
rrados, de austera y agresiva silueta. La Conquista no se habia consumado con la Toma de
Tenochtitlan y la agresividad de ciertas regiones, haré que los templos tengan una doble fun-
cién: La de recinto religioso militar. Altisimos muros con pequefios y muy altos vanos se co-
ronan de almenas e incluso barbacanas con *pasos de ronda’ que recuerdan la arqu.tectura
feudal de Europa. Estos austeros y herméticos edificios, se ven agraciados en sus portadas e
interiores con bellos motivos ornamentales bien del gético, del plateresco, o del renacentista
puro. Las multitudes de indigenas son ocupadas para la construccién de estos templos, los
cuales suelen fincarse, ya lo advertimos sobre los centros ceremoniales indigenas. Las masivas
construcciones prehispdnicas seran removidas para utilizar el material constructive en la edifi-
cacién de los templos.

Sin embargo, el problema que se presenta a los constructores de estos edificios es el de
encontrarse con una técnica arquitecténica casi elemental. Tendré pues que recurrirse al siste-
ma mas sencillo de los templos cristianos; el llamado basilical que consiste en gruesos muros
que soportan viquerias o armaduras de madera con techumbres ligeras. Las naves general-
mente en nimero de 3, se dividen con arcadas, levanténdose a mayor altura la nave principal
para permitir la iluminacién directa de ésta por medio de vanos colocados sobre las arcadas.

Se organizan en su interior estos templos, a base de una o tres naves, primeramente
cubiertas a base de techumbre de madera en algunos casos decorados de riquisimos arteso-
nados, y posteriormente cubiertas bien por enormes bévedas de cafién corrido o por bévedas
de traceria de estrella de gusto gético, y que tan hondamente habian arraigado en Espana.
Bellisimos ejemplos de estas tracerias a base de nervaduras y terceletes nos ha llegado esta
época, como las de Yuriria o las que guarda Tepeaca.

La nave central cuando son 3 las que integran el templo salvo casos raros como el de
Cuilapan y algunas maés, no recibe iluminacién directa, puesto que vienen a ser de igual altu-
ra las tres naves del templo, esto es, que no corresponden al tipo llamado basilical, sino a la
modalidad de ésta llamada *‘De Salén.

Generalmente las proporciones masivas y pesadas, la burdeza en el trabajo técnico y
la mezcla de elementos géticos, platerescos y renacentistas un tanto mixtificados que se en-
cuentran en estos ed.ficios, les prestan un caracter propio, local, que difiere en conjunto de la
arquitectura espaiola de esta época.

Hay empero monumentos que en sus partes ornamentales estan muy lejos de ser popu-
lares, la maravillosa iglesia de Tecali en Puebla desgraciadamente destruida en parte, pre-
senta en sus proporciones generales y en sus detalles ornamentales un ajustamiento a los 1
canones renacentistas de una pureza increible en América. La esbeltez de las arcadas que |
dividen sus naves, las clarisimas lineas que rigen la composicién de la fachada, nos apartan
totalmente de la realidad indigena y nos hacen pensar que quien construyé este templo, habia
contemplado con veneracién los templos bruneleschianos de San Lorenzo y del Espiritu Santo

Las portadas se exornan con moti-
vos platerescos.

en Florencia. A falta de técnica, se recurre a la planta
La portada de Acolman, compuesta con finisimos elementos platerescos, es bien sabido paleocristiana.

fue modelo que inspiré la del templo también agustiniano de Yuririapindaro. EL SIGLO XVI EN MEXICO
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Sin embargo, en aquélla, la figura del labrado, de innegable mano europea que la tallé, se ve la maestria de
oficio; en ésta, la de Yuriria, se advierte lo indigena, lo popular, aportando lo suyo, con menos calidad técnica; es
verdad, pero con un sentimiento propio encantador que lo transforma en obra de originalidad innegable.

El arte y por ende la arquitectura en la época colonial, se advierte que oscila entre lo culto y lo popular, podria-
mos decir, entre lo criollo o lo espaiiol y lo mestizo o francamente indigena.

En lo esencialmente técnico arquitecténico, en el siglo XVI, el indigena no aporta nada original, salvo en obras
muy populares o los caracteres de concepto de volumen y espacio que habiamos anotado. Pero en lo particular, se ven
moverse dentro de las decoraciones platerescas innovaciones formales. En los grutescos y ornamentos renacentistas, aso-
man elementos de decoracién prehispénica, que no se encuentran en los trasplantes puros del estilo, como la decora-
cion de la Casa de los Montejos en Mérida, y que si encontramos en el ejemplo del escudo de Tecamachalco de clara
raiz indigena.

Un caracter del plateresco mexicano que lo hace diferenciar del espaiol, son las arquivoltas de los arcos de las
portadas, que en éste, el espaiol, ya habian desaparecido, como en la portada del Hospital de Santa Cruz de Toledo.
Las arquivoltas del modelo presentado ante ustedes, asi como lo advertimos en la fachada de Yuriria, més parecen
reminiscencias romdnicas, que renacentistas.

Un ejemplo més del plateresco, poco conocido, quiero presentar a ustedes, en el cual, motivo ornamental su-
perpuesto en la portada, esta inspirada inegablemente en un modelo espafiol. La figura del Donante en actitud de
oracién y la del santo, quedan encuadradas dentro de un arco doble terminado en pinjante de claro gusto Isabelino.

Ya expuestas someramente estas caracteristicas formales del estilo, volvamos al momento histérico, en como
las fuerzas operantes se van dejando sentir hacia el logro de una conciencia cierta de nacionalidad.

El indigena, tal como lo habiamos presentado, no va por vias de extincién, sino que por lo contrario la Colo-
nia hace operar ciertas fuerzas para encontrar un camino de reivindicacién. Los frailes iluminados del verdadero espi-
ritu misionero, trabajan incansablemente. La Espaiia de Carlos V y Felipe Il ha dado los hombres precisos para la con-
quista y la cristianizacién. El religioso Franciscano, Dominico o Agustino trata y lo logra de aproximarse al lenguaje
del indio hasta llegar a comprenderlo. Es un hombre avisado que se acerca con clarividencia al problema individual
para aliviarlo, toma parte en el cultivo de la tierra, adiestra al indio en las faenas del campo e introduce nuevas se-
millas, crea artesanias y fuentes de trabajo y empieza a intervenir, a través de los centros educativos, en procurar que
los esquemas del pensamiento mdgico religioso empiezan a substituirse en el indio por las férmulas del pensamien-
to légico.

La aparicién de la Virgen de Guadalupe en el Tepeyac, asi como otros milagros similares que se suceden en el
territorio, revaloriza a la mujer y especificamente a la madre, desvalorizada y sumisa, poseida por el espaiol.

“Por ofra parte dice Ledn de Garay, el espaiiol bien asentado en la colonia va a cooperar en la obra evangeli-
zadora, pues todas sus acciones, buenas o malas, serén puestas en peligroso entredicho, si el espanol no postula cada
instante su acendrada religiosidad; y ahi estd el Santo Oficio para regular las costumbres de espanoles y criollos, pues
a los indigenas no les llegaba la amenaza del potro y la pira”.

Ademas, el espiritu emprendedor del espaiiol ha multiplicado las fuentes de trabajo y ha despertado también
un canal de superacién a los sentimientos de inferioridad, que el mestizo empieza a mover con su codicia de poder, mas
que de riqueza, férmula que persiste hasta nuestros dias en nuestros caciques locales, dice Leén de Garay en la obra
citada.

Asi pues, estamos frente al hecho de que el indigena, junto al mestizo, el criollo y el espaiol actuan en con-
junto. Su actividad sonaré al unisono y crearé nacién. Todas las fuerzas, en esta época se conjugan, y en la mani-
festacion artistica se siente esta fuerza integral operante que impulsa al pueblo todo. Se identifican bajo el signo de
Cristo y se adscriben al pensamiento vigente de época del movimiento contrarreformista europeo.

En este arte, el indigena y el mestizo ya no se sienten excluidos sino que ‘‘operan’”. Ya no son los modelos im-
portados en los que se les obliga a trabajar y que ni sienten ni comprenden y en los que su tradicional y pujante
fuerza sélo pueden manifestarse raquiticamente en partes de los motivos ornamentales.

Los recios e insolentes templos fortaleza, techados de artesanados hispanoérabes o de bévedas géticas, ni los
comprenden ni los aman; los ven como una afrentosa realidad del pasade esclavizante. El Barroco suaviza las propor-
ciones, su sensual decoracién se acerca a su realidad y ama estos recintos, creados ya por él y para él.

Puede ser una resultante de este hecho, el que la mayoria de los templos del siglo XVI se hayan derrumbado
ante la vista impasible de los indigenas; que gran parte de los existentes se hayan suavizade con adiciones barrocas
Yy que en la profundidad del gusto d2l mexicano, prevalezca ain el barroco. Demostraciéon de ello lo veremos en el
neocléasico popular y en las abigarradas decoraciones actuales de los templos y en determinadas afloraciones de sen-
timientos hacia lo ornamental del alma barroca que se advierten en ciertas realizaciones arquitectonicas contempordneas.

Entremos pues, ha hacer ciertas consideraciones generales sobre el Barroco.

Como este arte se dejé sentir en el mundo entero, y el nuestro viene a ser algo asi como continuacién del uni-
versal aunque determinadas variantes lo aislen, permitame algunas consideraciones estéticas respecto a este arte, con
el propésito de situarlo dentro del pensamiento general de la época y después analizarlo como logro aislado.

Para entrar a estudiar el barroco, intentaremos un camino que vaya siguiendo una direccién de fuera-dentro, o
sea de lo aparente a lo profundo. '

Porque la auténtica creacion artistica del barroco llega esencialmente al espiritu, no por una inmediata y directa
comunicacién, ni menos ain por los medios y caminos de lo racional, sino impresionando sensorialmente, y hasta asom-
brando y deslumbrando.

Por un lado, superficialidad, recargamiento ornamcntal y decorativismo, junto a profundidad, gravedad y
trascendencia.

La dificultad en llegar a la esencia misma del Barroco estd en penetrar esa corteza dura del estilo que la en-
vuelve y que ademds nos envuelve sensorialmente.

Recordemos aquella parte de una poesia de Antonio Machado que dice asi:

El pensamiento barroco
pinta virutas de fuego
hincha y complica el
decoro,

Sin embargo,

oh, sin embargo,
hay siempre una ascua de
veras en su incendio de
teatro.
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Lo que nos interesa pues, en Ultimo término, es ese fuego interior, esa ascua de que hablaba Machado, esa
ascua cuyo calor sentimos y nos conmueve al acercarnos a toda gran obra del barroco.

No vamos a enumerar en esta corta charla de cémo los estudios sobre el barroco se fueron sucediendo con el
afén de revalorizar dicho estilo; y como desde el campo filoséfico-histérico-artisticos del formalismo con su visualidad
pura que fue el iniciador de esa bisqueda, se fue pasando a través de Woelfflin, el cual ya postulaba al barroco ‘‘no
como una degeneracién, sino como cambio violento o direccién distinta de las formas del estilo renacentista’’; hasta lle-
gar a esa posicion estética que obedece al nombre de “Vida de las formas’ o ‘“‘Historia del arte sin nombres” de las
cuales el principal representante es Henri Focillon y que pretendia que la historia de los estilos obedece a un proceso
inmanente, a una fuerza interna o vida de las formas, que necesariamente las va cambiando olvidando la parte creadora
del individvo, verdadero modelador del material que recibe.

Pero en realidad las dos direcciones que han abierto las mds interesantes perspectivas en los estudios barro-
quistas, han sido, si bien devenidas de los “Conceptos’” Woelflinianos, susceptibles de divisién; aquella que representa
Dvérak y que busca la interpretacién de la obra de arte en relacién con la creacién individual y con todos los aspectos
ideolégicos de la cultura de su época, y aquella otra, en la cual insiste Venturi en su “Historia de la Critica del Arte”, y
que hace hincapié en el cardcter individual de la obra de arte; en verla en relacién con la personalidad del artista.

Sintetizando; uno pretende ir hacia el espiritu de la época histérica y la otra hacia la personalidad del artista.

La primera conclusiéon, deciamos, a que llegaron los estudios barroquistas fue a considerar que no era una de-
generacion, sino un cambio violento en la estética formal renacentista, inicialmente la materia, la substancia, las formas
a través de las cuales se expresa el nuevo estilo, son las mismas renacentistas, sélo que, progresivamente se desme-
suran, se agitan y se retuercen, al mismo tiempo que lo ornamental rompe sus cauces e incluso llega a ocultar lo cons-
tructivo. Parece como si en este mundo de formas que vuelan todo gravitara en lo ornamental, en lo sensorial.

El barroco, pues, expresa con formas ajenas entablando una lucha con ellas, que es la base de ese gran drama
que supone siempre el barroquismo, acabando con el equilibrio, la armonia, la claridad racional del clasicismo, hacién-
dole asi decir a esas formas lo contrario de lo que por si solo representaban. Habré que sorprender, pues, el arranque
del estilo observando esas formas y el pensamiento modelador de ellas, la doctrina ideolégica, artsitica y literaria de
ese momento inicial.

Emile Male en su interesantisimo libro ‘'L’ Art Religieux aprés le Concile de Trente”, expresa la angustia que debié
haber experimentado una religién en su celda espaiiola, al tener noticias de las atrocidades que contra el arte religioso
y las representaciones de Cristo y la Virgen llevaban a cabo los protestantes en las sangrientas y desenfrenadas luchas
de religion, y como el caballeroso espiritu de lfiigo de Loyola se revelaba en contra del hereje que con excesiva ligereza
ironizaba sobre la Virgen Maria.

“Esta desesperacion anota que oprimia el corazén de un soldado en los cambios de Espaiia, y de una religiosa
en su celda, fue la que experimenté toda la Iglesia Catélica’.

No se puede pensar sin emocién en las angustias de Clemente VI, el més desdichado de todos los Papas. Desde
lo alto del castillo de San Angelo, contemplaba Roma devastasda por las pandillas luteranas mientras tenia noticias
de que los paises nérdicos; Dinamarca, Noruega, Suecia, Inglaterra y parte de Alemania se desprendian de la iglesia.
Se le anunciaba al mismo tiempo que los turcos habian invadido el reino cristiano de Hungria, y que Soliman amena-
zaba ya los muros de Viena, ¢iba a ser destruida la Iglesia por la tormenta?

Una medalla acuiiada en esa época por el Papa, nos muestra a Jesucristo atado a la columna, con esta leyenda
sombri: ‘*“Post multa plurima restant”. La profunda tristeza de este fiempo fue expuesta por Miguel Angel en las tumbas
de los Médicis; sus personajes, que parecen haber renunciado a toda esperanza, contemplan la vida con desprecio, o
se hunden en el ensueiio.

Clemente VIl llegé a creer que las amenazas de la apocalipsis iban a cumplirse, y que el fin del mundo estaba
préximo. Antes de morir ordené a Miguel Angel pintarse los frescos del Juicio Final en la capilla sixtina. A estos aiios
d2 viva tragedia se remonta el origen de esta grandiosa obra y la misma época en la que el mismo artista hard mover
los planos arquitecténicos de los ébsides de la basilica de San Pedro, rompiendo asi los postulados rigidos y lineales
del racionalismo renacentista de Bramante y Peruzzi.

Con esta obra podemos decir que debido al poderoso impulso del escultor arquitecto Miguel Angel, se inicia la
arquitectura del barroco.

No enunciaremos aqui la forma como la Iglesia encontré en si misma la fe salvadora y el aior que triunfa, y
cémo a través del Concilio de Trento afirmé sus conceptos y sus dogmas; cémo a través de su depuracién y reforma
de si misma, emprendié, auxiliada por las érdenes religiosas y sobre todo la de los jesuitas, la reconquista de Europa.
Puede decirse con el autor arriba citado, que durante siglo y medio, la lucha contra el protestantismo ocupé todos los
instantes de su pensamiento.

é¢Podemos decir con Werner Weiswach que el arte barroco fue el arte de la contrareforma?, parcialmente si. El
arte barroco en lo que respecta a los paises catdlicos, efectivamente se interesé en la controversia y a veces ésta se con-
virtié en una de las formas de iniciarla. No podemos decir lomismo del barroco que se produjo en los paises que que-
daron dentro del area protestante, el cual arte no fue utilizado como instrumento defensivo y de ataque, y sin embar-
go se siente conformado y movido por un ideal estético similar.

En las estancias de Wursburg de Baldasare Neuman podemos notar cémo la riqueza ornamental se conforma
en los postulados del barroco por vias distintas del ideal contrarreformista. Esto nos confirma que el arte barroco no
solamente fue originado por la idea religiosa. No es sélo el barroco un arte eminentemente religioso, no tiene como
el arte de la Edad Media, ese predominio de lo religioso sobre lo civil, sino que por lo contrario estdé enormemente
influenciado del caracter civil.

Este poder, el civil, se notaba ya compenetrdndose méas y mds en el espiritu de la Iglesia, la cual, a través de
las tristes experiencias sufridas por las luchas de religién, consolidaré su poder espiritual con el auxilio del poder civil
y el de las armas.

Espafia, como ningin otro pueblo europeo, hard suya esta causa y se lanzara enarbolando la bandera de la
religién a iniciar la definitiva cruzada contra el moro, la lucha militar contra el protestantismo y la conquista espiritual

“de los paises americanos, con el afdan, como advertia Ramiro de Maeztu, ‘‘de ofrecer como presente de reivindicacién
a la iglesia, la nueva grey de pueblos indigenas conversos, en compensacién de la enorme pérdida espiritual de los
pueblos que se independizaban del catolicismo’.

Pero volvamos al barroco; como anteriormente veiamos, aun los temas recibidos de la tradicién renacentista se
atan por delgados o por gruesos amarres a la realidad concreta y contempordnea y a la intimidad del artista.

No cabe pues, ver el desarrollo artistico en esta época, y menos ain en Espaia, con independencia del vivir, de
la existencia, sin que ello sea negar que existan especificamente artisticos, ya de doctrina, ya de técnica, con apoyo
concreto en lo intelectual y practico. Pero la obra de arte no lo olvidemos, como ya recordaba Maritairi, es producto del
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La utilizacién al maximo de los valores

Movimiento, claroscuro y masa en los

L

La légica del Renacimiento inicia nue-
vas busquedas formales con Miguel
Angel,

visuales por Bernini en el Barroco.

retablos espanoles.

La Cartuja de Granada preludia en su
decoracién a lo mexicano.

alma entera del artista, “con toda su plenitud humana, con todas sus adoraciones y todos
sus amores, con todas las intenciones de orden extra-artistico, humano, moral y religioso
que usa de la virtud del arte como instrumento”. Por esto interesard buscar en el sentido
de la vida del hombre del barroco, la espiritualidad que lo alienta y le guia, sobre todo en
el momento de arranque del estilo, de concretar y fijar las formas expresivas que quedan
como elementos generales del lenguaje artistico de la época.

Como ya habiamos advertido, si bien no todo el arte barroco puede explicarse a tra-
vés de la contrarreforma, son muchas las cosas de este arte que se pueden explicar partien-
do de Trento. Subrayaremos aquel deseo que expresé el Concilio en su sesién AXXV: “Que
el artista, con las iméagenes y las pinturas, no sélo instruya y confirme al pueblo recordéndole
los articulos de la fe sino que ademds le mueva a la gratitud ante el milagro y beneficios reci-
bidos ofreciéndole el ejemplo a seguir, y, sobre todo, exciténdole a adorar y aun a amar
a Dios™.

Esta aspiracién que, por cierto nunca olvidé la compaiiia de Jesis habia de llevar de
una parte, a un arte alegérico, didéactico y seductor y de otra, habia de lanzar necesaria-
mente hacia un arte en el que se impusiera la sobrevaloracién de lo expresivo, a un arte
desequilibrado, deformador, no sélo de médulos y tipos, sino inclusive de la misma realidad.

Andrés Palladio, el gran arquitecto vicentino del barroco, expresa con estas palabras,
los lineamientos que deben seguirse en los edificios religiosos:

“Si en construccién alguna dice en su cuarto libro de la arquitectura, se debe poner
actividad y empefio, es en el templo sobre todas las otras construcciones, en el cual Dios Omni-
potente debe ser adorado..., por esto, los hombres en los templos, deben atender antes a
la dignidad y la grandeza y con la mayor perfeccién posible, y tenemos la obligacién de po-
der en ellos todos aquellos ornatos que nos sea posible, y de tal forma que todas las partes
reunidas presenten una armonia verdadera al ser contemplados’.

'Vemos a través del pensamiento del arquitecto barroco, cémo es una manera de reflejo
éste de aquél que aconsejaba el capitulo trentino.

La Iglesia se reunié bajo las banderas pontificias, origindndose el cardcter de universa-
lidad que le dard en adelante su nombre: catélico.

No olvidemos que en realidad Espafia fue la gran potencia que concreté y fijé los
ideales de la contrarreforma, y la que sensibilizé con sus misticos la religiosidad de la época;
ejercié en estos momentos una influencia dacisiva en toda Europa, y no falte aqui el recuer-
do, por otra parte, que Hatzfeld ha podido dar como origen del barroco europeo, o mejor_
dicho, identificarlo con “‘el influjo que el espiritu y el estilo espaiioles ejercieron en todas par-
tes, suplantando el cardcter italiano y clésico antiguo de la literatura europea del siglo XVII".

El hombre del barroco, se encuentra por consiguiente entre dos fuerzas o impulsos que
le mueven, no en esa sola linea ascensional, que le levanta como se sintié mover el hombre
de la Edad Media. Su ansia de lo infinito se la ha avivado, la espiritualidad contrarreformista,
las préximas y abundantes-experiencias de los misticos, los vivientes ejemplos de santidad.
Pero al mismo tiempo se siente animado de otro impulso que le mueve en sentido horizontal
hacia lo terreno, hacia la concreta realidad que le rodea: hacia lo humano y hacia la natu-
raleza, cuyas bellezas externas y algo de sus secretos habia ya descubierto el renacimiento.

Esa atraccién de la realidad toda hacia lo que alienta la vida o se proyecta lo huma-
no, le hace recrearse sensorial y hasta sensualmente en la concretez y finitud de todos sus
halagos corporales.

El artista cambia de punto de vista, se aproxima a las cosas, se aproxima sobre todo
a donde hay vida, sin atender a la belleza formal.

Pero esa atraccién de la realidad se contempla y goza de cerca y que intetenta pro-
fund:zar, le descubre lo efimero y transitorio, y le refuerza para que otro impulso ascensional
hacia lo infinito le descubra la diferencia entre lo temporal y lo eterno. Se origina asi otro
movimiento de huida; “el impulso hacia el mundo, la fuga de éI”, que descubre Ermadinger
en el alma de la poesia barroca alemana; el anhelo supra-realista del mundo, la fuga ascética
de él, o aquél “no saber lo que se quiere” de que hablaba Eugenio D’Ors.

Ese doble impulso de atraccién apasionado hacia la realidad concreta y de huida ascé-
tica hacia lo infinito, explica la doble tendencia del barroco, a profundizar y espiritualizar todo
lo sensible de una parte, y hacer sensible de otra por medio de la alegoria todo lo espiritual.

Ese doble impulso nos explica el sentido trascendente del barroco que Espaiia lleva al
extremo por identificarse con su sentido de la vida: el descubrir tras de todo, su existir y
depender del Creador. Por que la explicacién Ultima de esa doble tendencia esté en la subs-
tancia misma del cristianismo. Volviendo a citar a Watkin: con la fe catélica la religién ba-
rroca se mueve de un lado a otro entre sus dos polos: divinidad pura y divinidad encarnada
en su creacién, entre Dios y Dios hecho hombre™.

De esa tendencia hacia lo terreno, hacia lo temporal, nace aquella caracteristica inolvi-
dable dentro del barroco, que ya Burckhardt junto con la emocién, sefialaba como raiz del
estilo; ‘el movimiento” que igualmente, su espontaneidad es expresion de lo temporal. Tiem-
po y movimiento son dos conceptos que mutuamente se explican. La figura en el movimiento
nos refuerza la conciencia de que contemplamos algo que pasa, nos sugiere 2l antes y el des-
pués. Ortega y Gasset expresa a esta caracteristica como expresion de la postura intelectual
a que entonces llega el espaiiol: *‘Ni el mundo ni el hombre son, todo estd en marcha. .. sélo
se sabe qué es cambio, mudanza, peregrinacién; lo que el hombre sabe firmemente es ‘“‘que
sélo el tiempo vive’.

Ese pensar en el tiempo, rasgo sintomdtico del espaiiol de esta época se manifiesta a
través de una enorme tristeza de una amargura incontenible que sélo encuentra compensa-
cidn en el pensamiento de su glorioso pasado, y en la esperanza en la eternidad.

Encontramos en el espafiol de esta época un general sentimiento de desengaio, de
amargo desaliento con la derrota y caida de su poder, se extrema y caldea con més vivida
emocién la conciencia de la fugacidad del tiempo, de ese tiempo al que con tan melancélica

BARROCO EUROFPEO amargura se refiere Géngora.
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“Ty eres tiempo el que te quedas
Yy yo soy el que me voy".

La Espaifia empobrecida, ya resquebrajada en sus imperiales cimientos cuando apenas
comenzaba a regustarse del placer de la victoria, contemplaba apenas a escasos veint.cinco
afos de la gloriosa Lepanto, a los ingleses tomar Cadiz y saquearla, sin poder siquiera defen-
derla; contemplaba a la dinastia que tantas glorias le habia obtenido aunque asi mismo fue
la originadora de tantas desgracias para Espana, degenerar vertiginosamente, y asi mismo
veia cémo a través de las guerras de secesion se perdia inconteniblemente todo aquello ca-
racteristico y amado por el espafiol, y como le entronizan a un extranjero, un casi nifio que
obedecia ciegamente las consignas de su abuelo, ‘el rey sol”, el hombre que quizé méas mal
haya hecho a Espaiia.

El anhelo de fuga de que hablamos resurge en el espaiol, y de la conciencia de la
finitud del tiempo nace el deseo de huir, de huir en busca del Eldorado americano, buscar
nuevos horizontes fincindose en las virginales landas americanas.

Aqui en América la realidad serd bien distinta de la de Espaiia.

La realidad de la integracién nacional quedé ya expresada y es el momento en el
cual el mexicano, integrado ya a la realidad universal, crea un arte propio, que le pertenece !

y en él se siente identificado. Los refinamientos ondulck’:rios de la
Las fuentes de ingreso, sobre todo en el siglo XVIIl, se multiplican hasta lo increible, decoracién rocah.
fincando un patrimonio de riqueza que se manifiesta en el derroche. La mayoria de las ciu- : ;
dades se remodelan segin el nuevo gusto, se fincan nuevas, sobre todo en los yacimientos
de minerales preciosos y la arquitectura religiosa tiene un auge que no conocia desde la
Edad Media. Se enriquecen los santuarios y el oro baia la totalidad del interior de las igle-
sias. Es en los retablos dorados en donde este espiritu se maniesta plenamente y al ya no
encontrar posibilidades de més movimiento, y lujo suntuoso en las ordenaciones arquitecté-
nicas a base de columnas y entablamentos superpuesto (aunque estas columnas sean salomé-
nicas y enroscadas), rompe todo lo anterior y se lanza por un desequilibrado e inaudito
estilo. Desde luego que estos modelos no son especificamente mexicanos. Podemos ver en
retablos espanoles, como de San Esteban de Salamanca y el de Leganes de Madrid, asi como
en la decoracién de la sacristia de La Cartuia de Granada, que los elementos formales perte-
necen al barroco espaiiol y no como afirma cierto tratadista del periodo colonial, son origina-

dos en México.

A este periodo se le denomina con el nombre un tanto arbitrario de churrigueresco, es
verdad que los Churriguera, arquitectos espaiioles, habian llevado el barroco hispano a los
alardes mdximos del estilo; pero si compardsemos las obras de Churriguera con una portada
o un retablo mexicano del siglo XVIl, notariamos que formalmente ese estilo se configura en
forma distinta. En estas cataratas barrocas, apenas se recuerdan o vislumbran los elementos
arquitecténicos, los entablamentos se tuercen hasta formar volutas, aparecen fragmentos de
éstos en forma intempestiva sélo para soportar una movida pieza escultérica. Las bases
de las pilastras estipites, panzudas y cargadas de guirnaldas y frutas no es raro que las so-
porte un mofletudo querubin.

El claroscuro se busca profusamente y los planos avanzan dejando en la sombra otros
recargadisimos recuadros, y cuando esta orgia de brillos, colores y claroscuro se apropia de
las ondulaciones flexibles del rococé, imita en madera los encajes de Bruselas, las ricas telas.
y los amaneramientos cortesanos franceses.

Pronto incluso, estos profusos retablos se sacarédn a la calle a las portadas y se ejecu-
taréd en piedra lo que antas sélo se habia hecho en madera.

Basta poca perspicacia para advertir un hecho en estos exteriores barrocos; el deseo
de sobre decorar todo el ambito, se logra en modelos como el rosario de Puebla y en Tonan-
zintla; desde el arranque de los muros hasta la cispide de la linternilla, el decorado se mueve
en llamarada absoluta; pero en los exteriores. jAh!, en los exteriores. ..

En estos no abarca todo, no absorbz integramente el decorado sino en ciertas partes
del edificio, la torre, la portada o portadas y quizé la cipula podrian estar integramente de-
coradas, pero el resto de las fachadas es austero.

Los muros cortados ritmicamente por los contrafuertes, presentan su pobreza y su sen-
cillez austera. jQué leccién mas clara nos handejado los arquitectos que trabajaron estas obras!
iCudnta sinceridad nos dicen estos exteriores en los cuales la decoracién se limita solamente Flora e incluso tejidos inspiran a
a marcarse en los lugares principales y mds importantes del edificio! los ornamentistas del Barroco.

Se permite todo en los interiores, mientras en los exteriores sélo se decoran las partes
principales.

Como bien ha dicho el ya citado Watkin *‘aquellos eclesidsticos bien intencionados que
se opusieron al misticismo a causa de que el excesivo quietismo amenazaba a los aspectos
sustanciales y sacramentales de la religién, estaban poniendo inconscientemente al catolicismo
y con él la cultura catélica del barroco, en manos de sus enemigos.

El hecho es que cuando el misticismo catélico se apaga, se apagan también los Gltimos
rescoldos del barroquismo artistico y literario.

En México pues, el neoclédsico no entraré sino después de intensa y prolongada lucha.
La regién del pais de mas avanzada ideologia, en donde se gesté el movimiento indepen-
diente, El Bajio, serd la que mdas pronto se adhiera al racionalismo neoclasico. De ahi surgira
el arquitecto Tresguerras y su interpretacién local de la arquitectura neoclésica. La igles:a del
convento de las Teresitas de Querétaro, su obra de mayor purismo clasicista nos habla en el
lenguaje internacional del neocldsico que no conoce de regiones ni localismos. Sin embargo
en sus obras de Celaya se nos presenta con un nuevo repertorio formal; el periodo del gran
arte colonial finaliza con el siglo XVIIl, y con el desenfreno del barroco. La ‘“‘razén’, deifica-
da por los enciclopedistas europeos, empieza a atestar certeros y afilados golpes contra la
religion catélica, y el neoclésico a dirigirlos contra el barroco, causando una doble e incura-
ble herida. Al mismo tiempo que se agrisan y enfrian los colores y luces del arte, se intenta

s e s R El sentido decorativo del ultimo
apagar la gran llamarada de la religiosidad catélica de la contrarreforma. Mientras se con- barroco italiano: Borromini.
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vierte al arte en una estatica aplicacién de férmu-
las y recetas que propenden a un estricto racio-
nalismo y se fundan academias que “aseguren’
al arte no salirse de los cdnones establecidos ‘“‘a
priori’”’, la religién pierde su fuerza de unificadora
universal.

Pretende regir un arte Unico e invariable.
El enciclopedista lucha por la universalizacién de
ideas. El romanticisco exalta los nacionalismos y
la igualdad social. ‘

Asi pues, la lucha se enfoca hacia la reli-
gion catélica, los paises imperialistas y la libertad
espontdnea y no regida. Por eso, esa lucha asi
en Espaiia como en América fue mas violenta y
mads larga que en el resto de los paises europeos;
porque defendian una actitud irracional ante la
vida, la religién y el arte consustancial con lo ex-
terno de la labor hispénica.

No deja de ser sintomético que en tiempos
de Carlos Ill, en fechas muy préximas, el pensa-
miento y el gusto neocldasico oficialmente suspen-
diera la representacion de los autos sacramenta-
les, prohibieran la construccién de los retablos de
madera dorados y policromados, y expulsara a
la Compahnia de Jesis, la orden que mdas habia
pesado en la educacion y el gusto, y que habia
sido, asi, la gran propagadora del barroquismo;
la que habia impulsado, creado o dado albergue
en sus templos a las obras més apasionadas del
barroco y que habia hecho aprehender y comen-
tar en sus colegios los poemas de maxima exal-
tacion del estilo, como las soledades gongorianas.

Fijémonos que la condenacién y supresién
de los autos sacramentales, el género que repre-
sentaba la més completa sintesis del pensamiento
teolégico contrarreformista, se hacia por obra de la
“razén’ pero en nombre —dice Ludwig Pfandl—
de la religién y del arte.

A esto se habia llegado tras la derrota del
misticismo catélico, fondo y sentido Gltimo de la
inspiracion de la cultura barroca.

No es un neoclésico canénico y recetario,
mueve sus planos y tuerce sus lineas como lo hi-
cieran los arquitectos barrocos italianos. El mismo
Tolsa, propagador e incondicional adicto del neo-
clasico, en algunas de sus obras proyectara un
sentido francamente barroco.

Podemos decir que en neoclasico mexica-
no, existe la supervivencia del espiritu barroco
aun vivo en la realidad mexicana. Es por eso que
sus obras todavia, aunque muy pobremente, nos
reflejan un sentido trascendente y vivo.

Llega la independencia y con ella los in-
ciertos y amargos dias de la formacién nacional.
La actitud de duda e indecisién que caracteriza a
esa época, sumen al pais en un letargo improduc-
tivo .Casi nada se construye y mucho se deja
perder irremisiblemente.

Corresponderd a otro estudio el andlisis de
la arquitectura religiosa mexicana contemporénea
que en ciertos ejemplos valerosos y de verdadera
calidad, empiezan a delinear los trazos de una
arquitectura identificada a nuestra realidad y a
nuestra concepcién contempordnea de estas nues-
tras inquietudes religiosas.
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Proyectada en 1954 para dar servicio a 360 atacados del mal de Hansen y @ un grupo ¢'Io personas (So-
ciedad Amigos de Zoquiapan) que los visita los Domingos asistiendo junto con ellos a la misa.
Con acteso directo a la iglesia se encuentra un érea definida de sacristia, recepcién, bautisterio y bodega

y otra correspondiente a las habitaciones del capellan con estancia, recé a, baiio, ina- dor, estu-
dio y terraza. Frente a la iglesia se abre un atrio con el campanario en su centro. Se ubicé entre los pa- .
bell de hombres y los de mujeres con el objeto de que los enfermos tuviesen que caminar va minime
para ir a la iglesia.

La planta de la nave, es dos veces mdas ancha que larga; se ideré ésta solucié como la ideal para
ese determinado nimero de fieles a quienes va a dar servicio. T do en g te la méxima

cercania del publico al altar, el ideal seria la planat circular con el altar al centro; descartando ésta dis-

posicién por r de di ién de los feligreses que se encuentran frente a frente, por la posicién inde-
finida del sacerdote, etc., nos queda como solucién éptima el semicirculo o el sector circular; ahora bien,
como el ideal desde el punto de vista econémico y estructural asi como de forma y dl posicién de b

'y 2ot

no coincidia con el anierior, la planta definitiva resulté de circunscribir un r al culo, lo
que nos dié vna planta mds ancha que larga. Dada la capacidad de la iglesia no vlone siendo todavia un
ho que impida la b visibilidad desde las bancas laterales delanteras. El tado mds alejado del
altar estard a 16 M. de éste. La misma nave girada 90° habria dado un alejamiento méximo de 28 M, lo
cval implicaria ya empleo de magnavoces.
La mayor parte de la magnifica laber de los Amigos de Zoquiapan en el Asilo (conversaciones, reparto de
ropa, ete.), se verificara en el atrio; por otra parte, se traté de aislar visualmente el atrio del exterior con
el objeto de desligar psicolégi su bi de todo aquello que el enfermo aborrece. Lo anterior
formé un programa bastante particular para el atrrio.
La cubierta de la Iglesia es de tipo TRABELOSA. Esta formada por cinco medioscaiiones de concreto arma-
do en posicién longitudinal oblicva, que, sobre el preshiterio toman la forma anular.
En la zona en que la cublerta es alta, el radio de curvatura de ésta es minimo en relacién a esa altura,
por lo que no llega a producir trastornos acisticos; sobre el presbiterio, en que la altura es pequeiia, la:
vidades de la cubierta han cambiado de icién sirviend ¢ de refuerzo de la intensidad
del sonido. Los mures curvos del presbiterio ﬁonon una funcién similar. Los muros laterales de la nave se

o
£
c

arquitectos

de

méxico



aplanaron con yeso y carlita para obtener junto con la absorcién
de los demds elementos envolventes un tiempo de reverberacién de
1.1 seg. estando la iglesia llena. Las dimensjones de la nave son
tales, que en ningin lugar, la reflexién del sonido llega con un
retraso menor de 1/15 de segundo respecto al sonido directa,

La diferencia de altura de las ventilas opuestas asi como sus dreas
estando totalmente abiertas, ‘se calcularon para obtener una ven-
tilacién cruzada que renovard 21.000 M® de aire por hora a una
velocidad de .54 M/seg. La corriente de aire se efectia de cara
a los fieles.

Los vitrales fueron proyectados por el pi Luis Garcia Guerrero
y ejecutados con vidrio soplado nacional. El vitral del frente, que
tiene 25 M. de ancho, representa una corona de espinas; estando
colocado a espaldas del piblico, de ninguna manera distrae la
atencién en el transcurso de la misma. Las estaciones del Viacrucis,
se ejecuiaron también en vitral pero de minimas dimensiones.

Se dié capital ‘importancia al cardcter del edificio, no sélo por tra-
tarse de una iglesia, que su resolucién por si sola es casi un desafio
para cualquier arquitecto contemporéneo, sino en particular por tra-
tarse de una iglesia que lo es ya todo para ese grupo de enfermos
unidos por la desgracia. )

3

4

Planta.

i

2 Cubierta y pértico de la Iglesia. Formada de cinco medios
cafiones de concreto armado, llegan al presbiterio tomando
vna forma anular.

3 Original forma de unificar las tres Cruces de concreto;
produce mas que bello efecto, reverente abstraccién.

4 Acceso posterior, colocado entre los pabellones de hombres
y mujeres.
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capilla en el rancho ‘‘la herradvura'’

Esta Iglesia fue construida para servir de monumento a la memoria del Gral. Don Ma-
nuel Avila Camacho, y en su interior estd su tumba.

Se partié como base para el proyecto en pensar en una iglesia de caracter sencillo y
monumental a base de gruesos muros lisos de gran altura, aplanados, y encalados, que con-
trastaran con el dorado y policromia de un retablo de madera del siglo XVIIl, que se colocé
al fondo del abside.

La planta es de crucero, y la iluminacién se logré por medio de la interrupcién de los
muros, que no llegan a tocarse, y en donde se colocaron vitrales de piso a techo en vidrios
de color azul, amarillo y rojo, formando cruces en forma libre, y reduciendo la entrada de
luz por una celosia exterior de madera, también con un dibujo de cruces. Este tratamiento de
vitrales logré dar un ambiente mistico interior de penumbra en color.

El frente de la iglesia es una portada en piedra de Xaltecan, reproduccién de la existen-
te en la iglesia de San Agustin de Acolman, colocada en forma de mampara, dejéndola des-
pegada del muro que cierra el vartex, cerrando las entradas laterales con celosia y vitral.

Un gran atrio se extiende al frente y a los lados del templo, tratado a base de losas de .
piedra de Teziutldn con junta de gravilla, y zonas de pasto y érboles.

Debido al desnivel del terreno, en la parte posterior se lonré otro atrio que da acceso
a una cripta para restos, la cual esta localizada bajo el presbiterio.

La sacristia esté en el mismo nivel bajo, y por una escalera detrés del retablo tiene co-
municacién con la iglesia. ’
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Exteriormente los muros se trataron con el mismo criterio del exte-
rior: grandes paiios encalados, en los cuales se colocaron unas gargolas
o chorreras de piedra que producen sombras sobre los muros, y que
sirven para el desagie de la azote plana.

En uno de los muros del crucero se colocaron dos campanas de
bronce en plan de espadaiia.

arquitectos de méxico
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A R Q. E N R I Q U E D E L A M O R A Y P

PLANTA DE CONJUNTO

1.- CONSTRUCCION SIGLO XVl
ADMINISTRACION

BIBLIOTECA
SERVICIO DE ALIMENTACION
2.- CONSTR.RECIENTE (BAJA CALIDAD)
_——-/,_,_—/ // AULAS Y DORMITORIOS
—— 3.- CAPILLA EN CONSTRUCCION
e —
o .8 W0 B 20 28 50 M.

ESCALA GRAFICA
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LAS CORRIENTES DE LA ARQUITECTURA LITURGICA CONTEMPORANEA

P o r e | r v d o . a | b e r t o e s 3 v r d

Las corrientes de la arquitectura litirgica contemporanea son, o deben ser, las respuestas que el artista arquitecto dé a los problemas que le plantea, en su
pPropio campo, la crisis de los valores religi peculiar de tra época.

Esta innegable crisis ha afectado notabl te el po del arte. Como cualquier otra crisis, se ha producido per la di de los el tos que han de
constituir la unidad, o por el advenimiento de un nuevo elemento que busca integrarse dentro de esa unidad. La obra del arquitecto, obra de artista al fin y al cabo,
consiste en la integracién arménica de los diversos elementos. En lo que voy a decir me limitaré a proponer los términos de algunos problemas que la tarea arquitec-
ténica habré de resolver, dejando para otra persona mucho més autorizada que yo, la explicacién de las soluciones encontradas.

No debe extraiiar que el problema se planteee en términos de desgarradoras contradicci desde el que se trata de un aspecto de la vida cristiana,
y toda ella, como su Fundador, esta puestos en signo de la contradiccién y unidad del mundo.

Este mundo con que debe encararse el arquitecto es el mismo mundo que el cristiani debe i ar en Cristo. Pero si el mundo es el reino de las concu-
piscencias, al mi tiempo es el junto de las creaturas que marchan hacia Dios. No puede pretenderse que el cristianismo ignore el mundo del pecado para de-
dicar su atencién exclusi te a las vias de la salud. La Iglesia de Cristo no es una secta cuya misién sea dividir; al contrario, fue fundada para bl la
unidad fraterna entre los hijos del Padre Comin. De aqui que la Iglesia ha de fijar su situacién dando a conocer sus postulados, pero también debe ser atractiva
como lo es una casa de fraternidad. -

El mundo estd en las sociedades, pero estd en cada uno de nosotros, que experimentamos tendencias contradictorias en nuestro ser. Por una parte,
buscamos la intimidad de nuestra persona, y por otra somos atraidos por la comunidad en que vivimos; sabemos que es en nuestra interioridad donde podremos encon-
trar a Dios, pero también sabemos que sélo por la caridad mora Dios en nosotros, y la caridad es abnegacién de si mismo para realizarse en los otros; hemos reci-
bido el espiritu de adopcién por el que llamamos Padre a Dios, pero tambié b que iembros de miembros del cuerpo mistico del Seiior. Por todo ello,
nuestra oracién debe ser intima, interior, personal, pero también comunitaria, exterior, social, El ‘‘padre nuestro’” es la oracién que reune estos caracteres, ¢cémo, pues,
hemos de concebir el edificio que realice en piedra la oracién dominical? ¢qué tipo de albergue serd el que nos funca con nuestros hermanos en un cuerpo mistico, y al
mismo tiempo nos garantice la conservacién de la personal condicién de hijos de Dios? Esta realiazcién seré la casa de Dios y de los hombres, y sélo podra ser cons-
truida penetrando en el sentido de la participacién de Dios en las creaturas.

La oracién cristiana es esencialmente participacién. Esta participacién se realiza en el dgape eucaristico, que requiere la intima comunicién de todos los par-
ticipantes. Pero también es presencia, asistencia de los hombres al espectaculo més importante de la historia. Asistencia y espectaculo imponen al lugar apropiado la
clara distincién entre el santuario y el espacio destinado a la asamblea. Pero como el misterio que se desarrolla en ese espectaculo encuentra su razén de ser en la
participacién de los fieles en el cuerpo real de Cristo, la sintesis arquitecténica debera resolver esta nueva contradiccién.

De esta manera podria formarse un catélogo de las multiples contradicciones que se plantean al arquitecto, derivadas todas ellas la fundamental entre lo
que es pueblo y lo que es misterio, de lo que es Dios y lo que es creatura. El arquitecto tiene una tarea divina: debe construir el horizonte donde se junten el cielo y la
tierra, donde se realice la unidad de los contrarios, como en la Encarnacién del Verbo Divino.

Una vez resuelta esta primera serie de contradicciones el arquitecto ya conoze el objeto de su obra: la casa de Dios entre los hombres. Pero realiazda esta sin-
tesis, nuevas contradicciones se plantean. La obra debe realiazrse en lugar y tiempo determinados que necesariamente imponen sus médul En el fondo, podria de-
cirse que estdn otra vez en conflicto lo eterno y lo temporal del arte religioso.

La iglesia deberd ser simbolo de unidad en su ciudad o regién, a cuyo estilo deberd darse, asimilarse. Sin embargo, se trata de un edificio que por
fuerza sera disti de los d , pues ha de concebirse como una sede de poderes que gobiernan. Mientras duré viva la tesis de la unidad de los poderes espiritual
y temporal, la construccién de un palacio-iglesia no presenté probl a este respecto. Pero en nuestros dias una edificacién creada dentro de esa concepcién resultaria
insincera; el poder temporal se concibe a si mismo de muy diverso modo como la Iglesia entiende su funcién espiritual. El poder temporal ha logrado, al parecer, cons-
truir sus palacios al tenor de su moderna concepcién, y a la iglesia ya no le es posible imitar, como antaiio, la forma propia de la sede del poder civil.

Con frecuencia se ha recurrido a la tuosidad di di para lograr esta distincién dentro de la civdad. Ciertamente que la casa de Dios tiene una exi-
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gencia de grandeza que justificaria la ostentacién. Pero no debe olvidarse que con frecuencia son los pobres quienes han de soportar los gastos y que la pobreza espi-
ritual es un signo del cristiano. Asi como debe evitarse toda suntuosidad politica debe también evitarse la insinceridad econémica, acudiendo siempre a la modestia,
que es el lujo de los pobres de espiritu.

La distincién material de la casa de Dios en la ciudad o regién es grave problema. Pero mds grave aun es la distincién espiritual. Los habitantes, el pueblo
fiel, tiene gustos y sentimientos diversos de los profesados por la religiosidad de los grupos sociales mas cultivados. A todos tiene que atender el arquitecto, recordando
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que Cristo se hizo hombre para redimir a todos, a los
grandes y a los humildes, pero primero a los humildes. S22 = =
Sin embargo, no puede ceder, sin mas, a las exigencias
populares, pues no ha de olvidar que, como todo artista,
es educador de los pueblos. Por esta razén ha de contra-
riar muchas veces el voto popular, fundado muchas veces
en postulados de piedad sensible, con el fin de conducir al
pueblo a una vida mas profunda de la fe, pero, eso si,
sin ahuyentarlo.

Logradas las sintesis de la interioridad y la exteriori-
dad, de la eternidad y la temporalidad, nuevos conflictos,
quizd mas agudos por ser mdas intimos, se proponen al CORTE TRABSVERGAL AL WOATE
arquitecto.

La obra de arte no es fabricacién sino generacién, por
ello requiere la espontaneidad que sélo puede darse en
un ambiente de independencia del artista frente a la socie-
dad. Pero he aqui que el arquitecto ve cohibida su liber-
tad por barreras que parecen infranqueables por condi-
cionar esencialmente su actividad. En efecto, parece que
el respeto a la tradicién, la obediencia a la legislacién
eclesiastica, las necesidades impuestas por la liturgia y
otras condiciones semejantes son esenciales a la obra de
arte, de modo que resulta imposible cualquier produccién
en que se revele el genio personal del artista, quedando
asi condenada la obra del arquitecto a la mediocridad.

Sin embargo, el verdadero artista no debe encerrarse
en su individualismo, pues la trascendencia es también
esencial a la obra de arte religioso. El artista méas perso-
nal, si es verdadero artista, ha de sentir profundamente
las realidades de su época, que ha de expresar para que
su obra sea auténtica. Es decir, el individualismo del artis-
ta debe ser abierto, para poder efectuar la sintesis de su
genio y de su ambierte.

Pero si esta sintesis debe expresar modernidad, actua-
lidad, da lugar a nuevas contradicciones, pues la tradi-
cién impone las formas del pasado, la legislacién posi-
tiva, en su fijeza, no permite el desarrollo vital del arte,
y la liturgia, con sus férmulas estereotipadas, impide la
espontaneidad del artista.

La contradiccién planteada entre el hieratismo litirgico
y la exigencia de actualidad ha de resolverse sencilla-
mente, de acuerdo con la realidad de los misterios que
estdn en la raiz de la liturgia. Pensar que la liturgia
estd fijada de una vez para siempre, sera ignorar la vida
de los misterios que representa, o al menos creer que
son alge muerto para el pueblo cristiano. La verdad es
otra: la liturgia es de riquisima variedad y tiene historiq,
pues es lo expresiéon de la vida de la fe de los pueblos.
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prosiguiendo la historia. Al arquitecto estd encomendada la tarea de escribir las
mejores paginas de esta historia, y por eso debe esforzarse por forjar la sintesis
postulada por la liturgia actualizada.

En la misma forma se resuelve el problema planteado por la legislacién: la
ley tiene un espiritu vivo que desborda su expresién positiva. Ese espiritu debe
ser encontrado, por el arquitecto, y esté seguro de que si se atiene a él, obten-
dré la sintesis de audacia y obediencia que requiere.

La dificultad de actvalizar la tradicién es més grave. Se trata de un valor
que parece oponerse siempre al progreso, en virtud de su exigencia de conservar
valores reconocidos como tales en lo pretérito.

Debe reconocerse, sin embargo, que suele asignarse el valor de tradicional
con mds facilidad que derecho, resultando de ello que en el catdlogo de lo tradi-
cional hay valores auténticos mezclados con lo espireo. Para lograr un discerni-
miento entre esto y aquellos es menester entender que el éxito que una forma
ha tenido en un to determinado no es suficiente para considerarla tradi-
cional. Ademds, es preciso abstraer lo esencial de la forma, de la enveltura en
que fue realizada. Sélo después de estas distinciones se estard frente a lo verda-
deramente tradicional, que cobrard caracleres de eternidad y, por lo tanto, de
actualidad.

Una visién, asi fuera sumaria, de la arquitectura universal cristiana, nos
dejara persuadirlos de su gran riqueza que la capacita para variar ampliamente
segun los tiempos y los lugres, quedando siempre fiel a las normas estrictas y al
espiritu universalista del cristiani , pero giendo las aportaciones de la sen-
sibilidad popular y de la individualidad de los arquitectos, quienes estan obliga-
dos, dentro de la méds amplia libertad, a interpretar en sus obras la ensehanza
del evangelio. El cristianismo se interesa por el hombre entero; no puede eludir
su intervencién en la primordial actividad arquitecténica.

Hemos pasado revista a algunas de las constantes y de las variables de la
arquitectura cristiana. La funcién general que han de expresar unas y otras es
la conciencia religiosa de los hombres, que esté muy lejos de ser uniforme
en su geografia y su historia. Hemos visto cémo se renuevan sin cesar las formas
arquitecturales, pando siempre a los Ides, en virtud de que la conciencia
religiosa que las prod no per

De acuerdo con esto, podria definirse la tarea del arquitecto cristiano como
una labor teolégica, pues debe descubrir la mentalidad cristiana de una gene-
racién, y expresarla, cumpliendo de esta manera su funcién de testigo de Cristo.
Como los santos y los doctores, el arquitecto debe dar testimonio de Cristo, y
este testimonio tiene un sentido profundo y un valor propio, que si bien no
alcanza el rigor de la doctrina teolégica o filoséfica, supera a éstas, pues no
requiere la expresién verbal, que casi siempre es traicionera. '

Pero la funcién teolégica del arquitecto cristiano no se reduce a dar un testi-
monio de calidad. Tiene, ademas, la misién de ser educador de la fe religiosa
de los pueblos. Para cumplir ha de esforzarse en mejorar la conciencia religiosa de

h 3, diant 14

su . la t gica que imparta su obra. El cristianis-
mo no es sol te un dogma, una moral o una mistica; es un modo de ser
que alcanza a todas las manifestaciones vitales. La vida cristiana no podra serlo
totalmente mientras esté manca de su manifestacién arquitecténi Esta es la

causa de la urgencia del llamado que la Iglesia hace a sus arquitectos.
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El cristianismo y la Iglesia se identifican. Por eso el arquitecto no hai de
atender a esa distincién corriente que se hace entre arte cristiano y arte eclesiés-
tico. En su testimonio y en su doctrina sélo ha de interpretar a Cristo. No imperta
la corriente artistica en que lo haga. ;

La tradicién del arquitecto cristiano es una tradicién de progreso, que sélo
el miedo y la ignorancia podrian interrumpir, impidiendo la forja de las sintesis
que a cada paso de su trabajo lo urgiran. Se le pide el valor del testigo y la
sabiduria del maestro. Su labor es ardua, y sélo podrd desahogarla profundi-

do en el imiento de las realidades con que ha de contar. Este ‘gonoci-
miento se lo dara la fe, que tendré que ser viva para que sus frutos sean sinceros.

Podria oponerse a esto el caso del arquitecto incrédulo, creador de éptimas
realiazciones cristianas. La respuesta estd pronta: el artista no es légico, o si
lo es, tiene su légica pecultar, mas vital, quizd que la del cientifico. De acverdo
con ella, a sus expresiones de incredulidad puede corresponder un hondo senti-
miento de fidelidad.

Antes de terminar, quisiera declarar que la funcién del arquitecto cristiano
no se red ala truccién de iglesi Ciert te que es en ellas en donde
alcanaz su arte la expresién suprema. Pero el sentido cristiano de la vida no
puede dejar de influir en todas sus empresas. La habitacién, el lugar destinado
al trabajo, el de esparcimiento, todos ellos deben manifestar a los hombres el
mensaje del evangelio, hasta hacer de la ciudad un congreso de piedras elocuen-
tes, semejante a la Jerusalén Celestial.
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PLANTA BASAMENTO.
PLANTA BAJA.
PLANTA ALTA.

VISTA AEREA DEL CONJUNTO.
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PERSPECTIVA LONGITUDINAL.
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PERSPECTIVA DESDE LA ENTRADA
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ARQS. RICARDO DE ROBINA JAIME ORTIZ MONASTERIO
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LA ARQUITECTURA RELIGIOSA CONTEMPORANEA

La renovacién del concepto de arquitectura en nuestro tiempo ha abarcado,
como es natural, la arquitectura religiosa en México. Ahora bien, cabe pregun-
tarse hasta qué punto las nuevas ideas son aptas para satisfacer programas de
edificios religiosas y mas especialmente, por sus peculiaridades y exigencias,
de iglesias del culto catélico.

uﬂ Ul:l ‘lf i li & d qullé

P

daptarse a capillas paupérri-
mas, pero dificilmente satisfaceria programas de parroquias importantes o de
catedrales, por su falta de recursos expresivos. La arquitectura contemporanea
que permite todas las libertades constructivas, gracias al desarrollo técnica, y el
uso de toda clase de materiales, parece, a primera vista, apta para cumplir las
exigencias de los programas para trucci religi téli Mas junto
con las posibilidades técnicas se encuentran los nuevos gustos artisticos y esté-
ticos y quizd es en esto que nuestro tiempo no ha llegado a madurar en la
arquitectura, dominando todas las posibilidades expresivas.

En efecto,.es evidente, por la experiencia y los casos que. pueden citarse,
que el gusto nuevo por la simplicidad ha desarrollado una especie de clasici
estructural que a veces ap talgi te a formas medioevales. Mas lo
curioso es que ese clasicismo estructural no cuenta con recursos ornamentales
propios y, por otra parte, la pintura y la escultura no ha llegado a integrarse
con ese clasicismo, con objeto de lograr la expresividad maxima del sentido
religioso catélico, como antaiio logré el arte barroco.

El tema se presta a ext consid i , pero atengé a unos
cuantos ejemplos, entre los numerosos casos de construcciones religiosas nuevas,
anodinas o totalmente inaceptables por su baja calidad artistica y estética.

La Parroquia de la Purisima en Monterrey, del arquitecto Enrique de la
Mora, no ha sido aun superada, no sus deficienci Toda su concepcién
lente y que requiere ciertos perfeccionamientos, su exterior

h N

estructural es
es imponente. Es el caso de un ‘“‘clasicismo’ estructural reminiscente de formas
medievales. Mas sv interior estGn ain en espera de una solucién, pues resulta
un cascarén frio y anodino que no logra, a mi parecer, el ambiente mistico y de
recogimient io. Por su desnudez recverda mas bien a los recintos del pro-
testantismo que los ricos interiores de los templos catélicos.

La nueva capilla del Espiritu Santo, también del arquitecto de la Mora, en
la Av. Universidad, de la capital, ha tenido evident te un buen éxito, por la
novedad del programa que satisfizo y por la novedad de sus formas —que re-
cverdan las de ciertas residencias del arquitecto Catalano—. Todo alli responde

lacielct ,

a vn gusto poréaneo, a excepcién del vitral de Kitzia Hoffman

que ha venido a enriquecer el interior, si bien no queda unificado con el resto, que
deberia ser tratado en consonancia con el vitral, que exige un nuevo ‘‘marco’’.

Esas dos obras de De la Mora marcan un nivel en nuestra aravitectura reli-
giosa contemporénea, pues otras no llegan siquiera a esas alturas. Cierto que
la capilla privada en Tlalpan, del arquitecto Luis Barragén, apunta a una solv-
cién de interés, dentro del nuevo ‘“‘clasicismo’ paupérrimo.

En Monterrey el arquitecto Cointreau ha intentado atrevidas formas para una
iglesia con capillas cuyo punto final no conocemos. Por otra parte, la iglesia del
arquitecto Candela, en la Colonia Narvarte de la capital, es sin duda interesante,
dentro de un sentido fantastico de las formas, remini tes del pasad

Por Gltimo, no puede pasar inadvertida por su volumen y extravagantes for-
mas la iglesia del Sagrado Corazén de Maria, en la Colonia del Valle, de la
capital, obra del arquitecto Antonio Muiioz. Cualquiera que sea sensible al arte
arquitecténico no podré menos sentirse aplastado por las originalidades de ese
monstruoso templo.

En suma. A mi parecer, el arte arquitecténico religioso no ha alcanzado
aun soluciones unitarias de primer orden, si bien todas las experiencias hasta
ahora hacen preveer las posibilidades futuras. Y esto no es privativo de México
sino un fenémeno mundial. )

75



ARQS. MANUEL TARRAGONA ANTONIO PRIDA ENRIQUE SARRO

capill a d e n vue s tr a s e n o r a d e f atima

Localizada en una altura natural del terreno, se proyecté esta capilla utilizando al mdximo la modulacién de la lvz, dado que se encuentra en un lugar de muy

" fuerte asoleamiento.

El exterior esta compuesto por la ondulacién de los muros que modelan la forma, recortado por la techumbre organizada por una superficie de hiperboloide
parabélico.

Lo estdtico del volumen se contrarresta con la dindmica ondulante de las formas, situando el esbelto campanario en forma independiente del conjunto.

Las texturas de la piedra y los aplanados a la cal de los muros, el colorido propio del ladrillo de la techumbre —apoyada en vigas de madera—, el barro de

los pavimentos asi como el vidrio coloreado de las ventanas, matizan total te el io b do un recinto apropiado a la meditacién y al recogimiento.
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El espacio mistico, de recogimiento y elevacién a través de un decantado proceso de abstraccién ha sido la base fundamental del proyecto.

Geometria pura, superficies inclinadas en las cuales el juego de la luz directa y la difusa responden a una idea clara y nitida. Tres muros, un vitral y un acceso;

a eso se reduce su férmula expresiva.

La forma triang de la plant téa las fugas hacia el altar: La grey hacia el sacrificio. El espacio se inclina y se eleva: Adoracién y éxtasis, Tres superfi-

cles y vn junto. La Trinidad pr te y el Hijo vivo. Modernidad y dinami C pcid télica del mundo actual.
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V E N T A N A .S
P U E R T A &
C A N C E L E s
B AR ANUDATLE S
A P ARATDGOTRE S

LUMINIO

RQUITECTONICO, LA,

INSURGENTES SUR 1605 TEL. 24-46-29

BANCO GENERAL D E MONTERREY, S A .

MEXICO-EUROPA, S. A.
INSURGENTES SUR 1605 TELEFONO 24-46-29
M EXICO, 19, D . F .

MATERIAL ACUSTICO “LIMPET ASBESTOS”

P

OFICINA DEL GERENTE DEL BANCO NAL. DE MEX]QO

PLASTICO PARA ACABADOS INTERIORES Y RECUBRIMIENTOS ‘‘KALISTRON"’
LAMINAS DE PLASTICO COLORES PARA USO ARQUITECTONICO ‘‘*PERSPEX"’
M ADERAS FINAS EN CHAUPA ‘**FLEXWOUOD "'’
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GART

CORTINA 36-A

TEL.. 24-75-97

PIEDRA ARTIFICIAL

M A R M O L ET A

PRECOLADOS (en concreto)

COYOACAN, D. F.
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scuchar nuestros programas
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a las 5.45 Hs. por la estacion
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PRODUCTOS

TIPO CUADRANGULAR
CAPACIDADES:

200, 400, 600, 800

y 1100 Lts.

-~

De Asbesto - Cemento

Tinacos Higiénicos Mexalit, con caracteristicas exclusivas
Patentadas de la casa; de fondo inclinado que GARANTIZA,
la circulacién constante del Agua y no permite nunca

asientos ni la acumulacién de impurezas en su interior,

® GARANTIA PARA TODA LA VIDA

® SEGURIDAD EN LA HIGIENE

® UN FACTOR MODERNO EN LA
INGENIERIA SANITARIA

TIPO CILINDRICO £
CAPACIDADES:
200, 400, 600,
800 y 1100 Lts.

TIPO GLOBO
2 CAPACIDADES:

TIPO OVOIDE
(horizontal)
CAPACIDADES:
500, 700 y 1100 Lts.

SALA DE EXPOSICION: CALLE DE MONTERREY No. 29. Esq. Puebla.

i 1200 y 2200 Lts.

® PRECIOS ECONOMICOS ‘

Léminas Acanaladas para TECHO S
Tuberias para Bajadas
Ductos y Columnas.

TUBERIAS para conduccién
y Distribucién de Agua

—a_Presién

TIPO TERMO
CAPACIDADES:
25, 250, 400,
550 y 750 Lts.

México, D. F.

Teléfono 25-03-20, Con cuatro lineas troncales.

arquitectos de méxico

Sr. EMILIO D' ACOSTA
Director = Gerente.
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QUE DIFERENCIA DE TAMARNO ENTRE EL MO- -
DESTO TORNILLO Y LA IMPONENTE PALA MECANI|CA.
PERO LO PEQUERNO PUEDE SER TRANSCENDENTAL
EN CUALQUIER MOMENTO e s
EL HUMILDE TORNILLO TIENE UNA MISION QUE
CUMPLIR, COMO LA CUMPLE LA COLOSAL MAQUi-
NARIA, |
AMBOS SON PRODUCTO DEL INGENIO HUMANO
Y SIMBOLO DEL PROGRESO. EN ELLOS ESTA PRE-
SENTE EL ACERO, DANDOLE VALOR A LO PEQUENO

Y A LO GRANDE.

e
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%7 COMPARNIA FUNDIDORA

OFICINA DE 'V

5 68 MEXICO 1, °D. E

DE FIERRO Y ACERO DE MONTERREY, S. A.

PLANTA CALZ ‘ADOERD PRIETD AL ORIENTE, MONTEFRE
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