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Mathias Goeritz solia hacer suyo un dicho popular mexi-
cano que dice: “México no es un pais, es un vicio.”
Efectivamente, este infatigable viajero que huy6 de la Ale-
mania nazi en 1941 hacia Marruecos (Tetuan) y por cuatro
anos, 1945-1948, vivi6 en Espana, llega a México en 1949 y
ahi se asienta por 41 anos hasta su muerte en 1990. Sin em-
bargo, todos esos anos los pasa emprendiendo viajes a Euro-
pa, los Estados Unidos y el Medio Oriente, que no duraban
nunca mas de tres meses ya que el iman mexicano siempre
lo atraia.

Es infinita la lista de viajeros que han sucumbido a la fas-

cinacion de este pais “lugar surrealista por excelencia”,
como lo describi6 el padre del surrealismo francés, André
Breton o “lugar donde todo es posible” como afirmaba Goe-
Ttz.
. Sélo en los tiempos modernos, desde Nietzsche pasando
por Stefan George, D.H. Lawrence, Gustave Regler, Bruno
Traven, Wolfgang Paalen, y el cineasta Sergei Eisenstein, por
nombrar s6lo a unos cuantos, han sonado o visto a México
como lugar de huida y encuentro.

Por ello habia que preguntarse ¢qué es lo que Goeritz en-
contré ahi que tan intensamente lo atrajo? ;Cual fue su
identificacién con esta telirica tierra de volcanes y pirami-
des, mitos y leyendas, en suma, tierra de contrastes y contra-
dicciones?

Mathias Goeritz estd considerado uno de los personajes
que modificaron el panorama artistico del pais; su obra
marca el inicio del minimalismo en la produccion escultéri-
cay sus teorias estéticas y éticas fundamentan la arquitectu-
ra emocional que repercutira con gran fuerza en ese campo
y en el nuevo mundo del arte en general. A €l se debe, y eso

representa, el trasplante de las raices de su bagaje cultural

europeo fincadas en tierras americanas. Producto de esa fu-
sion seran no solo la obra personal del artista sino los im-
portantes manifiestos que lanza, su enorme capacidad de
impulsor cultural y su influencia en la obra de muchos artis-
tas plasticos y arquitectos a los que contagia con su ardor
profético.

La formacion de Goeritz en Alemania corresponde al pe-
riodo entre las dos guerras mundiales. Nacido en 1915 en
Danzig, es trasladado siendo nifio al convulsionado Berlin
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de la post Primera Guerra Mundial. Berlin era la ciudad
mis cosmopolita de Europa. Su padre, consejero y alcalde
de Berlin, es un hombre culto, liberal, ligado a los princi-
pios democraticos de la Repiiblica de Weimar. Afortunada-
mente, no alcanzé a ver el colapso de sus ideales y el
ascenso de Hitler al poder en 1933 pero supo imbuirle a su
hijo el amor por la libertad y la gran cultura alemana.

Siendo muy joven Goeritz entra en contacto con la van-
guardia artistica de su pais: Ernst Barlach, George Grosz,
Lazlo Moholi-Nagy, Max Taut, Walter Gropius, Erwin Pisca-
tor y Bertold Brecht. .

Mathias admira, y visita frecuentemente, a los expresionis-
tas Erich Heckel, Karl Schmidt-Rottluf y sobre todo a Kaethe
Kollwitz por quien siente una gran devocién. Estudia filo-
sofia, obtiene su doctorado en Historia del Arte con la tesis
Ferdinand von Rayski y el arte del siglo Xix'y poco después aban-
dona su pais natal no sin antes haber hecho frecuentes via-
jes a Francia, Suiza, Polonia, Austria, Checoeslovaquia.
Durante la Segunda Guerra Mundial se establece en Ma-
rruecos. Desde Tetudn escribe a su madre quien permane-
ci6 en Alemania: “Me siento como andando a través de un
pasado remoto, en un extraiio ambiente biblico y no se
co6mo coordinar esta nueva realidad con aquella otra de la
cual estoy huyendo.”

La influencia de la arquitectura drabe en Goeritz no sera
tan inmediata como lo fue en la obra de Klee el famoso
viaje a Ttnez, del que sale transformado en pintor por el
impacto que le produjeron los estallidos de color. Goeritz
tardara mas afios en aprovechar ese golpe visual igualmente
decisivo en su obra. Un ejemplo de esto seré su casa en Te-
mixco, Morelos, de 1957, compuesta de dos bloques cuadra-
dos blancos y una puerta de medio punto.

Durante cuatro afios Goeritz vive en Espana entre Grana-
da, Madrid y Santillana del Mar en donde muy cerca se en-
cuentran las cuevas de Altamira.

Es debido al impacto de esas pinturas rupestres que Goe-
ritz lanza su primera utopia del arte, porque utopias y no
otra cosa son lo que a lo largo de su excepcional visién artis-
tica propone para el futuro del arte y la realizacién plena
del hombre.

Bajo el signo del bisonte, Goeritz proclama que Altamira
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marca el nacimiento del hombre nuevo de la prehistoria. La
propuesta del nacimiento de otro hombre nuevo y la certe-
za de que nuestra época es la destinada a desarrollarlo,
seran siempre, desde su estancia en Altamira, las constante
que regiran su filosofia y su quehacer artistico.

En el ambiente provinciano y cerrado del fascismo fran-
quista, en donde ni siquiera conocian a Picasso por estar pro-
hibida su difusion después de pintar Guernica, un extranjero
funda la revolucionaria Escuela de Altamira, semilla de la fu-
tura produccién conocida como la Joven Escuela Espanola.

Ahi Goeritz convoca a la hermandad entre los seres hu-
manos, a la creacién libre, a la abolicién de los contrarios y
propone, de hecho, en el campo del espiritu lo que actual-
mente en el de la economia y la politica se conoce con el
nombre de globalizacion. Los valores fundamentales del
hombre, la ética y 1a estética cuyas esferas de accion comen-
zaron a ser separadas desde el Renacimiento, ya en el siglo
XX se encuentran absolutamente distantes, escindidas. Es
tarea de los artistas unirlas, integrarlas. Goeritz en Altamira
lanza un grito de optimismo y felicidad y afirma dichoso
ante un descubrimiento que intenta contagiar a otros: “todos
los hombres al fin hermanos se convertiran en artistas”.

Una violenta conferencia en contra de los criticos de arte
pronunciada en la Academia Breve de Eugenio D’Ors, a la
que ha sido invitado a pertenecer y de la que es expulsado
antes de ingresar, le cierra las puertas del pequeiio mundo
artistico y cultural de la Espana de ese tiempo.

El hecho de, practicamente, haber sido proscrito por la
sociedad artistica espafiola, lo convence de aceptar conver-
tirse en maestro de la nueva Escuela de Arquitectura de
Guadalajara y se traslada en 1949 a México.

La atmoésfera intelectual y artistica del pais en esa época se
ha visto restringida por la fuerza, ya en decadencia, de la es-
cuela nacionalista mexicana, que si bien, al volver los ojos al
ser nacional produjo obras de primera calidad como el mu-
ralismo y el grabado mexicano hechos al servicio de las lu-
chas revolucionarias, después de 30 afos habia acabado por
encerrar el quehacer artistico dentro de los limites de los in-
tereses, exclusivamente, de un nacionalismo restringido.

Muy pronto, tanto en Guadalajara como en la Ciudad de
México vuelven como en Espafia a comenzar las criticas
contra el afan de apertura de Mathias, que cada vez mas em-
pieza a sentirse el profeta de una mesidnica religion del
arte.

Durante su estancia en Alemania y Espafia el medio ex-
presivo de Goeritz era la pintura aunque en la Escuela de
Altamira y debido a su entrafiable amistad con el escultor
mas de vanguardia que habia en Espaia, Angel Ferrant,
habia ido incursionando en la escultura. El impacto que re-
cibi6 al llegar a México de la escultura, del urbanismo y la
arquitectura prehispénica, hace que abandone de hecho la
pintura y se dedique a esculpir y a procurar inmiscuirse en
el quehacer de los arquitectos y los trazos habitacionales y
planes urbanisticos, recordando como tarea del artista inspi-
rarse en los grandes conjuntos precolombinos.

Sin intentar seguir una cronologia de aqui en adelante,
en este trabajo senalaré aquellas influencias que al contacto
con México marcaron el trabajo de este artista que supo
unir su bagaje cultural europeo al mexicano.

Sus primeras esculturas son sélidos bloques de madera o
piedra que tendran como caracteristica la monumentalidad.
En 1952 el gran historiador de arte aleman, refugiado en
México, Paul Westheim publica el libro Arte antiguo de Méxi-
co! que Mathias estudia y lee con gran entusiasmo, no slo
por ser de un compatriota sino porque descubre en €l simi-
lares interpretaciones. Este libro esta dedicado a “Wilhelm
Worringer, admirado maestro y amigo”. Se debe a Worrin-
ger el descubrimiento de la monumentalidad desde el
punto de vista estético, Worringer precisa que la

Condicion esencial de lo monumental es la grandeza in-
trinseca, cuyo requisito es una simplicidad elemental de
indole macrocosmica. Solo a partir de esta grandeza inte-
rior y sencillez elocuentemente diafana de una obra, lle-
gamos a una necesidad de lo necesario, lo sereno y lo
permanente que resumimos con la palabra monumental.

La monumentalidad no presupone escala en el tamano,
sino en valores que surgen de una concepcion amplia y ge-
nerosa de la naturaleza, aunque a veces la monumentalidad,
como enormidad, también es frecuente en México.

Al ampliar para el arte mexicano esta categoria artistica,
al interpretar el arte antiguo en México, Westheim escribe:

La masa habla como masa. Se manifiesta una acusada vo-
luntad de forma, que sujeta el fenémeno real a un proce-
so de depuracion y transformacion: la meta es articular la
masa y lograr por medio de la articulacion esa expresivi-
dad que convierte la representacion mental en imagen
plastica... La “petricidad”, para emplear el término acu-
fiado por Henry Moore, es una cualidad fundamental de
la escultura precortesiana, gracias a la cual supera cual-
quier otro periodo de la plastica en piedra. “Petricidad™
la palabra evoca a la Chalchiuhtlicue teotihuacana y las
representaciones aztecas de serpientes. Pero sobre todo
puede aplicarse al arte olmeca. El arte olmeca no crea ca-
bezas, crea cabezas de piedra. Estan concebidas desde la
piedra. Es un arte funcional si se me permite usar un tér-
mino de la estética moderna: no solo conserva, subraya y
exalta “la petricidad” de la piedra, la aprovecha como
medio funcional-expresivo.

El segundo libro de Westheim Ideas fundamentales del arte
prehispanico en México® le sirve a Goeritz como base y afianza-
miento de sus bisquedas por transformar el espiritu del

1 Westheim, Paul. Arte antiguo de México, Fondo de Cultura Econémica, Mé-
xico, 1950.

2 Westheim, Paul. Ideas fundamentales del arte prehispinico en México, Fondo de
Cultura Econémica, México, 1950.
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arte antiguo mexicano en una vision contemporanea y uni-
versal.

La escultura de Goeritz contendra siempre el valor de la
monumentalidad, no solo en las obras realmente grandes
en medida como uno de sus conjuntos mas sobresalientes,
las Torres de Ciudad Satélite, que van de 37 metros la mas
pequena hasta 57 metros la de mayor tamano.

En la escultura mexicana, donde abunda la ley de los con-
trastes, la minimizacion de las formas es la contrapartida de
la monumentalidad. En el arte y la artesania mexicanas hay
muchos ejemplos que hacen alarde de su pequenez. A lo
largo de la historia de la producci6n plastica el ejemplo mas
sobresaliente seria la ins6lita costumbre de vestir pulgas,
cuyos atuendos, s6lo pueden apreciarse con un vidrio de au-
mento.

Goeritz habia siempre intentado poder contrastar estos
dos valores plasticos extremosos; la oportunidad llegé mu-
chos afios después, cuando en 1973, tuvo el encargo de

~ hacer un centro comunitario en Jerusalem y ahi levanta el
maximo ejemplo de lo que habia llamado en 1952 “arqui-
tectura emocional”. Durante 7 afios hizo frecuentes viajes a
Israel. En 1980 sin estar todavia terminado fue inaugurado y
en ese ano declaro:

Lo que llamé “mi laberinto de Jerusalem” es hasta ahora
un trabajo de siete afos de experiencias para mi.

Después de contar las vicisitudes y las razones por las
cuales no ha sido concluido describe la importancia que
tiene el que junto a la mole monumental del edificio se re-
pita una diminuta construccién, el “minicastillo”, del cual
opina:

El “minicastillo” fue disefiado para que en la parte redon-
da (que en el edificio grande corresponde al teatro) se
establezca una cafeteria, mientras el interior del castillito
serd una gran jaula para que los nifios hagan todo tipo
de ejercicios fisicos.

La tension entre el edificio grande y el pequefio, uno

al lado del otro, es precisamente lo que convierte al con-
Jjunto en una “obra de arte” por lo cual es de urgente ne-
cesidad que se construya “el minicastillo”.

Goeritz capta otro valor del arte mexicano antiguo: son
obras de lo que él llamé “arquitectura emocional”. Este con-
cepto fue lanzado en contra de la arquitectura funcional ex-
clusivamente utilitaria. Basado en este principio construy6
en 1952 el Museo Experimental El Eco y afios mas tarde el
Laberinto en Israel.

En 1952 al construir El Eco lanza el Manifiesto de la Ar-
quitectura Emocional, en donde proclama:

El nuevo Museo Experimental El Eco, en la ciudad de
Meéxico, empieza sus actividades, es decir, sus experimen-
tos, con la obra arquitecténica de su propio edificio. Esta
obra fue emprendida como ejemplo de una arquitectura
cuya principal funci6n es la emoci6n.

El arte en general y naturalmente también la arquitec-
tura, es un reflejo del estado espiritual del hombre en su
tiempo. Pero existe la impresién de que el arquitecto mo-
derno, individualizado e intelectual esta exagerando a
veces —quiza por haber perdido el contacto estrecho
con la comunidad— al querer destacar demasiado la
parte racional de la arquitectura. El resultado es que el
hombre del siglo XX se siente aplastado por tanto “fun-
cionalismo”, por tanta logica y utilidad dentro de la ar-
quitectura moderna.

El hombre moderno:

Pide —o tendra que pedir un dia— de la arquitectura y
sus medios y materiales modernos, una elevacion espiri-
tual; simplemente dicho: una emocién como se la dio en
su tiempo la arquitectura de la pirimide, la del templo
griego, la de la catedral romanica o gética o incluso la
del palacio barroco. S6lo recibiendo de la arquitectura
emociones verdaderas, el hombre puede volver a consi-
derarla como un arte.

En este edificio, primer ejemplo de lo que llamé Arqui-
tectura Emocional, hoy casi destruido, las paredes tenian 7
metros de altura y en el patio central colocé la primera de
sus torres, elemento arquitectonico que emple6 en muchisi-
mas de sus obras.

Goeritz es un artista en el que el sentimiento religioso fue
imponiéndose sobre la produccién plastica, por lo que co-
mienza a expresar sus vivencias misticas e irracionales en re-
cintos que inviten a la oracién. Su obra comienza a ser
producto de un simbolismo personal que proyecta como co-
lectivo. Por ejemplo de los niimeros cabalisticos de Occi-
dente escoge el niimero 7 después de un viaje a la piramide
totonaca de El Tajin, Veracruz, conocida como la piramide
de los nichos y formada por 7 cuerpos escalonados; descu-
bre el niimero 7 como uno de los niimeros magicos de la
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cultura totonaca y de otras del México Antiguo, por ser “de
muy buena ventura del cual se dice que es la mitad del 13
del ‘octacatl’ o vara de medir, y es el vértice central del
cielo”. Comienza a emplear el 7 en los muros de su propia
casa de Cuernavaca en la que construye un cubo perfecto 7
x 7 para la estancia. En su casa de Temixco —a la que me re-
feri como reminiscencia arabe— en el Estado de Morelos,
construye en el interior 7 torres de 7 metros, y un afio des-
pués propone que las Torres de Satélite sean también 7,
pero, desgraciadamente fueron reducidas a 5.

Otras de las caracteristicas del arte mexicano en la que
sucumbe el artista aleman es el color. En sus primeras escul-
turas de Guadalajara el sentimiento expresionista que lo
acompanaba es el que rige las formas. La madera aparece
con sus vetas y su color naturales, cuando mas presentan las
cicatrices negras de las quemaduras a las que las somete el
artista. Pero muy pronto Goeritz comienza a emplear la
gama de colores vibrantes de México. La importancia que
tienen el manejo sabio y el placer del color se extienden a
todas las manifestaciones artisticas, populares y cultas de
México como una de las expresiones mas ricas de lo que nos
caracteriza. El color ilumina toda la vida cotidiana, en las fa-
chadas de las casas, en los mercados, en el vestido, en la co-
mida. En el arte prehispanico era parte significativa y
denotativa del ritual, de la visién del mundo y del hombre,
expresados en sus creaciones. Las explicaciones que se han
dado sobre este fenémeno merecian un estudio analitico y
especial, que en un texto de este tipo no seria posible expli-
citar. Baste con decir, por ahora, que seguramente el color
mexicano tiene que ver con nuestro sol. Ya lo decia el poeta
del trépico Carlos Pellicer.

jAy, color, en qué colores
te metes por la manana!

La obsesion por la atmésfera mexicana va apareciendo en
muchas de las obras, de una manera casi inconsciente, no a
través de la inspiracion directa, como fue el caso de los artis-
tas de la escuela nacionalista mexicana, sino por medio de
una elaboracién dedicada a apoderarse de los valores espiri-
tuales que subyacen detras de las formas. Lo que hace siem-
pre interesantes y ambivalentes las obras de Goeritz es la
permanencia del expresionismo encajonado en formas cons-
tructivistas con la muy elaborada influencia de la atmosfera y
las vivencias espirituales del pais con el que fundi6 su vida.

Los cristos de Goeritz no son explicables sin el anteceden-
te de los cristos sangrantes de México. Las formas retorcidas
de éstos, el expresionismo contenido, une el antecedente
del Cristo de Mathias Gruenewald con los crucificados que
cuelgan en los altares de los pueblos, unos hechos en carri-
z0 y otros destrozados por heridas de las que brota tanta
sangre como la que debe haber salido del corazén de los
guerreros sacrificados al sol.

Los bules o calabazas de Mathias no se explican sin haber
visto los altares de muertos mexicanos en donde la ofrenda

de calabaza es indispensable. El uso de esta fruta que tam-
bién es recortada y vaciada en usos populares, llama la aten-
cion del artista que primero presenta los originales tal cual
son y luego, anos mas tarde, los funde en bronce y les pone
irénicos nombres como Empty head and Open Mind.

Su especial mistica religiosa lo hace invadir de luz dife-
rentes iglesias coloniales hasta que llega a iluminar con luz
ambarina el ambiente de la gran Catedral Metropolitana de
la Ciudad de México. Compone viacrucis abstractos, crucifi-
xiones, idolos, profetas, calvarios, angeles, custodias, estre-
llas de David. :

Por ejemplo en su obra del ano 59 y de la década de los se-
senta, en que habita un suburbio muy pobre de la Ciudad de
MEéxico, traslada las liminas viejas v los materiales de dese-
cho con los que los habitantes del barrio construyen sus
casas y realiza sus famosos “Mensajes” que podrian ser €l ini-
cio de un arte pobre, que corresponderia a una realidad
pobre de verdad. En muchas de ellas la base constructiva es
geométrica y son las laminas rotas y agujereadas sobrepuestas
las que las hacen pertenecer exclusivamente a México; no
podrian provenir de otra parte (Construccion mexicana).

La primera escultura publica que Goeritz realiza en Méxi-
co, el Animal Herido del Pedregal (1951) es también una
obra que ejecuta pocos meses después de visitar por prime-
ra vez el centro religioso de Tenayucan con su cintur6n de
serpientes y el gran centro ceremonial de Teotihuacan tam-
bién en 1951.

El simbolo de la serpiente lo cautiva, no s6lo como la ten-
tacién biblica sino como la representacion en México de
Quetzalcoatl, la serpiente emplumada. Quetzalcoatl es el
primer sol, el civilizado creador de la agricultura, las cien-
cias, el saber humano y natural, el que pone el orden en el
caos, el que huye y volverd. No es casual que en la obra
quiza mas querida por el artista, El Eco, en donde concreti-
za su tesis de la Arquitectura Emocional, sea la Serpiente la
que preside el patio central, la primera escultura que inau-
gura el movimiento del Minimal Art, que vendra posterior-
mente.

Aquella idea de hermandad de los artistas proclamada en
Altamira no lo abandonara jamas. En 1921 los muralistas
mexicanos habian proclamado que trabajarian en equipo,
pero en realidad no lo hicieron jamas. La individualidad
triunfé sobre el propésito de anonimato.

Durante los juegos de la x1x Olimpiada que se verificaron
en México en 1968, Goeritz plantea y lo logra, hacer una
Olimpiada Cultural cuyo acto mas trascendental sera la eje-
cucién de lo que llam6 Ruta de la Amistad en la que €l se
excluy6 como artista. En ella participaron 18 escultores que
representaban 15 paises de 5 continentes y todas las culturas
importantes. Las esculturas, todas de cemento, material que
en los tiempos modernos equiparara a la piedra de los anti-
guos, fueron colocadas a lo largo de 17 kilometros en una
carretera de alta velocidad que cruza la parte sur de la Ciu-
dad de México, aunque de hecho son obras separadas la
concepcion tltima es el conjunto.
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En la sesién inaugural del Encuentro Internacional de Es-
cultores, que se realizo en junio de 1968 en el Distrito Fede-
ral, Goeritz afirmé en sus palabras de bienvenida:

E] artista, en vez de ser llamado a colaborar con los urba-
nistas, arquitectos e ingenieros, estd obligado a trabajar
para las minorias que visitan las galerias y museos. Un
arte integrado desde la concepcion del conjunto urbano
es de fundamental importancia para nuestra época. Sig-
nifica que la obra artistica sale del ambiente del “arte por
el arte” y establece el contacto con las masas por medio
de conjuntos planificados, con el fin de ayudar a conver-
tirlos en una expresién espiritualmente necesaria de la

sociedad moderna.

Goeritz en eterna contradiccién busca compaginar y
hacer una sintesis de los contrarios, primero Apolo y Dioni-
sio, luego Hugo Ball el religioso, el autor de Dada, siempre
presente en su vida en contraste con la figura de Marcel Du-
champ que también hace suya. Duchamp, el cinico y despia-
dado demoledor del arte. Ball angustiado por su
sentimiento religioso, Duchamp indiferente desde su inteli-
gencia. En esta lucha de contrarios se debate Mathias, que
proclama tener fe, sin preguntarse en qué.

En su libro Arte Antiguo de México dice Paul Westheim:

La meta de todos los esfuerzos humanos, en la que se re-
suelven también todas las contradicciones, es la comu-
nién con Dios.

Los pueblos del México antiguo encontraron para esta
contradiccion una solucién genialmente simple. Incorpo-
ran la contradiccion, que no se puede negar ni suprimir,
a su sistema religioso. Es cierto que los dioses, creadores
y amos del mundo, estan dotados de fuerzas sobrehuma-
nas; pero una deidad se enfrenta con la otra, lucha con-
tra la otra. Fl dios constructor contra el destructor. Una
lucha eterna, que nunca cesa, que constantemente va for-
mando y transformando al mundo, que domina la natu-
raleza y determina la existencia del hombre.

Quien conozca bien la obra de Mathias Goeritz y lo haya
tratado intimamente, debe haberse percatado de que su
quehacer artistico y sus actos en la vida no fueron sino el in-
tento de hacer una sintesis de sus infinitas contradicciones.

La altima obra en la que participd, el Espacio Escultérico
en el campus de la Ciudad Universitaria de México es la sin-
tesis de sus ideales.

El Espacio fue disefiado por un grupo de artistas con lo
que cumplié Goeritz su idea de la hermandad de los hom-
bres en el acto creador. Esta obra espectacular tiene una
monumentalidad que rescata los propésitos de la plastica
mexicana de los tiempos antiguos aunque es profundamen-
te contemporanea. Es al mismo tiempo urbanismo, arqui-
tectura y escultura y el ejemplo mis acabado de
Arquitectura Emocional aunque de hecho no es arquitectu-

ra. Es espacio abierto y cerrado, lleno de la lava del Pedre-
gal de San Angel formado por la milenaria lava de un vol-
can que hizo erupcién. Es un espacio de utilidad colectiva
que abarca otras disciplinas como la botanica y la ecologia.
Los firmantes del Manifiesto lanzado por el grupo de artis-
tas, recogieron gran parte de las propuestas que Goeritz
habia ido formulando a lo largo de su vida. El final del Ma-
nifiesto dice:

Este Espacio Escultorico es: “una manera de aproximarse
con responsabilidad a la comprensién de lo que debe sig-
nificar el arte en su relacién con la vida del hombre, arte
que no solamente debe rescatar su caricter de testimo-
nio, sino también ser instrumento transformador por la
via de la sensibilidad”.

Es obvio afirmar que si Goeritz hubiera permanecido en Eu-
ropa, algo muy distinto h ubiera sido su producci6n artistica
pero, afortunadamente, escogié un pais “adonde todo es
posible”. Hasta el dltimo dia estuvo consciente de que en
ninguna otra parte del mundo hubiera encontrado el terre-
no propicio para desarrollar y hacer realidad las utopias con
que habia siempre sofiado. {
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Fotografia: Juan Guzman. Archivo fotografico IIE-UNAM




