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NOTAS BIBLIOGRAFICAS

CONSTANTINE, MILDRED, Tina Modotti. A
fragile life. Paddington Press, Ltd, the
two Continents publishing group. New
York N. Y. 1975.

Para la mayor parte de los que nos interesamos en las artes pldsticas de
México, el nombre de Tina Modotti estaba unido al nacimiento de la pintura
mural mexicana, a los artistas e intelectuales del movimiento revolucionario
y al despertar del interés por la fotografia en nuestro pais. Sin embargo, Tina
Modotti era un nombre hueco, dificil de rellenar con carne y hueso, aunque
habfamos visto los espléndidos dibujos de Rivera, de la capilla de Chapinga:
Tierra virgen y Germinacion, de los que se decia que ella habia sido la modelo.

En realidad 1la persona de Tina se esfumaba entre rumores, escdndalos,
odios y elogios por parte de los artistas e intelectuales que la conocieron.

El libro que Mildred Constantine acaba de publicar contesta todas las pre-
guntas y aclara las controversias que sobre esta extrafia personalidad corrian
en México en forma deshilvanada y tejida con versiones puramente sentimen-
tales, casi todas a nivel de chisme de café.

Mildred Constantine, una autorizada critica del arte de la fotografia, por
muchos afios dirigié el Departamento de Disefio del Museo de Arte Moderno
de Nueva York, organizé diversas exhibiciones para la Libreria del Congreso
y el propio museo. Quizd, entre sus varios libros, €l Signe Language and
Grafting Today, en el que redne la historia del renacimiento de la técnica del
tejido moderno y a sus principales representantes, sea el mis ambicioso.

En este libro, magnificamente impreso, Mildred Constantine, retne el raro
y disperso material fotogrifico de Tina Modotti. De las 70 ilustraciones 39 son
fotos tomadas por esta artista que descubrié a los mexicanos y europeos el
México de la miseria. Figuran, ademds de una serie de personajes tristcs,
muchos nifios, algunas fotografias abstractas, seguramente de las primeras que
se vieron en nuestro pafs, como la muy bella del interior de la Torre de
Tepotzotldn (1924) cuya composicibn geométrica, en tonos grises, recuerda
una buena pintura del geometrismo abstracto de moda en Europa durante el
periodo entre las dos guerras mundiales. La misma intencién abstracta aparece
en la placa Pasos de vino de un afio més tarde, pero aqui, el estudio de la luz
sobre los circulos de los vasos es el sujeto de la obra, Existe una fotografia
simbdlica de la Revolucién titulada: Composicion (1928), cuyos unicos ele-
mentos son el brazo de una guitarra, una canana y una mazorca de malz. La
serie de fotograffas incluidas en el libro no se han vuelto a exhibir desde
1942 y constituyen sin duda, uno de los antecedentes importantes en el campo
artistico de la fotografia en México.

El resto de las ilustraciones estd compuesto por escenas o personajes rela-
cionados con la protagonista del libro o por fotografias de ella misma, muchas
tomadas por Edward Weston. Cada una de estas ultimas es un estudio foto-
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gréfico que revela ya el talento artistico del fotégrafo norteamericano, que
cespués se haria famoso. .

Mildred Constantine ha estado ligada por muchos afios y por frecuentes
estancias en México a la intelectualidad y el arte del pais. Conocié brevemente
a Tina Modotti; una unica ocasion fue suficiente para que la personalidad de
esta bella mujer, envuelta en rumores, le provocara una fuerte e inolvidable
nmpresién. Poco tiempo después Tina Modotti murié y Mildred, desde aquellos
afos comenzé una apasionada busjueda de los detalles que rodearon a esa
figura de la que todo el mundo hablaba con pasién y nadie de hecho conocia.
Mildred Constantine ha llevado a cabo, en esta obra, una verdadera pesquisa
detectivesca.

El libro de Constantine es un estudio apasionado, hecho con devocién. Rara
vez una mujer ha escrito sobre otra con tanto respeto, dedicacién y admiracién
hasta lograr rendir un homenaje a la lucha por la busqueda de la identidad.

Mildred ha entrevistado familiares, amigos y enemigos, ha buscado lugares,
periddicos, material fotografico, documentos, y con ellos ha reconstruido con
amor la biografia detallada de la que sélo era un fantasma en el circulo de
la vida intelectual y artistica ligada a la politica de México.

Las primeras busquedas las hizo en Italia, donde pudo encontrar la fecha
de nacimiento, 1896; su ciudad natal, Udine, reconstruir su origen proletario,
hija de un albaiiil, sus primeros afios duros como obrera en una fibrica textil,
trabajo que continuaria en San Francisco, California, cuando con su familia
emigra, muy joven a los Estados Unidos.

La descripcién apasionada de esta “vida fragil” como escribié Pablo Neruda
sobre la tumba de Tina, pasa por todas las inquietudes profesionales y las
relaciones amorosas de esta inmigrante italiana, cuya belleza sensual y exética
despertaba la pasién de muchos hombres y la envidia de las mujeres, pero
nunca los dejaba indiferentes.

Después de unas breves actuaciones en el cine de Hollywood, Tina Modotti
viene por primera vez a México, en 1922, en el momento del nacimiento de la
pintura mural, acompafiada por el fotégrafo norteamericano Edward Weston,
hoy uno de los mas importantes del siglo, con quien aprende el uso de la
cdmara.

En 1925, en el Museo del Estado, de Guadalajara, exponen juntos el trabajo
fotografico realizado en México y desde ahf pueden advertirse las diferencias
que los llevardn a separarse.

Weston es el fotégrafo tipico del "arte por el arte”, es decir el buscador de
formas estéticas, de bellaza pura, de texturas, de perfeccién poética del oficio;
lo visi6bn de Tina estd profundamente ligada a la miseria humana, a un rea-
lismo con el que enfatiza y apela a la necesidad de la lucha social a la cual
se vinculard mds tarde y para el resto de su vida.

Como afirma Mildred Constantine:

Las fotografias de Tina muestran el desarrollo de su estilo en relacién a lo

que era el centro de su ser: la gente ordinaria que observaba, los instru-
mentos de trabajo, las penalidades de la vida exaltando los suefios escogidos
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con un toque de poesfa. Ella era capaz de hacer visible la humildad, la
simplicidad, la soledad y fortaleza de la gente del pueblo mexicano. Ella
comunicaba los sentimientos acerca de ellos con una pujanza que es inolvi-
dable. Tina tenfa una quieta comprensién de todo sufrimiento (p. 100).

E] rompimiento con Weston y el regreso de éste a los Estados Unidos marcan
el comienzo de la actividad politica de Tina Modotti. En 1926 lucha con el
Comité Mexicano Nicaragiiense en la famosa campafia antimperialista ‘“Manos
fuera de Nicaragua”. En 1927 ingresa al Partido Comunista. Participa en la
organizacién de manifestaciones como la de apoyo a Sacco y Vanzetti y en
la fundacién del Partido Antifascista de las Américas. Trabaja, al mismo tiempo,
en la preparacién de la revista El Machete y en Mexican Folkways. Es la
modelo y fotégrafa de la obra de Diego Rivera y la primera que descubre y
se entusiasma con la fotografia de Manuel Alvarez Bravo.

En 1929, siendo la compaiiera del lider cubano Julio Antonio Mella, opositor
del dictador Machado y refugiado en México, Tina Modotti presencié el ase-
sinato del joven comunista y fue el blanco de una turbia campafa anticomu-
nista desplegada por el periédico Excelsior.

El mismo afio presenta una importante exposicién en la direccién de Accién
Civica del Distrito Federal, al fin de la cual David. A Siqueiros da una confe-
rencia con el titulo: “La primera exposicién fotogrfica revolucionaria en
México.” Después del éxito popular y artistico de esta muestra, a la que asisten
centenares de obreros, la fotograffa de Tina Modotti con su énfasis en la
miseria y su obvio sentido, la necesidad de un cambio social, empieza a ser
difundida y apreciada en los Estados Unidos y en Europa.

En 1929 el Partido Comunista Mexicano fue declarado ilegal y en los pri-
meros meses de 1930 comienza en México la persecucién de los integrantes del
partido. Tina Modotti es acusada de participar en una conspiraciéon contra
el presidente Pascual Ortiz Rubio y después de 15 dfas de carcel y juicios
escandalosos se le dan dos dfas para abandonar el pafs que més amé.

Después de una peregrinacion en barco, ya que es rechazada por varios
paises, encuentra refugio en Alemania. ‘

En una de las cartas que escribe al fotdgrafo Weston, Tina explica con
claridad su idea del arte como elemento de propaganda y su firme concepcién
socialista;

.- Hay una Asociacidén de Trabajadores-Fotégrafos (aquf todo €l mundo
usa una cdmara) los trabajadores mismos hacen esas fotografias (se refiere
a los reportajes) y ciertamente tienen mejores oportunidades de las que yo
pueda tener ya que es su propia vida y sus problemas lo que ellos fotogra-

- ffan. Por supuesto, los resultados estin lejos del standard que yo busco en
fotogratia, pero al final liegan justo a lo mismo.

Los sucesos politicos europeos de la década de los 30 alejan cada vez mis a
Tina Modotti del arte y la convierten en una decidida luchadora revolucio-
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naria. E] trabajo fotogrifico que puede realizar en Europa, desvinculado de
la lucha social, evidentemente, no la satisfacia. Después de una breve estancia
en Rusia se va a Espafia durante la Republica, comienza la guerra civil y
trabaja en hospitales y con la Brigada Internacional. Mildred Constantine
reproduce un escrito de Margarita Nelken en que ésta afirma:

Tina Modotti dia con dfa, durante afios y afios sin alguna defensa para
facilitar el sacrificio, vivié bajo este signo: servir. Ella sirvi6 de una manera
ejemplar, a los prisioneros, 2 los nifios que en la guerra necesitaban un
poquito de carifio y mucho amor; a los sobrevivientes de M4laga quienes
en ¢l camino 2 Almerfa eran seguidos por el fuego de los cafiones desde
barcos alemanes y bombardeados desde aviones italianos. £sos que en Madrid
en noviembre de 1936 estaban juntos nunca olvidarin cémo Tina rodeada

de escombros, cuerpos y pedazos desmembrados, ocupada, diligente y serena
atendfa a los peores heridos (p. 201).

Mildred Constantine ha seguido con verdadero amor los pasos de Tina a
través de referencias en libros como éste de la critica de arte Margarita Nelken,
o de entrevistas como la de Fernando Gamboa, el iltimo que la vio todavia,
en tragica situacién, en territorio espafiol, cuando la guerra estaba perdida
para los republicanos.

Tina Modotti reaparece en México, en 1939, después de 10 afios de ausen-
cia, con pasaporte y nombre falsos, hasta que el gobierno del general Cdrdenas
anula su expulsién, con lo cual puede volver a trabajar. Vuelve a dedicarse a
la fotograffa hasta su muerte repentina en 1942,

Un mes después una importante exposicién de su obra es presentada en la
Galerfa de Arte Mexicano con una introduccién valorativa de la obra y
personalidad de esta compleja figura, escrita por otro excelente fotégrafo
y amigo de Tina, Manuel Alvarez Bravo.

Si como afirmé entonces Alvarez Bravo: “Mds que por la muerte, €l trabajo
de Tina fue cortado muy pronto por el hecho de que su vida fue en otras
direcciones”, lo importante que dejé no fue “el objeto” fotogrifico sino la
revelaciéon al mundo de un México que necesita redencién. Mis que belleza
y oficio, la obra de Tina Modotti es un documental y un llamado a la revo-
lucién.

El famoso fotdgrafo Lotte Jacobi, uno de los que supieron apreciar la visién
de Tina, puso en palabras el verdadero sentido de sus placas:

El secreto de su trabajo era que ella hacia al mundo visible a través de su
visién, esta visidn quiere decir que quizd los ojos de un nifio pobre sean
mas bellos que los de una bailarina-reina; que los paisajes industriales,
los medios de produccién, los campos de cafia de aziicar, arroz, los frascos,
las manos, las guitarras, los sombreros... son mds bellos que las verdes
avenidas de Suiza. S6lo que los hombres de este mundo no son felices ¢por
qué? Esta es la pregunta que uno siente al ver su fotografia (p. 185).
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El libro de Mildred Constantine, si peca de alguna falla es de exceso de
admiracién y de detalles personales, especialmente de la vida amorosa de esta
mujer, sin embargo, para los estudiosos del periodo del arte de la Revolucién
Mexicana, esta obra es un documento que por el material empleado (cartas,
entrevistas y fotografias) crea una atmdsfera viva y humana del dnico periodo
en el México moderno donde el arte y la vida marchaion unidos. Por otro
lado, este libro nos deja ver la historia de una artista que como muchos hoy
dia se debate en la disyuntiva en que el arte contempdirdneo se ha dividido:
al quehacer artistico, por una parte, y a la vida social, por la otra, como si se
tratara de esferas separadas y no de una realidad tinica.

Tina Modotti se rehusé a aceptar esta enajenaciéon y decidié vivir compro-
metidamente como se lo escribi6 a Edward Weston en 1925:

.. - hablando de mi misma no puedo como una vez me propusiste —res»lver

el problema de Ia vida enajenindome en el problema del arte— no sélo no

puedo hacer eso, inclusive s’ento que el problema de la vida nulifica mi
- problemitica del arte (p. 78). )

I. R. P,

DAMIAN Bavon (relator) . América Latina
en sus artes. Serie “América Latina en su
cultura”. Siglo XXI, Editores. México,
1974, 237 pp.

El escaso contacto y los vacios de informacién que existen con respecto al
quehacer de las artes visuales entre los distintos pafses de América Latina cs
uno de los problemas que presenta €l conocimiento del nebuloso ente que
llamamos arte latinoamericano. En este sentido la resoluciéon de la UNESCO
en 1966 de iniciar un programa de estudios sobre las culturas de América
Latina en sus expresiones literarias y artisticas, llamando para ello a impos-
tantes especialistas enla materia, es importante no sélo porque establece la
tan necesaria comunicacién, sino también porque constituye un ejemplo de
proyecto colectivo que harfa posible una historia y una critica mayormente
estructuradas y consistentes de las artes visuales en nuestro continente.
América Latina en sus artes es €l resultado de los estudios propuestos por
la UNESCO con respecto a las artes visuales. Participan en él quince criticos
latinoamericanos, cuya meta amplia es, en primer término, considerar a Amé-
rica Latina como un todo integrado por las actuales formaciones politicas j,
en segundo plano, debatir los problemas contempordneos de la cultura- latino-
americana. : : ~
- El estudio est4 estructurado en tres secciones. En la parte-primera, que lleva
como titulo “El arte latincamericano en el mundo de hoy”, participan en su
orden: Antonio R. Romero, “Despertar de una conciencia artistica (1920
1930) ”; Jorge Alberto Manrique, “¢Identidad o modernidad?”; Adelaida. de
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Juan, “Actitudes y reacciones”’; Fermin Favre, “Las formas de la critica y la
respuesta del publico”; Damidn Bayén, “Los organismos difusores y la movili-
dad de los artistas”; Angel Kalenberg, “Mercado, gusto y produccién artistica”;
Jorge Romero Biest, “La crisis del arte en Latinoamérica y en el mundo”.

En esta primera parte, aunque hay una gran diversidad de cuestiones plan-
teadas, puede observarse una preocupacién preponderante que apunta a la
piegunta sobre si los artistas latinoamericanos de hoy han sido capaces de
generar una expresion propia, si actian sélo como receptores de las vanguar-
dias europeas o norteamericanas, o si se estd creando un arte independiente.

Después de puntualizar que la etapa vital del arte latinoamericano en que
se dio un proceso de autoconciencia ocurre entre 1920-1935 principalmente
con el Muralismo Mexicano, el Universalismo Constructivo de Torres- Garcia,
y en cierta medida con la Semana del Arte Moderno en el Brasil y el Movi-
miento Martinfierrista en la Argentina, se acepta que la época posterior a
1945 es el momento en qué América Latina, segin expresién de Jorge Alberto
Manrique, abandona la bisqueda de la identidad y se integra por la moder-
nidad, acepta las vanguardias curopeas, en fin, el arte latinoamericano se
inteinacionaliza. La internacionalizacidén, mds que apuntar a la imposibilidad
de crear un arte latinoamericano, es aceptada como un hecho irreversible, en
donde Latinoamérica consigue aportes valiosos. Para Angel Kalenbeig esto
radica en el arte cinético encabezado por el argentino Julio le Parc y los
venezolanos Soto y Cruz-Diez.

Fermin Favre, Adelaida de Juan y Jorge Romero Brest estin de acuerdo en
que lo importante para Latinoamérica no es el viejo planteamiento del indi-
genismo y los valores locales en contraposicién al arte internacional y los valores
universales; lo que importa es el cambio de las relaciones estéticas; es decir,
la interaccién en el arte moderno y contemporineo se ha dado entre el artista
y un publico reducido que se ha caracterizado como pasivo y contemplativo,
los criticos mencionados pugnan porque el artista rompa con este aislamiento
y se integre a un proceso de mayor significacién social en donde un publico
mayoritario participe activamente del arte. En esto radicard el futuro del arte
latinoamericano, en la conciencia del publico, en ultima instancia, en una
educacién estética para las mayorias. Para ello hay que integrar, con un criterio
humanista, la nueva realidad tecnoldgica impuesta por la sociedad moderna;
de ahi la atraccién de algunos artistas latinoamericanos por plantear en sus
obras la relacién entre arte y tecnologfa y la preocupacién tanto de criticos
como de artistas, por las posibilidades de una incorporacién positiva de los
medios masivos de comunicacién.

La segunda seccién tiene como titulo: “Ralices, asimilaciones y conflictos”, en
la que participan Filoteo Samaniego, “Encuentro de culturas”; Mario Barata,
“Epocas y estilos”; Juan Garcfa Ponce, “Diversidad de actitudes”, y Francisco
Stasny, “sUn arte mestizo?".

El tema dominante de esta segunda parte, es la bisqueda de las raices artis-
ticas remontindose fundamentalmente a la época colonial para una mejor
comprensién y definicion del arte latinoamericano actual.

El andlisis histérico y un examen del arte surgido en el Nuevo Mundo lleva
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a la conclusién tanto a Samaniege como a Barata y a Stasny que el término
mestizo y mestizaje define adecuadamente el arte de la época virreinal, enten-
di¢ndose como mestizaje no un concepto racial, sino apuntando hacia la hibri-
dez. En efecto, los estilos puros se dan dificilmente en la arquitectura colonial
latinoamericana (hago referencia a la arquitectura, pues al igual que en la
Edad Media, el arte de ]Ja época colonial en el Nuevo Mundo es la arquitectura
que comprende escultura y arquitectura). Es frecuente, en cambio, encontrar
la mezcla de elementos: la fachada renacentista con bdvedas de crucerfa medie-
vales, la convivencia en el interior de elementos mudéjar con fachada manie-
rista, una planta en forma de cruz latina con un exterior barroco, etcétera,

La multitud de influencias europeas no se limitaron a lo puramente espafiol
y portugués, ayudé a su heterogeneidad la llegada a América de religiosos
incorporados a las actividades artisticas provenientes de los Paises Bajos, in-
fluidos por tratados de arquitectura italiana. '

Esta multitud de elementos, en las fachadas de los edificios religiosos, unidos
a la aparicién de motivos prehispdnicos o de flora y fauna de la regién, crean
un rico complejo que diferencia al arte latinoamericano del europeo.

Mis discutible, como caracteristica de la sensibilidad indigena, es la deco-
racién planiforme comin a algunas construcciones. Este fendmeno es mis bien
interpretado como un sintoma propio de centros provinciales con respecto a
sus metrdpolis.

Lo importante de esta idea de la hibridez o mestizaje para el arte latino-
americano contempordneo reside en reiterar que Ameérica Latina, a partir de
la Colonia y por razones histdricas se ha nutrido de los estilos europeos, pero
haciendo una adaptacién peculiar propia. En la época contemporinea su
contacto con las corrientes internacionales es inevitable. La idea de un arte
local puro en Latinoamérica es imposible por su propia historia y por su
calidad de heredera de la cultura de Occidente. Por lo demds, los medios
masivos de comunicacién lo harian imposible.

Su futuro estd en una asimilacién de lo que recibe desde fuera junto con
lo que crea en su propio dmbito.

En la parte tercera, titulada: “Arte y sociedad” participan Sai! Yurkievich,
“El arte de una sociedad de transformacién”; Edmundo Desnoes, “La utili-
zacién social del objeto de arte”; Jorge Enrique Adoum, “El artista en la
sociedad latinoamericana”. El arte latinoamericano de hoy muestra la preocu-
pacion por descolonizarse, inquietud que no sélo es relativa al arte sino a la
sociedad en general. Para algunos, como Sail Yurkievich, este proceso se
empezé a dar en la pintura latinoamericana en la década de los veintes, cuando
tres grandes figuras, Rivera, Pettoruti y Torres Garcia, quienes habian hecho
su aprendizaje en Europa, regresaron a sus respectivos pafses dispuestos a
sacudir el letargo cultural y a movilizar las artes pldsticas nacionales. Treinta
afios mds tarde hay una nueva generacién que cobra fama en Europa y que
proviene de movimientos iniciados en América; cita el autor, en via de ejem-
plo, al venezolano Soto, influido por el ambiente provocado en 1944, por
Carlos Raul Villanueva y al argentino Le Parc, que tiene tras de sf la tradicién
iniciada por el grupo Arte Concreto-Invencién. Yurkievich afirma que a partir
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de 1950 América Latina ha asimilado los trasplan:es europeos y estd en condi:
ciones de convertirse en emisora de movimientos plasticos, dejando su papel
de simple receptora.

Edmundo Desnoes después de mirar con ojo critico el arte latinoamericano
que explota los temas nacionales, para venderlos a mejores precios en el
mercado, toma a Julio Le Parc como ejemplo de artista que es consciente de
la corrupcién que invade al arte contempordneo, la comercializacién, su servi-
lismo a las élites, etcétera. Le Parc intenta, a partir de esta critica, el hacer
un arte de mayor proyeccién social; sin embargo, estd inmerso en el sistema
que produce esta peculiar situacién para el arte.

Desnoes sefiala que la rebeldia contra el sistema no basta; ésta se convierte
en “payasada” si mo responde a un proyecto social con una estructura ideold-
gica coherente y respaldada por un movimiento de masas. El futuro del arte
en Latinoamérica descansa en la creacién de una superestructura con nuevos
valores, que contribuya a la formacién del hombre del siglo xx1, como lo
concibié Che Guevara.

Si a través de todos los inicios anteriores hemos encontrado una comin
conviccién de que reflejar lo nacional fue importante para la creacién de un
arte latinoamericano, es evidente que las posibilidades de una expresién p-opia
para la misma se encuentra hoy ligada a la ineludible realidad de que Amé.ica
Latina participa del destino de Occidente y, por ende, de las otras corrientes
internacionales. Jorge Enrique Adoum lo expresa asi en lo que conforma el
parrafo final de América Latina en sus artes:

El arte nuevo esti contribuyendo a completar el retrato de este continente,
que no es exclusivamente agrario, que no se ha quedado en la edad del
maiz, que no quiere arrinconarse a un folklorismo exético para gozo de los
turistas del arte y uso de los fotdgrafos de la televisién extranjera, porque
asf como nunca nos preguntaron ¢émo hos llamibamos y nosotros mismos
comenzamos a llamarnos con los nomb.es que nos dieron —tierra firme,
Hispanoamérica, Indoamérica, América Latina, Tercer Mundo, paises sub-
desarrollados— es posible que hayamos estado creyendo durante mucho tiem-
po que somos lo que los demds imaginan y viéndonos como insisten en
vernos desde fuera.

Si el arte ha sido siempre uno de los medios del conocimiento del ser,
habremos de continuar tratando de encentrarnos precisamente en un arte
que intenta expresar ya no solamente los trabajos que hacemos sino lo
esencial de lo que somos (p. 216).

R. E.
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Morais, FEDERICO. Aries pldsticas. a crise.
- da hora atual. Rio de Janeiro, Editora.
Paz e Terra, 1975.

Con el titulo de Artes pldsticas: la crisis de la hora actual, que para los tiempns
que corren resulta casi inofensivo, Federico Morais, critico brasilefio, presenta
una ser.e de ensayos encadenados férreamente entre si: textos ldicidos en los-
que, en lo fundamental, da cuenta de su propia postura como critico, sea =2n
aquellos apartados en que se refiere a la obra, al artista y la cultura de masas,
al publico, al museo, a la ensefianza, al mercado de arte, y desde luego a la
critica; e incluso en una segunda parte, mas breve, que trata de la “crisis de
la vanguardia en el Brasil”. De hecho el critico consciente de su quehacer da
siempre cuenta de si mismo en sus textos: los de Morais son un hermoso ¢jer-
cicio de conciencia, donde desp iega su conocimiento y sélida formacién 1l
mismo tiempo que su capacidad expresiva, y donde deja ver su participacién
comprometida con la actividad artistica; especialmente en la segunda parte,-
que casi adquiere, a momentos, el cardcter de una autobiografia critica del
pasado inmediato. -

En la breve introduccién, Morais pone las cartas sobre la mesa e indica, sin-
rodeos, €l tono de sus ensayos. Dos frases me parecen suficientemente claras al
respecto: “Si hoy me preguntan qué soy, no sabria responder. ¢Critico?" ¢Artista?
¢Profesor?. .. sélo puedo decir que estoy vivo y estoy muy comprometido.”
Y después: “...tengo para mi que no existe la idea de nacién sin que ineluya,
automdticamente, la idea de arte. Este es parte de cualquier proyecto de nacién,
integra la conciencia nacional.” O sea, digo yo, que de hecho la indagacién
‘de Morais, a través de la reflexién sobre el arte, se inscribe en lo que yo
lamaria las grandes preguntas latinoamericanas: ¢Quién soy, como hombre?,
y ¢quién soy, como hombre brasilefio? Estos temas subyacen en el libro, a lo
largo y sin defecto de los especificos titulos de los capitulos, como un con-
tinuum musical, como un caneva que da un segundo nivel de lectura del texto.

En efecto, toda la primera parte, que de tan diversos asuntos se ocupa, y-
en forma a la vez erudita y polémica, estd tratada como problemas generales.
al arte, pero ejemplificados lo mismo por artistas y fendmenos ‘‘generales’
(hechos y personas de Paris, Nueva York, Londres o Roma) que por artistas-
y fenémenos brasilefios. Los nombres de Oiticica, de Lygia Clark, del “Saliio:
da Bussola” y otros muchos, se intercalan libremente a los de Oldenburg,
Christo, Duchamp, Warhol y demids, e incluso se citan mis abundantemente.
que ¢éstos. Es una manera vilida y plausible de insistir en la presencia y la
participacién brasilefia en el mundo reciente y actual del arte. Esto es, se irata,
de decir —y con toda legitimidad— que no existe, por una parte, el mundo.
del arte y, por otra, el mundo del arte brasilefio, sino que son uno mismo. .

Me interesa sefialar algunos de los puntos que encuentro centrales del dis-
curso de Morais. , .

Entiende —y en esto coincide con no pocos crificos— que el proceso actual
del arte lleva a la destruccién de la obra. No se trata ya de un objeto para,
ver, sino para palpar, vestir, oler y aun devorar. Se presenta,- pues, el tan,
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manejado problema de la muerte del arte. Pero en este punto inserta una
opinién novedosa e importante, a saber: se esta hablando de la muerte del
arte desde principios de siglo, pero no sélo, desde mucho antes; el manierismo
es una especie de antiarte, como a su tiempo lo habia sido el arte medieval.
Podria asi escribirse una historia del arte a partir de estas “‘muerte-vidas”:
“Siempre que un artista proclama la muerte del arte —dice— se da un nuevo
salto y el arte acumula fuerzas para una nueva etapa” (p. 29).

En todo caso, ante la presencia de un “arte gueirilleio” derivado de situa-
ciones sociales actuales, y las necesidades de la cultura de masas, lo artistico
se ha trasladado, del objeto, a la actividad. El arte conceptual (punto extremo
del proceso) abandona el objeto y se concentia en la pioposicion: de la que
si acaso quedard un registro (cinta, foto) que serdi un objeto disminuido.

De todo lo cual resultan algunas consecuencias capitales: la necesariamente
diferente actitud del publico (que de pasivo se torna participe: ejercicio de
libertad), y la inutilidad del critico entendido en su papel de juez (puesto
que ya no hay obra que juzgar); la inefectividad del museo como archivero
de obras y su deseada transformacién en un campo ludico experimental; lo
inoperativo de una ensefianza de técnicas a los aprendices de artistas, que
debe sustituirse por otra que revele su potencial creativo; y la ineficacia del
arte del multiplo, que resulta un débil intento reformista ante el mercado
del arte y la sociedad de consumo.

Y en fin, el discurso culmina en un replanteamiento del critico, ya no juez,
sino artista él mismo, capaz de intervenir con sus proposiciones en el proceso
de la creacién: el critico se torna artista.

Diré por mi parte que, reconociendo lo riguroso de la exposicién de Morais,
Y lo sugerente de muchas de sus reflexiones, no dejo de diferir en mds de un
punto. Si bien el proceso que describe responde a la realidad, no acepto que
toda la actividad artistica acrual pueda resumirse en ese esquema lineal: de
hecho en nuestro mundo conviven diversas posiciones —y diveisos progra-
mas— y mds de una es vilida; Ia de la destruccién del arte no es sino la mis
aparente, y atender sélo a ella resulta peligrosamente limitativo. La existencia
de centros de actividades y experiencias es muy deseable, pero no veo por qué
se le debe considerar sustitutiva del museo: porque creo en el poder evocador
y vivificante de la obra, frente a la cual, por mis que se diga, el espectador
no es pasivo (sobre todo: puede llegar a no ser pasivo).

Pero mds me importa la proposicién sobre el critico. Creo que Morais ha
caido en una pequefia trampa, que le ha jugado su experiencia personal.
Coincido en que el critico-juez (y el critico-guia: pantalla entre obra y publico)
estd definitivamente periclitado; pero veo en Morais una especie de deseo de
seguir siendo importante tanto como para sugerir, indicar, intervenir en la
creacion. Siempre ha habido artistas que, ademias de serlo, son capaces de un
razonamiento discursivo: la actitud puede ser correcta para el caso personal
de Morais, critico-artista, pero no generalizada. Yo veo mds humilde (de falsa
humildad) la funcién del critico, como un espectador mis que, por serlo,
cumple inevitablemente el ciclo del fenémeno artistico. Un espectador de
excepcién, si se quiere, por su mayor preparacién y su educada sensibilidad,
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que no hace sino reflexionar en voz alta. Su reflexidn serd intersubjetiva en
la medida que participe de los valores y disvalores, deseos y programas de su
tiempo y de su mundo. Al hacerla no aconseja, no explica, no guia: cumple
la obra, como cualquier otro espectador; asi la realiza y se realiza.

La segunda parte del libro de Morais es un acucioso estudio de la vanguardia
artistica brasilefia y sus secuelas, en que lleva paralelamente el proceso de las
realizaciones artisticas con €l proceso politico (mds que social) del pais a
partir de los afios cincuenta, y explica unas por el otro. Tipos de régimen,
actitudes policiacas, represion, censura, seudoliberalizacién, protestas, exposi-
ciones, movimientos, artistas. El corto ensayo es un modelo de buen hacer cri-
tica histérica del arte. No sé hasta qué grado sea riguroso proponer relacioncs
de causa-efecto; si s¢ que, en todo caso, es perfectamente vilido estudiar las
relaciones entre fenémenos concomitantes.

Estamos seguramente ante un libro que por mis de un aspecto resulta
ejemplar en el 4mbito latinoamericano. Si no tuviera mis valores que la lucida
exposicién de una experiencia y una posicién personales (que si los tiene, y
muchos), eso bastarfa para felicitarnos de su aparicién.

] A M.

SECRETARIA DEL PATRIMONIO NACIONAL,
Vocabulario arqguitecidnico ilustrado, 339
pdginas ilustradas con 555 [otografias y
grabados, incluyendo traduccién de voca-
blos en cinco idiomas, bibliografia, indi-
ces y créditos. México, 1975,

Esta obra es una de las primeras aportaciones mexicanas en el complejo rampo
de la terminologia técnica de la construccién. La labor realizada bajo el patro-
cinio de la Secretaria del Patrimonio Nacional, por su Subsecretaria de Bienes
Inmuebles y de Urbanismo, peimite apreciar la iniciativa de un g upo de
especialistas con capacidad de realizar un trabajo dificil y de alto nivel.

La obra estd dividida en catorce partes fundamentales: las doce primeras
dedicadas a definir mil cuatrocientos dos términos, ilustrados con 555 foto-
grafias o dibujos, agrupados a!fabéticamente, reuniendo a veces los vocablos
iniciados con una sola letra (A, B, C, E, P), a veces con varias letras (CH,
D;F,G H; I, ,L,LL; M, N, O; Q, R, §; T, U; V, X, Y, Z) con la obvia
intencién de balancear la magnitud de los doce apartados.

Completan la obra, ademds de indices y créditos, dos importantes partes, a
manera de apéndices: la traduccién de vocablos en cinco lenguas y una amplia
bibliografia de variado origen e importancia.

En la introduccién, escrita por el arquitecto Pedro Moctezuma Diaz Infante,
se asienta un triple objetivo para la obra: dar base a la nomenclatura de
elementos arquitecténicos en los proyectos de restauracién; servir de instru-
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mento en la catalogacién de monumentos histéricos de propiedad federal, y
coadyuvar en la difusién de valores culturales de nuestro patrimonio.

La definicién de objetivos es muy pertinente para dejar bien claro que se
trata de un veirdadero instrumento de trabajo en la elaboracién de proyectos
de restauracion y de catdlogo, con el corolario légico de apoyar también la
difusién cultural.

No es, en consecuencia, el resultado de una investigacién lexicografica de
tipo histdrico, ni una lémpara que ilumine retrospectivamente el panorama
de la arquitectura. No se trata tampoco de un estudio lingiistico ni filolégico,
aunque en todos estos campos podria llegar a ofrecer cierta utilidad.

El objetivo instrumental da la explicacién mds clara a la aparente despro-
porcién entre la magnitud de ciertos articulos que se prolongan por varias
paginas, y las sintéticas explicaciones concedidas a otros vocablos. S6lo debe
verse en esta disparidad, la intencidn de ser util al tipo de pe.sonas para las
que fue disefiado el libro: los restauradores y los catalogadores de la Secretarfa
del Patrimonio Nacional,

La presentacion de cada término, casi siempre iniciada por la etimologia,
haciendo referencia a vocablos sinénimos, y cuando es el caso, refiriéndose a
una ilustracién, tiene enormes ventajas. Es la respuesta a la ya tradicional
falla de los diccionarios de la especialidad que tras la docta definicién, dejan
al lector ante una gran incertidumbre sobre el elemento arquitecténico, por
falta de la ilustracién correspondiente, o la referencia a otros nombres del
mismo elemento.

El glosario poliglota en cinco lenguas compuesto de los mismos mil cuatro-
cientos dos términos traducidos, es gran ayuda para ampliar el circulo de
posibles usuarios del libro, o la consulta de obras de arquitectura en otras
lenguas. En el campo de la restauracién, las publicaciones en inglés, francés,
alcian e italiano son un apoyo de actualizacion, imprescindible para el res
taurador. Esta es una ventaja que no puede pasarse por alto.

No hay, pues, lugar a duda sobre la importancia de este Vocabulario arqui-
tecionico tlustrado y el gran mérito que 1ep.esenta tanto para la institucién
como para el giupo de especialistas que lo elabord. Dejando bien claro lo
anterior, deben sin embargo, mencionarse aquellos aspectos que son perfec
tibles en la obra. :

La gran dificultad de elaborar un estudio de terminologia arquitecténica,
nace de la naturaleza misma de la arquitectura, actividad que adquiere
realidad objetiva con el trabajo coordinado de profesionistas y obreros de
distinto nivel cultural, y cuyo vocabulario debe unificarse para pecmitir el
mutuo entendimiento. Dicho en otras palabras: el profesional de la cons
trucc:6n debe adoptar el léxico de los obreros, cuando se dirige a ellos: éstos
a su vez aprenden la terminologia culta nacida en la academia, en la escuela
y en el taller de proyectos, pero la deforman.

La 1elacion obrero-arquitecto, estd, pues, en el origen del continuo cambio
y enriquecimiento del lenguaje de la construccién con interesantes y variados

matices regionales y localistas que se suman a los normales de la evolucién del
idioma.
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Se agrava el problema en el campo de la restauracién, para el cual fue
preparado este libro, al volver los ojos a la historia y enfrentarse con ele-
mentos de arquitectura, que tuvieron sin duda un nombre, ahora perdido, pero
sujeto en su tiempo a las condicionantes de la relacién obrero-arquitecto.

Ante esta problemitica, el neologismo, es sélo un recurso de ignorancia que
resuelve provisionalmente la ausencia de datos. ¢Cémo se llamé en el medio
virreinal, el elemento que hoy denominamos estipite? Y, si algin dia se logra
documentar el nombre auténtico, :qué vigencia tendrd entonces el vocablo
estipite? Afiadamos ahora la variedad regional y local contemporinea, y empe-
zaremos a comprender las razones de la gran confusion en la terminologla
arquitecténica que debe encarar el historiador y el restaurador.

A este complejo problema de cardcter universal, habria que sumar el agra-
vante, para lengua castellana, de la aportacién lingiiistica drabe en todas las
dreas relacionadas con la construccién, fenémeno que debe escudrifiarse a varios
siglos de distancia. Una breve mencién a manera de prélogo debié advertir
al lector del Vocabulario arquitectdnico ilustrado de estas dificultades en el
trabajo y de la imposibilidad de cubrir todos los regionalismos, opiniones e
interpretaciones.

Sin que los casos siguientes puedan considerarse errores, es interesante
ejemplificar la variedad mencionada en cuanto a términos preferidos regional-
mente, y en cuanto a interpretacién de conceptos.

La diversidad de origen en nuestra literatura de consulta, y la escasez del
material autéctono, han hecho confusa la terminologfa tradicional mexicana,
mis evidente para quienes no han perdido el contacto con la obra, especial-
mente de restauracién.

En México la béveda vaida, se llama de pafiuelo y no necesariamente es
rebajada (p. 74). En Espafia muchos autores usan para la béveda de rincén
de claustro, el nombre de esquifada; y la locucién de erco de claustro es sim-
plemente un galicismo desligado de la tradicién mexicana y espafiola (p. 72).

En nuestro medio, el término salmen es preferido al peninsular salmer (p.
890) . Con relacién a esta misma pieza de los cerramientos aparejados, el vocablo
almohadén introduce una gran confusion; la cita de Bails confunde el salmen
con la imposta (p. 24), y luego llama almohaddn al verdadero salmen, quizd
basado en una interpretaciéon local de su época, pero que no trascendid, ni
tiene antecedentes claros, ya que ni el Diccionario de autoridades (1726) ni el
Universal vocabulario de Alfonso de Palencia (1490) lo registran. Quizi el me-
xicanismo salmen sea una deformacién hecha del galicismo salmer, tanto como
eniriega es una evidente deformacién de entrega, sinénimo de cola en los
sillares del muro mixto: el misterioso 2uminxtov Vitruviano.

La interpretacién de cerramiento usada desde el siglo xm por Gonzalo de
Berceo, en sentido de tabique o divisién, no es excluyente en su evolucién
posterior del sentido actual mexicano que lo destina al elemento que termina
o “cierra” un vano (p. 120), sea arco o dintel. Este tltimo sentido, resulta
ser el importante, y el unico vigente en nuestro medio.

Las confusiones son mds explicables cuando se refieren a elementos fuera
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de uso en la arquitectura contempordnea. En estos campos los autores espe-
cializados deben preferirse a los historiadores y comentaiistas:

Trompa, mas que béveda es un aparejo destinado a sostener un saliente del
pafio general, y trabaja bdsicamente por empotramiento (p. 438). Adarve no
es sinénimo de paso de ronda, sino parte de él, y significa parapeto. Por otro
lado, el paso de ronda militar no debe confundirse con el paso de servicio
a la altura de los vanos, existente en los templos desde la época romantica y
sobre todo gética. Baste comentar, que un paso de ronda sin almenas, no
puede tener funcién militar (p. 88).

La milenaria tradicién monacal, y las normas litirgicas, requieren la con-
sulta de otro tipo de obras y autores para lograr la claridad y exactitud en la
explicacién de términos. Monjes y monasterios se refieren a dé.denes anteriores
al Concilio de Trento; religiosos y conventos son propios de congregaciones,
unicas autorizadas por Roma después del mismo Concilio (pp. 118, 146 y 306).
Sala Capitular es sinénimo de Sala de Profundis; en ella los monjes o reli-
giosos se retinen al atardecer, antes de la cena, para rezar en comun, oir una
platica piadosa o discutir un problema de la comunidad; la ceremonia da
comienzo —de alli el nombre—, con la recitacién del salmo 129, cuyo primer
versiculo dice: De profundis clamavi ad te, Domine: Domine, exaudi vocem
meam; oracién tradicional por los difuntos. La cita de Burgoa, refiriéndose a
esta sala de uso casi inmemorial en monasterios, catedrales y conventos, alude
a condiciones circunstanciales del monasterio dominico de QOaxaca. Su locali-
zacién en nuestros edificios monacales del siglo xvi, no es comprobable (p.
388), y sobre su ubicacién sélo pueden hacerse hipétesis.

Las normas liturgicas denominan, transepios, en los templos de planta cruci-
forme, a cada uno de los brazos de la cruz, y crucero al “cuerpo comin” de la
interseccion, lugar tradicionalmente cubierto con cipula a partir del siglo xva
en la Nueva Espafia (pp. 76, 426, 156), transepto y crucero no son en conse-
cuencia sinénimos.

Otro problema distinto es el de la nomenclatura de elementos propios de
estilos definidos que no deben aplicarse por mera semejanza formal a ejemplos
ajenos al estilo que los creé. Ejemplo de este caso seria el vocablo mandorla,
base resaltada, en forma de almendra para dar fondo a motivos escultd.icos
en timpanos romdnticos y géticos, y no aplicable al resplandor de la Virgen
de Guadalupe (pp. 286-7, foto 330); mandoria tampoco es sinénimo de la
aureola, que tradicionalmente adorna sélo la cabeza de un personaje.

Y al hacer referencia a ilustraciones, el ideal serfa sin duda contar con una
para cada término, aun tomando en cuenta el enorme trabajo que esto
implicarfa.

Las ilustraciones clarifican la definicién o explicacién dada, pero participan
de la confusién de opiniones y de interpretaciones, cuya sintesis en un solo
ejemplo es dificil y en algunos casos imposible de lograr. Sin embargo, el
auxilio de otras ciencias o el apoyo en tratadistas de valor universal, podrfan
ayudar en muchos casos, verbigracia, toro y astrigalo sélo pueden ser super-
ficies de revolucion, y no molduras cilindricas (p. 305). En ocasiones deberia
acudirse al regionalismo para precisar un término en su ejemplo grifico, verbi-
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gracia, en la pigina 80 el elemento mostrado como pechina, en México se
denomina falsa pechina, y el lugar registrado como caja, vocablo, no utilizado
en nuestro pais con ese sentido, en tratadistas espafioles, es cusiodia, o quizd
fanal.

Por lo que toca a etimologias, éstas tienen sentido, cuando ayudan en la
comprensién de un término, y seria absurdo considerarlas como mero alarde
de erudicién. Este criterio debe guiar en la seleccién y en la presentacién de
ellas dentro de la muy amplia gama de opiniones.

En consecuencia, seria deseable presentar el término preciso del cual se
deriva el vocablo castellano. Asi, castillo, se deriva de castellum, diminutivo
de casirum (p. 114). Volado se deriva del supino volalum, no del infinitivo
volare (p. 456).

Por otro lado, con el unico fin de uniformar la presentacién, serfa quizds
mejor, al citar un verbo, dar el infinitivo, y no el presente de indicativo; csto,
que es usual en espafiol y en latin, podria ampliarse al griego, ve.bigracia:
en lugar de yalew = yo quemo, xaéuev = quemar (p. 186); en lugar de Tornut
= yo coloco, {orav =colocar (p. 200); en lugar de Baiveo = yo ando, BHver
= andar (p. 212).

En lo referente a la traduccién de los términos a cinco idiomas, es compren-
sible la grave dificultad, no solucionada, de no contar con especialistas en la
construccién y a la vez conocedores del léxico especializado en otras lenguas.
No debe olvidarse, sin embargo, que una traduccién no exacta lieva consigo
el grave peligro de deformar el sentido de una cita. He aqui algunos ejemplos:
Obra, traducida al francés como ouevre; lo correcto seria chantier (p. 508);
béveda anular, que en espaiiol se llama girola y en francés berceau tournant, o
voute en lour ronde; béveda he.icoidal, en fiancés vis de saint gilles; béveda
vaida (de pafiuelo), en francés voute sur pendenties (p. 477); capitel cubico,
en inglés cushion capital (p. 480); mainel, en inglés y francés trumeau (p.
500) ; mandorla, mis conocida en inglés como wvessica piscis (p. 500).

Finalmente, sobre la bibliografia se hace notar la ausencia de obias como el
Diccionario critico-elimoligico de la lengua castellana, de Joan Corominas, ,
el Diccionario etimoldgico espaiiol e hispdnico de Vicente Garcia de Diegn.
Ambas obras son fundamentales para el estudio de etimologias del castellano.
Hubieran sido de gran ayuda también: el Diccionario de la Real Academia
llamado de Autoridades, alguna edicién del Universal vocabulario, de Alfonso
de Palencia, el Léxico hispanoamericano del siglo XVI, de Peter Boyd-Bowmuu,
el Diccionario medieval casiellano de Julio Cejador y Frauca, el Vocabulaire
de I'Architecture, editado recientemente por el Ministerio de Asuntos Cultu-
rales de Francia, el llustrated Glossary of Architecture 850-1830, de Harris
and Lever y, en general, los tratados de arquitectura y estereotomia del sigio
XIX en otras lenguas.

De menor importancia es la errata de la pédgina 521, el autor del Glosario
etimoldgico de las palabras espafiolas de origen ortental, es Eguilaz y Yanguaz,
Leopoldo, en lugar de Equilaz y Yangas.

Como conclusién, un consejo final para los usuarios de este Vocabulario
arquilectdnico ilusirado, que quieran ampliar aun mas la bibliograffa reco-
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mendada: la Bibliografia espaiiola de arquitecture (1526-1850), de Florentino
Zamora Lucas y Eduardo Ponce de Ledén y Freyre, Madrid 1947, editada por la
Asociacién de Libreros y Amigos del Libro, puede serles de gran utilidad.

CarLos CHANFON OLMoOSs

ANDREws, GEORGE F. Maya Cities. Place-
making and Urbanization, University of
Oklahoma Press, Norman. 1975.

Este libro resulta de gran valor, ya que no contibamos, dentro de la amplia
bibliografia existente sobre el pueblo maya, con un estudio enfocado hacia la
planeacién de sus ciudades y centros ceremoniales. La formacién profesional
del arquitecto Andrews le permite profundizar en aspectos tan importantes
como la estructura de las ciudades y su organizacién espacial. El autor conoce
detalladamente las ruinas mayas a través de varios viajes de estudio que ha
realizado, ademds de investigaciones en Comalcalco y Edznd; sus monografias
sobre estos sitios fueron publicadas por la Universidad de Oregon.

El libro se encuentra dividido en dos partes. En la primera, después de
definir el concepto de ciudad y cudles fueron sus origenes, trata de contestar
a la interrogante ¢pueden clasificarse los asentamientos mayas como ciudades?
Para aclarar este problema emplea los criterios aplicados por Childe y por
Sjoberg, llegando a la conclusién que varios centros mayas pueden considerarse
como conjuntos urbanos. El autor opina que debido a la falta de mapas que
indiquen los monticulos habitacionales, ciertos sitios se consideran como cen-
tros ceremoniales cuando en realidad se trata de ciudades. En seguida, Andrews
procede a numerar los rasgos distintivos de los grandes centros uibanos, csta-
bleciendo ademds otros cuatro tipos de asentamientos, a saber: pequeiios
centros urbanos, centros ceremoniales mayores, centros ceremoniales menores
y caserfos.

El ultimo capitulo de la primera parte trata de la estructura de las ciudades
mayas, su crecimiento y desarrollo, y de los elementos bdsicos que encontramos
en ellas. Estos elementos los divide en dos: los espaciales y los constructivos.
Entre los primeros encontramos plazas, terrazas, plataformas, patios, calzadas y
canchas para el juego de pelota; entre los segundos: templos, palacios, altares
y plataformas ceremoniales, santuarios, juego de pelota, habitaciones y estelas.
El cardcter, tanto espacial como constructivo de algunos elementos, determina
que se les considere dentro de las dos categorfas. En esta seccion, el autor se
enfrenta al problema de una terminologfa poco clara pero sancionada por <l
uso, terminologia que, a pesar de sus esfuerzos, no logra precisar por sompleto.
Un aspecto discutible de su clasificacién es que las estelas las incluye dentro
de los tipos de construccién cuando, éstas son objetos escultéricos mds que
arquitect6nicos, aunque en ocasiones ayuden a definir al espacio. Dentro de
esta parte analiza también los diferentes grupos de construcciones. En este:
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andlisis, que resulta de sumo interés, profundiza en los problemas de la orga-
nizacién espacial, jerarquia de las construcciones y secuencias espaciales, deter-
minando cuatro g.upos: de templos, de palacios, cuadringulos y acrépolis.
De cada uno de ellos indica su desarrollo, desde sus formas bésicas hasta las
mds complejas, estableciendo asimismo sus posibles funciones.

En la segunda parte del libro el arquitecto Andrews analiza veinte sitios,
todos ellos, con excepcidn de tres, pertenecientes a la cultura maya clasica de
las tierras bajas. Los tres centros que forman la excepcién, dos pertenecientes
al Poscldsico y uno a la zona de tierras altas, los incluye con fines comparativos.
El estudio cuidadoso de cada centro resulta su aportacién mas valiosa, ya que
trata aspectos que, tanto en los libros generales sobre los mayas, como en los
reportes arqueolégicos, se ven de manera sucinta. Acompafia su andlisis con
mapas y fotografias que permiten al lector comprender mejor lo expuesto.
Su estudio de Comalcalco y Edzn4 resulta de importancia singular debido a la
reducida bibliografia existente sobre estos dos lugares.

Aunque el autor apunta que el método utilizado en su libro es el inductivo,
ya que a base de andlisis y comparaciones de las ciudades trata de establecer
consideraciones generales sobre la planeacién de los centros, es en la primera
parte donde deja asentada la mayoria de dichas consideraciones, faltindole ul
final del libro las conclusiones derivadas del estudio de cada uno de los sitios.

A través de las pdginas de su libro, el arquitecto Andrews logra responder
a las preguntas planteadas por é1 mismo en la introducci6n, estableciendo los
puntos siguientes: 1) el centro ceremonial tuvo su prototipo en los espacios
abiertos creados para el cultivo; 2) hay una serie de elementos recurrentes en
todos los centros mayas, aunque muestran modificaciones, como consecuencia
de influencias locales o regionales; 3) el estudio sistemitico de las relaciones
entre los edificios y grupos de edificios permiten comprender mejor las activi-
dades especificas llevadas a cabo en ellos; 4) los centros mayas surgieron como
espacios destinados a fines principalmente religiosos o ceremoniales, los cuales
adquirieron, a través del tiempo, las caracteristicas de centros urbanos comple-
jos destinados, en parte, a funciones seculares; 5) la orientacién de edificios
y grupos de edificios dentro de un centro maya se muestra, por lo general,
constante; dicha orientacién pudo haber tenido un significado simbdlico; 6) la
topografia de los sitios fue un factor que influyé poderosamente en la planca-
cién de los centros, sobre todo en los constru’dos en terrenos irregulares.
Entre los puntos anteriores, el primero resulta discutible; ya que es mds pro-
bable que el prototipo del centro ceremonial haya sido el patic pequefio
alrededor del cual, desde épocas tempranas, acostumbraban los mayas construir
sus casas.

El libro va acompaifiado de una amplia bibliograffa, en la cual, sin embargo,
faltan libros que resultan de interés para el tema tratado, como son los de
Jorge Hardoy sobre urbanismo prehispdnico y el de H. Stierlin sobre arquitec-
tura maya.

N. G. S
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