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ARQUITECTURA HISTORICISTA DE RAICES PREHISPANICAS
Rodrigo Gutiérrez Viiuales

“Todo revival es un ejercicio contradictorio e insuficiente. Es un gesto burgués por excelencia, pero anida siempre
una cierta desconfianza respecto al progreso. A la vez, su recuperacion del pasado es sélo posible por la capacidad
tecnoldgica de la arquitectura moderna de simular y producir los pasados que apetezca...” (VIVONI FARAGE,
Enrique. “La arquitectura de la identidad puertorriquefia. En Hispanofilia. Arquitectura y vida en Puerto Rico. San
Juan, Editorial de la Universidad de Puerto Rico, 1998, p. 239).

Prehispanismo en México. De Porfirio a la Revolucion (1877-1910)

El siglo XIX en Iberoamérica estd marcado por la ruptura con el mundo colonial y el
nacimiento de las nuevas naciones. En cuanto a las artes, el academicismo mantuvo una
presencia real, aunque discontinua. Mientras, en Europa, las reacciones contra la rigidez de los
patrones de ensefianza se hacian crecientes, siendo el principal responsable de ello el
Romanticismo, movimiento que prefirié la recuperacién del mundo del medioevo, de vertientes
como el romdnico, el gético y el isldmico, entre otros, en esa apasionada busqueda del “caracter
nacional”. En América, reacciones similares fueron surgiendo durante la segunda mitad de esa
centuria. El agotamiento de las propuestas clasicistas fue cediendo terreno a un nuevo repertorio
ecléctico de fuentes histéricas importadas de los paises europeos, que incluyeron variables
regionales, como el normando, el bavaro, el breton, el vasco, el alpino, el goticista lombardo,
etcétera. Se ampli6 la gama de materiales y colores con posibilidad de ser utilizados en la
arquitectura, que vird hacia un recargamiento en la decoracion.

Dentro de estos lineamientos no tardaria en plantearse un neo-estilo inspirado en las
propias raices americanas, origindndose el llamado “neoprehispanico”. Esta vertiente historicista
tuvo su origen y desarrollo més importante en México, siendo tempranos los ejemplos alli
encontrados, casos que ejemplificaban la aceptacion de estos lenguajes en el contexto de una
arquitectura oficial tefiida por el academicismo francés. Esta arquitectura tenia un antecedente en
la maqueta a escala natural del templo de Quetzalcéatl, en Xochicalco, realizada por Léon
Méhedin para la Exposicion de Paris de 1867, es decir en el mismo afio en que llegaba a su fin el
efimero imperio de Maximiliano en México, muestra que fue la primera en cortar con el sistema
de pabell6n dnico. Este pabellon fue realizado aparentemente por el gobierno francés a través de
la Comisi6n Cientifica Francesa'.

Diez afios después de este suceso, en 1877, se produce el ascenso al poder de Porfirio
Diaz y el secretario de Fomento, Vicente Riva Palacio, lanza la convocatoria para erigir un
monumento a Cuauhtémoc. El vencedor fue el proyecto cuyo lema era “Verdad, Belleza y
Utilidad”, sintesis ideoldgica que Justino Ferndndez afirmé se trataba de “verdad histodrica,
belleza artistica y utilidad moral, que juntos componian lo que se anhelaba que el arte fuese™.
Los autores del monumento fueron el ingeniero Francisco M. Jiménez en lo que a arquitectura
respecta, encargandose Miguel Norefia -autor de la estatua de Cuauhtémoc-, Gabriel Guerra,
Epitacio Calvo y Luis Paredes de la parte escultérica.

El monumento se inaugur6 finalmente en 1887, dentro del periodo en el que Porfirio, tras
retornar al poder en 1884, fomentd lo prehispanico como politica cultural nacionalista, al decir

' Daniel Schévelzon (comp.), La polémica del arte nacional en México, 1850-1910. México, Fondo de Cultura
Econémica, 1988, pp. 165-170.
2 Justino Fernandez, El arte del siglo XIX en México. México, UNAM, 1953.



de Fausto Ramirez. Este autor basa su aseveracion en evidencias como la creacién de la
Inspeccién General de Monumentos Arqueoldgicos de la Republica (1885), la promulgacion de
la Ley de Monumentos Arqueoldgicos (1896-97), el incremento en presupuesto y colecciones
del Museo Nacional de Arqueologia, Etnologia e Historia y la difusion turistica de los sitios
precolombinos’. Esta politica prehispanista convivié con la, mds marcada aun, vertiente
afrancesada; Schavelzon habla de la “oscilacion de la politica artistica y cultural oficial del
porfiriato, entre dos polos, segiin mejor conviniera a sus intereses: uno, acentuadamente
nacionalista y apoyado en la exaltacion de valores histéricos especificos: otro, voluntariamente
cosmopolita y moderno™.

En lo que al monumento a Cuauhtémoc en si se refiere, uno de los detalles que mds
llamaron la atencién fueron las columnas situadas en los dngulos del plinto (fig. 1). Las mismas
estaban inspiradas en las piernas de los atlantes de Tula, descubiertas por Désiré Charnay en
1850, aunque no directamente sino a través de la vision que dos décadas después diera Howard
H. Brancfort, quien las publicé a manera de columnas pero colocandolas al revés. Jiménez se
basé en esta interpretacion erronea, agregando como detalle propio el hacerlas triples, ya que al ir
en los dngulos, se podrian ver dobles desde ambos lados del basamento. Asi, se conformaron
cuatro haces de tres columnas cada uno’.

Uno de los hitos de la arquitectura neoprehispénica se producird en 1889, con motivo de
la Exposicion Universal de Paris, en la cual los pabellones de Ecuador y México fueron
realizados en base a formas arquitectOnicas precolombinas6. El ecuatoriano, proyectado por
Chedanne y construido por Paquin, reproducia un templo solar incaico. En cuanto al de México,
el edificio habria de generar largas controversias y criticas, que terminaron por ser decisivas en el
derrotero del neoestilo. Para la realizacién del pabellén se llamé a un concurso en el que el
proyecto elegido fue el presentado por el ingeniero arquitecto Antonio Anza con asesoramiento
del historiador Antonio Pefiafiel; las esculturas fueron realizadas por Jests F. Contreras.
Respecto del mismo, sefialaba Pefiafiel: “no hay adorno, ni simbolo, ni figura alegérica que no
haya sido sacada auténticamente de la arqueologia mexicana y con la tinica mira de revivir la
genuina civilizacién nacional”’. De este texto se desprende, por un lado el supuesto respeto
milimétrico a la arqueologia, la cual en teoria no se reinterpreta libremente sino que se obedece
al mdximo, con el fin de “revivir la genuina civilizacién nacional”, frase por demds elocuente.
Penafiel publicaria al afio siguiente, en 1890, su gran obra ‘“Monumentos de arte antiguo
mexicano”.

Los arquitectos Luis Salazar, Vicente Reyes y José Maria Alva presentaron al concurso
otro proyecto basado en la arquitectura prehispdnica, pero cuya postura estética diferia
sensiblemente de la de Anza y Pefiafiel, ya que lejos de la “autenticidad” perseguida por estos, se
decantaba por una vision totalmente eclecticista sustentada en una amalgama de fragmentos de
las ruinas, mds acorde con el estilo festivo y exético caracteristico de las Exposiciones
Universales, y cercano al caricter de “nota pintoresca destinada a combatir el aburrimiento
universal” como dirfa Reparaz.

En ambos proyectos, y como sefiala Ramirez, los autores tomaron lo fundamental de las
ilustraciones de libros de arqueologia; “jEra tan facil hurgar en libros y sacar de sus ldminas sus
motivos arquitectonicos! Porque no se crea que los sefiores arquitectos se molestaban en ir a
estudiar las ruinas prehispdnicas. Para el edificio de la exposicion de 1889, en Paris, confiesan

3 Fausto Ramirez, “Vertientes nacionalistas en el modernismo”, en El Nacionalismo y el Arte Mexicano, IX
Coloquio de Historia del Arte. México, UNAM, 1986.

* . Daniel Schévelzon, 1988, p. 139.

> Ibidem., p. 26.

® . Debe consignarse asimismo que el pabellén de El Salvador, obra del arquitecto Lequeux, recurrié para su
ornamentacion a un conjunto de signos y jeroglificos extraidos del idioma ndhuatl.

7. El Monitor Republicano. México, 9 de junio de 1888. Cit. por Ramirez, 1986.



haber sacado todo de lord Kingsborough, Waldeck, Dupaix, Charnay y Chavero!”®. A ello
agrega Anda Alanis: “Ante la ausencia de un trabajo arqueoldgico cientifico y metddico, el
mundo prehispdnico era mdas imaginado que real. Esto permitié a los artistas explorar un
territorio virgen y colmado de riquezas visuales que podian ser ensambladas para crear fantasias
llenas de exotismo, de un mundo que destacaba mds por su extrafieza, que por sus posibles
referencias de identidad nacional’™. Sin embargo, en 1895, el propio Luis Salazar proponia que,
estando ya “maduro el campo de las ideas para inspirarse en las monumentales construcciones
arqueoldgicas que tenemos, se (pasase) al campo de la accion creando una arquitectura moderna
nacional”'”.

El pabellon de México de 1889, en el que se fusionaban elementos aztecas y mayas,
recibié en Paris las criticas del arquitecto Charles Garnier, aunque este también se adscribi6 en
dicha ocasién a lo exético y arqueologista construyendo junto a la torre Eiffel, simbolo de las
nuevas tecnologias, unas casas aztecas e incas cuya version era bastante folklorica. Esta
inclinacion de Garnier era consecuencia seguramente de los esquemas que Eugene Viollet-Le-
Duc habia difundido en 1884 sobre la habitacion indigena azteca o inca, y tendria una pronta
consecucion en los motivos ornamentales indigenas que el tratadista E. Barberot incluiria en su
manual de 1891.

A la polémica del pabellén de 1889, se sum6 pronto otra, en 1891, cuando en la entrada
del Paseo de la Reforma, lindantes con el monumento a Carlos IV de Tols4, se inauguraron las
gigantescas esculturas de los héroes aztecas Ahuizotl y Izcoéatl, realizados por el escultor
Alejandro Casarin, y colocadas sobre unos pedestales de marmol negro, popularmente conocidos
como los “indios verdes”. La polémica, como destaca Elisa Garcia Barragén, se produjo “ya que
los reyes esculpidos dentro de un pretendido realismo indigena rompian la armonia del
afrancesado paseo”“. Dos afios después se leia en “El Monitor Republicano”: “Insiste un
periédico y con mucha justicia, en pedir al Ayuntamiento que suprima los ridiculos y
antiestéticos mufiecotes colocados a la entrada del Paseo de la Reforma. Los turistas que visitan
esta capital creen que esos adefesios son obra de los primitivos pobladores del Andhuac y que
nuestro ayuntamiento los conserva alli como reliquias arqueoldgicas. Asi opinan los que nos
juzgan favorablemente. En cuanto a los que sepan que son obras contempordneas nos calificaran
seguro de salvajes”12.

Las respuestas a ambas obras tan polémicas, el Pabell6n del 89 y los “indios verdes”, se
produjeron casi una década después: para la exposicion de Paris de 1900 se descarté por
completo el estilo indigena para el pabellén mexicano optandose, en una clara muestra de que se
preferian los historicismos de historias ajenas, por uno de estilo morisco, y al afio siguiente, en
1901, los “indios verdes” fueron trasladados al méds adecuado Paseo de la Viga, donde se
colocaron en nuevos pedestales en “estilo maya”, hecho por el arquitecto Guillermo de Heredia.

Mientras en los noventa se daban en México estas discusiones en torno a la validez del
estilo neoprehispanico en la arquitectura, en otras latitudes americanas se estaban construyendo
obras que seguian esa linea. En 1893, durante la World's Columbian Exposition en Chicago, el
director de la seccién arqueoldgica Frederick Putnam, director asimismo del Harvard's Peabody
Museum, se inclind porque el Anthropology Building presentara decoraciones extraidas de
ruinas mayas. Edward Thompson, cénsul estadounidense en Mérida y quien habia realizado

8 Francisco de la Maza, “La arquitectura nacional”, en Del neoclasicismo al art nouveau. México, Sepsetentas,
1965.

J, Enrique X. de Anda Alanis, “El Déco en México: arte de coyuntura”, en Art Déco. Un pais nacionalista, un
Meéxico cosmopolita. México, INBA, 1998, p. 59.

"9 Luis Salazar, “La arqueologia y la arquitectura”, en Actas del XI Congreso Internacional de Americanistas.
México, 1895, p. 151.

""" Elisa Garcia Barragan, “Escultura y arquitectura neoindigena”, en Schavelzon, 1988, p. 181.

2| El Monitor Republicano. México, 2 de abril de 1893.



varias exploraciones y participado en excavaciones, fue el encargado de llevarlas a cabo. Este
edificio presentd una coleccion de artefactos y relieves mayas, ademds de una coleccién de 162
fotografias tomadas en sus expediciones por Alfred Percival Maudslay y Teobert Maler a partir
de 1880"°. Estas realizaciones tenfan un antecedente en Estados Unidos en la residencia Tuxedo
para Pierre Lorillard, que el arquitecto Bruce Price construyé en Nueva York en 1885, con
referencias a formas precolombinas.

En el extremo sur del continente, y casualmente también en 1893, el arquitecto italiano
Tebaldo Brugnoli construia el mausoleo de Nazario Elguin y familia en el Cementerio Central de
Santiago de Chile (fig. 2), en estilo “neoazteca”, coronando su obra con una figura de la diosa
Coatlicue que venia a ocupar el sitio que habitualmente se destinaba a la cruz. Brugnoli
completaria sus realizaciones historicistas con los mausoleos de las familias de Claudio Vicufia
Guerrero, en estilo “morisco”"*, en 1896, y Domingo Matte con forma de pirdmide egipcia y que
incluye una esfinge y la figura de una egipcia en marmol de Carrara, hacia 1905. También en el
Cementerio de la Recoleta de Buenos Aires, se halla un mausoleo concebido con referencias
prehispanicas, el de la familia Aldao (fig. 3).

Asi pues, sin saberlo, Brugnoli se cefiia a una de las escasas tipologias que los mads
severos criticos del estilo neoprehispanico en México aceptaban como vélidas. En efecto, un
conocido articulo firmado en 1899 bajo el seudénimo Tepoztecaconetzin CalquetzanilS, alavez
que atacaba la incorporacion de elementos precolombinos en los edificios contemporaneos, 1o
que tildaba de “indtil y quimérica empresa”, afirmando a la vez que la disposicion general de la
arquitectura mexicana antigua pugnaban “por completo con nuestras necesidades”, convalidaba
la utilizacién del estilo en monumentos publicos y funerarios: “Hay una clase de edificios que
por su misma indole pueden exceptuarse de las consideraciones que dejo apuntadas; edificios
que tienen cardcter histérico por excelencia, que no deben satisfacer a condiciones utilitarias y
que siempre que haya motivos especiales pueden representar, sin menoscabo de las leyes del
arte, cualquiera de las arquitecturas de los aborigenes de México: me refiero a los monumentos
conmemorativos...”.

Bajo este prisma quedaban validadas obras de inspiraciéon prehispanica como el
monumento a Benito Judrez en Oaxaca, obra del arquitecto Carlos Herrera y el escultor Concha
(1894), y varios proyectos de monumento no concretados, uno “en azteca puro”, el que el
arquitecto Francisco Rodriguez -probablemente el misterioso Calquetzani del parrafo
precedente- proyecté para el ayuntamiento de Tepoztlin (Morelos) en homenaje al
descubrimiento de la pirdmide de Tepozteco y la inauguracion del Museo de antigiiedades de esa
ciudad (1895), otro en homenaje a Porfirio Diaz, combinando elementos indigenas y clasicistas
(1900), otro a Benito Judrez para el Paseo de la Reforma, concebido en estilo zapoteca y de
enormes dimensiones (1906), y un cuarto a Xicoténcatl, proyectado por Carlos Noriega (1907).

De esta manera, la arquitectura veia limitado su campo de accion y sus representantes
eran ya conscientes de la existencia de una critica que les seria inflexible en cuanto pensaran en
proyectar valiéndose de los elementos precolombinos. Un nuevo golpe de gracia lo produciria en
1900 el trascendental libro “Las ruinas de Mitla y la arquitectura nacional” de Manuel F.
Alvarez, quien no se mostraba dubitativo en atacar directamente el ornamentalismo,
adelantdndose visionariamente a las polémicas de los afios veinte: “Ultimamente hemos visto

'3 Cfr.: Barbara Braun, Pre-columbian art and the post-columbian world. Ancient american sources of modern
art. New York, Harry N. Abrams Inc., 2000, pp. 139-140.
4 Rl “neodrabe”, mds conocido en América como “estilo morisco”, tuvo una interesante difusioén en los paises
iberoamericanos donde se hallan numerosos ejemplos; al respecto puede consultarse nuestro trabajo “Alhambras
americanas: memoria de una fascinacion”. Artes de México, México, 2001, N° 54, pp. 60-67.
' “Bellas Artes. Arquitectura, Arqueologia y Arquitectura Mexicanas”, en EI Arte y la Ciencia, 1899. Repr. en
Ida Rodriguez Prampolini, La critica de arte en México en el siglo XIX, 2* ed.. México, UNAM, 1997, tomo III,
pp- 377-380.
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aparecer letras aztecas, como si los indios hubieran conocido el alfabeto y no hubieran existido
en la edad media letras con adornos semejantes a los nuestros, como se puede ver en la gramética
del ornato de Jones. También hemos visto un piano zapoteca, como si en aquella época hubiera
sido conocido el piano, y en el que, prescindiendo de la forma propia, conveniente y elegante, se
ha hecho un mueble tosco y pesado con unas grecas grabadas en los frentes, como si pudiéramos
Ilamarnos aztecas por llevar un dije azteca en la cadena del reloj. No serd dificil que veamos
aparecer un vagon eléctrico azteca, porque en la caja se pinten unas grecas indias. Basta de
empleos impropios y hasta ridiculos, y dediquémonos mejor a vulgarizar el arte del dibujo, para
conocer y apreciar la belleza de una obra de arte, para tratar con acierto y procurar el desarrollo
del arte, y alcanzar con éxito el ideal de lo util, lo verdadero y lo bello, esa trinidad del arte”'6,

Cerrados cada vez mas los caminos, el movimiento en México parecia tener agotado su
repertorio en solo dos décadas de andadura, y, ante la inminencia de la Exposicién Universal de
Paris de 1900, daba la impresién de que no habia un “estilo nacional” digno de representar al
pais en el evento, tal como lo habian solicitado los organizadores a los paises participantes; en
México se llegd a decir que, al carecer el pais de “una arquitectura que lo caracterice... debia
adoptar un estilo serio que revelara el caricter del gobierno que rige su destino y el estilo Neo-
Greco, que satisfacia estas condiciones, fue el adoptado™’. Asi como Espafia encontré en el
pabellén neoplateresco de José Urioste una manera de mostrar su cara mas “seria y culta™'®, lejos
del exotismo folkldrico orientalizante que habia caracterizado anteriores pabellones, México,
desconcertado y confundido, se refugiaba en un pabellon de estilo “morisco’ -esto parece ser que
era el “neo-greco” !-, carente de raices propias. Este pabellon, que tenia como antecedente el que
José Ramoén Ibarrola habia realizado en hierro fundido para la Exposicion Mundial de la
Industria y el Algodén, en Nueva Orléans (1884-1885) y que hoy luce en Santa Maria de la
Ribera, en la capital mexicana, era la prueba de como un historicismo ajeno era plausible de
erigirse en imagen externa de una nacién. Curiosamente este pabellén tuvo menos criticas que su
predecesor de 1889.

En la primera década del siglo XX se manifesté claramente un retroceso en las
construcciones neoprehispanicas, aunque encontramos algunos casos de arquitectura efimera
neomayista como los arcos erigidos en Mérida (Yucatan) en honor al presidente Porfirio Diaz en
1906 (fig. 4), que tenia como antecedente uno similar emplazado en la ciudad de México en
1899, fabricado en la esquina de Patoni, hoy avenida Judrez y Humboldt, por el ingeniero
Leopoldo Batres con algunos trabajos del escultor italiano Enrique Alciati”®. Poco después, en
las fiestas del centenario de 1910, Porfirio fomentaba el desfile de carruajes y comparsas
indigenas precedidas por sus caciques, sin imaginar que a punto estaba de comenzar con
violencia la Revolucién Mexicana con su sustanciosa cuota de indigenismo y agrarismo. Los
nuevos tiempos de la Revolucién provocarian un paréntesis en la arquitectura neoprehispanica,
que retomaria su andadura en los afios veinte, conviviendo con la consolidacion de la
arquitectura neocolonial.

La arquitectura neoprehispanica, entre el neocolonial y las corrientes modernas (1911-
1930)

16 Cfr.: Manuel F. Alvarez, “Creacién de una arquitectura nacional”’, en Las ruinas de Mitla y la arquitectura
nacional. México, 1900, pp. 273-282

7 Cfr.: Ida Rodriguez Prampolini, ob. cit., tomo III, pp. 581-582.

'8 Marfa José Bueno, “Arquitectura y nacionalismo. La imagen de Espafia a través de las Exposiciones
Universales”. Fragmentos, Madrid, 1989, N° 15-16, p. 67.

"% Ver: “La arquitectura neoindigenista del siglo XX en Yucatan”.
http://mexicodesconocido.com.mx/mex_tiem/mt970902.htm. Ver también:
http://www.chichen.com.mx/merida/historia/avcolon1.html



El aio de 1910, ademds de marcar en México el estallido de la Revolucién, para este y
otros paises como Argentina y Chile signific6 la celebraciéon de los centenarios de sus
independencias politicas. Este momento histdrico sell6 también el reencuentro con Espaia
tras un siglo XIX de distanciamiento, que sucedi6 a las luchas por la emancipacion. Espaiia,
habiendo perdido las tdltimas colonias americanas en 1898, potenciaba un acercamiento con
las naciones americanas en lo que lo cultural habria de jugar un papel decisivo. En la
arquitectura, la manifestacion mds palpable de que los viejos resquemores querian ser
sepultados definitivamente, la testimoniaba el estilo neocolonial cuyos momentos mds élgidos
en cuanto a debate y a obras se produjeron en el periodo 1915-1930.

En el caso de México, se dio lo que Carlos Tur Donatti llama ‘“nacionalismo
colonialista”, que ubica como ultima etapa cultural del porfiriato y primera de la Revolucion,
y cuya utopia estaba prefigurada por la “desconfianza en el progreso, acercamiento a la
religién, el pasado colonial como tabla de salvacién™’. Dentro de este contexto, en 1913 y
1914, Federico Mariscal dictaba una serie de conferencias, publicadas en 1915 bajo el titulo
de “La Patria y la arquitectura nacional”, en las cuales manifestaba la necesidad de acentuar el
rescate de la arquitectura colonial mexicana. En 1917 se llegaria al punto en que el gobierno
de Venustiano Carranza eximiria de impuestos a quienes construyesen en estilo colonial.

Asi, el debate sobre la “arquitectura nacional” fue tomando ribetes diferentes a los que
habiamos visto en el periodo del porfiriato, donde la predileccién por lo prehispanico habia
mantenido oculto casi por completo las riquezas del pasado colonial. Se llegaba ahora a un
punto en el que comenzaba a plantearse en México una “fusién” de ambos estilos para definir
esa identidad “nacional”, proceso que tendria su culminacién en la obra de José Vasconcelos
pero que ya anticipaban obras como las del pintor Saturnino Herrdn, de clara raigambre
estética hispanista, que en su triptico “Nuestros dioses” (inconcluso a su muerte en 1918)
representaba, fusionados y confundidos, a la diosa Coatlicue y a un Cristo crucificado,
simbolizando el mestizaje cultural, en este caso desde un punto de vista religioso.

En 1916 Manuel Gamio, Inspector General de Monumentos Arqueoldgicos de la
Republica y Director de la Escuela Internacional de Arqueologia y Etnologia Americanas,
publicaba “Forjando Patria” donde teorizaba acerca de los derroteros mds convenientes para
alcanzar un “arte nacional, que es una de las grandes bases del nacionalismo”. Reflexionaba
sobre el pasado refiriéndose a un arte creado a partir de la invasiéon mutua de lo espafiol y lo
prehispanico, el cual habia pervivido hasta entonces en la sociedad: ““...La clase indigena
guarda y cultiva el arte prehispanico reformado por el europeo. La clase media guarda y
cultiva el arte europeo reformado por el prehispdnico o indigena. La clase llamada
aristocratica dice que su arte es el europeo puro. Dejemos a esta ultima en su discutible
purismo, por no sernos de interés y consideremos a las dos anteriores™'. Gamio propone
como solucién para alcanzar un “arte nacional”: “acercar el criterio estético del primero hacia
el arte de aspecto europeo e impulsar al segundo hacia el arte indigena. (...). Cuando la clase
media y la indigena tengan el mismo criterio en materia de arte, estaremos culturalmente
redimidos™*.

Mientras esto sucedia en el centro neurdlgico del debate nacionalista, la arquitectura
neoprehispdnica comenzaba a tener presencia en otras regiones. En Mérida, en 1915, el
arquitecto Manuel Amabilis, formado en L'Ecole Spéciale d'Architecture de Paris entre 1908
y 1913, disefiaba y construfa la fachada de una logia masénica en el antiguo templo de “Dulce
nombre de Jestus” o de “Jesis Maria”; la misma desapareceria hacia los afios cincuenta o

2 Carlos M. Tur Donatti, “La literatura de la Arcadia novohispana, 1916-1927”. Cuadernos Americanos,
México, afio XIV, vol. 4, N° 82, julio-agosto de 2000, p. 126.

21 Manuel Gamio, Forjando Patria (Pro Nacionalismo). México, Libreria de Porrda Hermanos, 1916, p. 66.

** Ibidem., p. 67.



sesenta. En 1919 el propio Amabilis, con la colaboracién del ingeniero Gregory Webb,
edificaba el Sanatorio Rendén Peniche, notable conjunto en el que se amalgamaban la
modernidad funcionalista con una muestra ornamental de reminiscencias mayas, en especial
del estilo Puuc. Construido para dar servicio sanitario a los trabajadores del Ferrocarriles
Unidos del Sureste, el conjunto se halla actualmente casi en ruinas”>.

En los Estados Unidos, en especial al sur de California, se consolidaba el llamado
“Maya Revival”. Una de las primeras muestras de ello se dio en 1915 con motivo de la
Panama-California International Exposition en San Diego; alli, los disefiadores locales
Francisco Cornejo y Henry Lovins incorporaron el estilo a sus trabajos de decoracion de
interiores, muebles, azulejos y disefio grifico, junto al egipcio y morisco. Para ese entonces
Frank Lloyd Wright habia construido ya la Kehl Dance Academy en Madison, Wisconsin
(1912), utilizando motivos precolombinos; su obra mds importante en esta linea habria de ser
el complejo residencial de Aline Barnsdall en Hollywood, California, para cuya realizacion se
basa en el libro de Herbert Spinden “A study of Maya Art” publicado en 1913 por el Peabody
Museum of American Archaeology and Ethnologie de la Universidad de Harvard. Tras
regresar del Japon, Wright realiza en los afios veinte otras residencias en California basadas
en motivos precolombinos. En 1925 proyecta el Gordon Strong Planetarium, en Sugar Loaf
Mountain, Maryland, inspirado en el Observatorio de Chichén Itza.

En los afios treinta hubo una suerte de furor por el estilo maya, con edificios tan
paradigmaticos como el “Maya Building” de Frans Blom en la Chicago Century of Progress
World's Fair (1933), inspirado en una porcién del cuadrdngulo de las monjas de Uxmal, y el
“Federal Building” de la California Pacific International Exposition en San Diego (1935)
reconstruccién del Palacio del Gobernador de Uxmal®*. Esto se puede ligar al interés que
surge en los Estados Unidos en esa época por la obra de los muralistas mexicanos, a lo que
podriamos afiadir la larga lista de exposiciones de arte prehispanico realizadas en distintas
ciudades, potenciadas en varias ocasiones por el Panamericanismo que emanaba del gobierno
norteamericano, o a la formacién de importantes colecciones de arte precolombino como la
del propio Nelson Rockefeller.

La anteriormente citada exposicion de San Diego de 1915 marcé también la
promocion del “Spanish Colonial Revival” -lo que més al sur se llamaba “neocolonial”- cuya
presencia en Estados Unidos tuvo aun mucha mayor fuerza que el “Maya Revival”. En 1916
se publicaba la obra de Newcomb titulada “The Franciscan Mission Architecture of Alta
California”, de notable difusién. En todo esto mucho tuvo que ver también el cinematédgrafo,
con la proliferacién de peliculas ambientadas que incluian escenografias con arquitecturas
remedando la colonial, que ademads habria de tener gran difusién y éxito en paises como
México: “...Una vez que la industria cinematografica norteamericana se mud6 de Nueva
York a California, tras la Primera Guerra Mundial, 1a fuerza cultural del medio se acentud. La
nueva localizacion reforzo el exotismo; en particular puso de moda temas asociados con la
herencia espafiola y drabe.. o5

Mientras, en la Argentina, se producia una reflexién similar sobre el arte y la
arquitectura nacional. Dentro de ella tenia cabida el neocolonial, que tendria en Martin Noel a

3 “La arquitectura neoindigenista del siglo XX en Yucatdn”, ob. cit. Para este tema pueden también consultarse
los trabajos de J. Antonio Siller “La presencia prehispanica en la arquitectura neomaya de la peninsula de
Yucatan”, y de Antonio Toca Ferndndez “Presencia prehispanica en la arquitectura moderna mexicana”, ambos
en Cuadernos de la Arquitectura Mesoamericana, México, UNAM, Facultad de Arquitectura, N° 9, 1987.
2% Los datos referentes a las obras de estilo “maya” en Estados Unidos fueron extraidos de Barbara Braun,
2000.
» . Silvia Alvarez Curbelo y Enrique Vivoni Farage, “Crénica de una casa hispanéfila: la Casa Cabassa en
Ponce”, en Hispanofilia. Arquitectura y vida en Puerto Rico. San Juan, Editorial de la Universidad de Puerto
Rico, 1998, p. 229.
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su figura mds sefiera, pero que con una clara conciencia americanista, incorporaba la
posibilidad de construir en estilo neoprehispdnico. En el sur del continente la cultura incaica
era la llamada a proporcionar lenguajes ornamentales validos para estas obras, fendmeno que
habia sido potenciado por sucesos como el descubrimiento en 1911 de las ruinas de Machu
Picchu. Sin embargo el paradigma habria de ser fundamentalmente Tiahuanaco, en Bolivia.

Temprana expresion del interés prehispanista en la Argentina fue el “Proyecto de sala
de musica decorada con elementos americanos” que el pintor catalan Lorenzo Piqué, radicado
en Buenos Aires, present6 al V Salén Nacional de Bellas Artes en 1915, inspirdndose en sus
estudios sobre el arte precolombino. En 1920 los arquitectos Héctor Greslebin y Angel
Pascual, argentino y sevillano respectivamente, presentan al X Salén el proyecto de
“Mausoleo Americano” (fig. 5), que fue galardonado con el premio Americano “ante la
evidencia de una estilizacion autdctona modernizada”, segun se dijo. Este proyecto singular y
ecléctico combinaba elementos provenientes de México, Yucatdn y Tiahuanaco,
convirtiéndose quizd en el primer ejemplo de aculturacién de extraccién prehispanica, entre lo
azteca, maya e inca, que aspiraba a crear un ‘“Renacimiento Americano” al decir de sus
autores. “La eleccién del asunto recayd sobre un motivo funerario, 'un mausoleo', por ser este
el tema tratado con mds profusion en la bibliografia usada... El mausoleo no debia tampoco
de ser ni una chulpa ni una huaca, sino un enterratorio moderno, situado en un recinto cuyas
lineas fueran concordantes con las suyas y asi la uniformidad de los monumentos que le
rodeasen haria, a lo lejos, resaltar su caracteristica silueta”?®.

Al aio siguiente, en 1921, Pascual insiste en la misma senda y presenta al 11° Salén
Anual de la Sociedad Central de Arquitectos -siendo premiado con Medalla de Oro- el
proyecto de “Mansion Neo-Azteca” (fig. 6) hablando de “la imprescindible necesidad de
proyectar segin la modalidad del pueblo mejicano antiguo partes de construccion,
decoraciones y muebles que ellos, pertenecientes a una civilizacion mds atrasada,
desconocian”. Para alcanzar su objetivo, proyecté “primero un hotel privado en estilo Luis
XVI, el mads comun entre nosotros y después, respetando en un todo la distribucién y casi en
la totalidad la silueta exterior, fui mediante anteproyectos intermediarios operando el cambio
de estilo hasta llegar al proyecto que presenté y que, repito no era azteca puro, porque no
podia ni debia serlo pero si neo-azteca™’. Lo curioso del caso es que ninguno de los motivos
utilizados por Pascual eran de procedencia azteca sino que eran elementos mayas de Yucatén.
Cabe sefialar asimismo que Pascual desconocia las obras que se habian realizado en México
en estilo neoprehispdnico.

Un tercer proyecto de Pascual, realizado junto al arquitecto E. Schmidt-Klugkist, fue
el de “Dormitorio neo-azteca”, que fue premiado con Diploma de Honor en el Salén de
Decoracién, en Buenos Aires, en 1922. También tenemos datos de que en esos afos se
construyod, en la residencia de los sefores Enrique Saint y Andrea Manceaux, sita en la calle
Arenales de Buenos Aires, una sala de estar familiar con paredes cuyo revoque simulaba
piedras incaicas, reproduciendo el muro externo del Hatunrrumiyoc. El conjunto incluia unos
pocos nichos trapezoidales e inclusive una réplica de la famosa “piedra de los doce dngulos”
de la capital del imperio inca®. Este gusto por lo cuzquefio fue potenciado en esos afios por la
actuacion en el Teatro Colén de Buenos Aires, de la Compaiiia Peruana de Arte Incaico que
pusiera en escena la obra “Ollantay”, gran éxito teatral de 1923.

26 Héctor Greslebin y Angel Pascual, “Mausoleo americano. Primer Premio. X Salén de Bellas Artes”. El
Arquitecto, Buenos Aires, vol. I, N° 12, noviembre de 1920, p. 236.
7. Angel Pascual, “Mansién Neo-Azteca”. Revista de Arquitectura, Buenos Aires, mayo de 1922, p. 25.
2 Victor M. Guillén, “El Cuzco en una mansién argentina”. Revista del Instituto Americano de Arte del Cuzco,
Cuzco, N° 3, 1944. Esta residencia fue lamentablemente demolida hacia 1966.
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Para ese entonces el ambito de la arquitectura y el arte, desde la mirada nacionalista, se
hallaba convulsionada en varios de los paises del continente y se sucedian hechos de probada
importancia histérica. Si tomamos como referencia el afio 1921 en Perd, tenemos alli la
publicacién por parte del arquedlogo Julio C. Tello, descubridor de Chavin de Hudntar, de su
trascendente libro “Introducciéon a la historia del antiguo Perd”. Asimismo, se aprueba
entonces el proyecto de ereccion de un monumento a Manco Capac que presentan los
escultores David Lozano y Benjamin Mendizabal. Donado por la colonia japonesa en el Perd,
con motivo del Centenario de la Independencia peruana, este monumento seria ejecutado por
Lozano, inaugurdndose en 1926, siendo el primer monumento en el Perd con elementos y
ornamentacion “incaista” y al que podemos emparentar en cierta medida con el monumento a
Cuauhtémoc de México en cuanto a concepcion ideoldgica y estética. Dice Castrillon
Vizcarra que “El hecho de haber escogido al héroe fundador del Tawantinsuyu tiene que ver
sin duda con las ideas en boga acerca de nuestro origen asidtico y nuestra filiacién con el
Imperio del Sol”?.

Siguiendo con los sucesos de 1921, pero pasando a México, encontramos hechos como
el inicidtico viaje que realizan a Uxmal y Chichén Itza, Diego Rivera, Roberto Montenegro,
Adolfo Best Maugard y José Vasconcelos que derivaria en acontecimientos como la primera
exposicion dedicada al arte popular mexicano organizada por Montenegro, Best Maugard,
Francisco Cornejo y Jorge Enciso; poco después, el Dr. Atl publicaba el libro “Las artes
populares en México”. Se da inicio a una promocién del arte popular desde el Estado que
tendria su maxima expresiéon en la obra de los muralistas. También en 1921, pero en
Barcelona, David Alfaro Siqueiros publicaba en “Vida Americana” su “Manifiesto” “Tres
llamamientos de orientaciéon actual a los pintores y escultores de la nueva generacidon
americana” en el que rechazaba la utilizacion de motivos tomados de las culturas
prehispdanicas en obras modernas, proponiendo a la par estudiar seriamente aquellas obras del
pasado, evitando simples reconstrucciones arqueoldgicas. En ese mismo ano viaja también
por México el arquitecto britdnico Bossom, conocido por su aplicacion de motivos
precolombinos en rascacielos de estilo art decé en Estados Unidos.

Dentro de esta sensibilidad, otra de las manifestaciones mas interesantes fue la
realizacion y publicacion de manuales de ornamentacion y métodos de dibujo basados en
motivos precolombinos™. El tema pedagégico, en este sentido, tuvo en 1923 un afio
paradigmatico. En México se publicé el “Método de dibujo: tradicién, resurgimiento y
evolucion del arte mexicano”, de Adolfo Best Maugard, método que tuvo sus origenes hacia
1918 y se utiliz6 en las escuelas primarias y normales del pais entre 1921 y 1925 en que fue
suprimido. Su autor habia sido estimulado en el estudio de las culturas precolombinas por
Manuel Gamio, quien también en 1923 culminé su estudio integral de Teotihuacdn con la
publicacién de “La poblaciéon del Valle de Teotihuacdn”, donde “propuso y llevé a cabo la
instalaciéon de talleres de trabajo en barro en donde manos teotihuacanas, con tierra
teotihuacana, empezaron a moldear figuras pldasticamente compuestas a partir de la escultura
teotihuacana™".

También en 1923 pero en Argentina, el escultor Gonzalo Leguizamén Pondal junto al
arquitecto Alberto Gelly Cantilo comenzaban a publicar los cuadernos ‘“Viracocha” de
“dibujos ornamentales americanos”. Entre los mds entusiastas criticos destacé Clemente
Onelli quien no dudaba en afirmar que “...serfa una verdadera ceguera que este ambiente,

2 Alfonso Castrillén-Vizcarra, “Escultura monumental y funeraria en Lima”, en Escultura en el Peri. Lima,
Banco de Crédito del Perd, 1991, p. 352.

% A este tema hemos dedicado el estudio “Fuentes prehispanicas para la conformacién de un arte nuevo en
América”. Temas, Buenos Aires, Academia Nacional de Bellas Artes, 2000, pp. 49-67. (En colaboracién con
Ramoén Gutiérrez).

3! Enrique X. de Anda Alanis, 1998, p. 39.



sensible tan s6lo a las crisis y al bienestar materiales, no comprendieran que es el momento
preciso de lanzar este nuevo arte decorativo, ahora que la civilizacion, sacudida de todas
maneras, busca, tantea, trata de innovar y de irse a los origenes y recurre a la tumba de
Tutankamon, al cubismo, a la aglomeracidén de colorinches del bizantinismo, persianismo y
eslavo mezclados, y, en el deseo de lo nuevo y desconocido, llega a la fantastiqueria de
supremo mal gusto, hasta las monstruosas flores artificiales y a adornar los boudoirs de las
sefioras con zapallitos amarillos llenos de verrugas, con los otros llamados coloquintos, y con
los ajies y los pepinos moldeados en cera. Modas éstas que no se afirman, que desaparecen al
poco tiempo, porque no responden a criterio artistico ninguno™>>.

En el mismo afio, Eric Boman y su discipulo, el arquitecto Greslebin a quien referimos
anteriormente, editaron la obra “Alfareria de estilo draconiano en la region diaguita” en la que
a la par de rescatar motivos brindaban pautas para su aplicacién moderna. Greslebin continué
en la misma linea, manifestando su deseo de “conseguir para América un arte nuevo,
inspirado en sus motivos autéctonos, pero que haga también honor a los antecedentes que lo
inspiran”, con lo cual quedaba clara su postura de combatir las realizaciones de tinte
prehispanista que no iban a la raiz del asunto, queddndose solamente en una fase puramente
decorativa y epidérmica; Greslebin hablaba de ‘“simples entusiasmos desordenados,
irreflexivos, que tanto debilitan nuestro cardcter nacional, lo que “...hace suponer que este
género de artistas tiene una dosis tal de suficiencia, que creen haber logrado la culminacién de
un arte al transportar a su papel dos lineas torcidas o escalonadas o cuatro gatos
americanos...””.

En México, no obstante el furor renaciente por lo prehispanico, el estilo arquitecténico
apoyado desde el Estado por José Vasconcelos fue indiscutiblemente el neocolonial, que se
veia como camino necesario para el fortalecimiento del nacionalismo frente a los restos del
eclecticismo académico, como bien sefiala Anda Alanis*, quien también apunta que la
tradicion indigena “no (era) bien vista por el Estado revolucionario, entre otras razones por la
desconfianza que el ministro Vasconcelos sentia hacia el pasado prehispanico...”*. El estilo
se consolidaria en el periodo 1922-1925, teniendo como primer edificio patrocinado por el
gobierno de México el pabellén de México construido en 1922 en la Feria Interamericana de
Rio de Janeiro, Brasil, evento en el que se entregé como contribuciéon mexicana a Brasil una
réplica de la estatua de Cuauhtémoc de Miguel Norefia, sostenida por un pedestal de Carlos
Obregén Santacilia y Tarditi. En la base del mismo destacaban en los cuatro vértices, las
cabezas de serpiente tomadas del Palacio de Quetzalcéatl de Teotihuacan.

Sin embargo el devenir del neocolonial tuvo también sus piedras en el camino. En
Meéxico, donde la teoria y la praxis aparentaban tener ya una cierta solidez, la difusion de
varias peliculas de Hollywood con referencias al pais, mostraban por lo general una
escenificacion que poco o nada tenia que ver con la realidad, lo cual producia desorientacion
en la formacién de los jovenes arquitectos mexicanos que trataban de imitar lo que venia de
fuera. Estas escenografias correspondian al concepto de lo que el publico estadounidense

32 Clemente Onelli, “Hacia el arte nacional”. La Nacién, Buenos Aires, 25 de septiembre de 1923.
3 Héctor Greslebin, La ensefianza del arte americano prehispdnico y su aplicacion moderna. Buenos Aires,
Francisco A. Colombo, 1934, pp. 12y 14.
* Enrique Xavier de Anda Alanis, “Tradicién y nacionalismo como alternativas de identidad en la arquitectura
moderna mexicana”, en Aracy Amaral (coord.), Arquitectura neocolonial. América Latina, Caribe, Estados
Unidos. Sao Paulo, Memorial-Fondo de Cultura Econémica, 1994, p. 261.
¥ Enrique X de Anda Alanis, 1998, p. 38. Razones como la sefialada justificarian que anteproyectos como el
del propio Adolf Loos para el Palacio de Gobierno de la Ciudad de México (1923) vieran mermadas sus
posibilidades de imponerse en concurso; este anteproyecto, sustentado en estudios de Loos sobre arquitectura
prehispdnica mexicana, presentaba en su disefio la forma de una pirdmide escalonada y truncada. (Cfr.: Ernesto
Alva Martinez, “La busqueda de una identidad”, en Fernando Gonzdlez Gortdzar, La arquitectura mexicana del
siglo XX. México, Conaculta, 1996, p. 59).
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llamaba el “spanish of Mexico” que no era otra cosa que “un falseamiento de interpretacion
convencional” que buscaban resaltar lo exterior exético; “El arte serio sufre una derrota ante
el juego de bolsa de los mercaderes que transforman por la virtud del ddlar, la respetabilidad
del arte egipcio o chino, en confituras arquitectonicas de cabaret. Tomando lo que ellos
juzgan 'pintoresco’ de los estilos hacen un revoltijo, sin unidad y sin criterio...”.

En este sentido, una de las posturas mds criticas con el neocolonial la ejemplificé el
pintor Diego Rivera, cuya incisiva pluma no tuvo compasién ninguna con el estilo: “Después
de la nauseabunda imitacién porfiriana, acrecentada por ilustres y viejos barrigones,
'pompiers' franceses, por fabricantes de pastas y bombones y dibujantuelos francmasones,
tejedores de olanes de enagua en marmol, italianos y secuela de nacionales falsificadores de
los 'Luises' XIV, XV y XVI, ahora el arquitecto mexicano -no el arquitecto, que existe
también- elogia su instalacidén de excusados o el color nauseabundo de cajeta de leche rancia y
destefiida con que envilece un muro o un patio “misién” de decoracion de cine, que él da por
“colonial” diciendo: 'Asf se hace en los Estados Unidos'...”".

Para entonces, Vasconcelos planteaba, como ya lo habia hecho Gamio, un arte que
resultase del equilibrio entre las distintas clases sociales. En “La raza césmica” profetizaba
respecto de que “El indio no tiene otra puerta hacia el porvenir que la puerta de la cultura
moderna, ni otro camino que el camino ya desbrozado de la civilizacion latina. También el
blanco tendrd que deponer su orgullo, y buscara progreso y redencion posterior en el alma de sus
hermanos de las otras castas...”". En efecto, durante el primer lustro de la década del veinte se
consolidé tanto en México como en otros paises, una linea ideoldgica basada en que el “estilo
nacional” en el arte habria de salir de una “fusién” entre lo indigena y lo hispanico. Esta ultima
vertiente habia alcanzado un posicionamiento de relevancia en la mentalidad mexicana, y s6lo
poco mds de treinta afos habian transcurrido desde aquella frase de 1890 de que “Los
historiadores sensatos, en las paginas que consagren a México civilizado, abrirdn un
paréntesis en 1521 para cerrarlo en 1810. Porque la esclavitud, el embrutecimiento y la
degradacién, llenaron el hueco que existe entre esas dos fechas™, hasta que Vasconcelos se
refiriera a la destruccion de la ideologia indigena y a su reemplazo por la europea, afirmando
que “no creo que nadie niegue, en serio, que se la reemplazé con ventaja...”*.

Si bien ambas vertientes fueron estudiadas por separado, surgiendo manifestaciones
artisticas que llevaron a la préctica sus postulados, ahora llegaba el turno de intentar esa mezcla,
pero que, lejos de cefiirse a una mera interpretacion arquitectonica, guardaba detrds importantes
connotaciones sociales. En tal sentido, referimos ya a la postura de Vasconcelos, y aun mads alla
en el tiempo a la de Gamio cuando afirmaba que la clase indigena cobijaba al arte prehispénico y
la clase media al arte europeo, y que era necesario un acercamiento entre ambos, de tal manera
que se llegase a un ““arte nacional” basado en un mismo criterio, con la participacion de ambas
clases. Andlisis socioldgicos de esta envergadura se llevaron a cabo en otros paises como Peru y
Bolivia. En Pert, y tal como apunta Pedro Belatinde, convivieron dos corrientes radicalmente
opuestas, por un lado los conservadores, pertenecientes a la oligarquia y las élites de poder,
hispanistas que optaron por la corriente ‘“neocolonial” en su sentido de ‘“renovar
conservando”, y por otro los progresistas, indigenistas, que sostenian la necesidad de una
sociedad basada en el indio y que rechazaban todas las formas del pasado colonial; “Esto

36 «Antonio Ruiz”. Forma, México, 1927, N° 4, p. 40.
7 Diego Rivera, “Sobre arquitectura”. EIl Universal, México, 28 de abril de 1924. Cit. por Rafael Lépez
Rangel, Diego Rivera y la arquitectura mexicana. México, SEP, 1996, p. 15.
38 José Vasconcelos, La raza cosmica. Mision de la raza iberoamericana. Notas de viajes a la América del Sur.
Paris-Madrid-Lisboa, Agencia Mundial de Libreria, 1925, p. 13.
¥ Pick-Nick, “Cuauhtémoc y sus enemigos”, 27 de agosto de 1890. Cit. por Ramirez, 1986, p. 159.
% José Vasconcelos, Indologia. Una interpretacion de la cultura ibero-americana. Barcelona, Agencia
Mundial de Libreria, c.1925.
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conllevé la aparicién de una corriente conciliatoria: simbolo de la fusién de la arquitectura
colonial e indigena, es una actitud nacionalista orientada a la busqueda de una “auténtica
nacionalidad integral”*'. En la faz artistica esta fusi6n tendria en el espafiol Manuel Piqueras
Cotoli su mas conspicua expresion.

Discipulo del escultor Miguel Blay, Piqueras Cotoli fue contratado en 1919 como
profesor de escultura para la Escuela Nacional de Bellas Artes de Lima, inaugurada ese
mismo afio. En 1922, al publicarse la primera monografia histérica sobre la Escuela, se
manifestaba de forma abierta la intencién de crear un arte nuevo a partir de todo el conjunto
de herencias del pasado: “El prestigio universal, casi inico, de nuestro pasado, ora en los dias
de Tiahuanaco y de Tahuantinsuyo, ora en los dias de la Colonia, ora en muchos de los dias
de la Republica, ha de llegar a coronar de esplendor a la produccién artistica nacional”*.
Piqueras habria de cultivar esta linea siendo su primer obra la fachada de la propia Escuela
(1920-1924) en donde fusiona elementos de origen colonial y prehispdnico. Su obra cumbre
seria el pabellon peruano de la Exposicion Iberoamericana de Sevilla en 1929, época en la que
consolidé su postura tedrica afirmando que seria “posible ensayar o resucitar una arquitectura
netamente peruana, moderna, en la cual estuvieran reflejados el espiritu, los ritmos, el alma de
un pueblo; de los pueblos y las culturas que pasaron por esta tierra. Pensando mas, crei que asi
como la raza que puebla hoy el Pert en su mayor parte es reflejo de esa unién (pese a algunos
grupos que intentan y luchan por separarla) asi su arte debiera ser; la unién misma, la
“fusion”, no la superposiciéon de aquellos temas.. Ras)

Esta fusién tuvo marcado eco en el Perd no solamente en las obras de Piqueras Cotoli
sino en la de otros arquitectos como Emilio Harth-Terré. Sin embargo tuvieron aun raigambre
las obras neoprehispdnicas por caso la alternativa que el arquitecto de origen polaco Ricardo
Jara Malachowski propuso para el Museo Arqueoldgico Larco Herrera (fig. 7), actual Museo
de la Cultura Peruana (concurso convocado en 1924), el edificio de la Exposicion Minera en
Lima (1924) de Héctor Velarde, la Fuente Incaica de M. Vazquez Paz y la “Huaca” del pintor
José Sabogal emplazadas en el llamado Parque de la Reserva, disefiado por el ecléctico
arquitecto francés Claudio Sahut en 1928*, 0 el monumento a Fermin Tanguis (1930) en el
que la estatua ecuestre realizada por Piqueras Cotoli se apoyo en un basamento con motivos
prehispdnicos realizado por Velarde. El Museo de Antropologia en Magdalena Vieja mostraba
también los cédigos de las decoraciones neoincaicas que se prolongarian en el Pabellon
peruano de la Exposicion de Paris de 1937 y en interesantes obras del arquitecto Enrique
Seoane Ros como veremos mds adelante.

De la misma manera, en Bolivia también se daria un cimulo de obras inspiradas en las
tradiciones del pasado prehispanico. Las primeras expresiones de importancia fueron el
pabellén boliviano en la exposiciéon de Gante (1913) y la Casa Posnansky (1917), en estilo
neotiahuanaco, actual sede del Museo Nacional de Arqueologia, obra del arquitecto Arturo
Posnansky. La figura més destacada dentro de esta corriente indigenista y paladin de la
modernidad fue Emilio Villanueva, formado en Parfs, y que en 1928 proyect6 la obra

1 Pedro A. Belatinde, “Pert: mito, esperanza y realidad en la bisqueda de raices nacionales”, en Aracy Amaral
(coord.). Arquitectura neocolonial. América Latina, Caribe, Estados Unidos. Sao Paulo, Memorial-Fondo de
Cultura Econémica, 1994, p. 81.
2 Monografia histérica y documentada sobre la Escuela Nacional de Bellas Artes: desde su fundacion hasta la
segunda exposicion oficial. Lima, 1922, p. II.
3 Manuel Piqueras Cotoli, “Algo sobre el ensayo de estilo neoperuano™, en Perii (1930) Antologia. Lima, 1930.
4 Sahut habfa realizado en estilo neocolonial, junto a Malachowski, el Palacio Arzobispal de Lima (1919);
realizé también, pero en lenguaje “neoincaico”, la decoracion provisional del Salén de Recepciones del Palacio
de Gobierno, con motivo del centenario de la batalla de Ayacucho (1924) y, en el mismo edificio, la
remodelacion del Saldén Perd junto a Héctor Velarde (1925). Para méds informacién sobre estas obras, remitimos
a Beladnde, 1994.
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neoprehispanica mas famosa de Bolivia, el Estadio Hernando Siles. Si bien la estructura
arquitectonica respondi6 a la formacion académica de Villanueva, en la decoracién recurri6 a
la réplica mimética de motivos de la “Puerta del Sol” de Tiahuanaco, los signos escalonados y
los frisos de formas quebradas. El estadio fue lamentablemente demolido en 1974. Mas
complejo aun como proyecto fue el de la Universidad Mayor de San Andrés (1940-1948),
cuyo conjunto fue disefiado enteramente en estilo neoprehispdnico aunque Unicamente se
llegd a construir el primer médulo; el edificio principal fue planteado siguiendo un concepto
escultrico de estela monolitica®.

Mais al sur, en la Argentina, la idea de la “fusién” hallaria importantes tedricos y
practicantes. Lo curioso del caso era que aquel pais no conservaba una herencia indigena de
suficiente magnitud como para justificar un movimiento de tanta importancia en pro de lo
prehispanico, pero supo encontrar sus fuentes en la arquitectura virreinal del Perd,
potenciando su cardcter mestizo. Si el gran idedlogo en México fue Vasconcelos, en la
Argentina lo habria de ser el escritor Ricardo Rojas, autor de “Eurindia”, obra en la que
proponia un arte nacional y americano basado en una “conciliacion de la técnica europea con
la emocién americana”. Afirmaba Rojas que “La experiencia histérica nos ha probado que,
separadamente, ambas tradiciones se esterilizan. El exotismo pedante sélo nos ha dado
efimeros remedos, progresos aparentes, vanidad de nuevos ricos y de trasplantados”46.

Asi como en el Perd Piqueras Cotoli habia sefialado a la arquitectura arequipefia como
paradigma de la fusion, en la Argentina tanto Angel Guido como Martin Noel reconocieron
ese papel rector; segin Guido, Arequipa escondia “el injerto animico de nuestra fusiéon”. Entre
1927 y 1930 Martin Noel edit6 y dirigié la revista “Sintesis”, cuyo titulo era toda una
declaracién de principios; una de sus obras mas representativas, el pabellén argentino de la
Exposicion de Sevilla de 1929, habria de ser una de las cumbres de la arquitectura
neocolonial®’.

En cuanto a Guido, quien en 1920 habia presentado al Salén Nacional argentino su
proyecto “Ensayo hacia el Renacimiento Colonial”, en 1924 salia en defensa de la teoria
eurindica de Rojas y se preguntaba si era aventurada la tesis que sostenia que la fusion
europeo-indigena habria de ser el primer paso a “nuestra estética americanista verdadera™,
en definitiva a un “arte nacional y americano”, netamente mestizo, un arte “que no es ni
espaiol, ni indigena... porque al formarse concurrieron por igual la rebeliéon y la
dominacién™®. En este sentido podemos entroncarlo con otras busquedas similares, por
ejemplo con la de José Amador de los Rios en Espafia, quien con mirada erudita y
arqueoldgica, habia propuesto al mudéjar, en su cardcter de sintesis de lo musulmén, judio y
cristiano, como estilo “nacional”, pasando asi lo drabe, exdtico y andaluz, por el filtro
castellano. De la misma manera, en América lo indigena, paradigma de lo “exético” y
“primitivo” habria de pasar por el filtro colonial, conformindose esa “fusién hispano-
indigena”.

Justamente, en 1925, Guido publicaba su obra “Fusién hispano-indigena en la
arquitectura colonial”, dos afios antes de comenzar la construccién de la residencia de Ricardo

#  Agradecemos la colaboracién de Pedro Querejazu, y remitimos a su texto “El arte. Bolivia en pos de si
misma y del encuentro con el mundo”, en AA.VV. Bolivia en el siglo XX. La formacion de la Bolivia
Contempordnea. La Paz, Ed. Harvard Club de Bolivia, 1999, pp. 553-583.
4 Ricardo Rojas, Eurindia (Ensayo de estética sobre las culturas americanas). Buenos Aires, Losada, 1951, p.
152. (Primera edicién: 1924).
" Ver: AA.VV. El arquitecto Martin Noel, su tiempo y su obra. Sevilla, Junta de Andalucia, 1995.
8 Angel Guido, “En defensa de Eurindia”. Revista de “El Circulo”, Rosario, otofio-invierno de 1924, p. 37.
* . Angel Guido, “Sobre el descubrimiento del arte mestizo”. La Razdn, La Paz, 28 de mayo de 1944. Cit. por
Osvaldo Tapia Claure, Los estudios de arte en Bolivia. La Paz, Instituto de Investigaciones Artisticas, 1966, pp.
61-62.
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Rojas, edificio emblemadtico llamado a representar en la practica ornamental la sintesis
artistica de “Eurindia”. En ella se advierte la presencia de la simbologia prehispanica y claros
esquemas compositivos tomados de la arquitectura altoperuana, como asimismo elementos de la
arquitectura argentina que se hacen evidentes en la fachada principal, inspirada en la histérica
Casa de Tucuman donde se firm6 el Acta de la Independencia en 1816. La sintesis “eurindica”
de los interiores de la residencia, dentro de la que ya aludimos a la presencia de lo colonial y lo
espafiol, se completa con la presencia de lo prehispanico, concretamente de lo incaico, lo cual
queda cristalizado en la Biblioteca. A ella se accede trasponiendo una puerta cuyo dintel
reproduce, tallado en madera, el friso de la Puerta del Sol de Tiahuanaco (fig. 8). Las paredes del
recinto, de color ocre, son imitacion de las piedras labradas por los incas para sus construcciones,
lo mismo que la puerta trapezoidal que comunica la biblioteca con el escritorio. Gobierna la sala
un gran friso que presenta las figuras de dragones enfrentados, motivo tomado de vasijas
prehispanicas. En este sentido decorativo podriamos sefialar como antecedente en Montevideo
(Uruguay), la casa del escritor Carlos Vaz Ferreyra (1920) en la que el pintor Milo Beretta
pintd un cielorraso con motivos prehispanicos.

En el afio en que se dio inicio a la construccién de la residencia de Rojas (1927), Angel
Guido public6 su obra “Orientacién espiritual de la arquitectura en América”. En ella reafirmaba
la necesidad de estudiar la arquitectura hispanoamericana, de estudiar sus formas europeas y el
influyjo que hay en ella de lo indigena-americano; “ésta arquitectura -dice- constituye para
nosotros la fuente principal para la interpretacion americanista moderna”. La evolucién tedrica
de Guido durante los afios treinta se condensaria en la obra titulada “Redescubrimiento de
América en el Arte™. Al afio siguiente de estar instalado en su flamante residencia, Ricardo
Rojas publicé su obra “Silabario de la decoracién americana”, la cual estaba dedicada “A Angel
Guido, arquitecto de Eurindia”.

En la época en que se construye la residencia de Rojas, el neoprehispdnico va a tener
un nuevo momento de auge con motivo de la convocatoria de varios concursos, a los cuales
concurren varios proyectos realizados siguiendo el estilo, venciendo inclusive algunos de
ellos. Uno de los concursos mds publicitados de ese tiempo fue el convocado en 1927 para
construir el Faro de Colén en Santo Domingo. Entre los proyectos presentados a la sazén
hubo uno de estilo “neo-maya” presentado por el cubano César Guerra Massaguer, aunque
mds interesante aun, por su eclecticismo, resulta el presentado por el brasilefio Flavio de
Carvalho. En lo que hace a la estructura, el mismo estuvo inspirado en un proyecto propio, el
Palacio del Gobernador para Sao Paulo (1927), aunque para el faro, diseiié el interior
combinando paneles, grupos de esculturas y disefios decorativos tomados de las cerdmicas
precolombinas. Utiliz6 motivos guaranis y aztecas, y también de la cerdmica marajoara
reproducidos en las cerdmicas para el piso’".

En el pérrafo anterior se hace referencia a lo marajoara, que podria signarse como una
variante brasilefia del indigenismo, estilo propiciado por el sostenido interés que habia
suscitado el Amazonas y que habia sido potenciado entre otros aspectos por el deseo y la
nostalgia que Europa sentia por la jungla. Como seiala Herkenhoff, “Los estudios
arqueoldgicos y veredictos aportados por el Museo Paraense (futuro Museo Goeldi) fueron
estableciendo estdndars y reglas de historicidad con las cerdmicas de Marajé y del Rio
Tapajos”, rescates que se fueron ligando, en cuanto al disefio, al art nouveau, valorando desde
una visiéon moderna la cultura material de los habitantes del Amazonas, conocidos como

0 Angel Guido, Redescubrimiento de América en el arte. Rosario, Universidad del Litoral, 1940.
! Para més informacién consultar las obras de Albert Kelsey, “Programas y reglas de la segunda etapa del
concurso para la seleccion del arquitecto que construird el Faro Monumental que las naciones del mundo erigirdn
en la Republica Dominicana a la memoria de Cristébal Colén”. Nueva York, Union Panamericana-Stillson
Press, 1931; y Rui Moreira Leite, “Flavio de Carvalho: modernism and the Avant-Garde in Sao Paulo, 1927-
1939”. The Journal of Decorative and Propaganda Arts 1875-1945, Miami, 1995, N° 21.
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marajoaras. En la arquitectura modernista brasilefia hubo una tendencia a incorporar
elementos marajoaras en la decoracion; en ese sentido, podemos contar obras como la piscina
de la residencia de Guilherme Guinle en Rio de Janeiro, disefiada por Fernando Correia Dias
en 1930 (fig. 9) en la que los elementos vegetales adquieren protagonismo, recordandonos a
algunas obras de las obras de Wright de los afos veinte. En Sao Paulo, también en 1930,
Theodoro Braga construyé su “Retiro Marajoara” proyectado por el arquitecto Eduardo
Kneese de Mello. Braga ejecuté numerosos motivos decorativos marajoaras tanto en el
exterior como en el interior de la vivienda®>.

Habiamos hecho anteriormente referencia al concurso del Faro de Coldn;
contempordneo a éste, en 1928, se convocd en la Argentina el Concurso de Anteproyectos
para el “Monumento a la Independencia en Humahuaca”. Los disefios presentados recurrieron
en forma masiva a los lenguajes y formas precolombinas para definir su estética;
particularmente, el que se presentd bajo el lema “Humahuaca”, que obtuvo el segundo
premio, mostraba una curiosa estilizacion de una esfinge con motivos tiahuanacotas, siendo
obra conjunta de Héctor Greslebin y el escultor Luis Perlotti’®. La obra ganadora, presentada
bajo el lema “Tupac Amaru”, y que correspondié a Ernesto Soto Avendafio, fue de las pocas
que no se basé en referencias a lo prehispanico, alternativa que ya encontraba firmes
detractores como Daniel Marcos Agrelo, quien refiriéndose al citado concurso, hablaba “de la
nefasta mania de reproducir servilmente, motivos y elementos de pasadas civilizaciones
indigenas de América...”.

Mientras esto ocurria en la Argentina en 1928, al mismo tiempo en México se
construia una de las obras mds significativas de cuantas se realizaron en estilo
neoprehispanico. Se trataba de “La Casa del Pueblo” (fig. 10), de estilo neomaya, ubicada en
el barrio de La Mejorada, en Mérida, obra del arquitecto italiano Angel Bachini, quien en
1926 habia ganado el concurso organizado por el gobernador Alvaro Torre Diaz, para tal
efecto. Frente a él se ubica el monumento a Felipe Carrillo Puerto con pedestal que incorpora
algunas decoraciones indigenistas™’.

Uno de los elementos decorativos mds sobresalientes de la Casa del Pueblo son sin
duda las serpientes mayas, que se constituyeron en uno de los motivos que mas fortuna
tuvieron en la recuperacién de modelos prehispédnicos que se dio en la arquitectura del siglo
XX. La lista de obras que las incorporaron es amplia pero podemos destacar su utilizacion en
los proyectos de Angel Pascual en Buenos Aires, en la mansiéon Neo-Azteca (1921) y el
Dormitorio Neo-Azteca (1922). El arquitecto mexicano Manuel Amabilis recurrié a ellas en
numerosas de sus obras como la fuente con columnas en forma de serpientes emplumadas que
levanté en la desaparecida glorieta Riviera en la ciudad de México (1926), el pabellén
mexicano de la Exposiciéon Iberoamericana de Sevilla (1929), tanto en la fachada principal
como en la fuente localizada en la parte posterior, y en la fuente del Parque de las Américas
de Mérida (1946).

% | Cfr.: Paulo Herkenhoff, “The jungle in brazilian modern design”. The Journal of Decorative and
Propaganda Arts 1875-1945, Miami, 1995, N° 21, p. 241.
3 Acerca del concurso, véase el suplemento de La Prensa, Buenos Aires, 25 de marzo de 1928. En lo que
respecta al estilo tiahuanacota, el mismo sirvi6 también de base para otra de las obras de Greslebin, el Petit-Hotel
que €]l mismo reconocié de estilo “eurindico”, propiedad de Alberto Colombo, en el Barrio Parque de Buenos
Aires, siendo el constructor ingeniero César Greslebin (Héctor Greslebin, La enseiianza del arte americano
prehispdnico y su aplicacion moderna. Buenos Aires, Francisco A. Colombo, 1934).
% Daniel Marcos Agrelo, “El Monumento a la Independencia en la Quebrada de Humahuaca™. Aurea, Buenos
Aires, afio II, N° 11-12, marzo-abril de 1928.
55 Era una modesta alternativa al que se habia planeado, como destaca Schavelzon, tras la muerte del Carrillo,
proyecto postergado hasta 1930 en que se aprobd la realizacién de un gigantesco monumento, de cien metros de
alto. Iba a ser tan alto como el mausoleo de Lenin, combinando estilos neoprehispdnico y art déco, y sin duda
hubiera sido el mds alto del continente.
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También las utiliza, en California, quien es considerado maximo exponente del “Maya
Revival”, Robert B. Stacy Judd, quien lo hace en el Monrovia Community Hotel (1925), que
€l llam6 Hotel Azteca aun cuando la decoracion tanto interna y externa proviniese de los
mayas. Esta transmutacion de significados lo emparenta con el ya desaparecido Cine Azteca
de Rio de Janeiro, cuya decoracién mdés destacada eran también las serpientes tomadas de
Chichén Itza. De Stacy Judd es también el proyecto para el recreation room de la residencia
de T.A. Willard, en Beverly Hills (1929), donde insiste con las serpientes. Otros ejemplos son
el Teatro Lutgardita en Rancho Boyeros, Cuba (1932), el Palacio Maya de Guatemala (1939-
1943) y el Teatro al Aire Libre que realiza el escultor Luis Ortiz Monasterio en la plaza civica
de la Unidad Independencia, en México (1960). Modelo con fortuna, las serpientes como
motivo inspirador llegan hasta fechas recientes como se puede apreciar en la fuente ubicada a
la entrada del downtown de la turistica Cancun.

Mientras en Mérida Bachini culminaba la Casa del Pueblo, en Sevilla, Amabilis
finalizaba el pabellén mexicano de la exposicion del 29 en estilo “tolteca”, seglin sus propias
palabras (fig. 11). Con él colaboraron otros dos artistas de Yucatdn, el escultor Leopoldo
Tommasi Lopez y el pintor Victor M. Reyes, y entre sus rivales en el concurso habia tenido a
Carlos Obregén Santacilia, que en su proyecto habia incorporado elementos aztecas. El propio
Amédbilis afirmaria que su proyecto de pabellén respondia al propdsito de “demostrar que
nuestro arte arcaico nacional puede solucionar los modernos problemas de edificacion, sin
perder ninguna de sus caracteristicas, adaptdndose a todas las estructuras y a todas las
necesidades de nuestro confort moderno”56, lo cual venia siendo el quid de la cuestion de las
polémicas en torno a la arquitectura neoprehispdnica, como vimos desde finales del XIX.

Hacia las mismas fechas Amabilis habia tenido otro estimulo al serle otorgado en
Madrid, por la Real Academia de San Fernando, el Premio de la Raza en el IX Concurso
Anual. El mismo habia sido convocado en 1927, siendo el tema del mismo la arquitectura
precolombina. De los siete trabajos presentados, cinco correspondian a la arquitectura
prehispanica de México, siendo sus autores el citado Marquina, Amébilis, Antonio Vidal Isern
y dos andénimos, presentados bajo los lemas “Hispano-Americano” y “Andhuac”. Del Peru,
Luis A. Pardo present6 una tesis doctoral sobre el Cuzco de la era megalitica. El conjunto se
completaba con un trabajo llegado desde Buenos Aires, enviado por Manuel Torres
Armengol, titulado ‘“Proyecto de arquitectura precolombina adaptada a monumento
moderno”. El de Amadbilis recibid el primero y tinico premio, consistente en su aceptacion
como Miembro Correspondiente de la Academia y una Medalla de Oro, reconociendo no
obstante el jurado que el de Marquina reunia méritos equivalentes al de aquelS7.

En lo que respecta a la Exposicion Iberoamericana de Sevilla, se constituy6 en uno de
los mayores muestrarios de arquitectura historicista espaiola y americana, conservandose en
la actualidad la mayor parte de los pabellones de los paises de aquel continente. Piqueras
Cotoli, como ya sefialamos, realiz6 el de Pert en estilo neoperuano (fig. 12), y Martin Noel el
argentino en estilo neocolonial. Otro de los pabellones “indigenistas” fue el de Guatemala,
construido por el sevillano José Granados de la Vega, cubierto por revestimientos ceramicos
de la Fabrica de Ramos Rejano; en el caso de Colombia, también fue construido por Granados
de la Vega pero inspirdindose en la arquitectura religiosa de ese pais, limitindose lo
“indigena” a lo puramente decorativo, destacando la presencia de las esculturas de la diosa
“Bachué”, iconografia creada por el escultor colombiano Rémulo Rozo.

% Manuel Amabilis, El pabellon de México en Sevilla. México, Edicién del autor, 1930.
7. Juan Moya, “Concurso de la Fiesta de la Raza. Ponencia del concurso”. Boletin de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, Madrid, 2* época, afio XXIV, N° 96, 31 de diciembre de 1930. Cit. por Manuel
Amdbilis Dominguez, La arquitectura precolombina en México. México, Orion, 1956, pp. 11-20.
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El pabellon de Cuba fue realizado por los arquitectos Evelio Govantes y Felix
Cabarrocas, quienes llegaban respaldados por obras como la residencia del empresario
azucarero Juan Pedro Bar6 en El Vedado, una de las primeras expresiones del art déco
cubano, que data de 1926. Lo importante de su presencia en Sevilla fue la fascinacién que les
produjo entonces el pabellon mexicano, tanto que a su regreso a Cuba utilizaron el estilo
“maya” para la construccion y decoracion del Teatro Lutgardita (fig. 13), en Rancho Boyeros
(1932). En el mismo destacan los cortinados del escenario, decorados con temas de la roca
circular de Tikal y las columnas laterales reproduciendo en gran escala las estelas de Quirigua
(Guatemala). Estos motivos continian con los dos templos laterales, inspirados uno en el
Palacio del Gobernador de Uxmal, y otro en el templo de los Guerreros de Chichén Itz4,
destacando las serpientes, todo ejecutado por Cabarrocas. En las paredes de los costados
destacan dos murales de Fernando Tarazona representando paisajes de Centroamérica™.

Culminacién y decadencia de la arquitectura neoprehispanica (1930-1945).

Inmersos ya en los afios treinta, otro artista vinculado a la exposicion sevillana iba a
realizar una destacada labor dentro de la arquitectura neoprehispdnica, en especial en lo que a
la faz decorativa respecta. Se trataba del ya citado Romulo Rozo, que se radicaria en México
en 1931. Entre sus obras mds significativas debemos sefialar las decoraciones de la Escuela
“Belisario Dominguez” (fig. 14) y el Hospital Morelos, en Chetumal (Quintana Roo),
construidos entre 1937 y 1938 a iniciativa del Gobierno Revolucionario de Lazaro Cardenas,
y la ornamentacién de un arco maya en Ticul, para la Secretaria de Recursos Hidraulicos,
aunque estos trabajos habrian de ser superados por el Monumento a la Patria en Mérida
(1944-1956), concluido por Rozo sobre disefio de Amdbilis. La colaboracién entre ambos
artistas se extenderia a la fachada del edificio del Diario del Sureste en la misma ciudad
(1946).

Los afios treinta y cuarenta fueron los mds interesantes en cuanto a arquitectura
neoprehispanica en la ciudad de Mérida. A las obras sefialadas hay que agregar otras de
menor relevancia como el edificio del Diario de Yucatdn (1933) en el que el ingeniero
Francisco Rubio Ibarra construyé una fachada de reminiscencias mayas; una residencia
ubicada en el cruce de la calle 43 con el Paseo de Montejo; la fachada del antiguo mercado
municipal del barrio de Santiago; el Cine Maya, en la colonia Alemén, construido hacia los
cuarenta por Gaetano Maglioni, obra lamentablemente destruida por un incendio; y los
pilastrones de acceso al Cementerio General de Mérida y las tumbas de Felipe Carrillo Puerto
y de Alma Reed”’. La obra neomaya mds importante serfa, sin embargo, el parque “de Las
Américas”, obra de Manuel Amadbilis y su hijo Max, que fue inaugurado en 1946 (figs. 15y
16). En el interior de Yucatdn encontramos otras obras significativas en estilo neomaya, como
el mercado municipal de Tekit o los palacios municipales de Hunucm y Oxcutzcab. En esta
ultima localidad sobresale la estacion del ferrocarril iniciada a comienzos de los cuarenta (fig.
17).

Mientras en Yucatdn veiamos surgir una importante cantidad de edificios
neoprehispanicos, en México el furor habia decrecido y son relativamente pocas las obras
constatadas en ese sentido. Dentro de la recreacion formal hay que sefialar detalles en
edificios como el de la Asociacién Cristiana Femenina (1923-33) del arquitecto escultor J. L.
Cordero, el de la Secretaria de Salubridad y Asistencia (1926) de Carlos Obregén Santacilia,
el de Policia y Bomberos de los arquitectos Vicente Mendiola y Guillermo Zarraga (1928) y

% Cfr.: Eduardo Luis Rodriguez, “The architectural avant-garde: form art deco to modern regionalism”. The
Journal of Decorative and Propaganda Arts 1875-1945, Miami, 1996, N° 22, pp. 254-277.
% Cfr.: “La arquitectura neoindigenista del siglo XX en Yucatdn”, ob. cit.
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finalmente el Palacio de Bellas Artes (antes Teatro Nacional), en cuyo interior Federico
Mariscal introduce elementos aztecas y mayas entre 1932 y 1934. En 1942 fue Amabilis quien
realizd, en la calle Campeche 138, un edificio que decor6 por fuera con motivos de Uxmal y
por dentro con temas moriscos, en un alarde de eclecticismo inusual. De mayor envergadura,
entre 1943 y 1957 Diego Rivera construye su gigantesco estudio, el Anahuacalli, con la
finalidad de conservar su coleccion de piezas prehispdnicas; en el manifiesta una clara
intencién desornamentalista. Este edificio serviria de inspiracién al arquitecto Juan Hurtado y
Olin para realizar el mausoleo de Rivera en la Rotonda de los Hombres Ilustres del
Cementerio Civil de Dolores, donde Salvador Mateos incluye varios jeroglificos (fig. 18).

Mas al sur, en Guatemala, el trnsito de los treinta a los cuarenta estd signado por la
construccion del edificio de la Gobernacién de San Marcos, mas conocido como Palacio
Maya (1941), cuyo arquitecto fue Carlos A. Malau. Aunque participaron de su ereccion
numerosos artistas, quizd el papel mas destacado le cupo al escultor guatemalteco Rodolfo
Galeotti Torres, autor de los motivos escultéricos prehispanicos que recubren la fachada
principal del edificio, siendo éste su sello mds distinguido. Carlos Ayala® refiere que el
ingreso principal se realiza “a través de un arco maya, al pie del cual se encuentra una amplia
escalinata, a sus lados Quetzalcdatl... Toda la fachada fue revestida de decoraciones, donde se
recrearon los motivos y figuraciones prehispanicas del drea de la peninsula yucateca de
México, y no asi del drea maya en Guatemala; esto puede deberse a la influencia de la
escultura mexicana y al entonces casi desconocimiento de las ciudades mayas del Petén”.
Realizado en su totalidad con material guatemalteco, se ha caratulado al edificio como
“Renacimiento Hispano-Guatemalteco”. Otra obra neoindigena en Guatemala es un panteén
funerario del cementerio de San Marcos, atribuida al arquitecto masén de origen italiano
Enrique Menaldo (1943).

Finalmente, el otro centro importante de la arquitectura neoprehispanica en aquellas
décadas fue Perd, aun cuando veamos obras puntuales en otros paises sudamericanos como
Argentina, en donde en 1935 el arquitecto Martin Noel construye la pirdmide en homenaje a
los arquedlogos Juan Bautista Ambrosetti y Salvador Debenedetti en el Pucara de Tilcara, en
Jujuy (fig. 19). En Pert, una de las notas salientes fue la irradiacion de esta arquitectura hacia
el interior del pais, que habia tenido una de sus primeras expresiones en las propuestas de
viviendas publicadas por Harth-Terré en la revista “Ciudad y Campo” (1928) bajo la
denominaciéon ‘“Modelos de arquitectura peruana”; cada una de dichas propuestas
correspondié a una ciudad distinta del pais (Cuzco, Puno, Huancayo, Lima, Trujillo y
Caifiete), “notdndose una clara asociacion entre las regiones y las variantes del estilo”, al decir
de Belaunde. En una publicacién posterior, “Cadelp” (1933), se presentan bajo el titulo “Los
hoteles y el turismo peruano”, proyectos de hoteles para turistas en el Lago Titicaca y en
Machu Picchu, comentdndose acerca de este ultimo que “el edificio exhibird la arquitectura
incaica amoldada a nuestras necesidades para decorar tanto la fachada como sus interiores,
logrando imprimir hasta en sus menores detalles el sello caracteristico de la ornamentacién
incaica™®".

Con posterioridad se realizaron otras obras significativas como la reforma del Museo
de Antropologia de Magdalena, en Lima, realizada por Héctor Velarde en 1935, utilizando en
la fachada elementos formales de Tiahuanaco. El propio Velarde habria de culminar en 1939
la Basilica de Santa Rosa de Lima que Piqueras Cotoli habia proyectado en estilo neoperuano,
tras la muerte de este en 1938, destacando la portada que recordaba a la Puerta del Sol de
Tiahuanaco y los espacios interiores con taludes geométricos de raigambre incaica pero

% Carlos Ayala R., “La Arquitectura Neoindigena y Neocolonial”. Boletin CIFA, Guatemala, Universidad de
San Carlos, N° 2, 1990.
®1 Belatinde, 1994, p. 83.
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realizados en cemento armado. Velarde afirmé que ‘“en este monumento se ha querido
fusionar en una sola armonia los elementos y signos bdasicos de la arquitectura indigena de
Perii con la arquitectura abundante y lujosa de la colonia espafiola”®. De 1937 data uno de los
ejemplos mds singulares, el pabellon de Perd en la Exposicién Internacional de Paris. El
mismo fue proyectado por Roberto Haaker, constituyendo un edificio racionalista en el que se
incorporan motivos decorativos peruanos, como los “ornamentos Chavin” de la fachada o los
murales que realiza el pintor Alejandro Gonzales “Apurimak™ para el interior, e inclusive
unos atlantes de la cultura Tiahuanaco. Otro edificio, del mismo afio, que mezcla racionalismo
con elementos indigenistas, fue la casa de Harth-Terré.

En los afios 40 va a ser Enrique Seoane Ros quien tome la posta de los pioneros,
realizando varios proyectos arquitectonicos en los que introduce lenguajes neoperuanos. En su
produccion destaca el edificio Wilson (1945-1946) en la avenida Garcilaso de la Vega (antes
Wilson) en Lima. “La coronacién del volumen estd formada, esta vez, por el sexto y séptimo
nivel, ornamentados con dibujos estilizados que recuerdan a la cultura Chimu” (fig. 20); esta
vertiente decorativa no seria abandonada por Seoane, bajo el convencimiento de que “a la
arquitectura hay que adornarla™®.

En las décadas posteriores continuaron construyéndose obras arquitectonicas
inspiradas en las formas y lenguajes precolombinos, caracterizdndose en su mayoria por una
concepcion y confeccion mads cercana al kitsch, como puede observarse en algunas ciudades
en especial destinadas al turismo como Cancun, en donde, parafraseando a Schavelzon, se
trata de un neoprehispanico tardio, vacio ya de contenido ideolégico, que fue llevando a un
triste y solitario final de unas busquedas que tuvieron durante més de medio siglo un campo
de accién y de debate en el ambito del arte iberoamericano.

62 Héctor Velarde, “Anteproyecto de monumento Basilica a Santa Rosa de Lima”, en The fifteenth International

Congress of Architects. Report. Washington, 1939, vol. I.

% José Bentin Diaz Canseco, Enrique Seoane Ros. Una biisqueda de raices peruanas. Lima, 1989, pp. 127-128.
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