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Las caricaturas

Después de Cabeza de Vaca, Nicolds Echevarria ba vuelto a
probar su suerte con un largometraje de ficcion. El resultado es
Vivir mata, comedia urbana evaluada por Gustavo Garcia,
quien cuestiona los riesgos de incursionar en un género ajeno a las

predilecciones del director.

Durante veinte afios, las ruinas del ci-
ne mexicano ensefiaron a sus habi-
tantes a caminar guardando el equilibrio
entrelainexistenciay el oportunismo. En
un sistema cortesanoy burocratico como
el del cine gubernamental, que fue en-
tonces la Gnica alternativa de cualquier
cineasta con pretensiones estéticas, era
mds fdcil que una obra de ambicién fue-
ra el epitafio de su creador (El diablo y la
dama de Ariel Zaiiiga, Goitia de Diego
Lépez, Historias violentas de Gerardo Par-
do, Victor Saca, Diego Lépez, Carlos
Garcia Agraz, Daniel Gonzélez Duefias)
antes que el inicio de su madurez. Los
dioses de Imcine quisieron destruir las
voces altas, y lo lograron con todos sus
recursos. Una personalidad insdlita fue
Nicolds Echevarria, quien destacé en
el primer sexenio donde hacerlo era
imposible, el de Margarita L6pez Porti-
llo, yrealizandoel tipo de cine con el que
nadie sobrevive en México, el documen-
tal. En esos afos de confusién artistica,
sus recorridos por la cultura indigena
(Tesgiiinada, Maria Sabina / Mujer espiritu)
ylas manifestaciones deslumbrantes del
misticismo y el arte populares (El Nifio
Fidencio / El taumaturgo de Espinazo, Poetas
campesinos) reorientaban lamirada del es-
pectador a unas densidades nunca antes
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registradas; su cimara abarcaba un Mé-
xico profundo de perfiles nitidos, leja-
nisimo, olvidado y auténomo, como la
bandita infantil de musica que toca a
Verdi en medio de la Sierra de Puebla
(Poetas campesinos) o los “cajitas” o posei-
dos del espiritu del Nifo Fidencio, que
hacen sanar entre lodazales a quienes
creen en el curandero que muri6 joven
y sin desarrollar caracteristicas sexuales
secundarias (Nifio Fidencio).

Pero Echevarria sobrevivié mal a la
burocracia: su rapido y firme prestigio
lollevéa lasiniestra encomienda oficial
de hacer la pelicula mexicana del quin-
to centenario del Encuentro de Dos
Mundos, Cabeza de Vaca. El entonces
director de Imcine tenfa la mania de re-
gatear un proyecto personal a cambio de
un encargo: al veterano Roberto Gaval-
dén le cambi6 su ambiciosa La buelga de
Rio Blanco por una biografia de Alvaro
Carrillo,compositor de boleros muy gra-
to al entonces presidente De la Madrid;
Gavaldén se neg6, nuncavolviéa filmar,
y la vida de Carrillo la actué José José
(Sabor a mi, 1987, René Cardona hijo, con
guién de Isaac). Lo mismo pasé con un
Cabeza de Vaca que Echevarria debfa hacer
para poder realizar una pelicula propia;
el horror de las mil revisiones del guién,

las suspensiones de rodaje a unas horas
de salir alas locaciones, y los disefios de
maquillaje y vestuario saqueados por
otros cineastas mientras tanto, se pro-
longé de 1986a1990. El resultado fue un
diagnéstico de las inmensas posibilida-
des de Nicolds Echevarria en pleno con-
trol de sus imdgenes mds sorprendentes,
y de su tremenda debilidad narrativa,
evidente en los tltimos cuarenta minu-
tos de pelicula.

Vivir mata, su regreso al cine de fic-
cién, es un salto al vacio sin red de pro-
teccién: no se fie nadie porque el guién
sea de un amigo suyo tan cercano co-
mo Juan Villoro, y la musica de Mario
Lavista, ni porque por ahi haga un bit
forzadisimo Guillermo Sheridan (su
guionista para Cabeza de Vaca) en el pa-
pel de Gil Miranda, un locutor ciego
(pese a trabajar con libros abiertos an-
te sf). Echevarria estd en terrenos muy
ajenos a sus c6digos, en una comedia
amorosa urbana tan al gusto de los pro-
ductores Mattias Ehremberg (Sexo, pudor
y ldgrimas) y Epigmenio Ibarra (el de la
productora de telenovelas Argos). Los
problemas selos empiezaa poner la his-
toria de Villoro: el hacedor de reptiles
de pléstico Diego (Daniel Giménez Ca-
cho), en trance de recoger un pavo en
un concurso radiofénico, conoce a la
locutora también radiofénica Silvia
(Susana Zabaleta), quien se hace pasar
por unareportera que tomaa Diego por
un novelista; él asume la identidad fal-
saenplandeligue, pero, al final del dfa,
ambos descubren que el otro no es quien
decia ser, aunque no les queda claro lo
que en verdad es cada cual. Al dia si-
guiente, en la estacién de radio, ella
cuenta sus dilemas a su fiel amiga Re-
gina (Alejandra Gollds, con mucho lo
mejor de la pelicula), mientras él hace
lo propio con sus cuates Chepe (Luis
Felipe Tovar) y Helmut (Emilio Eche-
varria),atorados en un infernal caos vial
camino a pintar un grafito. §Cémo se
reunird la pareja? No anticipemos mds,
sino que en el asunto interviene la ho-
rrenda Cabeza de Judrez de Siqueiros,
que por fin tuvo algin chiste, aunque
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sea como escenografia de pelicula.

Los personajes de Villoro carecen
de motivaciones claras; sus conflictos e
historias van apareciendo a lo largo de
lapelicula, pero nilos explicanilos com-
plica: nada agrega a la situacién el que
Helmut quizd haya traicionado, hace
afios, al grupo de pintores callejeros, o
que Regina se derrita por Gil Miranda,
o que todo ocurra, segin Miranda, en
los tltimos Dias Aciagos aztecas, lo que
explica el horror urbano, o que quiza
Silvia si hubiera comido veneno para
cucarachas cuando era nifia. La ética de
la pelicula no llega muy lejos: que la
mentira sea el sustento del amor suena
mds a perversién momentdnea que a
experiencia compartible, y la anécdota,
asi, se apoya mds bien en la caricatura
urbana, que funciona por momentos (los
vendedores de comida rdpida, y hasta
de prostitutas, en el embotellamiento).
Pero nunca estalla, pese a los intentos
de unas avestruces.

Los protagénicos sobreacttan, de-
claman sus frases para informarse a si
mismos de quiénes son, lo que a su vez
lleva a una hiperdialogacién que pudo
haberse evitado en una buena afeitada
del guién (aunque Zabaleta entray sale
de su personaje como presumiendo lo
que podria hacer si se le pegara la gana).
Luis Felipe Tovar, que tiende a la ex-
pansién actoral, aqui aparece, en com-
paracién, discreto como unactor de Ozu.
En toda la pelicula, Nicolds Echevarria
estd en el notable trabajo de cdmara de
Pablo Reyes Monzon, y en un disefio de
produccién que aprovechala ciudad pe-
ro también la recrea (la taquerfa El Taco
de Ojo), con un sentido celebratorio que
recuerda el de Los Caifanes, aunque tam-
bién puede entrar en la ficcién de Die-
go y mostrar visiones que pertenecen a
otra pelicula, mucho mds fascinante (la
vaca en la cocina, la Mujer en Llamas),
mds cercana al otro Echevarria. Su cine
siempre ha sido una busqueda y un
encuentro con el corazén oculto de las
cosas: cuando llega al corazén de Vivir
mata encuentra un marcapasos. —

Gustavo GARcia
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Alejandra Gollds y Susana Zabaleta.

Daniel Giménez Cacho y la Cabeza de Judrez.
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P L ASTICAS

E. H. Gombrich
(1909-2001)

La muerte de uno de los grandes bistoriadores del arte da lugar a
Maria Minera para contrastar las diferentes posturas con las que
éste se ba interpretado en tiempos modernos. Las teorias de
Gombrich descuellan por su concentracion en el artista como
ente subjetivo, particular, irrepetible.

GENo existe, en realidad, el arte como
tal. Sélo existen los artistas.” Con es-
tailuminadora observacién da comienzo
E. H. Gombrich a su magnifica historia
del arte (The Story of Art, Phaidon, Lon-
dres, 1950) que, sin duda, se cuenta entre
los libros mds influyentes de la segunda
mitad del siglo XX. Ello es asi muy a pe-
sar, por cierto, de sudiscretoautor, quien,
en la decimosexta edicién, todavia se
declara asombrado por el interés que si-
gue despertando su obra. Lo que para
Gombrich no representaba mds que un
texto dedicado a “aquellos que puedan
necesitar una primera orientacién en un
campo extrafio y fascinante”, realizado a
peticién de Bela Horovitz, fundador de
la Phaidon Press, acabé otorgandole el
lugar del historiador del arte mds leido
entre el ptblico no especializado. Curio-
samente, en el seno de las grandes casas
de estudio se lo considerabatambién uno
delos mas eminentes historiadores del ar-
te, pero por razones muy distintas. Gom-
brich solfa contar que, debido al éxito
de su libro, se vio obligado a llevar una
doble vida: la del autor publicamente
aclamadoyladel recéndito estudioso del
Renacimiento italiano. A estas dos tuvo
que sumar, un poco mds tarde, una terce-
ra vida, nacida de la publicacién de otro
importante libro, Arte e ilusién: la existen-
cia del teérico enfocado en el estudio
cientifico de la percepcién visual.
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La buena fama de la Historia del arte
contribuy6 a la eleccién de Ernst Hans
Gombrich para la catedra de Bellas Ar-
tes en la Universidad de Oxford —la mis-
ma que, muchos afios atrds, ocupara John
Ruskin—, lo cual, a su vez, se tradujo en
numerosas invitaciones para hablar ante
el publico general sobre la materia. Por
otro lado, los hallazgos de Arte e ilusién,
concebido como comentario de ciertas
ideas expresadas en su primer libro, que
publicé un decenio antes, se iban afinan-
do en ensayosy conferencias que presen-
taba en medios académicos. A todo ello
hay que anadir que, en los circulos de la
alta historia del arte, publicaba articulos
y dirigia seminarios sobre la cultura y el
arte renacentistas. Aunque el pablico al
que iban dirigidas sus diversas investiga-
cionesera, desde luego, muy heterogéneo,
los asuntos que trataba nunca perdieron
una gran coherencia. Todo el trabajo de
Gombrich se entreteje en una serie de
problemas relacionados entre si. En el
boceto autobiografico que acompana su
libro Temas de nuestro tiempo, encontramos
una frase reveladora: “Mimayor deseo era
convertirme en un amable relator de la
historiadel arte.” Y asi fue: Gombrich nos
cont6 una historia del arte cuya elabora-
cién se extiende a lo largo de cincuenta
afos con una docena de libros magistra-
les. Lo que no pensd el amable relator es
que, con esa labor, transformaria por en-

tero nuestra manera de entender el arte
y su historia.

La temprana disertacién doctoral so-
bre el Palazzo del Te (erigido en Mantua,
de 1526 a 1534), obra del arquitecto y pin-
tor Giulio Romano —la cual contribuyé
de manera definitiva a la definicién del
manierismo en la arquitectura—, no sélo
le gan6al joven Gombrichun empleo ini-
cial como investigador en el prestigioso
Instituto Warburg: lo condujo tambiénal
primerode sus “descubrimientos”—lo fue
en su momento, aunque hoy nos parezca
una obviedad—, a partir del cual se origi-
n6, como puede reconocerse, La bistoria
del arte, a saber: que el arte como entidad,
propiamente, no existe. Existen los artis-
tas y las obras particulares realizadas por
ellos, y el historiador las debe estudiar,
no como expresiones del espiritu de una
época, segun largamente se penso, sino
como soluciones a problemas especificos
planteados dentro de una tradicién tam-
bién especifica; quedé entonces claro
que un estudio asi debe correr a cargo de
mentes inquisitivas que sepan explorar
las ambigiiedades de la vision.

Naturalmente, no se le escapaba a
Gombrich que, siglos antes, el gran his-
toriador italiano Giorgio Vasari lo habfa
precedido en ese camino: para aquel sa-
bio, el arte era la conquista progresiva
de las apariencias visuales. En efecto, al
explicar la vida de los mds eminentes
pintores, escultores y arquitectos, adelan-
taba la tesis de los artistas como hacedo-
res de la historia del arte. Gombrich, sin
embargo, fue mds alld en la explicacién
delo que Vasarillamaba “las causas y rai-
ces del estilo”, al reconocer que, si el arte
fuerasélo, o principalmente, laexpresion
de una visién personal, no podria ser ob-
jeto de la historia, como tampoco habria
historia si las acciones humanas indivi-
dualesestuvieransupeditadasaesquemas
o estructuras previas.

La pregunta sobre la posibilidad his-
térica del arte encontrarfa una primera
respuesta en una serie de ensayos cen-
trados en la psicologfa de la percepcion
aplicada al estudio de las imagenes natu-
ralistas (reunidos en Arte e ilusién). En La
bistoria del arte, Gombrich habfa esbozado
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Rafael, La ninfa Galatea, 1512-1514 (detalle).

el desarrollo de la representacion “desde
los métodos conceptuales de los primiti-
vosylos egipcios, que confiabanenloque
sabfan, hasta los impresionistas, que al-
canzaron a registrar lo que vefan”. Reto-
maba, entonces, la creencia vasariana en
la historia del arte como progreso hacia
la verdad visual. En Arte e ilusién, sin em-
bargo, usa la tradicional distincién entre
saber y ver para con ella sugerir, a partir de
lo que considera una contradiccién en el
programaimpresionista, que ningdin pin-
tor es capazde plasmarlo queve. Conello
sometfa “a nuevo examen la propia teo-
rfa de la percepcién”, que antes le fuera
tan util.

Ensubusquedade unaexplicaciénra-
cional deloscambios deestilo en las obras
de arte, Gombrich revisa las viejas ideas
sobrelaimitacién delanaturalezaylafun-
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ciéndelatradicion. Vasari, después de to-
do, atribufa el renacimiento de las artes
—como ¢l mismo lo [lamaba— al aire par-
ticular de la Toscana, a la vez que expre-
saba una fuerte conviccién en el parecido
del arte con respecto al cuerpo humano:
nace, crece, maduray decae. Gombrich se
opuso desde sus inicios a este tipo de
pensamiento analdgico, “tan extendido
atin —nos dice— en los escritos histéricos,
llenos de términos biolégicos, como ‘de-
cadencia”. Al mismo tiempo, se le hacfa
cada vez mds evidente la necesidad de
reemplazar lo que él mismo llamaba las
tendencias mitoldgicas de la historiogra-
ffa romdntica. Asi como “los antiguos po-
dian explicar una tormenta o un temblor
con la teorfa de la furia de Neptuno”, la
historiografia romantica, para Gombrich,
“estdllena de entidades mitol6gicas como

el Zeitgeist, el Volksgeist, el proceso de pro-
duccién y el mecanismo de evolucién
biolégica como explicaciones del destino
histérico de las culturas”. Hasta entonces,
los problemas de estilo—nacidos deladifi-
cultad para explicar la transicién del arte
clasico al medieval— habfan sido resuel-
tos con la férmula creada por Alois Riegl,
segun la cual toda transformacion esti-
listica se puede explicar como resultado
del cambio que experimenta la voluntad
artistica al buscar una correspondencia,
desde luego, con el espiritu de su época.

Gombrich, lo sabemos, aceptaba la
concepcién de la historia del arte en
términos de progreso tecnolégico. A lo
largo de sus investigaciones sobre la psi-
cologia de la representacién pictorica,
habia descubierto que eso que llamamos
arte no es otra cosa que el dominio aca-
bado de una tradicién que se singulariza
—e incluso que logra realizar innovacio-
nes—porlaviafrancadelapruebayerror.
Esto lo llevé a argumentar que los fac-
tores principales que determinan los
cambios en el estilo pictérico resultan de
actividades racionales, y no de volubles
y misteriosas expresiones de una época.
Ello no implica que rechace por entero el
condicionamiento social en el arte, 0 que
no crea que existan interrelaciones del
arte y otros niveles de la realidad social
y cultural. El mismo ha senalado, en di-
versas ocasiones, lanecesidad de estudiar
estos vinculos:

Yo serfa el dltimo en pedir que la his-
toriaculturaly del arte dejaran de bus-
car relaciones entre fenémenos y se
contentaran con enlistarlos... Lo que
me hizo reflexionar no fue la creencia
de que es dificil establecer esas rela-
ciones sino, paradéjicamente, que a
menudo parece demasiado facil.

El texto estd extraido de la conferencia
sobre Hegel que Gombrich dict6 en 1977,
en la que advierte sobre el peligro de la
herencia hegeliana, que reside precisa-
mente en su enorme aplicabilidad.

Después de todo —ariade— la dialécti-
ca nos hace demasiado ficil salir de
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cualquier contradiccién. Como enrea-
lidad nos parece que todo en la vida
estdinterrelacionado,cadamétodo de
interpretacién puede jactarse del éxi-
to. El artista tiene que comer, leemos
en Lessing; y como losartistas, en efec-
to, no pueden pintar sin comer, se
vuelve muy posible basar un sistema
creible de historia del arte en las ne-
cesidades del estémago.

Gombrich rehuyé las abstracciones y los
clichés, y por ello es dificil reducir su
trabajo a una teoria unificada. El mismo
reconocia que no era propiamente un
historiador del arte. Nunca fue un connois-
seur—lo que en su caso no significa que no
pudiera opinar acerca de si una pintura
era o no de Rafael—, pero ciertamente
habia sabido mantenerse fuera de lo que
¢l llamaba el “circulo encantador de los
historiadores del arte”. Le interesaba
mucho mds ampliar las fronteras de su
campo de estudio hacia otras disciplinas,
en particular hacia la ciencia. Fascinado
porlasartes decorativas, autoridad indis-
cutible sobre el Renacimiento, teérico de
la percepcién, adorador de la musica
cldsica, conferenciante sobre el compor-
tamiento de las hormigas, gran conver-
sador en alemdn, latin, griego, inglés
y chino, “violonchelista mediocre”, es-
cucha y traductor para la BBC durante la
Segunda Guerra: ¢hace falta decir mas?

En el prefacio del libro The Essential

Gombrich, el autor declara:

No me atreveria a decir que estas ac-
tividades [las del historiador del arte]
son tan esenciales para el bienestar de
lahumanidad como las de nuestros co-
legas en la Facultad de Medicina, pe-
ro, si no podemos hacer gran cosa, al
menos tampoco hacemos dafio, siem-
pre que no contaminemos la atmésfe-
raintelectual pretendiendo saber mas
de lo que en realidad sabemos.

Ningtn dafio, en efecto, nos significé el
tener a Gombrich por 92 afios relatdndo-
nos su historia del arte. Y mucho menos
dafio nos hard seguir leyéndolo. —

— MARTA MINERA
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Reforma 222

Desde bace aios se ba planteado la necesidad de revitalizar la
avenida mds sefiorial de la ciudad de México. Teodoro Gonzdlez
de Leon ba ganado un proyecto para contribuir a esa causa, cuya
pertinencia es comentada en estas pdginas por su colega Miquel

Adria.

1 Paseo de la Reforma, eje simbdlico

y decimononico delaciudad de Mé-
xico, muestrasintomas de recuperacién de
lacapitalidad perdida. Un concursodear-
quitectura, restringido para un conjunto
deedificios de usos mixtos, se propone co-
mo solucién urbana que impulse e inyec-
te vida a las dreas centrales de la ciudad,
rescatando un importante predio vacio del
Paseo de la Reforma. Este gesto contun-
dente de la iniciativa privada, con apoyo
de la administracién del gobierno del
Distrito Federal, da sentido a los tibios y
torpesademanes del publicitado corredor
turistico de laReforma, cuando hastaaho-
ra todos los edificios corporativos y cen-
tros de negocios hufan hacia el poniente
y hacia el sur de la metrépolis.

El eje imperial que mandé construir
Maximiliano de Habsburgo, para unir
el Palacio de Chapultepec y el Palacio
Nacional, tuvo sus mejores momentos a
mitad de siglo xx, con los ambiciosos
proyectos de Mario Pani para el crucero
de Insurgentes y Reforma, de los que
quedan algunas ruinas. Sobreviven en
buen estado la embajada japonesa de
Kenzo Tange, el hito triangular dela Lo-
teriade Ramén Torres y los condominios
de Pani. En cambio, las obras de Juan Sor-
do Madaleno, Augusto H. Alvarez, José
Villagrén, y otras tantas de Pani, pasaron
amejorvidatraslosliftings comerciales de
sus remodelaciones, en intentos banales
por incorporarlos al anodino paisaje que

conforman los prismas de espejo de la ca-
sa de bolsa, los corporativos babilénicos
y los hoteles postmodernos y pasteleros.
Elsismo de 1985 harfa el resto, devastando
buena parte del frente edificado y con-
virtiendo el paseo en una secuencia de
prismas entre predios desolados.

El concurso, convocado por el Grupo
Danhos, es una habil maniobra por inte-
grar en el Paseo de la Reforma un com-
plejo programa mixto de oficinas, hotel,
departamentosy centro comercial,donde
elarquitectoJorge Gamboa—coordinador
del concurso—, en pleno ejercicio deladi-
plomacia florentina, consigue acercarse
a una administracién que sataniza todo
lo que huela a capital, a mds de integrar
la cadena hotelera Quinta Real, que fun-
ge como ancla del conjunto, y lograr una
publicidad gratuita.

El jurado estuvo formado por David
Daniel, presidente de la inmobiliaria
Danhos; Alejandro Encinas, del go-
bierno del Distrito Federal; el ingeniero
David Serur, el arquitecto Moisés Becker,
José Antonio Alonso, presidente de los
hoteles Quinta Real, y el presidente del
Colegio de Arquitectos de la ciudad de
México, Ernesto Alva. Participaron cua-
tro equipos: Teodoro Gonzélez de Leén;
Lépez Baz + Calleja + Kalach; Lem / Fer-
nando Romero, y Arquitech, Gorshtein,
Fasjay Garcia Echegaray,alos que seuni6
Tejeda y Vasconcelos. El jurado se deci-
di6 por unanimidad a favor del proyecto
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de Teodoro Gonzélez de Leén.

Y es que el 2001 fue el afio del arqui-
tecto Gonzélez de Ledn, como segura-
mente vaticinaban todos los horéscopos.
Después de reinventarse a los sesenta y
cinco afios, y de alcanzar notables éxitos
internacionales, le 1leg6 el doctorado
Honoris Causa de 1a UNAM, para terminar
el afio ganando el concurso para el con-
junto de Reforma 222. Este inminente
hito de la ciudad de México, erguido y
contorsionado, retoma las mejoresleccio-
nes del repertorio reciente de Gonzélez
de Ledn, como las formas epidérmicas de
Arcos Bosques y la monumentalidad del
frustrado proyecto de la torre Telmex en
Cuicuilco.

La propuesta estd conformada por dos
torres esbeltas que se abren con geome-
trias curvas y sesgadas hacia Reforma,
dando lugar al espacio peatonal del cen-
tro e incorporando el espacio publico al
conjunto. Una tercera torre en la parte
posterior completard, en una segunda
fase, el plan de construccién. El cardcter
escultérico y barroco del futuro conjun-
to blanco no descuida los aspectos pro-
gramdticos, dado que concentra en una
torre las oficinas que se inclinan sobre Re-
forma, y en otra el hotel, en el basamento,
y los departamentos, en un fuste que se
escalona buscando la mejor orientacion.
Entre ambas torres se ubica el centro co-
mercial que, a su vez, funciona de acceso
peatonal para todo el conjunto. Gonzilez
de Leon, confiando en su talento para re-
solver cualquier fase posterior, apuesta
por estrategias generales mds que por so-
luciones finales, lo que le permite incor-
porar nuevos requerimientos durante el
desarrollo del proyecto.

El despacho Lev / Fernando Romero
entré de colado y salié por la puerta gran-
de. Inicialmente compartia equipo con
Diego Villasefior —autor de la torpe sede
del PAN y de innumerables palapas ma-
nieristas y millonarias. Romero presen-
t6, en solitario, unaatractiva propuesta de
grandes ventanas urbanas que resultan
de un proyecto que se retuerce dentro
de unavirtual cinta de Moebius y abre el
espacio interior hacia el paseo. Pero no
considerd la construccion en fases y abu-
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Imagen digital del proyecto ganador en Reforma 222.

s6 de grandes claros que podrian enca-
recer la realizacién. Este joven y talento-
so arquitecto procedente de las filas de
Rem Koolhaas, que no tiene una obra
construida que avale su aparicién en esta
convocatoria, “gané” con el mero hecho
de participar.

El equipo formado por Sénchez Ae-
do, Gorshtein, Fasja, Garcia Echegaray,
Tejeda y Vasconcelos atna, en un solo
bloque perpendicular ala Reforma, todo
el programa, sin conseguir que el paseo
invada el nuevo conjunto. La propuesta
conglomera los distintos lenguajes co-
merciales de sus variopintos autores, en
una solucién que no comprende las so-
licitudes incuestionables del concurso (fa-
ses e integracion al Paseo de la Reforma
de un espacio urbano propio).

El proyecto de Lépez Baz + Calleja +
Kalach es un sugerente conjunto confor-
mado por cuatro torres que se esculpen
en sus extremos. La estrategia es similar
a la del proyecto ganador, ya que consi-
dera distintas torres para diversos usos,
acepta la 16gica de las fases y crea un
espacio urbano que se abre sobre la Re-
forma. Es un homenaje explicito y mo-
numental a las Torres de Satélite, el cual
figuré en varias propuestas anteriores de

Alberto Kalach en honor de Mathias

Goeritz. A diferencia del proyecto de
Gonzilez de Le6n, aqui todos los edifi-
cios sirven potencialmente para todo, y
su imagen final estd perfectamente defi-
nida, aunque convierte las ventajas po-
tenciales de la flexibilidad programatica
y la predeterminacion formal en incon-
venientes para la identificacién de sus
partesylaadecuaciénalos nuevosreque-
rimientos.

Si esta propuesta y la ganadora resol-
vieron con creatividad y fortuna el com-
plejo tema del concurso, finalmente la de
Gonzilez de Leén dio con la respuesta
precisa, sencilla y monumental.

Cabe confiar en que este ejercicio de
arquitectura al servicio del poder sea el
nuevo paradigma para las dreas centrales
de la metrépolis, al proponer usos mix-
tos como solucién urbana adecuada que
impulse y revitalice las zonas todavia
afectadas por el sismo del 85. Asi, con es-
te proyecto se rescata el predio vacio mds
importante del Paseo de la Reforma,
sobre uno de los extremos de la deterio-
rada zona Rosa, en un primer paso por
recuperar, con arquitectura de calidad,
el glamour perdido. —
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