DE IDEAS Y DE OBRAS

POR: TEODORO GONZALEZ DE LEON

Se supone que en estos discursos de ingreso el ponente debe hacer una reflexion teori-
ca sobre su oficio e incurrir asi, irremediablemente, en la critica. Voy a tratar en mi caso
de eludir dicha incursion, limitandome a hablar de mi propia experiencia. Me propongo
exponer algunas de las ideas que me preocupan durante la gestacion de mis diferentes
proyectos: explicar como han cambiado y a qué lecturas y experiencias atribuyo esos
cambios. Debo advertir que, segin me han demostrado los afios, no hay una corres-
pondencia directa entre lo que se piensa, lo que se cree y lo que se hace.

Me inicié en la arquitectura en la década de los cuarenta, durante la Segunda Guerra
Mundial. Un periodo de grandes polarizaciones, en el que las ideas dividieron a herma-
nos y amigos en buenos y malos. Desde luego, ni la arquitectura asi como ninguna ra-
ma del arte fueron ajenas a estas divisiones. Lo que llamamos Movimiento Moderno en
arquitectura fue una enmaranada madeja de ideologias sociales y plasticas cerradas y
excluyentes: el arte de proyectar edificios seria sustituido por una ciencia que determi-
naria la forma que requiere cada actividad. Una ciencia y un nuevo arte, consecuencia
inmediata de la aplicacién racional de las nuevas técnicas de construccion, que darian
como resultado los espacios que la nueva sociedad requeriria para eliminar, de una vez
por todas, la insalubridad, la promiscuidad y la miseria de las ciudades.

Esta mezcla de ciencia, arte, técnica y promesa de salvacion social inflamé a muchos
jovenes y, entre ellos, a mi mismo. Nos inflamé doblemente; no hay que olvidar que esa
retorica mesianica estaba tefiida de un furor iconoclasta: abominaba de la Historia y de
la ciudad histérica que conocemos. La tabla rasa era el punto de partida. Nada ejempli-
fica mejor ese espiritu que el Plan Voisin, trazado por Le Corbusier para Paris en 1925,
y sus variantes de 1929 y 1937. Con ese modelo, Armando Franco y yo sofidbamos con
una Ciudad de México arrasada en la que so6lo quedarian los monumentos y los nuevos
edificios, entre jardines, parques y autopistas. Fue en 1946 cuando logramos hacer
triunfar nuestra idea de la Ciudad Universitaria, que después se llevaria a cabo. Una no-
che, en Paris, después de una breve charla de iniciacion, le presté el libro de Le Corbu-
sier, Manera de pensar el urbanismo, a un amigo pintor cuyo cuarto de hotel era conti-
guo al mio. Me despert6 a las seis de la mafiana, alucinado e irritado porque esos pla-
nes no se estuvieran llevando a cabo ya en todas las ciudades. Esto dara una idea del
ardor que provocaba en nosotros la ideologia del Movimiento Moderno.

Pero el movimiento, como dije antes, no era unitario ni coherente; desde los afios veinte
lo dividieron dos facciones irreconciliables. Creo que la mas pura representacion de
esas posiciones se encuentra en el pensamiento y la obra de dos personas a las que
tuve la fortuna de conocer y tratar: Hannes Meyer, a quien conoci en 1946 aqui en Mé-
xico y visité luego varias veces, y con quien hice dos paseos memorables, y Le Corbu-
sier, con quien trabajé cerca de dos afios. La externa polarizacion de las ideas de esos
hombres nos sumia a todos en la duda; la de Le Corbusier es una manera de ver la ar-
quitectura exactamente opuesta a la de Hannes Meyer. Para Meyer la arquitectura de-
beria convertirse en maquina y seguir inconscientemente los dictados de una implacable
economia, como queda claro en su famosa declaracion de 1928:

“Todo en este mundo es producto de la férmula: la funcién por la economia.
Todo arte es composicion y, en consecuencia, antifuncional.
Toda la vida es funcién, y en consecuencia, antiartistica.”



Es muy curioso que estos exabruptos contra el arte —tipicos del Dadaismo y de otros
movimientos artisticos— los hayan pronunciado siempre artistas genuinos como Meyer:
Unos afnos antes, en 1922, Le Corbusier habia dicho:

“La arquitectura existe cuando hay emocion poética, la arquitectura es cosa plastica.
La plastica es aquello que uno ve que y que uno mide por los ojos... Desde la plan-
ta, desde el plano y en consecuencia en todo lo que se levanta en el espacio, al ar-
quitecto es un plastico; él disciplina los requerimientos utilitarios en virtud del propo-
sito plastico que persigue, el arquitecto compone.”

Las dos posiciones llevaban naturalmente a expresiones arquitectonicas muy diferentes:
el espacio funcionalista puro de la posicion de Meyer se resuelve en una organizacion
espacial homogénea en todas las direcciones: “un espacio uniforme sin secretos ni dife-
rencias cualitativas”, como dice Norberg-Schulz. Volumenes sin inicio ni remate cuya di-
mension aparece como el resultado de la pura contingencia de su funcion, momentanea
y perecedera. En cambio; para Le Corbusier la organizacion espacial siempre fue jerar-
quica; sus prismas y volumenes estan estructurados a la manera clasica tripartita: ba-
samento, cuerpo y remate. Pero en ambas posiciones existia la conviccion de que el
espacio resultante era un producto estrictamente funcional y las formas que lo envolvian
derivaban de la aplicacion rigurosa de las nuevas técnicas de construccion. ElI Movi-
miento Moderno con arte (Le Corbusier) o sin arte (Meyer) producia por fin los objetos
que la sociedad requeria para su desenvolvimiento. En uno u otro caso se proclamaba
que el futuro de la arquitectura estaba asociado con la industrializacion de los edificios.
Se trataba de crear estandares de perfeccion, reproducibles a gran escala.

Estas eran las ideas que nos obsesionaban cuando emprendi, con Armando Franco, mi
primera obra: una extensa residencia montada en una plataforma sobre postes, total-
mente prefabricada y desmontable. Estdbamos convencidos de que se trataba de algo
absolutamente racional y funcional. En realidad, no hicimos més que usar iconos; la pla-
taforma era la del Pabellon Suizo de Le Corbusier y la expresion de uno de sus famosos
cinco puntos; la prefabricacién no venia al caso en una residencia donde no habia serie
posible y en un pais cuya industria apenas nacia. Pero se trat6 de una experiencia inva-
luable: en esos tres anos, gracias a la paciencia complice del cliente —casi un mecenas—
, tuve mis primeras lecciones reales de construccion. Si el arte del proyecto, de la com-
posicion de espacios y volumenes, se transmite, como todo oficio, de maestro a apren-
diz en el taller y no en la escuela, la construccion se aprende s6lo en la obra.

Durante por lo menos quince afios permaneci fiel a los principios del movimiento, sin
dudas graves. Fui un fiel practicante de la modulacion, para sistematizar el espacio y
prefabricar sus elementos. Fundamos un grupo de efimera vida que se llam6é UR-P=AQ
(urbanismo—prefabricacion = arquitectura); la prefabricacion era el enlace entre la obra
urbana y la arquitectonica. Pero la modulacion que usabamos no era la de los sistemas
aditivos simples. Usabamos el Modulor de Le Corbusier, con toda su complejidad y mis-
terio, Al estar basado en un numero irracional (V 5), este sistema no permite divisiones
en partes iguales; siempre hay sobrantes —por los que entra la poesia, decia su autor—,
restos cuyo manejo requiere destreza e imaginacion. Ademas, el Modulor nos seducia
por la filosofia que encerraba: estaba basado en las medidas del hombre. Su famoso
esquema de la figura humana con el brazo levantado, instalada en dos cuadrados su-
perpuestos y con la seccion aurea en el plexo solar; tiene raices profundas en la tradi-
cion clasica y neoplaténica de los traductores de Vitruvio. Recuérdese que los tres desa-
rrollos del cuadrado de Alberti eran el cuadrado mas la mitad, el cuadrado mas un tercio
y el cuadrado doble.

Los misteriosos homo ad cuadratum 'y homo ad circulum de Francesco Di Giorgio y de
Leonardo, expresaban la idea vitruviana de que la proporcion de los edificios debe refle-
jar las proporciones de la figura humana. EI Modulor proporcionaba las medidas para
hacer las modulaciones, los trazos reguladores. El artista que procede a partir de esos
trazos supone que el espacio plastico —existen fanaticos que lo extienden a todo el es-
pacio visible— esta sostenido en una malla geométrica de ritmos y repeticiones; descu-



brir o inventar esa malla le da seguridad. “Un trazo regulador es una seguridad en contra
de lo arbitrario, es una satisfaccion de orden espiritual”, decia Le Corbusier. Se trata, claro
esta, de una posicion rotundamente pitagorica, mas cerca de una creencia que de una
certeza verificable .

Con el tiempo he aprendido que cada obra tiene su propia geometria y que uno la va in-
ventando, o descubriendo en el sentido pitag6rico. Por eso dejé el Modulor, luego de
usarlo casi veinte afios, hasta 1970, porque pese a su riqueza es un sistema, y todo sis-
tema se agota y empobrece al arte. Sus series en seccion aurea son so6lo una pequefa
fraccion del mundo infinito de las relaciones geométricas. Hoy creo que se llega a algo
bello cuando, como en la definicion de Alberti basada en Vitruvio, cada parte tiene un
tamafo y una forma absolutamente fijos, a los que nada puede agregarse o quitarse sin
destruir la armonia del todo. Pero confieso que cuando esas formas y tamafos estan
gobernados por alguna regulacién geométrica la seguridad y la satisfaccion es doble.

Ya insinué en los péarrafos anteriores que la otra vertiente de nuestra actividad que com-
pletaba el cuadro de convencidos de la ideologia mesianica del Movimiento Moderno
era el urbanismo. Nos creiamos duefios de una ciencia social con la que por fin se or-
denaria el espacio urbano de nuestras ciudades. Esta actitud nos llevo a abordar, sin la
preparacion adecuada, temas y areas de las ciencias sociales que apenas iniciaban su
desarrollo y cre6 una confusiébn muy seria acerca de la naturaleza de nuestra actividad.
No fue un problema personal; afectd6 a muchos arquitectos del mundo y repercuti6 dra-
maticamente en la ensefanza, originando verdaderas aberraciones. Para dar cabida a
materias con las que se suponia que el alumno se convertiria en un experto de los fe-
ndémenos urbanos, se suprimi6, en casi todas las escuelas del mundo, la Historia del Ar-
te; en muchas, como las de México, se eliminaron también la Historia de la Arquitectura
y la Geometria Descriptiva, que es el instrumento primordial para entender y manejar el
espacio. Los talleres de disefio, de composicion de espacios urbanos, se trocaron por
rudimentos de sociologia. Recuérdese que la ideologia del movimiento suponia la tabla
rasa: en un mundo nuevo, la historia salia sobrando. De 1955 a 1970 realicé, con el es-
piritu de experto social, mas de quince estudios de vivienda y de desarrollo urbano, co-
mo eufemisticamente los llamabamos. Fue muy penoso y muy lento el descubrimiento
de que éramos aprendices de soci6logo, estadisticos de segunda y arquitectos que
descuidaban su tarea natural: el disefio de los espacios urbanos, fuera de los cuales la
arquitectura no se puede concebir ni realizar.

Pero no todo fue pérdida de tiempo. Como aprendiz de socidlogo conoci muchas reali-
dades sociales. Tuve que trabajar en no menos de quince ciudades; conoci el pais y se
me reveld el México tradicional, con sus monumentos, miserias, costumbres y esplendo-
res. Fueron esos trabajos urbanisticos los que hicieron surgir en mi las primeras dudas
sobre la ideologia utopista del Movimiento Moderno y sobre su verdadera eficacia. Con
la lectura de Jane Jacobs comencé a entender la complejidad de la ciudad histérica y a
advertir como la mezcla de establecimientos ofrece un escenario mucho mas rico para
la vida que el del urbanismo compartimentado y esquematico que promulgaron los
maestros del movimiento, y que empezd a practicarse en todos los suburbios las gran-
des ciudades del mundo. Brasilia es el maximo exponente de este error.

Fue en la década de los setenta cuando empezamos a tener encargos importantes y
significativos (la Embajada de México en Brasilia, el INFONAVIT, EI Colegio de México,
entre otros); y nuestras composiciones adquirieron ciertos rasgos reconocibles. En esa
década se desatd en todo el mundo una critica del Movimiento Moderno que inevitable-
mente fue cambiando mi propia apreciacion. Dejo aqui constancia de algunas objecio-
nes.

A veces una sola frase desencadena mas reflexiones que un ensayo completo; asi me
sucedi6 con la que escribi6 Aldo Rossi: la arquitectura: ‘tiene una indiferencia a la fun-
cién”. Uno de los dogmas del Funcionalismo que més obstéaculos habia sembrado en la
elaboracion de mis proyectos era el de que la forma final de los edificios es una conse-
cuencia directa del programa, prejuicio que todavia se ensefa en las escuelas. La sen-
tencia de Rossi me hizo ver su falsedad. Se referia a los cambios de uso, o sea de pro-
grama, que sufre cualquier edificio con el tiempo, y en lo relativamente facil que resulta



adoptarlos sin cambiar substancialmente su forma. El programa es so6lo una guia; es
mas, el programa sélo se completa cuando se termina el disefo del edificio. Lo compro-
bé en forma palpable cuando proyectabamos el edificio de El Colegio de México: el ele-
mento principal que da sentido a la vida de la institucion, el patio, no estaba en el pro-
grama. Lo introdujimos como elemento organizador de todas las partes. “La indiferencia
a la funcion” es ademas lo que permite la extraordinaria longitud de los ciclos tempora-
les de la arquitectura. Por eso sus obras duran y se usan no sélo para actividades distin-
tas sino por culturas distintas; por eso permanece y queda como testigo de la historia.

La lectura de Wittkower cambidé mi percepcion de la arquitectura. Fue muy inquietante
para mi el ensayo en que analiza magistralmente el periodo de cuarenta y dos afios (de
1485 a 1527) en que se construyeron en el centro de ltalia cerca de treinta templos de
planta centralizada que respondian a la teoria neoplaténica, segun la cual habia de re-
presentarse el universo con un espacio de formas geométricas simples. Descubri en es-
te analisis como una teoria levaba a los arquitectos a crear espacios que estaban en
franca oposicion con la liturgia establecida, al grado de que mas tarde, en 1563, ese tipo
de disefio fue proscrito como pagano en el Concilio de Trento. Vi un paralelo entre esa
incongruencia, que disociaba intencidn y practica, digamos, funcional, y las fachadas de
vidrio de la arquitectura contemporanea, que requieren ser tapadas con cortinas, es de-
cir negadas, para permitir usar el espacio interior que encierran. Habia, en un caso, la
intencion de crear un espacio centralizado en oposicidon a una actividad que pedia espa-
cio direccional; en el otro, la intencion de crear un volumen transparente que imitaba la
perfeccion de los objetos industriales, pero envolviendo espacios que requieren privacia
y proteccion. En ambos casos la intencion borraba el requerimiento funcional; pero el
segundo era mas grave, porque se trataba de la arquitectura racional con pretensiones
cientificas.

Wittkower me sugiri6 otro paralelismo con la arquitectura moderna. Las formas simples
—esferas, cubos— de las iglesias de planta centralizada requerian estar aisladas para ser
percibidas plenamente. La arquitectura moderna tiene esa misma intencion plastica:
quiere volumenes geométricos simples que requieren ser vistos por todas partes, es de-
cir, que se erigen como objetos aislados y rechazan la colindancia. Esto explica que la
ciudad moderna tenga un aspecto tan caético. Se puede afirmar que en ninguna época
los edificios han tendido mas a divorciarse unos de los otros y a no integrarse en una
unidad urbana. Las tres viejas reglas del orden urbano alineamiento al pafio, misma al-
tura y textura similar— se rompieron al conjugarse las nuevas técnicas de construccion,
que permiten grandes alturas y el propésito plastico de convertir a cada edificio en una
escultura. Esto ha roto la unidad de las tramas urbanas de las viejas ciudades, en mu-
chos casos en forma desastrosa. Dicho esto, confieso que sin embargo simpatizo con
ciertas intromisiones brutales, como la del Centro Pompidou en Paris.

El tema de la historia, en apariencia borrado por la vanguardia, aparecié profusamente
en libros y articulos de la década pasada. Fue una reaccion provocada en parte por la
destruccion que sufrian todas las ciudades historicas, ante la imposibilidad de las nue-
vas generaciones de arquitectos “educados” sin historia. Por los trabajos hechos por De
Zurko me enteré de como los teoricos del final del siglo XVIII pretendieron despojar de
contenido simbolico a las formas de tradicion clasica. Las veian como producto de un
proceso “racional” tecnolégico, vacio de simbolismo; el templo griego era la version su-
perada, en marmol, de la cabafa primitiva de madera. Los nuevos procedimientos cons-
tructivos del siglo XX, pensaban los maestros del Movimiento Moderno, vuelven total-
mente superficiales esas formas. Rechazaron las hechuras clasicas por innecesarias y
propusieron en cambio una arquitectura despojada, realizada con las formas escuetas
de la ingenieria, como decia Le Corbusier en 1922. Pero Alan Colquhoun descubri6 algo
que no se habia visto: como la funcién y la tecnologia jugaron un papel simbolico y c6-
mo la pretension de cambiar las condiciones reales de la produccion arquitectdnica fue
secundaria frente a ello. Las formas que usaban los iniciadores del movimiento eran las
de la ingenieria, armadas en un contexto arquitectonico que las convertia en un simbolo
de la industria y de la maquina.

Colquhoun decia que “existe una légica de la solucién de los problemas constructivos, que
no es idéntica a la légica de las formas. Son dos sistemas que no son consecutivos, sino pa-



ralelos”. Iba mas lejos y afirmaba que “no se podria entender el significado del Movimiento
Moderno a menos que se aceptara el papel que la expresion simbdlica jugaba en él, y que
era fundamentalmente el mismo que en toda la arquitectura anterior”. Los trabajos de Col-
quhoun —tan escasos— me convencieron de que toda forma, por el s6lo hecho de ser
usada en arquitectura, adquiere un valor simbdlico. Es una fatalidad de la arquitectura,
vista como arte.

Es Robert Venturi el que hace la critica mas abierta y profunda del movimiento y des-
enmascara sus clichés. Afirma una posicion plural en contra de las rutas Unicas de las
vanguardias. Admite lo superfluo y lo ordinario como materia de la arquitectura; habla
abiertamente de ornamento, palabra prohibida en el Movimiento Moderno. Si al principio
se le catalogd como propulsor de una estética del Pop, a la larga su influencia fue mas
profunda porque liber6 muchas voces que en los sesenta y ochenta hicieron una critica
profunda del movimiento o lo rechazaron desde una posicion francamente postmoderna.
Venturi sostiene que la arquitectura actual esta abogada en un formalismo que destruye
su eficacia funcional, y pretende darle salida con su del “cobertizo decorado”, que yo me
atrevo a calificar como falacia funcionalista. Segun ésta, el cobertizo es el soporte neu-
tro, econdmico y racionalmente construido; el decorado se aplica libremente para expre-
sar y significar. La falacia radica —como ya lo demostr6 Colquhoun, al que acabo de ci-
tar— en que la forma del cobertizo no esta vacia de significado. El propio Venturi ha rea-
lizado varios edificios siguiendo su propuesta, y la verdad es que el “decorado” que apli-
ca no borra ni dice mas que el comercialismo vulgar que si expresa la forma del “cober-
tizo” elegido.

Pero los penetrantes andlisis de la arquitectura del pasado que ha hecho Venturi son
iluminadores. Su original insistencia en ejemplos impuros y mezclados me abri6 los ojos
para ver el siglo XVI mexicano: un arte desmesurado e impuro, exactamente el inverso
del clasico. Desmesurado porque su urbanismo intentd hacer pueblos con poblaciéon
inexistente o que queria vivir dispersa; acueductos enormes y atrios gigantescos que
servian a poblaciones infimas, y monumentos arquitecténicos enormes con formas mili-
tares defensivas, como los monasterios, que nunca fueron habitados por mas de dos
monjes y jamas fueron atacados. Impuro porque es una recreacion americana de una
recreacion espafola del Renacimiento italiano con mezcla de Gotico —de béarbaro, hubie-
ran dicho en ltalia en esa época; de tal manera fundido todo que aun para los expertos
es dificil separarlo. Pero en esos valores contradictorios radica su fascinacion y su au-
tenticidad, y yo diria que su mexicanidad. No me explico que a estas alturas siga siendo
el libro de Kubler la Unica via para conocer ese inquietante periodo de nuestro arte, del
cual todavia sobreviven cerca de trescientos ejemplos.

Desde mediados de los setenta he sentido una fuerte inquietud por introducir en mis
composiciones elementos de la arquitectura del pasado. Lo hago como quien hace co-
llage, homenaje a las formas que admiro del pasado, y confieso que no tengo un sopor-
te tedrico s6lido de esa actitud. Es una posicion que se explicaria mejor, tal vez, con la
misteriosa frase de Etienne-Louis Boullée, el gran arquitecto de! siglo XVIIl, que decia
que ‘la técnica del arquitecto es la pintura”, que habia que “remplazar el compas por el pin-
cel”. No lo practico como recurso para conseguir una identidad local, porque estoy con-
vencido de que el arte es universal y como tal nos pertenece. Somos herederos de to-
das las artes de todas la épocas.

Empecé por usar el patio. Al principio s6lo como un espacio central que da sentido e
identidad al edificio: asi ocurre en el INFONAVIT, El Colegio de México, la Delegacion
Cuauhtémoc y la pequefa Facultad de Derecho en Tampico. Pero con el tiempo he ve-
nido agregando més elementos formales tipicos del patio tradicional, como las columna-
tas que aparecen en el edificio de Chichén Itza y en el Centro Minero que se construye
en Pachuca. En este Ultimo la columnata es circular y recuerda el patio de Machuca, en
Granada.

El talud es tal vez el signo formal més representativo de toda la arquitectura prehispani-
ca de Mesoameérica. Lo hemos usado mucho: en la configuracion de todo el terreno que
envuelve a los edificios de la Embajada de México en Brasilia, en el Parque Garrido Ca-
nabal de Villahermosa (donde los taludes jardinados conforman el espacio), en la Biblio-



teca de Tabasco y en el Museo Rufino Tamayo, como elemento que funde el edificio al
terreno.

En el parque, en la biblioteca y en el edificio de Chichén Itza hay arcos mayas y pérgo-
las sacadas de modelos del sur de ltalia. En el Edificio Administrativo de Tabasco, en
una calle central peatonal que recorre un trayecto sinuoso de ciento ochenta metros de
largo, hay un pértico con columnatas sacadas de nuestros portales. EI mismo tema de
calle central porticada, con columnatas de cuatro pisos de altura, pero alineadas en un
solo eje de trescientos metros, constituye la espina dorsal del proyecto de Tribunales y
Juzgados de la Suprema Corte.

Estamos usando cornisas y fragmentos de cornisas con una doble referencia: a la obra
de Carlo Scarpa, que admiro, y a los elementos de remate a la manera clasica; apare-
cen, sugeridas, en el Centro Administrativo de Tabasco y, gigantescas, en el Centro Mi-
nero y en los Tribunales.

La forma de H de todas las ventanas del siglo XVIII de la Ciudad de México, esta rein-
terpretada en volumen y en concreto en el nuevo edificio del Banco Nacional, en la calle
de Venustiano Carranza y que completara la obra de Guerrero y Torres.

¢ Es todo esto un nuevo eclecticismo? No lo creo. El eclecticismo del siglo pasado, con
una actitud positivista, pretendia usar los estilos como sistemas completos de significa-
do. En nuestro caso, en cambio, s6lo usamos fragmentos cuyas referencias directas es-
tan ocultas en la obra. Son citas de un collage, envueltas en penosamente desarrolladas
a lo largo de cuarenta afnos de trabajo y que, lo reconozco abiertamente, pertenecen a la
plastica del siglo XX. Ademés, estan construidas con un material moderno a cuya con-
cepcion he dedicado muchas horas de experiencia y fracasos: el concreto cincelado con
grano de marmol. Con este material expreso mi aversion al cliché moderno de los blo-
ques de vidrio y afirmo mi conviccion de que la arquitectura necesita piel dura para re-
sistir la intemperie y el tiempo. Es también una respuesta adecuada al desarrollo tecno-
l6gico de este pais en que trabajo.

No creo ser postmoderno, pero si me parece que tal vez estamos realizando la arquitec-
tura del final del Movimiento Moderno. Sigo convencido de que fue el gran salto mortal
en la historia del arte. La concepcion clasica greco-romana, que solo parcialmente se in-
terrumpe durante el Gético, llevaba 2500 afios de practicarse en arquitectura, escultura
y pintura. EI Movimiento Moderno la rompi6 brutalmente con formas ajenas y contrarias
a ella; mezcl6 promesa: de redencion y utopias ajenas al arte, que al terminar el siglo se
han gastado y borrado. Pero creo que, como en el pasado, la arquitectura moderna ha
actuado, ha operado, en la realidad de nuestra época vy, a la vez, ha sido una represen-
tacion de ella. Creo, ademas, que esa representacion es mas intensa y auténtica cuan-
do es producto de una recreacion local, cuando se hace desde el subsuelo mitico de
cada lugar, como dice Octavio Paz.

A lo largo de estas paginas he hablado en primera persona y en plural, indistintamente.
Lo he hecho con toda intencién, porque asi he creado mi arquitectura, solo y en colabo-
racion. Dejo aqui testimonio de que en todo lo que he hecho no sé que es mio y qué
pertenece a Armando Franco, a Abraham Zabludovsky, a Francisco Serrano, a Aurelio
Nunfo o a Carlos Tejeda, con los que he tenido la fortuna y el gusto de hacer arquitectura
al td por tu.

POR: TEODORO GONZALEZ DE LEON
25 de Noviembre de 1987
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