
 
 
 

27 de abril de 2023 
 
 

 

H. Consejo Divisional 
Ciencias y Artes para el Diseño 
Presente 
 
 
La Comisión encargada de la revisión, registro y seguimiento de los proyectos, 
programas y grupos de investigación, así como de proponer la creación, 
modificación, seguimiento y supresión de áreas de investigación, para su trámite 
ante el órgano colegiado correspondiente, da por recibido el Informe Global del 
Proyecto de Investigación N-543 “1919 a un siglo en el arte, la historia y el diseño”, cuyo 
responsable es el Dr. Luis Carlos Herrera Gutiérrez de Velasco, adscrito al Programa de 
Investigación P-043 “Diseño, comunicación gráfica, arte visual y fotografía”, que forma 
parte del Área de Investigación “Historia del Diseño”, presentado por el Departamento de 
Evaluación del Diseño en el Tiempo. 
 
Las siguientes personas integrantes de la Comisión que estuvieron presentes en la reunión 
y se manifestaron a favor de recibir el Informe Global: Dr. Luis Jorge Soto Walls, Mtra. 
Sandra Luz Molina Mata, Dra. Marcela Burgos Vargas y como Asesor: Dr. Fernando Rafael 
Minaya Hernández. 
 
 
 
Atentamente 
Casa abierta al tiempo 
 
 
 
 
 
Mtra. Areli García González 
Coordinadora de la Comisión  
 
 
 
 
 
 



 Azcapotzalco 
Departamento de Evaluación del Diseño en el Tiempo 

Av. San Pablo N° 420,  Col. Nueva le Rosario, 
Alcaldía Azcapotzalco, 02128, Ciudad de México 

Ciudad de México, a 19 de abril de 2023

Mtro. Salvador Ulises Islas Barajas
Presidente del Consejo Divisional 
División de Ciencias y Artes para el Diseño 
Presente 

Por este medio, le envío la documentación con objeto de presentar el informe 
del término del proyecto de investigación N-543 de título “1919 a un siglo en el arte, la 
historia y el diseño” que presenta el responsable del proyecto Dr. Luis Carlos Herrera 
Gutiérrez de Velasco, y como participantes los profesores: Mtra. Olga Margarita Gutiérrez 
Trapero, Arq. María Guadalupe Díaz Ávila, Mtro. Luis Alberto Alvarado Jaureguiberri, 
Mtro. Manuel Martín Clavé Almeida, Dra. Luisa Regina Martínez Leal, Dra. Guadalupe 
Ríos de la Torre y Dra. Sandra Rodríguez Mondragón, todas y todos, integrantes del Área 
de Historia del Diseño del Departamento de Evaluación del Diseño en el Tiempo, así como 
solicitar la terminación del mismo.

Se adjuntan la carta y el informe enviado por parte del responsable del  proyecto 
y  Jefe del  Área de Historia de Diseño ,  Dr. Luis Carlos Herrera Gutiérrez de 
Velasco y también se anexa el libro publicado, como el principal producto de 
la investigación.

Agradeceré que turne la solicitud al Consejo Divisional el cual preside para su análisis 
y eventual recepción del informe y elaboración del dictamen de terminación.  

Sin más por el momento, agradezco de antemano la atención que se sirva prestar a 
la presente. 

A T E N T A M E N T E 
“Casa abierta al tiempo” 

Dr. Luis Jorge Soto Walls 
Jefe del Departamento de  
Evaluación del Diseño en el Tiempo 
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Ciudad de México 
18 de abril de 2023 

 
Dr. Luis Jorge Soto Walls 
Jefe del Departamento de Evaluación del Diseño en el Tiempo. 
Presente. 
 
Estimado Dr. Soto: 
 
Por medio de la presente, le solicito presentar al H. Consejo Divisional, el Informe del término del 
proyecto de investigación N-543 de título “1919 a un siglo en el arte, la historia y el diseño” que 
presenta el responsable del proyecto Dr. Luis Carlos Herrera Gutiérrez de Velasco, y como 
participantes los profesores: Mtra. Olga Margarita Gutiérrez Trapero, Arq. María Guadalupe Díaz 
Ávila, Mtro. Luis Alberto Alvarado Jaureguiberri, Mtro. Manuel Martín Clavé Almeida, Dra. Luisa 
Regina Martínez Leal, Dra. Guadalupe Ríos de la Torre y Dra. Sandra Rodríguez Mondragón. 
El informe de dicho proyecto se anexa a la presente. 
 
Los profesores que participaron en este proyecto, somos miembros del Área de Investigación 
Historia del Diseño y la Dra. Ríos de la Torre participó como invitada del Área de Historia y Cultura 
en México del Departamento de Humanidades. 
 
El proyecto, está dentro del Programa de investigación P-043 “Diseño, comunicación Gráfica, arte 
visual y fotografía”, que pertenece al Área, y su planteamiento cumple con el objetivo general del 
Área que es “Fomentar la investigación sobre la historia y la historiografía del diseño, a través de 
proyectos que generen nuevos conocimientos, que sirvan como apoyo a la docencia en las 
carreras de arquitectura, diseño de la comunicación gráfica y diseño industrial y sobre todo en el 
posgrado de diseño”. 
 
El cual tiene su relación con el Objeto de Estudio del Departamento de Evaluación del Diseño en el 
Tiempo, que es: 
 
“Evaluación del Diseño en la Arquitectura y la ciudad, en el Diseño de la Comunicación Gráfica, en 
el Diseño Industrial y en las Artes Visuales desde las distintas perspectivas y enfoques, mediante el 
análisis crítico de sus características formales, estéticas funcionales y espaciales en contextos 
culturales e históricos con una visión inter y multidisciplinaria que busca vincular las ciencias y las 
artes”. 
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Te informo que con base en la Relación de Proyectos del Plan Nacional de Desarrollo 2019-2024, 
este proyecto tiene relación con el siguiente numeral: 
2.- Política Social, en los incisos de Educación y Cultura para la paz, para el bienestar y para 
todos. En este proyecto “1919 a un siglo en el arte, la historia y el diseño”, que se publicó en el 
libro “1919 a un siglo en el arte, la historia y el diseño” va a ser muy útil para un mejor 
conocimiento de la historia del diseño, la arquitectura y eventos relacionados al México post 
revolución y principios  del siglo XX, así como a los sucesos que dieron origen al diseño 
contemporáneo y que fueron base y antecedentes para la formación de la Cuarta Área del 
Conocimiento de Ciencias y Artes para el Diseño 
 
Agradezco su atención a la presente y le envío un cordial saludo. 
 
Atentamente. 
 
 
 
Dr. Luis Carlos Herrera Gutiérrez de Velasco 
Jefe del Área de Historia del Diseño 
Departamento de Evaluación del Diseño en el Tiempo. 
CYAD UAM A  
 
 



Informe global de la conclusión del Proyecto de 
investigación # N-543 de título “1919 a un siglo en el arte,   

la historia y el diseño”. 
Proyecto de investigación adscrito al Programa de Investigación P-043 

“Diseño, comunicación Gráfica, arte visual y fotografía”. 

Área de Historia del Diseño. 

Departamento de Evaluación del Diseño en el Tiempo. 

Abril 2023 

Responsable del proyecto:  

- Luis Carlos Herrera Gutiérrez de Velasco 

Participantes: 

- Olga Margarita Gutiérrez Trapero 
- María Guadalupe Díaz Ávila 
- Luis Alberto Alvarado Jaureguiberri 
- Manuel Martín Clavé Almeida 
- Luisa Regina Martínez Leal 
- Guadalupe Ríos de la Torre 
- Sandra Rodríguez Mondragón 

Con base en el punto 3.6.1 el proyecto # N-543 de título “1919 a un siglo en el arte, la historia y el 
diseño” cumplió con los objetivos planteados: 

Objetivo general: Abordar el tema de “1919, A un siglo en el arte, la historia y el diseño” desde una 
perspectiva interdisciplinar tomando en consideración los diversos ámbitos de la antropología, la 
etnología, la historia de las mentalidades, la historia cultural, el diseño y las manifestaciones 
artísticas. 
Objetivos específicos 
- Investigar y analizar los testimonios a través del arte, el diseño y la historia de los eventos que 
alrededor de 
hace un siglo han influenciado las disciplinas del diseño, el arte y la vida cotidiana. 
- Propiciar reflexiones sobre la relevancia y significación que tuvo y tiene la Bauhaus. 
- Vincular creativa e interdisciplinariamente las investigaciones que los participantes expongan con 
respecto al arte, la historia y el diseño de hace un siglo. 
 
Como se puede ver en el libro publicado con título: 
“1919, A un siglo en el arte, la historia y el diseño” 
Que se anexa a este documento 
 



En relación al punto 3.6.2.1 sobre la relación y descripción de las actividades de los participantes. 
La revisión, selección y clasificación de las ponencias y presentaciones del XI Coloquio de Historia y 
Diseño, así como la revisión y recopilación de los artículos de investigación relacionadas con las 4 
temáticas en que se dividió el proyecto, fueron realizadas por todos los participantes de la 
siguiente manera: 

- Los antecedentes e influencias que dieron origen a la Bauhaus estuvo a cargo de Luis 
Carlos Herrera y Luisa Martínez 

- El impacto de la Bauhaus en el diseño, el arte y la arquitectura estuvo a cargo de Manuel 
Martín Clavé y de Sandra Rodríguez 

- Influencia de la Bauhaus en la educación del diseño estuvo a cargo de Olga Margarita 
Gutiérrez y Luis Carlos Herrera 

- Primer cuarto del siglo XX y México post revolucionario, estuvo a cargo de Guadalupe Ríos. 
Luis Alberto Alvarado y Guadalupe Díaz. 

 
Cada uno de los participantes elaboró un artículo en relación a la temática presentada, cuyo título 
y contenido se puede apreciar y leer en la publicación presentada. 
 

- La Bauhaus y la Nueva Tipografía. Luisa Regina Martínez Leal. 
- La definición de Diseño Industrial a 100 años y algo más. Sandra Rodríguez Mondragón, 

Manuel Martín Clavé Almeida y Luis Jorge Soto Walls 
- La influencia de los cursos preliminares de la Bauhaus en las uea de Diseño del Tronco 

General de la División de CYAD. Olga Margarita Gutiérrez Trapero y Laura Elvira Serratos 
Zavala 

- 1919 Año de cambios, año de estilos... Luis Alberto Alvarado Jaureguiberri 
- Emiliano Zapata, el sueño de una utopía. Guadalupe Ríos de la Torre. 
- De palacio legislativo a monumento a la Revolución. Arquitectura del vacío. Guadalupe 

Díaz Ávila 
- Gropius y Mahler, a un siglo. Sentimiento y creatividad. Luis Carlos Herrera Gutiérrez de 

Velasco 
 
El cuidado de la edición estuvo a cargo de Luis Carlos Herrera. 
 
El libro se evaluó por pares externos a la universidad. 
 
El Comité Editorial de CYAD aprobó su publicación. 
 
En relación al punto 3.6.2.2 sobre la relación con la docencia, este proyecto apoya a varias de las 
UEAs de las tres licenciaturas relacionadas con la historia del diseño y de la arquitectura, así como 
los talleres de diseño de Tronco General de asignatura. También es un apoyo para los Posgrados 
de Diseño de la División como libro de consulta. 
 
También los artículos son un apoyo para la preservación y difusión de la cultura al tratar temas 
relacionados a la historia del diseño, de la arquitectura, de México post revolucionario y de 
principios del siglo XX. 
 
En relación al punto 3.6.2.3 sobre aportaciones al conocimiento, el proyecto, a través de su 
publicación presenta importantes aportaciones a la historia del diseño y la arquitectura, así como 



los inicios del siglo XX, como se puede apreciar en los cuatro capítulos en los que se dividió la 
publicación que son: 

- Antecedentes e influencias que dieron origen a la Bauhaus. 
- Impacto de la Bauhaus en el diseño, el arte y la arquitectura. 
- Influencia de la Bauhaus en la educación del diseño. 
- Primer cuarto del siglo xx y México post-revolucionario. 

 
En relación al punto 3.6.2.4 en relación a la coherencia entre metas, objetivos y resultados finales, 
el proyecto cubrió de manera completa las metas establecidas de: 
Presentar las reflexiones de los miembros participantes de este proyecto de investigación en 
ponencias y conferencias dirigidas a los profesores del Departamento y de las Divisiones de CyAD y 
de CSyH, así como a los estudiantes de la Universidad y al público interesado en general en el XI 
Coloquio de Historia y Diseño celebrado en octubre de 2019 
- Producir una publicación impresa y digital donde se compilen los textos resultantes de las 
investigaciones seleccionadas, contribuyendo directamente a la difusión de las mismas, como se 
puede apreciar en el libro que se anexa. 
 
Se cumplieron los objetivos tanto general como específicos como se expone en el punto 3.6.1. 
 
En relación al punto 3.6.2.5 sobre la trascendencia social, el proyecto, a través de las ponencias en 
el XI Coloquio de Historia y Diseño, así como de los artículos que se publican en el libro, permite un 
mejor conocimiento de la historia y los sucesos que dieron origen al diseño contemporáneo y que 
fueron base y antecedentes para la formación de la Cuarta Área del Conocimiento de Ciencias y 
Artes para el Diseño. 
 
 
 
Se anexa a este documento el libro: 

 “1919 a un siglo en el arte, la historia y el diseño” 
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El tiempo es –ciertamente– una forma de pensar. Muchos estudios filosóficos recalcan 
que nuestra manera de concebir el mundo, por lo tanto generar una realidad a partir de la acción de 
pensar del hombre, guarda una estrecha relación con el concepto del tiempo y la aplicación del mismo 
según nos convenga. Gracias a este concepto, hemos podido ordenar el espacio para poner fin a una 
arbitrariedad aparente y encuasar nuestra existencia. Sin los tiempos verbales propios del lenguaje, es 
decir, la correspondencia que existe entre nuestras acciones y su descripción efectiva expresada mediante 
los signos, podemos referenciarnos como individuos y por ende, como sociedad. Los signos recogen y 
representan lo que somos en correspondencia a aquello que en cierto modo y medida hace-mos y por 
lo tanto, vivimos. 

	 El registro de todo ello, conforma en su 
conjunto la historia de la humanidad. Por ello, 
nuestra marcación y registro del acontecer y del 
tiempo nos resultan tan relevantes. Nuestro len-
guaje es capaz de referir a lo sucedido en pasado 
y presente y también, de describir lo posible por 
suceder. Ello permite demostrar como es que el 
pensamiento colabora con el lenguaje y la mar-
cación de lo temporal para definir cuanto escu-
driña para originar de este modo una realidad. 
Pero nuestra idea del tiempo no ha sido siempre 
la misma y ha cambiado constantemente. 
	 Al publicar de la teoría de la Relativi-
dad, en 1905, Albert Einstein ofreció al mundo 
una nueva concepción del tiempo que cambió el 
estudio de los fenómenos físicos de la naturaleza 
y su manifestación. Anteriormente nuestra refer-
encia del tiempo procedía del mundo griego y la 
concepción científica de Newton. Extrañamente, 
en esta novedosa idea, tiempo y pensamiento en-
contrarían, una nueva forma de explicación útil 
para definir el universo y sus fenómenos físicos 
que, por si fuera poco, el hombre iría corrobo-
rando a lo largo de un siglo. Einstein comprendió 
y resolvió un problema científico mediante un 
experimento imaginario y no uno material. Su 
forma pensar, fundamentalmente imaginativa, 
podía demostrarse de manera matemática y, re-
sultó sorprendente que la precisión de sus resulta-

dos ofrecía respuestas a preguntas hasta entonces 
complejas y misteriosas. 
	 Fuera de los círculos científicos, la teoría 
de la Relatividad de Einstein, que cambió nuestra 
idea del tiempo fue mediaticamente muy difun-
dida, pero apenas inagurado el siglo xx, el hom-
bre no la entendió por completo sino de manera 
práctica. Desde entonces, la frase “todo es relati-
vo” comenzó a eununciar la persepectiva de una 
vivencia dejando de lado comprención del funcio-
namiento del mundo físico de la materia. 
	 Entre los años de 1910 y 1918 ocurrie-
ron varios conflictos nacionales e internacionales 
que hicieron patente que la aplicación de nuestro 
concepto del tiempo había cambiado y con ello la 
ciencia y la tecnología, las artes, la moral y la so-
ciedad. Extrañamente, nuestra comprensión del 
concepto de tiempo enfrentó nuestro desconoci-
miento del mismo con su impacto práctico en el 
mundo de lo cotidiano.
	 Las revoluciones Mexicana y Rusa, y la 
Primera Guerra Mundial, en 1919 pusieron de 
manifiesto los avances científicos y tecnológicos, 
el cambio de mentalidad social y el surgimiento 
de nuevas formas de apreciación estética. La es-
truendosa vorágine bélica mostraba que las dis-
tancias y por lo tanto el tiempo, se habían reduci-
do. Los medios de transporte marítimo y terrestre 
cambiaron y con ellos las rutas comerciales, la 

1919 
a un siglo en el arte, la historia y el diseño
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información comenzó a transmitirse de un lugar 
a otro casi de manera inmediata y esto provocó 
grandes cambios en la conducta humana. Por lo 
tanto la velocidad con que todo sucedía, iróni-
camente impactó el pensamiento humano. Si el 
pensamiento pudo dedicarse con parsimonia a 
consiedrar qué es el tiempo en algún momento 
anterior al siglo xx, ahora era la acción del tiempo 
la que demandaba al pensamiento humano una 
respuesta más rápida que posiblemente no fuera 
la más óptima.
	 Podemos hacer notar que durante la Pri-
mera Guerra Mundial, en el ámbito del progre-
so bélico, fue necesaria la investigación científica 
para mejorar un arma o contrarrestar su efecto. 
Este eejmplo ofrece una visión de la velocidad con 
que ciertas respuestas se produjeron como urgen-
tes más no como soluciones profundas. 
	 Durante el conflicto, el ejército alemán 
desarrolló el gas mostaza como un medio de 
aniquilación masiva en el campo de batalla. Las 
primeras instrucciones que recibieron los inte-
grantes del ejército francés para protegerse del 
gas, indicaban que se debía orinar en un trapo 
para luego llevarlo al rostro y así evitar respirar 
la toxina causándoles la muerte. Pero eso no fun-
cionaba y condujo a la pronta invención de la 
máscara antigas para reducir la mortandad. 
	 Este ejemplo, sirve también para hacer 
notar como es que la mortifera efectividad de un 
arma impactó en la moral del ejército y del hom-
bre en general y provocó cambios de mentalidad, 
de comportamiento y de apreciación en toda 
forma y sentido. La percepción de la violencia 
de la guerra, sufrió también de la velocidad con 
que las poblaciones y ejércitos eran destruidos y 
los muertos incrementaban día a día. Las noticias 
llegaban a la sociedad mundial y la conciencia  
humana resultó obviamente afectada. La psique 
de la colectividad que en otros tiempos recibía 
noticias de conflictos lejanos poco a poco, ahora 
tenía que enfrentar laviolencia de la guerra casi 

sin respiro. Si antes tenía oportunidad de asimilar 
las notocias, ahora se veía aplastada por la tristeza 
o el terror que la angustiaba, desmoralizaba y le 
quitaba toda esperanza.
	 Como eventos inaugurales, la mayor par-
te de estos conflictos bélicos puso de manifiesto el 
cómo la ciencia y su aplicación tecnológica son 
capaces de transtornar en un breve lapso de tiem-
po el acontecer humano. Las bajas de la Primera 
Guerra Mundial y algunos de los acontecimientos 
sucedidos hasta entonces, sólo fueron el preámbu-
lo de lo que sería el siglo xx. Preámbulo que nadie 
consideró podría ensombrecerse años más tarde.
	 Sin embargo, del fin de la Primera Guerra 
Mundial, también surgieron portentosos avances  
y asombrosos descubrimientos. Indudablemente 
el cambio de mentalidad producto de un período 
convulso, trajo consigo la reflexión acerca de los 
horrores de la guerra y las calamidades por ella 
provocada, de la naturaleza humana y sus poten-
cialidades. Por supuesto que a partir de la Prime-
ra Guerra Mundial, las ciencias prosperaron y 
ofrecieron grandes avances a la humanidad, pero  
también lo hicieron la Filosofía y las artes.
	 Durante la primer gran guerra, hubo 
grandes pensadores y artistas que participaron 
como soldados, otros que desertaron o simple-
mente la evitaron. Su aportación devino de la 
experiencia del conflicto y los condujó a ofrecer 
fundamentalmente reflexiones de carácter filosó-
fico, ético, moral, estético y artístico que impac-
taron prontamente en lo social. La organizacón 
social cambió y nuevas formas de arte surgieron. 
La mujer comenzó a luchar más fervientemente 
para obtener una igualdad no sólo social sino 
política que le permitiera ser participé de la toma 
de decisiones y de la igualdad de derechos ante el 
hombre. Nuevas manifestaciones artísticas apare-
cieron restando imprtancia a los procesos técnicos 
y destacando el valor de las ideas estéticas como 
la búsqueda de una expresión sin reglas ni acade-
micismos. La controvertida acción de exponer un 
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orinal como obra artística por parte de Duchamp 
estableció una discusión aún persistente acerca de 
lo qué es el Arte y cómo se hace el Arte.
 	 Practicamente al final de la Primera 
Guerra Mundial e inicio del año 1919 el mundo 
se adentró en un siglo caracterizado por la pron-
titud con que ocurre y desaparece toda vivencia 
humana. Esto, lógicamente implica que la veloci-
dad con que la vida del ser humano se desarrolla 
tambíen se acelere lo mismo que su percepción.
	 En el presente libro, se reúne un conjunto 
de estudios muy diversos con propósito de eviden-
ciar desde distintas perspectivas lo acontecido a 
partir del año 1919. El arte, la historia y el diseño, 
son los tres temas que como punto de partida sir-
ven a cada autor para proponernos una aproxi-
mación a lo sucedido durante un siglo. 
	 Estos tres tópicos han sido elegidos como 
puntos de partida, porque es también durante este 
marco de referencia temporal, que cambiaron res-
pecto de su apreciación académica ya sea como 
objetos de estudio en si mismos o como ámbitos 
profesionales. Tan sólo en el caso del diseño, es 
apartir del surgimiento de la mundialmete co-
nocida escuela Bauhaus, que aparece una nueva 
profesión en la que el arte y las artes decorativas 
o artesanías, se combinan a escala no sólo edu-
cativa sino comercial e industrial. Con las escue-
las de diseño que surgen tras la Primera Guerra 
Mundial, es claro que devinieron concepciones 
profesionales que ofrecieron nuenvos campos de 
desarrollo comercial que no se advertidos hasta 
entonces. Por supuesto que el diseño como fuente 
temática en lo que concierne a un siglo a partir 
de 1919, posee una gran cantidad de eventos que, 
según se puedan abordar, son relevantes para el 
ser humano y su vida cotidiana. Lo mismo sucedió 
con el Arte como ya antes mencionamos y, no po-
dría pasarse por alto que el registro de todos estos 
acontecimientos haya podido estar acompaña-
do de otros que los contextualizan, ya sea para 
justificarlos o para darles sentido y oportunidad 

como causa posible, como antecedente o paralelo 
con el que pudieran estar relacionados de algún 
modo. Por ello, el acontecer histórico también es 
relevante y en su caso, algunos autores lo abor-
dan para que podamos apreciar en su conjunto 
el transcurrir de las vivencias del ser humano a lo 
largo de poco más o menos 100 años. •
	



12

gropius y mahler... | herrera



13

herrera | gropius y mahler...

Capítulo 1. 

Antecedentes e influencias
que dieron origen a 

la Bauhaus.
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En todos los periodos revolucionarios construir nuevas condiciones para satisfacer aspiraciones de los 
grupos que logran un nuevo orden social, implica un despliegue de proyectos y acciones que se extienden 
en todos los ámbitos de la vida; muchos quedan como utopías, otros con alcances limitados y pocos al-
canzan la plenitud del éxito. Esto fue una condición que acompañó a los constructivistas, un conjunto de 
artistas, arquitectos e ingenieros quienes se sumaron al proceso revolucionario que buscó concretar un 
nuevo estado de cosas en Rusia a partir de 1917. Lastimeramente, como consecuencia de las contradic-
ciones en que se sumió el nuevo sistema ―entre otras situaciones, como consecuencia del autoritarismo 
gestado por los dirigentes del Partido Comunista de la Unión Soviética― el intento de una nueva socie-
dad se derrumbó a partir de 1989 con la caída del muro de Berlín, no sin dejar experiencias gestadas por 
aquellos profesionales en los talleres del Vkhutemas, una escuela que se desarrolló al parejo de la Bauhaus 
y con la cual compartió profesores y similar destino.

La Revolución rusa,
los constructivistas y el Vkhutemas.

Paralelismos con la Bauhaus.
R

Gerardo G. Sánchez Ruiz

uam azcapotzalco

v

La búsqueda de una nueva sociedad
y perspectivas para la arquitectura.

En una dinámica donde se combinaron las ar-
mas de la crítica y la crítica de las armas,1 Lev 
Davidovich Bronstein (1879-1940) ―León Trot-
sky―, quien dirigía el Soviet de Petrogrado, con 
obreros y soldados consumó en 1917  la toma 
del Palacio de Invierno; con lo que al unírsele 
Vladimir Ilich Ulianov ―Nicolás Lenin― el 
máximo dirigente del proceso revolucionario y 
otras figuras de este momento histórico, inten-
taron una de las utopías más grandes del siglo 
xx: la edificación de la sociedad comunista. La 
pretensión era que el conjunto de la sociedad dis-
frutara por igual los beneficios de lo que se avi-
zoraba como el logro de una gran producción 
de satisfactores; por lo en esa aventura, se invo-
lucraron todos los ámbitos sociales: la economía, 
la educación, el arte, la arquitectura, el urbanis-
mo, etcétera. La utopía parecía una realidad, las 
masas populares habían derribado al régimen 

zarista, y con los profesionales incorporados a la 
revolución se pretendía poner ciencia y obras al 
servicio de la nueva sociedad. 
	 Como parte de las ideas con las que 
se pretendió la construcción del nuevo estatus 
social, cabe resaltar lo imaginado por Lenin y 
correligionarios, al apostar por la electrificación 
del país como una condición de transición de un 
país con atrasos a uno adelantado, o la transfor-
mación de lo antiguo en moderno. Lo anterior, 
planteando la renovación de la sociedad rusa 
a partir de impulsar la técnica y aventurar lo-
gros a través de la planificación económica; de 
ahí su célebre frase: “El comunismo es el poder 
soviético más la electrificación del país”, vertida 
en el viii Congreso de los Soviets de toda Rusia (1920) 
(Lenin, 1920: 284).
	 En ese discurso, bajo la presión que im-
plicaba señalar los caminos para la consecución 

1 La expresión es de Carlos Marx, al señalar: “Es cierto que el arma de la crítica no puede sustituir a la crítica de las
   armas, que el poder material tiene que derrocarse por medio del poder material, pero también la teoría se convierte
   en poder material tan pronto como se apodera de las masas. Y la teoría es capaz de apoderarse de las masas cuando
   argumenta y demuestra ad hominem, y argumenta y demuestra ad hominem cuando se hace radical. Ser radical.
   Ser radical es atacar el problema por la raíz. Y la raíz, para el hombre, es el hombre mismo” (Marx, 1844: Loc. Cit.).
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de un nuevo estatus social y económico que bene-
ficiara a todos y visualizando la necesidad de ha-
cer planes a corto, mediano y largo plazo, Lenin 
insistió en lo imperioso de generar electricidad 
para así impulsar una industria, una agricultura 
y un transporte modernos para conectar a toda la 
Unión Soviética, señalando ―o deseando― que 
así se desaparecerían las condiciones de pobreza 
existentes en el campo y a las que agobiaban a 
pobladores de ciudades. 
	 Por supuesto, entre esos dirigentes existían 
las inquietudes respecto al arte, la arquitectura y las 
ciudades. León Trotsky visualizó los cambios que 
tenían que hacerse y oponiéndose al capricho del 
uso de las formas y de materiales en la arquitectura 
si no cumplían con la resolución de los problemas 
del hábitat imaginado, señaló:

	 Para el caso, este utópico de la revolución 
mundial no fustigaba a los arquitectos que se unie-
ron a la experiencia de construir el hábitat para la 
sociedad comunista; al contrario, llamaba a visua-
lizar y a encaramarse en la concepción de edifica-
ciones conforme se iba construyendo la nueva so-
ciedad, en la idea de pasar de las carencias al reino 
de la abundancia, donde se incluía la producción 
de edificaciones. En ese sentido, resaltó las nuevas 
posibilidades de la arquitectura en el nuevo contex-
to sociopolítico, y refiriéndose a los proyectos que 
en ese momento generaba uno de los máximos ex-
ponentes de los constructivistas ―el grupo teórico 
y práctico surgido em el fragor de la revolución―, 
a saber: Vladimir Yevgraphovich Tatlin (1885-
1953), y en especial del proyecto planteado para el 
monumento a la iii Internacional, decía:

La nueva arquitectura será formada 
por dos elementos: un objetivo nue-
vo y de nueva técnica de utilización 
de materiales en parte nuevos y en 
parte viejos. La nueva meta no será 
la construcción de un templo, de 
un castillo o de un hotel particular, 
sino la construcción de una casa del 
pueblo, de un hotel para numerosos 
inquilinos, de una casa comunitaria, 
de una escuela de grandes dimen-
siones. Los materiales y su empleo 
serán determinados por la situación 
económica del país en el momen-
to en que la arquitectura está dis-
puesta para resolver sus problemas. 
Tratar de arrancar la construcción 
arquitectónica al futuro es sólo dar 
muestras de una arbitrariedad más 
o menos inteligente e individual. Y 
un estilo nuevo no puede asociarse 
a la arbitrariedad individual (Trot-
sky,1924: 64).

Los autores de proyectos gigantes-
cos, como Tatlin, tendrán tiempo 
para reflexionar, para corregir o 
revisar radicalmente sus proyectos. 
Por supuesto, no creemos que va-
mos a estar durante decenas de años 
todavía reparando las viejas calles y 
casas. Como para todo lo demás, en 
primer lugar, tenemos que arreglar, 
luego prepararse lentamente, acu-
mular fuerzas antes de que venga un 
período de desarrollo rápido. Tan 
pronto como se cubran las necesi-
dades más urgentes de la vida, y tan 
pronto como se pueda tener un ex-
cedente, el Estado soviético, situará 
en el orden del día el problema de 
las construcciones gigantes en que 
encarnará el espíritu de nuestra 
época. Tatlin tiene razón al separar 
de su proyecto los estilos nacionales, 
la escultura alegórica, las piezas de 
estuco, los adornos y paramentos, 
y tratar de utilizar correctamente 
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	 Es necesario rescatar la amplia perspec-
tiva poseída por ese trazador de utopías quien 
alcanza a visualizar también, las posibilidades de 
los arreglos territoriales como sustento de la pro-
ducción, las nuevas relaciones sociales y las coti-
dianidades. En efecto la planeación urbana o el 
urbanismo, con la utopía que se construía, tomó 
un nuevo giro por ser fundamental para el de-
sarrollo de la Unión de Repúblicas Socialistas 
Soviéticas. Si ya los alemanes desde el siglo xix 
planteaban el control del suelo como condición 

para un mayor éxito del arreglo de ciudades, 
con el surgimiento del Estado Soviético se tenía 
el control de este y de más variables para el 
manejo del país y ciudades. En esa vía es que 
Trotsky señalaba:

No hay duda de que en el futuro, 
y sobre todo en un futuro lejano, 
tareas monumentales como la plan-
ificación nueva de las ciudades-jar-
dín, de las casas-modelo, de las vías 
férreas, de los puertos, interesarán 
además de a los arquitectos y a los 
ingenieros, a amplias masas popu-
lares. En lugar del hacinamiento, a 
la manera de los hormigueros, de 
barrios y calles, piedra a piedra y 
de generación en generación, el ar-
quitecto, con el compás en la mano, 
construirá ciudades-aldeas inspirán-
dose solamente en el mapa. Estos 
planos serán sometidos a discusión, 
se formarán grupos populares a fa-
vor y en contra, partidos técnico-ar-
quitectónicos con su agitación, sus 
pasiones, sus mítines y sus votos. La 
arquitectura palpitará de nuevo en 
el hálito de los sentimientos y de los 
humores de las masas, en un plano 
más elevado, y la humanidad, edu-
cada más “plásticamente”, se acos-
tumbrará a considerar el mundo 
como una arcilla dúctil, apropiada 
para ser modelada en formas cada 
vez más bellas. El muro que separa 
el arte de la industria será derruido. 
En lugar de ser ornamental, el gran 
estilo del futuro será plástico. En este 
punto los futuristas tienen razón. No 
hay que hablar por ello de la liqui-
dación del arte, de su eliminación 
por la técnica” (Trotsky, 1924: 120). 

Monumento a la iii Internacional, Vladimir Tatlin, 1920.

sus materiales. De este modo se han 
construido desde siempre las máqui-
nas, los puentes y los mercados cu-
biertos. Pero todavía está por dem-
ostrar que Tatlin tenga razón por 
lo que respecta a sus propias inven-
ciones: el cubo giratorio, la pirámide 
y el cilindro, todo ello de cristal. Las 
circunstancias le darán tiempo para 
reunir argumentos a su favor (Trot-
sky, 1924: 118-119).
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Los constructivistas y el Vkhutemas. 

Es en ese contexto de edificación de una nueva 
sociedad, que hicieron presencia arquitectos, in-
genieros, urbanistas, y artistas pretendiendo co-
laborar con la edificación del socialismo desde 
cada una de sus especialidades, generando escri-
tos sobre teoría de la plástica, la arquitectura y el 
urbanismo, así como un sinnúmero de proyectos 
con los que renovando posturas técnicas y estéti-
cas pretendieron cobijar las nuevas aspiraciones, 
construyendo o renovando viviendas, edificios gu-
bernamentales, hospitales, escuelas, ciudades, es-
pacios públicos; o creando señalizaciones, carte-
les, documentales, etcétera. 
	 Las ideas de modernización de lo edifi-
cado estaban siendo planteadas en esos momen-
tos por la arquitectura y el urbanismo modernos 
en un ambiente de creatividad de profesionales 
ligados al diseño y extendida en países como Ale-
mania, Austria, Francia, Inglaterra, Holanda, 
España y los Estados Unidos, donde afloraban 
vanguardias en pintura, escultura, arquitectura y 
urbanismo. Ejemplos de éstas fueron el cubismo, el 
expresionismo, el Secesionismo en Viena, el Supre-
matismo y el Stijl de Holanda, el racionalismo, los 
futuristas, etcétera; no obstante, con la revolución 
de octubre, en el ambiente cultural ruso se visualiz-
aban mayores posibilidades para sus vanguardias.
	 La nueva situación social y artística tam-
bién como condición revolucionaria, venía afloran-
do en Rusia desde la segunda década del siglo xx 
con un numeroso grupo de artistas de entre quienes 
destacaban los denominados futuristas como David 
Burliuk (1882-1967), Velimir Vladimirovich Khle-
bnikov (1885-1922)  y Vladimir Maiakovski (1893-
1930). De tal modo que, al ocurrir la toma del Pala-
cio de Invierno en 1917 muchos de ellos se sumaron 
a la atención de las nuevas demandas, formando un 
entusiasta grupo con el propósito de plantear nuevos 
derroteros en la creación de objetos. 

	 De éstos se pueden nombrar a: Wass-
ily Kandinsky (1866-1944), Kasimir Malevich 
(1878-1935), al ya mencionado Vladimir Tatlin 
(1885-1953), Antoine Pevsner (1886-1962), Lyu-
bov Popova (1889-1924), Konstantin Stefanovic 
Melnikov (1890-1974), El Lissitzky (1890-1941), 
Naum Gabo (1890-1977), Alexandr Rodchenko 
(1891-1956), Aleksei Gan (1893-1942), Varvara 
Stepanova (1894-1958), Moisei Ginzburg (1892-
1946) o Laszlo Moholy-Nagy (1895-1946). Es-
tos profesionales partieron de las posibilidades 
de construir un nuevo modelo económico y so-
cial, donde se vio en el Estado Soviético un ente 
revolucionario, el cual, en un momento dado, 
podía tener el control del conjunto de variables 
económicas, sociales y territoriales.
	 Se buscaba crear a un hombre que en-
tendiera los beneficios de la colectivización y 
fuera moldeado en nuevos o renovados espacios 
de vivienda, y de las ciudades; en consecuencia: 
de los necesarios para educar a los constructores 
de éstos. Así, en ese contexto de creación y ren-
ovación propia de la Revolución, aquellos profe-
sionales fueron agrupándose en los Talleres Libres 
Artísticos del Estado que funcionaron de 1918 a 
1920, los cuales al institucionalizrse por decreto de 
Lenin, se convirtieron en los Talleres de Enseñanza 
Superior de Arte y Técnica, denominados Vkhute-
mas (Вхутемáс), con lo que se abrió la posibilidad de 
conjuntar ideas vanguardistas en el arte y técnicas 
de la edificación, aspirando así, llevar a otro nivel 
al concepto de arquitectura: el constructivismo. 
	 Como se apunta en Comunicación (1972), 
el “Constructivismo nace como tendencia artísti-
ca en la lucha por un nuevo tipo de trabajo es-
tético” con representantes de formas artísticas 
surgidas “o como resultado de las nuevas reali-
zaciones técnico-científicas (cine, fotografía) o 
como reflejo indirecto de las mismas (producción 
de objetos de consumo, arquitectura)” (cit en: 
Fernández, 1972: 18). Es a partir del momento 
en que Anatoli Lunacharsky asume el papel de 
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Comisario de Instrucción Pública y de que éste 
crea la Sección de Bellas Artes, que se fueron 
perfilando las búsquedas por generar nuevos 
caminos para el arte, la cultura y la edificación. 
“Los acontecimientos revolucionarios introdu-
jeron un clima completamente nuevo. La necesi-
dad de construir monumentos, publicar carteles, 
llenar la ciudad de consignas, crear símbolos y 
emblemas, movilizó a los artistas” (Fernández, 
1972: 20); por supuesto, la posibilidad de gene-
rar nuevos espacios para habitar movilizó de 
igual modo a ingenieros y arquitectos.  
	 Se requería construir al hombre nuevo 
y otra cultura, por lo que las ideas de aquéllos 
fueron discurriendo en el entendimiento de los 
problemas que enfrentaba la nueva sociedad, jun-
to a las posibilidades de actuar en contra de ellos, 
a partir de generar ideas que se materializaran en 
carteles, artículos, libros, modelos volumétricos o 
estructurales, edificaciones o la ciudad. De modo 
que, en 1922 autodenominándose constructivis-
tas, y con la preocupación de que mientras se 
ganaba en los frentes revolucionarios de la política 

La pintura, la escultura, el llamado 
“arte noble", es decir, la arquitec-
tura, e incluso el teatro, fueron las 
formas materiales asumidas por el 
sistema estético de la cultura capi-
talista-burguesa, formas a través de 
las cuales se satisfacían las exigen-
cias "espirituales" del consumidor 
en un régimen social no organizado. 
La revolución proletaria, al destruir 
desde sus fundamentos el artificioso 
equilibrio de la sociedad burguesa, 
ha puesto al desnudo la obtusa ilu-
sión, el absurdo y la gravedad de 
las contradicciones que caracteriza-
ban también la actividad artística. 

Casa estudio de Konstantin Melnikov, Moscú, 1927.

y la economía se sufrían derrotas en el campo del 
arte, inauguraron “la lucha contra los defensores 
del arte tradicional” (Gan, 1922: 109). Clamaban 
por el replanteamiento de perspectivas sociales, 
artísticas y científicas, para amoldarlas a la nueva 
situación social, por lo que se señalaban:
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La revolución proletaria levantó los 
velos y puso al descubierto el verda-
dero rostro del sortilegio, de la char-
latanería y de los exorcismos; en una 
palabra, rompió la magia estética 
del corazón (Gan, 1922: 123).2

	 Entonces, ante el uso dado al arte dentro 
del capitalismo, y ante las nuevas condiciones que 
se visualizaban para el proletariado con la revolu-
ción, se proclamó: 

Nuestra época es una época industri-
al, también la escultura debe ceder 
su puesto a la solución espacial del 
objeto, la pintura no puede rivalizar 
con la fotografía, el teatro es ridículo 
en una época que produce las explo-
siones de la "acción de masas”. La ar-
quitectura resulta impotente para de-
tener el avance del constructivismo. El 
constructivismo y la acción de masas 
están indisolublemente ligados al sis-
tema de trabajo de nuestra existencia 
revolucionaria (Gan, 1922: 123).

	 Así, ante la oportunidad brindada por la 
revolución al asumir el poder los bolcheviques y, 
a lo que se consideraba su avance destructor-crea-
dor en la producción social, se señalaba: “tanto 
el artífice del color y de la línea, como aquel que 
combina cuerpos volumétrico-espaciales, o el or-
ganizador de la acción de masas”, debían hacerse 
constructivistas, y desde la base de un trabajo que 
implicaba “investigaciones de carácter práctico” 
(Gan, 1922: 138). 

2 Conviene rescatar lo dicho por Moisei I. Ginzburg, quien decía: No se trata, como afirman algunos constructivistas, el 
    hecho de que la emoción estética se haya agotado; por fortuna no es así y la mejor demostración de esto son las obras de 
    los propios constructivistas; el hecho es que bajo la influencia de las cambiantes condiciones de vida, de la nueva situación 
    de la economía, de la técnica, de las máquinas y sus lógicas consecuencias, ha cambiado el carácter de ésta. La necesidad 	
    de una emoción estéticamente desinteresada ha permanecido y permanecerá siempre viva en nosotros, ya que formará 	
    parte de las propiedades esenciales de nuestra naturaleza física o, y se prefiere, biológica (Ginzburg, 1924: 121-122).

	 Para lograr lo anterior se plantearon dos 
tareas: la primera, encontrar “la expresión co-
munista de las instalaciones materiales, es decir, 
fundar científicamente la manera de afrontar la 
construcción de nuevos edificios y organizar ser-
vicios capaces de satisfacer las exigencias de la 
cultura comunista” (Gan, 1922: 138); y la segun-
da, “fundar científicamente la manera de afron-
tar la organización y afirmación de los procesos 
laborales de masa, de los movimientos que se pro-
ducen en el seno de toda producción social” (Gan, 
1922: 138).
	 En esa búsqueda de revolucionar con-
ceptos y acciones en torno a las edificaciones es 
que se fundió la idea conjunta práctica del arqui-
tecto que compone y del ingeniero que construye; 
en ese sentido y haciendo hincapié en que para 
esos años esa división ya no existía, Ginzburg en 
Estilo y época (1924) señalaba: “el arquitecto y el 
ingeniero eran esencialmente sinónimos del mis-
mo concepto […] para los arquitectos a finales 
del Renacimiento, la construcción de una estruc-
tura de ingeniería fue simplemente una variedad 
de su trabajo” (Ginzburg, 1924: 140). Esto in-
variantemente pretendía un profesional integral 
en la construcción, un experto que manejara la 
teoría y la práctica con perspectiva de conjunto 
y, con el total control de lo ideado, de ahí que, 
ante el nuevo estatus social logrado, el mismo 
Ginzburg afirmó: 

La eliminación del límite entre la 
importancia arquitectónica de la 
fábrica y el edificio residencial, los 
objetos que son esencialmente solo 
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Pabellón Sovietico en Paris, Konstantin Melnikov, 1925.

	 Ante esas tareas de transformar concep-
tos de arquitectura, ingeniería y con una perspec-
tiva de arribar a un nuevo arte, los impulsores de 
las nuevas perspectivas en los espacios edificados 
se preguntaban: “con qué medios contar, cómo 
crear y educar cuadros de trabajadores en el cam-
po del trabajo artístico para lograr resolver los 
problemas que se nos presentan continuamente 
ante cada nuevo giro del proceso revolucionario”, 
y se contestaban: 

variedades del desafío arquitectónico 
y la convergencia amistosa del inge-
niero estructural y el arquitecto-or-
ganizador en sus actividades prácti-
cas, abrirán brillantes oportunidades. 
Esto pondrá fin al mal de nuestro 
error que ocurre cuando los ingeni-
eros estructurales crean sus propios 
sistemas sin creer en su plausibilidad 
estética absoluta, y luego esperan que 
el arquitecto y el decorador de interi-
ores terminen estos sistemas; artistas 
y arquitectos ya no crearán sus pro-
pias "estructuras constructivas" in-
útiles y artificiales. El estado moder-
no de la ciencia tecnológica que, 
siempre avanza rápidamente, debe 
inevitablemente arrastrar en su dina-
mismo a la arquitectura, hasta ahora 
inerte. Al ser más sensibles y más cer-
canos al ruido de la vida, los nuevos 
organismos de estructuras industriales 
y de ingeniería se verán obligados 
a inyectar nueva savia en otros or-
ganismos también en monumentos 

arquitectónicos, impartiéndoles un 
carácter auténticamente moderno 
y ayudando a dar forma a un nue-
vo sistema organizando del espacio 
(Ginzburg, 2018: 140).

El constructivismo une en un todo 
indisoluble la parte ideológica con 
el aspecto formal. Los artífices de 
la producción intelectual-materi-
al en el campo del trabajo artístico 
abren colectivamente el camino de 
la instrucción. La única escuela del 
constructivismo es la orientación 
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	 Es en ese ambiente donde se ansiaba 
dar un giro a ideologías, prácticas y satisfacción 
de necesidades que el Vkhutemas floreció. Pero 
¿cuáles principios sustentaban a esos talleres? 
Dokuchaev en 1927 decía: “la Facultad de arqui-
tectura es, en substancia, como todo el Vkhutemas 
una creación de la Rusia postrevolucionaria y de 
su nuevo orden social” (Dokuchaev, 1927: 345). 
Había que dar una nueva dimensión a los órga-
nos encargados de la educación, por lo que el 
mismo autor escribió: “al producirse la Revolu-
ción, el arte (y la arquitectura en particular) dejó 
de ser un feudo de individuos y clases particulares 
para convertirse en un factor cultural que interesa 
al Estado y a toda la sociedad” (Dokuchaev, 1927: 
346), y señalaba: 

soviética y su praxis. La teoría del 
materialismo histórico, en la que los 
constructivistas se basan para apren-
der la historia en general y las leyes 
fundamentales del proceso de desa-
rrollo de la sociedad capitalista, les 
sirve también como método de estu-
dio de la historia del arte. Esta últi-
ma ―para el constructivista lo son 
todos los fenómenos sociales― es 
un producto de la actividad huma-
na, condicionada por el ambiente 
técnico y económico en el que tuvo 
que nacer y desarrollarse. Pero al 
encontrarse en relación directa con 
el arte, los constructivistas ―en el 
proceso general de estudio, con sus 
ropas de productores― crean tam-
bién por vez primera la ciencia de 
la historia del desarrollo formal del 
arte (Gan, 1922: 138).

	 Se planteaba que la escuela al formar a 
los nuevos profesionales de la arquitectura,  debía 
incluir el conocimiento “de todos los elementos 
teóricos y prácticos de la arquitectura” así como 
“la aplicación consciente y crítica” de sus herrami-
entas específicas en investigaciones prácticas y 
concretas; por lo que esa formación debía com-
prender “todas las nociones contemporáneas de 
la arquitectura y de la ingeniería”, además de in-
tegrar “sobre una base científica no sólo las disci-
plinas profesionales y técnicas, sino también a las 
artísticas” (Dokuchaev, 1927: 347). Estos nuevos 
requerimientos que retomaban criterios de inge-
nieros y arquitectos alemanes del siglo xix, pre-
tendían profesionales con mejores juicios para 
concebir, estructurar y construir proyectos.
	 Dada la naturaleza del arte y de las disci-
plinas técnicas como ejes de la enseñanza, hubo 
que determinar el tiempo de estudio dedicado 
a cada aspecto, además de la adecuada coordi-
nación entre los tipos de enseñanza. De acuerdo 
a Dokuchaev: “había que crear casi de la nada 
una enseñanza realmente científica, entender 
a fondo la naturaleza de las diversas disciplinas 
artísticas” para erigir edificaciones; pero, además, 
resolver problemas teóricos y técnicos relaciona-
dos con la atención a las ciudades. Lo anterior con-
siderando, que todo dependía de la posibilidad 

El nuevo Estado no necesitaba fun-
cionarios que trabajaran con ante-
ojos de formas y estilos ya caducos 

y envejecidos, sino trabajadores ca-
paces de luchar con iniciativa, dota-
dos de una gran imaginación unida 
a una fuerte voluntad educada en 
el trabajo creador y llenos de con-
fianza en las propias fuerzas y en la 
posibilidad de crear algo nuevo en 
el campo de la arquitectura. Asimis-
mo, se hacía indispensable tener a la 
mano los medios de la técnica mod-
erna y los conocimientos científicos, 
además de saber trabajar en grupo 
(Dokuchaev, 1927: 346).
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de aprehender conocimientos de ese momento, 
realizar conclusiones lógicas, solucionar “proble-
mas artístico-formales ligados al hecho objetivo, 
biológico y psicológico”, y lograr una mejor per-
cepción de formas y espacios. Por lo cual afirmó: 

Con la finalidad de dar una prepa-
ración práctica y formar artistas-ar-
quitectos que fueran calificadísi-
mos compositores en el campo de 
la proyección de edificios y centros 
habitados enteros, así como construc-
tores perfectamente dueños de los 
medios técnicos modernos y de la 
economía urbanística, además de 
preparar nuevos cuadros destinados 
al sector de la investigación y al de 
la enseñanza […], la Facultad de 
Arquitectura quedó estructurada: 
1) en un Curso fundamental con un 
año de duración, y 2) lo específico 
de la profesionalización en Arqui-
tectura, se dividía en cuatro cursos 
anuales (ii, iii, iv y v), de los cuales el 
segundo semestre del V se dedicaba 
a la preparación del trabajo para la 
obtención del diploma (Dokuchaev, 
1927: 347).

	 Ese curso pretendía como primer objeti-
vo: una instrucción artística de carácter general; 
segundo, brindar elementos básicos del oficio jun-
to a sus medios de expresión; y tercero, desarro-
llar actitudes críticas; incluía en específico, “Dis-
ciplinas científicas” como la “Física, Química, 
Matemáticas, Mecánica teórica, Geometría de-
scriptiva, Perspectiva, Historia del Arte”; Discipli-
nas Político-sociales y; Disciplinas Artístico-prác-
ticas como el Diseño técnico, Diseño, Pintura, 
Materias Plásticas y Arquitectónico-espaciales.  
El curso, se plantaba como una estructura don-
de se articulaban saberes de manera progresiva, y 

cada vez con mayor nivel de complejidad; ahora 
bien, esos saberes se plasmaban en ejercicios que 
partían de trabajos con líneas y planos hasta llegar 
a volúmenes localizados en espacios (Dokuchaev, 
1927: 349-50).
	 Desde el segundo curso que era ya el es-
pecífico de la carrera, los estudiantes debían pro-
fundizar en el estudio “de los medios formales 
de la arquitectura” al mismo tiempo que perfec-
cionaban “su propia capacidad para concretar y 
sintetizar los conocimientos adquiridos en proyec-
tos para construcciones arquitectónicas o de edi-
ficios”. Los contenidos eran: la ciencia del color, 
Física, Mecánica teórica, Arte de la construcción, 
Sociología del arte, Disciplinas político-sociales y 
Matemáticas superior.” En el tercer y cuarto, y 
parte del quinto, se ofrecían como materias teóri-
cas: Arte de la construcción, Geodesia, Tecnología 
de los materiales de la construcción, Urbanismo, 
Estática, Resistencia de materiales, Concreto ar-
mado, Estructuras en metal y madera, Higiene y 
sanidad, Calefacción y ventilación, Electrónica, 
Acústica, Organización de la edificación industri-
al, Ejecución de trabajos, Contabilidad; lo cual se 
complementaba con Disciplinas político-sociales, 
Historia de la arquitectura y Teoría de la com-
posición arquitectónica. 
	 De acuerdo a Dokuchaev el quinto y últi-
mo año, representaba “un serio intento de la Fa-
cultad de Arquitectura” con el fin de construir “las 
bases para una sistematización científica” de un 
arte tan importante como lo era la arquitectura. 
Todas las materias teóricas eran “enseñadas con 
los métodos de la lección académica, seminarios 
y ejercicios de laboratorio”; y para ese momento 
se estaba organizando a manera experimental, 
“un curso de proyección arquitectónica siguiendo 
como temas: Arquitectura residencial, Grandes 
edificios de uso social e industrial y, Planificación 
que incluía centros habitados, parques y jardines. 
(Dokuchaev, 1927: 354-56).
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	 Esa manera de organizar la educación 
de los arquitectos ―o los constructivistas, 
como se definían― se hacía novedosa en tan-
to ofrece una idea del interés por generar pro-
fesionales que proyectaran edificaciones aisla-
das y a las ciudades en su conjunto, calcularan 
y estructuraran cada uno de los elementos 
proyectados y, los construyeran. Si bien esto 
era ya normal entre ingenieros en tanto desde 
el siglo xix ya tenían esa visión integral de lo 
significado por una edificación y el conjunto 
de ciudad, aún no era algo tan común en la 
enseñanza de la arquitectura. De ahí lo revolu-
cionario de lo brindado al rehacerse la Facul-
tad de Arquitectura con el Vkhutemas.
	 Es ese mismo ambiente que permite el 
surgimiento de los desurbanistas. Con ideas muy 
claras de las tareas a realizar en las ciudades, y 
partiendo de la consideración de que la ciudad se 
debía a las actividades ahí realizadas y de quienes 
las impulsaban; profesionales educados en Rusia 
y otros venidos de Europa Occidental como el 
alemán Ernst May y el suizo Hannes Meyer, se su-
maron a los intentos por transformar territorios, 
en tanto había la consideración de que las bases 
sociales estaban cambiando, y de que el nuevo Es-
tado podía controlar más variables en los procesos 
de reestructuración de aquellas. Mikhail Barsch 
y Moisei Ginzburg ante la condición de las ciu-
dades y posibilidades de atenderlas, escribieron:

	 Por supuesto, había que replantar el 
crecimiento de las ciudades existentes, y ser por 
demás analíticos en la creación de las nuevas, 
pues estaban por crearse los espacios abrigadores 
y conformadores de la nueva sociedad, y del hom-
bre nuevo; lo anterior si se considera que, si bien 
el hombre crea los espacios, éstos a la vez deter-
minan sus actitudes. Es desde esa perspectiva que 
Ginzburg en Estilo y Época, haciendo una crítica al 
urbanismo moderno y visualizando mejoras a las 
ciudades, decía:

Cuando un hombre se enferma, 
se puede curar con medicamentos 
adecuados. Sin embargo, sería más 
productivo y menos costoso evitar 
la enfermedad preservándose de 
ella. Sólo en esto consiste la medici-
na socialista: la profilaxis. Cuando 
la ciudad es fea, cuando se sabe 
lo que es, con todos sus atributos: 
ruido, polvo, falta de luz, sol, aire, 
etc., nos basamos en medicamen-

tos: casas y villas en el campo, bal-
nearios, casas de reposo, ciudades 
verdes. Todo esto es la medicina, 
un medicamento que es necesario 
cuando existe una ciudad, que no 
podemos evitar. Pero no podemos 
cerrar los ojos ante este doble sis-
tema de veneno y antídoto, que es 
el clásico sistema capitalista de con-
tradicciones. Este sistema debe ser 
contrastado por el sistema socialis-
ta de la profilaxis, el sistema de la 
eliminación de la ciudad, con todos 
sus atributos específicos, promocio-
nando una cofradía de asentamien-
tos de personas capaces de resolver 
los problemas del trabajo, del des-
canso, de su cultura, como un pro-
ceso conjunto e ininterrumpido de 
la forma de ser socialista (Barsch, 
1930: 235).

El nuevo estilo debería cambiar todo 
el carácter de la vida, buscar no solo 
una solución de la tarea espacial en 
la arquitectura interna, en sus inte-
riores, sino también llevar esa arqui-
tectura al exterior, interpretando las 
masas tridimensionales de la arqui-
tectura como un medio de diseño es-
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Edificio Narkomfin en Moscú, Moisei Ginzburg, 1932.

	 Había determinantes, el Estado podía 
asir un mayor número de variables para el arre-
glo de las ciudades, comenzando con la posibili-
dad de conducir los procesos económicos; en ese 
sentido, al considerarse esa determinante dentro 
de los análisis y manejos del urbanismo, suponía 
mayor oportunidad de éxito. Siguiendo lo mis-
mo, en un editorial de Sovremennaia Arhitektura 
(1930) se decía que las ciudades eran ahogadas 
por el “arcaico asentamiento de la industria y de 
la agricultura” y que pese a ello seguían crecien-
do, por lo que había que impulsar su desarrollo 
“a través de la reorganización de la economía 
nacional” y señalaban:

pacial para la ciudad en su conjunto. 
Por supuesto, esta no será la idílica 
ciudad jardín del pasado reciente, 
con la que las personas se dejaron 
llevar demasiado, sino un mundo 
nuevo y gigantesco en el que ningún 
alto entretenimiento único del gen-
io moderno permanecerá sin usar o 
sin involucrarse en el flujo creativo 
general. Pero, ¿dónde está la "poesía 
y el romanticismo" de la vida en este 
infierno mecanizado? […]. Por su-
puesto, es justo donde estaba antes. 
En los ruidos y sonidos de la nueva 
ciudad, en la avalancha de las calles 
concurridas, en las características 
del estilo que viene, que se integran 
rápidamente en la vida moderna y 
se reflejan claramente en obras de 
arquitectura monumental-dinámi-
cas (Ginzburg, 2018: 148).

Las regiones agrícolas deben conver-
tirse, no sólo en zonas de producción 
de materias primas, sino también 
en zonas donde se toman medidas 
para la transformación de las mismas 
[…]. Hasta hoy, los edificadores han 
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	 Alterno a esto, y para poder cumplir con 
las necesidades y urgencias de la sociedad soviéti-
ca, se conminaba a dejar la producción de vivien-
da y de otras edificaciones de manera artesanal, 
se llamaba a pasar a la producción industrial de 
elementos estandarizados de ma-nera que se su-
perara la edificación en un lugar y para siempre, a 
partir del montaje de elementos constructivos, de 
manera concreta, se hacía el llamado al montaje 
y desmontaje del hábitat (Sovremennaia, 1970: 76-
79). Entonces, como principio de los desurbanis-
tas, se clamaba por el control del crecimiento de 
los asentamientos urbanos, a partir de no permitir 
nuevos edificios para las actividades económicas 
y, al contrario, llevar dichas actividades al campo, 
de manera que al trasladar actividades a otras re-

ignorado los pueblos. El hábitat rural 
representa una necesidad de la pro-
ducción. EI aumento de la produc-
ción agrícola crea nuevas relaciones 
entre productores y producción. Las 
viviendas no podrán permanecer en 
los lugares donde han surgido origi-
nariamente. El desplazamiento de la 
industria de transformación hacia los 
centros de materias primas, la unión 
de la industria y de la agricultura en 
un todo orgánico condicionan la es-
tructura del hábitat y la ocupación 
humana del suelo. Pero esta nueva 
planificación plantea el problema 
de la vivienda económica, construi-
da con materiales locales. Transfor-
mar los pueblos significa terminar 
con el aislamiento, el abandono, 
el retraso y el envilecimiento de la 
vida en los pueblos. Todo esto es 
posible si encaminamos la nueva 
industria, lá nueva agricultura de 
una nueva manera (Sovremennaia, 
1970: 76).

giones, las partes desocupadas pudieran conver-
tirse en espacios verdes y de recreación.
	 Hubo intentos de materializar dichas 
ideas, un ejemplo fue el proyecto "Ciudad Verde" 
para Moscú que presentaron Moisei Ginzburg y 
Mikhail Barsch y para lo cual invitaron a Le Cor-
busier y a otros arquitectos para que emitieran 
su opinión, en éste proponían: ya no construir en 
la ciudad, trasladar actividades a lugares no ur-
banizados, transformar los espacios liberados en 
parques y erigir viviendas a lo largo de las car-
reteras que unían la ciudad con la población ru-
ral, reivindicando con esto último, las cualidades 
poseídas por la ciudad lineal (Barsch, 1930: 235). 
De igual manera Ernest May en 1935, realizó un 
plan para Moscú, el cual además de considerar la 
integración de dicho proyecto a la planeación del 
país, contemplaba: limitar el crecimiento, realzar la 
parte central de la ciudad por su carácter histórico, 
construir avenidas radiales y formar anillos verdes 
integrándolos a los existentes, intentar una estricta 
zonificación en los usos del suelo, controlar el sue-
lo y la vivienda, racionalizar  los flujos de tráfico, 
buscar el control de las jornadas de trabajo y lograr 
la igualdad en el consumo de bienes de la ciudad.
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Paralelismos con la Bauhaus.

Ante los resultados anteriormente señalados, po-
dría uno preguntarse: ¿por qué la relevancia ad-
quirida por la Bauhaus y la minimización hecha 
al Vkhutemas?, si las escuelas se desarrollaron en 
los mismos años, abordaron y revolucionaron as-
pectos del diseño y en especial de la arquitectu-
ra, compartieron maestros, intentaron hacer del 
diseño más que una práctica formal, y ambas 
escuelas visualizaron la eventualidad de llevar los 
diseños a grupos más amplios de la población. 
	 La Bauhaus se desarrolló entre 1919 
a 1933 y el Vkhutemas de 1920 a 1930 y ambas 
fueron cerradas en situaciones de autoritarismo 
de sus gobiernos, la primera con el ascenso al 
poder en Alemania de Adolfo Hitler y la segun-
da al colocarse José Stalin a la cabeza del Par-
tido Comunista de la Unión Soviética. Las dos 
escuelas nacieron en ambientes revolucionari-
os y se desarrollaron entre las ideas de la nue-
va modernidad, visualizando nuevas formas de 
educación donde se combinaban arte y técnica, 
en la arquitectura y en el diseño. En sus progra-

Edificio de la Bauhaus en Dessau, Walter Gropius 1925.

mas se incluyeron la producción de objetos en 
un contexto de efervescencia de las ideas del so-
cialismo, pero también de contrarrevolución, y. 
Los maestros que participaron en ambas, eran 
profesionales formados sólidamente en ideas y 
herramientas técnicas, como fue el caso de los 
constructivistas, y en el caso del Bauhaus, sólo 
hay mencionar a sus tres directores: Walter Gro-
pius, Hannes Meyer y Ludwig Mies van der 
Rohe, quienes fueron destacados arquitectos. 
	 Ambas escuelas tuvieron la presencia de 
personajes por demás notorios en los campos del 
diseño como fue el caso de Le Corbusier quien 
estuvo en contacto con los talleres del Vkhutemas y 
en el intercambio de ideas con Moisei Ginzburg, 
llegando al nivel de participar en la edificación del 
nuevo Moscú al encargarse en 1928 el proyecto del 
Centrosoyuz (La Unión Central de Cooperativas de 
Consumidores). Y por supuesto, hubo una amplia 
relación entre escuelas, de ahí que maestros como 
Kandinsky, Lissitzki y Malévich visitaran la Bau-
haus, y Hannes Meyer la Unión Soviética.
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Edificios de departamentos en Dessau, Hannes Meyer 1929.

Conclusiones

Lastimeramente, el esfuerzo desplegado por estos 
vanguardistas rusos quedó trunco, al no poder 
desarrollarse gran parte de sus postulados e ideas, 
ante la imposibilidad que en ese momento sufría 
la Revolución por la falta de recursos y, posterior-
mente, como consecuencia del hostigamiento sufri-
do por la población debido al autoritarismo gesta-
do en el Partido Comunista de la Unión Soviética, 
autoritarismo que llegó al Vkhutemas al no permitir-
le una organización propia. Silvio Schachter (s/f), 
sostiene que, aunque el Vkhutemas fue más grande 
que la Bauhaus, “tuvo mucha menos publicidad y 
reconocimiento mundial. Tenía 100 miembros en 
la planta docente y una matrícula de 2,500 estudi-
antes en su primer año, mientras que la escuela de 
Weimar tenía apenas 150 alumnos” (Schachter, 
s/f). 

	 Esto último puede explicarse por el en-
claustramiento de que fue objeto por parte del 
régimen estalinista al limitarse el trabajo de los 
constructivistas, socavándose así, la oportunidad 
de dar curso a proyectos con nuevas búsquedas 
en lo racional, estético y técnico; y en contraparte 
como si hubiera sido una consigna, dar paso al 
monumentalismo que intentó rescatar clásicos; 
aunque debe reconocerse, sin dejar de atender sit-
uaciones de urgencia en cuestiones de vivienda y 
equipamiento. Ese enclaustramiento, no aconteció 
con el caso de la Bauhaus, en tanto sus búsquedas en 
ese proceso de forjar modernidades, se ajustaron y 
fueron bien recibidas para nutrir al capitalismo.
	 Entonces, eso que tuvo un esforzado ini-
cio y logros por demás importantes en todos los 
ámbitos de la vida, al grado de convertir a la Rusia 
atrasada en una gran potencia, lamentablemente 
como resultado de la presión internacional o de 
los avances del capitalismo, aunado a las contra-
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Centrosoyuz en Moscú, Le Cobusier 1928. 

dicciones que agobiaron a la nueva sociedad al 
restringir la libertad y promover controles poli-
ciacos, tornaron la idea de construcción del so-
cialismo en otra utopía, puesto que el intento por 
lograr el máximo desarrollo individual en el me-
jor ambiente de colectividad, con igualdad en el 
reparto de lo producido, finalmente sucumbió.•
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A principios del siglo xx, Gropius comenzó a tra-
bajar en el estudio del arquitecto Peter Behrens, uno 
de los fundadores del Deutscher Werkbund. Si bien au-
tores como Julius Pevsner o Enric Satue, destacan 
la labor y el legado del dwb como “pioneros del 
diseño” poco se ha teorizado en torno a cómo los 
factores contextuales de la época dieron origen a la 
constitución del Werkbund2 alemán y cómo es que di-
chos factores determinaron herramientas, procesos 
y funciones que configuraron su praxis –al igual que 
el caso de la Staatliche Bauhaus–.
	 A continuación, se presenta una parte 
del contexto de Alemania a finales del siglo xix y 
principios del xx, mismo que sin duda ayuda a vis-
lumbrar las razones para la creación del Werkbund 
alemán; así como la comprensión de sus principios, 
sus teorías y su praxis y finalmente las equidistan-
cias que guardan el dwb y la Staatliche Bauhaus.

El Deutscher Werkbund, 
semillero de la

Staatliche Bauhaus.

R

edzná sánchez chavarría

v

La Staatliche Bauhaus otorgó al diseño las responsabilidades de una disciplina. Walter Gropius, arquitecto 
alemán y primer director de la escuela, exclamó en aquel manifiesto de la Staatliche Bauhaus de 1919 “¡El 
último fin de toda actividad plástica es la arquitectura!” y así, la escuela de diseño más importante de la 
historia moderna comenzó actividades.1 Los principios y objetivos iniciales de la escuela de la República 
de Weimar fueron un llamado a construir “La nueva estructura del futuro” a través de la “arquitectura, 
la plástica y la pintura” y fueron cimentados en la necesidad de colocar al gremio artístico al nivel del 
entorno en transformación que se vivía después de la Primera Guerra mundial. Antaño, Gropius en su 
juventud –al igual que Ludwig Mies van der Rohe, arquitecto y diseñador industrial germano– había 
experimentado un momento similar dentro de las artes gráficas y es muy probable que dicha vivencia 
determinara gran parte de las ideas al fundar la Bauhaus.

1 Magdalena Droste, Bauhaus 1919-1933 (Alemania: Taschen, 1990).
2 En lo sucesivo, a lo largo del documento, se hará referencia al Deutscher Werkbund en tres formas indistintas: en el idioma  
   original y en combinación con el español “Werkbund alemán”, por su acrónimo en alemán dwb y por su traducción literal 
   al español “Liga de trabajo alemana”.
3 John Heskett, German Design 1870-1918 (Estados Unidos: Taplinger Publishing, 1986).

Antes del Deutscher Werkbund.
Vistazo al contexto político,
económico y social

De acuerdo con John Heskett,3 desde 1871 con 
la fundación del Deutsches Reich, mejor conoci-
da como la unificación alemana, se dio pie a la 
colaboración estrecha entre el Estado alemán y 
los diferentes gremios dedicados a la actividad 
manufacturera. El tema representa una coyun-
tura significativa para Alemania pues tras la uni-
ficación, el país germánico detectó una priori-
dad: la unidad nacional. A finales del siglo xix y 
principios del xx, las esferas política, económica 
y social tenían una vértebra en común: la in-
dustrialización alemana. Heskett sostiene que 
la máxima expresión de la unificación alemana 
se evidenció en el período conocido como el 
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Gründerzeit (Tiempo de los fundadores).4 El autor 
señala que este periodo se vio impulsado, entre 
otras razones, por la inversión de recursos finan-
cieros por parte del Estado en las empresas y di-
versos gremios de artes aplicadas.5

	 Se trató de un momento de cambio en el 
que la población en las ciudades comenzó a de-
mandar condiciones de vida acordes a la transfor-
mación del entorno social, mismas que abarcaban 
desde movilidad, empleo, servicios, vivienda, hasta 
muebles, vestido, aparatos domésticos y utensilios 
de uso diario. Estos aspectos de la vida cotidiana 
no fueron resultado directo de las artes aplicadas, 
no obstante, guardan una relación directa a través 
del proceso de diseño y producción. Es decir, ante 
las necesidades que surgían entre la población se 
presentaron dos claras oportunidades para com-
pañías de sectores como el eléctrico, ferroviario, 
textil, de diseño industrial, arquitectónico o ur-
bano. La primera, fue solucionar dichos proble-
mas desde sus áreas de acción; la segunda, estaba 
enfocada en satisfacer a los diversos sectores so-
ciales que en esta época se encontraban divididos 
y en búsqueda de respuestas acorde a sus distintas 
cotidianeidades. La sociedad alemana participa-
ba en la nueva era moderna en prácticamente to-
das sus actividades.6

	 Ahora bien, en la búsqueda de una pers-
pectiva aún más focalizada en las artes aplicadas 
y en el surgimiento del dwb, este cambio en la so-
ciedad de finales del siglo xix arrojó otras conse-
cuencias. Una de ellas fue la falta de normas de 
calidad en el diseño y la producción de objetos; 
así como una crisis en el gremio artesanal que no 
encajaba en los procesos industriales. Otro efecto 
fue la expansión industrial, misma que provocó 
que la nueva burguesía –empresarios y aristócra-
tas– adoptara los nuevos avances tecnológicos, 
mientras que las clases menos privilegiadas lucha-
ban por un lugar dentro de esta nueva dinámica. 
La división entre los diferentes sectores sociales 
se evidenció en aspectos económicos, sociales y 
materiales pues mientras la prosperidad del creci-
miento industrial aumentó la riqueza de las clases 
altas a través del desarrollo, producción y comer-
cio de nuevas tecnologías, las clases bajas hallaron 
lugar como obreros dentro de las fábricas de di-
cho proceso de producción y distribución.7

4 Heskett, German Design, 11.
5 La exposición permanente “1871-1918 Imperio y Primera Guerra mundial” del Deutsche Historisches Museum (Museo
   de Historia Alemana), da cuenta de que la época inmediata posterior a la unificación alemana fue una de abundancia
   monetaria para la nueva burguesía (empresarios y comerciantes) y es probable que este periodo de auge industrial
   afectara la forma en que las compañías eran capitalizadas. También, hay que recordar que el crecimiento alemán
   sucedió de manera súbita –en un aproximado de 30 años–, es factible que nadie premeditara un desarrollo tan rápido
   y que por lo tanto no hubiera medidas adecuadas para una “hiperindustrialización”. Deutsche Historisches Museum (Museo
   de Historia Alemana). [Consultado: 7 de abril de 2018]
6 José Luis Tejeda propone el concepto de “modernidad” como el punto en que dos elementos desconocidos –el menciona 
   mundos sin embargo bien pueden ser sistemas de producción, económicos o sociales– se confrontan e interactúan. Es en
   este momento que dichos elementos se reconocen así mismos en sus diferencias con el desconocido y, ante la inevitable
   existencia de ambos, se integran para generar cambios en los paradigmas bajo los que se habían desarrollado hasta el
   momento. José Luis Tejeda, Las fronteras de la modernidad (México: Plaza y Valdés, 1998), 25-26.
7 Dato extraído de la cédula 5.8 “Worlds and every life” del Deutsche Historisches Museum (Museo de Historia Alemana).
   [Consultado: 7 de abril de 2018]
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8 Hermann Muthesius realizó su formación en arquitectura en la Technische Hochschule de Berlín, en 1893 comenzó su
   carrera en la administración pública prusiana como arquitecto del gobierno en la oficina de diseño del Ministerio de
   Obras Públicas Prusiano. Para 1907, Muthesius era funcionario en el Ministerio de Comercio de Prusia. Joan Campbell, 
   The German Werkbund. The politics of  Reform in the Applied Arts (Estados Unidos: Princeton University Press, 1978, P. 21).
9 Leitsätze Ausgearbeitet von dem Geschäftsfürenden Ausschuss auf  grund der Gründunngsversammlung des Bundes zu München, am 5. Und 6.   
   Oktober 1907. Carpeta “Deutscher Werkbund, 1907-1934, Mitgliederlisten”. Documento extraído del Archivo del Werkbund. 
   [Consultado: 21 de marzo de 2018.]
10 Ibid.
11 Estética entendida como el aspecto exterior decorativo de un objeto.

El arte y la industria alemanes 
a principios del siglo xx

Para 1900, en diversas partes de Europa los bienes 
de consumo, en lo que respecta a producción y 
diseño, se encontraban ligados al desarrollo tec-
nológico que se daba de forma acelerada en diver-
sas industrias. La producción masiva y mecánica 
de objetos que en su origen fueron artesanales era 
común; el artista era empleado, en gran medida, 
para idear los objetos de diseño a fabricar o para 
publicitar al productor y sus mercancías. 
	 En este contexto, en 1907 en la ciudad 
de Múnich en Alemania, el arquitecto alemán –
también escritor y asesor oficial del gobierno de 
Prusia– Hermann Muthesius reunió a arquitec-
tos y artistas como Henry Van de Velde, Friedrich 
Nauman, Peter Behrens, Theodor Fischer, Josef  
Hoffman, Josef-Maria Olbrich, entre otros, y 
fundan el Deutscher Werkbund.8 Estos personajes en-
tendieron que el arte, la artesanía y las artes apli-
cadas podían tener una participación más amplia 
y activa dentro del cambio económico-industrial 
de principios del siglo xx, evidencia de esto es 
precisamente la creación de la Liga de trabajo 
alemana. Se plantea que este grupo de intelectua-
les detectó la necesidad de una asociación con 
facultades autorizadas para certificar la produc-
ción industrial de objetos de diseño, de esta razón 
se desprende su propósito: 

“seleccionar los mejores repre-
sentantes del arte, la industria, los 

oficios y el comercio, de combi-
nar todos los esfuerzos en pro de 
una calidad elevada en el trabajo 
industrial y de formar un centro 
de unión para todos aquellos que 
puedan y quieran trabajar por 
una elevada calidad”. (Pevsner, 
2003: 35)

	 Desde su origen, en la publicación ofi-
cial hecha en 1907 por el Comité Ejecutivo de la 
Asamblea fundadora de la Confederación de Mu-
nich (del Deutscher Werkbund), se especificó el perfil 
necesario para pertenecer a dwb “Los miembros 
de la Confederación pueden ser: artistas, com-
erciantes (empresas industriales y artesanales) 
y expertos”.9 Cabe señalar que los agremiados 
podían ser individuos o empresas y cada miem-
bro era seleccionado y sometido a votación para 
su aceptación en la Liga.10 Es probable que dicho 
requisito para ser miembro del dwb respondiera 
a la necesidad de tener elementos selectos que 
tuvieran experiencia en actividades económicas, 
artísticas e industriales. Esto no solo debido a que 
en teoría para estos era evidente que el arte, en 
este contexto de industrialización alemana, no solo 
se trataba de estética,11 así también estaban con-
scientes de las implicaciones de producir un objeto 
tanto en la forma como en su comercialización. 
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	 En poco tiempo el impacto del Deutscher 
Werkbund tuvo grandes resultados. Poco después 
de su fundación, entre 1908 y 1909, tenía presen-
cia en 24 ciudades de Alemania y la lista de 
miembros del dwb era tan amplia que creó clasi-
ficaciones de estos en rubros como construcción, 
procesamiento de metales nobles, industria de la 
cerámica, industria textil y de la confección, in-
dustria del vidrio, escritura comercial, muebles y 
diseño de interiores, edición de libros, procesa-
miento de metales básicos y comercio intermedio 
artístico.12 Tal clasificación es relevante pues es 
testimonio de la amplia gama de disciplinas y áre-
as de acción en las que la Liga de trabajo alemana 
tenía injerencia y, por lo tanto, los mercados de la 
vida cotidiana en las que intervino, éste desde una 
tipificación de la forma, técnica y función como 
respuesta de la teorización respecto al diseño de 
esa época. En poco tiempo el Werkbund alemán se 
volvió autoridad que legitimaba la relación entre 
arte e industria.
	 Es conocido, y referenciado por autores 
como Pevsner, que el Werkbund nació de la influen-
cia del Arts and Crafts (Artes y Oficios), sin embar-
go, una vez establecida la Liga de trabajo alemana 
sus fundamentos se adaptaron en la búsqueda de 
propuestas que respondieran al contexto nacional 
de principios del siglo xx. Mientras el movimien-
to de Artes y Oficios proclamó, quizá de forma 
romántica, que el arte debía ser “hecho por el 
pueblo y para el pueblo, como una dicha para 
quien lo crea y para quien lo aprovecha” y abogó 
por la “purificación” del instrumento mecánico; 
en contraste, la postura del Werkbund se enfocó en 
conjugar de manera integral este nuevo sistema 
de industrialización –capitalista– con el arte y lo 

reconocieron en el sistema de producción, la dis-
tribución y el intercambio.
	 La postura anterior quedó establecida des-
de la constitución del dwb, en el discurso de fun-
dación de la Liga el arquitecto Fritz Schumacher, 
cofundador del Deutscher Werkbund, declaró:

“Debemos reconquistar la alegría 
en el trabajo, lo que traerá consigo 
una elevación de la calidad. Porque 
el arte no es solamente una fuerza 
estética sino también una fuerza éti-
ca; una y otra conducen conjunta-
mente, en última instancia, a la más 
importante de las fuerzas: la fuerza 
económica. […] Observemos aquí 
la tarea más inmediata que Ale-
mania debe asumir después de un 
siglo de técnica y de pensamiento: la 
reconquista de una cultura armóni-
ca.”(García,1993:35-48)

12 Mitgliederverzeichnis und Satzung des Deutschen Werkbundes, 1. Nov. 1908 (Lista de miembros y estatutos del Werkbund alemán,
   1 de noviembre de 1908). Carpeta “Deutscher Werkbund, 1907-1934, Mitgliederlisten”. Documento extraído del Archivo  
   del Werkbund. [Consultado: 21 de marzo de 2018.]
13 Es posible que en ese tiempo el DWB haga referencia –en apariencia– indistinta entre arte, artesanía y artes aplicadas,
     sin embargo, se intentará hacer énfasis en la especificidad de los términos pues el interés está centrado en las artes
     aplicadas que a lo largo del tiempo devinieron en lo que hoy se conoce como diseño.

	 La cita anterior establece dos afirmaciones, 
la primera, el arte tiene facultades más allá de las 
visuales, por ejemplo, como agente de influencia y 
transformación de la sociedad, característica que le 
concede responsabilidades y derechos que antes no 
se habían pronunciado.13 De esta manera se le for-
maliza al grado de hacer consciente y existente su 
influencia en el contexto en el que se desenvuelva o 
se encuentre. La segunda, la legitimización del arte 
no quedará probada hasta que éste no cumpla su 
función con la prioridad nacional más importante: 
la parte económica. Se menciona a la técnica y el 
pensamiento que junto con la dirección económi-
ca darían a los productos alemanes características 
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competitivas superiores. El llamado fue a que los 
miembros del Werkbund armonizaran técnica, arte 
y comercio.

Vom Sofakissen zum Städtebau.
“Desde los cojines del sofá hasta
el urbanismo”.

A lo largo de su primera etapa, entre 1907 y 1914, 
los miembros del Deutscher Werkbund establecieron 
los ejes rectores que determinaron gran parte de 
la producción literaria, de diseño industrial, gráfi-
co y arquitectónico de este período. El Werkbund 
alemán consolidó su lugar en el proceso de cam-
bio hacia la modernidad dentro de la industriali-
zación germánica a través de principios teóricos y 
prácticos propios de la industria, el arte y la arte-
sanía al mismo tiempo que se adaptó al contexto 
e intereses alemanes de principios del siglo xx. 
Los conceptos que se enuncian a continuación se 
extraen de la repetición y el énfasis de dichos con-
ceptos en diversos documentos del dwb,16 quizá 
–reiterados– en la búsqueda de la reafirmación 
de tales conceptos de forma interna pero también 
como muestra de un movimiento fundamentado 
y razonado ante la opinión pública.

Unidad nacional

El sector industrial en Alemania, al iniciar el siglo 
xx, se había apuntalado con apoyo y capital del 
Estado. La prosperidad de la economía y produc-
ción estaban, desde una perspectiva crítica, bajo 
un sistema económico proteccionista. La transfor-
mación de empresas privadas en empresas estatales 
alimentó el control del Estado en la vida económica 

del país. Entre el Estado y la Industria germánicos 
había coincidencias económicas y políticas, sin em-
bargo, la parte social estaba fracturada: mientras la 
burguesía era cobijada por el estado, las garantías 
de trabajo de los obreros eran mínimas. El desafío 
fue generar “objetivos comunes” con argumentos 
creíbles y asequibles alineados los intereses guber-
namentales y empresariales. Se tuvo que articular 
un discurso de unión visible y tangible.
	 Fue aquí donde el sector manufacturero 
vislumbró la oportunidad de encontrar un “estilo 
nacional” (Heskett, 1986: 12) en las artes aplica-
das “que simbolizara la nueva unidad y la iden-
tidad cultural alemanas”, al respecto, el Deutscher 
Werkbund buscó la inclusión de gran parte de los 
sectores productivos de la sociedad. El proceso de 
diseño vinculó al Werkbund alemán con un proyec-
to de nación planteado desde el Estado en el que el 
discurso de “el buen diseño” cumplió una función 
político-económica acorde a los intereses que el 
entorno demandó. Basta con echar un vistazo a la 
lista de miembros de la Liga, su estrategia eviden-
cia la consideración de la mayor parte de actores 
artísticos, industriales o comerciantes posibles. En 
conjunto, la Liga vio la oportunidad de lograr 
beneficios colectivos a través de “la unidad cul-
tural como reflejo de la unidad social” y utilizó el 
comercio como vehículo en concordancia con los 
deseos gubernamentales de lograr la proyección 
internacional de Alemania.

14 Documentos tales como ensayos, discursos o artículos que eran divulgados en publicaciones tales como los Anuarios
     de la Liga, los boletines de exposiciones internacionales o en revistas como las publicadas por la Allgemeine Elektricitäts-
    Gesellschaft (aeg).
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Die Durchgeistigung 
(La Espiritualización)
	
El discurso de Die Durchgeistigung fue una respuesta 
a la ruptura de la conexión –que se consideraba 
íntima– entre arte y consumo en la que el comer-
cio irrumpió con la masificación de la producción, 
y que también devenía en una alteración de la cul-
tura. La Espiritualización del trabajo alemán es resulta-
do del pensamiento de Muthesius en función de 
que la conjunción entre arte e industria era posi-
ble en aras de concientizar los procesos de diseño 
y producción alemanes. Muthesius lo expresó de 
la siguiente manera:

“…inclusion of  industrial practice, 
indeed of  any aspect of  human po-
tential as creative form-giver […] 
advocating instead that anything, 
from a sofa-cushion to a city plan, 
was capable of  spiritual value, pro-
vided it embodied a sensitivity for 
form.” (Heskett, 1986: 121)

	 La propuesta no solo abarcó la proyec-
ción de diseño, así también hizo referencia al 
mismo proceso de reproducción industrial, su 
comercialización y su consumo. Se buscó la clara 
comprensión de que Alemania podía potenciali-
zar el desarrollo de su industria, su economía y su 
sociedad a través de la asimilación de su posición 
como país industrializado. Y así también, de esta 
manera la industria podría reconectar el vínculo 
entre el arte y la sociedad. 

El Buen gusto

¿Cómo lograr que el gobierno obtuviera la uni-
dad nacional; que los artistas y comerciantes le-
gitimaran su valor dentro de una economía que se 
volvía industrial; y que la población considerara el 
“valor cultural de la sociedad”? Para el Deutscher 
Werkbund la respuesta estuvo en la educación 
“como factor vital para alcanzar las metas de la 
sociedad moderna”. No obstante, no debe pen-
sarse en una instrucción académica, se trató más 
bien de educar “el gusto” de la sociedad. Desde 
diferentes flancos hubo acciones y pronuncia-
mientos encaminados hacia la educación visual de 
la población pues se visualizó que la instrucción 
en el “buen gusto” era necesaria. Por ejemplo, 
Karl-Ernst Osthaus, patrocinador y coleccionista 
de arte alemán, logró junto con el dwb el finan-
ciamiento del Deutsches Museum für Kunst in Handel 
und Gewerbe (Museo Alemán del Arte en Comercio 
y Oficios). En este recinto, de forma diestra, de 
acuerdo con Heskett, la Liga se alió con comer-
ciantes capacitados para vender objetos –visitantes 
del museo– como “educadores de arte” a los que 
se les encomendó la tarea de enseñar al público en 
general a consumir objetos de calidad (Heskett, 
1986: 127). Otro flanco fue atendido a través de la 
publicación de los anuarios del Deutscher Werkbund 
con artículos, una larga selección de ilustraciones 
y transcripciones de conferencias y discusiones 
que compilaron muestras de lo bien hecho. En 
cuanto a fabricación, no solo se ajustaron los nive-
les de producción y calidad industriales, así tam-
bién los objetos producidos se hallaban acreditados 
por miembros del dwb – característica que además 
aumentaba el valor económico del producto–.
	 Como medida adicional para el público 
consumidor, en 1912 se reveló la futura publi-
cación del Deutsches Warenbuch (Libro de Productos 
Alemanes).15 En la introducción del libro se expli-
ca que el catálogo:
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“… trata de ofrecer artículos so-
bresalientes para el hogar de pro-
ducción en masa, ejerciendo de esa 
manera una influencia significativa 
sobre la cultura alemana. (...) Nues-
tro objetivo es proporcionar una 
lista bien ilustrada de precios de los 
más útiles, más sólidos y más bellos 
bienes producidos en masa que se 
distinguen por el uso de buenos ma-
teriales, la mano de obra más fiable 
y formas funcionales.”16

15 El Deutsches Warenbuch fue publicado en 1915 por la Cooperativa Dürerbund-Werkbund, fundada para este propósito
     “En 1902, Avenarius inició el Dürerbund con el objetivo principal de una educación estética de la gente y el
      cultivo de la cultura. El Dürerbund tenía un centro de asesoramiento, que ofreció ayuda práctica en cuestiones
      de cómo organizar la casa y asuntos del hogar y otras cuestiones de la vida práctica. En vista de la gran cantidad
      de personas que buscaban asesoramiento” Catálogo, “100 años de Arquitectura y Diseño en Alemania”, 25.
16 Catálogo de la exposición “100 años de Arquitectura y Diseño en Alemania Deutscher Werkbund 1907 – 2007”.
     Museo de Arquitectura de la Universidad Técnica de Múnich y del ifa (Instituto de Relaciones Internacionales).
     Stuttgart, 25.

	 Este manual del “buen gusto” para los 
consumidores puede ser entendido, en términos 
de dicha cita, como un esfuerzo de cubrir distintos 
flancos para la comprensión y apropiación de la 
“unidad nacional”. Si bien la masa no participa-
ba de las discusiones intelectuales sí lo hacía en 
su vida cotidiana y es ahí donde el dwb enfocó 
los esfuerzos. Son estas acciones mencionadas las 
que resignifican el lugar del objeto dentro de un 
entorno determinado como agente que influye en 
el espacio donde se encuentre afectando no solo el 
aspecto visual del lugar, así también la actitud de 
las personas que interactúan con dicho objeto.

La Forma Alemana

En 1912 Hermann Muthesius en una conferencia 
titulada Wo stehen wir? (¿Dónde nos encontramos?) 
expresó: “Alemania es el país al que le compete 
el desarrollo de las formas del futuro”(García, 
1993: 44).  Es preciso puntualizar que, debido a la 
formación académica y profesional de Muthesius 
–y de la mayoría de los miembros del Werkbund 
alemán–, éste comenzó la teorización del concep-
to “forma” desde el campo de la arquitectura y 
la proyección de espacios (luego la amplió a las 
artes aplicadas en su diversa gama de prácticas). 
La contundencia de la declaración, por un lado, 
atribuye a la causa del dwb responsabilidades no 
solo dentro del país germánico, sino a nivel inter-
nacional y de trascendencia temporal, afirmación 
que si se interpreta desde lo arquitectónico guar-
da lógica coherente en cuanto a la permanencia 
que los inmuebles pueden alcanzar; y también, en 
lo que se refiere a la proyección a nivel mundi-
al pues a lo largo de la historia los estilos arqui-
tectónicos guardan relación directa con el lugar 
de donde provienen. Por otro lado, manifiesta la 
magnitud de la importancia del concepto “for-
ma” para la Liga y por ello la definición de sus 
propiedades materiales e intangibles. Lo anterior 
se comprueba con la afirmación de Muthesius en 
la conferencia citada:

“Me refiero a esa arquitectura de 
orden superior, que contiene el 
misterio del espíritu humano como 
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	 Además de lo anterior, el arquitecto sos-
tenía que para que dicha forma fuera pura ten-
dría –también– que expresar valores colectivos. 
Muthesisus empeñó esfuerzos por propagar estos 
parámetros formales de los objetos con la intención 
de que tanto artistas como consumidores se apropi-
aran estas características e identificaran lo “bueno” 
y, por lo tanto, rechazaran lo deficiente.

Calidad

El concepto de calidad tuvo gran importancia en 
la Liga debido a que ésta era “la verdadera me-
dida de la cultura alemana”, es decir, la calidad 
fue considerada valor cultural de la sociedad. Esta 
expresaba el esfuerzo por la armonía, la discipli-
na social y por una unidad entre el trabajo y la 
vida. A principios del siglo xx era común que, 
por ejemplo, los bienes de uso cotidiano que en 
su origen fueron artesanales, en lo que respecta 
a producción y diseño, comenzaran a ligarse al 
desarrollo tecnológico que se daba de forma ace-
lerada y a la reproducción masiva a veces descon-

consecuencia de encerrar dentro de 
sí una concepción poética o religio-
sa. Es esa forma la que nos atrae, en 
cada una de las singulares y magní-
ficas obras del arte de la humanidad 
[…] la forma que nos conmueve de 
la misma manera que la poesía o la 
música”. (García, 1993: 44)

trolada –tanto en calidad como en cantidad–. En 
un extracto del Museo de las Cosas: Archivo del 
Werkbund en Berlín, se puede leer lo siguiente:

“Unique hand-crafted pieces reached 
a high level of  quality towards the end 
of  the 19th century. The opulent or-
namentation modelled after historic 
styles reflected the economic power of  
the new industrial elite. The crafts in-
dustry also drew on stylistic elements 
of  earlier eras, but increasingly put 
cheap merchandise of  poor quality on 
the market”.17

17 Extracto del texto 02 Historicist Bench del Museum der Dinge: Werkbundarchiv (Museo de las Cosas: Archivo del Werkbund).
     [Consultado: 5 de abril de 2018
18 En 1909 Gustav Pazaurek, miembro del Werkbund alemán, abrió en el Stuttgart State Crafts Museum el Department of  Aesthetic 
    Aberrations donde se mostraban más de 900 atículos de “mala calidad” y “abominaciones del hogar”. La exhibición, 
    también conocida como la “cámara de tortura de mal gusto”, clasificaba los productos en cuatro categorías: “Errores
    de material”, “Errores de diseño”, “Errores decorativos” y “Kitsch”. Hoy en día, se puede encontrar una muestra similar 
    a la de Pazaurek en el Museum der Dinge de Berlín. Información tomada de la cédula 04/03 The Department of  Aesthetic
    Aberrations, after Gustav Edmund Pazaurek del Museum der Dinge: Werkbundarchiv (Museo de las Cosas: Archivo del Werkbund). 
    [Consultado: 5 de abril de 2018]

	 Se extraen de la cita las siguientes con-
sideraciones. Se hace notar que la mecanización 
de procesos de fabricación incrementó el valor 
de las piezas hechas a mano, es probable que 
el gremio artesanal que mantuvo el proceso de 
producción manual elevara sus estándares de 
calidad –y por lo tanto el costo– para competir 
con la industrialización de objetos. En contraste, 
el sector artesanal que incorporó procesos me-
canizados en efecto redujo costos de elaboración 
por lo tanto de comercialización, sin embargo, la 
calidad se depreció. La sustitución de materia-
les y acabados finos por otros más económicos 
se realizó de forma desorganizada y sin restric-
ciones lo que provocó, en la opinión de Gus-
tav Pazaurek –miembro del Werkbund alemán–, 
artículos mal producidos y diseñados.17 Esto 
quizá como consecuencia de la falta de regla-
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mentos de producción que estandarizaran las 
características formales de los bienes comercia-
lizados. Esta fue quizá una de las razones para 
que, desde el comienzo de las operaciones del 
Deutscher Werkbund, se estimulara entre los agre-
miados el reconocimiento del concepto de “cali-
dad”, de ahí también, el requisito establecido de 
que “Los miembros de la Confederación pueden 
ser: artistas, comerciantes (empresas industriales y 
artesanales) y expertos”.19

	 Lo “Hecho en Alemania” potenció a las ar-
tes aplicadas a través de objetos producidos con es-
tándares de fabricación adecuados que solventaran 
los requerimientos de la sociedad de forma eficaz; 
y como consecuencia contribuir al empoderamien-
to del Made in Germany desde un fundamento en la 
técnica y consolidada en la práctica.

Sachlichkeit (Objetividad),
Type, Typisierung y Typenmöbel

La Sachlichkeit fue un tema polémico entre los 
miembros del Deutscher Werkbund pues ponía a de-
bate la función del artista y su jerarquía dentro 
del proceso de producción industrial. La división 
entre los miembros se dio en dos vertientes, la pri-
mera sostenía que el diseñador debía mantener 
una posición privilegiada dentro de la dinámica 
industrial alemana. Joseph August Lux –miembro 
del dwb– en 1908 expresó “The artistic problem 
of  our age does not lie in the arts and crafts, it 
lives in the industry' [...] Industry was in people of  

producing and which could only be created by the 
personal skills and spirit inspiration of  the artist.”.    
(Heskett,1986: 121).
	 El argumento tenía que ver con la posición 
del artista en la producción masiva de una máqui-
na, para no comprometer lo más valioso que tenía 
el diseñador, a saber, su sello personal. La segunda, 
fue una inclinación a favor de la modernización 
del proceso creativo y de su producción en respues-
ta al contexto tecnológico que se daba en aquella 
época, aquí se ubica la Sachlichkeit. La Objetividad 
se trató de que el artista dejara de lado las expre-
siones artísticas personales para producir obje-
tos ‘uniformes’ (Type, Typisierung y Typenmöbel), es 
decir, fabricar el estilo unificado alemán. Para el 
dwb Type era la palabra que distinguía a las formas 
estandarizadas; Typisierung el concepto para “están-
dares de buena forma y buen gusto” (Heskett,1986); 
y Typenmöbel sustantivo para los muebles hechos en 
serie. Los tres conceptos debieron ser fomentados 
entre productores y consumidores. Autores como 
Peny Sparke exponen que:

19 “Mitglieder. Des Bundes können sein: Künstlter,Gewerbetreibende (Firmen der Industrie und des Handwerks)
      und Sachverständige.” Leitsätze Ausgearbeitet von dem Geschäftsfürenden Ausschuss auf  grund der Gründunngsversammlung
      des Bundes zu München, am 5. Und 6. Oktober 1907. Carpeta “Deutscher Werkbund, 1907-1934, Mitgliederlisten”.
      Documento extraído del Archivo del Werkbund. [Consultado: 21 de marzo de 2018]
20 Penny Sparke, Diseño y cultura una introducción. Desde 1900 hasta la actualidad (España: Gustavo Gilli, 2015), 116.
     Nota. Debe apuntarse el uso de la palabra “racionalismo” pues efectivamente el decreto de los conceptos y principios
     de la práctica del dwb, son precedentes de esta corriente de pensamiento.

El objetivo del Deutscher Werkbund 
era aplicar el racionalismo de la 
producción en serie al diseño de 
los productos. Algunos diseñadores 
vinculados al Deutscher Werkbund 
[…], decidieron aplicar el nuevo 
principio de la estandarización al 
tradicional ámbito artesanal del 
mobiliario con el concepto Typen-
möbel (mueble estandarizado).20
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	 Este pensamiento, como se observa en la 
cita anterior, influyó en el proceso de diseño de la 
mayoría de los integrantes del Deutscher Werkbund, 
quienes proyectaban bajo la premisa del Type des-
de objetos de uso diario hasta edificaciones –la 
mayoría casas habitación–, naves industriales y 
fabricas en ciudades como Berlín, Bremen o Wei-
mar. En esta postura, se visualizó la tecnología 
como una herramienta al servicio del arte para 
producir de manera masiva la nueva forma ale-
mana, la idea de masificar estaba asociada tanto 
al alcance que podía tener la producción como a 
la adopción de tal estilo por parte de los alemanes. 
Incluso se puede afirmar que una manufactura a 
gran escala era necesaria para poder producir la 
expresión absoluta “en la vida” así como la “iden-
tificación colectiva”.

Equidistancias, las semillas

La constitución ideológica de la Bauhaus fue, en 
parte, la reflexión que Walter Gropius realizó del 
Deutscher Werkbund. El manifiesto y programa de la 
Staatliches Bauhaus de Weimar revela las coinci-
dencias y rectificaciones que el arquitecto alemán 
propuso para la escuela de diseño.
	 Una de las más evidentes concordancias 
es la arquitectura – la forma del Werkbund alemán– 
como actividad productiva ejecutada por arqui-
tectos, pintores y escultores desde el conocimiento 
teórico-empírico a través del contacto con mate-
riales y procesos en los talleres; y al mismo tiem-
po, dicho regreso al oficio de maestros, oficiales y 
aprendices como fuente de concientización de su 
labor profesional –la espiritualización del dwb –.
	 Ahora bien, en lo que concierne al con-
cepto de calidad, en 1919 cuando se presentó el 
plan de enseñanza de la Bauhaus, se estipuló para 
los estudiantes una formación manual-artesanal, 
pictórica y científico-teórica por cursos, es decir, 
la producción de objetos de diseño bien hechos se 

aprendería a través de la educación y la práctica 
dentro de los talleres. Así mismo, en lo comercial al 
estimular vínculos profesionales con los dirigentes 
de talleres e industrias de Alemania. Lo anterior 
se puede expresar como un replanteamiento del 
perfil –profesional y empresarial– requerido para 
los agremiados al Werkbund alemán, pues mientras 
se esperaba que la calidad ya fuera reconocida y re-
producida por experiencia, en el caso de la Bauhaus 
dicha habilidad fue formada a través del programa 
educativo propuesto.
	 Otra coincidencia se observa en el llama-
do que la Staatliches Bauhaus hizo a la comunión 
entre artesanos y artistas y para generar obras 
unitarias donde el arte monumental y decorativo 
se encuentraran compenetrados –una probable 
reinterpretación del Type del dwb–, priorizando la 
actividad creadora –aquí un guiño a August Lux 
respecto a la posición del artista sobre la máqui-
na– y la libertad individual.
	 Finalmente, si bien el Deutscher Werkbund 
abrazó y se apropió de la mecanización como fac-
tor vital de la cultura contemporánea, en eviden-
te furor por el contexto industrial a principios de 
siglo xx; en contraste la Bauhaus, tras la primera 
guerra mundial, vislumbró la urgencia de reen-
cauzar la utilidad de la máquina a fines construc-
tivos y productivos para la sociedad. La Alemania 
de 1919 demandó de su población un espíritu de 
recuperación y Walter Gropius visualizó, dentro 
de aquel contexto post-bélico, a la creación plásti-
ca –arquitectura, pintura y escultura– como uno 
de los medios para la reconstrucción social.•
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Resumen

En este artículo se plantea que las emociones y los sentimientos son parte importante en el desarrollo 
del diseño y que la espiritualidad, como forma trascendental del sentimiento, se desarrolla a través de la 
sensibilización o pensamiento constructivo del sentimiento.
	 A través del análisis de  cartas y biografías del compositor y director de música Gustav Mahler, 
de su esposa Alma, así como del arquitecto director fundador de la Escuela de Diseño Bauhaus en Ale-
mania en el año de 1919, Walter Gropius, se muestra como Alma Mahler fue un factor importante en la 
sensibilización y desarrollo creativo que impulsó a dos grandes genios en la música, en la arquitectura y 
el diseño y se puede concluir que el desarrollo de la espiritualidad del sentimiento a través de la sensibi-
lización es primordial para la formación de los arquitectos y diseñadores.

Pensamiento y sentimiento

El artículo lo inicio tomando las definiciones 
de pensamiento, conocimiento, reflexión y sen-
sibilización que considero importantes para este 
artículo, con base en el anterior Propuesta de una 
visión teórica del conocimiento (Herrera, 2018).
	 Con base en lo que afirma Agnes Heller 
(1993, p.33), acción, pensamiento y sentimien-
to caracterizan todas las manifestaciones de la 
vida humana y que sólo pueden ser separados 
de una manera funcional, ya que no existe pen-
samiento sin sentimiento, ni sentimiento sin 
conceptualización, ni acción sin ambos.
	 Actuar, pensar, sentir y percibir son un 
proceso unificado que, durante el desarrollo del 
ego se diferencian funcionalmente y, en un proce-
so paralelo, se reintegran mutuamente en segui-
da. Como menciona Wittgenstein (1967: 88), 
“Las emociones se expresan en pensamientos… 
Un pensamiento me suscita emociones”.
	 El pensar y el actuar están contenidos en 
los conocimientos definidos por la mayoría de las 
teorías epistemológicas, pero el sentimiento mu-
chas veces es relegado y, en algunos casos, se deja 
como algo irracional o como algo que traemos 
desde que nacemos, pero como ya se vio con la 
aproximación de Agnes Heller (1993), el sen-

timiento se forma junto con lo que se denomina 
pensamiento y el actuar humanos.
	 Con base en mi propuesta acerca de una 
teoría del conocimiento (Herrera, 2018), se plan-
tea al pensamiento humano como la relación entre 
datos, imágenes o información que se realiza en la 
mente y que puede ser de tres maneras: el pensam-
iento racional, el pensamiento razonable y el pen-
samiento no-racional, o como lo plantean también 
Agnes Heller (1993) en lo que denomina el pensar, 
el actuar y el sentir y Octavi Fullat (2004) en lo que 
denomina el logos, el mithos y el pathos.
	 El pensamiento que denomino racional 
es aquel que se basa en la lógica, juicios lógicos 
y razones; es el que permite desarrollar el cono-
cimiento empírico, así como el conocimiento 
propio de las ciencias formales y fácticas, como 
lo afirma Mario Bunge en su libro La ciencia, su 
método y su filosofía (1996: 15), donde define a lo 
racional como “lo que está constituido por con-
ceptos, juicios y raciocinios, y no por sensaciones, 
imágenes, pautas de conducta, etc.”.
	 El pensamiento que denomino razonable 
es aquel que se basa en los principios axiológicos, 
valores y juicios de valor; es el que permite el de-
sarrollo del conocimiento base de la moral social 
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y religiosa, que dan por resultado la conducta y 
el actuar de los individuos. En una aproximación 
similar, Fernando Savater en su artículo Valores mo-
rales y valores científicos (2001: 7) comenta que «los 
valores morales quieren ser valores razonables, no 
meramente racionales, pues no son constataciones 
meramente de hecho, sino que tiene esa otra di-
mensión de comprensión del mundo subjetivo». 
	 El pensamiento que denomino no-ra-
cional es aquel que se basa en las emociones y 
que, como ya se mencionó, son una forma de 
relación del yo o ego con el mismo sujeto y es la 
base con la que se construyen los sentimientos o 
lo que denomino, conocimientos no racionales,  
que pueden ir de los sentimientos básicos que 
permiten al ego reconocer su estado interno 
hasta el de los sentimientos más complejos de 
las expresiones humanas artísticas, como afir-
ma Susanne K. Langer en su libro, Esquemas fi-
losóficos donde define al arte como “la práctica 
de crear formas perceptibles que expresan el 
sentir humano”. (1962: 94)
	 Ahora bien, el conocimiento lo defino 
como los constructos, esquemas o estructuras que 
se van aprendiendo y construyendo, con base en 
los tres tipos de pensamiento humano, y que se 
puede dividir en: conocimiento racional, conoci-
miento razonable y conocimiento no-racional.
	 El conocimiento racional se construye 
cuando el individuo establece las relaciones en-
tre datos que se efectúan con base en la lógica, el 
pensar racional de juicios y principios lógicos y de 
esta manera genera los constructos, esquemas o 
estructuras que le van permitiendo aproximarse a 
la realidad física o exterior e interactuar con ella.
	 El conocimiento razonable, es aquel que 
se construye cuando se hacen relaciones de lo que 
denomino el pensar razonable el cual, como se 
explicó, se realiza con base en la axiología y jui-
cios de valor, que permiten al individuo establecer 
los constructos, esquemas o estructuras que le van 
permitiendo aproximarse a la realidad social a 

través de la moral social y religiosa, conductas, 
creencias y valores.
	 El conocimiento no-racional, es aquel 
que se construye cuando las relaciones, que es-
tablece el individuo, se basan en el pensar no ra-
cional con base en las emociones y el individuo 
establece constructos, esquemas o estructuras a 
las que se les denominan sentimientos y que le 
permiten construir y relacionarse con su reali-
dad interior.
	 El conocimiento auto afirmativo, o cono-
cimiento básico necesario para el individuo se de-
sarrolla con base en los tres tipos de pensamien-
to a un nivel básico, el cual permite al individuo 
desarrollarse en el paradigma social del yo aquí 
ahora y le dan las bases para todas las relaciones 
del actuar pensar y sentir en esa sociedad.
	 Este conocimiento autoafirmativo corres-
ponde a estructuras o esquemas complejos del 
conocimiento, que se aprenden desde que se nace 
y que normalmente se siguen por imitación, el 
cual poco se cuestiona, pero que le permiten al 
individuo hacer casi todas sus relaciones y activi-
dades que la sociedad requiere del individuo para 
la formación y construcción de su ego, tanto de 
la realidad física como de la realidad social, así 
como de la realidad interior que formará su cos-
movisión o manera de relacionarse con el mundo.
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Reflexión y sensibilización.

Es del pensamiento reflexivo y de la sensibilización 
de donde parto para plantear la problemática de 
la formación de los esquemas más complejos que 
llevan al individuo al conocimiento trascendental.
	 Queda claro que el carácter social del de-
sarrollo del conocimiento es fundamental desde el 
inicio del individuo y que no se podría pensar en 
un conocimiento humano fuera del contexto so-
cial. Aunado a esto, también está el papel básico 
del lenguaje para el pensamiento humano, ya que 
sin ello sería imposible el pensamiento simbólico 
abstracto de los seres humanos.
	 El pensamiento reflexivo es, como prime-
ra acepción, una cadena, una sucesión de cosas 
que pasan por la mente, pero a diferencia del 
pensamiento en general, la reflexión no implica 
tan sólo una secuencia de ideas, sino una conse-
cuencia, esto es, una ordenación consecuencial en 
la que cada una de ellas determina a la siguiente 
como su resultado y, a su vez, cada resultado 
apunta y remite a las que lo precedieron. En todo 
pensamiento reflexivo hay unidades definidas li-
gadas entre sí, de modo que acaba produciéndose 
un movimiento sostenido y dirigido hacia un fin 
común con una conclusión válida o sólida.

	 Con base en lo anterior se puede afirmar 
que la reflexión es la forma de pensamiento para 
pasar de los conocimientos auto afirmativos a los 
trascendentales en lo que se ha denominado cono-
cimiento racional y, en parte, del conocimiento 

“Lo que constituye el pensamiento 
reflexivo es el examen activo, persis-
tente y cuidadoso de toda creencia 
o supuesta forma de conocimiento 
a la luz de los fundamentos que la 
sostienen y las conclusiones a las que 
tiende”, (Dewey, 1989: 25).

razonable, y se van desarrollando estructuras o 
esquemas más complejos que van cambiando la 
forma de percibir y comprender las realidades, 
física y social, permitiendo al individuo aproxi-
marse cada vez más a dichas realidades
	 Este paso a niveles trascendentales sólo se 
da a través del pensamiento reflexivo, el cual ge-
nera cambios de esquemas o paradigmas men-
tales, que no son producto de la mera información 
o acumulación de conocimientos, que se da en el 
continuo vivir social del individuo y que genera 
un “océano de conocimientos con un centíme-
tro de profundidad”, que es lo que se denomina 
como conocimiento auto afirmativo, el cual no 
pasa de ser conocimiento superficial a niveles de 
idea de algo, pero no de conceptos o argumentos. 
El pensamiento reflexivo genera aprendizaje que 
no sólo acumula el conocimiento, sino que cam-
bia las estructuras mentales del individuo, es de-
cir, cambia su cosmovisión.
	 Respecto al conocimiento denominado no 
racional, y en parte del conocimiento razonable, 
para pasar de los conocimientos auto afirmativos 
a los trascendentales, se requiere de la sensibi-
lización, que es, en cierta manera, una forma de 
reflexión, pero a diferencia de ésta, las relaciones y 
consecuencias se dan con base en las emociones. Al 
igual que la reflexión, la sensibilización requiere de 
un pensamiento constructivo que es aprendido por 
el individuo y que le permite cambiar sus esque-
mas, constructos o paradigmas de conocimiento 
que regularmente se le denominan sentimientos y 
que conforman la realidad interior del individuo.
	 También este tipo de conocimiento no 
racional o sentimientos, se puede quedar a niveles 
auto afirmativos y ser realimentado por el contin-
uo vivir social, generando también ese “océano 
de conocimientos con un centímetro de profundi-
dad”, que impide al individuo generar esquemas 
más complejos que le permitan pasar a niveles 
trascendentales tanto en el conocimiento no-ra-
cional como en el razonable.
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	 Ahora bien, a través de la reflexión y de 
la sensibilización, el conocimiento razonable se 
aparta de las creencias y moral social primarias 
y, gradualmente, pasa por diferentes niveles hasta 
llegar a niveles trascendentales de la conducta y 
saberes existenciales humanos, como son la ética 
y a la religión trascendental.
	 De manera similar, el conocimiento no-ra-
cional, a través de procesos de sensibilización, 
pasa de sentimientos  primarios o elementales a 
través de muy diferentes formas de expresión de 
los sentimientos y las emociones, tales como jue-
gos y entretenimientos, gustos y pasiones para que, 
a través de la sensibilización del individuo y de la 
elaboración de estructuras más complejas de los 
sentimientos, se pueda llegar a niveles trascenden-
tales espirituales como pueden ser la meditación 
y el goce estético trascendental de lo que ahora 
conocemos como arte.
	 Estos tres ámbitos del conocimiento son 
básicos en relación con la arquitectura, el diseño 
y su práctica, ya que el arquitecto o el diseñador 
no son un científico, pero deben conocer muchos 
aspectos tecnológicos, principios, leyes y méto-
dos que son herramientas fundamentales para su 
quehacer cotidiano y para la producción de los 
objetos, los espacios y los mensajes que generan. 
Asimismo, el ámbito cultural y el social son de 
especial importancia, porque se diseña bajo de-
terminados parámetros culturales dentro de una 
sociedad específica, en un determinado tiempo y 
espacio social. Finalmente, el conocimiento y la 
formación en lo no- racional desarrollan la sensi-
bilidad y percepción del arquitecto y del diseñador 
que enriquecen el aspecto del objeto de diseño 
desde el punto de vista estético y formal, es decir, 
en los aspectos de significación y valor culturizado 
del mismo.
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Los protagonistas

Como se acaba de exponer en la sección anterior, 
las emociones y los sentimientos son parte impor-
tante en el desarrollo del diseño y que la espiritua-
lidad, como forma trascendental del sentimiento, 
se desarrolle a través de la sensibilización o pen-
samiento constructivo del sentimiento.
	 A través del análisis de cartas y biografías 
del compositor y director de música Gustav Ma-
hler, de su esposa Alma, así como del arquitecto 
director fundador de la Escuela de Diseño Bauhaus 
en Alemania en el año de 1919, Walter Gropius, 
se plantea cómo Alma Mahler fue un factor im-
portante en la sensibilización y desarrollo creativo 
que impulsó a dos grandes genios en la música y 
en la arquitectura y el diseño.
	 Gustav Mahler nació el 7 de julio de 1860 
en Kalist, en la región de Bohemia que era parte 
del Imperio Austro Húngaro. Con una infancia 
triste y con trágicos acontecimientos a lo largo de 
su vida, este gran músico, compositor y director 
de orquesta y de ópera, acosado por la idea de la 
muerte, dejó una gran obra musical, compuesta 
casi exclusivamente por sus ciclos de Lieder y 9 sin-
fonías, así como el primer movimiento completo y 
los bocetos (partichelas) de los otros 4 movimien-
tos de su Décima sinfonía. Esta Décima sinfonía 
es parte importante de este artículo, como se verá 
más adelante. 
	 Como en su tiempo predijo Gustav 
Mahler “Mi tiempo vendrá”, así sucedió y para 
finales del siglo xx y principios del xxi, la música 
de Mahler es una de las más interpretadas y gra-
badas por las mejores orquestas y cantantes del 
mundo.
	 Su formación como músico inicia desde 
el colegio de Jihlava y llega al Conservatorio de 
Música de Viena.
	 Su trayectoria como director de orquesta 
y de ópera incluye un reportorio de orquestas y 
ciudades que inicia en 1881 a sus 21 años con la 

dirección de la Orquesta de Laibach, y continuó 
en 1883 en la Orquesta de Olomuc y en la de 
Cassel, en 1886 como Director de la Orquesta 
de Leipzig, en 1888 como Director de la Ópera 
de Budapest, en 1891 Director de la Orquesta de 
Hamburgo y en 1897 como Director de la Ópera 
de Viena, pináculo de la música en Europa en ese 
momento y en la cual permaneció por 10 años 
para después ser invitado a Nueva York en Los 
Estados Unidos de América como Director de la 
Ópera y  también de su Orquesta Sinfónica.
	 Gustav Mahler fallece el 18 de mayo de 
1911 en Viena.
	 Alma Schindler, nació en Viena en el año 
de 1879 de una familia acomodada, hija del pin-
tor Emil J. Schindler y de la cantante Anna Von 
Bergen. En la formación de Alma tuvo mucho 
que ver su relación y admiración por su padre 
Emil, que no obstante falleció cuando Alma tenía 
solo 12 años, el gusto de Emil por la pintura y 
la música, así como las relaciones con pintores y 
músicos famoso de su época, lograron un interés 
y pasión de Alma por estas artes.
	 Después de la muerte de su padre, la 
formación de Alma también fue influenciada de 
manera indirecta por su padrastro, Carl Moll, que 
además de haber sido alumno de Emil Schindler, 
se casó con su viuda Anna.
	 Carl Moll fue uno de los iniciadores del 
movimiento de arte La Secesión en Viena, el cual 
reunió a grades pintores y artistas de su momento, 
entre los cuales estaba Gustav Klimt, quien años 
después tuvo una amistad con Alma y según su 
biografía (Mahler- Werfel,1987) fue Klimt quien 
le dio su primer beso, cuando tenía 16 años, por 
lo que los padres de Alma le prohibieron ver a la 
joven Alma. Así también conoció a músicos que 
fueron sus maestros de piano, entre los que se dis-
tingue Alexander von Zemlinsky, y compuso va-
rias canciones Lieder de las cuales quedan 16, que 
todavía se llegan a interpretar.
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	 Desde joven, Alma, además de ser una 
mujer bella e inteligente, mostró ser una ado-
lecente egocéntrica con un gran apetito por vivir 
y su deseo de dominio sobre otras personas (De la 
Grange, 2008) que, junto con su formación artísti-
ca, le permitió distinguirse como una mujer culta 
con ideas modernas, lo cual para su época no era 
muy común, por lo que continuamente luchó in-
ternamente por lograr sus metas.
	 Alma comprendió desde joven que, para 
ejercer poder en su época, debería hacerlo a través 
de los hombres, por lo que estuvo rodeada de 
grandes e ilustres hombres, muchos de los cuales 
se sintieron atraídos por ella. Esto explica por qué 
desde antes de conociera y se casara con Gustav 
Mahler, la fama de joven culta y bella de Alma ya 
era conocida entre las altas esferas de Viena.
	 El 9 de marzo de 1902, fue la boda de 
Gustav y Alma, matrimonio del cual nacieron dos 
hijas, María y Ana. En 1907 muere la hija mayor, 
María, creando un profundo dolor para ambos, 
pero principalmente en Gustav. Su matrimonio 

Gustav Mahler (1860-1911). Alma (Schindler) Mahler (1879-1964).

terminó con la muerte de Gustav el 18 de mayo 
de 1911.
	 Alma conoce a Walter Gropius en 1910, 
tema que abordaremos más adelante, siendo to-
davía esposa de Gustav Mahler. Después de su 
muerte, Alma fue pareja del gran pintor Oskar 
Kokoshka por dos años y, posteriormente se casó 
con el famoso y destacado arquitecto Walter Gro-
pius, con quien estuvo casada por cinco años. Pos-
teriormete fue pareja y esposa del gran escritor 
y poeta Franz Werfel, con quien estuvo hasta la 
muerte de este en 1945. 
	 Alma muere en Nueva York el 11 de 
diciembre de 1964.
	 Walter Gropius, nace en Berlín, Imperio 
Alemán, 18 de mayo de 1883, de una familia aco-
modada y de gran tradición en el arte y en la ar-
quitectura, con ideas liberales, manteniendo una 
actitud conservadora frente a las actividades socia-
listas, pero en franca oposición a los movimientos de 
derecha de su tiempo (Isaacs, 1986).
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Walter Gropius (1883-1969).

	 Walter estudió arquitectura en Múnich 
y Berlín, abandonando la carrera en 1908 sin el 
título. Al parecer los problemas con el dibujo fue 
la causa. A la edad de 27 años, cuando conoció 
a Alma, ya estaba iniciando lo que sería su gran 
carrera, no solo como arquitecto, sino también 
como urbanista, diseñador y pedagogo (De la 
Grange, 2008).
	 En esa época trabajaba con el famoso 
arquitecto Peter Beherens, independizándose 
después en 1911 junto con el arquitecto Adolf  
Meyer, y uno de sus primeros proyectos que le die-
ron renombre fue la ampliación de la fábrica de 
Fagus en Alfeld.
	 Gropius se enlista y va al frente en la pri-
mera Guerra Mundial y durante 1915, en plena 
guerra, se casa con Alma Mahler, matrimonio 
que se vio muy distanciado por el desarrollo de la 
conflagración. En 1916 nace, de su matrimonio 
con Alma, su hija Manon y en 1918 nace Martín 
Johannes, quien fallece poco tiempo después y 

de quien Walter descubre que no era suyo, sino 
que era hijo de Franz Werfel, amigo de la pareja, 
(Isaacs, 1986).
	 En 1919 se separa de Alma y poco tiem-
po después funda la famosa escuela de diseño 
Bauhaus de la cual estuvo a cargo de 1919 a 1928, 
primero en Weimar hasta 1925 y luego en Dessau 
hasta 1928.
	 En 1923 Walter Gropius se casa con Ilse 
Frank en Weimar, con la que continuará hasta el 
final de sus días.
	 Profesionalmente Gropius planteó solu-
ciones a los problemas urbanísticos y sociales de la 
vivienda y de la industria de la construcción más 
rápida y económica.
	 A partir de 1934 sale de Alemania por las 
agresiones nazis, se va a Inglaterra y luego a los 
Estados Unidos, donde fue profesor de arquitec-
tura en Harvard y realizo varias obras con otros 
grandes arquitectos famosos, de las que destacan: 
la fábrica de porcelana Rosenthal localizada en 
Selb Alemania, la Universidad de Bagdad, en 
Bagdad y los Edificios Packaged House System, 
en Loncoln Massachusetts, (Isaacs, 1986).
	 Muere el 6 de julio de 1969, a la edad de 
86 años en la ciudad de Boston, Massachusetts, 
Estados Unidos de Nortamérica.
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La trama

Para finales de mayo de 1910, la pareja de Gustav 
y Alma Mahler, tenía una serie de problemas y 
cargas emocionales causadas por la muerte de su 
hija María en 1907; la salida de la Ópera de Vie-
na de Gustav ese mismo año y su trabajo intenso 
tanto en Nueva York como en Europa, aunados al 
sentimiento de abandono que sufría Alma. Todo 
ello condujo a Alma a sufrir una crisis nerviosa y, 
decidieron que ella pasara un tiempo en un fa-
moso Hotel spa en Tobelbad, situado en un valle 
boscoso cerca de la ciudad de Graz, capital de la 
provincia de Styria. 
	 Tobelbad era famoso por las propiedades 
curativas de sus aguas medianamente radioacti-
vas, recomendadas para una gran diversidad de 
padecimientos y enfermedades, que iban desde 
desórdenes nerviosos y anemias, hasta problemas 
de la piel, reumatismo, diabetes, problemas res-
piratorios hasta y del corazón. Los tratamientos 
variaban desde bañarse y sumergirse hasta beber 
dichas aguas. No obstante, estas propiedades cu-
rativas eran bien conocidas desde la antigüedad, 
la renovación en 1909 de dicho establecimiento y 
la gran publicidad, aunado a los bellos jardines, 
arroyos y alojamientos individuales en pequeñas 
habitaciones en forma de villas rústicas, atrajeron 
mucha gente de Austria y Alemania de su época.
	 Para el 1º de junio de 1910, Gustav acom-
pañó a Alma y a su hija Ana a Tobelbad, donde 
las dejó para que pasaran una temporada y Alma 
recuperara su salud. 
	 En su biografía, (Mahler-Werfel 1987), 
Alma describe su situación de soledad y melan-
colía los primeros días en Tobelbad, por lo que el 
administrador del Hotel spa le presentó al joven 
arquitecto, Walter Gropius, quien estaba hospe-
dado recuperándose de un problema de tos, res-
fríos y de garganta.

	 Los días y semanas que siguieron vieron 
nacer una relación amorosa de gran intensidad 
entre Alma y Walter, descrita por la propia 
Alma  de manera apasionada en su diario y que 
también se documenta en las cartas dirigidas a 
Walter que ahora pertenecen a los Archivos de 
la Bauhaus en Berlín.
	 Fue tan fuerte y profunda esta relación 
de Alma y Walter, que afectó el compromiso de 
ella de escribir todos los días una carta a Gustav 
durante su estancia en Tobelbad y al cabo de un 
tiempo Alma empezó dejar de contestar las cartas 
de su esposo, lo que inquietó a Gustav, pensando 
que era por causa de un pobre estado salud de 
ella. Pero el tono sereno y de recuperación de las 
cartas que contestó Alma y la carta de la mamá de 
Alma, Ana Moll, que envió a Gustav durante una 
vista que hizo a Alma en Tobelbad, en la que ex-
ponía la gran recuperación de la salud de Alma, 
tranquilizaron a Gustav. (De la Grange, 2008).
	 Ana Moll, no sólo supo de la relación de 
Walter y Alma en Tobelbad, sino que vio con be-
neplácito y animó dicha relación. (De la Grange, 
2008).
	 Mientras tanto Gustav Mahler, después 
de dejar a Alma y a su hija Ana en Tobelbad, 
se fue a su casa de verano en Alt-Shulderbach, 
Toblach, en la frontera de Austria e Italia, donde 
además de revisar sus últimas composiciones, la 
Octava sinfonía que se estrenaría en octubre de 
ese año en Múnich, y los asuntos de sus compro-
misos en Nueva York y otras ciudades de Estados 
Unidos de Norte América, se ocupó en la com-
posición de su Décima sinfonía.
	 El 7 de julio de ese año de Gustav Ma-
hler cumplió 50 años, acompañado de una 
enorme cantidad de correspondencia que llegó a 
su casa de Toblach con motivo de la celebración. 
Mientras tanto, Alma continuó en el Hotel spa de 
Tobelbad, hasta el 16 de ese mes, mismo día en 
que llegó a Toblach.
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	 Aparentemente las relaciones entre los 
esposos estaban bien y los días que siguieron a la 
llegada de Alma transcurrieron entre el trabajo de 
Gustav en la composición de su Décima sinfonía; 
la colaboración de ella en algunos de los trabajos 
de Gustav, como la revisión de la Octava sinfonía y 
su interpretación en piano a cuatro manos junto a 
él y por otra parte, la correspondencia entre Alma 
y Walter Gropius, que siguió avivando su relación 
y generó una actitud un poco fría en relación a su 
esposo, la cual se ha documentado en una de las 
cartas de Alma a Walter (De la Grange, 2008).
	 Alma se veía totalmente recuperada de la 
crisis nerviosa por su permanencia en Toblach, y 
no obstante, su hija Ana, tuvo problemas intes-
tinales durante su estancia en el Hotel spa, a su 
llegada a Toblach también recuperó la salud.
	 Para mantener su correspondencia 
con Walter Gropius, Alma obtuvo un apartado 
postal en la oficina de correos que estaba a unos 
tres kilómetros de su casa de Alt-Shulderbach 
en Toblach. lo que le permitía dejar y recoger 
la correspondencia personalmente.
	 Gustav estaba contento con la recupera-
ción de salud de su esposa, a pesar de que su acti-
tud era más bien fría y seguía teniendo una total 
confianza en ella, pero el 29 de julio sucedió un 
evento que impactó y cambió totalmente la situa-
ción entre ellos.
	 En la mañana de ese día, mientras ambos 
esperaban que se sirviera el lunch, llegó el correo 
y Gustav empezó a abrir y leer unas cartas que 
iban dirigidas a él. Entre ellas estaba una carta di-
rigida a Herr Direktor Gustav Mahler cuyo remitente 
era Walter Gropius, en la cual, entre otras cosas, 
le decía a Alma que no podía vivir sin ella y que si 
ella tuviera el más mínimo sentimiento por él, de-
bería de dejarlo todo e ir a él. La reacción de Gus-
tav fue de asombro, enojo y culpa. La reacción 
de Alma fue de reproche; lo acuso de abandono, 
de reprimirla en su vida de compositora y de no 
entender su naturaleza de mujer… Como lo ex-

presa Alma en su libro Recuerdos de Gustav Mahler 
(Mahler 2006: 259) en que describe el incidente 
de esa la mañana:

“Esa carta, que estaba dirigida a mí, 
llevaba en el sobre claramente la di-
rección “Al señor director Mahler”. 
Nunca se aclaró si el joven había 
actuado en un ataque de locura o si 
inconscientemente era su deseo que 
esa carta llegara al propio Mahler.
Mahler estaba sentado al piano, leyó 
la carta y exclamó con voz sofocada:
–¿Qué es esto?– y me tendió la carta.
Mahler estaba convencido de que 
X. le había enviado intencionada-
mente la carta para él, como decía, 
pedirle mi mano.
¡Lo que siguió es inenarrable! Por 
fin pude expresarlo todo: cómo yo 
había anhelado su amor durante 
años, y como él, con su tremendo 
espíritu de asceta, sencillamente 
me había ignorado. Por primera 
vez en su vida sintió que existe 
también algo así como una obli-
gación interior hacia la persona a 
la que uno se ha unido. De repente 
se sintió culpable.”

	 El golpe que recibió Gustav sacudió de 
una manera violenta a ambos, ya que no era la 
intención de Alma informarle de su relación y 
menos de una manera tan cruel.
	 Alma le escribió a Walter para saber por 
qué había enviado esa carta a Mahler y la respues-
ta de Gropius fue más que inesperada, ya que en 
vez de justificarse y explicar lo que pasó, le infor-
ma a Alma que quiere ir a hablar personalmente 
con ella y con Mahler. 
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	 Alma explica en otra carta a Walter que, 
debido a la situación, y no obstante ella lo quiere, 
no puede dejar a Mahler.
	 Los motivos de Walter Gropius para es-
cribir esa carta a Mahler, no quedaron claros para 
la posteridad; trato de aparentar que había sido 
un error. Tal como lo mencionan tanto el biógrafo 
de Mahler, De la Grange, como el de Gropius, 
Reginald Isaacs (Isaacs, 1991: 33): 

“No obstante Alma quería creer deses-
peradamente que Gropius no había 
enviado la carta a Gustav de manera 
intencional, sospechaba al respecto. Y 
pudo estar en lo cierto, debido a que 
en relaciones subsecuentes de Gropius 
con mujeres casadas o comprometi-
das, inconscientemente o por compul-
sión, Gropius se comunicaba con sus 
esposos o sus parejas”.

	 El episodio no termina ahí. Una semana 
después del incidente de la carta, durante un pa-
seo, Alma ve a Walter escondido bajo un puente 
en Tolbach. Él tenía la intención de ir a la casa de 
los Mahler. Alma lo comenta a Gustav y él sale 
a buscar al joven y lo invita a ir a su casa para 
platicar. Para terminar de exponer este dramáti-
co evento, Henry Louis de la Grange, comenta 
lo que Walter Gropius en entrevista personal le 
comentó (de la Grange, 2008: 871):

	 Ante la decisión de Alma de quedarse 
con él y después del golpe y profundo dolor que 
recibió, Gustav encontró un renacer en su amor 
por su esposa y con el fin de mantenerlo se desvive 
por ella de una manera más que apasionada.
	 No quería separarse de Alma, llegando 
a expresarlo de manera obsesiva. Descubre una 
lied (canción) de Alma el 10 de agosto de ese año 
y, a diferencia de lo que le había pedido 9 años 
antes, acerca de renunciar a componer música y 
que tomar la suya como propia, ahora no solo se 
siente atraído a su música, sino que se expresa de 
una manera muy bella de esa música y se lo ex-
presa a Alma.
	 En esa necesidad de expresarle su amor, 
Gustav compone un poema sinfónico a Alma y 
le dedica la Octava sinfonía que estaba por estre-
narse, cosa que Mahler no acostumbraba y que 
resulta, es la única sinfonía dedicada a alguien. 
No cesa de decirle cuanto la quiere y ello se refleja 
en las cartas que le envía durante su estancia en 
Múnich durante los ensayos del estreno de su Oc-
tava sinfonía.
	 Mientras tanto, Mahler continuó con 
su trabajo en la Décima sinfonía, en su pequeña 
Häusen, como denominaba a la cabañita donde se 
encerraba a componer en Tolbach. Ese verano, 
terminó y orquestó el primer movimiento y dejó 
los demás movimientos sólo en sketches y parti-
chelas. Es en estos sketches y partichelas es donde 
Mahler escribió a puño y letra, frases y pensa-
mientos que reflejaron sus emociones y sentimien-
tos y que De la Grange describe como:

“Gropius solo añadió que Alma 
estuvo firme en su decisión de 
permanecer con su esposo, y que 
Mahler de manera solemne lo 
acompañó fuera de la casa hasta el 
perímetro de la barda… Y antes de 
dejar Tolbach, Gropius le escribió 
a Mahler una digna carta de des-
pedida, de la cual sobrevive un pe-
dazo entre sus documentos, la cual 

dice “Infortunadamente tenemos 
muy poco que decirnos uno a otro 
–me apena que solo le haya causa-
do dolor. Permítame, por lo menos, 
agradecerle otra vez la nobleza con 
que usted me trató, y estrechar su 
mano una última vez.”
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	 En el boceto del tercer movimiento, en la 
partichela, Mahler escribe:	

“El incidente demostró ser breve 
pero muy intenso, lo que provocó 
severa ansiedad, distorsión de 
la realidad y también una idea 
de franco suicidio… Después de 
las acusaciones de Alma”, (De la 
Grange 2008, p. 847). 

Todesverkündigen
(Anunciación de muerte)

	 En la segunda página de esa partichela, 
escribe:

	 La más salvaje explosión de desesperación 
es la que Mahler escribió en la página del título del 
cuarto movimiento (el segundo scherzo):

Erbarmen!,
O Gott! O Gott!
Warum hast du mich verlassen?
Dein Wille geschehe! 

(Ten piedad,
¡Oh Dios¡ ¡Oh Dios!
¿Por qué me has abandonado?
¡Hágase tu voluntad!)

Der Teufel tantz es mit mir,
 Wahnsinn, fass an, Verfluchten!
 vernichte mich
 dass ich vergesse, das ich bin
 dass ich aufhöre, zu sein
 dass ich ver…

( El diablo está danzando conmigo,
 locura, atrápame, el acusado!
 destrúyeme
  permíteme olvidar que existo!

 así yo dejo de existir
 así yo dejo…)

	 En la página 11 del cuarto movimiento, 
cuando se escucha el toque del tambor amor-
tiguado, Mahler escribió:

Ach! Ach! Ach!
Leb’ wol mein Seitenspiel!
Leb’ wol
Leb’ wol

(¡Hasta luego mi lira!
hasta luego
hasta luego)

	 Pero luego al final del quinto movimiento 
de esta sinfonía, hay un cambio diametral en los es-
critos de Mahler sobre la partichela donde escribe:

Für dich leben! 
Für dich sterven! 
Almshi!	 	

¡Por ti vivo!
¡Por ti muero!
¡Almita!

	 Es en este quinto movimiento donde la 
música va a reflejar el cambio de los sentimien-
tos de Mahler donde plasma el rencuentro de 
su amor con Alma. El movimiento inicia con un 
tema de la tuba y golpes secos de un tambor de 
orquesta o bombo, que expresan el dolor y la 
ansiedad causados por el incidente de la carta y 
que se reflejan en los dos movimientos anteriores. 
Pero al avanzar la música, queda atrás el dolor y 
la pena, entra un tema de reconciliación y amor 
interpretado por las flautas, como el cambio radi-
cal de amor y comprensión mostrado hacia Alma 
una vez que hubo pasado el encuentro con Gro-
pius y que ella le confirma permanecer a su lado. 
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por Alma; mientras que De la Grange opina al 
respecto, viéndolo más como una súplica a su 
cruel esposa y no como un reencuentro con su 
amada “una conmovedora súplica dirigida por 
Gustav Mahler a la cruel Diosa Madre que había 
amenazado con abandonarlo y aún podría hacer-
lo (De la Grange, 2008: 1529)
	 El 12 de septiembre Mahler dirige el es-
treno de su Octava sinfonía en Munich, durante la 
Celebración de la Exhibición Industrial y Comer-
cial, y sus dos presentaciones fueron un éxito total.
	 En octubre los Mahler viajan a Estados 
Unidos para cubrir las presentaciones que Gustav 
tenía programadas en el Nuevo Mundo. Su esta-
do de salud se deteriora y tiene que regresar en 
abril de 1911 a Europa. Muere en Viena, el 18 de 
mayo de 1911.
	 Como anécdota o coincidencia, quiero 
hacer notar, que el 18 de mayo es también el día 
del nacimiento de Walter Gropius. 

	 Más adelante en el quinto movimiento, 
después de desarrollar el tema de amor y de espe-
ranza,  Mahler retoma el tema inicial con la tuba 
y el tambor de orquesta para combinarlo con el 
del Purgatorio de movimientos anteriores, para lle-
gar a un clímax con los metales,  recordando el 
famoso acorde cacofónico del primer movimien-
to, que da unidad a la sinfonía. Corta de tajo e 
inicia, otra vez, el tema de amor y reconciliación, 
que se transformar en un tema de paz, entrega y 
transfiguración que termina desvaneciéndose.
	 Hay diferentes opiniones acerca del sig-
nificado de este cambio melódico en el quinto 
movimiento, pero yo estoy más a favor de lo que 
plantea Deryck Cooke, quien elaboró todo el 
trabajo de orquestación, con base en los bocetos 
y partichelas que dejó Mahler de su sinfonía, y 
que comenta que este cambio melódico se debe a 
“un grito de felicidad y apaciguamiento ganados 
con esfuerzo” por haber reencontrado su amor 
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	 La relación de Walter Gropius y Alma 
continuó principalmente por correspondencia y 
algunos encuentros fortuitos antes del fallecimien-
to de Gustav Mahler.
	 Después de la muerte del famoso director, 
Walter y Alma tuvieron algunos encuentros apa-
sionados y grandes discusiones y continuaron su 
comunicación por correspondencia
	 Para finales de 1911, debido al estado 
emocional de ambos, la relación se deterioró. 
Por una parte, en febrero de ese año falleció 
el padre de Gropius y, el sentimiento de cul-
pa por la relación con Alma y la muerte de 
Mahler, lo llevaron a internarse a un sanato-
rio para un tratamiento. Por otra parte, Alma 
también había pasado por momentos de dolor 
y depresión por la pérdida de su esposo.
	 No obstante, se reunieron algunas veces 
después en 1912, la relación entre ellos comenzó 
a enfriarse ya que Alma estaba en Viena y Wal-
ter en Berlín; y la madre de Gropius no veía con 
buenos ojos la relación de su hijo con Alma, pues 
entre madre e hijo había una estrecha unión.
	 Al año de la muerte de Mahler, Alma 
conoció al pintor Oskar Kokoschca, en casa de 
sus padres, y aunque no se lo comentó a Gropius, 
a principios de 1913 se exhibieron en Berlín unos 
cuadros del pintor donde estaba plasmada Alma 
junto con el pintor, de esa manera, Walter se 
pudo dar cuenta de la relación amorosa de Alma 
y Kokoscka. (Issacs 1991)
	 Durante 1912 y 1913 Alma sostiene 
una relación amorosa con Kokoschka, la cual 
fue una de las más pasionales para Alma según 
lo describe en su biografía a través del vibrar 
apasionado e intelectual de la pareja, así como 
las pinturas que realizó Kokoschka de Alma y 
en pareja y del deleite de las fiestas que pasaron 
juntos (Mahler-Werfel, 1987).
	 Pero la relación terminó por la misma in-
tensidad. Alma dice en su biografía:

	 En mayo de 1914, Alma le envía una car-
ta a Gropius donde le vuelve a reiterar su amistad.
A partir de esta fecha se inicia una nueva relación 
entre Alma y Gropius que se describe en una serie 
de acontecimientos tanto políticos como personales 
que llevan a la pareja desde la gloria de la pasión y 
el matrimonio hasta la decepción y la separación.
	 El primero de agosto de 1914, estalla la 
primera Guerra Mundial, lo que motiva a Walter 
Gropius a enlistarse a un Regimiento de Reserva 
y, parte a Francia el 8 agosto.
	 Para el 1 de noviembre, Gropius es pro-
movido a teniente debido a su reconocimiento 
como hombre educado, de gran valor y a la cuan-
tiosa pérdida de oficiales en el frente de batalla.
	 Por un ataque a principios de enero de 
1915 en el cual se desempeña valientemente, es 
enviado a un corto período de convalecencia.
	 En febrero de ese año, Alma se reúne en 
Berlín con Gropius e inicia un idilio de amor que, 
por tratarse de la viuda de un gran director y la 
amante de un gran pintor, fue materia de atención 
y chismes de salones y de columnistas (Issacs 1991). 
	 Por lo anterior, la madre de Gropius, 
Manon, no aprueba dicha relación y trata de per-
suadir a su hijo.
	 Para marzo de ese año Gropius recibe 
una medalla por su valor en el frente y en mayo se 
vuelve a reunir con Alma.
	 A pesar de los obstáculos, Alma y Gropius 
se casan en Berlín el 18 de agosto de 1915, con un 

“¡Oskar Kokoschka es un genio! Estoy 
absolutamente segura de que alcan-
zará la plenitud de su genio.
Amé a aquel genio y al niño intratable 
y malcriado que había en él. Habría 
sido estupendo que él lo hubiese creí-
do. Pero sus celos y su desconfianza 
acabaron con nuestra unión. ¿Éramos 
acaso demasiado parecidos?.” (Mahl-
er-Werfel, 1987: 64).
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permiso de solo 2 días. Gropius debe regresar al 
frente de batalla y Alma a Viena.
	 La separación debida a la guerra, así 
como los inconvenientes de vivir separados, em-
pezaron a mermar los sentimientos de Alma, que 
se reflejan en quejas continuas a través de las car-
tas, así como una preocupación casi paranoica 
acerca de la fidelidad de Gropius.
	 Debido a su fama como arquitecto, 
a Gropius le ofrecieron dos veces la dirección 
de una Escuela de Artes y Oficios durante este 
período de guerra. En el tiempo libre de sus de-
beres militares y su pasión por Alma, empezó a 
desarrollar ideas para una escuela de Weimar y 
envía una propuesta en la que sustituye métodos 
mecánicos por trabajo manual, una vez que el ar-
tista y el artesano han colaborado en el diseño. 
De esta manera, el industrial y el hombre de ne-
gocios, dada la economía del proceso tecnológico, 
aceptan el artístico (Issacs 1991).
	 En la navidad de 1915, Gropius con-
sigue que su madre y Alma se reúnan en la cele-
bración de las fiestas en Viena. Para febrero de 
1916, Alma descubre que esta embarazada y se 
lo comunica a Walter y a su mamá y durante los 
pocos tiempos de permiso con que cuenta, Gro-
pius trata de visitar a Alma. De todas maneras, 
Alma se siente lejos de su marido y con un bebé 
en camino. 
	 La llegada de su hija en noviembre de 
1916, le da respiro de alegría a Alma, que com-
parte con Walter y con tod su familia. La niña es 
bautizada con los nombres Manon, Alma, Anna, 
Justine, Caroline.
	 La actividad como teniente de su 
regimiento y los avances de la guerra, no le per-
miten a Gropius ir a ver a Alma y a su hija, por 
lo que pasan seis meses para volver a ver a la 
niña y las subsecuentes y escasas reuniones, re-
sultaron insoportables para Alma.
	 En octubre de 1917 Alma conoció al 
joven poeta Franz Werfel, con quien inició una 

relación amorosa de la cual Gropius sería de los 
últimos en enterarse.
	 Gropius pasa las fiestas de Navidad de 
1917 en Viena con Alma y su hija y conoce a 
Franz Werfel, claro está, sin saber sobre la rela-
ción amorosa de ellos.
	 Poco tiempo después, Gropius recibe 
una carta de Alma donde le comenta que otra 
vez esta embarazada, y debido a las tensiones de 
la guerra y a lo desolado que se ve el panorama, 
él se siente abrumado. 
	 A medida que pasa el tiempo la sensibili-
dad de Gropius se ve exacerbada por la carga de 
quejas de Alma de la situación y por la depresión 
de ella por su embarazo.
	 En mayo de 1918, Gropius fue herido en 
la guerra y tuvo que ser hospitalizado. Recibió la 
Distinción por Heridas de Guerra y pudo visitar a 
Alma y a su hija gracias a un permiso después de 
su hospitalización.
	 Al avanzar el embarazo de Alma y 
ponerse más difícil la situación por la guerra, 
ella empezó a quejarse nuevamente en sus car-
tas al respecto.
	 El 2 de agosto de ese año, Alma da a luz 
de a un niño prematuro en Viena; Gropius había 
pedido un permiso que le permitió estar con 
ella. Él estaba muy contento y admirado por la 
entereza y amor que mostró Alma en esos mo-
mentos por el nacimiento de su hijo. Pero poco 
tiempo después, el 25 de agosto, inesperadamente 
Gropius se enteró de que no era su hijo, como la 
expone Alma en su libro Mi Vida:

“Los médicos decidieron provocar 
inmediatamente un parto artificial. 
Cuando oí el primer grito de mi 
hijo, creí que era un sueño. El niño 
era muy pequeño, pero parecía 
que podría vivir, Lo amamanté lo 
mejor que pude. No tenía la fuerza 
para mamar y no se podía pensar 
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	 Alma reaccionó en parte auto justi-
ficándose y en parte admitiendo su culpa debi-
do a la ausencia de Walter. Después de que 
pasara su enojo, Gropius llevó a la pareja a 
una confesión forzada.
	 Los días siguientes al incidente fueron de 
preocupación por el niño, de incertidumbre de 
la relación con Alma y de pláticas y discusiones 
legales, terminado con la partida de Gropius al 
frente de guerra.

en una ama de cría: estábamos en 
la Gran Guerra.
Viví durante meses sólo para 
aquella criatura. Al tercer día de 
nacer, le sobrevinieron espasmos. 
Estaba como deshidratado por 
culpa de mi hemorragia de cinco 
días, durante la cual no había teni-
do alimentación alguna.
Pasadas tres semanas, cuando todo 
parecía componerse, telefoneé una 
mañana a Franz Werfel. Walter Gro-
pius llegó inesperadamente a la puer-
ta con un enorme ramo de flores, oyó 
el trato de tú y me preguntó, lleno de 
presentimiento, con quién había es-
tado hablando. Y, cuando yo, inca-
paz de mentirle, le nombré a Franz 
Werfel, Gropius cayó al suelo como 
herido por un rayo.
¡Walter Gropius había sufrido mu-
cho durante los cuatro años de 
guerra, había tenido encima en una 
ocasión un montón de cadáveres y 
merecía desde luego mejor suerte! 
Terminó por irse a Alemania a 
prepararnos una nueva vida.
La guerra había terminado.”
(Mahler-Werfel, 1987: 119)

	 Con la derrota de Alemania y el fin de la 
guerra en octubre de 1918, la debacle fue comple-
ta para Gropius:

 “Más de cuatro años de esfuerzo, 
horror y desperdicio indescripti-
bles fueron capaces de derrotar a 
su país y la revolución, la fatiga 
espiritual tanto como la física, la 
pérdida de su familia y la destruc-
ción de las tradiciones y el orden, 
lo invadieron.” (Issacs, 1991: 59)

	 Para finales de 1918 y principios de 1919, 
Gropius empezó a desarrollar su nueva vida en 
Berlín, tratando de mantener a Alma y a sus hi-
jos, los cuales estaban en Viena y, no obstante, su 
coraje contra ella, sentía pena y dolor por el niño, 
debido a que su salud no mejoraba y los doctores 
no la daban muchas esperanzas. El niño falleció 
meses más tarde.
	 En la primavera de 1919, Gropius viaja 
a Viena a ver a su familia y la relación con Alma 
empeora ya que ella muestra de manera más clara 
su preferencia por Werfel. Inicia la separación de 
Alma y Gropius.
	 Entre revoluciones y grandes diferencias 
ideológicas, así como la creación de la República 
de Weimar, Gropius inicia la Escuela de Artes y 
Oficios Bauhaus, en Weimar.
	 Para febrero de 1919, Gropius fue invita-
do por Freirherr von Fritsh, quien le había ofre-
cido la dirección de la Escuela de Artes y Oficios 
en 1916 durante la guerra y le propone retomar 
la propuesta.
	 El nuevo plan de Gropius, con base en 
las propuestas que hizo en 1916 y ahora con una 
visión más amplia, consiste en la unión de dos 
grandes escuelas, la Academia de Bellas Artes del 
Gran Ducado de Saxon con la Escuela de Artes y 
Oficios del Gran Ducado de Saxon.
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	 El 20 marzo de 1919, Gropius propone 
que el resultado de la combinación de las dos es-
cuelas se llame Staatliches Bauhaus in Weimar, per-
suadiendo a los profesores de la escuela de Bellas 
Artes para que lo acepten.
	 La Bauhaus cambiará de manera radi-
cal la educación en la arquitectura, las artes y el 
diseño, y ello se aprecia en su manifiesto: 

Conclusiones

Como se puede apreciar en las páginas anteriores, 
la presencia de Alma Mahler, una mujer bella, in-
teligente, culta y sensible, sirvió como catalizador de 
la sensibilización de dos grandes individuos, Gustav 
Mahler y Walter Gropius, para lograr la creatividad 
y el desarrollo de obras de arte y proyectos que cam-
biaron la música, la arquitectura y la enseñanza en 
las disciplinas del diseño.
	 Tampoco se puede pasar por alto la 
influencia e inspiración de Alma en Oskar Ko-
koschka y en Franz Werfel, pero eso merece ser 
un tema de otro estudio.
	 La formación de los arquitectos, artistas 
y diseñadores, requiere de la sensibilización como 
uno de sus partes fundamentales. 
	 La educación en la actualidad en las es-
cuelas de arquitectura y diseño se ha enfocado 
principalmente al desarrollo de conocimiento ra-
cional y parte del razonable, dejando a un lado 
el desarrollo del sentimiento trascendental o es-
piritual, que permite al individuo sentir, y gozar 
de manera trascendental, las expresiones y viven-
cias humanas.
	 En apoyo a lo anterior expongo a contin-
uación unas palabras de Martínez Bonafé (2003: 
147) que expresa:

“La escuela, proclama el manifiesto, 
es la servidora del taller en el que los 
alumnos reciben una profunda for-
mación en la artesanía, como base 
indispensable de toda producción 
artística. En lugar de la estructura 
usual maestro-alumno, la Bauhaus 
adoptó las relaciones de maestros, 
jornaleros y aprendices. La instruc-
ción debía incluir todas las áreas 
prácticas y científicas del trabajo 
creativo, y los estudiantes serían en-
trenados en un oficio... así como en 
dibujo y pintura... y ciencia y teo-
ría.” (Issacs, 1991: 68).

“El retraso emocional y el subde-
sarrollo de la sensibilidad explican 
ampliamente la deshumanización 
de nuestra sociedad. A los seres hu-
manos de hoy, más que hacerles falta 
ideas y razones para vivir felices, les 
hacen falta motivos del corazón y el 
sentido de la vida”

	 Nos hacen falta motivos del corazón, de-
sarrollar la sensibilización y formar conocimiento 
trascendental no racional o emocional; y el senti-
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do de la vida, reflexión y sensibilización para de-
sarrollar conocimiento trascendental razonable…
	 Lo bello, para Santayana “es una esencia, 
una cualidad indefinible que se siente en muchas 
cosas, las cuales, por desemejantes que puedan ser 
a otros respectos, reciben el nombre de bellas en 
virtud de una emoción especial, mitad asombro, 
mitad amor, que se siente en su presencia”. Y para 
lograr sentir y apreciar lo bello, se requiere de de-
sarrollo profundo de la sensibilización. (1999: 32)
	 La dimensión estética nos conduce al 
reconocimiento del valor de la percepción, del dar-
nos cuenta de las impresiones recibidas, sean gozo-
sas o no, proceden del arte, de la naturaleza o de las 
propias emociones, comenta Galo Sánchez (2010). 
	 En relación a la educación del sentimien-
to a través del arte y con base en lo que Galo 
Sánchez expresa sobre el desarrollo de lo estético, 
se puede afirmar que la sensibilización es la ex-
periencia práctica del alumno que se realiza por 
vivencia y abstracción, uniendo lo emocional con 
lo reflexivo.•
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Capítulo 2. 

Impacto de la Bauhaus
en el diseño, el arte y la arquitectura.
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Palabras introductorias

Durante muchos años se ha especulado acerca de la participación de Mathías Goeritz en la Escuela de 
la Bauhaus. Si bien, el desarrollo de la propuesta estética del maestro evidencia una fuerte influencia de 
la escuela alemana fundada por Walter Gropius, cronológicamente resulta imposible que el maestro 
Goeritz hubiera participado directamente en las clases de la Bauhaus. 

Mathías Goeritz nació en 1915, por lo que 
contaría con apenas cuatro años cuando la escue-
la de la Bauhaus daba inicio a una cruzada estética 
que cambiaría por completo el panorama inter-
nacional de la enseñanza artística, de la creación 
arquitectónica y de la consideración del quehacer 
del diseño. 	
	 Fundada en 1919, la Bauhaus o Casa de la 
Construcción Estatal, se propondría como una es-
cuela de arquitectura, diseño, artesanía y arte que 
transformara la forma de ver y entender el mundo. 
	 En una línea paralela al desarrollo de la 
Bauhaus, es posible considerar que el cambio de 
paradigma que vivió la Alemania de los años 
veinte, fuera absorbido por las generaciones que 
crecieron de la mano de las nuevas transforma-
ciones generadas por la naciente escuela de Wei-
mar. Las propuestas y declaraciones de la Bau-
haus, de acuerdo con el pensamiento socialista de 
su fundador, incidieron considerablemente en el 
nuevo actuar de la sociedad. Se proponía y se llevó 
a cabo una reforma en el sistema de enseñanza de 
la arquitectura y las artes, que sirviera como base 
para una consiguiente transformación de la socie-
dad de la época.
	 La formación académica y artística de 
Mathías Goeritz, por supuesto que se vio influen-
ciada por las transformaciones generadas, al 
menos por las dos primeras etapas de la Bauhaus, 
pero no sólo por estas. Sus años de estudio en 

las artes universales coincidió con un periodo de 
ruptura iniciado por las escuelas de vanguardia 
que comenzaban a formarse en aquel momento. 
Esto despertó en Mathías Goeritz una mente tan 
crítica como creativa ante los nuevos caminos que 
comenzaban a tener la concepción de las artes. 
Los maestros con los que tuvo contacto durante 
estos primeros años de estudio, contaban ya con 
la formación de las escuelas de vanguardia y los 
logros alcanzados por la Bauhaus. 
	 Desde esta perspectiva, es posible iden-
tificar un paralelo entre las características de la 
enseñanza de la educación visual de Mathías Goe-
ritz, con las pedagogías de los maestros de la Bau-
haus. Se pueden perfilar los hilos comunicantes de 
las propuestas de Walter Gropius en las primeras 
etapas de su escuela, pasando por el desarrollo 
de los siguientes directores de la misma, así como 
como la influencia mutua que tuvo a través de su 
amistad con Herbert Bayer y Gyorgy Kepes, su 
interés por las teorías pedagógicas de Johannes It-
ten, Lazlo Moholy-Nagy y su admiración por Paul 
Klee, entre otros.

Paralelo entre 
la Bauhaus y Mathías Goeritz.

R

guillermo díaz arellano

uam azcapotzalco | cyad

v



68

paralelo ... | díaz

La herencia de la Bauhaus 
en la obra de Mathías Goeritz

Mathías Goeritz era un artista muy destacado y 
admirado en las escuelas de arquitectura del Méx-
ico de la segunda mitad del siglo xx. Sus pláticas 
eran el producto de la experiencia vivida por 
él, no sólo durante su estancia en tierras mexi-
canas, sino de sus años de formación en Europa 
y del intercambio de ideas que mantuvo durante 
toda su vida con los artistas que continuaron y 
evolucionaron a las escuelas de vanguardia. Esas 
charlas hacían sus clases sumamente diferentes 
al resto del profesorado y es que, si tomamos en 
cuenta que desde su lugar de origen, la ciudad de 
Dantzig en Alemania, su educación también fue 
diferente por completo. Su formación estuvo en-
focada a la historia del arte, la cual la estudió en 
Berlín, ciudad a la que llegó en 1919 junto con su 
familia. Haber nacido en un periodo de guerra 
mundial, marcó su infancia y adolescencia en 
muchos sentidos: emocional, espiritual, fami-
liar y, por supuesto, en su manera de entender la 
existencia. Situación que, sin duda influyó en su 
formación. Sumado a ello es importante destacar 
que, además de haber vivido las etapas tardías del 
dadaísmo y el expresionismo, tuvo, a través de su 
propio contexto personal, de sus maestros y ami-
gos la oportunidad de vivir en carne propia los 
efectos de la propuesta estética de la Bauhaus.
	 En efecto, sus años de formación en las 
artes universales coincidieron con un periodo de 
ruptura iniciado por las escuelas de vanguardia 
que comenzaban a formarse en ese momento. 
Esto despertó en Mathías una mente tan críti-
ca como creativa ante los nuevos caminos que 
comenzaba a tener la concepción de las artes, 
y de la vida en general. La libertad y la mente 
crítica fueron el común denominador en la nueva 
percepción de la vida.

 
	 Tras la muerte de su padre, en 1931, di-
rige sus pasos hacia la Facultad de Filosofía dejan-
do atrás sus estudios de medicina. Es en 1940 que 
se doctora como Historiador del Arte, defendien-
do en su tesis un tema orientado en el artista deci-
monónico Ferdinand Von Raysky. Destaca que, 
en su época de universitario se relaciona con ar-
tistas como Erich Heckel, Karl Schmidt-Rottluff, 
Kothe Kollwitz, todos ellos boicoteados por la 
política artística del nazismo y catalogados como 
representantes de la degeneración cultural. En 
Suiza conoció al joven pintor Jörg Spiller, quien 
lo introduce en los cÌrculos de los surrealistas de 
Basilea y más tarde en los de París, los cuales in-
fluyen por algún tiempo en su concepto del arte. 
Pocas pinturas quedan de esa época acuarelas o 
témperas, todas dentro de la tradición del expre-
sionismo alemán y con una notable influencia del 

Mathias Goeritz y su madre.
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El Circo. Marc Chagal. 1964.

arte parisino. Su desarrollo profesional da inicio 
en la Nacional Gallery para la cual trabajó como 
historiador del arte. Este empleo le abriría la 
puerta hacia distintos contactos con artistas desta-
cados del momento, tales como Marc Chagall, 
Jean Arp, Max Jacob, entre otros. 
	 En 1941, Mathías Goeritz parte a Fran-
cia para posteriormente trasladarse a Marruecos 
y a España. En estos viajes tuvo oportunidad de 
conocer y tratar artistas como Joan Miró, Paul 
Klee, a quienes citaba en varias ocasiones en sus 
clases; de igual manera, se refería constantemente 
a Wasily Kandinsky, a Piet Mondrian, y a Yves 
Klein. Sus referencias artísticas incluyeron tam-
bién al arte prehistórico de las cuevas de Altamira 
y hacía mención como precursor del arte contem-
poráneo a Marcell Duchamp. Eran también su 
referencia con respecto a la escultura, Constantin 
Brancusi y Alberto Giacometti. En cuanto a la 
música, Bach era su gran pasión. 
	 En 1942 se casó con Marianne Gast, es-
critora, fotógrafa y su compañera durante más de 
quince años. Después de una espectacular huida 
de las autoridades nazis que pretendían forzarlo a 
volver a Alemania, Mathías y Marianne se insta-
lan en Granada, España.
	 Ya en España, a un lado de las Torres 
Bermejas de la Alhambra, en una pequeña casa 

de la calle Cruz de Piedra, Mathías Goeritz 
pudo, al fin, dedicarse exclusivamente al arte. Su 
obra de esta época refleja un esfuerzo por encon-
trarse a sÌ mismo; pinturas como Temor del pasado, 
Visión Trágica, El Fantasma o Encuentro diabólico, son 
ejemplos de su crisis espiritual del año de 1945, 
en las cuales es noble observar un diálogo, a la 
vez que una confrontación con las lecturas de 
Vassily Kandinsky.
	 En junio de 1946, bajo el seudónimo de 
Magó, expone algunos de sus cuadros en la Sala 
Clan de Madrid, que provocan la indignación del 
público y de los críticos. Su participación en otras 
dos exposiciones colectivas en Granada, tienen 
un resultado menos alentador. El óleo La noche 
marroquí es rechazado por el Centro Artístico de 
Granada, por no ser digno de figurar en el Primer 
Certamen Regional de Arte.
	 En este contexto también rechazó la in-
vitación de su amigo e historiador de arte Adolf  
Behne de regresar a Alemania y disfrutar de los 
merecimientos de su postura anti-nazi. Pero ni la 
soledad en España, ni las circunstancias adversas 
que lo obligaban a vivir en perpetua contradic-
ción, pudieron conseguir que el artista se apartara 
de su objetivo más entrañable: el encuentro con 
su verdad. Verdad que el propio Mathías Goeritz 
estaba incapacitado para definir en ese momento.
	 En enero de 1947 el matrimonio Goeritz 
radicaba ya en Madrid; ahí conoció al escultor Án-
gel Ferrant y de ese encuentro nació una amistad y 
una labor fructífera e importante para ambos.
	 En la evolución del pintor los años 1948 y 
1949 fueron decisivos, pues se entregó a una nue-
va forma creadora: figuras infantiles espontáneas 
y graciosas que coinciden intencionalmente con 
las de Jean Dubuffet. Goeritz encuentra un len-
guaje formal que después será típico en él: frag-
mentos de formas oscuras o negras recortadas 
sobre fondos claros cuyos elementos astillados 
evocan un extraño entretenimiento de asocia-
ciones altamente sugestivas.
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	 En julio de 1948, Mathías y Marianne se 
trasladan a Santillana del Mar en la provincia de 
Santander. El contacto con las cuevas de Altamira 
y sus pinturas rupestres provocó en Goeritz un 
verdadero cataclismo interior. Fue durante ese 
periodo que fundó la Escuela de Altamira.
	 Es interesante destacar que el primer 
gran movimiento de arte abstracto en España, 
después de la Guerra Civil entre 1936 y1939, lo 
fundó un extranjero. Un romanticismo y esperan-
za desmedida en el futuro motivaron a Mathías 
a organizar una hermandad, la de Los nuevos pre-
históricos, e invitó a los artistas e intelectuales para 
que participaran con su iluminada alegría.
	 Las desinteresadas teorías que Goeritz 
impartió en la Escuela de Altamira se fundaban 
en el pensamiento del filósofo ruso-suizo Adrien 
Turel, y expresan la seguridad de que el hombre, 
desde la prehistoria, a través de siete mil años 
de sorprendente evolución, ansía romper con su 
pasado como nunca antes lo había intentado. To-
dos los hombres por fin hermanos, se convertir·n 
en artistas, exclamaba Goeritz al establecer una 
imagen mágica de ese mundo nuevo. Y bajo el 
influjo de sus conceptos universalistas y profun-
damente optimistas, Goeritz presentó, con una 
fuerza magnética como sólo puede nacer de una 
convicción absoluta y mesiánica, el Manifiesto de la 
Escuela de Altamira a un grupo de jóvenes. 
	 En ese mes de julio de 1948, se agru-
pan alrededor de Mathías Goeritz los primeros 
discípulos, en su mayoría latinoamericanos. Su 
gran amigo Ángel Ferrant, atraído por los singu-
lares preceptos de Goeritz, llegó desde Madrid. 
También el pontífice del arte moderno español de 
aquellos días, Eugenio d´Ors, viaja hasta Santilla-
na del Mar para testimoniar lo que allí acontece. 
De todas partes llegan comentarios y crónicas.
	 Los intelectuales y pintores catalanes de 
otro grupo fundado simultáneamente en Barce-
lona, invitan a Goeritz a esa ciudad, ya que el 
artista figura entre los primeros colaboradores de 

su revista. Parte hacia Cataluña, en octubre de 
1948, para encontrarse con Joan Miró, Joan Jo-
seph Tharrats, Antoní Tapies, Modest Cuixart y 
otros artistas, como el grupo Cobalto.
	 Eugenio d´Ors invita a Goeritz y Ferrant 
a formar parte de su Academia Breve; sin embar-
go, después de presentar una agresiva ponencia 
contra la incultura de la crítica madrileña, Goe-
ritz queda excluido de esa agrupación.
	 Ante el peligro de que su presencia de-
sate consecuencias negativas contra la recién 
fundada Escuela de Altamira, Goeritz prefiere 
abandonar España aceptando la invitación que 
desde México recibe del arquitecto mexicano Ig-
nacio Díaz Morales.
	 Antes de salir de España, Goeritz con-
sigue organizar con la ayuda de algunos amigos la 
Primera Semana de Arte en Santillana del Mar.
	 El impacto de esta primera manifestación 
pública de los adeptos al discutido arte abstracto tuvo 
una extraordinaria resonancia en esa parte del 
mundo. Se editó un libro con los textos de las con-
ferencias y debates. Se adhirieron a ese aconteci-
miento, desde Barcelona, Joan Miró; desde Stutt-
gart, Alemania, Willi Baumeister. Bajo el nombre 
de Bisonte nace el primer número de la revista an-
tológica de la Escuela de Altamira y lleva en su porta-
da un dibujo a colores de Goeritz.
	 El cartel de Mathías Goeritz elaborado 
para la Escuela de Altamira, fue adquirido por el 
Departamento de Turismo del propio Estado de 
Santander para que figurara como cartel turístico 
de las famosas cuevas. Años más tarde, ese em-
blemático cartel seria el inolvidable recordatorio 
de una suerte de banderín de arranque en mi ca-
rrera, acompañado siempre por de la presencia 
de Mathías Goeritz. 
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De la experimentación a la práctica: 
Altamira en México.

	 En 1961 en mi época como estudiante 
de la Escuela de Arquitectura de la Universidad 
Autónoma de Morelos, invité al maestro Mathías 
Goeritz, a participar en una serie de conferen-
cias que pretendían configurar una Historia 
de la Arquitectura. En aquella ocasión Goeritz 
me respondió que gustoso participaría en dicho 
evento y hablaría sobre las cuevas de Altamira 
y de los artistas más destacados en ese momen-
to. Me advirtió que la exposición no la haría 
como una participación cronológica de Historia 
del Arte. En esa ocasión invité a diferentes per-
sonalidades en el campo de la Historia del Arte 
para que participaran en diferentes etapas de la 
misma, pero tratando de que giraran alrededor 
de un eje cronológico participarían –según mis 
planes–, el Dr. Felipe Pardinas S.J., fundador de 
la Escuela de Diseño industrial de la Universi-
dad Iberoamericana y profesor de Historia de la 
Arquitectura de la misma universidad, el arqui-
tecto Oscar Coll, profesor de la clase de urbanis-
mo de la misma universidad y quien, entre otras 
tareas había diseñado la casa de Erich Fromm en 
Cuernavaca Morelos, y quien acompañó a Coll 
a su exposición sobre Arte Barroco, la cual contó 
con la participación de Ofelia Guilmain leyendo 
poesía correspondiente a la época y con música 
del periodo barroco. Al término de la conferen-
cia fuimos a la casa del arquitecto Federico Shef-
fer, también profesor. Ya en su casa compartimos 
con el Obispo Sergio Méndez Arceo, con el Dr. 
Santiago Ramírez y con el escultor Herber Hoff-
man y Senbourg.
	 Esta tónica de camaradería en las confe-
rencias le dio un ambiente de libertad, ya que de 
otra manera hubiesen sido sumamente tediosas y 
aburridas, y es que cada personaje se expresó sobre 
sus temas de interés. 

Poster Cuevas de Altamira. Mathías Goeritz. 
Col. Guillermo Díaz Arellano. Foto del autor.

	 En ese momento histórico de la ciudad de 
Cuernavaca, cede de la universidad en cuestión, 
se estaba pasando por algo que la gente califi-
caba como una época de Oro; y es que no po-
demos pasar por alto el hecho de que ahí vivían 
Raúl Anguiano, Rufino Tamayo, David Alfa-
ro Siqueiros, Erich Fromm, el escultor Herber 
Hoffman y como doctor de la iglesia se destacó 
el Obispo Sergio Méndez Arceo, de quien una 
ocasión el arquitecto Fray Gabriel Chávez de la 
Mora, dijo (ya que trabajó en equipo con él en 
la adecuación de la Catedral de Morelos): “!Nos 
adelantamos al concilio ecuménico¡, y es que en 
la Catedral de Morelos además había participa-
do Goeritz en el diseño de los vitrales y, por su-
puesto, como asesor plástico”. 
	 La celebración Eucarística se celebraba 
frente al público y la vestimenta religiosa había 
sido diseñada por Chávez de la Mora, así como 
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también el altar y el funcionamiento de la Cate-
dral con una disposición que respondía a la litur-
gia en la ubicación de la gran pila bautismal y 
del área de confesionarios, entre otras cosas. Es 
de recordar que, cuando el obispo decidió quitar 
los altares neoclásicos –que está por demás– que 
fueron en época posterior a la catedral se enfrentó 
a una serie de críticas entre las que había la de un 
ingeniero, profesor de la universidad, quien decía 
estaba transformando la catedral en un Wool-
worth. Méndez Arceo retiró las imágenes religio-
sas de yeso, que no tenían ningún valor artístico. 
Al limpiar los muros de catedral resurgieron a la 
luz los murales sobre vida y martirio de la vida de 
Felipe de Jesús. Así, los vitrales de Goeritz pin-
taron con luz de colores rojo y amarillo el espa-
cio interior de catedral, mientras que al exterior 
en la noche y gracias a la iluminación interior se 
hacen presentes. 
	 Es en este marco de personalidades 
del arte y la cultura que Mathías Goeritz dio 
su clase en Cuernavaca, en la Universidad de 
Morelos, y en esa ocasión dictó su conferencia 
en las instalaciones de la Escuela de Arquitectu-
ra de la Universidad a la cual asistieron arqui-
tectos y alumnos que pudieron ver además una 
colección de posters de artistas plásticos que 
me pidió colocáramos sobre las paredes que 
limitaban el sitio de su charla, como si fuera 
una pequeña galería de vanguardias. Su charla 
concluyó con una emocionada participación de 
la audiencia (éramos unos 50 asistentes), y me 
obsequió un póster original de la Escuela de Al-
tamira, diciéndome: “Muchos coleccionistas lo 
quisieran tener. Y también que la huella que 
aparece en el cartel era la huella de su mano. El 
motivo de la pintura rupestre en las cuevas de 
Altamira, han dicho algunos historiadores que 
es la magia; y es que existe la hipótesis de que 
dentro de las cuevas el hombre de la prehistoria 
lanzaba proyectiles dirigidos a los animales ahí 
representados, bisontes y venados, y que existía 

la creencia de que con esto tendrían mejores 
probabilidades de acertar en la caza del animal.”
	 Otro aspecto que caracteriza a la pintu-
ra rupestre es el trazo de líneas esenciales como 
son las que representan a la columna vertebral 
del animal que da a la parte esencial del mismo 
y que es completada con algunos rasgos que dan 
en su totalidad la representación con un grado 
de abstracción de la bestia. Por otra parte, se jue-
ga con positivos y con contornos de la figura, y 
la conformación rocosa ayuda a lograr (lo que 
algunos artistas del siglo xx llamaron escultopintu-
ra) acompañada de la masividad de la piedra una 
representación a la que podría llamarse realista, 
como es el caso del gran bisonte que se puede 
observar en el interior de la cueva, solamente 
colocándose en posición horizontal el observa-
dor, ya que de pie sería imposible y sobre las ro-
dillas no se tendría la visión tan dramática que 
de esa manera se percibe. Vemos que a Mathías 
Goeritz le lleva a la representación de las cuevas 
de Altamira en el cartel una similitud, no una 
copia, con lo expresado en sus dibujos y pinturas 
por el hombre que las realizó. 
	 La emoción, la magia y la fuerza de creer 
en algo superior se encuentran en las cuevas de Al-
tamira y en el cartel de Goeritz y que en el momento 
histórico en el que fue hecho no era el poster usual 
para promover el turismo, ya que era vanguardista 
e innovador sin perder la fuerza de atracción para 
aquello que fue creado, para atraer la atención mun-
dial a las cuevas de Altamira. 
	 Además de ser un gran artista en Méxi-
co, Goeritz se mantenía siempre en contacto con 
el panorama internacional del arte, al establecer 
contacto permanente con algunos de los artistas 
más destacados de su tiempo, tanto en Europa 
como en eua. 
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Material epistolar:
una carta de 1968

En México, Mathías Goeritz era una figura que 
representaba la vanguardia de los nuevos mo-
vimientos de expresión plástica y, dado lo anterior 
estuve muy interesado en conocerlo y fue así que 
en el año 1961, le conocí en la escuela de arquitec-
tura de la Universidad Autónoma del Estado de 
Morelos en la cual se encontraba impartiendo sus 
clases. A partir de esa época procuraba platicar 
con él en la Universidad y descubrí que su plática 
y sus conocimientos, sus constantes viajes –sin de-
scuidar nunca sus clases– además de su filosofía y 
su concepto del arte hacían aún más significativa 
su obra, agregando a la emoción que despertaba 
su obra, los valores humanísticos de Goeritz. Al 
entender lo que él perseguía al crearla, su obra se 
cargó de un ma-yor significado. El entendimiento 
del porqué de sus realizaciones. 
	 La confianza y admiración que despertaba 
en sus discípulos permitía un contacto más próxi-
mo, de tal suerte que me motivo a mantener con 
él un contacto por diversos medios. Es así que esta 
carta ñentre otras muchas que me envió, fechada el 
23 de enero de 1968, me la dirigió como respuesta 
a una llamada que días antes había hecho a su casa 
ubicada en la colonia las águilas. 
	 La respuesta fue inmediata y como 
siempre llena de atención y calidez. En ella me 
comentaba de su estancia en Yucatán e hizo 
mención de su visita a las ruinas precortesianas 
que siempre despertaron un profundo interés en 
él. La volumetría y la escala frente al hombre de 
estas enormes construcciones, y es que es en Mé-
xico que Goeritz se hizo escultor porque estas for-
mas llamaron su atención. 
	 Goeritz decÌa que el artista contemporá-
neo se encuentra sin esa fuerza espiritual que 
respaldó a los constructores de las obras del góti-
co. En las grandes épocas como en el gótico el 

Carta de Mathias Goeritz a Guillermo DÌaz Arellano. 1968. 
Foto del autor.

escultor, el pintor, el arquitecto y el vitralista no 
se preocupaban por firmar sus obras, y que sin 
buscar una integración plástica sus obras eran de 
gran coherencia y unidad. 
	 Se trataban de obras de arte completas, 
ya que todas las creaciones tenÌan una meta, un 
fin que era la oración. El artista de hoy estaba 
huérfano de esa energía y de esa fuerza que los 
unía al carecer de la fe. 
	 Como alumnos pudimos observar que 
otros arquitectos como Frank Loyd Wright, a quien 
todos admirábamos, también vinieron a visitar las 
obras prehispánicas de México y esa influencia es 
notable en sus obras. Sin embargo la influencia ya 
fue más formal que de contenido, pues las llevó a 
su obra a la casa de una destacada familia y ya no 
estaba como en las obras propias de la arquitectura 
maya; su fin era muy diferente al que se buscó en la 
arquitectura maya en su momento.  
	 El Dr. Felipe Pardinas (S. J.) de la uni-
versidad Iberoamericana, nos platicaba en una 
charla en Cuernavaca, que el hecho de llevar al-
guna piedra con un elemento prehispanico como 
un adorno sobre un escritorio o en un determi-
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nado espacio privándolo de su contexto, era pri-
var a la obra de su significado real y dotarla de 
un significado puramente formalista o esteticista 
sin ningún mayor contenido. Y que a pesar de su 
admiración por la obra de Frank Loyd Wright, 
tenía que reconocer que en su caso, al usar las 
proporciones y las formas mayas privándolas de 
su significado resultan obras estéticamente impre-
sionantes o agradables pero sin duda, privadas de 
su significado original. 
	 Mathías Goeritz, en sus clases hablaba 
de la importancia de la escala monumental de 
las obras y en alguna ocasión dijo que no era lo 
mismo ver la Torre Eiffel en un pequeño souvenir 
que experimentar su presencia en la escala majes-
tuosa. Otra vez, el contexto físico de obra deter-
mina un efecto significativo.
	 Las charlas de Mathías con sus alumnos 
durante su cátedra nos abrían un panorama que 
probablemente ya habíamos experimentado en la 
teoría pero que, dirigido hacia los estudiantes de 
arquitectura nos invitaba a soñar y concientizar-
nos, a la vez que sensibilizarnos a la percepción de 
la obras de arquitectura y escultura de las grandes 
épocas de producción del arte. Así, sus juicios no 
eran meramente formales, puesto que siempre 
veía la motivación que llevó a las diferentes cul-
turas responsables de la realización de las grandes 
obras de la arquitectura y, a las que hace referen-
cia en su Manifiesto de la Arquitectura Emocional. En 
él se refiere a que fue el aspecto emocional el que 
caracterizó a las obras de arte gótico, románico 
y precolombino. Y cuando acentuaba la necesi-
dad de traer nuevamente a la producción arqui-
tectónica la emoción como principal función de 
la arquitectura en una época en que las escuelas 
de arquitectura tenían como teoría y práctica más 
importante los principios del Funcionalismo, que 
si bien tenía grandes ventajas, también limitaba 
la creación. 
	 En una ocasión visité a Juan O´Gorman 
en su casa, ya que Mathías quería que recogiera 

unas fotografías de su obra para hacer un libro, al 
cual me invitaba a participar y que se llamaría 5 ar-
quitectos. Pude observar cómo uno de los arquitectos 
mexicanos más reconocidos como representantes 
del Funcionalismo tenía su sala de recepción en 
una gruta, muy cercana a la Avenida Insurgentes, 
a la altura de San Jerónimo, sumamente cercana 
a ciudad Universitaria. Ahí me mostró su casa y 
las grandes esculturas de forma humana que fran-
queaban el acceso a la gruta y, estando en la parte 
alta de la citada estancia y viendo las figuras hechas 
de piedras de colores de diferentes partes de la 
República me dijo que a él le hubiera gustado ser 
Gaudí. Este cometario me sorprendió mucho ya 
que por muchos años se comentó que O´Gorman, 
cuando Mathías formó el grupo de los Hartos, dijo 
estar harto del Funcionalismo. 
	 Es muy conocida la fotografía en la que 
acompañado del gran escultor del siglo xx, el in-
glés Henry Moore visitando las ruinas prehispáni-
cas de Xochicalco. 
	 Durante  el transcurso de su vida en la 
obra pública Goeritz buscó grandes dimensiones 
y en 1968, –fecha en la que fue realizada la carta 
a la que nos referimos en este apartado–,  Mathías 
formaba parte del equipo que llevaba a cabo la 
realización de la obra Hotel Camino Real del ar-
quitecto Ricardo Legorreta. 
	 En esta misiva se puede apreciar la in-
quietud que tenía y la habilidad de composición 
en los cilindros de diferentes dimensiones que 
forman una composición reforzada con unos 
trazos de colores que hacen recordar a Pierre 
Mondrian y refieren a las bardas delimitantes del 
Hotel Camino Real que están conformadas por 
grandes planos que se interrumpen por cilindros 
que son a su vez elementos escultóricos y for-
man parte integral de los muros delimitantes del 
enorme terreno que circunda al hotel y que ya 
aunado a la celosía diseñada por Goeritz le dan 
un carácter de un lenguaje escultural y arqui-
tectónico que estuvo presente en esta obra. Y es 
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que Goeritz estaba siempre en busca de producir 
la emoción en el espectador.
	 Los cilindros, estos elementos escultóricos 
incorporados e integrados en la barda nos pueden 
llevar a pensar en la composición, en los dibujos 
preliminares a la construcción de las Torres de 
Satélite de los cuales existen fotografías en nume-
rosos libros relacionados con la obra de Goeritz.
	 Y es que él juega en su dibujo imaginan-
do los volúmenes pensados a gran escala que lo 
hicieron ser reconocido por diferentes críticos y 
estudiosos del arte como precursores del mini-
malismo, ya que el término minimalista fue acu-
nado en años posteriores a la realización de sus 

proyectos entre los que destacan las citadas To-
rres de Satélite. 
	 Para 1968 el trabajo de Goeritz gozaba de 
popularidad pues además trabajaba en la Olimpia-
da cultural que se llevó a cabo con los motivos de los 
juegos Olímpicos que se celebrarían ese mismo año 
y cuya cede se ganó para México durante la presi-
dencia del Lic. López Mateos y que se concretaron 
en el año de 1968. 
	 El arquitecto Pedro Ramírez Vázquez, 
quien precedía la organización de la Olimpiada 
llamó como parte de su equipo a Mathíaz Goe-
ritz para que se hiciera cargo de la Olimpia-
da Cultural, ya que pensó que si en los juegos 

Mathias Goeritz, Rufino Tamayo y Henry Moore en Xochicalco.
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Olímpicos de Grecia se habían presentado even-
tos que exaltaban la cultura, en la Olimpiada a su 
cargo se podría emular esa intención de integrar 
cultura y deporte, lo cual fue una aportación de 
México en su momento. 
	 En la Olimpiada Cultural se llevaron a 
cabo representaciones de obras de teatro, con-
ciertos y representaciones de Ballet como el que 
se presentó en la inauguración del Palacio de los 
Deportes de Maurice Al final de la representación, 
Maurice Bejart pidió un aplauso para Félix Can-
dela, el cual era junto con el arquitecto Castañe-
da Tamborrel, fueron los proyectistas del Palacio 
de los Deportes. Candela se encontraba entre el 
público asistente y agradeció emocionado dicha 
deferencia. Al exterior del Palacio de los Deportes, 
Goeritz proyectó una escultura en concreto arma-
do, que fue realizado por la constructora ica, con 
el método de cimbra deslizante. Dicha escultura 
es otra vez un juego de volúmenes con planta de 
estrella que representaban a La Osa Mayor y con la 

que Goeritz comentó pensaba formar un elemen-
to que bloqueara la vista de la fábrica de tequila 
que estaba en la vecindad del lugar. De nuevo sin 
duda, Goeritz pensó que esta escultura la hubiese 
querido de mucho mayor dimensión al igual que 
las Torres de Satélite pero que, por razones diver-
sas no fueron llevadas a cabo con la altura por él 
proyectada. La citada escultura la Osa Mayor for-
ma parte de las obras escultóricas que se hicieran 
con motivo de la Olimpiada al mismo tiempo que 
se hizo la Ruta de la Amistad, pero que están fuera de 
esta, como el Sol Rojo de Alexander Calder y el Hombre 
Corriendo de Germán Cueto. 
	 La Osa Mayor es posiblemente la única es-
cultura que se hizo en concreto armado, puesto 
que la mayoría de las otras esculturas se hicieron 
con ferrocemento que es un sistema constructivo 
de mucho menor permanencia que el concreto ar-
mado. Y es que probablemente, aunque se haya 
pedido en su diseño original que las piezas fueran 
elaboradas en este material, por razones económi-
cas y de dificultad de realización terminaron cons-
truyéndose armadas con simple malla metálica.  
	 El Sol Rojo de Alexander Calder se dice 
que es la escultura más grande del escultor, quien 
tiene obras en Francia, Canadá y en diferentes 
ciudades de los eu entre las que destacan su pres-
encia en Chicago. Y es que la obra de Calder en 
dimensiones correspondientes al arte público y en 

Cilindros del Hotel Camino Real.

Torres de Satélite. 
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otras escalas, se encuentra diseminada en diferen-
tes partes del mundo.
	 El evento relevante de la Olimpiada 
Cultural fue sin duda el encuentro de escultores 
realizado por Mathías Goeritz, quien se dio a la 
tarea de invitar a la mayoría de los escultores más 
relevantes del momento, entre los que destaca la 
presencia por su importancia a nivel mundial de 
Herber Bayer y de Alexander Calder. 
	 El arquitecto Ramírez Vázquez en la 
entrevista mencionada que sostuve con él en su 
despacho, comentó con respecto a este evento, 
que el éxito de éste, estuvo en el conocimiento y el 
contacto de Goeritz con los más destacados escul-
tores. Es por estos antecedentes que siendo yo un 
estudiante recibí con gusto la carta de tan querido 
y destacado artista, maestro y amigo, como él me 
nombró en ella. 

La Osa Mayor. Mathias Goeritz. 1968
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Más correspondencia de la memoria: 
una carta de 1969

En 1969, su tarjeta de felicitación de Año Nuevo 
tenía unos dibujos en los que aparecen estrellas 
con diferente número de picos, hecho que nos hace 
recordar el conjunto que con planta de estrella 
conformó la constelación de La Osa Mayor, a la 
que ya me he referido antes.  Se puede apreciar 
en sus dibujos que se deleitaba jugando con los 
temas de sus obras.
	 Siendo estudiante de la Escuela de Arqui-
tectura, visité al maestro Goeritz cuando estaba de-
sarrollando los trabajos concernientes a la Ruta de la 
Amistad. En el libro The Architecture of  México, yester-
day and today de Hans Beachan aparecen publicadas 
fotografías de su casa en Cuernavaca, Morelos, en 
la calle de Santa Catarina. Recuerdo que estaba 
tan apresurado por sus trabajos en la coordinación 

de las obras, que subió a su camioneta al tiempo en 
que le quitaba la cáscara a un plátano, que segura-
mente sería el único alimento que tomaría durante 
su viaje en la carretera a la ciudad de México. En 
ese libro se menciona:  

El Sol Rojo. Alexander Calder. 1968.

“la casa de Cuernavaca de Matías 
Goeritz, prima hermana de su es-
cultura y pintura, es una especie de 
laboratorio arquitectónico en el que 
Goeritz juega y yuxtapone las formas 
básicas y colores que le fascinan a él. 
El color de la pared y de la banque-
ta dependía del estado de ·nimo de 
Goeritz, un color amarillo limón fue 
recientemente cambiado a un anaran-
jado; a la izquierda, la puerta masiva 
en color negro parecía no tener peso 
en esa pared amarilla.” (1969: 114)
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	 Frente a la casa de Goeritz, en la misma 
calle, estaba la residencia de Frank Nechy, propie-
tario, seguramente, entre otros bienes raíces, del 
edificio Paolo en Cuernavaca, y que era un apasio-
nado de la artesanía mexicana, que además frente 
al Palacio de Cortés tenía una hermosa tienda de 
artesanías mexicanas cuidadosamente seleccio-
nadas, visitada por personalidades como Rufino 
Tamayo, su esposa, y Lola Beltrán, entre otros. La 
residencia de Nechy podríamos calificarla de ma-
jestuosa, dada su magnitud, lo grande de su jar-
dín, los materiales constructivos, lo sofisticado de 
su decoración de interiores. Nechy solía comentar 
que los vecinos de su calle no estaban nada con-
tentos con lo que hacía Goeritz. No les gustaban  
los colores de la fachada ni mucho menos el color 
anaranjado de la banqueta, sin embargo Goeritz 
se veía feliz y había visto su casa en varias revistas. 
La estancia tenía forma de un cubo cuyas dimen-
siones eran en planta de siete metros, en cada lado 
y la altura desde luego de siete metros también. Se 
trataba de una casa remodelada a su gusto y muy 
conocida entre personalidades de las artes plásticas 
y los arquitectos, ambiente que rodeaba a Goeritz 
en 1969, personaje de gran estatura no sólo física 

sino espiritual y un artista de gran sencillez y anti-
solemne. Muchos lo recordamos así.
	 A este respecto, cabe mencionar que, du-
rante la exposición Los Ecos de Mathías Goeritz, 
tuve la oportunidad de conocer a Christian Sch-
neegas, director del Museo de Arte Contemporá-
neo Akademie Der Kunste en Berlín, acompañado de 
una dama con quien, dijo, había estado toman-
do fotografías de la obra escultórica de Goeritz, 
ambos estaban muy emocionados al mostrarlas y 
hablar de los espacios interiores que habían logra-
do captar, pues para Èstos las esculturas tenían 
espacios internos que se creaban y que se podían 
visitar visualmente, los cuales causaban emo-
ciones en el espectador. Schneegas había com-
probado que cuando hablaba con la gente sobre 
Mathías se les iluminaba el rostro y aparecía una 
sonrisa. En este sentido, coincido con lo dicho por 
Schneegas, pues era evidente el estado de ánimo 
y entusiasmo durante su estancia como profesor 
en las escuelas de arquitectura en que impartió 
su Taller de Diseño. Seguramente, ello fue un 
elemento crucial en la producción de sus obras 
de escultura pública, ya que contagiaba su entu-
siasmo a arquitectos, promotores e inversionistas. 
José Luis Cuevas, Pedro Friedeberg y Sebastián 
son, en gran parte, resultado de ese entusiasmo. 
	 De la estancia de Goeritz en la Univer-
sidad del Estado de Morelos, que coincide en el 
tiempo con la de asesor de la Olimpiada Cul-
tural, recuperamos las palabras del arquitecto 
Ernesto Ríos González entonces director de la 
Escuela de Arquitectura, expresadas en una en-
trevista que le hice: 

Carta de Mathías Goeritz a Guillermo Díaz Arellano. 1969. 

Foto del autor.

Mathías llegó a vivir a Cuernavaca, 
más exactamente a Temixco por su 
amistad con Sergio Méndez Arceo 
y con Fray Gabriel, con la idea de 
involucrarse en el proyecto de reno-
vación de la Catedral... Lo encontré 
en la calle a bordo de un Jeep, de 
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	 Sobre la colaboración de Goeritz en el 
proyecto de la Ruta de la Amistad, entrevisté al ar-
quitecto Pedro Ramírez Vázquez, como ya lo he 
referido antes; él comentó al respecto: 

	 La idea de hacer una Ruta fue accidental, 
pues estaba en construcción el tramo del periférico 
sur para ligar las instalaciones deportivas de Xo-
chimilco con la Villa Olímpica. La obra la realizó el 
gobierno del Distrito Federal. Se hicieron muchas 
expropiaciones y quedaron remanentes de terrenos 
en varios lugares. No es que se hayan proyectado 
y seleccionado específicamente, sino que al haber 
residuos de terreno propiedad del Distrito Federal, 
quedaron a lo largo del Periférico Sur, lugares que 
concedió el gobierno para hacer las esculturas. Fue 
casuístico aprovechar lo que había, con el tiempo 
encima.  Al invitar a los países a participar en el En-
cuentro de Escultores, se les pidió pagar los honorarios 
del escultor. México asumía los gastos de su trans-
portación y estancia. Ramírez Vázquez explica: 

huaraches y con su eterna sonri-
sa. Lo invité a colaborar en lo que 
sería la nueva escuela de arquitectu-
ra y aceptó, por lo que estuvo con 
nosotros trabajando como maestro 
especial, en una cátedra fuera del te-
mario curricular. Mathías antes que 
gran artista fue un gran hombre. 
Como profesor siempre profundo y 
serio; como colega desinteresado y 
honesto; como amigo, extraordinar-
io, sincero, inmejorable.

“La Ruta de la Amistad se comenzó a 
trabajar en 1967, Mathías le dio un 
giro diferente. Como parte del pro-
grama se tenía agendada la organiza-
ción de un Encuentro Internacional de 
Escultores. Nuestra intención era que 
los países participantes no enviaran 
esculturas históricas o muy locales 
o de personajes de su historia muy 
contemporánea, queríamos incluso 
evitar el riesgo de que presentaran 
expresiones escultóricas de sus gober-
nantes, por eso optamos por una re-
glamentación, que dejara muy claro 
que lo que se pedía era una escultura 
de escala urbana y que fueran abstrac-
tas para no caer en temas que son 
casuísticos y extemporales. [...] Con 
este esquema se invitó a los Comités 
Olímpicos de todos los países, sugirién-
doles los escultores que dese·bamos 
estuvieran aquí, a recomendación 
de Mathías por su conocimiento 
internacional. Tuvimos excelentes 

respuestas de escultores como Bayer 
de la Bauhaus y Calder. Así se logró 
realizar la Ruta de la Amistad, con la 
coordinación para las ubicaciones y 
de construccion de Mathías. Gonza-
lo Fonseca de Uruguay estuvo aquí 
varias veces, al pendiente de la recu-
peración de su escultura. Murió hace 
poco. Subirat de España, es ahora el 
que está terminando con gran acierto 
La Sagrada Familia de Gaudí.”

“La construcción se realizó con do-
nativos de las compañías construc-
toras que estaban realizando las 
instalaciones olímpicas entonces a 
todos se les adjudicaban: construyes 
la alberca y tales obras de la Ruta de la 
Amistad, así que no le costó al Comité 
Organizador. Confiados pues, en que 
la calidad estaba asegurada por el 
nivel de los participantes, pues eran 
los que le iban a dar el valor urbano 
[...] lo esencial, era asegurar la cali-
dad de las esculturas.”
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	 Con relación a su experiencia en las labo-
res de coordinación y del trabajo de equipo dijo: 

	 Con respecto a su experiencia administra-
tiva en la olimpiada me respondió:

“Ninguna obra es aportación exclusi-
va del arquitecto, no es cierto, los ar-
quitectos todólogos no existen, somos 
producto de una labor de equipo, 
nada más, se necesitan especialistas, 
se necesitan colaboradores.”

“Todo lo que era producción, era 
cuestión de equipo. La creatividad 
y productividad se generaron aquí; 
aquí en mi oficina tuvimos 250 gen-
tes trabajando en la olimpiada”. 

	 En cuanto a la forma y entusiasmo con 
que colaboraban todos, comentó que debió haber 
sido una gran lluvia de ideas, de un ir y venir en 
ellas. Ramírez Vázquez respondió afirmativa-
mente y añadió:

“El trabajo diario, por lo menos una 
parte con él, Goeritz, y por otra con 
los ingenieros estructurales para 
soluciones tan específicas como las 
de Candela en el Palacio de los De-
portes, las de Rossen con la cubier-
ta colgante de la alberca, todo eso 
con las intervenciones de Colinas de 
Buen y para las construcciones de 
concreto con los grandes contratis-
tas, Bernardo Quintana, era intensa, 
múltiple y diversa nuestra relación.”

	 Un ejemplo de la trascendencia de lo 
realizado en México, se pudo observar reciente-
mente en la Olimpiada de Seúl, esta nación cuen-
ta con un parque, de unas tres o cuatro hectáreas, 
con esculturas abstractas de todo el mundo. Lo 
mismo que nosotros hicimos en aquel momento 
con la Ruta de la Amistad ellos lo hicieron en ese 
gran parque con resultados extraordinarios. En la 
Embajada deben tener muy buena información 
de la Olimpiada el 68, porque al parque le siguen 
colocando esculturas y podemos decir que es el 
parque más grande del arte contemporáneo que 
hay en el mundo.
	 En la misma entrevista le expresé al arqui-
tecto que el sentido de crear la Ruta de la Amistad 
en una vialidad rápida –un periférico– fue para 
que la obra escultórica pudiera ser apreciada por 
la gente que viaja en automóvil con cierta veloci-
dad, a diferencia de las distinta apreciación que se 
puede tener si las esculturas est·n en un parque.
	 Sin embargo, precisamente por tratarse 
de esculturas que están en una vía rápida se han 
tenido fuertes problemas para su mantenimiento, 
además que se tiene que combatir la negligen-
cia de las autoridades. Al respecto el arquitecto 
Ramírez Vázquez nos relató el problema que han 
tenido los fundadores del Patronato de la Ruta de 
la Amistad, Luis Javier de la Torre y el arquitecto 
Javier RamÌrez Campuzano en su tarea de res-
taurar las esculturas, es decir, quitarle árboles: 

“Porque usted debe saber que 
después de la Olimpiada llegó un 
regente del Distrito Federal de 
apellido Sentíes a quien no le gus-
taban y ordenó demolerlas (“hay 
que demoler esos adefesios”). 
Afortunadamente algunos arquitec-
tos que trabajaban en el gobierno le 
dijeron que sus intenciones no pro-
cedían pues cada escultura había 
sido donada a la nación, además se 
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	 Respecto a la escultura de las Torres de 
Ciudad Satélite comentó el arquitecto Ramírez 
Vázquez, que pusieron unos pasos a desnivel que 
cortan toda la perspectiva y dijo: 

importantes, tuve cuidado que tu-
viera una la Universidad Autónoma 
Metropolitana, ahora quién sabe 
si exista. La mandamos también a 
todas las Embajadas de México y 
siempre que viajo voy a las emba-
jadas y busco la memoria y sólo en 
dos la he encontrado, en Francia y 
en Nicaragua. Claro, no he recorri-
do todo el mundo, pero en muchas 
otras no la encuentro, en la Univer-
sidad Nacional espero que sí esté”.

“Pero así son nuestros gobernantes, 
por eso fue que dispusieron demoler 
y luego tapar las esculturas de la Ruta 
de la Amistad.” 

	 Tiempo después de la entrevista con el 
arquitecto Ramírez Vázquez, me di a la tarea 
de contactar al publicista Luis Javier de la Torre, 
Presidente del Patronato Pro La Ruta de la Amis-
tad, con el objeto de continuar con el estudio 
sobre la misma. Del trabajo que ha realizando 
el Patronato consideré importante hacer la tras-
cripción literal de un documento introductorio 
que explica su razón de ser: 

trataba de figuras del arte universal, ante 
tales argumentos terminó diciendo: “bue-
no, tápenlas con árboles”; y les sembraron 
árboles, claro, eso fue hace veintitantos 
años. Fue en el sexenio de Luis Echeverría 
Álvarez; luego entonces, uno de los esfuer-
zos extraordinarios que han hecho, sobre 
todo Luis Javier de la Torre, ha sido el ob-
tener las autorizaciones para quitar esos 
árboles que ya son enormes. En algunos 
casos los árboles fueron trasplantados a 
peti-ción de los ecologistas, ya que a éstos 
les interesa el·árbol, pero no la escultura. 
La propuesta del Patronato para iniciar un 
programa de mantenimiento permanente 
ha sido la de conseguir padrinos para cada 
una de las esculturas, porque es más que 
obvio que al gobierno del Distrito Federal 
no le interesan y mucho menos invertir en 
su cuidado. Hasta ahora se ha consegui-
do poco al respecto, tres o cuatro padri-
nos. Las iniciativas privadas de Holanda 
y Suiza han colaborado. La Embajada de 
Holanda cubre gastos de mantenimiento y 
restauración, con la intención de lograr su 
restauración. Tienen información personal 
de los autores y de todo. Hay un parque en 
Tijuana, Mexitlán, donde están las escul-
turas de la Ruta de la Amistad en maqueta, 
a escala 1: 25, son maquetas de arquitec-
tura prehispánica, colonial, del siglo xix y 
contemporánea hasta la Ruta de la Amistad. 
Planos, no creo que existan, todo eso se 
dejó en el Comité Olímpico, pero en 1975-
1976 hubo unos Juegos Panamericanos en 
México y todo el archivo de la olimpiada 
lo vendieron por kilo, porque era mucho y 
necesitaban el espacio para la organización 
de los juegos panamericanos, por eso me 
extraña que el Comité Olímpico pueda 
tener información. La memoria oficial de 
la olimpiada se envió a todas las bibliotecas 

“Introducción: Han transcurrido 
más de 25 año desde que México 
mostró su fisonomía contemporánea 
a traves de los Juegos Olímpicos de 
México 1968, hermanando el arte 
con el deporte, el cuerpo con el in-
telecto, recreando la Olimpiada Cul-
tural. De los veinte magnos eventos 
que la comprendieron hubo uno en 
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	 Estos puntos de vista son muy ilustra-
tivos del significado de la Ruta de la Amistad, pero 
también es esencial conocer la opinión del propio 
Mathías, para lo cual retomamos la plática que 
sostuvo con Mario Monteforte Toledo, que quedó 
registrada con el título de Conversaciones con Mathías 
Goeritz. Mario comienza la plática solicitando que 
cuente algo sobre la Ruta de la Amistad:

particular que se quedaría entre no-
sotros, no sólo como un gran recuer-
do, sino con su presencia material 
hasta nuestros días [...] el ideal del 
proyecto eran unir los escenarios 
olímpicos y poner en contacto escul-
tores, ingenieros y proyectistas para 
formar este camino de arte signo de 
la concordia entre los países y parte 
viva de nuestra ciudad. Con el trans-
curso del tiempo, el incontenible 
crecimiento de la capital y el olvido, 
han hecho presa de este camino de 
arte que se consume a los pocos ojos 
que aún voltean a verlo.” 

“Eso ya está muy publicado y debati-
do; por otro lado, sólo fui un colabo-
rador á·s del enorme proyecto hecho 
en conexión con las Olimpiadas del 
68. El plan original de esa Ruta es de 
Otto Freundlich, uno de los primeros 
judíos asesinados por los nazis en sus 
campos de concentración. Suyas son 
también, las ideas sobre unificación 
de las esculturas por tamaño, mate-
rial y marco estético. Intervine en la 
contratación de alguno de los artistas. 
El propósito de que las esculturas tu-
vieran sentido al verlas pasando de 
prisa en coche, se ha cumplido cada 
vez menos a causa del congestionam-
iento vehicular. El periférico no se 

pensó como vía para los vehículos de 
las carreteras que conectan la capital 
con el Norte del país.”

	 Para Mathías la arquitectura es escultura, 
en el sentido de que su mayor interés se orientaba 
hacia la llamada integración plástica.
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Otras fuentes documentales 

Alguna vez Mathías Goeritz se pregunto si habría 
alguien interesado en leer sus manifiestos, confesiones, 
llantos, gritos, suspiros, oraciones. Insistió, “habrá al-
gún arquitecto o artista que los tome en serio y 
piense sobre ellos”. Mi respuesta, hasta el día de 
hoy es afirmativa. Sin embargo, es obvio que no 
se pude despertar interés alguno en lo que no se 
conoce. De ahí que ha sido una de las preocu-
paciones principales para la elaboración de un 
libro que se tiene proyectado, el rescatar no sólo 
el Manifiesto al que se refiere Goeritz, sino tam-
bién proporcionar las herramientas que permitan 
comprender las motivaciones que le hicieron for-
mular esos postulados. 
	 Uno de las fuentes importantes que me 
han poyado para realizar una aproximación ob-
jetiva ha sido el texto titulado El eco de Mathías 
Goeritz: pensamientos y dudas autocríticas que recopila 
varios escritos de Mathías, sin pretender ser ex-
haustivo. El libro es producto de la tarea realiza-
da por la historiadora del arte Leonor Cuahonte, 
para que, según sus palabras “alguien más los oiga 
y los lea”. En el texto destaca además el toque 
personal de la autora, el  cual  permite darnos una 
idea del perfil humano de Mathías Goeritz.
	 De carácter exaltable, al mismo tiempo 
noble y generoso, la personalidad de Mathías 
siempre resultó ser controvertida. Preocupado por 
la sordera ante los mensajes que incesantemente 
lanzaba en forma de panfleto, consejo, queja, 
entusiasmo, no cesó jamás de trabajar. Durante 
su estancia en México sufrió traiciones, plagios, 
destrucción de sus obras, incomprensión de sus 
ideas con estoicismo y resignación. El optimismo 
de su visión por la vida le permitió perdonar y 
olvidar muchas injusticias que le ocasionaron el 
hecho de ser extranjero y artista contemporáneo 
en un contexto absolutamente nacionalista. Des-
de su llegada al contexto mexicano los principales 

miembros del movimiento muralista criticaron 
de manera negativa su trabajo, y fue sólo hasta 
muchos años después que fue reconocido su tra-
bajo por esos mismos artistas. Tal fue el caso de 
Siqueiros, con quien mantuvo una fructífera 
amistad hasta la muerte de éste último. 
	 En el libro de Cuahonte es posible descifrar 
muchas de las inquietudes artísticas y de la filosofía 
estética que Goeritz desarrolló a lo largo de su vida 
productiva, como artista plástico y como arquitec-
to. Cuahonte se doctoró en la Sorbona de ParÌs con 
una tesis sobre la obra plástica monumental y de pe-
queño formato de Goeritz, así como su vida. Luego, 
en enero de 2003 publicó el primer y único libro en 
francés sobre su obra, Mathías Goeritz (1915-1990): 
L´art comme priére plastique.
	 El trabajo de Cuahonte le permitió re-
copilar muchos de los textos referidos a Mathías 
y logró encontrar manuscritos nunca publica-
dos. Estos mismo se suman ahora a las cartas y 
entrevistas con las que cuento, formando así un 
cuerpo más completo acerca del pensamiento 
de Goeritz. 
	 El libro de Cuahonte está dividido: 
manifiestos; pensamientos y dudas autocríticas; 
proyectos monumentales; escritos sobre artistas; 
todos los artículos de Arquitectura México y su 
poesía. Si no contiene todos los escritos, es porque 
–a partir de 1976, más o menos, empieza a repe-
tir mucho, entonces, no tenía sentido poner textos 
que dijeran lo mismo–. Tampoco incluyé sus es-
critos de juventud, de su época de estudiante, 
pero que están recopilados en la bibliografía. 
El primer texto, en realidad un poema, escrito 
en 1938, Cuahonte prefirió dejarlo en el francés 
original. Los escritos ya teóricos en forma de his-
toria del arte, empiezan con los Manifiestos de la 
Escuela de Altamira en 1948 y 1949. Inclusive, hay 
uno inédito, una conferencia que dio en España 
antes de venir a México.
	 De acuerdo con la investigadora radica-
da en Frankfurt, Alemania, Goeritz ejerció mucha 
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influencia sobre todo en la época de sus publica-
ciones en Arquitectura México, revista de la unam, 
por la postura anticonformista que expresó a par-
tir de 1960 con el manifiesto Estoy harto. Hasta 
1980 siguió manifestando este inconformismo 
ante el arte de moda que se producía. A lo que 
se comenta: 

	 En este aspecto, Cuahonte destaca que 
Goeritz concebía su trabajo como la producción 
de ideas y problemas plásticos encaminados a 
embellecer el entorno urbano y todo espacio en 
el que de desarrolle el ser humano. Su trabajo se 
enfocaba la búsqueda y elaboración de propues-
tas que lograran integrar soluciones expresivas a 
problemas ambientales muy concretos, en donde 
fuera posible diluir lo más posible el toque indi-
vidual y personal del arista para que surgiera ahí 
un arte terminado por quien lo habita. 
	 Como nos explica la misma Cuahonte:

“Estaba definitivamente en contra 
del arte individual, de esto que yo, ar-
tista, puedo estar en mi casa, mi obra 
se vende en las galerías, se expone 
en el museo y la gente lo tiene en su 
casa. Estaba en busca de un artista 
único, y esto se iba a hacer si todos 
los artistas trabajaban juntos.”

“Para situar a Mathías Goeritz, sobre 
todo a partir de los años sesenta, hay 
que olvidarse del arte por el arte, del 
arte de mercado, pero también de la 
otra vía creadora que propuso un arte 
comprometido con una ideología par-
tidista que ajusta la problemática es-
tética al mensaje, como sería el caso 
del Muralismo mexicano.”

	 Cabe destacar entonces que, al leer a esta 
investigadora confirmé la necesidad de una publi-

cación que, sobre todo, recopilé la obra teórica 
apoyada en los escritos dispersos de Mathías. 
	 En la actualidad contamos con muchas 
más fuentes documentales, como las realizadas 
por Ida Rodríguez Prampolini, Francisco Morais, 
Oscar Zúñiga, entre otros, cuyo análisis expondré 
en trabajos posteriores.
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Reflexiones finales

Mathías Goeritz en su Manifiesto de la Arquitectu-
ra Emocional menciona que ésta ha existido en las 
grandes épocas de la historia, en el góico y en los 
tiempos prehispánicos y pienso que con su mani-
fiesto trajo al quehacer arquitectónico valores que 
se encontraban en las grandes obras del pasado, 
con una expresión física contemporánea. Es así 
que, cuando recuerdo las palabras del arquitecto 
Luis Barragán al recibir el premio Prizker de la 
Arquitectura Mexicana, en su discurso da como 
argumento, filosofía o razón de ser de su trabajo a 
la arquitectura emocional a que se refiere Goeritz. 
	 En relación con el arte urbano, al arte 
que se encuentra en los espacios públicos de la 
ciudad, la tarea del arquitecto, del diseñador ur-
bano ser· deshacer la dicotomía entre arquitectu-
ra y urbanismo, disciplinas que se unifican en el 
arquitecto-diseñador urbano cuando ubica en el 
contexto de la ciudad el entorno del que surgirá 
la obra del artista plástico. Con toda proporción 
guardada, pienso que en México sucedió cuan-
do el arquitecto Mario Pani recurrió al arquitecto 
Luis Barragán, quien pensó una glorieta en la que 
debería colocarse algún o algunos elementos que 
dieran identidad, que señalaran el lugar, estaba 
creando el nuevo asentamiento Ciudad Satélite, 
para cuyo proyecto y realización se encargó la 
tarea a Mathías Goeritz, creador de las Torres de 
Satélite. El escultor mencionó en una carta a Pedro 
Friedeberg que su proyecto lo imaginó pensan-
do en las torres de San Gimignano. Gaston Ba-
chelard en su obra poética del espacio, dice que 
la torre es obra de otro siglo y que sin pasado no 
es nada, que una torre nueva es algo irrisorio y 
que su verticalidad se eleva de las profundidades 
más terrestres y acuáticas hasta la morada de una 
alma que cree en el cielo. 
	 Hoy, a casi cincuenta años de su construc-
ción, la obra ya tiene una historia de medio siglo y 

resulta interesante reflexionar en la interpretación 
del pasado expresada con un lenguaje plástico del 
siglo xx, en el que puede permanecer el concepto 
en una realización, en una interpretación dife-
rente. De la misma manera que el concepto de la 
fuente conventual está expresado con un lenguaje 
contemporáneo en la obra de Barragán.
	 Michel Ragon menciona que todos saben 
que el mundo actual adolece de arte urbano, que 
hay intentos por redescubrirlo bajo el nombre de 
ambiente. De la misma manera que hay empeños 
por redescubrir, por el happening, la virtud de los 
espectáculos totales que otrora fueron en el Occi-
dente los misterios religiosos que se representaban 
en el pórtico de las iglesias y las grandes fiestas 
colectivas del carnaval, dice que la arquitectura 
tenderá a volver a ese arte total que fuera en el 
occidente cristiano la catedral, síntesis de la ar-
quitectura, de la técnica más adelantada, de la 
escultura y de la pintura. Sin embargo, las cate-
drales de los tiempos futuros, desde su punto de 
vista, no serán las iglesias, sino otros lugares ar-
quitectónicos, polarización del corazón de las 
ciudades, donde el hombre podrá hallar perma-
nentemente una impregnación de todas las artes: 
luz, movimiento, sonido, color, forma, imágenes, 
lenguaje, y cita que para eso requerirá, sin duda, 
que nuestra civilización logre encontrar su ética 
a la par que su estética, es decir, cierta homoge-
neidad. Al respecto recordamos las palabras de 
Goeritz cuando califica a las torres y a la mayoría 
de su obra como Arte Oración y es que en la obra 
de Goeritz, a diferencia de otros artistas, debemos 
observar la formación del filósofo, del historiador 
de arte y del artista. 
	 Su obra no es de integración plástica, su 
tarea es de arte total y parte importante de ella, y 
la trabajó como quienes trabajaron en la construc-
ción de las catedrales del medioevo, en equipo, para 
calificarlo con un término contemporáneo, con al-
gunos de los más relevantes arquitectos mexicanos, 
en no pocas ocasiones sin importarle el anonimato 
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de muchos de sus trabajos y en búsqueda de lo que 
para algunos podría ser, en el siglo xx, una utopÌa 
del arte oración, del arte total.
	 Como he mencionado al inicio de este tra-
bajo, seguir las huellas de una gran personalidad, 
sobre todo, del impacto de sus ideas, postulados y 
de sus obras no es labor sencilla. No obstante, el 
recorrido resulta fascinante, como lo es la obra de 
Mathías Goeritz. 
	 He querido remitirme a la memoria y al 
material epistolar como fuente principal de mi 
investigación ya que, es precisamente desde la 
parte humana de donde brota la riqueza de lo 
que este maestro y artista legó. Considero que, 
para las actuales generaciones de estudiantes de 
arquitectura, acercarse desde esta perspectiva 
a la obra de creativos como Mathías Goeritz, 
representa una fuente de riqueza para su prepa-
ración profesional.•
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“La recuperación de los métodos 
artesanales en la actividad con-
structiva, elevar la potencia arte-
sana al mismo nivel que las Bellas 
Artes e intentar comercializar los 
productos que, integrados en la 
producción industrial, se conver-

tirían en objetos de consumo ase-
quibles para el gran público.”

“El diseñador industrial es aquel 
profesional que mediante formación 
ha adquirido todos los conocimien-
tos técnicos, la experiencia y la sen-
sibilidad visual suficientes como 
para determinar los materiales, los 
mecanismos, la forma, el color, los 
acabados superficiales y la deco-
ración de los objetos que se produ-
cen masivamente por la industria.
El diseñador industrial puede 
dedicarse a dar solución a todos los 
aspectos y/o sumergirse en todo el 
proceso o solo en algunas partes 
concretas del mismo.
El diseñador industrial también 
puede dar solución a los problemas 
de packaging, publicidad, exhibición 
y comercialización siempre y cuan-
do puedan ser solucionados medi-

Resumen

La definición de Diseño industrial como lo conocemos actualmente surge en 1919 junto con la Bauhaus, 
la presente investigación muestra un análisis histórico de la forma en que se desarrollan diversas defini-
ciones y concepciones de la disciplina como tal, en ella se busca esclarecer el concepto desde el punto de 
vista histórico, pasando por la definición actual y haciendo un planteamiento de su proyección incursio-
nando en temas de inteligencia artificial. 

Contexto histórico

El termino Diseñador Industrial aparece por 
primera vez en 1907 para describir el trabajo 
realizado por el arquitecto Peter Behrems dentro 
de la empresa Allgemaine Elektricitäts-Gesellschaft 
(aeg) como artista consultor, donde desarrollo la 
identidad corporativa de la empresa, propuestas 
de productos y una nave industrial de produc-
ción de turbinas.
	 Peter Behrens (1864-1940), es considera-
do el padre del diseño industrial en Alemania y 
además el creador de la identidad corporativa. En 
los años que trabajo para aeg en 1907, fue la pri-
mera persona en crear logos, material publicitario 
y publicaciones con un diseño que mantenía una 
línea consistente.
	 La definición de Diseño industrial como 
lo conocemos actualmente surge junto con la Bau-
haus (Weimar, Dessau y Berlín, 1919-1935); fue la 
primera escuela en incluir la especialidad de Dise-
ño industrial como una profesión reconocida por 
el estado.
	 Así el manifiesto de la Bauhaus cita:

	 En 1957 fue fundado el icsid (el 29 de 
junio), International Council of  Societies of  Industrial 
Design, (Concilio Internacional de Asociaciones 
de Diseño Industrial), a partir de un grupo de 
organizaciones internacionales centradas en el 
diseño industrial. 
	 En 1959 el icsid, acuña la primera defini-
ción de diseño industrial:
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ante el conocimiento de los aspectos 
visuales para los que ha sido forma-
do. Podrá hacerlo también con base 
en los conocimientos técnicos y ex-
periencia.
A su vez, el “diseñador de artesanía” 
que tenga un claro propósito de mer-
cado, será considerado diseñador 
industrial cuando las obras que pro-
duzca tengan carácter comercial y 
las realice en lotes o pequeñas pro-
ducciones perdiendo así el carácter 
personal del artista o artesano”.

“La función de un diseñador indus-
trial es la de dar tal forma a los obje-
tos y servicios que hacen la conducta 
de vida humana eficiente y satisfac-
toria. La esfera de actividad de un 
diseñador abarca prácticamente 
todo tipo de artefacto humano, es-
pecialmente aquellos que se produ-
cen en masa y se accionan mecáni-
camente.” (Torres, 2016)

“El diseño industrial es una activi-
dad proyectual que consiste en de-
terminar las propiedades formales 
de los objetos producidos industrial-
mente. Por propiedades formales 
no hay que entender tan sólo las 
características exteriores, sino, so-

bre todo, las relaciones funcionales 
y estructurales que hacen que un 
objeto tenga una unidad coherente 
desde el punto de vista tanto del pro-
ductor como del usuario. Puesto que 
mientras la preocupación exclusiva 
por los rasgos exteriores de un ob-
jeto determinado conlleva el deseo 
de hacerlo aparecer más atractivo 
o también disimular las debilidades 
constitutivas, las propiedades for-
males de un objeto, por lo menos tal 
como yo lo entiendo aquí, son siem-
pre el resultado de la integración de 
factores diversos, tanto si son de tipo 
funcional, cultural, tecnológico o 
económico. (Bernal, 2002)

Entendemos por Diseño Industri-
al una actividad profesional en el 
amplio campo de la innovación tec-
nológica. Como disciplina involu-
crada en el desarrollo de productos, 
se preocupa de cuestiones de uso, 
función, producción, mercado, ben-
eficios y calidad estética de produc-
tos industriales. (Valdivia, 2005)

	 Sin embargo, de acuerdo con Torres, to-
mando en cuenta la inclusión de miembros de la 
entonces Unión Soviética, en 1960 la icsid realiza 
una actualización de su definición:

	 Así, de acuerdo con Bernal, en 1961, To-
mas Maldonado realiza una definición de diseño 
industrial que marca una diferencia entre éste y el 
ingeniero, y que en 1969 es adoptada por la icsid:

	 Dicho de otra manera, así como los ca-
racteres exteriores hacen referencia a cualquier 
cosa como una realidad extraña, es decir, no liga-
da al objeto y que no se ha desarrollado con él, de 
manera contraria las propiedades formales cons-
tituyen una realidad que corresponde a su orga-
nización interna, vinculada a ella y desarrollada a 
partir de ella. 
	 Ahora bien, Hugo Valdivia, en su artículo 
La racionalidad en la obra de Gui Bonsiepe, presenta la 
definición que realiza Gui Bonsiepe en 1973:

	 Entendemos por Diseño Industrial una 
actividad profesional en el amplio campo de la 
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“Por diseño industrial podemos en-
tender toda actividad que tiende a 
transformar en un producto indus-
trial de posible fabricación las ideas 
para la satisfacción de determinadas 
necesidades de un grupo.” (Löbach, 
1981) 

• Formalización industrial. Expre-
sa la forma dada a un material por 
medios industriales, como ocurre en 
la conformación de planchas bajo la 
acción de una prensa. Es evidente 
que no es la traducción idónea del 
concepto de diseño industrial.

• Estética industrial. Se dirige única-
mente a lograr la belleza del produc-
to; es, por tanto, inadecuada.

• Configuración de la forma. Este 
concepto es demasiado inconcreto, 
ya que la configuración de produc-
tos industriales implica más que la 
simple determinación de la forma.

• Configuración del producto. Esta 
expresión es en exceso imprecisa. 
También un artista configura pro-
ductos, por ejemplo, esculturas. 
También los pájaros configuran pro-
ductos, sus nidos.

•  Configuración de productos in-
dustriales. Ésta sería una traducción 
adecuada de diseño industrial, ya 
que en ella se contienen todos los as-
pectos esenciales.

 “El diseño industrial es una discipli-
na proyectual, tecnológica y creati-
va, que se ocupa tanto de la proyec-
ción de productos aislados o sistemas 
de productos, como del estudio de 
las interacciones inmediatas que 
tienen los mismos con el hombre y 
con su modo particular de produc-
ción y distribución; todo ello con la 
finalidad de colaborar en la opti-
mización de los recursos de una em-
presa, en función de sus procesos de 
fabricación y comercialización (en-
tendiéndose por empresa cualquier 
asociación con fines productivos). Se 
trata, pues, de proyectar productos 
o sistemas de productos que tengan 
una interacción directa con el usu-
ario (pudiendo ser bienes de con-
sumo, de capital o de uso público); 
que se brinden como servicio; que se 
encuentren estandarizados, normal-
izados y seriados en su producción, y 
que traten de ser innovadores o cre-
ativos dentro del terreno tecnológico 
(en cuanto a funcionamiento, técni-

innovación tecnológica. Como disciplina invo-
lucrada en el desarrollo de productos, se preo-
cupa de cuestiones de uso, función, producción, 
mercado, beneficios y calidad estética de pro-
ductos industriales.
	 Por su parte Bernd Löbach, en su li-
bro Diseño Industrial. Bases para la configuración 
de los productos industriales, en 1976 hace la si-
guiente definición:

	 Por diseño industrial podemos enten-
der toda actividad que tiende a transformar en 
un producto industrial de posible fabricación las 
ideas para la satisfacción de determinadas necesi-
dades de un grupo.Y complementa ésta con al-
gunos conceptos:

	 Gerardo Rodríguez en su texto Manual de 
diseño industrial, presenta la siguiente definición:
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“El diseño es la concepción, proyecta-
ción y producción de imágenes y obje-
tos en función de las demandas físicas 
y psíquicas de la sociedad y de la in-
dustria.”(García, 2007)

El Diseño Industrial busca que el 
diseño de objetos sea un acto cre-
ativo que, concilie la función utili-
taria con un componente estético, 
y además abarque todos los factores 
en juego: formales, funcionales, es-
téticos, tecnológicos, constructivos, 
económicos, ergonómicos, simbóli-
cos y legales.

“El diseño industrial es un proceso 
estratégico de resolución de proble-
mas que impulsa la innovación, ge-
nera éxito empresarial y conduce a 
una mejor calidad de vida a través 
de productos, sistemas, servicios y 
experiencias innovadores. El diseño 
industrial cierra la brecha entre lo que 
es y lo que es posible. Es una profesión 
transdisciplinaria que aprovecha la 
creatividad para resolver problemas 
y crear soluciones con la intención de 
mejorar un producto, sistema, servi-
cio, experiencia o negocio. En esencia, 
el diseño industrial ofrece una forma 
más optimista de mirar el futuro al 
reformular los problemas como opor-
tunidades. Vincula la innovación, la 
tecnología, la investigación, los nego-
cios y los clientes para proporcionar 
un nuevo valor y una ventaja compet-
itiva en las esferas económica, social y 
ambiental.”

	 Por su parte Ray García en su libro El 
diseño en la Historia del Arte, presenta la siguien-
te definición: 

ca de realización y manejo de recur-
sos), con la pretensión de incremen-
tar su valor de uso. Estos productos 
y sistemas de productos deben ser 
concebidos a través de un proceso 
metodológico interdisciplinario y 
un modo de producción de acuer-
do con la complejidad estructural 
y funcional que los distingue y los 
convierte en unidades coherentes.” 
(Rodríguez, 1985)

	 Una definición realizada en la década de 
los 90´s es la de A. Gay & L. Samar:

	 En 2012, en su programa “Gestión 
del diseño como factor de innovación. Dise-
ño de productos: una oportunidad para in-
novar”, el Centro de Diseño Industrial (inti), 
realiza esta descripción:

	 Definición de diseño industrial de la Or-
ganización Mundial del Diseño (World Design Or-
ganization, –wdo–), en 2015:

“El diseño industrial está fuertemente 
relacionado con las empresas e indus-
trias, las cuales ofrecen sus productos 
en un mercado para ser utilizados por 
diferentes usuarios consiste en definir 
los productos tal y como se producirán 
posteriormente en series largas o cor-
tas, con procedimientos altamente tec-
nificados, mixtos o semi-artesanales.”
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“Formar un profesional integrado, 
con una conciencia crítica de su ac-
tividad disciplinaria y de la relación 
existente entre éste y la sociedad; 
que conozca racionalmente, medi-
ante su proceso de diseño de pro-
ductos, el compromiso, el enfoque, 
las funciones, aportaciones y la con-
ciencia con la cual se diseña y rea-
liza un producto socialmente útil.”

“Formar diseñadores industriales 
altamente calificados, capaces de 
incorporarse al desarrollo industrial 
y científico-tecnológico a través de 
la reflexión crítica; de la generación 
de alternativas de diseño de obje-
tos-bienes materiales; de la estética; 
de alternativas para el cambio tec-
nológico; de los mercados nacionales 
e internacionales y de la protección 
del medio ambiente. Asimismo, de-
berá ser capaz de coadyuvar a la re-
solución de necesidades mayoritarias 
y al desarrollo armónico, plural, justo 
y solidario de la sociedad mexicana.”

“El Diseñador Industrial es el profe-
sional que genera objetos-producto 
de fabricación industrial, que con su 
preparación y conocimientos con-
tribuye al mejoramiento de la cali-
dad de vida de las personas.
Participa en la definición de los as-
pectos estéticos, funcionales y pro-
ductivos del objeto e incrementa 
su valor.
Desarrolla su actividad en tres áreas 
principales: dentro de una industria 
o empresa; llevando a cabo activi-
dades de consultoría de manera in-
dependiente o creando su despacho, 
o bien; como diseñador emprende-
dor estableciendo una empresa.
Asimismo, es responsable de:

• Crear nuevas propuestas y solu-
ciones de productos acordes con 
los requerimientos de un mercado 
globalizado que demanda produc-
tos mejor planeados y diseñados, 
con el objeto de lograr el óptimo 
aprovechamiento de la infraestruc-
tura industrial.

• Proponer innovaciones e incluir 
tendencias en los procesos de 
manufactura, cuya originalidad 
les permita competir con produc-
tos importados.”

Definiciones del diseñador industrial 
en algunas instituciones educativas

La Universidad Autónoma Metropolitana, uni-
dad Azcapotzalco, en el plan de estudios de la 
carrera en diseño industrial desde 2005, tiene 
por objetivo:

	 Universidad Autónoma Metropolitana, 
unidad Xochimilco, objetivo general de la carrera 
en diseño industrial.

	 Universidad Nacional Autónoma de 
México (unam), descripción del profesional en 
diseño industrial:

	 Universidad Autónoma del Estado 
de México, descripción del profesional de 
diseño industrial: 
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• Es un área de la ciencia bastante 
nueva (1956).

• Su objetivo son las capacidades 
que consideramos Inteligentes.

• Las aproximaciones siguen difer-
entes puntos de vista.

• Sus influencias son diversas: 
(Filosofía, Matemática, Psicología, 
Biología.)

• Involucra una gran cantidad de 
áreas tanto genéricas (aprendizaje, 
percepción, resolución de proble-
mas) como específicas (jugar al 
ajedrez, diagnosticar enfermedades, 
conducir automóviles, etc.).

“ Un diseñador industrial propone 
y soluciona problemáticas del día a 
día, sociales y del trabajo; genera in-
finidad de propuestas de innovación 
en el área de la ergonomía. […]
El diseño industrial resuelve necesi-
dades, soluciona problemas, em-
bellece el espacio. Un diseñador 
industrial es el profesionista capaz 
de dejar un legado en la cultura ma-
terial de las diferentes sociedades del 
mundo, considerando los entornos 
naturales y artificiales. […]
Un diseñador industrial es un vi-
sionario del futuro. Con la ayuda de 
las nuevas tecnologías, tu capacidad 
creativa no tendrá límites. El campo 
laboral es amplio y variado, puedes 
ofrecer tus servicios en departamen-
tos de planeación y desarrollo de 
nuevos productos en diversas indus-
trias, así como en las áreas de manu-
factura, producción, proyectos, in-
vestigación, etc.” 

Inteligencia artificial

Parte de los alcances de la ia y algunas de sus ca-
racterísticas son que: 

	
A finales de siglo xx, de acuerdo con algunos teó-
ricos, la ia tiene cuatro campos de acción:

• Sistemas que actúan como hu-
manos, “El estudio de cómo hacer 
computadoras que hagan cosas que, 
de momento, la gente hace mejor”. 
(Rich y Knight, 1991).

• Sistemas que piensan como hu-
manos, “El esfuerzo por hacer las 
computadoras pensar…máquinas 
con mentes en el sentido amplio y 
literal”. (Haugeland, 1985). 
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Cuadro A. Áreas de trabajo de ia.

Básicas
					   
	 Representación del conocimiento

	 Resolución de problemas, búsqueda

Específicas

	 Planificación de tareas

	 Tratamiento del Lenguaje Natural
	 Razonamiento Automático

	 Sistemas Basados en el Conocimiento
	 Percepción
	 Aprendizaje Automático
	 Agentes autónomos

	 Ahora bien, para continuar con la identi-
ficación los sistemas de ia, algunas áreas de traba-
jo se presentan en el Cuadro A:

• Sistemas que actúan racional-
mente. “Un campo de estudio que 
busca explicar y emular el compor-
tamiento inteligente en términos de 
procesos computacionales”. (Schalk-
pff, 1990).

• Sistemas que piensan racional-
mente. “El estudio de las faculta-
des mentales a través del estudio de 
modelos computacionales”. (Char-
niak y Mc Dermott, 1985). 
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Lengua electrónica (ibm Research en Suiza). 

Diseño industrial e
Inteligencia Artificial

En síntesis, el Diseño industrial se basa en el de-
sarrollo de productos con la aplicación de méto-
dos creativos y el uso de tecnologías, por su parte, 
la Inteligencia artificial, se basa en los procesos 
de conocimiento y resolución de problemas rea-
lizados por el ser humano; así, la interrelación de 
estas disciplinas radica en resolver problemas de 
diseño con métodos innovadores que sustituyan 
algunas funciones del ser humano por medio de 
tecnologías de ia, una de las principales herra-
mientas que han facilitado los procesos de diseño 
actuales, son el uso y análisis en big data.
	 A modo de ejemplo, a continuación, se 
presentan algunos problemas de diseño resuelto 
por medio de ia.

Lengua electrónica

Investigadores de ibm Research en Suiza han crea-
do un dispositivo que analiza y reconoce multitud 
de líquidos en menos de un minuto. Esa nueva 
tecnología se podrá aplicar, entre otros, en el 
sector biomédico y en análisis de la calidad del 
agua. Este dispositivo cuenta con un algoritmo de 
aprendizaje automático que le permitirá en un fu-
turo, analizar muestras de orina de una persona 
y ayudar a obtener una evaluación de la huella 
dactilar metabólica. 
	 Este ejemplo se basa en principios de di-
seño biónico o biomímesis, que resuelven proble-
mas por medio de imitar las funciones de organis-
mos vivos.
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• La ia acelerará el proceso de desa-
rrollo del producto/servicio.
• A medida que el desarrollo se ace-
lera, también los clientes tendrán 
nuevas expectativas sobre la línea de 
tiempo y el progreso.
• Las herramientas de diseño y los 
flujos de trabajo tendrán que ser 
más veloces para adaptarse a un en-
torno más dinámico.
• Las experiencias con la ia también 
deben diseñarse, tal vez como una 
nueva oportunidad de negocio.
• La ia puede reducir la necesidad 
de interfaz de usuario física/gráfica 
y su interacción. 

Robot aspiradora Roomba ®. 

Aspirador robotizado

Estos aspiradores emplean un sistema de sensores 
inteligentes que guían al robot aspirador por toda la 
casa, a lo largo de las paredes, alrededor de los mue-
bles y por debajo de sillones y camas para ayudar a 
limpiar los pisos en profundidad. Además, cuentan 
con tecnología que le permite identificar las áreas de 
mayor tránsito para optimizar su funcionamiento y 
el uso de energía, es programable para operar en 
horarios de poca actividad.

De acuerdo con Mª. Ángeles Domínguez, la ia 
está cambiando el trabajo de los diseñadores y 
tiene, algunas de las siguientes consecuencias:
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Cuadro B. Matriz de variables.

	 Variables					     Valor predicho

					     Numérico		      Algebraico

Independientes		  A		  15				    15
			   B		  60				    60

Dependientes		  a		  60				    =A
			   b		  15				    =B
			   c		  60				    =A
			   d		  15				    =B

“Transformarla descripción primaria 
de un problema en una nueva de-
scripción de cierto conjunto de obje-
tos que, adecuadamente vinculados 
y puestos en funcionamiento, han de 
resolver el problema inicial.”

Diseño paramétrico

De acuerdo con Sergio Marrero y José Martínez, 
el diseño paramétrico consiste en:

	 Ello sugiere realizar un diseño conceptual 
que define el problema de diseño y un diseño deta-
llado que debe contar con un modelo matemático 
para describir el objeto por medio de ecuaciones y 
valores, esto permite identificar las características 
dimensionales y geométricas del objeto. Para im-
plementar ia en este proceso se parte del modelo 
matemático del objeto y una matriz de confusión 
que opera empleando las variables dependientes 
e independientes del modelo. 

	 A continuación, se muestra como ejem-
plo de esto parte del proyecto Sistema modular para 
conformación de escultura cerámica monumental. Así en 
el cuadro B, se observa la matriz de variables di-
mensionales del objeto y en la figura 1 la relación 
de variables con respecto a su forma. 
	 Para continuar con el ejemplo en la figura 
2, se muestran algunos de los resultados obtenidos 
al aplicar las variables dimensionales al objeto.
	 Ahora bien, en las figuras 3 a la 6, pode-
mos ver las gráficas de simulación que permiten 
validar el comportamiento del objeto al someterlo 
a ciertos esfuerzos empleando acomodo radial de 
los módulos. Las figuras 4 y 5, muestran un modo 
de acomodo vertical conformado por 6 módulos; 
las figurar 5 y 6, muestran un acomodo horizon-
tal conformado por 35 módulos. En este ejemplo, 
dado que el objeto se proyectó con materiales ce-
rámicos para producir una escultura modular, es 
importante evaluar el stress y el desplazamiento.
	 Finalmente, en la figura 7, se muestran 
algunos de los resultados obtenidos después de di-
cho análisis.
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Fig. 1. Modelo b, aplicación de modelado paramétrico.

Fig. 2. Resultados de modelado paramétrico. (Rodríguez, 2014).
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Figura 3: Stress. Figura 4: Desplazamiento.

Figura 5: Stress. Figura 6: Desplazamiento.

Figura 9. Ensamble con acomodo radial.
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Conclusiones

Después de revisar estas definiciones y ejemplos, 
podemos decir que:	

• El diseño industrial es la disci-
plina orientada a la creación y al 
desarrollo de los productos indus-
triales. En esta actividad se aplica 
como aporte principal la creativi-
dad y la innovación.

• Para esto, es necesario tener cono-
cimiento de las tecnologías (actuales 
y anteriores), y aplicarlas en la reso-
lución de problemas de diseño.

• Debido a que los productos indus-
triales, tienen un alcance masivo, 
deben resolver necesidades sociales 
y ser ecológicamente responsables. 
Así, los aspectos relevantes a nues-
tro tiempo son de carácter tecnoló-
gico y medioambiental.

• La definición de la Bauhause es vi-
gente, ya que el objetivo de llevar lo 
artesanal y lo artístico a los produc-
tos industriales es una de las metas 
del diseño industrial actualmente.

• Para implementar ia en objetos 
de diseño industrial, idealmente se 
debe trabajar diseño paramétrico 
que facilite el análisis del objeto por 
medio de valores numéricos que 
pueden ser sometidos a evaluación 
por medios de ia y aporten solucio-
nes de forma eficiente.

• La ia en el diseño industrial redu-
ce tiempo en la toma de decisiones 
para el desarrollo de productos, 
dado que permite identificar proble-
mas formales rápidamente desde la 
etapa de simulación y facilita la im-
plementación de variables críticas 
en dicho proceso. •
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Al cumplirse cien años de la fundación de la mítica escuela de diseño Bauhaus, es momento propicio para 
reconsiderar su legado en el campo de la tipografía. 
	 La Bauhaus no fue una institución monolítica sino más bien cambiante, hecha de distintas ideas, 
a veces contrapuestas. Sin duda, uno de sus mayores aportes fue la reflexión teórica sobre el diseño. Y 
dentro de ella, una de las ideas más influyentes fue entender a la geometría como fuente del nuevo orden 
para todo tipo de diseño.

	
En Europa surgieron movimientos artísticos de 
vanguardia que exploraron las posibilidades de la 
tipografía como material expresivo y/o vehículo 
de comunicación: Futurismo, Dadaísmo, Neo-
plasticismo y Constructivismo, respectivamente, 
encontraron en ella un lugar para la experimen-
tación alejado de los medios artísticos tradiciona-
les. Aunque la mayoría de sus hallazgos fueron 
muy discutidos en su época y su aplicación se li-
mitó a un círculo restringido –que después se iría 
ampliando e incorporando a la gráfica cotidiana 
especialmente gracias a la publicidad–, se convir-
tieron en un referente tanto para los diseñadores 
más innovadores del momento como para los que 
aparecieron en las décadas posteriores.
 	 Sin embargo, no todas las propuestas de 
vanguardia se incorporaron a lo que luego ha sido 
el corpus teórico del diseño moderno. A medida 
que las posturas más racionalistas fueron alcan-
zando una mayor fuerza y extensión, futuristas 
y dadaístas se percibieron como más cercanos 
al arte, fundamentalmente por los componentes 
azarosos, expresivos y subjetivos presentes en la 
mayoría de sus obras, quedando así  fuera de un 
campo que pronto estaría marcado por los inten-
tos de alcanzar una cierta objetividad.

 
Nuevas necesidades, 
nuevas tipografías
 
A comienzos del siglo xx, la búsqueda de formas 
tipográficas y modos de hacer más adaptados a 
las necesidades contemporáneas se sintió como 
un requisito impulsado por el deseo de reflejar el 
espíritu de una época en rápida y continua trans-
formación. Así lo explicaba Herbert Bayer en un 
texto publicado en 1935 en el que decía: 

Nos precede una larga herencia de 
desarrollo del diseño de tipos y no 
tenemos intenciones de criticar el 
patrimonio que ahora nos oprime, 
pero hemos arribado a un punto en 
el que debemos decidir romper con 
el pasado. Cuando nos enfrentamos 
a un conjunto de estilos tradiciona-
les, deberíamos percatarnos de que 
podemos desviarnos de las formas 
anticuadas de la edad media con cla-
ra consciencia de las posibilidades de 
diseñar una nueva clase de tipo más 
apropiado para el presente y para lo 
que podemos anticipar del futuro.
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La tipografía en el arte.

Los diferentes estilos artísticos experimentaron 
con tipografía y traspasaron esas experiencias ti-
pográficas al diseño gráfico. Veremos las más im-
portantes:

El expresionismo 

La simpatía que los expresionistas tuvieron con 
la gráfica, y más concretamente con la xilografía, 
fue a colación de su afinidad a la estética innata de 
sus técnicas. En el caso concreto de la xilografía. 
Características tipográficas del expresionismo:
	

• Tipografías gruesas sin estéticas.

• Formas más simplificadas,
  grandes.

• Implementación de una sola tinta 
   en sus tipografías.

• Letras con texturas.

El cubismo

El cubismo es un movimiento artístico basado en 
figuras geométricas; como principales: el cilin-
dro, la esfera y el cono. Básicamente, los cubistas 
rompieron con los estándares de la proporción del 
cuerpo humano o las de cualquier objeto, así como 
el manejo convencional de la perspectiva dando 
lugar a los planos multidimensionales. En este sen-
tido, en la tipografía propia del Cubismo destaca:

Dadaísmo

Este movimiento manejaba sus ideas gráficas en-
focado en expresar su ira contra la guerra, además 
de crear el anti arte, rechazando las tradiciones y 
los valores establecidos, existía una inconformidad 
con la situación política y social, se dice que un es-
tilo era una actitud de crítica a la sociedad. 		
	 El término etimológico del dadaísmo era 
“Dada” que significa “caballito de juguete”.
	 La tipografía, el collage y el fotomontaje 
fueron las técnicas más utilizadas en este movi-
miento. El húngaro Tristan Tzara empezó este 
movimiento editando el periódico Dada. La tipo-
grafía propia del dadaísmo destaca:
	

• La tipografía es utilizada en
   una composición más libre.

• La tipografía era utilizada como 
   un aspecto estético y retórico.

• Las líneas utilizadas en las 
   tipografías eran rectas y
   circulares en el sentido estricto 
   de formas geométricas.

• Revolucionó la creación
   de carteles.

• Se popularizó el concepto de 
   hacer tipografías utilizando
   esténcil, dando también volumen.

• Uso del collage. Son múltiples los
   casos en los que encontramos 
   notas de prensa, titulares de 
   periódico o simples letras 
   recortadas, a su vez, compuesta 
   y pegadas a modo de collage, en
  cuadros, dibujos, carteles, etc.

• Destaca el nacimiento del 
   caligrama. Una forma de
   composición visual que sería 
   rescatada por múltiples
   movimientos posteriores.
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Futurismo

El origen del movimiento futurista comprende el pe-
riodo de 1909 a 1944, décadas durante las cuales 
se extendió por toda Europa, trasladándose a Rusia, 
América Latina e Italia. El futurismo fue un movi-
miento impulsado por Filippo Tommaso Marinetti, 
llamado el “motor poético”, quien dio origen al con-
cepto de futurismo con las siguientes palabras:

• Aparición de elementos
  inesperados, como las mayúsculas 
  y cifras introducidas en agudo 
  contraste, combinan palabras y 
  utilizan la ornamentación
  tipográfica que combina con las 
  palabras y páginas de manera que 
  tengan un contenido que vaya más 
  allá de su función.

• Rescate de la tipografía
  como imagen.

• Uso abundante del collage
   y el fotomontaje.

• Aparición del concepto de tachismo.

	 Los aportes del futurismo hacia el campo 
de la tipografía fueron:

Proponemos celebrar el amor el pe-
ligro, las costumbre, la energía y la 
intrepidez, valor, audacia y rebelión 
serán los elementos esenciales de nues-
tra poesía. Afirmamos que la magnifi-
cencia del mundo ha sido enriquecida 
con una nueva belleza: la belleza de 
la velocidad. Un auto de carreras que 
parece moverse sobre la metralla es 
más hermoso que la victoria de Sa-
motracia. Excepto en la lucha, no hay 
más belleza. Ningún trabajo carente 
de un carácter agresivo puede ser una 
obra de arte.

• Prácticas de recorte.

• Poesía sonora.

• Liberación de la retícula.

• No se crea tipografía, se utilizan
   ya existentes.

• Modificación de tipografías
  romanas o sans serif.

• Implementación de líneas de 
  fuerza y repetición de elementos.

	
Suprematismo, Neoplasticismo y
Constructivismo

Estos movimientos artísticos están relacionados 
por sus ideologías, así como por los aportes de los 
artistas en cada uno de estos movimientos. El pri-
mero de ellos, el suprematismo (1915-1916) fue 
fundado por el pintor Kasimir Malevich en Rusia. 
Malevich buscaba expresar mediante la creación, 
no sobre la imitación y para ello, tomó como ejes 
centrales para su proceso creativo, formas geomé-
tricas simples, concretamente: el cuadrado y el 
círculo. Malevich se basaba: 

en la línea recta, la forma suprema-
mente elemental que simbolizaba 
el ascendente del hombre sobre el 
caos de la naturaleza. El cuadrado 
imposible de encontrar en la natu-
raleza, era el elemento suprematis-
ta básico: en fecundador de todas 
las formas suprematistas. El cuadro 
era un rechazo de la apariencias y 
del arte anterior.
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	 En la tipografía de estas corrientes artísti-
cas, Suprematismo, Neoplasticismo y Constructi-
vismo destaca:
	

	 Casi todos sus trabajos fueron collages ti-
pográficos y las primeras versiones de la nueva 
tipografía utilizando  tipografía de palo seco.
	 Theo Van Doesburg en 1915-16, comen-
zó un proceso de abstracción y geometrización en 
su obra entrando en contacto con Piet Mondrian, 
junto a quien fundaría la revista De Stijl,​ órgano 
de prensa del movimiento neoplasticista, cuyo 
primer número apareció en octubre de 1917. En-
tre 1921 y 1923 seguiría editando la revista desde 
Weimar, donde organizaría unos cursos paralelos 
a los que se impartían en la Bauhaus sobre el nuevo 
estilo. A ellos asistirían muchos de los estudiantes 
y profesores de la Bauhaus. Durante su estancia en 
Weimar, Van Doesburg también entabló amistad 
con los constructivistas, especialmente con László 
Moholy-Nagy, El Lissitzky y Hans Richter, entre 
otros, con quienes participaría en Düsseldorf  en 

• Las estructuras reticulares de 
  Theo Van Doesburg y de Piet
  Mondrian, fueron de gran aporte 
  debido a que impulsaron la 
  tipografía de palo seco.

• Sus primeras composiciones  
  estaban basadas en la reducción 
  de colores primarios y en las 
  composiciones geométricas.

• Se crean composiciones
  tipográficas más geométricas, 
  con una gran legibilidad.

• Armonías compositivas en la 
  que desaparece las líneas curvas 
  o las estructuras diagonales  	
  propias del futurismo.

el Congreso Internacional de Artistas Progresistas​ 
en 1922, del que posteriormente saldría la Frac-
ción Internacional Constructivista.
	 Así como resultado de las reorientaciones 
impartidas por los profesores que se incorporan se 
produce un proceso que según Tomás Maldona-
do se resume en: 

“Gropius se apropia de un formalis-
mo neoplasticista del De Stijl reela-
borado por el constructivismo”.

Tipógrafos que influenciaron
a la Bauhaus

Dentro de la escuela alemana de la  Bauhaus, se 
exploraron y combinaron una serie de ideas to-
madas de movimientos artísticos y de diseño, para 
después aplicarlas a problemas de diseño funcio-
nal  y de producción de maquinaria. La decora-
ción, la arquitectura, el diseño de productos y la 
producción gráfica del siglo xx se han visto muy 
influenciados por el trabajo de los estudiantes y 
profesores de esta escuela.
	 Entre los más famosos está el Constructi-
vismo ruso, El Lissitzky, Naum Gabo, su herma-
no Antoine Pevsner, el expresionismo alemán y el 
artista holandés Theo van Doesburg quien fue el 
impulsor definitivo del abandono de las posturas 
expresionistas en la Bauhaus.
	 Si bien van Doesburg criticaba la falta de 
un “principio general” en esa época Gropius ya 
andaba buscando un denominador común y los 
diseños claramente constructivistas De Stijl acele-
raron el viraje de la Bauhaus hacia un estilo nuevo.
¿Qué fue lo que originó este cambio? En primer 
lugar el papel de la artesanía en la empobrecida 
Alemania de posguerra y en segundo la idea de 
Gropius de que la escuela debía ser productiva 
para asegurar la independencia económica del 
Estado. Ni que decir tiene que este cambio de 
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orientación fue de vital importancia en la histo-
ria de la Bauhaus. La escuela se propuso la crea-
ción de formas adecuadas a la industria y a la 
época algo que hasta el momento no despertaba 
mucho interés.
	 Otro factor importantísimo para el 
cambio de mentalidad en la Bauhaus fue la in-
fluencia de la Nueva Tipografía de Jan Tschichold 
y el trabajo de tipógrafos como Paul Renner y 
Rudolf  Koch.
	 Paul Renner supo interpretar de un modo 
quizás más certero, tipográficamente hablando, 
los valores de la Modernidad. Si bien compartía 
varias de las ideas impulsadas por Bauhaus, man-
tenía cierta distancia con la institución. Estamos 
hablando de la familia tipográfica Futura, publica-
da por la fundición Bauer en 1930. El proceso de 
diseño de Futura deja entrever un criterio menos 
rígido que el de otras fuentes geométricas de la 
época, aunque sin dejar de mantenerse fiel a la 
estética modernista. Renner contaba con sólidos 
conocimientos acerca del desarrollo histórico de 
la tipografía, la escritura y el libro. Por otra par-
te, su praxis no se encontraba tan condicionada 
por el molde teórico de ocasión. A modo de re-
ferencia, y siguiendo el camino de las sans serif, en 
aquel momento se estaba publicando Gill Sans, 
obviamente lejos de Bauhaus. Y varios años antes, 
fuentes como Akzindenz Grotesk —en Alema-
nia— o Franklin Gothic —en Estados Unidos— 
ya habían hecho historia.
	 El más importante tipógrafo alemán des-
pués del movimiento de Arts & Crafts fue Rudolf  
Koch, quien fuera una figura con un criterio pro-
fundamente místico. Enseñó en la Escuela de Ar-
tes y Oficios de Offenbach am Main en donde 
encabezaba una comunidad creativa de escrito-
res, pintores y orfebres. Su trabajo lo basó en la 
caligrafía e intentó renovar los libros manuscritos 
de la Edad Media tratando de crear una tradición 
caligráfica con una expresión original. En 1906 
empezó a trabajar en la fundidora Klingspor y 

permaneció ahí hasta su muerte en 1934, donde 
diseñó todos sus tipos con excepción de la familia 
Deutsche Anzeigenschrift que diseñara entre 1923 y 
1934 para la fundición Stempel.
	 La tradición de los tipos góticos se veía 
amenazada por un nuevo grupo, la Bauhaus, cuya 
preocupación se centraba en la aceptación de los 
tipos sans serif de diseños geométricos, antítesis del 
método intuitivo de Koch. Diseñó su tipo Kabel 
en 1926-27 con otro tipo complementario filetea-
do llamado Zeppelin, de 1929, y el más interesante 
de todos sus tipos, el Prisma de 1931, formado por 
líneas y tan avanzado que se ve tan actual ahora 
como cuando se diseñó. Como escribiera Georg 
Haupt en su estudio sobre los tipos de Koch “el 
maestro de la escritura vernácula también diseñó 
el más claro y lógico de los tipos constructivos”.
	 Con el final de la Primera Guerra Mun-
dial y la instauración de la República de Weimar, 
en 1919 se unieron la Escuela de Artes Aplicadas 
y la Academia de Bellas Artes de Weimar, dando 
vida a Das Staatliche Bauhaus, bajo la dirección del 
arquitecto Walter Gropius.
	 El manifiesto de la escuela, publicado 
en los periódicos alemanes, promovía una idea 
de arte y tecnología unidas con el fin de resolver 
problemas de diseño visual fruto de la industriali-
zación. La metáfora era una catedral como obje-
tivo de todas las artes visuales: 

“[…] arquitectos, pintores y escul-
tores deben aprender desde cero la 
característica compuesta del edificio 
como entidad […].”

	 Esta escuela estuvo activa en tres ciudades 
alemanas: en Weimar de 1919 a 1925, en Dessau 
de 1925 a 1932 y en Berlín de 1932 a 1933. 
	 La etapa de  Dessau, bajo la batuta de 
Walter Gropius, representa la máxima expresión 
de los valores y de la filosofía de la Bauhaus.
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de la Bauhaus comenzaron a abandonar el uso de 
letras mayúsculas.
	 El departamento de tipografía participó 
principalmente en trabajos para la propia Bauhaus: 
material publicitario, folletos, carteles, etc., aun-
que también realizó encargos para otras organiza-
ciones. El rojo y el negro dominaban los diseños, y 
el Scheltersche Grotesk se usa como tipo de letra (más 
tarde también sans serif  geométricas). Sin embar-
go, este departamento no estaba directamente re-
lacionado con la aventura más importante de la 
escuela: la publicación, entre 1925 y 1931, de ca-
torce libros  Estos fueron parte de una vasta serie, 
editada por Gropius y Moholy-Nagy, en la que el 
personal de Bauhaus y otros arquitectos y artistas 
líderes explicaron e ilustraron sus teorías. Varios 
de los libros fueron diseñados y presentados por 
Moholy-Nagy; impresos por Verlag Albert Langer 
en Munich,  formaron lo que posiblemente fuera 
la serie más estimulante del arte moderno que se 
publicara en el siglo xx. Se planearon cincuenta y 
se publicaron solo catorce, incluyendo Padagogische 
Skizzenbuch  de Klee, una selección de las confe-
rencias que había dado en Weimar entre 1921 y 
1922, Malerei, Photographie y Film, y Von Material zu 
Architektur  de Moholy-Nagy, Punkt y  Linie zu Fla-
che de Kandinski y Die Gegenstandlose Welt de Ma-
levich. También se incluyeron libros de Gropius, 
Oud, Van Doesburg, Schlemmer y Mondrian. La 
serie tenía como objetivo proporcionar una sínte-
sis completa del pensamiento y los logros estéti-
cos del movimiento moderno. El propio libro de 
Gropius Internationale Architektur, un panorama des 
la arquitectura europea moderna, se publicó en 
1925, dos años antes de que finalmente se estable-
ciera un departamento de arquitectura indepen-
diente dentro de la Bauhaus.
	 Mientras que los diseñadores de la Bau-
haus y externos a ella abrazaron las posibilidades 
de la Nueva Tipografía, el mercado aún estaba lejos 
de aceptar esas innovaciones. Es por eso que en 
1928, Kurt Schwitters reunió a un grupo de otros 

El laboratorio de Herbert Bayer

Hasta 1923, el taller de imprenta estuvo a cargo de 
Lyonel Feininger concentrándose en reproduccio-
nes de arte (grabados, litografías, xilografías, etc). 
Hasta ese momento no había ningún tipógrafo en 
el staff y el lenguaje en las comunicaciones como 
invitaciones y afiches era marcadamente expre-
sionista o con influencias dadaistas.
	 Herbert Bayer fue estudiante de la escue-
la Bauhaus en Weimar y colaboró con su profesor, 
Lazo Moholy-Nagy, en distintas ocasiones. Uno 
de sus primeros productos centrados en la tipo-
grafía fue la portada del catálogo para la exposi-
ción de la escuela de 1923.
	 En 1927, ya en la sede de Dessau, se inició 
el curso de tipografía y publicidad a cargo de un 
ex-alumno de la escuela: Herbert Bayer. El traba-
jo para el departamento fue realizado por Mo-
holy-Nagy, Schlemmer, Albers y Schmidt.  Fue 
a partir del traslado a Dessau que los diseños 
de Bauhaus lograron su sentido característico de 
orden y claridad que había postulado Moholy 
Nagy; la información era organizada y presen-
tada en cuadrículas cuidadosamente equilibra-
das; los elementos decorativos se redujeron a las 
formas geométricas básicas: círculo, cuadrado 
y filete grueso horizontal o vertical; la relación 
entre el texto y las ilustraciones se calculaba con 
precisión matemática y el serif estaba desterrado 
de los avisos, cubiertas y afiches y solo relegado 
a componer textos extensos en publicaciones. En 
su búsqueda de claridad y legibilidad, Bayer y 
Albers diseñaron tipos de letra sans-serif  que se 
componen de tres formas básicas. Bayer también 
hizo esfuerzos heroicos para abolir el uso de le-
tras mayúsculas esgrimiendo razones de claridad 
y economía. –“¿Por qué deberíamos escribir e 
imprimir con dos alfabetos”–, escribió Bayer, 
–“no hablamos con una A mayúscula y una mi-
núscula”–; así, a partir de 1925, los tipógrafos 
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diseñadores que trabajan en publicidad para for-
mar una asociación llamada Der ring neue Werbeges-
talter (El anillo de los nuevos diseñadores de publi-
cidad). La idea era agrupar a los diseñadores para 
cambiar al mercado a través de charlas, exposi-
ciones, revistas y más. En 1929, comenzaron a 
organizar su gran evento inaugural en Alemania, 
que sería, como escribió Swchwitters, su “primer 
encuentro con diseñadores de publicidad afines 
del extranjero”. Este evento, celebrado en el anti-
guo Kunstgewerbemuseum de Berlín (hoy Martin Gro-
pius Bau) se tituló Nueva tipografía, y Moholy-Nagy 
fue invitado a comisariar su propio stand para el 
evento, escenificando ¿Dónde se dirige la tipogra-
fía? y se ubicó justo al lado de la entrada. Para 
su exhibición, Moholy-Nagy analizó por primera 
vez los orígenes de la Nueva Tipografía a través de 
placas que mostraban cómo los futuristas italia-
nos organizaban el texto de una manera “similar 
a una imagen”, y ejemplos de composiciones ti-
pográficas constructivistas rusas. Luego resumió 
el panorama del diseño, enfocándose en varios 
factores claves que implicaban a la Nueva Tipogra-
fía  incluyendo la importancia de las nuevas nor-
mas din, en tanto estándar para los tamaños de 
papel. Moholy-Nagy incluyó ejemplos de diseño 
de Bayer y de Jan Tschichold definidos por los 
estándares din.  Moholy-Nagy también enfatizó 
la tendencia a usar tipos sans serif y evitar las le-
tras mayúsculas, una estrategia inicialmente en-
cabezada por Herbert Bayer en la Bauhaus para 
“escribir de una manera más económica”.  Por 
último,  Moholy-Nagy definió la forma en que el 
diseño gráfico y tipográfico daría un gran salto en 
las próximas décadas debido a las nuevas posibi-
lidades para la fusión de texto e imagen gracias al 
fotomontaje. Este desarrollo, predijo Moholy-Na-
gy, cambiaría por completo el proceso de diseño: 

	 Como consecuencia de las presiones del 
gobierno de Weimar, así como del traslado de la 
Bauhaus a la pequeña ciudad de provincias de Des-
sau, Bayer fue nombrado profesor. Con la reforma 
del plan de estudios, se introdujo un laboratorio 
de tipografía y diseño gráfico, bajo la responsabi-
lidad de Bayer.
	 Dentro del laboratorio se producían ar-
tefactos impresos para empresas de Dessau, con 
el fin de financiar parte de los costes de la escue-
la. Además de esto, el curso de Bayer introdu-
jo innovaciones de diseño de corte constructivis-
ta y funcional.
	 Se utilizaban casi exclusivamente caracte-
res tipográficos sans serif, y Bayer experimentó con 
composiciones tipográficas geométricas y riguro-
sas. A menudo, el texto se justificaba, llenando las 
columnas con espacios más amplios entre letras o 
palabras. Se creaba un mayor contraste entre la 
dimensión de los textos, de manera que se estable-
ciese una jerarquía visual. Las líneas, las barras, 
los círculos y los cuadrados se usaban para dividir 
el espacio y guiar el ojo del observador a través de 
la composición. Se usaban abundantemente las 
formas elementales y pocos colores, entre ellos el 
negro, siempre presente.

“En el futuro, todos los estableci-
mientos de impresión tendrán su 
propia unidad fotoquímico-foto-

mecánica, eliminando efectiva-
mente muchos trabajos prácticos 
de ‘construcción’ de composición 
tipográfica.”
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Un carácter Universal

En 1925, Walter Gropius encargó a Bayer el di-
seño de una tipografía para utilizarlo en todas las 
comunicaciones oficiales de la Bauhaus. Siguiendo 
el planteamiento funcionalista, Bayer diseñó una 
tipografía de carácter idealista
	 El alfabeto universal es un tipo sans-serif  
geométrico. Según Bayer, no solo no era necesa-
rio añadirle patines, sino tampoco  letras mayús-
culas. En efecto, el carácter solo contempla letras 
minúsculas.
	 Este carácter fue apreciado por Gro-
pius, dado que contenía la esencia de los princi-
pios de la Bauhaus. En efecto, el Alfabeto Universal 
es un claro ejemplo del dogma la forma sigue 
a la función, y mediante la eliminación de las 
letras mayúsculas marcó un punto de ruptura 
con una tradición de varios siglos y con la gra-
mática alemana.

La evolución del 
Alfabeto Universal

A pesar de que representaba la estética Bauhaus 
más peculiar dentro del campo tipográfico, esta 
tipografía diseñada por Bayer nunca se usó de-
masiado. El punto más alto de madurez tipográfi-
ca de Bayer dentro de la Bauhaus se manifiesta en 
1926, con el diseño del cartel de una exhibición 
de Kandinsky, y en 1927 con el cartel de una ex-
posición de artes aplicadas en Europa.
	 El prototipo de esta tipografía fue dise-
ñada por Herbert Bayer, profesor de la famosa 
escuela Bauhaus en Dessau, Alemania, en el año 
1925 en su labor de crear una tipografía Univer-
sal. Su diseño responde a las convicciones y estilo 
propio de la escuela, buscando la funcionalidad 
en la eliminación de elementos dejando la tipo-
grafía en su apariencia más elemental. El Alfabeto  

Universal, diseñado en 1925 por Herbert Bayer en 
la Bauhaus de Dessau, se compone solamente de 
letras minúsculas construidas sobre la base de una 
geometría esencial; líneas ortogonales, cuatro cir-
cunferencias con diámetros diferentes, tres ángu-
los de inclinación. En razón de haber escogido eli-
minar las mayúsculas, Bayer afirma que ha hecho 
una puntillosa "limpieza" en el campo tipográfico 
a favor de la velocidad y del ahorro, no siendo 
necesarios dos signos diferentes para indicar un 
único sonido: "A" = "a".
	 Con base en formas circulares y trazos 
rectos evitó cualquier reminiscencia caligráfica. A 
fuerza de regla y compás, que redujo al mínimo 
la diferenciación entre grafemas, intentó borrar 
toda huella de imperfección humana: se trataba 
de “purificar” las formas tipográficas, “liberarlas” 
de su carga cultural. En resumidas cuentas, se as-
piraba a la invención de un alfabeto monosémico 
de alcance y validez mundial. Pero el Alfabeto Uni-
versal no se materializó como fuente tipográfica, 
recién se desarrolló como fuente comercial me-
diante la tecnología digital.

Alfabeto universal 
de Herbert Bayer

Podríamos decir que la tipografía tuvo estos cam-
bios significativos generando un impulso decisivo 
a la Nueva Tipografía:

• Un uso más estético y
   funcional para la sociedad
   en la industrialización.

• La tipografía en composiciones
  se fusiona con la imagen y
  la fotografía, y sobre fondos
  con colores, textos girados
  o invertidos.
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La Nueva Tipografía

Estos conceptos que, como puede verse eran la 
suma de las diferentes aportaciones de la van-
guardia, tomaron cuerpo bajo la denominación 
de  Nueva Tipografía, un término que ya en su mo-
mento se aplicó para designar el trabajo de una 
nueva generación de grafistas que comenzó su 
andadura durante la década de 1920 y que se ex-
tendió por Alemania, Rusia, Holanda, Checoslo-
vaquia, Suiza y Hungría, principalmente.
	 Tal y como señalaba Jan Tschichold pue-
de decirse que los comienzos de la Nueva Tipogra-
fía se situarían en Alemania durante la Primera 
Guerra Mundial, con movimientos de vanguardia 
como el Dadaísmo, cuya influencia reconocía el 
mismo Tschichold en los años treinta del siglo xx.
	 Aunque los primeros textos, —siempre 
según los propios representantes de la Nueva Ti-
pografía–, procedían ya de los dadaístas y la de-
nominación del movimiento se ha atribuido a Mo-
holy-Nagy, siempre se ha considerado que uno 

• Formalización de las letras y
  la neutralización pensando
  también en el trabajo del editor.

• Bases geométricas, líneas
  ortogonales, tres ángulos de 
   inclinación en composiciones 
   tipográficas.

• La composición de las páginas 
   eran asimétricas.

• Tipografía basada en círculos,
   líneas rectas incorporándolo a 
   las sans geometría, modernismos.

• Rechaza la caligrafía y 
  la ornamentación

de los impulsos fundamentales recibidos por este 
movimiento fue el artículo de Jan Tschichold  titu-
lado Tipografía Elemental, publicado en 1925, en 
la revista Typographische Mitteilungen que, con un 
tiraje de 28,000 ejemplares, dio a conocer por 
primera vez su corpus teórico, despertó ardien-
tes discusiones y convirtió a su autor en uno de 
sus máximos exponentes.
	 Tres años más tarde, en 1928, vio la luz Die 
Neue Typographie  (La Nueva Tipografía), un libro que 
marcó un antes y un después en la percepción de 
lo que había de ser o no, pues la tipografía del siglo 
xx también tuvo sus detractores.
	 El libro alcanzó un gran éxito como tes-
timonia que su autor ya desde 1929 estuviera 
trabajando en una nueva edición. A mediados 
de 1931 se anunció su reedición con importantes 
transformaciones pero quedó en suspenso y defi-
nitivamente anulada con el ascenso de los nazis al 
poder en 1933.
	 Aunque buena parte de los principios apli-
cados por los diseñadores de la segunda mitad del 
siglo xx son el resultado, también, de las influen-
cias de otras perspectivas más tradicionales, hay 
que decir que la Nueva Tipografía se convirtió en el 
punto de referencia para quienes se han considera-
do vanguardistas y seguidores de la línea más ra-
cionalista del diseño.
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Los principios de
la Nueva Tipografía

La Nueva Tipografía aportó una serie de principios 
que sirvieron de referente para lo que debía ser un 
buen diseño, pese a que el propio Tschichold de-
rivaría más tarde por otros derroteros y, a lo largo 
del tiempo y en distintos lugares, surgirían también 
movimientos que reivindicaban la vuelta a los fun-
damentos tradicionales. Entre esos principios de la 
Nueva Tipografía nos encontramos con:

• La ruptura con el eje medio, con 
  la simetría axial y la preferencia 
  por la asimetría.

• La noción de que el tipógrafo
  debía responder con creatividad
  a las diferentes demandas gráficas.

• El rechazo del tradicionalismo y 
  de cualquier limitación formalista 
  pero también de la decoración 
  –propuestas todas ellas propias 
  de las vanguardias artísticas y su 
  exaltación del progreso, la 
  originalidad y la pureza formal–. 
  Sin embargo, como indicaba 
   Jan Tschichold: para realizar un 
  diseño tipográfico es permisible 
  emplear todos los caracteres
  tradicionales y no tradicionales, 
  cualquier forma de relación de 
  plano y cualquier dirección de
  la línea. El único objetivo es
  el diseño: el ordenamiento
  armonioso y creativo de los
  requisitos prácticos. Por ende,
  no existen limitaciones tales como 
  las impuestas por la postulación
 de conjunciones “permisibles”

   y “prohibidas” de tipos.
  La antigua meta única que
  tenía el diseño, era la de
  presentar una página “apacible”, 
  también se revierte: somos
  libres de presentar un 
  diseño “desapacible”.

• La búsqueda de formas
  constructivas más simples y
  fáciles de poner en práctica pero, 
  también, visualmente atractivas
  y variadas.

• La inclinación hacia los nuevos 
  procedimientos técnicos.

• La ampliación del término
  “tipografía” que ahora se extiende 
  a todo el dominio de la impresión 
  y no sólo y estrictamente al tipo
  de plomo.

• La consideración de la
  fotografía como tipografía
  por ser otro método del
  discurso visual. Se prefiere
  a la ilustración pues se estima
  más objetiva.

• La forma se entiende como el 
  resultado del trabajo realizado
  y no como la materialización de 
  una concepción externa.

• La idea de que la exigencia
  fundamental de la Nueva
  Tipografía es su mejor
  adaptación al propósito.

• La omisión de todo elemento 
  decorativo, una idea compartida 
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	 Aunque, en sus orígenes, la Nueva Ti-
pografía fue bien acogida sólo en círculos muy 
restringidos, se puede decir que a comienzos de 
la década de 1930 había triunfado en un gran 
número de medios como las revistas y la publici-
dad. Sus conceptos y formas se confundían con 
la idea de modernidad que se tenía en aquellos 
instantes y que acabaría forjando la que dominó 
el diseño hasta los años 1970 –e incluso buena 
parte de la década de los 1980, momento en el 
que se producen los primeros enfrentamientos 
entre modernos y postmodernos–.
	 A un siglo de la fundación de la Bauhaus, 
que representó el inicio del diseño, debemos ex-
plorar las influencias externas y algunas que se 
acercaron un poco más para ir cambiando la fi-
losofía de la Bauhaus gracias a las mentalidades de 
artistas, arquitectos y tipógrafos europeos.

  con las manifestaciones artísticas
  y arquitectónicas de vanguardia.

• El énfasis en la buena legiblidad.

• El reconocimiento de que los 
  procesos nuevos dan lugar a 
  formas específicas.

• El uso de formatos estandarizados.

• La preferencia por las
  tipografías de palo seco.

• El color se entiende como
  un elemento eficaz.

• La superficie blanca, es decir,
  el espacio no impreso, se
  percibe no como un fondo pasivo 
  sino como un elemento activo.

• La búsqueda de una organización
  geométrica reconocible pues se cree  

Alfabeto universal de Herbert Bayer

   que las fórmulas exactas son
   más eficaces “que las relaciones 
   fortuitas”.
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Impacto en
el diseño contemporáneo

Herbert Bayer fue el diseñador que mejor ex-
presó los valores de la Bauhaus en el campo de la 
tipografía. El  Alfabeto Universal  representa un in-
teresante experimento que lleva al extremo estos 
valores y pone la función por encima de la forma.
A pesar de que Bayer fue la única figura dentro de 
la escuela de la Bauhaus con un largo compromiso 
en la tipografía, su trabajo muestra poca sensibili-
dad caligráfica e histórica hacia el diseño de letras 
y la gestión del texto. 
	 Por tanto, el carácter de Bayer ahora no 
es más que un experimento idealista. El trabajo 
de los gráficos que durante el siglo pasado remo-
delaron el Alfabeto Universal demuestra que ha pa-
sado a ser una mera inspiración estética, perdien-
do su función original.

Conclusiones

Al enfocarnos en lo estrictamente tipográfico, la 
Bauhaus no afirmó que la Nueva Tipografía fuera 
esencialmente superior a todas las demás, sim-
plemente que respondía de manera precisa a los 
desafíos de su época. En realidad, las propuestas 
tipográficas se redujeron a la búsqueda de un prin-
cipio generador que resolviera lo esencial para 
comunicarse visualmente. Bayer comprendía que 
“Todas las letras… son ante todo una expresión 
de su propio tiempo, así como cada hombre es un 
símbolo de su tiempo.”
	 Además de abogar por la belleza en la 
vida cotidiana, la Bauhaus postulaba la elimina-
ción de las jerarquías creativas, un enfoque en los 
beneficios colectivos y el acceso generalizado, el 
arte como medio de resolución de los problemas 
de nuestra sociedad, el rol del diseñador como 
participante activo y que los buenos diseños no 
producen desperdicio. Y las tecnologías digitales 
proporcionan entornos ideales para expandir es-
tos principios.
	 Bayer afirmaba que: “la revolución tipo-
gráfica no era un hecho aislado, sino que iba de la 
mano de una nueva conciencia social y política y, 
consiguientemente, con la construcción de nuevos 
cimientos culturales.” Pensemos que al igual que 
muchos de sus contemporáneos, veía a la indus-
tria como un potencial nivelador de las desigual-
dades sociales. Más allá de juzgar la certeza o no 
de las soluciones propuestas por estos diseñadores 
pensemos en la vigencia de su actitud como acto-
res sociales. •
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Introducción

Imprescindible y muy común, se dice, es la in-
fluencia de la Bauhaus en las universidades de dise-
ño. Asumimos, que la División de Ciencias y Artes 
para el Diseño (cyad) de la Universidad Autóno-
ma Metropolitana (uam) Azcapotzalco abreva de 
esta fuente. Para constatarlo, en este artículo nos 
adentramos en una breve indagación histórica de 
la fundación de ambos espacios educativos del di-
seño –la Bauhaus y cyad– para desentrañar, poco 
a poco, los aportes remanentes de dicha influen-
cia. Remarcamos que nuestro interés va dirigido 
en comparar exclusivamente los cursos prelimi-
nares (vorkurs) de la Bauhaus, y las uea (Unidades 
de Enseñanza Aprendizaje) de diseño del Tronco 
General (tg) reconocidas como Lenguaje básico y 
Sistemas de diseño. 
	 El contenido de este artículo, en sus apar-
tados, permitirá atisbar el punto de vista que las 
autoras tienen respecto a estos cursos, producto 
de los avances de la investigación que actualmen-
te llevan a cabo: El proceso de conceptualización 
del diseño sustentado en el arte. Esta indagación 
documental e investigación de campo nos per-

El arte y las personas deben formar una entidad.
El arte ya no será un lujo de unos pocos, 

sino que debe ser disfrutado y experimentado por las grandes masas. 1

miten expresar la visión que aquí se expone, la 
cual, esperamos, estimule la reflexión del lector, 
primordialmente de los profesores y alumnos que 
recorren los caminos del diseño.2

Antecedentes

El detrimento social y económico de la clase obre-
ra –con preparación nada símil a la del artesano 
y muy lejana a la académica–, aunado al desor-
den urbanístico que las instalaciones fabriles ge-
neraron en su entorno, fruto del auge económico 
industrial, propiciaron la reflexión acerca las con-
diciones del deterioro ambiental de las ciudades 
y sobre la ingente necesidad de llevar a cabo ac-
ciones de regeneración para enaltecer la vida del 
ser humano visualizada en las utopías. Caracteri-
zadas por la visión romántica de la naturaleza, la 
exaltación de lo bello y el proceso artesanal, y del 
ser humano como centro de las reivindicaciones 
sociales, utilizaron como medio de regeneración 
social al arte. Surge así el Arte Moderno o Art 
Nouveau a finales del siglo xix, movimiento artísti-
co que tuvo impacto en los espacios académicos.3

1 Folleto del 1 de marzo de 1919. El Arbeitsrat für Kunst (en alemán, 'Consejo de trabajadores del arte’) […] fue un sindicato 
   de arquitectos, pintores, escultores y escritores de arte, que se basaron en Berlín desde 1918 hasta 1921. Se desarrolló 
   como una respuesta a los trabajadores y consejos de soldados y se dedicó al objetivo de acercar los desarrollos y tendencias 
   actuales en arquitectura y arte a una población más amplia. En Arbeitsrat für Kunst, https://en.wikipedia.org/wiki/
   Arbeitsrat_f%C3%BCr_Kunst.
2 La temática del arte en el diseño se puede detectar en algunos artículos que se han publicado: (Gutiérrez, El diseño
   y sus disciplinas, una mirada hacia dentro, 2015), (Gutiérrez & Serratos, El Hacer Diseño como un escenario posible para vincular el Tronco  
  General con el Tronco Básico de la División de cyad de la uam-a, 2017), (Gutiérrez & Serratos, El Tronco General y su Vinculación con el    
  Tronco Básico, 2019).
3 Las reflexiones comprendidas en este artículo, tiene su base en diferentes lecturas, principalmente de los siguientes textos:
   La Pedagogía de la Bauhaus (Wick, 1993), Bauhaus (Fiedler & Feierabend, 1999) y Bauhaus: Mito y Realidad (Toca, 2016).
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	 El arte ya no sería más un medio de sa-
tisfacción espiritual exclusivo de las élites socia-
les, económicas o políticas; ahora tendría como 
propósito democratizar la belleza y favorecer el 
desarrollo del buen hacer artesanal, aunado al 
propósito de alcanzar el progreso esperado en el 
desarrollo de las ciudades, incorporando las ven-
tajas que la producción industrial ofrece y priori-
zando al ser humano. Este ideal impactó al nivel 
educativo medio y, posteriormente el superior, 
con lo cual surgieron escuelas en Alemania seme-
jantes a la vienesa de artes y oficios Kunstgewerbes-
chule; estas escuelas, constituyeron en gran medida 
la bases para la fundación de la Bauhaus.4

La Bauhaus y el arte
como regenerador cultural y social 

Con la Primera Guerra Mundial se congelaron 
muchas de las utopías propuestas a inicios del si-
glo, y al finalizar ésta, existía más caos social que 
el generado por la industria en su momento, ade-
más de la imperiosa necesidad de reconstruir las 
ciudades que habían quedado devastadas. En este 
contexto, la idea de democratizar la belleza per-
maneció como necesaria para fortalecer el alma 
de la sociedad deprimida, requiriendo en el ám-
bito del diseño, la formación adecuada de los pro-
fesionistas que cumplieran con tan enorme enco-
mienda. Estos actores reconstruirían y diseñarían 
espacios, objetos e imágenes para los usuarios que 
habitarían los nuevos lugares; se preparaban para 
luchar, resurgir y lograr sus sueños. A pesar de 
toda la desgracia, existía la oportunidad de ofre-
cer algo nuevo. 

	 Todo esto impactó a los fundadores de 
la Bauhaus y sus ideas se inspiraron en el propó-
sito de unir armónicamente el arte y el proceso 
productivo industrial en aras de ofrecer condicio-
nes que enaltecieran al ser humano y, al mismo 
tiempo, mejorar sus espacios vitales. Posiblemente 
pensaron en historias exitosas que fueran signifi-
cativas, las que sirvieran como análogas para re-
tomar por provocar gozo a quien usara u obser-
vara el objeto de diseño terminado, así como la 
necesidad de que fuera a bajo costo.
	 Queremos imaginar que se preguntaron 
¿cómo en la edad media se pudieron realizar 
obras de tal maravilla, sin los avances tecnológi-
cos de inicios del siglo xx? Obras artísticas que se 
fundaban con una manifestación unitaria gracias 
al trabajo integral de los gremios. Espacios rea-
lizados por autores anónimos, salvo excepciones, 
maestros en la transmisión de conocimiento y en 
la coordinación del trabajo de cada especialista 
gremial, los cuales se unían como una orquesta 
para ofrecer una gran composición plena de ar-
monía, dando origen a templos góticos que pro-
vocan sensaciones asombrosas.
	 Seguramente por tal razón la escuela de 
diseño Bauhaus tiene su referencia en los Bauhütte 
medievales, esas casas donde vivían y trabajaban 
en sus talleres los encargados de la construcción. 
En estos espacios se implementó un sistema de 
enseñanza que permitía la transmisión de conoci-
mientos a través de aprender haciendo, liderados 
por el maestro, en este caso, de obras, personaje 
capaz de coordinar el trabajo de las diversas es-
pecialidades, en busca de realizar obras que enal-
tecieran al ser humano que las habitara. Él era 
quien transmitía los conocimientos y los procesos 

4 “Una Kunstgewerbeschule (Inglés: Escuela de Artes y Oficios o Escuela de Artes Aplicadas) era un tipo de escuela de artes
    vocacionales que existía en los países de habla alemana desde mediados del siglo xix. El término Werkkunstschule también 
    se utilizó para estas escuelas. Desde la década de 1920 y después de la Segunda Guerra Mundial, la mayoría de ellos se 
    fusionaron en universidades o cerraron, aunque algunos continuaron hasta la década de 1970.” 
    En: Wikipedia, https://en.wikipedia.org/wiki/Kunstgewerbeschule
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de producción al oficial y al aprendiz. Por todo 
esto, la Bauhaus es una visión romántica del pasa-
do adaptada a su momento histórico.5

División cyad e
identidad en el diseño

La Universidad Autónoma Metropolitana surgió 
en un contexto de gran movilización social; se 
buscaba, principalmente, anular el autoritarismo 
del gobierno mediante la apertura de espacios de-
mocráticos y reclamaban la creación de universi-
dades. Años después de vivir momentos sangrien-
tos por las represiones del gobierno autoritario 
ante el Movimiento estudiantil de 1968, se logró 
la Reforma integral de la educación propues-
ta por la Asociación Nacional de Universidades 
e Instituciones de Educación Superior (anuies), 
dando paso a la creación de la uam. Se planteó 
una universidad abierta, que promoviera cambios 
y estructuras diferentes a las tradicionales, y que 
fuera innovadora y autónoma.6

	 El arquitecto Pedro Ramírez Vázquez, 
primer Rector general de la uam, y el arquitecto 
Manuel L. Gutiérrez, abogaron para que la li-
cenciatura de Arquitectura no estuviera inscrita 

dentro de las ingenierías (Ciencias Básicas e Inge-
niería) o de las humanidades (Ciencias Sociales y 
Humanidades) como se pretendía hacer, sino que 
fuera independiente, con identidad, en donde la 
Ciencia y el Arte para el Diseño denotaran la 
diferencia con las demás áreas de conocimiento. 
Mereció especial interés por el impacto que la Ar-
quitectura y el Diseño gráfico e industrial gene-
raron en las Olimpiadas del 68; fueron grandes 
protagonistas del éxito del evento.7

	 La justificación del nombre vendría años 
después. En 1977, un grupo de profesores investi-
gadores se dieron a la tarea de visualizar la impor-
tancia de la arquitectura y el diseño en la confor-
mación de las ciudades en beneficio de la sociedad. 
Destacaron la problemática que representaba la 
pretensión de los países “centrales hegemónicos”, 
basados en su dominio económico, de extender 
esa hegemonía a los campos cultural, tecnológico y 
económico en los llamados países periféricos, bajo 
el planteamiento ideológico, falso a todas luces, de 
un “diseño con validez mundial”.8

	 Dentro de este panorama, la propuesta 
académica de la División cyad fue fundamentada 
a través del Modelo General del Proceso de Dise-
ño (mgpd), en particular con los manifiestos que 
se encuentran en el libro: Contra un diseño dependien-

5 “Cabaña [casa] de construcción. Bauhütte, también Dombauhütte o choza, se refiere a la industria de la construcción de 
    catedrales góticas como una asociación de talleres. Las cabañas de construcción se desarrollaron desde la construcción
    de la iglesia románica por los monjes hasta el proceso de construcción organizado de las catedrales góticas, que incluían 
    una amplia variedad de artesanías. La forma de organización de los canteros en la hermandad de canteros era una
    especialidad, porque los maestros de los demás oficios solo se organizaban en los gremios y los jornaleros por separado.
    Por tanto, se debe hacer una distinción fundamental entre las obras de construcción, los canteros y el gremio.” En: Wikipe
    dia, https://de.wikipedia.org/wiki/Bauh%C3%BCtte  [Consulta: 5 de julio de 2020]
6 En la revista Casa del Tiempo (Universidad Autónoma Metropolitana, 2014) cita del libro: López, R. González Cuevas, O.  	
   y Casilla, M.A. (2000) Una historia de la uam. Sus primeros 25 años. T. I. pp. 62-66. Existen más publicaciones que narran los 
   acontecimientos alrededor de la fundación de la uam, entre estos: uam Azcapotzalco (Universidad Autónoma Metropolitana, 
   2012),… Otro escrito: 25 años después. cyad Azcapotzalco (cyad uam Azcapotzalco, 1999) Información obtenida de estos textos 
   y por conocimiento de la historia al ser parte de esta Institución.
7 Así se creó la Cuarta área del conocimiento: Ciencias y artes para el diseño. Las otras áreas son: Ciencias básicas e
   ingeniería (cbi), Ciencias sociales y humanidades (csh) y Ciencias biológicas y de la salud (cbs).
8 El prestigioso análisis de dichos profesionales del diseño y de otras disciplinas como la filosofía bajo la tutela del Dr. Enrique 
   Dussel, propició la creación del Modelo general del proceso de diseño, marco teórico que distingue a la División cyad de la  
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te, justificando la importancia de la ciencia como 
factor esencial para generar tecnología propia. En 
este caso, la útil para el diseño, en donde los siste-
mas constructivos y artesanales de nuestros pue-
blos y ciudades, eran las bases primordiales para 
un diseño sin dependencia extranjera, con identi-
dad y acorde con la realidad de nuestro país.9

Posibles influencias

El estallido y terminación de la Segunda Guerra 
Mundial propició que parte de los preceptos de 
la Bauhaus se difundieran gracias a la migración 
de muchos de sus profesores y alumnos, a la apre-
miante necesidad de iniciar una reconstrucción 
de las ciudades y los espacios para habitar, al re-
plantear una nueva forma de vida más austera y 
humana, y a la conservación del gran acervo do-
cumental de esta institución.
	 Todo esto permitió construir el imagi-
nario de que la Bauhaus fue un espacio formati-
vo innovador y de vanguardia en el campo de 
la arquitectura y el diseño, aunque existieron 
muchas escuelas y profesionistas no provenien-
tes de esta institución que también actuaron de 
forma congruente, conforme a la demanda del 
momento histórico.10

	 Aun así, muchos diseñadores se forma-
ron profesionalmente con la idea que la Bauhaus 
fue la única estructura educativa innovadora y 
digna de seguir, referente obligado e inspiracio-
nal en la formación de muchas universidades de 

arte y diseño; sin embargo ¿Hay alguna influen-
cia real de los cursos preliminares de la Bauhaus 
en el Tronco general de la División cyad de la 
uam Azcapotzalco?

Vorkurs o Curso preliminar y
el Tronco general

Desde sus inicios, la Bauhaus consideró la inserción 
de un curso propedéutico de carácter obligatorio, 
destinado a la práctica, exploración y autoconoci-
miento de los estudiantes con el fin de brindarles 
una visión general sobre su potencial desarrollo 
artístico y creativo.11 A lo largo de su existencia y 
a pesar de las notables diferencias de sus dirigentes 
respecto a lo que debían aprender los alumnos en 
los cursos preliminares, concurría la semejanza de 
otorgar la oportunidad de experimentar procesos 
de diseño en diferentes talleres especializados, cus-
todiados por artesanos expertos en el manejo de 
los materiales y herramientas, y guiados teórica y 
prácticamente por artistas o diseñadores prestigia-
dos para la generación básica de la forma. 
	 Trabajaban en conjunto para realizar 
ejercicios de sensibilidad, percepción y de com-
posición, con el fin de generar conceptos a través 
del acto de crear del artista para ligarlos al diseño 
en la práctica. Esto permitía a los estudiantes te-
ner un panorama del diseño básico para después 
cumplir con una especie de examen de admisión 
que les permitía ingresar a la carrera acorde a su 
perfil, estructura símil a una vocacional.12

    uam Azcapotzalco con las semejantes que pertenecen a otras Unidades uam. Los estatutos de este modelo se pueden 
    consultar y analizar en el libro: Contra un diseño dependiente, en donde precisamente se pretende acabar con el dominio 
    de las grandes potencias y ponderar las habilidades y conocimientos de nuestros diseñadores, artesanos y artistas.
    (Gutiérrez Martínez, y otros, 1993).
9  Sin embargo, hay que tomar en cuenta que todas las Divisiones de la uam tienen el término Ciencia, importante para el
     momento histórico de la fundación de la uam.
10 Ver libro Bauhaus. Mito y Realidad. De manera general en el apartado: Nota introductoria (Toca, 2016: 9-13)
11 Hay que recordar que muchas entidades de educación superior manejaban este esquema de otorgar al aspirante cursos 
     preliminares antes de iniciar formalmente sus estudios, por ejemplo, la Academia de San Carlos en México.
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	 En el caso de la uam Azcapotzalco, para 
ingresar a la División cayd los aspirantes deter-
minan la licenciatura que quieren cursar antes 
de ingresar y deben de cumplir con una serie de 
requerimientos como son aprobar el examen de 
admisión y contar con un promedio mínimo. No 
se estipula la exigencia de cursos preparatorios es-
pecializados en el diseño aunque el examen con-
tiene indicadores básicos alrededor de éste y al in-
gresar, es paso obligado el tg con duración de dos 
trimestres, nivel de estudios que tiene el objetivo 
de que los alumnos comprendan los elementos 
básicos del diseño y distingan las particularidades 
de cada una de las carreras para obtener las bases 
necesarias antes de ingresar al nivel básico de la li-
cenciatura que eligió (Tronco básico) permitiendo 
“homologar” los conocimientos de diseño de los 
alumnos de las tres carreras.13

	 Este último aspecto es similar, en parte, a 
los vorkurs en cuanto a obtener un perfil deseado 
antes de iniciar los estudios especializados de cada 
disciplina, aunque en el tg se considera más im-
portante englobar la visión de las tres carreras, que 
otorgar a los alumnos orientación vocacional.14

	 A semejanza de la Bauhaus, la División 
cyad también cuenta con excelentes talleres que 
dan servicio a las tres carreras pero son casi exclu-

sivos para los alumnos y profesores que cursan o 
imparten uea a partir del tercer trimestre, y aun-
que se ha intentado formar uno especial para el 
tg, no ha sido posible debido principalmente a 
cuestiones laborales y de apoyo institucional.16

Arte y pedagogía 

Uno de los grandes aportes de la Bauhaus fue sal-
var el abismo existente entre el arte y la  artesa-
nía causado por la mecanización de la Revolución 
industrial, fusionando lo bello con lo necesario e 
impactando su particular pedagogía con el anhelo 
de conciliar la expresión artística con un lenguaje 
de la forma que atendiera la producción masiva de 
objetos armoniosos, fabricados en serie, asequibles 
a la economía y cotidianidad, y acordes a las ne-
cesidades de una sociedad industrial altamente de-
sarrollada. Con base en esta propuesta, la estética 
de sus novedosos diseños se caracteriza por la sim-
plicidad en el uso de ornamentos y de materiales, 
colores y elementos formales básicos.17

	 Los directores de los cursos preliminares 
de la Bauhaus fueron Johannes Itten, quien estuvo 
de 1919-1923, László Moholy-Nagy de 1923 a 
1928 y Joseph Albers de 1928 a 1933. Todos ellos 

12 Es importen señalar que, en el caso de las mujeres, generalmente no se les permitía ingresar a la carrera de arquitectura 
     porque los directores consideraban que no era espacio para señoritas. Ver más en: (Fiedler & Feierabend, 1999)
     (Universidad Autónoma Metropolitana, 2017).
13 En los Planes y programas de estudios de la División cyad se señalan los objetivos de cada nivel de estudios y uea, aunque
     existen claras diferencias en la homologación de los alumnos, dependiendo del profesor con quien hayan cursado las uea. 
     Ver en: (Universidad Autónoma Metropolitana, 2017).
14 Los y las alumnas pueden iniciar el trámite de cambio de carrera una vez que hayan terminado el tercer trimestre sin 
embargo pueden estar en trimestres más avanzados y decidir hacer cambio. Por lo tanto, el tg no es exclusivo para otorgar 
dicha orientación.
15 El Tronco general corresponde a los dos primeros trimestres de las licenciaturas.
16 Esto ha propiciado que los profesores cyad que imparten en estas uea iniciales, pocas veces tengan acceso a estos espacios 
     salvo por contar con permisos especiales o trámites engorrosos o impartir en uea en trimestres más avanzados y en uea 
     ligadas a estas. Asimismo, existe la visión por parte de algunos de los encargados de estos talleres, que los profesores y 
     alumnos del tg tienen una especie de minusvalía por su falta de conocimiento en el manejo de las herramientas,
     marcando esto como pretexto para no apoyar, siendo ellos los que deberían procurar dicho aprendizaje en los alumnos.
17 Este anhelo tuvo tanto éxito que impactó en la División cyad aunque ahora se tenía que voltear hacia nuestro entorno, 
     acorde a las necesidades de nuestra sociedad.
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“[…] el acto de diseñar es un acto 
[…], siendo sus partes fundamenta-
les […]” la Ciencia, la Tecnología y 
el Arte “[…] integrados unitaria, or-

18 Para lograr el autoconocimiento de los alumnos, Itten aplicaba principios que aprendió con las lecturas de escritos
     filosófico-religiosos como del místico alemán Jakob Bohme (1575-1624) o del filósofo chino Lao-Tse (604-520 a.C.) 
     compendiadas en el Tao Te King, por mencionar algunas. (Wick, 1993: 103).
19 (Dussel, 1993: 20).
20 Ibidem.
21 Unos enseñan sin enfocar sus estrategias al aprendizaje de los alumnos, repitiendo los esquemas que aprendieron

tuvieron diferentes visiones sobre la pedagogía 
que se debía seguir en los vorkurs pero en la prác-
tica, aunque Moholy-Nagy y Albers lo negaban, 
retomaron y adaptaron de Itten el acto de crear 
del arte (Schmitz N.: 369).
	 A pesar de que no consideraron la pa-
sión que tenía Itten por incluir en sus cursos 
principios filosóficos y religiosos,18 por la uti-
lización del análisis y reinterpretación com-
positiva de obras artísticas o experimentación 
con el expresionismo, los otros dos directores 
del vorkurs valoraron que el alumno debía tra-
bajar en el autoconocimiento al experimentar 
diversos elementos sensitivos para fortalecer la 
percepción e intuición que le proporcionaba el 
entorno, y generar propuestas creativas vincu-
ladas al diseño, logradas gracias a la extraordi-
naria experiencia del conocimiento de las cuali-
dades de los materiales al pasar por los diversos 
talleres de la institución.
	 Cuando en el mgpd se explica la estruc-
tura del acto de diseñar por medio de la poiesis 
del diseño, se puede encontrar cierta semejanza 
con el trabajo que se realizaba en los cursos pre-
liminares de la Bauhaus; de acuerdo con el filósofo 
Enrique Dussel:
 	 Dussel nos dice que, a diferencia de la in-
geniería o el arte per se, el diseño es “[…] un acto 
distinto, propio, integrado, científico-tecnológi-
co-estético: una tecnología estética-operacional o 
una operación-estético-tecnológica sui generis”.20	

	 En cuanto al arte para el diseño, Dussel 
destaca el término ontológico (Cuadro 1), que se 
entiende como esa capacidad que tiene el artis-
ta de crear algo, un ente nuevo que se genera a 
través de lo que intuye y representa por medio 
de su obra.
	 La forma en que, tradicionalmente, en 
la División cyad se cree se incluye el arte en la 
enseñanza del diseño, es con las uea de historia 
del arte y de dibujo o expresión artística, posi-
blemente similar a unas de las estrategias que 
utilizaba Itten en sus cursos, pero no lo ligan de 
manera sustancial con el acto poiético del diseño 
como él insistía.
	 Otra idea común es considerar que, el 
tener profesores con formación artística, se con-
tribuye de alguna forma con dicha inclusión, aun-
que se observa que la mayoría de ellos dan uea 
teóricas y otros, que dan diseño, siguen modelos 
de enseñanza no acordes con las necesidades ac-
tuales.21 Afortunadamente, aunque son los menos, 
existen los que provocan una diferencia positiva 
en el aula. Y en cuanto al objetivo de hacer evi-
dente el acto de crear en el tg, muy pocos profe-
sores lo llevan a cabo; la gran mayoría prioriza los 
aspectos formales y no el aprendizaje inicial del 
proceso de conceptualización por medio de com-
posiciones con fundamentos teóricos del diseño.
	 En nuestra opinión, el acto de crear del arte 
en los vorkurs fue de suma importancia para la funda-

gánica y sinergéticamente en el acto 
productor del diseño permitiendo 
nominar a éste con un neologismo 
(al menos nuevo por su significado): 
el diseñar o acto poiético.”19
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Cuadro 1. Acto poiético. Redibujo del original omgt, (Dussel,1993: 21) 

Acto
humano

• ciencia

• intuición

• sabiduría

• Con 
mediación 
científica:
tecnología

• Sin 
mediación 
científica: 
artesaníal 
empírico 
perito
técnico
artístico 
popular

Acto para
la contemplación

Verdad para
la acción

Operación
práctica
(praxis)

Trabajo 
productor 
(poiesis)

Especializado 
(téjne)

No
Especializado 

(érga)

• Política
• Pedagógica
• Erótica
• Arqueológica

Ontico 
(s. xix)

Ontológico 
arte

(ser-totalidad)
(ars)

Acto poiético integrado:
diseño

ción de la División cyad –posiblemente de allí nace 
el considerar el término arte en su nombre–, aunque 
en el mgpd se señala la diferencia al formular que el 
acto poiético del diseño es, como dice Dussel, más 
que únicamente considerar la forma de crear del 
arte o de la tecnología o de cualquier tipo de cien-
cia;22 se trata de tener el discernimiento de aplicar 
cualquiera de estos actos de tal manera que ayude a 
solucionar los problemas de diseño.

     en los 70’s, en donde se le decía al alumno: explora; algo muy semejanza a lo que hacía Joseph Albers. Esos profesores 
     abandonaban el salón de clases y regresaban un par de horas sólo para decir qué estaba bien y que no, pero sin reflexión    
     del por qué ni para qué servía, y mucho menos existía reflexión sobre qué estaban aprendiendo. Ni un pequeño 
     fundamento teórico.
22 Op.cit. (Dussel: 993)

Experiencia en el aula

Si comparamos los ejercicios que realizaban los 
diferentes profesores de los cursos preliminares 
de la Bauhaus con los del tg encontramos, por 
ejemplo, gran similitud y casi sin variantes los co-
rrespondientes al aprendizaje del color y de es-
tructuras laminares. Se podrían mencionar más 
ejemplos pero para el propósito de este artículo se 
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23 Actualmente, la dcg. Serratos y Arq. Gutiérrez Trapero están formando un libro–catálogo como proyecto de investigación
     enfocado en el Proceso de conceptualización del diseño sustentado en el arte, en donde, en la sección del catálogo, se 
     pretende integral los ejercicios de los cursos preliminares tanto de la Bauhaus como del tg, como referente de inspiración
     de ideas conceptuales para este nivel de aprendizaje.
24 Este cuadro ya fue presentado en: (Gutiérrez & Serratos, El Tronco General y su Vinculación con el Tronco Básico, 2019: 125).

considera esencial buscar algunas de las semejan-
zas generales, más que narrar las coincidencias en 
cuanto a prácticas formales, por considerar que 
el modo para alcanzarlos puede ser tan variado 
como creativo, que ese tipo de análisis se debe de-
jar para otro tipo de estudio.23

	 Por lo anterior, podríamos considerar que 
la gran semejanza entre estos niveles de apren-
dizaje se observa en términos de percepción y 
composición, pero se destaca que existen aspectos 
de esencial importancia que se muestran en las 
reflexiones finales.

Reflexiones finales

Es indudable reconocer la transformación del 
acto de crear del arte en los vorkurs de la Bauhaus 
en el acto de crear del diseño en la fundación de la Di-
visión cyad. Esto, sin duda, fue uno de los avances 
más importantes que en pedagogía se han dado 
en la División cyad, aunque en la práctica actual 
no es tan evidente. Por lo mismo, es claro que la 
poiesis del diseño no fue suficientemente entendida 

o se ha obviado en la División cyad y hay que 
reinterpretarla o proponer una nueva visión, la 
idealmente posible para las nuevas generaciones.
	 Volvamos la mirada al punto de identi-
dad que tenía la División cyad y su relación con 
el tg –el mgpd– para recalcar que a este nivel de 
aprendizaje le corresponde la etapa de la Hipó-
tesis dentro del proceso de diseño (cuadro 2),24 
con el objetivo estructural de que los alumnos 
entiendan, experimenten y materialicen el pro-
ceso de conceptualización.
	 Este proceso lo explica Dussel cuando 
habla del argumento proyectual (Cuadro 3), al in-
tegrarlo dentro del proceso de diseño, señalando 
que concluye con una forma o alternativa elegida 
(1992. p: 32),25 la materialización del concepto:
	 Más adelante, los arquitectos Toca y Alon-
so, cuando desarrollan a detalle la fase de la hipó-
tesis dentro del proceso de diseño, mencionan de 
cierta manera parte del proceso de conceptualiza-
ción, diciendo que este inicia después de organizar 
y analizar la información del problema de diseño a 
través de diversos esquemas, tablas, etc., los cuales: 

Cuadro 2. Hipótesis. Interpretación de omgt (Gutiérrez & Sánchez de Antuñano, 1993: 82-83).

Hipótesis.

• Geometría
• Expresión (dos y tres dimensiones)
• Lenguaje básico (proporción, ritmo, textura, etc.)
• Semiología
• Interdisciplinariedad cruzada para el análisis
   de la significación y pragmaticidad de símbolis
   y formas en el espacio.
• Matemáticas

Aparece
Connotativo
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25 Al igual que muchos de los otros términos que se incluyen en este documento, como lo es el arte, no lo explica a detalle,    
     únicamente lo incluye.

Eidos
(Totalidad proyectual)

Cuadro 3. Argumento proyectual. Redibujo de omgt del original. (Dussel, 1993: 32) .

Como totalidad absoluta

Como estructura clara

Como fenómeno 
perceptivo (esquema)

Como posible
(proyecto)

Como real (forma real
del artefacto) (morfé)

Como concepto
(idea)

	 En el cuadro 4 vemos la interpretación de 
Toca y Alonso sobre el proceso que se genera al 
observar el entorno y, aunque no lo llaman proce-
so de conceptualización, en sí, es una enunciación 
de éste. 
	 Volviendo a los talleres de diseño, en los 
cursos preliminares de la Bauhaus los alumnos pa-

“[…] sirven como sustitutos para 
mostrar sistemáticamente este pro-
ceso de análisis. Estos sustitutos o 
modelos que van concretándose for-
malmente a medida que se integran 
a las hipótesis todos los aspectos de-
tectados en el Problema. Sin embar-
go, los términos o palabras con las 
que se enuncian las características 
de los requerimientos contienen una 
carga semántica de la que es necesa-
rio estar consciente. Esto no se hace 
evidentes sino hasta el inicio de la 
transformación de los requerimien-
tos, por medio de sustitutos, en for-
mas.” (1993: 123)

saban por todos los talleres especializados; los de 
maderas, metales, textiles, etc. El conocimiento de 
los materiales y las técnicas aplicables les permitía 
materializar sus ideas con gran diversidad de re-
cursos, sin importar la carrera de preferencia. 
	 Lo curioso es que en la uam Azcapotzalco, 
a las uea de diseño se les nombra “taller de dise-
ño” y a los alumnos –en comparación con un taller 
especializado y referente al conocimiento de mate-
riales– sólo se les permite la representación analó-
gica en la realización de  sus diseños, mediante el 
manejo de diversos tipos de papel, cartón  y, depen-
diendo del profesor, el comprender las cualidades 
físicas de esos materiales, sin necesidad de utilizar 
herramientas especializadas, marcando una gran 
diferencia con los cursos preliminares (vorkurs) im-
plementadas en la Bauhaus y sus antecesoras, sobre 
todo si consideramos que este conocimiento fue 
clave para ligar el aprendizaje en aula y la produc-
ción artesanal con la producción industrial de los 
objetos diseñados.
	 Y aunque la División cyad retomó la idea 
de que los alumnos de las carreras de diseño com-
partieran el nivel inicial de aprendizaje, la gran di-
ferencia es que los alumnos del tg no pueden pasar 
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Cuadro 4. Fase Hipótesis. Observación del entorno. Redibujo de omgt. (Toca & Alonso: 125). 

por los talleres especializados. Eso lo podrán reali-
zar en trimestres más avanzados y según la carrera 
que estén cursando, por lo que la materialización 
del concepto, o de la alternativa o el sustituto de la 
forma, lo tendrán que simular con materiales que 
representen lo más posible la realidad. La ventaja, 
considerando el contexto económico de nuestro 
país, es que los alumnos de nuevo ingreso no ten-
drán que invertir en el costo de los materiales y les 
permite visualizar las particularidades del diseño 
para confirmar su perfil profesional. La desventaja, 
el conocimiento experimental de los materiales y 
sus posibilidades de uso y manejo.
	 Lo que se puede hacer en principio es, 
por ejemplo, generar un espacio exclusivo para 
los alumnos del tg, una especie de galerón en 
donde ellos puedan experimentar libre y de forma 
segura diferentes técnicas de pintura, de modela-
do. Poder cortar de manera eficiente materiales 
simples, utilizando herramientas mecánicas acor-
des al proceso que están desarrollando, marcando 
la diferencia con el proceso actual. Unir la experi-
mentación y aprendizaje de la bidimensionalidad 
con la tridimensión, proceso natural del diseño. 
Homologar conocimientos de las propiedades 
físicas de los materiales, descubrir y superar las 

expectativas en el desarrollo del acto de crear del 
artista o del proceso de conceptualización del di-
seño sustentado en el arte, conviviendo con pro-
fesores y alumnos de las diversas disciplinas del 
diseño y el arte para ampliar la perspectiva de 
acción. Todo esto haría más eficiente al tg y se 
vincularía adecuadamente al Tronco básico. 
	 Los avances tecnológicos han propicia-
do visiones polarizadas sobre como debe ser hoy 
la enseñanza en el diseño, sin embargo, no es 
frecuente vincularlos a la realidad de nuestro 
contexto social. Seguimos siendo, en gran me-
dida, dependientes de modelos extranjeros. Por 
esto requerimos de transformaciones que vayan 
acorde a nuestro momento histórico, tal y como 
lo mostraron los fundadores de la Bauhaus y la 
División cyad de la uam Azcapotzalco. Quizá 
haga falta un evento extraordinario, algún de-
tonante que promueva la reflexión de los actores 
involucrados en el proceso de enseñanza apren-
dizaje en nuestra Institución: un movimiento so-
cial, un fenómeno natural... porque parece ser 
que salimos del letargo de la cotidianidad sólo 
sí recibimos una especie de bofetada o una cu-
betada de agua fría que nos permita despertar y, 
posiblemente, provocar un cambio.•

Forma Sustituto de la forma

 	 Percepción
Realidad

(entorno actual)

Imagen mental
Concepto (idea)
Fenómeno

Imagen formal de la imagen mental

Hipótesis formal Proyecto Realidad (otra)

(Entorno futuro)
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Resumen

En el presente artículo se presenta un análisis  epistemológico del movimiento artístico y económico  del 
sistema  educativo de la escuela de la Bauhaus, considerada la escuela paradigmática1 en cuestiones de 
enseñanza de las artes del Diseño en la extensión del concepto propio de la creación de objetos tanto 
industrializados, como de la comunicación gráfica y evidentemente del uso del espacio arquitectónico, 
toda vez del sistemático método de enseñanza de la misma escuela alemana.

De igual manera se presenta a la escuela de la 
Bauhaus, como detonante de la creación de una 
transformación tanto cultural como educativa en 
el empleo de personajes creadores de objetos  con 
una idea básica institucional denominada "La 
forma sigue a la función", dando pie a la creación 
de nuevos conceptos  epistemológicos educativos 
aplicados en las escuelas de diseño como estirpe y 
linaje educativo de la misma Bauhaus.
	 En las conclusiones se presentara un aná-
lisis epistemológico de los objetivos pedagógicos 
de la escuela de la Bauhaus como precursor de la 
“4a T de la Ciencia”. Como fundamento episte-
mológico de las escuelas modernas de Diseño del 
siglo xx y los retos hacia el actual siglo xxi.

                  
Antecedentes histórico-pedagógicos.

La Staatliches Bauhaus de Weimar2 se crea a partir 
de la fusión de dos escuelas de arte con un fin co-
mún, por un  lado la antigua escuela superior de 
bellas artes del gran ducado de Sajonia  con una 
estructura de estilo liberal y la antigua escuela 
de artes y oficios del gran ducado de Sajonia de 
estilo monárquico. 

1 Rainer, Wick, La pedagogía de la Bauhaus: 25.
2 Traducido al español como: La escuela estatal de la Bauhaus (casa de la construcción) de Weimar.

Pedagogía de la Bauhaus. Reiner Wick.

	 Luego de esta unión de escuelas de arte, 
y transcurridos los primeros 7 años, fue creada 
una propuesta pedagógica adicional que diera 
respuesta  a la creciente demanda de espacios ha-
bitables por parte de la población de la región, 
luego del programa de reconstrucción de la nueva 
Alemania de la post guerra, siendo abierta una 
sección educativa de arquitectura, aprovechando 
al mismo tiempo la formación profesional de Ar-
quitecto de su fundador.
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Antecedente al 
nuevo concepto de Uso /Función

Con el antecedente epistemológico pedagógico 
de la nueva escuela de arte, arquitectura y diseño 
de la Bauhaus, de dar coherencia  entre el Funcio-
nalismo y la belleza artística.
	 No solo se dio rienda suelta al concepto 
innovador de crear obras bellas en el oficio de pro-
yectar en arquitectura, sino también se creó el con-
cepto innovador del arte de proyectar objetos ar-
tesanales y semi industrializados, poniendo énfasis 
en los aspectos de su utilidad de servicio y adorno 
estético, construyendo en consecuencia, un para-
digma en su modelo pedagógico educativo.
	 En un primer momento,  las viejas escue-
las de bellas artes que no producían por si solas,  
una unidad entre el arte, la artesanía y la ciencia, 
tuvieron  que lograr una unión pedagógica inten-
cional entre el arte, el oficio y el diseño funciona-
lista, tomando como referente epistemológico que 
“el arte”como tal no puede enseñarse sino “pro-
ducirse por obra humana” y en consecuencia; las 
escuelas de diseño debían regresar a convertirse 
en aula-talleres operativos en las que artistas, arte-
sanos ,decoradores, arquitectos y productores de 
artefactos, pudieran dar rienda  suelta a su crea-
tividad sin límites normativos preestablecidos por  
sistemas pedagógicos tradicionales.
	 Por otro lado, en otro mundo paralelo de 
artesanos y decoradores que solo dibujaban y pin-
taban, surgió un nuevo mundo de oportunidades 
creativas para ·personas” que construyeran un 
nuevo orden pedagógico por medio del aula-taller, 
donde el estudiante con intereses artísticos debía 
comenzar como antaño su carrera, aprendiendo 
un nuevo oficio. 

3 Gardinetti, Marcelo. "Manifiesto Bauhaus, Tecnne"  en : http://tecnne.com/?p=7247 [Consulta: 15 de Septiembre de 2019]

Escuela con un 
paradigma pedagógico

Desde su planeación hasta su creación, la escue-
la de la Bauhaus representa un parte aguas en los 
modelos pedagógicos de educación de las ciencias 
y artes del diseño, la arquitectura, la artesanía y 
oficios  afines en el nuevo mundo occidental; un 
proyecto pedagógico de corte progresista que sur-
ge de la búsqueda de una síntesis estética ( al unifi-
car artes y oficios a partir de la arquitectura como 
eje disciplinar) y un funcionalismo acorde con las 
formas geométricas básicas, pero con una modelo 
pedagógico constructivista.
	 En su epistemología pedagógica propone 
una síntesis social, con la finalidad de generar una 
forma de organización del trabajo creativo que 
hiciera posible una transformación en la sociedad 
al democratizar el alcance de las producciones es-
téticas en función de disolver las barreras clasistas. 
Sin embargo a este postulado pedagógico social, 
el momento histórico en que se funda esta escuela 
que dio origen a la llamada; revolución industrial, 
caracterizada por la maquinización y desvincu-
lación humana en los procesos de trabajo que 
venían gestándose desde 1900-1933 en Europa, 
encuentran paralelismos en la Rusia posrevolucio-
naria que surgen en oposición a la forma de ense-
ñanza copista y estilística de las tradicionales acade-
mias de arte las cuales  se veían como anticuadas 
y caducas por el sector modernista ( toda vez que 
sólo reproducían modelos conocidos  y no propi-
ciaban el proceso de creación artístico innovador) 
dan motivo y razón al modelo pedagógico de la 
Bauhaus que propone una vinculación de todas las 
expresiones de corte artísticas proyectuales.
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	 De acuerdo con el postulado de Wal-
ter Gropius de que; “el arte es algo que sucede 
independientemente de la voluntad y que no 
puede enseñarse” (Wick, 2009)4 pero; que puede 
alcanzarse a través de ejercitar el trabajo ma-
nual al aprender, es menester indispensable para 
alcanzar esta especialización; entrenarse en un 
oficio y las  estrategias culturales  de las formas 
de organización social de los artesanos y oficios 
afines, como lo es por ejemplo; la colectivización 
de procesos productivos, donde  reina  la demo-
cracia operativa. 
	 En consecuencia a esta postura, la Bau-
haus propuso un nuevo concepto practico peda-
gógico a las obras realizadas en su interior, agre-
gando un valor adicional al intrínseco al valor 
artístico (estético) y funcional siendo este el valor 
adicional un “Valor de cambio” respecto del valor 
de uso y el valor físico del objeto. (Wick, 2009) 
	 Por otro lado, siguiendo esta línea de pen-
samiento de valor agregado al producto diseñado, 
el diseñador ejecutante tiene al mismo tiempo; 
permiso e intención de desarrollar un producto 
con carácter individual y auténtico, pero que tam-

4 En: http://catedragoeritz.org/gabinete/premisas-paralelismos-y-tendencias-fundamentos-de-la-pedagogia-de-la-bauhaus
   [Consulta: 20 de Septiembre de 2019]

bién modela un nuevo perfil de “profesionista” 
constructor, que lo obliga a conjugar el trabajo 
artístico manual (artesanal), industrial e intelec-
tual y comercial, con el aspecto funcionalista, que 
a su vez obliga a la misma escuela de la Bauhaus a  
incluir este nuevo perfil en sus  planes de estudio , 
en la búsqueda de una educación total incluyente 
y moderna.

La pedagogía de la Bauhaus 
a través de su
Manifiesto inaugural (1919)

Manifiesto inaugural de la Bauhaus.

“El último fin de toda actividad plástica 
es la construcción.”

Walter Gropius, 
Manifiesto de la staatliches Bauhaus de Weimar 

	 La escuela de la Bauhaus tuvo una serie 
de postulados, declaraciones conceptuales  y un 
¨manifiesto¨3 que le dieron una identidad única 
con características paradigmáticas de tal forma 
que  dieron  origen a otras escuelas de arte, arqui-
tectura y diseño de objetos e imágenes gráficas. 
	 Esta moderna escuela al igual que otras es-
cuelas de estructura socialista, donde se ejercía una  
doctrina epistemológica educativa de corte social 
liberal y revolucionaria, (como bien lo dicta su Ma-
nifiesto inaugural, además de su política educativa), 
aprovecho su postulado inicial  de ser una escue-
la de corte socialista, liberal y democrática,  para 
dictar un postulado novedoso pedagógico, donde 
cupieran todos los artistas, constructores, artesanos 
y hasta arquitectos, con la única condición de par-
ticipar en los trabajos y ejercicios constructivos del 
aula-taller.
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	 De igual manera, en referencia a los  pos-
tulados de la misma escuela, se puede nombrar 
el citado por el mismo fundador de esta escuela 
(Walter Gropius), al mencionar el postulado de que 
"la forma sigue a la función"5 en el que buscaba la 
unión entre el uso (también llamado función) y la 
estética. Donde también propuso el postulado de 
que “decorar”los edificios fuese desde su funda-
ción,  la más importante y ¨generosa¨ tarea de las 
artes plásticas, y que constituían elementos insepa-
rables del “arte de proyectar en arquitectura”.

Epistemológica académica
de la Bauhaus

5 Op. cit.

Libro Bauhaus.

“… No es posible 
una comprensión adecuada 

de la Bauhaus sin complementar 
los aspectos puramente artísticos 

con un estudio riguroso de
sus concepciones pedagógicas.”

Rainer Wick

Desde los inicios de la Staatliches Bauhaus de Wei-
mar, su epistemología didáctica (en su quehacer 
académico educativo), propuso una pedagogía 
basada en las habilidades, destrezas y conoci-
mientos de sus fundadores, los cuales contaban 
con una formación básica de artistas plásticos con 
muchas ideas prácticas en Arquitectura y de habi-
lidades artesanales luego de su paso por talleres de 
experimentación con diferentes materiales.
	 Por esta razón de justificar el ejercicio pe-
dagógico del aula-taller, resulta fundamental que 
el plan de estudios de la Bauhaus renueva la ima-
gen de la experimentación y análisis de los pro-
cesos de construcción artesanales, sin embargo es 
importante aclarar que, acorde con el discurso del 

arte y el de la modernidad, la Bauhaus en primera 
instancia no pretende generar formatos de auto-
ría colectiva, sino todo lo contrario; desarrollar el 
perfil de un sujeto creador individual.
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Principios pedagógicos 
de la Bauhaus

 Aula Taller de  dibujo de figura humana.

“…no habrá profesores y alumnos en la Bauhaus, 
Sino maestros, oficiales y aprendices”.

Walter Gropius, 
Manifiesto de la staatliches Bauhaus de Weimar 

De acuerdo con el postulado pedagógico de Wal-
ter Gropius donde “el arte se desarrolla por enci-
ma de todo método y no es susceptible de apren-
dizaje”…  por considerarla una actividad sensible 
del hombre, como consecuencia de un acto natu-
ral intrínseco a su naturaleza.
	 La artesanía en cambio, si es susceptible 
de aprendizaje   toda vez que este acto de adquisi-
ción de conocimientos, se desarrolla con motivos 
funcionales, dando rienda suelta a las actividades 
artísticas por encima de los métodos científicos 
que estaban  de moda en esa época de cambios 
científicos y tecnológicos.

Artistas convertidos en
maestros educadores.

Los artistas fundadores de la escuela de la Bau-
haus se transformaron  en maestros; Itten, Mo-
holy-Nagy, Albers, Kandinsky, Klee, Schlemmer 
y Joost Schmidt, quienes en su muy personal es-
tilo tanto profesional (en el ejercicio de su oficio 
artístico), como también en el nuevo ejercicio 
educativo; tenían serias y considerables diferen-
cias entre ellos así como también con el progra-
ma pedagógico. De tal suerte que a la hora de 
aplicar el programa académico pedagógico de 
Gropius (que pretendía eliminar las diferencias 
epistemológicas y las fronteras que separan los 
géneros de expresión artística con el género cons-
tructivo practico), lograban en el aula-taller ex-
poner el objetivo funcionalista formal y funcional 
(principio fundacional de que la forma sigue a la  
función) y  lograr la síntesis del arte, la artesanía y 
la industria en una sola obra construida.
	 Los profesores (arquitectos, pintores y 
escultores) eran al mismo tiempo; instructores 
teóricos en asuntos artísticos y filosóficos y tam-
bién eran instructores practicantes y artesanos 
operativos, requiriendo como base indispensable 
para todo tipo de creación plástica, que el profe-
sor desarrollara una preparación artesanal básica 
de todos los alumnos en talleres de construcción 
manual, tanto de obras de arte como de obras ar-
tesanales, junto con ellos.
	 Por otro lado, bajo el principio pedagógi-
co de la libre catedra como motor en el desarrollo 
creativo e intelectual, el estudiante y aprendiz que 
tenía pasión y hasta amor por la actividad artís-
tica, también pudo satisfacer esta inquietud al ir 
aprendiendo un oficio.
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Se vale ser artista

A pesar del proyecto educativo de la Bauhus de 
contemplar una inclusión democrática y filosófi-
ca de artistas, artesanos y constructores prácticos 
en un solo espacio académico, el estudiante de 
naturaleza “artista” autentico, que se encontra-
ba de alguna manera improductivo y ocioso por 
falta de oportunidad en su oficio, no fue conde-
nado a un ejercicio incompleto del arte, pues su 
pleno desarrollo correspondió al ejercicio com-
plementario de un oficio, en el cual pudo desa-
rrollarse y construir obras artesanales además de 
sus obras artísticas.

Desarrollo  de la infraestructura
en los niveles educativos.

Respecto a las actividades constructivas prácticas, 
los talleres propios de cada actividad artística y arte-
sanal, fueron construidos gradualmente de acuerdo 
a la demanda de cada grado académico, en apego 
a las complejidades en el uso de herramientas, ma-
teriales y técnicas de manufactura,  propias de cada 
grado y proyecto.

Enseñanza-aprendizaje con 
niveles de especialización. 

Ante las carencias de infraestructura suficiente 
para la construcción de objetos con requerimien-
tos especiales, se contrató a talleres externos de 
enseñanza-aprendizaje con especialidades tanto 
artística, artesanal e intelectuales. De tal suerte 
que la escuela en sí, se adaptó al  servicio de cada 

taller y por lo tanto, bajo la política del ¨no habrá 
profesores y alumnos en la Bauhaus, sino maes-
tros, oficiales y aprendices. Se declaró también un 
modelo de enseñanza-aprendizaje con niveles de 
especialización, según se fuera avanzando en el 
manejo de  las diferentes técnicas y herramientas 
de cada taller.

Mapa curricular
de la Bauhaus6 

Está fundamentado desde su concepción, en una 
epistemología práctica y científica de en la crea-
ción plástica, teniendo como ejes curriculares:
	
	 A. Arquitectura
	 B. Pintura
	 C. Escultura

	 Incluidas todas las derivaciones artesana-
les donde se preparará a los alumnos en:

	 1.-  El aspecto manual-artesanal 
	 2.- El aspecto pictórico 
	 3.- El aspecto científico-teórico

6 En: https://monoskop.org/File:Wick... [Consulta:18 de septiembre de 2019]
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Un programa académico-filosófico  

Objetivos

La Bauhaus trata de reunir toda la actividad artís-
tica creadora en una sola unidad, de reunificar to-
das las disciplinas artesanales; escultura, pintura, 
artes aplicadas y manuales en una nueva arquitec-
tura, como partes inseparables de la misma. 
	 El último, aunque remoto objetivo de la 
Bauhaus es la obra de arte unitaria, el gran edificio 
en la que no existan fronteras entre arte monu-
mental y decorativo. 

Misión

La escuela desea preparar a arquitectos, pintores 
y escultores de toda categoría para que se convier-
tan, según sus capacidades, en artesanos hábiles o 
artistas y creadores independientes y fundar una 
comunidad de trabajo compuesta de maestros y 
aprendices que sea capaz de crear obras arquitec-
tónicamente completas;  construcción, acabados, 
decorados y equipos que respondan en su conjun-
to a un mismo espíritu.

Bauhaus y su programa académico.

Conclusiones 

Hoy en día, en pleno siglo xxi donde práctica-
mente no existe ningún centro educativo alre-
dedor de este planeta, donde no se contemple 
incluir en su oferta académica, un programa de 
licenciatura que abarque las diferentes áreas del 
conocimiento incluyente a la Ciencia y Artes del 
Diseño, con la finalidad de responder a las de-
mandas sociales de profesionales de la proyec-
ción de objetos de servicio a la humanidad en 
los cuales se otorguen características de ser al 
mismo tiempo; objetos serviciales (útiles en todo 
momento)  como también estéticamente bellos, y 
todo gracias a la escuela que se fundó en el año 
1919 bajo el título de la casa de la construcción, 
mejor conocida como la Bauhaus.
	 Es así como heredamos este estilo de es-
cuela moderna hasta nuestros días por su modelo 
educativo del ejercicio de la creatividad y la expe-
rimentación en las aulas-talleres, vigentes en las 
escuelas de Diseño.•
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En 1919 en México, fue muerto el caudillo Emiliano Zapata en pleno proceso revolucionario. Tam-
bién falleció el diplomático y poeta Amado Nervo y nació el emblemático arquitecto Pedro Ramírez 
Vázquez, primer rector de la Universidad Autónoma Metropolitana (uam). En el mundo, se confirma 
la teoría de la relatividad de Einstein, se realiza el primer vuelo transatlántico, se inaugura la primera 
línea del metro en Madrid, se funda la primera aerolínea (klm), se firma el tratado de Versalles, con el 
cual terminan oficialmente la 1ª Guerra Mundial y los viejos imperios,1 hay una epidemia mundial de 
influenza y se abre la Bauhaus, concretamente en Weimar, Alemania.2 Ahí, el ambiente reinante es de 
fuertes tensiones políticas tras la caída de la monarquía que dio paso a la democracia, constantes luchas 
de clases y de género, el inminente ascenso del nazismo, turbulencias sociales y cuestionamientos profun-
dos, consecuencia de su derrota en la 1ª Guerra Mundial.

Bauhaus es una palabra compuesta por Bau y 
Haus. Bau significa construcción, obra. Haus es casa. 
Siendo una institución académica, es –por su 
nombre– una escuela de arquitectura. Sin em-
bargo, ¡es mucho más que eso! En el sentido de 
que edificó “algo” único y especial. En perfecta 
sincronía con la República de Weimar, sobrevivió 
también apenas 14 años, cambiando tres veces de 
sede y de director. A un siglo de distancia, en la 
mente y en el corazón de todo diseñador del pla-
neta está la Bauhaus, como ese cimiento único y 
especial que le dio vida propia a su profesión.
	 Por esto, en 2019 festeja el mundo entero 
un acontecimiento que, a la luz de lo que pasaba 
en el mundo, pareciera menor, pero que ha tras-
cendido y ha estampado su sello en generaciones 
y generaciones de pintores, escultores, arquitec-
tos, diseñadores, artistas, convirtiéndose en punto 
de referencia obligado. Sin la Bauhaus, nada sería 
igual hoy en día.
	

	 Probablemente ningún movimiento cul-
tural del siglo xx ha impactado tanto como la 
Bauhaus con su propuesta holística de fusionar el 
arte, la arquitectura, el diseño, la tecnología y la 
artesanía, respaldada por un programa curricular 
novedoso en muchos sentidos, impartida por un 
cuerpo docente visionario y audaz, donde ger-
minó una filosofía revolucionaria y pragmática.3 
Se buscaba mitigar el abismo existente entre el 
trabajo intelectual y manual (teoría y práctica/
ejecución creativa), entre el artista y el artesano, 
entre el profesor y el estudiante, buscándose más 
bien una relación de maestro-aprendiz –en el 
sentido medieval– abriéndose a la diversidad en 
todas sus expresiones (individualidades, naciona-
lidades, materiales, posturas, etc.). A esto se sumó 
el sentido social por su propuesta de crear para la 
industria, creando prototipos que pudieran pro-
ducirse masivamente y de forma que se respon-
diera a las necesidades de las personas, restándole 
importancia a la estética clásica y centrándose en 
el beneficio de su uso para el ser humano. Bajo la 

1 1919. Wikipedia. [Consulta: 29 de septiembre de 2019]
2 Weimar cuenta con una riquísima tradición cultural desde antes de la Bauhaus. Entre algunos de los muchos personajes 
   famosos ligados a esta pequeña ciudad están: Bach, Goethe, Humboldt, Liszt, Lutero, Nietzsche, Schiller, Schopenhauer,
   Rudolf  Steiner, Strauss, Wagner. Weimar. Wikipedia. [Consulta: 18 de septiembre de 2019].
3 Los objetivos de la escuela asentados en su Manifiesto de fundación estipulaban: “La Bauhaus debe de centrar esfuerzos 
   en recuperación de los métodos artesanales en la actividad constructiva, elevar la potencia artesanal al mismo nivel de las 
   Bellas Artes e intentar comercializar los productos que, integrados en la producción industrial, se convertirían en objetos 
   de consumo asequibles para el gran público.” (Velasco, 2017)
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influencia del modernismo, se basó en la simplifi-
cación, en la racionalidad y la funcionalidad y en 
que la producción en masa podía ser compatible 
con el espíritu artístico individual. El arte debía 
estar al servicio de las masas populares. “La for-
ma sigue a la función”, decía Walter Gropius, su 
primer director.
	 Los pioneros de la escuela estaban con-
vencidos de que había que transformar la socie-
dad burguesa de la época, en franca decadencia, 
razón por la que había que reformar la enseñanza 
artística tradicional y motivo por el que siempre 
se le consideró una escuela progresista y de van-
guardia, incluso radical. Finalmente fue disuelta 
en 1933, precisamente por esa amplitud de pen-
samiento, libertad y creatividad en el más amplio 
sentido de la palabra, que la caracterizaron.
	 La Bauhaus surgió de la fusión de la an-
tigua Escuela de Artes y Oficios y de la Escuela 
de Bellas Artes al convertirse el arquitecto Walter 
Gropius en el director único de la novedosa Bau-
haus, que no sólo formó alumnos, sino que marcó 
un hito artístico, filosófico e industrial, que conlle-
vó una nueva forma de pensar y de ver el mundo 
(Hernández, 2004).
	 La pedagogía innovadora, se reflejaba en 
el plan de estudios, que duraba tres años y em-
pezaba con un curso de tronco común introduc-
torio, para luego separarse en talleres prácticos 
donde se impartían clases de pintura, escultura, 
alfarería, tipografía, diseño industrial, diseño tex-
til, impresión gráfica, ebanistería, teatro y diseño 
escenográfico, danza, arquitectura, fotografía, 
encuadernación, muralismo, publicidad. De este 
modo adquirías el oficio, pero además la base teó-

rica. Este modelo de enseñanza resultó ser una de 
las importantes fortalezas de la propuesta educa-
tiva de la Bauhaus que combinaba lo formativo y 
lo productivo, lo académico con lo manual, lo in-
tuitivo con el método y la técnica, la experiencia 
subjetiva y el reconocimiento objetivo (Hernán-
dez, 2004). Es decir, se aprendía haciendo y en 
equipo. Se trabajaba y experimentaba con made-
ra, metal, papel, piedra, vidrio, cerámica, textiles, 
cuero, tubos de acero, luz, color, espacio, texturas, 
proporción. El plan de estudios no fue estático a 
lo largo de la corta vida de la Bauhaus, sino que fue 
cambiando y evolucionando. Tampoco fue ajeno 
a luchas internas entre facciones opuestas y a sus 
propias contradicciones.
	 Era muy difícil poder ser aceptado en la 
escuela, tras un largo proceso de admisión, que 
incluía algunos meses de prueba. El alumnado 
era muy heterogéneo y había muchos estudiantes 
extranjeros.4 Todos eran conscientes de pertene-
cer a una élite académica privilegiada, sedienta 
de modernidad, lo cual se refleja –entre otras co-
sas–en sus numerosas fiestas,5 en el interés por el 
jazz y un nuevo rol de las mujeres. Su concepto 
integral de la educación fomentaba que –al lado 
de todo el plan curricular innovador– en la escue-
la se hiciera ejercicio, se sembraran verduras para 
mejorar la alimentación, los profesores vivieran 
juntos, se vendieran las obras. 
	 Se aspiraba a crear la utopía de un canon 
creativo universal y compartido, con un enfoque 
interdisciplinario, que retomaba además elemen-
tos del psicoanálisis, de la geometría, la educación 
infantil, el juego y la rica cultura popular (Domín-
guez, 2019).

4 Como referencia, sabemos que durante la etapa de Hannes Meyer como director, había 166 estudiantes, de los cuales 35  
   eran extranjeros. Había 121 hombres y 45 mujeres y 11 profesores. Kieren, M. (2006). La Bauhaus se convierte en una 
   entidad productiva: el director Hannes Meyer (Fiedler, 2006: 209).
5 Las fiestas de la Bauhaus: ceremoniales entre la excentricidad del claqué y los dramas sobre animales” en 
   (Fiedler, 2006: 126-139).
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	 Siendo tan crítica la situación económi-
ca del mundo, de Alemania, de la escuela, de los 
propios alumnos, la austeridad era obligada, por 
lo que se impuso la búsqueda de lo más económi-
co, funcional, luminoso, simple, mínimo, indispen-
sable, sobrio, elemental, esencial, versátil, preciso, 
atemporal, contundente, fresco, estrictamente ne-
cesario. Se buscaban respuestas en base al objetivo 
(funcionalidad). Esto explica el uso de líneas sim-
ples, figuras geométricas básicas (círculo, cuadrado 
y triángulo) y colores primarios (amarillo, rojo, azul 
y negro), así como acabados naturales. Los objetos 
creados debían ser modernos, fáciles de reproducir, 
duraderos y útiles. Nada se debía desperdiciar. Con 
estos principios de base, se abrieron las puertas de 
par en par a un nuevo paradigma estético: la abs-
tracción como expresión de la simplificación a lo 
más elemental de la línea, de la forma, del color, 
maximizando el sentido simbólico. La frase célebre 
del segundo director fue: “Menos es más”, resu-
miéndose en estas tres palabras gran parte de toda 
la filosofía de la escuela. 
	 La Bauhaus sacudió el entorno creativo 
de inicios del siglo xx y encarnó una revolución 
que las circunstancias habían permitido madurar, 
con una visión particular y una fe optimista en la 
tecnología. Tuvieron que solventar muchos retos, 
que incluso acabaron físicamente con la escuela 
como tal, pero que sobrevivieron en su sistema 
educativo, en su forma de pensar, de abordar el 
universo artístico, en sus motivaciones originales 
y a través de las propuestas y soluciones creativas 
que plantearon.
	 Se crearon muebles, lámparas, tapetes, 
tipografías, carteles, vestuario, obras de teatro, 
piezas musicales, relojes, automóviles, alfombras, 
libros, exposiciones, vajillas, motores, etc. Sin em-
bargo, la Bauhaus tuvo una influencia preponde-

rante en el campo de la arquitectura. Claramente 
se creó una nueva estética que se caracteriza por 
la ausencia de ornamentación, así como por la 
armonía entre función y forma. La propuesta bá-
sica giraba en torno a casas –y sobretodo edifi-
cios– rectangulares, de concreto, acero y cristal, 
bien orientados, bien iluminados, bien ventilados, 
funcionales, ante todo. En este sentido, quizá no 
es casual que sus tres directores hayan sido arqui-
tectos de profesión. 
	 Decía el artista húngaro, profesor del 
taller de metales de la Bauhaus y director de su 
colección de libros Bauhausbücher, Lázló Moholy 
Nagy, quien en su exilio se convirtió en director 
de la New Bauhaus en Chicago (School of  Design): 

“El diseño posee innumerables con-
certaciones. Es la organización, en 
un equilibrio armonioso de materia-
les, de procedimientos y de todos los 
elementos que tienden a una deter-
minada función. El diseño no es una 
fachada ni una apariencia exterior. 
Más bien debe penetrar y compren-
der la esencia de los productos y de 
las empresas. Su tarea es compleja 
y minuciosa. Tanto integra los re-
querimientos tecnológicos, sociales 
y económicos como las necesidades 
biológicas o los efectos psicológicos 
de los materiales, la forma, el color, 
el volumen o el espacio. Su forma-
ción tiene que contemplar tanto la 
utilización de los materiales y de las 
técnicas como el conocimiento de las 
funciones y los sistemas orgánicos.”6

6 Moholy Nagy, L. (1947). (Simón, 2013: 23).
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	 El primer enlace de la Bauhaus con Mé-
xico lo representa el arquitecto Juan O’Gorman, 
quien implanta en nuestro país el funcionalismo 
(inversión mínima con máxima eficiencia). Sus 
mentores fueron el arquitecto francés de origen 
suizo Le Corbusier7 y el arquitecto estadouni-
dense Frank Lloyd Wright,8 de los principales 
protagonistas del renacimiento arquitectónico 
internacional del siglo xx. O’Gorman construyó 
en 1931 el Museo Casa Estudio de Diego Rivera 
y Frida Kahlo, siendo uno de los primeros ejem-
plos de este tipo de construcción en Latinoamé-
rica, ya que la Bauhaus aún estaba funcionando. 
El vínculo entre la Bauhaus y México estuvo en la 
convicción de que un arquitecto tiene un com-
promiso con la sociedad y su gente, además de 
ser artista. Se entiende entonces la prioridad 
dada por esta arquitectura de valores a la cons-
trucción de vivienda social y de infraestructura 
de servicios públicos en México.
	 Entre otros de los precursores se encuen-
tra Michael van Beuren, neoyorquino y alumno 
del último director Ludwig Mies van der Rohe en 
la Bauhaus, quien llegó a México en 1937, donde 
permaneció hasta su muerte en 2004. Él fundó la 
empresa de muebles Domus, quien comercializó 
muebles de diseño de manera industrial, famoso 
por sus sillas y sillones.
	 No obstante, el principal enlace con 
México se hace a través del segundo ex direc-
tor Hannes Meyer (1928-1930), el de las ideas 
sociales más radicales, quien –tras el cierre de 
la escuela– al igual que muchos otros alumnos, 
discípulos y directores, emigraron a otros luga-
res, esparciendo las teorías, ideas y experiencias 
de la Bauhaus, lo que permitió que se difundie-

7 Para Le Corbusier, “a house is a machine for living in”. Para él, “to create architecture is to put in order. Put what in order? 
   Function and objects” (Harrouk, 2019).
8 Lloyd Wright subrayó la integración tiempo-espacio e inició con la arquitectura orgánica. “Just like a system, it has all of  
   its parts connected to each other, in other words, the building and the site are intersected entities with an unbreakable
   spatial continuity, that can only crumble when one entity is removed from the composition.” (Harrouk, 2019).

ran y germinaran internacionalmente, tanto 
impartiendo cátedra como en la realización de 
obras. De acuerdo con Franklin (2013: 29), en 
1938, Hannes Meyer visitó México por primera 
vez para asistir como delegado al xvi Congreso 
Internacional de Planificación y Vivienda. En 
dicho evento, el arquitecto José Luis Cuevas 
destacaba la falta de instituciones dedicadas a 
la formación de urbanistas en México; de ahí 
que surgiera la iniciativa de establecer un ins-
tituto para dicho fin como parte de la Escuela 
Superior de Ingeniería y Arquitectura (esia), 
del Instituto Politécnico Nacional. Durante 
este viaje, quedó evidenciado que comulgaba 
con las ideas políticas de Lázaro Cárdenas y 
encontró resonancia entre algunos arquitec-
tos mexicanos, quienes lo propusieron para el 
Instituto de Planificación y Urbanismo. Así fue 
como el gobierno de Lázaro Cárdenas invitó al 
suizo Hannes Meyer y a su esposa Lena Berg-
ner, diseñadora textil y exalumna de la Bauhaus, 
que habían estado en la Unión Soviética, Italia, 
Suiza y Estados Unidos, a vivir y colaborar en 
México para participar en diversos proyectos 
arquitectónicos y urbanísticos. Su estancia en 
nuestro país duró diez años (1938-1949).
	 Con el advenimiento de la creciente 
industrialización, México entiende que, en su 
camino hacia la modernidad, necesita crear in-
fraestructura, funcional y económica, que facilite 
el desarrollo. Así que les da prioridad a grandes 
proyectos de obra pública como por ejemplo hos-
pitales y escuelas. Hannes Meyer trabajó en varias 
dependencias de gobierno como es el Instituto Po-
litécnico Nacional, el Departamento de Vivienda 
Obrera de la Secretaría del Trabajo y Previsión 
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Social, el Comité Administrador del Programa 
Federal de Construcción de Escuelas (capfce), la 
Comisión de planeación de hospitales del imss. 
Participa en la planeación de la unidad habitacio-
nal obrera modelo Lomas de Becerra en Tacuba-
ya, en el proyecto para el concurso del Hospital 
de la Raza, colabora en el diseño del plan urbano 
de Tlalnepantla con el Dr. Baz y de colonias agra-
rias para braceros en el norte del país, así como 
de la manzana del centro histórico donde origi-
nalmente estuvo el convento de Corpus Christi, el 
balneario Agua Hedionda en Cuautla, Morelos, 
La Casa de España en México, el Club Suizo de 
la Colonia del Valle. Dirigió el Taller de Gráfica 
Popular donde fundó la publicación La Estampa 
Mexicana. Dejó en México una huella innegable 
como proyectista, teórico, docente y escritor, a pe-
sar de que ninguno de sus proyectos se concretó. 
Finalmente se fue de México desencantado por la 
burocracia y la corrupción, las calumnias y la falta 
de oportunidades reales, ya que su incursión en el 
urbanismo mexicano estuvo llena de tropiezos, no 
tanto por su falta de talento o excelencia profesio-
nal, sino por su postura política comunista.  
	 La artista Ani Albers fue alumna de la 
Bauhaus, se casó con un profesor de la Bauhaus 
(Josef  Albers) y fue discípula de Klee y Kandins-
ky. Aunque nunca vivió en México, viajó muchas 
veces a nuestro país a partir de los años cuarenta, 
donde se dejó inspirar por el arte prehispánico 
y las técnicas y diseños textiles mesoamericanos. 
Esta pareja fue gran difusora de las ideas de la 
Bauhaus en Latinoamérica, donde dejó huella a 
través de la impartición de muchos cursos.
	 A finales de los años cuarenta empezaron 
los trabajos para la nueva Ciudad Universitaria 
(cu) que representaron una oportunidad única 
para combinar el funcionalismo con la arquitec-
tura mexicana y el muralismo de la mano de un 
gran equipo de arquitectos que comulgaban con 
las ideas de la Bauhaus. Para la inauguración de cu 
en 1952, el primer director de la Bauhaus Walter 

Gropius se encontraba en México para participar 
en el 7º Congreso Panamericano de Arquitec-
tos. Ese mismo año la arquitecta y diseñadora de 
muebles cubana Clara Porset, pionera de diseño 
en México, discípula de los Albers y los Meyers, 
organizó en el Instituto Nacional de Bellas Artes 
(inba) la primera exposición latinoamericana con 
objetos de buen diseño hechos en México titulada 
El arte en la vida diaria. Con todas estas coinciden-
cias podemos entender que la presencia de la Bau-
haus en México era un asunto relevante.
	 La primera experiencia mexicana que 
tomó como ejemplo pedagógico directo a la Bau-
haus se da también en 1952, con la fundación 
de los “Talleres Artesanales Carlos Lazo” en la 
Ciudadela, impulsados por la Secretaría de Co-
municaciones y Obras Públicas (scop) con capital 
privado, cuyo objetivo era renovar la artesanía 
tradicional. Fueron dirigidos por José Chávez 
Morado y Juan O’Gorman. Hubo un taller de 
mosaico en piedra dirigido por Zúñiga, uno de 
cerámica dirigido por Rodrigo Arenas Betan-
court, otro de textiles dirigido por Nicolás More-
no. Después abrieron el de muebles, de madera 
y cuero, dirigido por Teodoro González de León 
y Armando Franco. En estos Talleres Artesanales 
se realizaron los 4000 m2 de murales que cubren 
el edificio de la scop. Previo a estos talleres, en la 
misma Ciudadela, Chávez Morado había abierto 
el taller de integración plástica en 1949. En 1958 
se abren los talleres de artesanos en el Centro 
Superior de Artes Aplicadas. Finalmente se fun-
da una escuela formal en 1961-1962 claramente 
enfocada al diseño: la Escuela de Diseño y Arte-
sanía, dirigida por el pintor muralista y grabador 
Chávez Morado. En 1972 se diversifica en cuatro 
carreras: diseño gráfico, diseño de muebles, dise-
ño de objetos y diseño textil. En 1975 añade a 
estas cuatro carreras un curso básico. 
	 La última de las aportaciones directas de 
la Bauhaus a México es la obra del arquitecto y 
artista plástico Mathias Goeritz, discípulo de Paul 
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Klee, que emigra a México en 1949 por invitación 
de la Universidad de Guadalajara para impartir 
un curso de educación visual. Después realiza una 
serie de obras públicas relevantes como las torres 
de Satélite (junto con Luis Barragán), el Paseo de la 
Amistad y participa en el proyecto del Espacio Escul-
tórico de cu.
	 Ludwig Mies van der Rohe, el tercer di-
rector de la Bauhaus, también aportó su grano de 
arena directo a México, al construir el edificio ad-
ministrativo de la destilería de la marca Bacardí 
en Tultitlán, Estado de México, sobre la carrete-
ra México-Querétaro. La obra fue terminada en 
1961.9 De este modo, México tiene el raro privile-
gio de haber representado un capítulo importante 
en la vida de los tres directores de la Bauhaus.
	 Finalmente, no podemos dejar de men-
cionar a varios arquitectos mexicanos de talla 
internacional: Pedro Ramírez Vázquez, quien 
nace en abril de 1919, contemporáneo casi al 
día de la Bauhaus, fundador y primer rector de 
la Universidad Autónoma Metropolitana (uam), 
diseñador de mobiliario urbano y de interiores, 
de imágenes corporativas, constructor de mer-
cados, escuelas, oficinas, universidades, embaja-
das, unidades habitacionales hasta edificios tan 
importantes como el Museo de Antropología, 
el de Arte Moderno, el del Templo Mayor, la 
Torre de Tlatelolco, el Estadio Azteca, la Basí-
lica de Guadalupe, el Palacio Legislativo de San 
Lázaro, etc. Fue un arquitecto que construyó 
para la gente y sus obras, en sus propias pala-
bras, fueron espacios concebidos para que “las 
personas desarrollaran en ellos su vida”. Como 
cualquier arquitecto formado hasta antes de los 
años cincuenta, las influencias de Pedro Ra-
mírez Vázquez son claras: el funcionalismo, la 
Bauhaus, el modernismo. Otro arquitecto muy 

9 Para Mies van der Rohe, “Architecture is the will of  an epoch translated into space”. Por lo tanto, las obras arquitectónicas    
   son el resultado de una época y no de un constructor (Harrouk, 2019).

significativo es el famoso jalisciense Luis Barra-
gán, quien definitivamente hizo suya la ideolo-
gía de la Bauhaus, enriqueciéndola con compo-
nentes de la estética mexicana. Entre sus obras 
más importantes está el plan maestro para la 
urbanización del Pedregal de San Ángel. Mario 
Pani, discípulo de Le Corbusier, aplicó fielmen-
te los principios de la Bauhaus. Es el constructor 
del famoso multifamiliar de Avenida Coyoacán 
en la colonia del Valle, considerado el mejor 
conjunto urbano logrado del siglo xx en nues-
tro país, del conjunto urbano de Nonoalco Tla-
telolco, del Conservatorio Nacional de Música, 
de la Escuela Normal Superior, y contribuyó al 
plan maestro para la Ciudad Universitaria. 
	 En cuanto a la historia de las instituciones 
universitarias de enseñanza del diseño en Méxi-
co, en 1969 se abrió la carrera de Diseño Gráfico 
en la Universidad Iberoamericana y luego la de 
Diseño Industrial. En la Universidad Nacional 
Autónoma de México (unam), se abrió esa opción 
dentro de la Facultad de Arquitectura. Fue en 
1974 que se fundó la Universidad Autónoma Me-
tropolitana (uam) con una estructura académica 
diferente, creándose el área de Ciencias y Artes 
para el Diseño, con una definitiva analogía con la 
Bauhaus en cuanto a buscar integrar en una sola 
estructura varias especialidades del diseño (Toca 
Fernández, 2016:185-191). Así definían el diseño 
industrial en 1977:

“El diseño industrial es una acti-
vidad profesional específicamente 
proyectual con características in-
terdisciplinarias y de investigación 
aplicada en lo que se refiere a la 
creación, innovación y desarrollo de 
productos-artefactos en los aspectos 
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	 La Bauhaus no sólo es un efímero centro 
de estudios y experimento pedagógico, pues creó 
escuela, se convirtió en una actitud, un estilo de 
vida, una marca, una razón de vida, una profe-
sión, una tendencia estética, un movimiento so-
cial, un gran producto de exportación alemán, 
una filosofía del diseño, un lenguaje, una corrien-
te, un fenómeno mediático, un mito.11 Los postu-
lados de la Bauhaus sentaron las bases normativas 
y patrones de lo que hoy conocemos como diseño 
industrial, gráfico y de interiores. Puede decirse 
que, antes de la creación de la Bauhaus, estas tres 
profesiones no existían como tales y fueron conce-
bidas dentro de esta escuela y que sus principios, 
ideología y lenguaje están plasmados –hasta el día 
de hoy– en cada producto de nuestra vida coti-
diana producido en serie (desde cualquier cosa 
que se pueda comprar en la tienda ikea, hasta un 
celular,12 coche, electrodoméstico, pluma, libro), 
en las viviendas o en la planificación urbana (des-

de una unidad habitacional, transporte público 
hasta los proyectos de ciudades extraterrestres). 
Como dice Velasco (2017), “hoy vivimos con di-
seño alrededor. Dejó de sorprendernos que una 
cosa responda a una función, pero también a una 
estética de manera simultánea. Ya no es raro que 
un objeto tenga diseño, sino por lo contrario, que 
no lo tenga.” Las actuales tendencias del diseño 
contemporáneo incluyen al diseño interdiscipli-
nario, universal y compartido, orientado por la 
experimentación y la búsqueda de inspiración en 
el mundo. Todos ellos se basan en los preceptos y 
búsquedas de la Bauhaus (Martínez, 2019).
	 Los ideales de la Bauhaus son hoy tan rele-
vantes como hace cien años, porque en el terreno 
del diseño, se sigue buscando dar respuestas –a 
través de propuestas creativas– a cuestiones ele-
mentales: ¿cómo queremos vivir?, ¿cómo puede 
el buen diseño facilitar la vida de la gente?, ¿cómo 
incorporamos lo tradicional a la tecnología de 
punta?, ¿cómo abordamos los grandes problemas 
de nuestro tiempo?, ¿cómo mejoramos nuestra 
calidad de vida? Aunque también se abarcan pro-
blemas cotidianos relativos a espacios, procesos 
o situaciones sociales, pues gracias a la Bauhaus 
trascendió que diseñar es mucho más que simple-
mente dar forma a un objeto. El marco teórico y 
la experiencia de la Bauhaus y sus discípulos siguen 
estimulando la creatividad de quienes en la actua-
lidad generan propuestas creativas que determi-
nan nuestra relación con la naturaleza y con los 
demás en cada aspecto de nuestra vida cotidiana, 
en entornos sociales concretos y circunstancias 
particulares.13 Por eso el lema del centenario fue: 
Die Welt neu denken (repensar el mundo).

10 Ciencias y Artes para el Diseño, uam Azcapotzalco (1977). (Simón, 2013: 95).
11 Toca Fernández (2016:12).
12 Steve Jobs, el creador de Apple, fue un gran admirador y seguidor de la Bauhaus, por lo que solía decir: “Llevamos la 
     Bauhaus en el bolsillo” haciendo alusión a que –detrás del diseño del iPhone– estaba la filosofía Bauhaus creando una
     personalidad corporativa que representa una cierta identidad, más allá de un simple objeto funcional (Cain, 2017).
13 “El diseño es inevitable en la acción del hombre.” Beltrán, F. (1970). (Simón, 2013: 61)

de estandarización, tipificación, uso, 
modo de uso, coherencia de cualidades 
formales (estructura-función, factibili-
dad de recursos, de los medios de pro-
ducción o manufactura, y de mercado. 
El repertorio de productos-artefacto 
resultado de la acción del diseñador 
industrial se encuentra condicionado a 
aquellos que, destinados a sectores am-
plios de población en interacción direc-
ta perceptiva o manipulativamente con 
el hombre, prestan un servicio a éste 
como usuario y conforman su ambien-
te y la cultura material.”10
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	 Si bien algunas circunstancias plane-
tarias ya no son las mismas que hace cien años, 
con una población que pasó de 1.8 mil millones 
a 7.5 mil millones en 2019, en un planeta cuyos 
recursos han sido devastados, que enfrenta la ex-
tinción de innumerables especies animales y ve-
getales, contaminado, sigue habiendo problemas 
de desigualdad, injusticia, pobreza, migración, 
violencia. Si bien la realidad hoy es virtual, digi-
tal, global, robotizada, especializada e individua-
lizada, prevalece el deseo de crear condiciones de 
vida nuevas, que mejoren la calidad de vida de la 
gente. La diferencia es que, en 2019, si no imple-
mentamos estas reformas, nuestra sobrevivencia 
como especie está comprometida. De modo que 
si queremos saber cómo será nuestro futuro, vea-
mos qué propuestas de diseño estamos haciendo 
hoy. Siguiendo las premisas de la Bauhaus, somos 
nosotros quienes diseñamos nuestro futuro. 
	 Entre las numerosas propuestas se encuen-
tra la opción de la economía circular, en que no 
se trata de explotar los recursos naturales, transfor-
mar, producir, consumir y desechar sin dar una se-
gunda vida, que es lo que hemos venido haciendo, 
sino darle prioridad a los principios de sustentabi-
lidad, al uso de energías renovables y limitando el 
consumo (Maestre, 2019). 		
	 La búsqueda se centra en materiales 
más ligeros, más ecológicos, más aislantes, más 
baratos, que no requieran petróleo, que necesi-
ten poco mantenimiento y estén a la mano. Y en 
términos constructivos se centra en el equilibrio 
entre espacios abiertos y cerrados, en el ahorro 
energético, en el acercamiento a la naturaleza, en 
la versatilidad.
	 Recientemente y en este sentido, la pre-
sidenta de la Comisión Europea, Úrsula von der 
Leyen, anunció la creación de una nueva Bauhaus. 
El objetivo sería impulsar un movimiento cultural 
y sostenible en los países que integran la Unión 
Europea. “Crearemos […] un espacio de co-crea-
ción donde arquitectos, artistas, estudiantes, inge-

nieros y diseñadores trabajen juntos. […] este no 
es solo un proyecto ambiental o económico, sino 
un nuevo proyecto cultural para Europa” (Her-
nández, 2020). En el fondo, responde a las mis-
mas motivaciones iniciales de la Bauhaus en 1919, 
que buscó generar una nueva identidad a través 
de su propuesta académica.•
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Resumen

Wallace Clement Sabine (1868-1919), físico de la Universidad de Harvard, es considerado hoy el pa-
dre de la acústica arquitectónica. La aportación sustancial de Sabine a la ciencia de la acústica y a la 
arquitectura, fue el hallazgo del fenómeno de la reverberación, gracias a un accidente de la historia. A 
partir de este descubrimiento el diseño de las salas de concierto cambió asumiendo un sentido acústico. 
La primera sala de conciertos diseñada acústicamente, por Sabine, fue la Sala Sinfónica de Boston, en 
Estados Unidos inaugurada en el año 1900. Esta sala es considerada hoy una de las catedrales acústicas 
de la música y sede de una de las orquestas sinfónicas de mayor prestigio en el mundo. Esta comuni-
cación presenta las aportaciones de Sabine, su importancia en el contexto de la acústica de las salas de 
concierto, así como en el mundo del diseño acústico arquitectónico.

Introducción

Las salas de concierto le deben en gran parte su 
evolución a los trabajos de investigación de Walla-
ce Clement Sabine, quien tuvo la oportunidad de 
generar el conocimiento necesario para entender 
la forma en que el sonido interactúa con el espa-
cio arquitectónico.
	 Su principal descubrimiento, la reverbe-
ración dio paso a el desarrollo de una línea de tra-
bajo importante que con el tiempo cristalizó en 
una de las ciencias ligadas a la física y también a 
la arquitectura: la acústica arquitectónica.
	 Este trabajo presenta un panorama de 
la vida y el trabajo de Sabine donde se detallan 
sus indagaciones y aportaciones a la acústica, la 
arquitectura y el diseño, en especial el diseño de 
salas de concierto.

1919 

En 1919 año de la fundación de la Bauhaus, es-
cuela que sabemos cambió el rumbo de la arqui-
tectura, el arte y el diseño, fue también el año en 
el que falleció el que es quizá el personaje más 
importante de la nueva concepción de las salas de 
concierto en el mundo: Wallace Clement Sabine 
(1868-1919). Para el mundo de la arquitectura y 
el diseño de las salas de concierto, el año pasado 
de 2018 (150 aniversario) y este año de 2019 (100 
años de su fallecimiento) representan una con-
memoración importante ya que los hallazgos y el 
trabajo desarrollado por Sabine en el campo de 
la acústica lo llevaron a ser considerado como “El 
Padre de la Acústica Arquitectónica”.
	 La acústica arquitectónica que hoy es 
una rama de la física, de gran importancia en el 
mundo de la ciencia acústica, es también la disci-
plina que ha hecho posible que el fenómeno del 
sonido se haya podido controlar para el beneficio 
de la interpretación de la música a todos los ni-
veles, así como, la posibilidad de que los espacios 
sean acústicamente inteligibles. Por ello también 
se puede considerar, que Sabine impactó de esta 
forma el arte, la historia y el diseño.
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¿Quién fue Wallace Clement Sabine?1

Wallace Clement Ware Sabine nació en Richwood, 
Ohio el 13 de junio de 1868, cada uno de sus nom-
bres responde a sus antepasados con ascendencia 
escocesa, holandesa, inglesa y francesa. Su padre 
Hylas Sabine, fue el primer comisionado del sis-
tema de ferrocarriles de Ohio, siendo reconocido 
por ser el primero en establecer una adecuada y 
estricta supervisión de todos los trenes de su estado.
	 W. C. Sabine, siempre mostró un gran es-
píritu investigador. A la corta edad de 16 años asis-
tió a la reunión de la Asociación Americana para 
el Avance de la Ciencia. A los 18 años al terminar 
sus estudios en Ohio, ingresó a la Facultad de Har-
vard para estudiar matemáticas y física y dos años 
después ya era asistente del departamento física. 

También, participó junto con otros colegas en es-
tudios de la descarga eléctrica oscilante mediante 
fotografías, en donde pudo mostrar sus habilidades 
de investigación y experimentación. Como profe-
sor de física, se dedicó más tiempo a la docencia 
que a la investigación y pasó mucho de su tiempo 
planeando prácticas de laboratorio, en donde dise-
ñaba y hacía aparatos de experimentación para los 
cursos. Al paso de los años, Sabine fue reconocido 
por su visión clara de la forma correcta para abor-
dar problemas experimentales y su pragmatismo 
para resolverlos. 
	 Sabine también tenía un estándar muy 
alto respecto a los artículos de investigación, él 
decía que un artículo de investigación debía des-
cribir el trabajo realizado perfectamente, tanto, 
que nadie tuviera que volver a investigar sobre el 
mismo tema otra vez. Por esta razón y por su for-
ma exhaustiva para experimentar y llegar a con-
clusiones, es que se ganó el reconocimiento de sus 
colegas, no solamente en su campo de estudio. 
	 Podría decirse que el estudio de la acús-
tica llego a él de forma accidental. El presidente 
de la Universidad de Harvard, a sabiendas de 
sus dotes como investigador, le solicitó que in-
dagara por que el recién inaugurado auditorio 
del Museo de Arte Fogg tenía tantos problemas 
acústicos. Para obtener resultados creó meto-
dologías que hoy en día forman las bases de las 
pruebas acústicas. 
	 Trabajó en este tema de forma empírica 
más de 20 años, haciendo una contribución, no 
sólo al tema de acústica de recintos, sino también 
al estudio del aislamiento entre espacios. Sus des-
cubrimientos y entendimiento sobre el tema, más 
allá de la arquitectura, hicieron que fuera convo-
cado por Francia, Italia, Inglaterra y su mismo 
país Estados Unidos, como consultor en materia 

Wallace C. Sabine 

1 Para una mayor información sobre la vida de Wallace Clement Sabine consúltese el texto de Edwin H. Hall (Hall, E.,     
   1924), de donde han surgido las bases para este texto.
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de submarinos y aeronaves durante la gran gue-
rra. Durante este tiempo, su ardua labor y el cons-
tante trajín para cubrir todos sus compromisos lo 
pusieron en una situación delicada de salud. 
	 Para 1918, su salud deteriorada no im-
pidió que siguiera dando clases y asistiendo a 
donde fuese llamado, sin embargo, en enero de 
1919, después de estar en cama por días, murió a 
causa de complicaciones posteriores a una cirugía 
para salvar su vida, misma que él dijo no reali-
zaría mientras su país continuaba en guerra pues 
estaba comprometido a servir a su país.

	
El problema del auditorio del
Museo Fogg en Harvard y 
el descubrimiento de 
la reverberación.

Cómo se mencionó anteriormente, el estudio de 
la acústica llegó a él por accidente en 1895. El en-
cargo por parte del presidente de la Universidad 
lo hizo desviar sus estudios en óptica y electrici-
dad en el Departamento de Física, para tratar de 
explicar qué fenómenos acústicos hacían que la 
sala del Museo de Arte Fogg fuera tan mala, ya 
que en este recinto no se podía entender la pala-
bra y por lo tanto no permitía realizar las activi-
dades para las cuales fue construido. (Cavanaugh 
& Wilkes, 1999).
	 La sala de conferencias consistía en un 
diseño semicircular, todo recubierto de mármol, 
donde se pretendía que los grandes científicos 
del mundo expusieran mediante conferencias sus 
avances ante la comunidad científica y universita-
ria. Tanto por su forma arquitectónica como por 
los materiales empleados en su construcción, el 
espacio era ininteligible, es decir, la imposibilidad 
de entender claramente cualquier discurso oral y 
en caso de una discusión tornarse caótico. 
	 Curiosamente, en el campus de la Uni-
versidad de Harvard, existía el Teatro Sanders 

que tenía el mismo patrón formal, sin embargo, 
distintos acabados, materiales y decoración lo 
configuraban, los cuales consistían en maderas, 
telas y el empleo de cojines. Sabine, se percató de 
la diferencia de ambientes sonoros que había en-
tre dichos espacios y con la ayuda de la literatura 
existente hasta el momento, entendió que lo que 
le hacía falta a la sala del museo Fogg era la apli-
cación de materiales que ayudarán a absorber el 
sonido y por lo tanto a controlar la reverberación.
	 Sabine, comenzó de esta forma una in-
vestigación sobre el comportamiento del sonido 
en los espacios cerrados. La técnica ideada por 
él consistía en utilizar tubos de órgano con los 
cuales emitía un sonido conocido (nota cono-
cida), con suficiente intensidad para llenar el 
espacio y utilizando sus oídos y un cronómetro 

Planta y sección de la sala del Museo de Arte Fogg. 

Vista interior de la sala del Museo de Arte Fogg. 
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(de la época), realizó mediciones del tiempo que 
tardaba en apagarse el sonido hasta resultar in-
audible después que el sonido del tubo de órga-
no cesaba. A este periodo de tiempo, Sabine le 
llamó sonido residual y se le conoce hoy como 
el tiempo de reverberación que es el principal 
parámetro que califica la calidad acústica de un 
espacio arquitectónico. 
	 Utilizando la técnica descrita, midió el 
espacio en condiciones normales y después fue 
cambiando las superficies de los asientos agre-
gando cojines que trajeron del Teatro Sanders de 
forma sistemática. Encontró que mientras más 
cojines agregaba, el tiempo de reverberación dis-
minuía. Así, logró reducir el tiempo de reverbera-
ción de 5.5 segundos que duraba sin tratamiento 
de absorción alguno, a 2.22 segundos utilizando 
242 cojines. Esta condición hacía al espacio com-
pletamente inteligible. 
	 De esta experimentación, Sabine logró 
crear una expresión matemática (1) para poder 
cuantificar la absorción necesaria y a la vez en-
contrar el tiempo de reverberación de un espa-
cio cualquiera.

	 La expresión matemática muestra que 
la reverberación de un espacio está relacionada 
directamente con su volumen e indirectamente 
con la cantidad de absorción existente. La cons-
tante que aparece de 0.161 es resultante de di-
versos aspectos relacionados con la densidad del 

medio y la velocidad del sonido. Esta expresión 
sigue siendo hoy la base del cálculo de la rever-
beración del espacio que a lo largo del tiempo se 
ha ido enriqueciendo conforme a los avances de 
la acústica arquitectónica.
	 Otro hallazgo importante de Sabine en 
estos experimentos fue la de la existencia de un 
coeficiente de absorción sonora, lo que otorgó 
la posibilidad de clasificar los materiales desde 
el punto de vista acústico. Así, se logró al mismo 
tiempo generar el procedimiento para la obten-
ción de dicho coeficiente de forma empírica y a 
nivel de laboratorio. No solo determinó el coe-
ficiente de absorción de los materiales, también 
midió la absorción de la audiencia realizando me-
diciones en auditorios.  	
	 En esta etapa de experimentación se dio 
cuenta que la reverberación cambiaba también 
dependiendo del tono emitido y que no todos los 
espacios sonaban bien en todas las frecuencias. 
Fue así como mediante la metodología de medi-
ción y con entrevistas a músicos, encontró que un 
espacio para la palabra debe sonar bien en fre-
cuencias medias y se requiere que tenga una re-
verberación baja. Por otro lado, un espacio para 
la música debe sonar bien en frecuencias altas y 
bajas y debe tener un tiempo de reverberación 
más prolongado, sin ser excesivo. Al paso de los 
años no solo se dedicó a estudiar el sonido al inte-
rior de los espacios, también ayudó a entender los 
conceptos básicos del aislamiento acústico.

	 RT = 0.161             (1)____
Atot

Donde,
RT = Tiempo de reverberación
	 (Reverberation time)
V = Volumen total del espacio.
Atot = Absorción total de las superficies y 
	 los contenidos del espacio.

V
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El primer laboratorio de pruebas
de acústica arquitectónica

Sabine es también el creador del primer laborato-
rio de pruebas acústicas: los Laboratorios River-
bank en Geneva, Illinois fundados en el año de 
1918. En el esquema de dicho laboratorio se pue-
de apreciar una cámara sonora, en realidad una 
cámara reverberante, que está construida dentro 
de otro edificio, dejando un espacio de aire entre 
los muros, en donde se observan cuatro elementos 
importantes: los tubos de órgano en la parte su-
perior, un rehilete de paneles reflectores de acero 
para hacer dispersar el sonido dentro de la cáma-
ra, una cabina para el observador construida para 
no alterar las mediciones y puertas para colocar 
los materiales a prueba. En la sección, se aprecia 
la forma en la que inyectaban el aire para los tu-
bos de órgano, mediante una cámara llenada por 

 Esquema de la construcción del Laboratorio Riverbank.

un compresor de aire. En la planta arquitectóni-
ca también se pueden apreciar tres cámaras de 
transmisión sonora para probar el aislamiento de 
los materiales.
	 Es importante mencionar que este labo-
ratorio constituyó el primer laboratorio de prue-
bas acústicas del mundo, donde lo herederos de 
Sabine continuaron su labor. Aún hoy en día pro-
sigue con su labor científica y profesional.
	 Así es, como a partir de una solicitud 
específica para la solución de un problema real 
práctico, se hizo el más grande descubrimiento 
acústico aplicable al espacio arquitectónico y al 
mismo tiempo se creó la ciencia de la acústica 
arquitectónica con la fundación de los Laborato-
rios de Acústica Riverbank, lo que constituye las 
dos principales aportaciones de Sabine al mundo 
científico de la arquitectura y el diseño. 
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Las salas de concierto 

La sala de conciertos se concibe como un espacio 
que le permite a los instrumentistas musicales, ya 
sea en forma individual u organizados en conjun-
tos, ejecutar obras musicales de forma audible y 
de esta forma establecer un carácter sonoro es-
pecífico para cada obra para ser apreciada por la 
audiencia. Con esto debe entenderse que el es-
pacio que conforma una sala de conciertos es un 
componente esencial en la interpretación y apre-
ciación de una obra musical, y que dependiendo 
de su configuración arquitectónica cada sala ten-
drá un carácter acústico determinado. 
	 En las salas de concierto se puede dar 
cualquier manifestación musical y la exigencia a 
la sala es que contribuya mediante su respuesta 
acústica a enriquecer el sonido de la interpreta-
ción musical. Esto quiere decir que distintas salas 
de concierto aportarán distintas respuestas acús-
ticas, y por lo tanto se tendrán distintas percep-
ciones de la obra musical, así como que distintas 
manifestaciones musicales requerirán respuestas 
acústicas diferentes. Esto es clave ya que la res-
puesta de cada sala podrá ser adecuada o no de-
pendiendo de su diseño.
	 Aquí es donde se reconoce la importancia 
de la contribución de Wallace Clement Sabine al 
diseño de las salas de concierto, pues hasta antes 
de 1900 la decisión sobre el diseño acústico de 
una sala de conciertos era una mera intuición y 
apreciación que partía de un lado de teorías for-
males y geométricas, de proporciones míticas, de 
creencias o de modelos previamente exitosos, los 
cuales, en su momento, aún sin un diseño acústico 
específico, habían tenido una respuesta acústica 
afortunada, mas no estrictamente prevista. 
	 El mismo Charles Garnier, arquitecto 
del Palacio de la Ópera de París, en su libro Le 
Théâtre (Garnier, 1871), publicado poco antes de 
la inauguración del Palacio de la Ópera de Pa-

rís, destina un capítulo a la acústica y Beranek 
(1996: 267), uno de los grandes acústicos del si-
glo xx, reporta que Garnier expresó su lamento 
con respecto a la acústica:

“No es mi culpa que la acústica y yo 
nunca lleguemos a un entendimien-
to. Me causé grandes sufrimientos 
para tratar de dominar esta ciencia 
bizarra, pero después de quince años 
de labor, encuentro difícilmente un 
avance con respecto al primer día... 
busqué... y en ningún lugar encon-
tré una sola regla positiva que me 
guiara; al contrario, solo situaciones 
contradictorias..., pero finalmente he 
hecho este descubrimiento: para que 
un recinto tenga una buena acústica 
debe ser tanto largo como ancho, alto 
o bajo, de madera o piedra, redondo 
o cuadrado, y así sucesivamente.”

	 Con esta declaración un tanto irónica, 
Garnier pone de manifiesto el desconocimiento, 
así como la forma en que el azar acústico jugaba 
en el diseño y construcción de teatros y auditorios, 
antes de los descubrimientos de W. C. Sabine.
	 Las primeras salas de concierto comien-
zan a surgir en los palacios de las cortes europeas, 
entre los siglos xvi y xvii donde grandes salones 
que se utilizaban normalmente para una multitud 
de eventos que iban de audiencias hasta bailes, 
eran utilizados también para representaciones 
musicales a nivel de música de cámara ante los 
miembros de la corte y de la iglesia. Así por ejem-
plo el salón del Palacio Lobkowitz, un príncipe 
bohemio (checo) que fue mecenas de Beethoven 
en Viena, sirvió de escenario para el estreno de su 
tercera sinfonía.
	 Es hasta finales del siglo xviii que se eri-
gen las primeras salas de concierto para orquestas 
sinfónicas. Así, la primera sala de conciertos de 
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Leipzig (1781), se construyó en el recinto ferial de 
la industria del vestido, de ahí el nombre alemán 
de Gewandhaus. Esa sala, la primera utilizada ex-
presamente como sala sinfónica, se adecuó para 
la orquesta Gewandhaus de Leipzig, que posterior-
mente Félix Mendelssohn, el compositor alemán, 
le diera fama dirigiéndola entre 1835 y 1847.
	 Surgen posteriormente importantes espa-
cios como el Musikverein de Viena (V), sede actual-
mente de la Orquesta Filarmónica de Viena que 
se inaugura en 1871, también un nuevo edificio 
para la orquesta Gewandhaus de Leipzig en 1884 
(L), salas ambas notables por su acústica, lo cual 
fue un resultado no previsto estrictamente. En 
1888 se inaugura la Sala Concertgebouw de Amster-
dam (A), hoy todavía sede de la orquesta del mis-
mo nombre, que basa su diseño en las anteriores 
salas, particularmente la de Leipzig. El resultado 
es de una acústica extraordinaria y de esta forma 
se constituye una triada de grandes salas europeas 
ejemplares por su acústica que sirvieron de base a 
muchas otras salas.

Eroica Saal, en el palacio Lobkowitz de Viena, Austria.

	 Desafortunadamente la sala de Leipzig 
fue víctima de los bombardeos aliados de la se-
gunda guerra mundial y aunque no se destruyó 
por completo a finales de los años sesenta fue to-
talmente demolida por el gobierno de la ciudad 
durante la rda y hasta 1981 se inauguró una sala 
totalmente nueva, con otro concepto de diseño. 
	 La arquitectura y características acústicas 
de las tres salas tenía varios aspectos en común: 
todas eran de diseño rectangular, lo que hoy en el 
ámbito de las salas de concierto se conoce como 
“Caja de Zapatos” (shoebox). Las paredes estaban 
profusamente decoradas y el plafón tipo artesona-
do también muy decorado.
	 La Tabla 1 muestra las diferencias entre 
las tres salas, todas con una acústica importante. 
Resaltan las dimensiones donde L y V son rec-
tangulares y A materialmente cuadrada; llama 
la atención que A sea más ancha que larga. Las 
proporciones tomando como base la altura difie-
ren sustancialmente entre las tres, así como que 
el volumen es significativamente diferente. Por 
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otro lado, la audiencia es también muy diferente, 
sin embargo, el tiempo de reverberación es muy 
semejante entre las tres. Lo que se intuye enton-
ces es el manejo diferente de los materiales en 
cada sala. Desde luego que con esta información 
como se planteaba en su momento, cualquier 
sala de conciertos similar si no es que idéntica 
debiera tener éxito, pero la esencia de la solución 
acústica era aún un misterio. Por ello se conside-
ra que la intervención de W. C. Sabine en el dise-
ño de la nueva Sala Sinfónica de Boston basada 
en las salas antes mencionadas, particularmente 
la de Leipzig fue una innovación importante a la 
forma en que se concebían las salas de concierto 
para entonces.

La Sala Sinfónica de Boston

El proyecto de la nueva Sala Sinfónica de Bos-
ton inició en 1887 (Stebbins, 2000, p. 9), cuando 
se encontró un terreno en Huntington Ave., sitio 
donde la nueva Sala Sinfónica de Boston se esta-
bleció, en definitiva.
	 Anteriormente existió una sala de música 
en el centro de la ciudad de Boston que se cons-
truyó en 1852 (Stebbins, 2000). Sin embargo, esta 
sala no solo estaba dirigida a la presentación de 

Primera sala de conciertos de la orquesta Gewandhaus de Leipzig.

Concergebouw de Ámsterdam.

 Musikverein de Viena: 

Nueva sala de conciertos de la orquesta Gewandhaus.
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conciertos sinfónicos sino presentaciones musica-
les en general e inclusive actos cívicos, religiosos, 
conferencias y debates (Stebbins 2000, p. 12).
	 La sala con el tiempo concentró una se-
rie de problemas como fue la incomodidad de su 
acceso a través de un callejón, el de la ventilación, 
y la constante amenaza de venta ante la invasión 
inmobiliaria de la zona. Todas estas situaciones 
fueron minando la fama del espacio, aunque fun-
cionó como el espacio para la presentación de la 
Orquesta Sinfónica de Boston entre 1882 y 1900. 
	 Así se consideró seriamente el diseño y 
construcción de una nueva sala que resaltara las 
cualidades de la Orquesta Sinfónica de Boston, 
fundada en 1882. Para ello se emprendió la se-
lección de un arquitecto que desarrollara dicho 
proyecto, quedando la decisión final en el arqui-
tecto Charles Follen McKim, líder de la firma 
neoyorquina McKim, Mead & White, firma que 
había sido responsable de importantes edificios, 
particularmente en Nueva York como el arco de 
la Plaza Washington, la Biblioteca de la Univer-
sidad de Columbia y la primera Estación Pen-
nsylvania de ferrocarriles. 

Atributos de la sala	         Leipzig (L)		          Viena (V)		        Ámsterdam (A)

Largo (m)			   38			   35.7			   26.2

Ancho (m)			   19			   19.8			   27.7

Alto (m)				   15.5			   17.4			   17.1

Proporción H:L:A (h=1)		 1: 2.45: 1.22		  1: 2.05: 1.13		  1: 1.53: 1.62

Volumen			   11,000			   15,000			   18,780

Audiencia total (personas)	 1,517			   1,680			   2,037

Tiempo	 de reverberación	 2.30			   2.0f 			   2.0
ocupado (segundos)

Tabla 1. Atributos dimensionales y acústicos de las tres salas de concierto L, V y A. (Beranek, L., 1996)

	 Las primeras propuestas hablaban de un 
teatro griego basado en el diseño de teatros de la 
antigüedad. Pero esta propuesta se rechaza. En-
tonces el arquitecto McKim en 1898 plantea el 
interés de seguir el diseño de las nuevas salas sin-
fónicas alemanas concentrándose en el diseño de 
la Sala de la Gewandhaus de Leipzig. Esta sala 
tenía ciertas proporciones, y como propuesta se 
plantea la posibilidad de crecer dichas proporcio-
nes para de esta manera obtener una mayor au-
diencia, con la seguridad de que el diseño original 
ampliado conservaría las características acústicas. 
Para ese entonces la preocupación por la acústica 
de la sala era importante dado que ningún arqui-
tecto hasta el momento podía garantizarla.
	 Es a finales de ese año de 1898 que el 
presidente de Harvard Charles W. Eliot comenta 
al Mayor Henry Lee Higginson fundador de la 
Orquesta Sinfónica de Boston y principal pro-
motor del proyecto de la sala sinfónica, acerca 
de los experimentos y hallazgos de Wallace C. 
Sabine y su posible utilidad para el diseño de la 
nueva sala. De esta forma se establece la relación 
que permitiría por primera vez en la historia la 
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construcción de una sala de conciertos acústica-
mente calculada.
	 Wallace C. Sabine, utilizando las herra-
mientas de cálculo de la reverberación por él des-
cubiertas y siguiendo la idea de basar el diseño 
en la Sala de la Gewandhaus de Leipzig, realizó un 
análisis comparativo del diseño de la antigua Sala 
Sinfónica de Boston, la Gewandhaus de Leipzig y 
la propuesta de MacKim para la nueva Sala Sin-
fónica de Boston, con objeto de llegar a una solu-
ción acústica congruente.
	 Lo primero que revisó Sabine fue la pro-
puesta de realizar un aumento de proporciones 
de la Gewandhaus para dar cabida a una mayor 
audiencia en la de Boston, con la creencia de los 
arquitectos de que la acústica se mantendría. Sa-
bine concluye que tal situación no es correcta de 
acuerdo con sus estudios, toda vez que lo impor-
tante es que la medida de comparación debe ser 

Interior de la antigua sala sinfónica de Bosto.

el tiempo de reverberación, y los cálculos que rea-
liza de dicha propuesta no mostraban resultados 
favorables a este parámetro. 
	 Sabine consideraba que cualquier mo-
dificación que se hiciera debía compensarse con 
otros ajustes para lograr el resultado esperado. 
Es importante recordar que la fórmula de Sabine 
considera que la reverberación es directamente 
proporcional al volumen del espacio e inversa-
mente proporcional a la absorción existente, lo 
cual implica que, al aumentar el volumen, habría 
necesariamente que aumentar proporcionalmen-
te las condiciones de absorción de la sala, lo que a 
la vez implicaba considerar los materiales y con-
tenidos del espacio. 
	 Otra preocupación de Sabine y los arqui-
tectos era que los modos de construcción habían 
evolucionado, teniendo como principal preocu-
pación lo inflamable de los materiales y esto había 
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cambiado la forma de pensar en los interiores de 
los espacios. Por lo que los textiles eran puestos en 
duda como material de decoración.
	 Con estas premisas es que Sabine reali-
zó los cálculos necesarios para igualar el tiem-
po de reverberación de la nueva sala Sinfónica 
de Boston con el de la Gewandhaus de Leipzig 
dónde ésta última arrojaba un tiempo de rever-
beración calculado de 2.30 segundos, mientras 
que los cálculos para la nueva Sala Sinfónica 
de Boston alcanzaban 2.31 segundos, esto con 
mil personas más en la audiencia y sin el uso de 
textiles en la decoración.
	 El resultado impactó de tal forma que 
hoy se considera a la Sala Sinfónica de Boston 
como una de las tres salas de concierto mejor ca-
lificadas por el grupo de directores de orquesta 
que Beranek (1996) consultó, al lado de la Sala del 
Musikverein de Viena y la Sala del Concertgebouw de 

Sala Sinfónica de Boston. Exterior e interior de la sala. Sala Sinfónica de Boston. Planos de la sala.

Amsterdam. De alguna forma la Sala Sinfónica 
de Boston ocupó el lugar de la Sala Gewandhaus 
de Leipzig, desaparecida después de la Segunda 
Guerra Mundial.
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Conclusiones

Como se indicó anteriormente en este trabajo, 
una sala de conciertos es un instrumento musical, 
y como tal requiere de un cuidadoso proceso de 
diseño, sobre todo en lo que a la acústica respecta.
	 Wallace Clement Sabine estableció las 
bases para que este tipo de espacios fuera a lo 
largo del tiempo una tipología acústica que con 
los años se fue perfeccionando y hoy gracias a la 
ciencia y el diseño se han creado salas con una 
acústica y un diseño magníficos.
	 La principal aportación de Sabine es la 
posibilidad del cálculo de la reverberación, pri-
mer paso en el diseño acústico correcto de cual-
quier espacio arquitectónico, de aquí las posibi-
lidades de diseño se han expandido de tal forma 
que todavía hoy surgen nuevos conceptos de dise-
ño tanto arquitectónico como acústico de las salas 
de concierto.•
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Visto desde el diseño, la década del 20, está inserta en  una constante búsqueda por definir un estilo. Se 
discutía si era importante inyectar arte a la industria, argumento que se había probado con éxito en el 
primer estilo internacional, el Art Nouveau, pero el paso de la guerra, las revoluciones, las crisis econó-
micas, los nuevos materiales y tecnologías, el torbellino de vanguardias artísticas, definirían un camino 
inédito, el inicio de una nueva estética, la de la máquina, más simple y geométrica, que dominó el diseño 
y las artes durante las primeras décadas del siglo xx. 
	 1919 es un año muy importante para la historia del diseño, es la entrada al mundo moderno, 
son los años del charleston, del jazz y de los estilos . Repasaremos estas vertientes, hablaremos de moda y 
entrenimiento, temas  muchas veces asociados a la frivolidad, sólo para reflexionar, sobre lo importante 
y profundo que fue ese camino. 

Así, el cine aparece como la expresión mediática 
que determina al siglo xx, y su triunfo inicial no 
ha sido superado siquiera por la televisión, la cual 
aun en sus mejores logros no hace sino apropiar-
se de ese lenguaje heredado. Y son las imágenes 
cinematográficas las que han contribuido extensa 
y poderosamente no sólo a extender y circular his-
torias, hechos y acontecimientos, sino que también 
han influido en la formación de valores, modas y 
comportamientos a escala mundial. Por lo demás, 
a pesar de que su primer gran impacto pareciera 
circunscrito a la primera mitad del siglo xx, es in-
negable que su influjo persiste y persistirá al me-
nos durante algunas centurias del nuevo milenio. 
Síntesis de la cosmovisión del siglo xx, el cine tras-
ciende porque no se concibe en oposición a otros 
medios como la televisión, los videojuegos o el In-
ternet, sino que al contrario, se amalgama con ellos 
produciendo interacciones que lo enriquecen.
	 Pero la otra vertiente de construcción de 
leyendas, estrellas, mitos de la pantalla, divos y 
divas corre asimismo aparejada con las nuevas es-
trategias de publicidad, engranaje principal (alma 
y destino) y soporte primordial del propio sistema. 
Posteriormente, encontramos en la radio, y lue-
go en la televisión, actores y actrices comienzan 
a patrocinar y/o mejor dicho a patrocinarse. En 
su vertiente más glamorosa, la publicidad promo-

ciona productos de belleza, y para aumentar el 
consumo comienza a promoverse el concepto de 
“personalidad”. Así ya no sólo se trata de que en 
la pantalla aparezcan sujetos frente al micrófono, 
sino de que estos productos sean utilizados por 
“imágenes públicas” con las cuales los consumi-
dores puedan identificarse, ya mediante la fasci-
nación o a partir de la afinidad. 
	 La mercadotecnia, pues, comienza a di-
rigirse hacia el narcisismo e inclusive aparece el 
término “autoimagen”, lo cual quiere decir que 
el consumidor no solo adquiere un determinado 
producto, sino que, más bien, compra con él su 
propio espectáculo, Asimismo, como se proyecta 
en el celuloide o sobre la pantalla chica, ahora el 
individuo común puede proyectar seguridad, op-
timismo, éxito y sobre todo, autoafirmación, todo 
lo cual introduce modificaciones en el lenguaje: el 
mundo del espectador se puebla de proporciones 
y expectativas ad hoc. 
	 Ya mediante la producción en masa, la 
frivolidad, de pronto, se convierte en industria. 
Una industria alentada por el afán de la nove-
dad que produce objetos útiles o inútiles para el 
deleite de los cinco sentidos: lo mismo vestidos y 
aromas, que ungüentos, sonidos y gastronomía 
sofisticada. Sin embargo, no todo en ella es frivo-
lidad. Se puede reconocer en ella una creatividad 
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de fondo y una complejidad que se enlaza con la 
vida relacional, conceptual, individual y colectiva 
del sujeto. 
	 Pese a ello, en repetidas ocasiones dentro 
de la historia de la moda se han “puesto de moda” 
cosas incómodas, extrañas, ajenas al concepto 
clásico de belleza, como si esta moda tratara así 
de expresar su poder extremo ante la docilidad de 
los individuos. 
	 Los inicios del siglo veinte, están marca-
dos por los ritmos, los nuevos bailes, el glamour, la 
fantasía, siempre de la mano del cine. En películas 
“soñadoras”, como las de Fred Astaire y Ginger 
Rogers, reproducidas en cines de todas las ciuda-
des del mundo, cuya arquitectura también tenía 
que ver con la ilusión. A su vez los actores publi-
citaban todo tipo de artículos a través de revistas 
del corazón. 
	 Nuevos ritmos salen rápidamente a la 
luz, el swing, foxtrot, el charleston es rápidamente 
aceptado en Europa a través de la vedette americana 
Josephine Baker, sucede lo mismo con el tango pro-
mocionado por el actor Rudolph Valentino. 
	 Las actrices de Hollywood encarnan las 
fantasias del espectador; las femme fatal expresión 
francesa que refiere a un tipo de mujer, que uti-
liza la sexualidad para obtener lo que quiere. Se 
la representa como insaciable, malvada, bella, 
exótica, erótica, seductora, sensual, destructora e 
independiente. En idioma español también se la 
conoce como vampiresa, aunque es una variación 
ya que el término viene del ingles vamp, relacio-
nado con el vampirismo, que aparece y tienen 
mayor desarrollo con el cine. Una de las primeras 
vamp fue Theda Bara, actriz que protagonizó más 
de treinta películas, en la que personifica a una 
mujer que maneja el destino de los hombres a su 
antojo, los títulos de algunas de sus películas nos 
acercan a esta representación: Carmen(1915) Cleo-
patra (1917), Madame Du Barry (1917) Salomé(1918) 
Madame mystery (1926). 

	 Con abundante khol en los párpados (cos-
mético muy antiguo usado en oriente medio, que 
se utilizaba para ensombrecer los ojos) la actriz 
conseguía dar ese aspecto enigmático que la ca-
racterizaba, este personaje generó una enorme 
cantidad de seguidores y dejó paso a las vamps más 
actuales; como Mae West en No soy un ángel, Vivien 
Leigh, en Lo que el viento se llevó, Rita Haywoort en 
Gilda, también en La dama de Shangai, Greta Gar-
bo, en El demonio y la carne, Anne Baxter, en Eva al 
desnudo, Marlene Dietrich, en El ángel azul, Veroni-
ca Lake en El cuervo, Elizabeth Taylor en Cleopatra, 
Sharon Stone en Instinto Básico, Michelle Pfeiffer 
en Batman returns, Brigitte Bardot, en Y dios creó a la 
mujer, María Félix en Doña Diabla y otras. 
	 En cuanto al término camp este tiene sus 
raíces en el idioma francés, se camper, que significa 
posar de una manera exagerada. Dicho término tiene 
que ver con la pose, la ironía, la exageración y 

Moda, Estados Unidos década del 1920.
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sobre todo el humor, no es casualidad que se aso-
cia con las representaciones en el colectivo lgbt 
que son las siglas que designan colectivamente 
a lesbianas gay bisexuales y transexuales, ya que 
usualmente se satiriza la cuestión de género. 
	 Susan Sontang ,en su ensayo, Sobre lo camp 
lo define como una sensibilidad teatral sobrecarga-
da de gestualización , nos explica que la esencia del 
término es su amor por lo no natural por el artifi-
cio y la exageración. En el cine, el camp está repre-
sentado por películas cómicas y con humor negro, 
que crearon un estilo propio, cabe mencionar los 
films de John Waters: Pink flamingos y Female Trou-
ble. Otros clásicos del estilo lo constituyen Victor/
Victoria, de Blake Edwards de 1982, también The 
Rocky Horror Picture Show de Jim Sharman en el año 
1975., el film francés La Cage aux Folles, de 1978, la 
australiana The Adventures of  Priscilla, Queen of  the De-
sert, de 1994. El director Pedro Almodóvar, en sus 
primeros films, La ley del deseo, Laberinto de pasiones, 
Pepi, Luci, Bom y otras chicas del montón, Kika, hace uso 
del melodrama, la exageración, sus películas están 

Rudolph Valentino, actor, 1895-1926, nacido en Italia, naciona-
lizado estadounidense.

 Joséphine Baker, actriz, bailarina, cantante, vedette. 
Estados Unidos, nacionalizada francesa,1906-1975.

protagonizadas por personajes poco convenciona-
les, criticando a una sociedad conservadora como 
la española de los años 70, Almodóvar usa el prin-
cipio del camp para defender la imperfección de 
sus primeras films al proclamar que “cuando una 
película tiene uno o dos defectos, es una película 
defectuosa, pero cuando tiene tantos, esos defectos 
constituyen un estilo”. 
	 La década de los 20´s, fué una importan-
te etapa para la historia del diseño, la moda, el 
cine y la música. Estos temas, muchas veces aso-
ciamos a la frivolidad, constituyeron la entrada 
al mundo moderno.• 
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El reino zapatista

Emiliano Zapata continúa vivo mucho tiempo 
después de su muerte. Los regímenes revoluciona-
rios, y aun los gobiernos de la contrarrevolución, 
han usado su nombre y su figura. El historiador 
John Womack nos ofrece su retrato, que va de 
delincuente a héroe agrarista, después de repre-
sentar la unidad nacional y, definitivamente, a en-
carnar su opuesto: las reformas contra el campo 
creadas por la Constitución de 1917. En nuestra 
época es un personaje que a la derecha le resulta 
incómodo y que en el actual gobierno forma par-
te de la cuarta transformación.
	 De acuerdo con el propio Andrés Manuel 
López Obrador: 

“Si los revolucionarios del Norte
no hubieran asesinado a Zapata en 1919, 

de todos modos lo habrían asesinado después,
como Calles hizo con Villa en 1923.”

John Womack Jr.1

	 El 10 de abril de 2019 se cumplieron 100 
años del asesinato de Emiliano Zapata, perpetra-
do en la Hacienda de Chinameca en el estado de 
Morelos. El emblema del agrarismo, de la lucha 
por la tierra, la justicia y la libertad, el líder más 
representativo de los campesinos pobres, Emilia-

“La cuarta transformación de Méxi-
co incluiría desde el rescate al cam-
po y reducir la desigualdad, hasta 
tener una auténtica democracia y 
juzgar al presidente en funciones 
por delitos de corrupción.”2

no Zapata, es un personaje universal. Su historia 
es la historia de la lucha de los pueblos indígenas y 
campesinos por defender sus tierras, sus bosques, 
aguas y recursos naturales desde épocas ancestra-
les. Su insurrección, su intransigencia y su cons-
tancia en la lucha durante la Revolución Mexi-
cana son la expresión transparente de la firmeza 
de las comunidades campesinas e indígenas por 
defender lo que les pertenece, de lo que exigen 
como suyo, como pueblos naturales con derechos 
sobre esos recursos desde la etapa colonial. Por 
eso los trabajadores del campo mexicano, latinoa-
mericano y de otras regiones se han identificado y 
siguen identificándose con lo que simboliza Emi-
liano Zapata: el trabajo de la tierra, de lo que ella 
les proporciona y del anhelo de seguirla laboran-
do en libertad. 
	 Emiliano Zapata ha sido, desde la Revo-
lución de 1910, y en los años transcurridos hasta 
ahora, el emblema del agrarismo. 
	 Antonio Saborit escribe sobre la perma-
nencia del caudillo:

“Su presencia tan ávida de espacio 
desde el comienzo de nuestra historia 
moderna. Los nombres que recibe el 
caudillo celebran como una música 
sin restricciones su anhelo: Amigo de 

1Véase John Womack Jr.(1974), Zapata y la Revolución mexicana: 361.
2 Véase Pixie Hopkins, ¿Qué es la Cuarta Transformación?, Tres Monos Sabios. https://tresmonossabios.com/2019/03/08/
   que-es-la-cuarta-transformacion/” https://tresmonossabios.com/2019/03/08/que-es-la-cuarta-transformacion/
   [Consulta:8 de marzo de 2019]
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los pobres, General Invencible, Es-
peranza de la República, Inspirador 
de la Bravura y el Patriotismo. Una 
multitud precede al caudillo, la mis-
ma rugiente o peregrina humanidad 
que inventa y convoca.”3

	 La imagen de Emiliano Zapata ha sido 
símbolo y un mito que ha subsistido hasta el día 
de hoy, que ha trascendido las fronteras naciona-
les para ser reconocido, en el mundo, como la fi-
gura popular que mejor representa la lucha por la 
tierra y por la justicia campesina.

Emiliano Zapata estrella de cine

La fascinación que provocó la figura de Emiliano 
Zapata para los productores cinematográficos fue 
plasmada en la pantalla con la cinta ¡Viva Zapata! 
del director Elia Kazan, de origen griego-esta-
dounidense, y con el guion de John Steinbeck,4 

un escritor norteamericano que veía al caudillo 
desde el punto de vista de los problemas sociales 
de Estados Unidos durante la Depresión. La cinta 
se estrenó en Estados Unidos en 1952.
	 La película fue filmada en Texas debido 
a que el gobierno mexicano, al mando de Adolfo 
Ruiz Cortines (1952-1958), se opuso a que ésta 
se llevara a cabo en territorio mexicano. La cin-
ta fue estrenada en la ciudad de México el día 
10 de diciembre de 1952, en el cine Alameda. 
En aquellos días, los espectáculos en México pa-
saban por un agitado momento porque varios 

cines fueron clausurados al violar el reglamento 
y cobrar la entrada en cuatro o cinco pesos, en 
lugar de tres. Además, se prohibió la propagan-
da pornográfica e “inmoral” en carteles de cines, 
teatros y cabarés.5

	 A un día de su estreno en el mencionado, 
se informó que la película había sido rodada en 
México, cerca de la frontera, para darle un au-
téntico ambiente; “la fotografía es buena, pero la 
historia falsa”, se lee en un periódico el 10 de di-
ciembre de 1952.6

	 La película en la que Emiliano Zapata es 
representado por el actor Marlon Brando, fue el 
símbolo de resistencia para los campesinos ante 
los cambios que había traído el capitalismo. Con 
la llegada de la película de Zapata, el Caudillo del 
Sur se convirtió no sólo en un ícono de la rebelión 
campesina, sino en una especie de personaje. En 
la cinta, Zapata (Marlon Brando), líder del movi-
miento campesino del estado de Morelos, recla-
ma las tierras propias ocupadas por terratenien-
tes, pero ante el fracaso de las gestiones pacíficas 
y con la ayuda de su hermano Eufemio (Anthony 
Quinn),7 se convierte en uno de los líderes de la 
insurgencia contra la dictadura de Porfirio Díaz 
(Fay Roope) y en favor de la causa democrática de 
Francisco I. Madero (Harold Gordon).
	 La lucha seguirá contra la usurpación de 
Victoriano Huerta (Frank Silvera), hasta que fi-
nalmente, y con el apoyo de Pancho Villa (Alan 
Reed), se le presenta la oportunidad de llegar a la 
cima del poder y hacer cumplir sus ideales, aun-
que todavía tiene a los carrancistas de enemigos a 
los que debe enfrentarse.

3 Antonio Saborit, “El caudillo” en Mitos mexicanos, (Florescano, 2015: 190).
4 John Steinbeck, novelista estadounidense que ganó el Premio Nobel de literatura en 1962, basado en la novela Zapata 
   The Unconquerable, de Edgcumb Pinchon.
5 Véase el Reglamento de espectáculos del Distrito Federal, (1952: 45-46).
6 Arcadio  Gómez, “Un Zapata de mentira”, La Prensa. Diario Ilustrado del a Mañana, año XXI, número, 4367, México,
  10 de   diciembre de 1952, p.27.
7 Anthony Quinn, quien por su papel obtuvo su primer Oscar como mejor actor de reparto. 
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	 Para esta cinta, Kazan utilizó el Archivo 
Casasola como referencia para recrear la época; 
mientras que la banda sonora fue grabada por 
músicos mexicanos que interpretaron canciones 
de la Revolución Mexicana. ¡Viva Zapata! fue una 
de las películas más importantes de su carrera, y 
en la que trabajó también en el guion, asimismo 
para Marlon Brando. 
	 Después del filme pasaría poco más de 
una década en la que se siguió explorando la ima-
gen del Caudillo del Sur.

Ficha técnica

Título: ¡Viva Zapata!
Dirección: Elia Kazan.
Guión: John Steinbeck (del relato Zapata
the Unconquered, de Eduardo Pichon).
Producción: Darryl F. Zanuck para 
	           20th Century Fox.
Fotografía: Joseph MacDonald.
Música: Alex North.
Dirección musical: Alfred Newman.
Género: Drama/Biográfica.
Nacionalidad: Estadounidense.
Año: 1952.
Duración: 113 minutos.
Premios:
1952: Oscar: Mejor actor secundario 
(Anthony Quinn). 5 nominaciones.
1952: Festival de Cannes: Mejor actor 
(Marlon Brando). Nominada a mejor película.
1952: Premios bafe: Mejor actor extranjero 
(Marlon Brando). Nominada a mejor película.8

Emiliano Zapata

En 1970, el cantante Antonio Aguilar se puso los 
bigotes y las botas para representar a Emiliano 
Zapata. La historia se basó en la biografía del 
revolucionario: Zapata y la Revolución mexicana, del 

historiador John Womack Jr.; dirigida por Felipe 
Cazals, Alex Phillis Jr. se hizo cargo de la   foto-
grafía. La redacción del guion estuvo en manos de 
Mario Hernández y del escritor Ricardo Garibay.
La cinta fue filmada en 70 milímetros y para la 
época se convirtió en una de las primeras épicas 
a gran escala, costosa y poco convencional, jamás 
realizada en México, contó con asombrosos sets y 
muchos extras.
	 El gobierno de Gustavo Díaz Ordaz 
(1964-1970), impidió el estreno de la película 
porque se consideró como subversiva, sobre todo 
porque aún estaban muy recientes los aconteci-
mientos del 2 de octubre de 1968.
	 Así recordó Antonio Aguilar el episodio:

“Me la censuró el licenciado Ma-
rio Moya Palencia, subsecretario de 
Gobernación, y Emilio Rabasa, de 
Cinematografía, amenazó con en-
carcelarme si la exhibía en Estados 
Unidos. Una bala puede acabar con 
uno, pero a mí me asesinaron lenta-
mente por incomprensión de las au-
toridades de la historia de México.”

	 Y continúa diciendo:

“¿Cómo decir que Zapata es subversi-
vo? ¡No! Zapata tenía un ideal: ¡tierra 
y libertad! No lo comprendieron y me 
dejaron con mi deuda de 10 millones 
de pesos. Fue una de las decepciones 
más grandes de mi vida.”

	 Además de los problemas de censura, el 
cantante afirmó que el director de la película fue 
un dolor de cabeza:

“Por su inexperiencia se aventó 90 
mil pies de película. Una película 
normal se lleva hora y media con 



192

1919: emiliano zapata... | ríos

“Esta película está repleta de líneas 
sin sentido, tiene problemas de conti-
nuidad y falta de apego a la realidad 
histórica, así como las preocupacio-
nes sobre el retrato de Zapata.”9

	 Este filme, dirigido por Alfonso Arau y 
estrenado el 27 de abril del 2004 cuenta con la 
actuación estelar de Alejandro Fernández en el 
papel de Emiliano Zapata, cuya figura es vista 
como un chamán indígena. Los personajes feme-
ninos fueron interpretados por la cantante Luce-
ro, así como Patricia Velázquez, mientras que por 
el lado masculino actuó Jaime Camil.
	 La película fue criticada y cuestionada 
duramente por los especialistas cinematográficos, 
así como la comunidad intelectual del país, ya que 
no tenía ningún apego a la realidad histórica:

“Si los cineastas no pensamos en los 
premios de la Academia, no sabría-
mos lo que estamos haciendo.”

	 Después del estreno, la cinta tuvo un mal 
desempeño en los cines del país, muy por debajo 
de las posibilidades, y hasta el 28 de mayo de 2004, 
aún no había podido encontrar distribuidores fue-
ra de América Latina.
	 Una de las expectativas del director Al-
fonso Arau era la de recibir un Oscar, por lo que 
declaró públicamente: 

	 Arau pensó en llevar el filme al Festival de 
Cannes, pero fue vetado por el mismo festival. Por 
lo anterior, el mismo año se publicó el libro titula-
do El álbum de Amada Díaz,10 de Ricardo Orozco. 

	 Por órdenes del presidente Gustavo Díaz 
Ordaz, la cinta, con los cortes que se hicieron, fue 
estrenada en el Cine Latino y después distribuida 
en todas las salas de México. 
	 Luego de 17 años, Antonio Aguilar re-
pitió el papel en Zapata en Chinameca, de Mario 
Hernández, aunque con menor éxito; esta cinta 
estuvo enfocada en cómo se conformó el plan 
para asesinarlo.8

Ficha técnica 

País: México. 
Año: 1970.
Duración: 140 minutos.
Dirección: Felipe Cazals.
Producción: Águila, s.a. 
Guion: Mario Hernández y Ricardo Garibay.
Edición: Rafael Ceballos.
Fotografía: Alex Phillis Jr.
Reparto: Antonio Aguilar, Jaime Fernández,  
Mario Almada, Patricia Aspillaga,  Jorge Arvizu.

Zapata. 
El sueño del héroe.

También titulada como Zapata, es una cinta mexi-
cana estrenada en el 2004. Basada en el personaje 
revolucionario de Emiliano Zapata tiene como 
escenario la lucha armada de 1910.

8 Véase a Columba Vértiz de la Fuente, “Zapata superestrella”, en Proceso número especial, ¡Viva Zapata! A 100 años de su ejecución,    
    año 42, edición especial 58, México, 2019, p. 80.
9 Véase Álvaro Matute, entrevista realizada por Rosalía Pérez para el periódico Novedades, 2004. 

nueve mil pies; entonces, todo lo 
demás se tuvo que tirar. Además, 
no sabía de caballos ni sobre el 
manejo de la grúa Chapman de 
usos múltiples.”
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“Aun cuando afirma que su filme 
no es histórico, desafía la historia 
cuando afirma que Zapata no fue 
simplemente un líder revoluciona-
rio, fue un guerrero sagrado. Era 
de alguna manera una visión de 
Quetzaltcoatl, incluso hablan de 
una reencarnación.”

	 La familia de Zapata acusó al director Al-
fonso Arau que en la cinta se escenificaran escenas 
frívolas sobre el caudillo. Por lo que la cinta fue in-
terrumpida unos días.
	 La respuesta del director fue:

“Amadita, quien fuera como prince-
sa por la sociedad que la rodeó dis-
frutaba de ser bella, joven y además 
hija del poderoso dictador, cambia 
su vida drásticamente al verse en-
vuelta en la vorágine de la Revolu-
ción por estar casada con Ignacio 
de la Torre y Mier, rico hacendado 
de “costumbres extrañas”, quien a 
su vez mantiene nexos inexplicables 
con Emiliano Zapata, su antiguo ca-
ballerango.”11

Ficha técnica 

Título original: Zapata: El sueño del héroe
Año: 2004.
Duración: 101 min.
País: México.
Dirección: Alfonso Arau.
Guion: Alfonso Arau.
Música: Ruy Folguera.
Fotografía: Vittorio Storaro.
Reparto: Alejandro Fernández, Lucero, Patri-
cia Velásquez, Jaime Camil, Soledad Ruiz, Jesús 
Ochoa, Justo Martínez, Angélica Aragón, Luis En-
rique Parra, Julio Bracho, Carmen Salinas, Alejan-
dro Calva, Juan Peláez, Arturo Beristáin, Alberto 
Estrella, Evangelina Sosa, Ángeles Cruz, Fernando 
Becerril, Miguel Couturier, Jaime Estrada

Zapata mítico

Existen una serie de proyectos independientes so-
bre la figura del Atila del Sur como el de Frances-
co Taboada Tabone, quien realizó el documental 
titulado Los últimos zapatistas, empezó en 2017 el 
largometraje de ficción Revolución del Sur, en los ta-
lleres de cine y lengua náhuatl.

10 Véase Ricardo Orozco,  Diario de Amada Díaz, (2003: 144-182.)
11 Casi tres meses después, a principios de 1915, Amada supo que Zapata efectivamente había sacado a De la Torre de la 
     cárcel, según informó a la mujer el director de la penitenciaria, Carlos Plank. Para probarlo le mostró la orden firmada
     por Zapata y la firma de conformidad del hacendado. La noticia suscitó gran alegría en Amada, pues la reclusión había 
     servido a la pareja para limar asperezas y lograr un mejor entendimiento.
    Veinte días después Amada recibió un recado de su marido en el que le comunicaba que estaba con Zapata, pero no libre 
    sino como prisionero: otro rico y elegante, debía seguir a todas partes al rebelde y dedicarse a preparar alimentos (se dice 
    que iba vestido como soldadera y sufría vejaciones por parte de los soldados de Zapata). Amada Díaz jamás entendió el 
    rencor de Zapata hacia su marido, pero el historiador Womack resume: —Zapata regresó malhumorado a Morelos y lleno 
    de resentimiento de la oportunidad dorada que las fiestas del centenario le habían ofrecido en los establos de De la Torre y 
    Mier. Al parecer el caudillo se cobraba así una afrenta que Nacho de la Torre le había hecho en el pasado.
    Inició entonces otro calvario para Amada, a la zaga del caudillo morelense, para intentar persuadirlo de liberar a De la 
    Torre. Ni siquiera pudo hablar con Zapata. Para colmo, el 2 de julio de 1915 Amada recibió un cable firmado por su 
    medio hermano Porfirio notificándole la muerte del general Díaz.



194

1919: emiliano zapata... | ríos

	 Es una cinta que dura 80 minutos y cons-
ta de ocho historias que transcurren durante la 
lucha zapatista.
	 Francesco Taboada anota:

Emiliano Zapata en
Telemundo y el Canal 11

Epigmenio Ibarra, director de la productora Ar-
gos, invitó al cineasta Walter Doehner para dirigir 
una miniserie en la que se mezcló ficción y hechos 
verídicos, para ser trasmitida en Estados Unidos 
por la cadena de Telemundo y México en el canal 
del Instituto Politécnico Nacional.
	 Zapata, un amor en rebeldía, con guion 
de Laura Sosa y Demián Bichir en el papel de 
Emiliano Zapata, es una mini serie histórica de 
la cadena  Telemundo  que cuenta la historia de 
la Revolución Mexicana enfocándose en el movi-
miento armado de Emiliano Zapata en el estado 

de Morelos ubicado en el sur de México y su lu-
cha por justicia en especial a los obreros y campe-
sinos en la cuestión agraria.
	 Fue transmitida en el año 2004 y consta 
de seis episodios.

Ficha técnica 

País: Estados Unidos de Norteamérica y México. 
Año: 2004
Duración: seis episodios.
Dirección: Walter Doehner
Producción: Sachiko Uzeta
Reparto: Demián Bichir, Lorena Rojas, Giovana 
Zacarías, Enoc Leaño y Emilio Guerrero, Rogelio 
Guerra, Carlos Torres Torija, Javier Díaz Dueñas 
y Marco Treviño. 

    En los siguientes dos años Amada sólo supo de su marido por ocasionales recados enviados con personas de confianza,
    pero jamás pudo reunirse con él en los campamentos zapatistas. Finalmente, en marzo de 1918, recibió un telegrama
    que Ricardo Orozco reproduce en su novela: «Abordando buque para Nueva York… Padecimiento impídeme caminar. 
    Te informaré donde esté, espero verte pronto». Días más tarde otro telegrama informó a la mujer que su marido estaba 
    internado en el Sanatorio Stern. Tiempo después de que Emiliano Zapata lo tomó como su prisionero personal y lo llevara 
    a donde él iba, sus compañeros de la prisión y la tropa de Emiliano Zapata se dieron cuenta que Ignacio de la Torre y Mier 
    era homosexual y comenzaron a abusar de él, hasta el punto en que le destrozaron la cavidad anal, lo cual provocaría las 
    secuelas que ocasionarían su muerte años después. El presidente Carranza emitió la orden para proceder y arrestar a De 
    la Torre. A fines de 1917, cuando el ejército de Carranza tomó Cuautla, Ignacio aprovechó la confusión para escapar. 
    Huyó a Puebla, donde disfrazado, abordó un vapor hacia Estados Unidos. Se estableció en Nueva York y en los primeros 
   meses de 1918 fue internado en el hospital Stern por una dolencia de hemorroides. Los médicos optaron por operar de 
   inmediato las venas del esfínter, fracasando en el intento, Ignacio de la Torre y Mier murió el 1 de abril de 1918. Su esposa 
   Amada tuvo que vender todas sus propiedades para pagar las inmensas deudas que le heredó.

“Son anécdotas surgidas de la cos-
movisión de los pueblos sureños en 
las que el misticismo y la realidad se 
relatan cómo hechos consumados. Es 
un retrato profundo y popular de la 
cultura zapatista. 
La película espera una respuesta favo-
rable sobre la solicitud de recursos.”
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Cronología de Emiliano Zapata

1873
Nace en Anenecuilco, en el estado de Morelos, 
de familia campesina. Tiene como profesor a 
Emilio Vera.

1908 
Se incorpora en Cuernavaca al 9° Regimiento 
como caballerango del jefe del estado mayor, 
Pablo Escandón.

1909 
Es elegido jefe de la junta de defensa de las tie-
rras de Anenecuilco; en noviembre, concurre
a una reunión en Villa Ayala, donde se comentó 
el Plan de San Luis.

1911
El 10 de marzo, en Villa de Ayala, se lanza a 
lucha revolucionaria, junto con 72 campesinos. 
Tras la toma de Tlaquiltenango y Jojutla, y la 
muerte de Torres Burgos, asume la jefatura
Revolución del Sur. Se entrevista con Francisco 
I. Madero, siendo ya éste presidente, pero no
llegan a ningún acuerdo. El 25 de noviembre 
lanza el Plan de Ayala, proclamando a la lucha 
armada como único medio para obtener justicia.

1912
Durante todo este año combate contra
el ejército.

1913
 En mayo, tras el asesinato de Madero y
Pino Suárez, Zapata declara a Victoriano
Huerta indigno de estar en la Presidencia.

1914
Constituye el ejército Libertador del centro y
del sur; en abril llega a controlar todo el estado 

Consideraciones finales 

La Revolución de 1910 fue un semillero inagota-
ble de personajes, proyectos e imágenes que hicie-
ron de ese acontecimiento el eje memorioso del 
siglo xx. 
	 El recuerdo de Emiliano Zapata y el za-
patismo permanecen hasta nuestros días por lo 
que lograron, por los alcances agrarios, sociales, 
políticos y culturales en las regiones del centro y 
sur del país, pues dejaron una huella indestructi-
ble en las comunidades indígenas y campesinas. 
Pero también Zapata y el zapatismo perduraron 
por la construcción ideológica que hizo el Esta-
do posrevolucionario de ellos. Es revelador que 
los enemigos de Zapata, quienes lo derrotaron y 
asesinaron, quienes construyeron el nuevo Esta-
do excluyendo a los seguidores del Caudillo del 
Sur y de Villa, se apropiaron de su figura, edi-
ficando una imagen domesticada de él, convir-
tiéndolo en uno de los próceres en el panteón de 
los héroes de la patria. El Estado construido por 
la corriente que triunfó en la Revolución Mexi-
cana adquirió legitimidad y un amplio apoyo so-
cial al hacer suya la reforma agraria, una distinta 
a la de Zapata.
	 Este año, al cumplirse 100 años de la 
muerte de Emiliano Zapata, quizá la mejor mane-
ra de conmemorar al Caudillo del Sur sea, más allá 
de los merecidos homenajes a su vida y a su obra, 
saldar la deuda histórica con los campesinos y con 
las comunidades indígenas, con el pueblo, por los 
que Emiliano Zapata luchó y entregó su vida.•
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de Morelos, y extiende su influencia después de 
la toma de Chilpancingo. Tras la derrota de 
Huerta, Venustiano Carranza rechaza en 
septiembre las pretensiones agraristas de Zapata, 
y éste promulga, en un cuartel general de
Cuernavaca, la entrega de la tierra a los
campesinos. Entra en contacto con Francisco 
Villa y se celebra la Convención de
Aguascalientes. El 26 de noviembre, entran en 
Ciudad de México los dos caudillos, al mando 
del Ejercito Libertador y la División del Norte. 
En diciembre, se consuma la ruptura entre Villa 
y Zapata.

1915
La victoria de Álvaro Obregón sobre Villa
desencadena la retirada de Zapata frente a 
la represión carrancista.

1916-1917
Replegado en Morelos, adopta las principales 
medidas políticas para consolidar el avance
agrarista: la ley de ingenios estatales, en
septiembre de 1916, y la ley de administrativa 
general para el estado de Morelos, en marzo
de 1917.

1918
En el mes de marzo, dirige al país su manifiesto
a los revolucionarios de la república y a los tra-
bajadores de la nación, en el que propone
una definición estratégica de frente popular: 
redención del indígena, paso de la pequeña
propiedad a manos de los trabajadores, mejora 
de las condiciones del obrero de la ciudad.

1919 
Muere acribillado, el 10 de abril, en la
hacienda de Chinameca, a manos de los
hombres de Jesús Guajardo, que hizo pasar por 
zapatista, de acuerdo con Paulino González y 
con el beneplácito de Venustiano Carranza.
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Introducción

El siglo xx marcó la entrada de una serie de cambios promovidos por la revolución industrial, y otros 
más surgieron que por lo contario se alineaban en la defensa de las artes y de la pequeña producción con 
las condiciones del proceso artesanal.
	 Y mientras a nivel mundial surgían movimientos de carácter laboral, económico y de pensamien-
to, en México pasaba algo similar, pero con condiciones tecnológicas precarias que se verían frenadas por el 
movimiento revolucionario armado, para la destitución de un gobierno con condiciones de dictadura, que 
había logrado poner en marcha la industrialización y la reestructuración urbana de las ciudades dentro de 
la República Mexicana. En este plan de reestructuración dos épocas se ven reunidas mediante un proyecto 
que es un emblema nacional de carácter monumental: El Monumento a la Revolución.

Antecedentes

Porfirio Díaz en su visión de un país con caracte-
rísticas similares a las de las naciones burguesas 
de la época lo llevaron a la búsqueda de patrones 
arquitectónico y urbanos (principalmente afran-
cesados) que darían un aspecto majestuoso y de 
estabilidad económica y financiera.
	 Durante el porfiriato el énfasis por la 
cultura y por otro lado la descentralización de 
los poderes, fueron  el motor para la puesta en 
marcha de dos proyectos emblemáticos: el pri-
mero, un Palacio dedicado a las Bellas Artes; el 
segundo, un edificio que albergara a la cámara 
de senadores y a la cámara de diputados, funcio-
nes que se desarrollaban al interior de Palacio 
Nacional, el cual se veía disminuido para alber-
gar estas funciones y más emblemático resultaba 
ya que sería un edificio para conmemorar el cen-
tenario de la Independencia.
	 Para tal efecto se promueve un concur-
so internacional para la construcción del Palacio 
Legislativo y se eligen a tres finalistas que por las 
propuestas y la experiencia en arquitectura de 
grandes dimensiones fueron los más aptos. 
	 El ganador del 1er. lugar después de va-
rias consideraciones y algunas controversias se le 
otorga a el arquitecto Emile Bénard Stockhausen 

de origen francés. Nace en Goderville, Norman-
dia (actualmente Seine Maritime) el 23 de junio 
de 1844. Muere el 15 de octubre 1929.

Emile Bénard Stockhausen.
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	 El arquitecto Bénard plantea un pala-
cio que debiera equipararse con el Capitolio de 
Washington y como punto de inspiración y por 
su vínculo de vida tendría afinidad con la Igle-
sia de Madeleine y el Parlamento de Reichstag en 
Berlín. (Siller, 2009) 
	 Siguiendo el proceso de desarrollo del 
Palacio Legislativo, cabe mencionar que su cons-
trucción se propuso en terrenos de la hoy Colonia 
Tabacalera, iniciando por una cimentación pro-
funda que formaba una cama de 17,000 pilotes 
debido a las condiciones del terreno (esta es la 
época en que Porfirio Díaz promueve la deseca-
ción permanente la ciudad de México, pero aun 
los mantos freáticos se en encontraban cercanos a 
la superficie y propiciaban un suelo fangoso debi-
do a su origen lacustre) y pensada para soportar el 
peso de la colosal estructura.
	 Otra condición para la ubicación del pala-
cio tuvo que ver con lo que han llamado la “Traza 
del Poder” que a nivel urbano tiene que ver con 
la alineación de los edificios de gobierno con la fi-
nalidad de jerarquizar un corredor que uniera el 
Castillo de Chapultepec, el Paseo de la Reforma 
y el Palacio Nacional con la relación vehicular de 
conexión a lo largo de la Av. Juárez y la calle de 
Madero, en cuyo trayecto aparece un vacío bella-
mente ocupado por la Alameda. (Siller, 2009)

	 En el imaginario cada elemento que se 
integra a la planeacion urbana pretende la con-
formacion de la ciudad y la transformacion de la 
misma y que dara la identidad al paisaje de una 
o varias generaciones en donde destaca el simbo-
lismo que se imprime a cada edificación, de tal 
manera que el Palacio lesgislativo representria el 
equilibrio entre el imperio y la república.
	 Emile Bénard representaba a la co-
rriente del racionalismo y para la época es in-
dudable el estilo renacentista de sus obras. Para 
el Palacio Legislativo de México sus colabora-
dores fueron los arquitectos Jean Louis Gaudet, 
Leclerc y A. Gerhardt. 
	 Fuente de inspiraciòn para su palacio fue 
el fresco La Escuela de Atenas que reúne a grandes 
filosofos de la antigüedad considerados padres de 
la cultura e inspiradores de la modernidad.  

Estructura del Palacio Legislativo.

Traza del Poder indicando ubicación del Palacio legislativo. 
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¿Qué caracterizaba al 
Palacio Legislativo de Benard?

Emile Bénard se carecterizó por el uso de arcos 
elevados de medio punto, una cúpula de especta-
cular tamaño, una exacta simetría que parte de un 
porton triangular y una repetición de columnas de 
estilo jónico, todo esto caacterístico de la más pura 
arquitectura griega con la aplicación precisa de la 
proporción aúrea.
	 Toda la simbología impresa en detalles 
pensados para adornar los muros tenían que ver 
con lograr un edificio que se convertiría en un 
“Templo del Saber” de carácter sacro, para enal-
tecer a Platón, Aristóteles y Heráclito, padres de 
la filosofia, la ética y estudiosos del ser. Todo esto 
para trasladar los mensajes de una antigüedad 
que impulsa a la modernidad. (Siller, 2009) 
	 En síntesis la integración arquitéctoni-
ca tanto en estilo, simbolismno y alegoria daban 
como resultado un edificio de una estética perfecta.
	 Pero el reto mayor se encontraba en la 
edificación; se enfrentó a la inexperiencia y la fal-

ta de técnica dentro del pais y a la naturaleza mis-
ma del terreno cuyas características demandaban 
una experiencia para enfrentar los problemas de 
una estructura monumental como ésta, en un sue-
lo sin solidez;  se requería de constructores capaci-
tados para resolver este tipo de construcciones. 
	 Previos al arraque de la construcción a 
Bénard le tomo 5 años hacer los estudios de la 
resistencia del terreno y por el resultado de los 
mismos se optó por experimentar con pilotes de 
madera, de arena comprimida y cemento para 
verificar los posibles hundimientos. Sin embargo 
el Secretario de Comunicaciones contrato a la 
casa Milliken Bros. para que hiciera el proyecto 
completo del emparrillado y de la cúpula metá-
lica. Cabe destacar que durante el proceso se en-
frentaron ha los hundimientos del terreno debido 
al peso de estas estructuras. Es así, que tras varios 
desencuentros Bénard surge como arquitecto di-
rector tratando de imponer orden y asegurando 
que los cálculos de casa Milliken Bros. estaban 
mal; aún así, se enfocó en supervisar la contruc-
cion y ahondar en la parte atística de su obra. (Si-
ller, 2009).

Acuarela del Proyecto original de Benard.
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¿Cuáles fueron los espacios
contemplados para 
el Palacio Legislativo?

En una extensión de 17 hectáreas su programa 
arquitectónico constaba de:1

	 Para la construcción del edificio los re-
cursos eran enormes y empezó a tener problemas 
de financiamiento por la malversación de fondos 
y por otro el estallamiento del movimiento revo-
lucionario, lo que provocó la suspensión de las 
obras del Palacio Legislativo el 30 de septiembre 
de 1911, destinando los recursos de su construc-

Estructura del Palacio Legislativo de Benard.

 1 Entrada
 2 Vestíbulo
 3 Biblioteca
 4 Salón de lectura
 5 Oficina bibliotecario
 6 Buffet

1 nota: Comparativo. El actual palacio legislativo de San Lázaro, obra del Arq. Pedro Ramírez Vázquez se desarrolla en
   una superficie de 15 hectáreas (150,000 m2.)https://studylib.es/doc/3664801/el-palacio-legislativo-de-san-l%C3%A1
   zaro-sede-de-la-c%C3%A1mara-de...

 7 Cámara de Senadores
 8 Salón de comisiones
 9 Guardarropas individual
10 Sanitarios
11 Saón de Correo, Telégrafo
     y Teléfonos
12 Presidencia del Senado
13 Diario de debates
14 Sala de Recepción p/c cámara
15 Galerías para ambas camáras
16 Cámara de diputados
     300 curúles (500 máx.)
17 Salas de espera c/sanitarios
     para cada camára
18 Depto. de bomberos
19 Guardarropas p/días de fiesta
20 Consejería
21 Guardería
22 Almacenes
23 Imprenta
24 Oficina de mantenimiento
25 Archivos especiales
26 Sala de estenógrafos
27 Salón de pasos perdidos
28 6 Cómodas escalinatas
     colindantes a cada cámara

Distribución:
 4,800 m2 de superficie
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ción a la apertura y reparación de caminos; y 
también dicho sea de paso se suspende también la 
construcción del Palacio de Bellas Artes del Arq. 
Adamo Boari.	
	 Abandonada por diez años, la estructura 
sirvió en 1921 para instalar, en las amplias naves 
laterales, la exposición comercial internacional 
del centenario en tres pisos de galerías, más un 
cabaret y un teatro.
	 Para 1934 el abandonado inmueble te-
nia rastros de desmantelamiento clandestino, con 
pérdida de parte de la estructura.

Maqueta del proyecto de Palacio Legislativo de Benard.

Siglo xx-Año de 1922

          La consumación de la Revolución Mexi-
cana se da en el año de 1919, año que coincide 
con fundación de la escuela de arquitectura, dise-
ño y artesanía de la Bauhaus, para estas fechas en 
México era Venustiano Carranza el presidente en 
turno, y es en 1919 cuando es asesinado y elegido 
Álvaro Obregón para continuar un nuevo régimen 
presidencial, el arquitecto Bénard al iniciar la re-
volución vuelve a su país natal,  pero justamente es 
en el periodo de presidente Álvaro Obregón que 
decide volver, y en el año de 1922 cuando gestio-
na la propuesta de recuperar parte de su proyecto, 
convirtiéndolo en un mausoleo para los restos de 
los revolucionarios. (Siller, 2009)  
	 El mausoleo conservaría como elemento 
central la Cúpula y el Portón con las columnas de 
estilo Jónico, así como una amplia escalinata para 
elevación del acceso. El mausoleo ofrecía una op-
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ción formal muy similar a la del palacio, ya que 
prevalecía el estilo neoclásico y la sobriedad y or-
namento característicos del estilo.
	 De acuerdo al proyecto de planeación, la 
ubicación del monumento quedo entre las calles 
de Valentín Gómez Farías, José María La Fragua, 
Ignacio Ramírez y la Av. de la República. 
	 Para 1924 se había iniciado el proyecto 
nacional de urbanización y embellecimiento de la 
Ciudad de México, este proyecto estaba a cargo del 
ingeniero Carlos Contreras Elizondo que desarro-
llo la planimetría de la ciudad y del arquitecto Luis 
R. Ruiz quienes continuaban la tarea del ingeniero 
Miguel Ángel de Quevedo por ello calles y manza-
nas se conformaron alrededor del predio donde se 
encontraba la abandonada estructura del palacio 
legislativo. (Alejandrina, 2018).
	 Para 1934 el abandonado inmueble te-
nía rastros de desmantelamiento clandestino, con 
pérdida de parte de la estructura. Y es así que el 
arquitecto Carlos Obregón Santacilia decide ha-
blar con el ingeniero Alberto J. Pani quien fun-
gía como Ministro de Hacienda para poner en 
marcha el rescate del inmueble. El argumento del 

arquitecto no tuvo ningún rechazo ya que la es-
tructura y en especial la Cúpula eran ya parte del 
paisaje –desde hacía 26 años aproximadamente– 
y retomando la propuesta de Bénard, pero impri-
miendo el nuevo estilo de “arquitectura naciona-
lista” cargada de rasgos Art-Decó y considerando 
esta propuesta como un diseño para conmemorar 
la revolución. (Mendez, 2003)
	 La aprobación fue inmediata y se orga-
nizó una Comisión del Patronato del Monumen-
to a la Revolución, encabezada por el presidente 
Abelardo Rodríguez y el expresidente Plutarco 
Elías Calles. En el año de 1933 se da inicio a 
los trabajos haciendo las modificaciones a la es-
tructura y renivelando por debajo de 5 metros el 
nivel del piso y esto último producto del asenta-
miento de la inestabilidad del subsuelo que para 
la fecha había descendido. 
	 Uno de los mejores representantes de la 
arquitectura nacionalista fue justamente el arqui-
tecto Carlos Obregón Santacilia quien promovió 
el nuevo estilo arquitectónico que pretendía mos-
trar elementos culturales y simbolismos regionales 
en los elementos decorativos y compositivos, en la 

Estructura abandonada del proyecto de Palacio Legislativo de Benard.
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renovación arquitectónica solo se emplearon ma-
teriales nacionales, con la intención de crear un 
estilo opuesto al Art Nouveau, esta renovación en el 
estilo fue inspirada por el Art Decó que imponía la 
geometrizaciôn de las formas en similitud con el 
cubismo, pero para el movimiento nacionalista las 
formas geométricas surgieron del arte prehispá-
nico y así aparecen grecas, serpientes, máscaras, 
etc., todos rectilíneos al igual que las formas puras 
en muros, vanos y columnas.  
	 Otros elementos distinticos de este estilo 
empleados en el monumento fueron los zoclos de 
desplante y rodapiés en las columnas y el uso de jar-
dineras geometrizadas así como barandales y lám-
paras en materiales como el acero, cobre o latón.

¿Cuáles serían las características del
Monumento a la Revolución? 

          Con base en la geometría básica encon-
tramos una planta arquitectónica cuadrada con 
fuertes columnas huecas (donde se encuentran es-
caleras) que terminan en arcos de medio punto,  
que sostienen una cúpula semiesférica de 30 me-
tros de diámetro y de base cilíndrica encumbrada 
por una linternilla, tanto la cúpula como la linter-
nilla visitables (sobre la linternilla se encontraba 
una águila que coronaba al monumento y que fue 

desplazada para ser colocada en el monumento a 
la raza)  a través de elevadores y escaleras propias 
incluso para su mantenimiento, la altura total del 
edificio es de 67 metros y la parte construida se 
encuentra rodeada de patios en desniveles logran-
do el movimiento de la plaza que le rodea.
	 La estructura de acero se recubrió de 
cantera chiluca y la cúpula de bronce al igual que 
los barandales, 18 robustos candeleros además de 
4 bases de astabanderas acabados en recinto lami-
nado y natural son distintivos del estilo.
	 En los vértices de las columnas por el 
lado exterior y en la base cilíndrica de la cúpula 
se colocaron grupos de 3 figuras del escultor Oli-
verio Martínez, quien se había incorporado al 
proyecto, cada grupo representaba: la Indepen-
dencia, representada por  el personaje femenino 
y un hombre rompiendo una cadena símbolo de 
la ruptura del colonialismo y una mujer con un 
niño en su regazo; la ley Agraria, representada 
por un hombre con una hoz y un título de pro-
piedad y le acompaña una familia y es el padre 
quien lee un libro; la Ley obrera, representada 
por un hombre con el empalme de un engranaje 

Proyecto del Mausoleo de Benard.

Plano de ubicación del Mauselo.
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y dos hombres más acompañándolo, uno de ellos 
con un martillo; y la Ley de Reforma, represen-
tada por una figura que sostiene una espada y 
dos personajes que sostiene libros que hacen alu-
sión a la constitución.	
	 El monumento se decreta como Mauso-
leo el 4 de febrero de 1936 y alberga los restos de 
Venustiano Carranza, Francisco Villa, Francisco I. 
Madero, Plutarco Elías Calles y Lázaro Cárdenas.

Arquitectura del Vacío

Para definir la arquitectura tenemos varios enun-
ciados, y los más conocidos van en función de 
adaptar el entorno para organizar espacialmente 
las necesidades del ser humano y la organización 
espacial estará sujeta a condicionantes tales como: 
la geografía, la cultura, la religión, etc. 
	 Según Rudolph M. Schindler define a la 
arquitectura con esta afirmación “El arquitecto 

Arquitecto Carlos Obregón Santacilia.

ha descubierto finalmente en medio de su arte: 
el espacio. El proyecto arquitectónico trata del es-
pacio en sí mismo como la materia prima de la 
habitación como producto”.
	 Y por su parte podemos apoyarnos en 
Martin Heidegger quien afirma: “El vacío no es 
nada. Tampoco es una falta. En la materializa-
ción plástica juega el vacío como un acto fundan-
te que busca forjar lugares”… de esta afirmación 
habrá que mencionar el valor del espacio libre, 
esto es el vacío o lo no construido, se vuelve un 
elemento de orden espacial y es de tal importan-
cia que al ser delimitado se convierte en patio, 
plaza, vestíbulo, corredor, tragaluz,  etc., y dentro 
del concepto de vacío entra cualquier apertura o 
hueco, de tal manera puede pasar a ser generador 
de centro neurálgico o icónico a nivel urbano y 
a su vez  parte de una trama que da pauta para 
articular las vialidades. (Cardona, 2014)   
	 Todo lo anterior sirva de introducción 
para ubicar al actual Monumento a la Revolución 
como un ejemplo de la Arquitectura del Vacío y para 
reconocer el talento del arquitecto Carlos Obre-
gón Santacilia creador de un elemento escultórico 
monumental de estilo sobrio y discreto resaltando 
su vocación simbólica y el sentido social acorde 
con el movimiento arquitectónico nacionalista.

Detalle de una escultua del Monumento.
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	 Su obra ha tenido intervenciones y la 
más polémica se realizó en 2009 donde se cerró 
el entorno inmediato para evitar que sirviera la 
plaza y sus alrededores como estacionamiento 
para manifestantes y visitantes, esta interven-
ción sirvió para rediseño, reconstrucción y res-
tauración que revitalizaron el conjunto y se dio 
paso a la colocación del elevador panorámico al 
centro del monumento para facilitar el acceso 
al mirador, esta última decisión resultó no ser 
del agrado de un sector de la población pero a 
pesar de su descalificación, el proyecto es moti-
vo de una nueva vida para el Monumento a la 
Revolución ya que se logró también configura 
y activar un eje peatonal que tiene pretensiones 
de ser continuo hasta el zócalo capitalino (Men-
dez, 2003). 
	 El vacío puede extenderse hacia el hori-
zonte esto desde sus terrazas, ya que la altura y la 

Construcción del Monumento a la Revolución.

ubicación del monumento permite que el vacío se 
vuelva de tal inmensidad que se pierden los lími-
tes físicos del entorno inmediato.   
	 El Monumento tiene una cimentación 
formada por 192 vigas de acero parte de la 
estructura original, importadas desde Nueva 
York y fueron armadas in situ. Esta estructura 
subterránea propició un vacío que se aprove-
cho como sótano, profucto del permanente 
hundimiento de la ciudad de Mèxico en donde 
se ubicó el Museo Nacional de la Revolución 
(Goldberg Diana, 2016) .
	 La plaza de la República tiene una capa-
cidad aproximada para 200,000 personas y cuen-
ta con una fuente musical digitalizada provista de 
iluminación y de 100 chorros verticales de agua, 
así como 100 nebulizadores hidráulicos para re-
creo programado de los visitantes para convertir-
se en un espacio de convivencia.
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Detalles del Monumento a la Revolución.

Programa Arquitectónico

 1 Vestíbulo
 2 Taquilla
 3 Tienda de souvenirs y librería
 4 Tienda de Refrigerios
 5 Museo
 6 Sala de exposicioes temporales
 7 Elevador panorámico
 8 2 Cúpulas.
     Una de cantera y otra de cobre
     patinado, a las que se llega por 
     medio de una escalera
     para las terrazas.
 9 Terrazas (P.A.)
     Mirador deambulatorio
10 Elevador curvo ubicado entre
      las dos cúpulas (Otis)
11 Linternilla
12 Urnas
13 Salón Presidencial
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	 El espacio cuenta con un gigantesco siste-
ma de captación pluvial que garantizan la opera-
ción de la fuente durante todo el año y su diseño 
está sujeto a los niveles y relieves que tiene la su-
perficie de la plaza, así como el de las calles que la 
rodea. (Guzmán Díaz, 2012)
	 La virtud del vacío que rodea y encierra 
el Monumento a la Revolución se llena de acti-
vidades tan variadas que la cultura, el deporte, 
la música, la luz, etc., encuentran el mejor esce-
nario, estas oportunidades que ofrece permitirán 
que este coloso siga como hasta ahora siendo 
parte del discurso y de la conciencia histórica del 
pueblo mexicano, así como elemento insustituible 
de la imagen urbana de la Ciudad de México.•

Detalles del Monumento a la Revolución.
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Vista áerea y plano de la Plaza y el Monumento a la Revolución.
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