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Presentación 

 Es indiscutible que desde su fundación 
en Weimar, Alemania, en el año de 1919, la Bau-
haus fue pilar en la profesionalización del di-
seño como disciplina, tomando un papel prota-
gónico en donde la conceptualización gráfica, 
espacial y de los objetos se convierten en disci-
plinas destinadas a la solución de problemas de 
carácter social, político, económico y cultural.
 Asume un papel protagónico por sen-
tar las bases y parámetros para la enseñanza 
del diseño en todas sus disciplinas (industrial, 
gráfico, arquitectónico...), cuyas bases peda-
gógicas, metodológicas y proyectuales, siguen 
impregnando, en muchos sentidos, los planes 
y programas de estudio de la formación pro-
fesional de diseñadores en Latinoamérica y el 
mundo.
 Los principios de la Bauhaus exigían 
como base indispensable para toda creación 
plástica una preparación general integral por 
parte de los estudiantes, para que gradual-
mente se fuera perfeccionando el aprendizaje 
en talleres de manera colaborativa, a través de 
proyectos integradores en donde se incorpora-
ron la arquitectura, escultura, pintura, diseño 
de objetos, artefactos (industrial) y comunica-
ción gráfica. Esto establece conceptos conver-
gentes interdisciplinares que prevalecen en la 
formación de las disciplinas proyectuales y que 
nos llevan a recuperar y recontextualizar sus 
aportaciones.

 A 100 años de la fundación de la Bau-
haus (1919-2019), su impacto prevalece en todas 
las áreas del diseño y con el fin de coadyuvar 
en la reflexión, crítica, análisis retrospectivo y 
prospectivo EN TORNO AL IMPACTO DE LA 
BAUHAUS EN EL DISEÑO (en los diseños), es 
donde, un grupo de expertos, investigadores, 
docentes y alumnos de educación superior y 
posgrado fueron partícipes del evento aca-
démico latinoamericano conmemorativo, que 
profundizó en el papel de esta escuela de Dise-
ño desde diversas perspectivas.
 El Simposio Internacional de Reflexio-
nes sobre el Impacto de la Bauhaus en el Dise-
ño, convocado a su participación en 2019, año 
en que se cumplió el anivesario y realizado en 
los meses de junio-agosto de 2020 de manera 
virtual, donde se integró un Comité Científico 
Internacional con académicos participantes 
de la Facultad de Estudios Superiores (FES) 
Cuautitlán de la Universidad Nacional Autóno-
ma de México (UNAM); la Facultad de Ciencias, 
Educación, Artes y Humanidades de la Institu-
ción Universitaria ITSA, Colombia; la Univer-
sidad del Salvador (USAL); y la Universidad de 
Ciencias Empresariales y Sociales (UCES) de la 
Argentina, así como, con el respaldo de ALADI 
(Asociación Latinoamericana de Diseño); des-
de donde, se buscó contribuir a la reflexión la-
tinoamericana del quehacer diseñístico. 
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 Derivado de la convocatoria en la que 
participaron 21 académicos e investigadores 
de diversas instituciones, principalmente de 
México, adscritos a la Facultad de Artes y Di-
seño, UNAM, Facultad de Estudios Superiores 
Acatlán, Centro de Enseñanza para Extranjeros, 
Facultad de Estudios Superiores Cuautitlán de 
la UNAM, CINVESTAV, Universidad de Guana-
juato, Universidad Michoacana de San Nicolás 
de Hidalgo, Universidad Autónoma de Ciudad 
Juárez, Universidad Autónoma Metropolitana, 
Unidad Azcapotzalco y Xochimilco y la Univer-
sidad Autónoma del Estado de México, entre 
otras; se generó un importante acervo docu-
mental, histórico y crítico sobre el impacto de la 
Bauhaus en el Diseño en diversos campos: Fo-
tografía, Cine, Cartel, Escenografía, Arquitec-
tura, Escultura, Educación, Artesanía, Trans-
disciplina y por supuesto, Artes Visuales. 
 De esta forma, con el interés por con-
tribuir a la sistematización, investigación y di-
fusión del conocimiento disciplinar, es que los 
tres primeros números de la Revista de Estu-
dios Interdisciplinarios del Arte, Diseño y la 
Cultura, se dedican a esta importante escuela 
de diseño, con las temáticas: 1) Espacio, color 
y forma; 2) Pedagogía de la Bauhaus; 3) Inter y 
Transdisciplina.
 La presente revista de investigación es 
impulsada por un colectivo de académicos ads-
critos al Departamento de Diseño y Comunica-
ción Visual de la FES Cuautitlán de la UNAM, 
miembros del Seminario Interdisciplinario de 
Arte y Diseño (SIAyD), de la mano con otros 

académicos de la Facultad de Arquitectura y 
Diseño de la Universidad Autónoma del Estado 
de México, que se congratulan en el lanzamien-
to de este documento, cuyo propósito radica 
en propiciar entre la comunidad académica de 
alumnos y profesores de las áreas del diseño 
y la comunicación visual, arquitectura, diseño 
industrial, artes visuales, artes performativas y 
otros campos, un material de investigación que 
abona en la conceptualización y conocimiento 
de la disciplina de cara a su historia y a los im-
portantes retos y alcances de la misma para el 
siglo XXI.
 Finalmente, no omito señalar que las 
obras visuales que se aprecian en los tres nú-
meros de la revista dedicada a la Bauhaus son 
el producto del trabajo desarrollado por es-
tudiantes de diseño y comunicación visual de 
México y Colombia, quienes participaron en el 
Concurso de cartel con esta temática y cuyo 
trabajo nutre sustancialmente las aportaciones 
teóricas y el acervo que representa esta publi-
cación, por lo que sirva el presente para exten-
der un amplio reconocimiento a su trabajo.
 Los invitamos a sumergirse en estas 
páginas que el SIAyD, a través de la Facultad 
de Estudios Superiores Cuautitlán de la máxi-
ma casa de estudios de México, pone a dispo-
sición de toda la comunidad de profesionales, 
estudiantes, docentes e investigadores como 
un ejercicio más para la construcción episte-
mológica del diseño latinoamericano.

Alma Elisa Delgado Coellar
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Anatomía humana y prospectiva 
del espacio en el manual 
de Ernst Neufert 

Héctor Raúl Morales Mejía*

Preludio al concepto de diseño
 
 Los focos cronológicos que se citan re-
currentemente para argumentar una línea his-
tórica y conceptual en el diseño suelen venir 
emparentados con aspectos multidisciplina-
rios diversos, fenómeno natural propio de toda 
disciplina productiva y reflexiva. La distancia 
entre unos y otros, vista en perspectiva y en 
razón de la historicidad que los categoriza, per-
mite visualizar su situación como una disciplina 
que, aunque bien posicionada en la práctica, en 
la academia y en sus afluentes institucionales y 
empresariales, no logra definir sus orígenes y, 
con ello, sustentar sus conceptos.
      La relativa distancia entre los sucesos 
históricos que dieron pauta a lo que ahora lla-
mamos diseño comparten simetría con formas 
de expresión comunicativa y artística: la inven-
ción de la escritura, la invención de la imprenta, 
la ilustración, la industrialización del papel, la 
prensa, la tipografía, los mass media, etc. Aun-
que el intento por definir de manera aislada al 
diseño como una disciplina independiente con 
su propia historia, formas de conceptualización 
y terminología es una manera de autentificar 
una identidad gremial, depende inexorablemen-
te de otras áreas.
      La Bauhaus forma parte de esta conjun-
ción conceptual y productiva no solo por la re-
lativa cercanía cronológica con su momento de 
gestación y desarrollo, sino por la relación in-

trínseca entre semántica, estética, tecnología, 
educación, arte y cultura visual. 
      Si debemos pensar sobre una influencia 
de la Bauhaus en el diseño y la comunicación 
visual, deberíamos entonces interceder los an-
tecedentes y la definición del término, pues las 
diferentes áreas en que se divide la disciplina  
provienen de diversos aspectos históricos. Si 
damos por hecho que “diseño y comunicación 
visual” representa una multidisciplina en la que 
convergen además de modos de hacer, modos 
de pensar el diseño o desde el diseño, tenemos 
que considerar en primera instancia el factor 
humano que lo gesta. Para Luz del Carmen Vil-
chis (2002): 

La comunicación gráfica es la acción creativa que 
realiza un diseñador para integrar y fijar cons-
cientemente en un medio las capacidades dis-
cursivas de aquellos signos cuya manifestación 
implica la mediación de la percepción visual; su 

resultado, un objeto tangible: lo diseñado. (p. 9) 

 Sin embargo, la actividad del diseño y la 
comunicación visual, por desenvolverse en es-
pacios laborales, académicos e institucionales 
con notorias divergencias entre la técnica, la 
teoría y la decisión de soluciones, dista mucho 
de ser consciente y de ser creativa. Las capaci-
dades discursivas responden desde luego a un 
nivel de percepción visual, pero no es en la ma-
yoría de los casos una manifestación conscien-
te porque su desempeño es laboral más que 
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profesional y porque la respuesta del diseño ante 
una demanda proyectual suele ser consecutiva más 
que propositiva. Además, la comunicación visual no 
es labor exclusiva de un diseñador.
      Una definición para el diseño y la 
comunicación visual debería considerar los 
recursos lingüísticos de que se sirve, de origen 
y actuales, ¿es vigente el término? Por supuesto 
que es de considerar el abanico operativo que 
incluye sus vertientes o áreas y las razones por 
las que las incluye. Para la teoría, la distinción que 
existe entre hacer el diseño y reflexionar sobre 
sí mismo. La academia juega en estos rubros un 
papel importante, así como su responsabilidad 
formativa y productiva, en donde la aportación de 
modos de ver y de hacer el diseño deben abarcar 
un espectro más amplio, más universal, humano y 
racional que “la camiseta de diseñador”. Su gestión, 
funcionalidad, repercusión cultural, adaptación 
tecnológica, estética, vinculación con las artes, 
entorno social, económico y político nos hablan de 
variantes de solución, apreciación y perspectivas de 
reflexión propias de nuestro tiempo y de su relación 
con sus antecedentes. Considerando sus múltiples 
vertientes de estrategia, ejecución, aplicación, 
desenvolvimiento en espacios diversos y relación 
con materias que la respaldan, ¿es pertinente la 
relación vigente entre la disciplina y la Bauhaus?

La concepción del espacio en el diseño 
y la Bauhaus
      
Entre varios aspectos que definieron en la Bauhaus 
como entes motivadores o consecuentes de relacio-
nes entre el hacer y el pensar, destaca el empleo 
del espacio. No es de extrañar que el espacio ar-
quitectónico estableciera las pautas iniciales de la 
escuela. Walter Gropius (Berlín, 1883- E.U., 1969), su 
fundador, fue arquitecto. Tampoco es de extrañar el 
porqué de la arquitectura como epicentro modula-
tivo en la concepción del espacio en la Bauhaus. Los 
antecedentes inmediatos y paralelos de la arquitec-
tura moderna, el funcionalismo y el racionalismo, 
ya nos hablan de una síntesis de las formas, de una 

austeridad en el empleo de ornamentos y de una 
sustitución de la piedra por el acero (el acero es una 
aleación de hierro y carbono variable no mayor a 
2.5%. Aunque los vestigios indican el origen del ace-
ro en siglos previos a nuestra era, en 1856, 1857 y 
1902 el ingeniero británico Henry Bessemer, el ale-
mán Carl Wilhen Siemens y el francés Paul Héroult 
respectivamente, desarrollaron procedimientos de 
producción industrial que se mantuvieron vigentes 
hasta la primera mitad del siglo XX) y el hormigón 
(invención atribuida al francés Joseph Louis Lam-
bot, en 1848).
      Respecto al rubro bidimensional, las van-
guardias artísticas de fines del XIX y principios del 
XX muestran ya una inquietud por replantear los 
conceptos en el empleo del color y nuevos códigos 
de representación manifiestos en la composición, 
las formas e incluso los temas. Una influencia im-
portante de la Bauhaus radicó en algunos de sus 
miembros, entre ellos Paul Klee y Wassily Kandins-
ky. Si bien el término ‘diseño’ aplicado a las artes 
gráficas, es decir, a los materiales y procesos de 
impresión, tipografía, encuadernación y edición de 
libros, periódicos o carteles es ahora un modismo 
lingüístico, a principios del siglo XX fue empleado 
como adjetivo o verbo para acompañar las acciones 
específicas de estas tareas. La Bauhaus es en parte 
responsable de la acuñación de “diseño” a todas las 
formas productivas en soportes bidimensionales y 
tridimensionales varias; la institucionalización de la 
enseñanza del diseño en la segunda mitad del siglo 
XX terminó por instaurar el término.
      Aunque podemos apoyar la noción de “in-
dustrial” en el diseño como la que se refiere a la 
producción seriada de objetos utilitarios, y que esto 
deviene de la segunda mitad del siglo XVIII con la 
Revolución Industrial, el diseño de objetos es tan 
antiguo como el hombre y no está predetermina-
do como exclusivamente utilitario o exclusivamente 
artístico. Para la Bauhaus, el diseño industrial refie-
re al espacio como un soporte tridimensional con 
potencialidades de representación bidimensional 
e interacción humana (ergonomía). De este último 
factor deviene la relación de los objetos con el es-
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pacio por cuanto su uso y esteticidad. El “sentido” 
de los objetos depende de las variables sociales y 
antropológicas, de la anatomía humana, de su ergo-
nomía y de su conceptualización simbólica.
      La concepción del espacio responde a la re-
lación materia-contención, esta que nos habla des-
de la física de los objetos y del área o superficie que 
ocupan y, con ello, de las razones que solventan el 
sentido del cuerpo, movimiento, tiempo y circuns-
tancialidad; y que en las artes y el diseño conciernen 
a las manifestaciones objetuales y tridimensionales. 
La concepción del espacio bidimensional, al ser una 
realidad que emula a la “realidad real”, se concibe 
como una reafirmación del espacio tridimensional. 
      La proporción, perspectiva y correspon-
dencia de las formas con su entorno, las cuales es-
tán tanto en las representaciones tridimensionales 
como bidimensionales, son la matriz conceptual del 
espacio, este es y se hace. Lo real es tanto palpable 
como visible y concebible. Todo ser humano es ca-
paz de sentir, de ver y hacerse ver el mundo como 
es, piensa que es y quiere que sea. Así también, el 
espacio es porque es y el hombre decide cómo es.
 El aspecto que sostiene todas las vertientes 
productivas referentes a la creación e interacción 
con los objetos de todas las épocas y espacios geo-
gráficos se encuentra en el ser humano mismo: sus 
características y capacidades corporales y su pen-
samiento, entendido este como lo que integra sus 
potencialidades perceptivas, cognitivas e inventi-
vas. La naturaleza del ser en el ser humano implica 
su interacción con el mundo, por ello la percepción 
y la prelación son premisas indelebles a las razones 
de ser y de interactuar, de diseñar, de “hacer un es-
pacio”.
     He escuchado desde el diseño, como una re-
afirmación identitaria más que reflexiva, más emo-
cional que racional, que la concepción de ideas y ob-
jetos debe responder a una utilidad, ciñendo de esa 
manera el rubro productivo e ideológico a un tipo 
de función que resuelve la percepción del mundo en 
necesidades y en acciones de desempeño cotidiano. 
Los objetos dejan de ser objetos para convertirse 
en funciones. Las necesidades de interacción con 

los objetos y su entorno son así, bajo este esquema, 
parte de una estructura isomorfa, de un espejo que 
se refleja a sí mismo. El ser humano ve y se ve en 
el espacio desde su propio epicentro. ¿Puede ser de 
otra manera?
      La historiografía nos muestra que en las ar-
tes y en el diseño, la producción de objetos bi y tri-
dimensionales ha formado parte de la concepción 
del espacio desde los albores del hombre: instru-
mentos y espacios con múltiples “funciones”. Las 
concepciones del hombre no son desde luego las 
mismas en todas las épocas y sitios geográficos; 
tampoco son iguales las mentalidades y las creen-
cias. Las vertientes productivas que concibieron 
objetos y espacios, concernientes y convenientes 
a nuestro modo de ver actual deben reconocer un 
racimo de épocas, áreas geográficas y mentalidades 
específicas llamadas “pensamiento occidental”. 
      Si bien la concepción occidental de los obje-
tos y del espacio proviene de los antiguos griegos y 
romanos, se consolida en el Renacimiento. Las le-
yes que suministran la manera en que percibimos 
el mundo parten de las premisas examinadas y ex-
puestas en los tratados antiguos y en las obras mis-
mas. En el tratado de arquitectura de Marco Vitru-
vio Polión (De architectura libri decem del siglo I a. 
de C.) ya se mencionaba sobre las proporciones del 
cuerpo humano en relación con el espacio arquitec-
tónico. En los tratados de León Battista Alberti (De 
Pictura de 1436, De reaedificatoria de 1452 y De 
statua de 1464), de Leonardo Da Vinci (Divina pro-
portione de 1509 y Tratado de pintura de 1680) y de 
Alberto Durero (Los cuatro libros de la simetría de 
las partes del cuerpo humano de 1528 y Los cuatro 
libros sobre medición. Instrucciones de medición 
con compás y regla de 1525), se examinan las pro-
porciones del cuerpo humano, la geometría, la pers-
pectiva, la observación de la naturaleza como di-
rectriz perceptiva, la constitución de los materiales, 
los fenómenos ópticos, la morfología de los objetos, 
etc. En el Renacimiento, la producción de objetos y 
la instauración de la idea del productor-artista, así 
como la polifacetia productiva y epistémica en un 
mismo hombre, propiciaron la idea del genio. Debe-
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mos reconocer que esta idea del artista-artesano, 
polifacético y multidisciplinario de la Bauhaus, fue 
primero una idea renacentista.
      La línea de tiempo como interlocutor entre 
la permanencia y la vigencia del pensamiento oc-
cidental parece ser el factor más importante que 
justifica por qué percibimos, pensamos y represen-
tamos el mundo en gran medida como lo hacía el 
hombre del pasado.
      Lo más fresco por ser más reciente en este 
sentido, refiriéndome a la producción de objetos 
en diseño, pese a cien años de su gestación, son 
los movimientos de vanguardia del siglo XX y, 
específicamente, la Bauhaus (Weimar, Alemania, 
1919-1933). Esta “frescura” se nutre en la actualidad 
de la constante referencia, de una terminología 
polisémica y de un intento persistente por definir 
qué es el diseño.
      El cúmulo conceptual de la Bauhaus, de-
cantado en los objetos “diseñados”, principalmente 
en la arquitectura y el diseño industrial, se nutrió 
de múltiples vertientes productivas. De los ante-
cedentes tecnológicos y culturales del siglo XIX 
por supuesto, y de las inquietudes ideológicas de 
las vanguardias de la primera mitad del XX. Pero 
debemos mirar los fragmentos cronológicos como 
enlaces codependientes. En la Edad Media, la pro-
ducción de objetos estuvo ceñida a las “artes viles” 
y, con ello, a un consorcio gremial multiforme al que 
debemos agradecer la nobleza del trabajo de taller 
y las virtudes del oficio. Alemania (cuna de la Bau-
haus) posee en lo particular un antecedente de esos 
tiempos que propició una aportación inexorable al 
mundo occidental a través de la orfebrería, tradi-
ción artesanal surgida en el siglo III, practicada por 
los pueblos bárbaros: godos, visigodos, ostrogodos 
y lombardos; y tiene también dentro de la historia 
del arte un lugar prominente en el Renacimiento. A 
ellos les debemos la invención de la imprenta de ti-
pos móviles y del grabado calcográfico.
      La aportación más sistemática de la Bau-
haus radica en la realimentación de la multidiscipli-
na productiva. El siglo XIX y los principios del XX 
definieron la producción industrial en serie como 

una pauta del progreso que sentó sus bases des-
de la Revolución Industrial (fines del siglo XVIII). 
El fordismo y el taylorismo establecieron cánones 
conceptuales aplicados a las labores del trabajo, 
mismas que se vieron sobrepuestas a la exclusivi-
dad del producto artesanal o artístico. 
      En el manifiesto de Walter Gropius, la exal-
tación de las labores manuales remite a la función 
de los objetos utilitarios desde la manera en que se 
configura la interrelación de disciplinas: “Architek-
ten, Bildhauer, Maler, wir alle müssen wieder Han-
darbeit machen! Da” professionelle Kunst “nicht 
existiert, gibt es keinen wesentlichen Unterschied 
zwischen dem Künstler und dem Handwerker”1. 
      Al disponer del funcionalismo como el prin-
cipal rubro diseñístico del espacio arquitectónico, 
la Bauhaus deviene en construcciones que contra-
dicen los diseños tradicionales: nuevos materiales, 
propuestas geométricas elementales, carentes de 
ornamentos innecesarios, techos horizontales, te-
rrazas, accesos y escaleras compartidas, así como 
una concepción básica sobre la relación del entor-
no con el conjunto arquitectónico. La funcionalidad 
se reafirma hipotéticamente con un estudio social: 
los modos de vida de las personas que habitarán los 
espacios, el tipo de convivencia, estatus social, las 
tradiciones y el folklore.
 La influencia de la Bauhaus en México fue 
paupérrima al principio. El tenor cultural de la pos-
revolución, encaminado hacia una ideología na-
cionalista, vio con cierto recelo la adopción de los 
movimientos artísticos europeos. De 1920 a 1950 
el diseño mexicano persigue una identidad que se 
proyecta en la incursión tipográfica, la ilustración y 
el cartel. De los personajes más representativos de 
la gráfica mexicana de este periodo están Gabriel 
Fernández Ledezma y Francisco Díaz de León. De 
esta época resalta el resurgimiento del grabado en 
madera, las Escuelas de Pintura al Aire Libre (EPAL, 

1) “¡Arquitectos, escultores, pintores, todos nosotros debe-
mos regresar al trabajo manual! Puesto que el arte profesio-
nal no existe. No hay diferencia esencial entre el artista y el 
artesano”.
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1920), el Sindicato de Obreros Técnicos, Pintores, 
Escultores y Grabadores Revolucionarios (SOTPE-
GR, 1922), los Centros Populares de Enseñanza  Ar-
tística  Urbana  (CEPEAU, 1927),  ¡30-30! (1928), el 
Taller de Artes del Libro (1929), la Escuela de Artes 
y Oficios del Libro (1932), la Liga de Escritores y 
Artistas Revolucionarios (LEAR, 1934), el Taller de 
Gráfica Popular (TGP, 1937), la Escuela de Artes 
del Libro (EAL, 1937), la Escuela Nacional de Artes 
Gráficas (ENAG, 1938; luego CETIS 11); así como los 
grupos y movimientos Estridentismo, Fauvismo, 
Cubismo, Futurismo y Surrealismo, en donde ade-
más de técnicas plásticas, se enseñaban y hacían 
labores de tipografía, encuadernación y grabado 
(ilustración).
      En México, la influencia directa de la 
Bauhaus deviene con la presencia de Hannes Meyer, 
segundo director de la escuela de la Bauhaus. Meyer 
encuentra en el México de 1938 una marcada división 
entre el espacio urbano y el rural. La arquitectura 
de los años 20 se diseña bajo el estilo neocolonial 
y la mancha urbana comienza a expandirse en los 
alrededores del centro con el diseño de las colonias 
Roma, Hipódromo Condesa, Industrial y Lomas de 
Chapultepec, por mencionar algunas. El inicio del 
término “multifamiliar” surge por esas fechas.

El manual de Ernst Neufert

 Si bien el manual (retomé para los ejemplos y 
páginas que cito, la edición de Gustavo Gili de 2018) 
de Ernst Neufert (Freyburg, Alemania, 1900-1986) 
es una enciclopedia instructiva sobre modos de 
ver y de hacer arquitectura, demuestra con dibujos 
como la concepción del espacio propició modos de 
ver el diseño.
     Primero, la reafirmación de que el cuerpo huma-
no es la medida de su espacio, lo que en sí mismo 
ratifica su razón de ser y de reafirmarse en él. Se-
gundo, la disposición de la geometría como pará-
metro modulativo. Aquí la concepción del espacio 
mediante la retícula no responde a una concepción 
mítica, sino a una idealización estética. Tampoco se 
trata de una aspiración a la perfección renacentista 

o al reconocimiento de las formas de la naturale-
za, esto es claramente visible en la representación 
de la figura humana: escueta, sencilla, austera de 
elementos descriptivos y esquemática. Es más bien 
una manera de justificar que la propuesta tiene va-
lidez porque “es geométrica”; aspecto que retoma el 
diseño contemporáneo.
      Y tercero, la aplicación de la hipótesis mé-
trica. Si bien las dimensiones del manual de Neufert 
consideran al cuerpo humano, también determinan 
consciente y arbitrariamente las resultantes métri-
cas de este en el espacio que le rodea (lo arbitrario 
es en este sentido lo racionalmente funcional, y no 
necesariamente lo racionalmente estético). El ar-
gumento distendido en el manual tiene que ver por 
supuesto con la funcionalidad del espacio, con la 
relación de la medida del cuerpo humano, sus movi-
mientos y sus múltiples actividades.
      El aspecto más nutritivo del manual radica 
en la exploración de posibilidades representadas 
en múltiples esquemas que categorizan posiciones, 
distancias, tamaños y circunstancias “promedio” 
que se adaptan a un “espacio necesario”.
      En el apartado “Dimensiones básicas y pro-
porciones”, Neufert (2018) presenta una justifica-
ción escueta sobre lo que desglosa como “el hom-
bre como unidad de medida” (p. 38), “la medida de 
todas las cosas” (p. 39) y “proporciones geométri-
cas” (p. 42). Escuetas no tanto por la validez de su 
argumentación y antelación a lo que luego aplica en 
la dimensionalidad y funcionalidad arquitectónica, 
sino porque es un sostén que apenas considera los 
cánones métricos de los antecedentes históricos de 
la representación del cuerpo humano, y porque no 
explica la relación de las variables representativas 
en las variables disciplinarias.
      La geometría como parámetro modulativo 
de las proporciones del cuerpo humano es una rea-
firmación de los cánones representativos: la figura 
humana de pie y de frente con el (los) brazo(s) ex-
tendido(s), su inscripción en un círculo y un cua-
drado (le agrega un triángulo que cumple la misma 
función que el círculo de delimitar las máximas ex-
tremas izquierda y derecha en la extensión de los 
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brazos), la consideración del número de oro como 
matriz métrica, la relación de tamaño de la figu-
ra de pie con siete y media cabezas y una relación 
de proporción generalizada que retoma de Durero 
para determinar las medidas y distancias entre la 
cabeza y el tronco, entre el tobillo y la rodilla, entre 
el ombligo y el mentón, entre la coronilla y el men-
tón, entre los pezones, entre el ancho y el alto de 
la cara, entre la muñeca y la punta del dedo medio, 
entre el ancho de la cara y la base de la nariz, y la 
longitud del pie. Deja con un etcétera la relación de 
medidas entre otras partes del cuerpo, dejando con 
ello pendiente la precisión y, con eso, una concep-
tualización cerrada.
      Hace referencia también a las proporciones 
del cuerpo “ideadas” por Le Corbusier, con particu-
laridades más o menos coincidentes con los aspec-
tos generales que cita.
      Como dibujos, los esquemas anatómicos del 
manual cumplen con su función descriptiva general 
pero descuidan la estética y, en cierto grado, la for-
mal. Aunque la línea es el único recurso de que se 
sirven los dibujos para describir los esquemas-ilus-
traciones anatómicas, no poseen en ese rubro una 
interacción lineal en sus grosores y no precisan las 
“cualidades modulativas” propias de las partes que 
trazan. Incluso la ilustración del Hombre vitruviano 
de Da Vinci aparece con las mismas características. 
      Podríamos justificar tales menesteres dibu-
jísticos con la intersección de la síntesis; sin em-
bargo, el manual muestra una riqueza mayor en los 
esquemas-ilustraciones que tratan tópicos arqui-
tectónicos como planos, escaleras, diagramas, cua-
dros sinópticos, tablas e isométricos, en donde sí 
vemos calidades de línea, retículas, segmentos de lí-
neas, texturas, contrastes mediante planos y ashu-
rados. Incluso en otros esquemas en donde aparece 
la figura humana interactuando con animales existe 
una mejor relación entre el tamaño de las imágenes, 
su proporción, el tema que describen y la solución 
dibujística.

      En el apartado “Bioconstrucción, gene-
ralidades” (2018, p. 49), hay un esquema anató-
mico que parece hecho por un niño. Presenta 
el torso y la cabeza de un hombre visto de per-
fil. Las proporciones del cuerpo son fallidas en 
ambas partes pero sobre todo en la cabeza, en 
donde presenta un rostro inverosímil.
      La síntesis y la escasez de elementos es-
tético-formales no son antitéticos en el diseño. 
Al contrario, la inmediatez de la síntesis ante 
la proposición de solvencia ilustrativa es tan o 
más exigente que la descripción exhaustiva. La 
relación entre el arte y el diseño no radica en 
las particularidades de la estética y de la fun-
ción respectivamente, sino en la adecuación de 
criterios asertivos entre las capacidades for-
males del diseño y la elocuencia estética de las 
artes; y viceversa. 
      Cito a Juhani Pallasma (2011) para con-
cluir en esta apreciación deconstructiva sobre 
el dibujo anatómico en el manual de Neufert y 
para ratificar la ponderación sobre la mano del 
artista-artesano que planteó Walter Gropius en 
su manifiesto de la Bauhaus:

En mi país, Finlandia, numerosos oficios tradi-
cionales especializados -como la construcción 
de los botes de remo, la cestería, la quema del 
alquitrán del pino, la restauración de edificios 
y objetos, y la pintura que imita a materiales en 
edificios- estuvieron a punto de perderse en el 
periodo de industrialización eufórica de las déca-
das de 1960 y 1970. Afortunadamente, un nuevo 
interés por las tradiciones ha seguido a la furia 
industrializadora y ha salvado estos y un inmen-
so repertorio de conocimiento no verbal en todo 
el mundo incorporado en modos atemporales de 
vida y de subsistencia que requieren de su con-
servación y restauración. Estas prácticas acu-
mulativas tradicionales de la mano del hombre en 
todo el mundo forman las verdaderas habilidades 
de supervivencia de la humanidad (p. 55).
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Paul Klee: el lenguaje del dibujo 
y el diseño, estructura, forma 
y color
Huberta Márquez Villeda*

El hombre nace con facultades sensoriales, sen-
sitivas, mentales e imaginativas, pero cada una 
debe ser descubierta, concretada y desarrollada 
según las condiciones sociales, culturales e indi-
viduales. (Juan Acha, 2016).

 El siglo XX dejó herencia en cada princi-
pio manifestado por las vanguardias artísticas, 
contribuciones que aportaron un modo de ver, 
sentir y crear el arte dentro y fuera de la aca-
demia. El color de los fauvistas, el movimien-
to del Futurismo, la armonía y el ritmo del arte 
abstracto, la fuerza del color, la forma y la pin-
celada del Expresionismo, la poliangularidad del 
Cubismo, la síntesis de la forma en el Construc-
tivismo, lo onírico del Surrealismo y el juego del 
Dadaísmo impactaron en las nuevas necesida-
des de la sociedad y el arte, un arte incrustado 
en los conflictos bélicos en medio de una nueva 
sensibilidad crítica y protagónica. Así, la estruc-
tura dinámica y la sustancia de cada manifiesto 
pictórico colisionaron para que las artes desde 
sus entrañas instauraran nuevos principios de 
creación.
         La línea, la forma, el color, el movimiento 
y la dirección fueron en su momento para Paul 
Klee, artista colaborador en la escuela de la 
Bauhaus de 1921 a 1931, los elementos de análisis 
formal para la comprensión de las artes plásti-
cas. Así pues, la enseñanza del dibujo o de las 
artes desde la pedagogía de Paul Klee creada en 
su estancia como profesor de “Teoría de la for-

ma pictórica” en la Bauhaus, tiene resonancia 
en las prácticas dibujísticas con fines de com-
prender la estructuración de una composición 
gráfica pictórica que hoy día puede tener di-
versas aplicaciones en el mundo del diseño, las 
artes y la educación.
          Bajo el contexto anterior, el dibujo ha 
ganado un lugar propio entre las actividades 
humanas creativas, de alguna manera es parte 
intrínseca de un proceso para llegar a un fin 
determinado. La pintura, la arquitectura, la es-
cultura, la artesanía y el diseño se entrelazan 
con el dibujo para su coexistencia; en casos 
específicos el dibujo se deja ver en el proceso, 
en otros se funde como una cosa, y en otros 
tantos se separan en algún momento de su de-
sarrollo. Sumado a lo anterior, tener una habili-
dad para el dibujo es desarrollar las facultades 
psicomotrices que por medio de la práctica en 
el acto de dibujar se despliegan por excelencia.
          El dibujo como actividad humana dotada 
de capacidades sensibles, mentales y motrices 
(Acha, 2016) ayuda a concretar una idea, un 
pensamiento, una mirada, un paisaje o un con-
cepto determinado, esto permite entender al 
conjunto de elementos gráficos como una co-
munidad posible de nombrarse: la línea, la for-
ma, el color, la textura, el movimiento, la direc-
ción, el equilibrio y que en el dibujo intervienen 
para poder desarrollar esa actividad con toda 
conciencia y coherencia.
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          Por ello, el dibujo debe ser una actividad 
que se ejercite siempre, y no cuando se crea que 
se está inspirado, ya que la inspiración es un 
mito que se emuló conforme las artes plásticas se 
vieron revolucionadas en el insipiente siglo XX con 
los cambios proporcionados por las vanguardias 
artísticas, sin dejar de lado la tecnología, los 
materiales, las revueltas sociales, los movimientos 
literarios, filosóficos, científicos y otros conceptos 
propios del contexto. Así pues, el dibujo emancipado 
toma la libertad de construirse en su propio lenguaje 
para otros lenguajes visuales con fines propios y 
prácticos.

El lenguaje del dibujo en el lenguaje 
del diseño.

La belleza del diseño es como la música; no necesita 
hablar el idioma para trabajar donde sea. Como dise-
ñador te puedes comunicar con un dibujo, por lo que 
no eres dependiente de idiomas o cuál sea tu origen 
para establecerte. (Laurens Van de Acker, 2013).

          Pensar en la integración del dibujo como 
lenguaje en el diseño es pensar en la unión de dos 
lenguajes de características propias, por eso es ne-
cesario hacer una reflexión de ambos conceptos, 
con el objetivo de encontrar más convergencias que 
divergencias.  
          Conducir al dibujo hacia una de las discipli-
nas gráficas en los sistemas de comunicación visual 
como el diseño, obliga a cuantificar habilidades, 
como: de análisis, reflexivas, teóricas, prácticas, 
niveles de representación, niveles icónicos, datos 
históricos sobre el devenir del dibujo y del diseño, 
estudiar estilos, posturas, vanguardias, sistemas de 
reproducción, de impresión, de multiplicación; sig-
nifica también recurrir al bagaje conceptual de la 
forma, de la expresión, educación visual, apropia-
ciones y después la aplicación en el sistema gráfico 
determinado. 
          German Montalvo (diseñador de los años 90 
que dibujaba sobre un restirador de madera), decía 
que el dibujo es el recurso inmediato para el dise-
ñador capaz de establecer contacto con el mensaje 

directo; la diferencia que hacía entre una actividad 
y otra estaba establecida en su fin último, por lo de-
más, eran iguales: lenguaje de la forma. Esto último 
puede ayudar a que el dibujo y el diseño sean parte 
de un todo y no un encadenado de partes que se 
unen en uno de sus procesos.
          Dice Román Esqueda (2000) que un primer 
problema que se plantea para el estudio del diseño 
gráfico es el de su ubicación dentro de una defi-
nición que permita aclarar su especificidad, asun-
to que todo estudiante, profesional y educador del 
diseño debe tener en cuenta, y que solo es el fin 
último de funcionalidad lo que hace ver la pequeña 
diferencia de actividades. Así pues, decir que el di-
seño es un proceso de creación visual con un pro-
pósito (Esqueda, 2003) ayuda a definir al diseño, y 
queda en una interpretación subjetiva la posibilidad 
de separar o unir ambas actividades. Según Cennini 
(Toman, 2007) en la descripción de los cuatro pa-
sos para hacer un fresco, diseñar puede ser como 
el acto de dibujar (colocar una sinopia, esbozar, em-
borronar y definir).
          Esqueda relaciona el proceso del diseño con 
la ciencia, la técnica, el arte y la filosofía, discipli-
nas perfectamente vinculadas entre sí; el diseño es 
una actividad humana que requiere dominio técni-
co de los materiales, es un campo de conocimiento 
que comprueba su praxis, y por supuesto que hay 
un proceso filosófico y estético. En el lenguaje del 
dibujo el boceto ya es la idea misma representada, 
este contiene de inicio un concepto y un resulta-
do, es ya un código descifrable. Por ello, el dibujo 
como lenguaje en el diseño da inicio cuando unidos 
en el mismo proceso dibujar-diseñar-proyectar-pla-
near-concluir se llega al fin específico. A lo anterior 
cabe agregar que el dibujo es un medio necesario 
para llegar a un fin, así pues, lo que se tiene en claro 
es que en el proceso de diseñar los bocetos juegan 
un papel significativo (en el diseño son un dibujo 
pleno).
          Para finalizar, se puede comentar que los 
principios de cualquier representación basada en 
las leyes formales de estructuración de la forma 
como trazar, proyectar, dar color y definir unifican 
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al dibujo y al diseño al unísono; por ello, dice Jardi 
(2012) que es preciso bocetar conceptos, no cosas 
u objetos, de esa manera es viable dibujar ideas que 
vayan de lo invisible a lo visible, de lo indecible a lo 
decible, de lo intangible a lo tangible. De igual ma-
nera es mejor empezar por la base de construcción 
básica, como dijo Paul Cézanne, “todo en la natura-
leza modela con arreglo a la esfera, el cono y el ci-
lindro; hay que aprender a pintar de acuerdo a estas 
figuras simples; después se puede hacer lo que gus-
te” (Valero, 1982), el uso de estas figuras simples da 
inicio al dibujo en un bloque, después se configuran 
en una estructura simple, seguidamente se encaja 
la forma y se define.

Dibujo-diseño-forma-color

Nunca subestimes la importancia de un boceto en el 
proceso de diseño. (Doeke de Walle, 2013).

          Cabe decir que el boceto es parte de la inves-
tigación formal del concepto, es solo una de tantas 
maneras de integrar el lenguaje del dibujo al lengua-
je del diseño, pensemos siempre que forman parte 
de un todo y no de un proceso para llegar a un fin 
prefijado, y para llegar a ser eficientes en esta in-
tegración se debe practicar insistentemente y no 
esperar a que la inspiración nos llegue, podría ser 
que en la espera de esta, se olvidase de nosotros.
 Paul Klee instrumentó cuadernos don-
de bocetaba sus notas de enseñanza, al mis-
mo tiempo estas notas fueron un dibujo y un 
fin en sí mismo. Son datos lingüísticos y plás-
ticos que documentaron el proceso de ense-
ñanza de las artes plásticas en plena Bauhaus.
 Dice Margarita Saloma (s. f.) en su texto Di-
bujo al natural que 

la rápida y correcta interpretación de ciertas informa-
ciones, como planos o datos de carácter gráfico, es ab-
solutamente necesaria para la adquisición de conoci-
mientos básicos para desarrollar la madurez suficiente 
que se necesita para resolver los problemas gráficos a 
los que el diseñador gráfico se enfrenta todos los días.

 

Paul Klee (s. f.). Orden especial.

 Así pues, aplicar conceptos como seriación, 
repetición, modulación, interacción, síntesis, sim-
plicidad, punto, línea y plano en el dibujo y diseño 
recae en la composición atinada para generar or-
den, armonía y equilibrio. Los cuadernos de Klee 
no solo citaban esos conceptos, aludían a cada tra-
zo, ejemplificaba, analizaba y reflexionaba cada pa-
labra, dibujo y color ahí anotados.
 El punto se ubica en el plano dibujado como 
el índice de toda forma, pero también puede pre-
sentarse como el único elemento gráfico que en el 
caso de los posimpresionistas fue el elemento sus-
tancial que se aplicó en la composición, con la sa-
turación de puntos, colores, tamaños y cercanías 
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          obtuvieron “mezclas, contrastes y una nueva orga-
nización ante el ojo del espectador” (Dondis, 1976), 
sin olvidar por supuesto su actuar directo sobre el 
lienzo con la yuxtaposición del color dividiendo en 
fracciones cada pigmento.
          Por otro lado, la línea es dibujada por la 
masificación de los puntos que, dirigidos por la 
mano, se continúan para definir un contorno, 
un intorno o una silueta, la línea es vitalizada y 
dinamizada bajo la mirada del dibujante que, ante 
el modelo, la idea, o el concepto la utiliza para dar 
forma y materia. La línea nunca está quieta, por 
más recta que parezca siempre tiene una dirección, 
movimiento y prolongación.
          En nuestro entorno inmediato la línea no 
existe, todos los objetos que nos rodean son volu-
métricos; entre la diferencia de un plano y otro es 
donde la línea se dibuja ante nuestros ojos, por ello, 
la línea es la única que puede visualizar lo que no 
puede verse y que solo está en nuestra percepción 
ante los objetos. En el dibujo y el diseño, o el di-
segnar, la línea es multifacética, se puede visualizar 
de muchas formas, puede ser fina, gruesa, burda, 
continua, discontinua, recta, curva, garabateada, 
entrecruzada, ashurada, saturada, concreta y clara.
          El sentido de la línea responde más bien a la 
dirección, en un trazo realizado por el dibujante de-
termina cada lectura en la interpretación; además 
se pueden determinar formas específicas, o puede 
crear formas específicas, puede informar al mismo 
tiempo que seduce con su movimiento y color, pa-
rafraseando a Dondis (1976), todas las fuerzas di-
reccionales son muy importantes para la intención 
compositiva dirigida a un efecto y un significado 
final. Con esto se puede anunciar que no hay una 
manera específica para solucionar visualmente; la 
historia comprende varios momentos en los cuales 
la manera de representar se fue modificando según 
las necesidades de la misma representación.
          Fueron los artistas de principios del siglo XX 
quienes dentro de su vertiginoso contexto reinven-
taron los sistemas y dejaron la tradicionalidad a un 
lado, innovaron los materiales y los procesos, de-
jando la posibilidad de apropiarse de los recursos, 
de los sistemas, de las máquinas, de los discursos. 

Se alteraron los modos de ver ante las imágenes, tal 
vez, los modos de ver fueron el índice que de prin-
cipio “se hicieron para evocar la apariencia de algo 
ausente” (Berger, 2005).
          Y así, el dibujo es un lenguaje con el cual se 
es libre, se es puro y se es inocente. También hay 
reglas, hay lineamientos, hay estigmas y hay expre-
sión. El dibujo dejó de ser figurativo para pasar a 
ser abstracto, simbólico y esquematizado, más que 
ser arcaico; es simple, más que abstracto. Se vol-
vió concreto bajo modelos análogos, se obligó a la 
síntesis, a la simpleza y a la magia. Se jugó con los 
conceptos, la tradición y la academia, el diseño se 
dibuja como un arte comercial, como un arte de se-
ducción, como un arte funcional. Los artistas juga-
ron a ser independientes, hoy día están anclados en 
su mismo quehacer práctico y en una nueva tradi-
ción. Se tomaron los soportes para ser intervenidos, 
revestidos, estetizados, diseñados y rediseñados. 
Se fundaron en la diversidad de estilos, casi como 
la cantidad de dibujantes, unos figurativos, otros 
abstractos, otros surrealistas, otros clásicos, otros 
nostálgicos, otros de ciencia ficción, pero todos y 
cada uno de ellos son la misma cosa, un disegno, 
basado en una idea prefigurada, pensada y proce-
sada desde la mente hasta el gesto de la línea en el 
soporte.
          Finalmente, dice Gombrich (2002) que para 
el artista cualquier tema no es más que una opor-
tunidad de estudiar el equilibrio entre color y com-
posición. Lo cual llevó a que en el desarrollo de las 
artes la ocupación más importante se centrara en 
los problemas de la forma en aquel inicio del siglo 
XX. Jugar con los materiales, experimentar con 
ellos, sentir su materia y aplicarlos con concien-
cia y disciplina fue una tarea indisociable para Paul 
Klee. Dichos experimentos no solo se quedaron en 
nuevos modos de representar la realidad, sino que 
se enfrentó a las nuevas posibilidades de jugar con 
las formas y de darle otro sentido. De este modo, se 
observa cómo Klee va más allá de toda sumisión mi-
mética, y situó el objetivo de las artes plásticas no 
ya en la mera reproducción sino en la construcción 
o realización de lo visible por medio de la forma, el 
color y el movimiento.
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Paul Klee. El poder de la forma 
y la magia del color 

La maquinización de los procesos productivos trepida, 
crece… Hemos creado un monstruo y extraviado los 
controles. La primera etapa del socialismo es ya una 
realidad latente. (Valero, 1982).

          El dibujo, la pintura y el diseño para Paul 
Klee son al parecer la misma cosa, son elementos 
que en conjunto configuran y estructuran de forma 
armónica y rítmica un constructo de la realidad, 
que bien puede estar en el plano real o en el plano 
de la imaginación.
          El contexto de Paul Klee se ubica en el siglo 
XX, siglo que dejó su huella artística en cada una de 
las vanguardias pictóricas denominadas “ismos”. El 
Fovismo, Cubismo, Abstraccionismo, Expresionis-
mo, Futurismo, Constructivismo y Suprematismo 
mostraron su máxima preocupación en el color, la 
forma y el movimiento. La efervescencia de la Es-
cuela de París estaba por desvanecerse. El arte por 
el arte se cuestionaba. Todo parecía suceder verti-
ginosamente, apenas el siglo XIX había previsto dos 
ideologías importantes en Alemania; socializante 
por un lado (Marx y Engels) y la individualista diri-
gida hacia el fascismo por el otro.
          El acontecimiento de la primera guerra mun-
dial (1914-1918), o la gran guerra, tuvo repercusiones 
mundiales. La sociedad sintió miedo y deseó vivir 
como si fuera el último día de su vida. Conciencia 
del ser social, la búsqueda de la paz y otros aspec-
tos sensibles hicieron que la sociedad en particu-
lar y la humanidad en general se vieran alterados 
en sus valores humanistas como la libertad. Fueron 
sin duda momentos de euforia. Felices años veinte 
dicen… Derrota de Alemania, se pensó que no se re-
petía tal suceso. Sin embargo, los países quedaron 
en crisis y humillados. Rusia aspiraba a extender 
el comunismo por todo el mundo. Estados Unidos 
vivió la gran depresión de los años 30. Se impuso 
el fascismo (1924, Italia), Benito Mussolini organizó 
grupos militares (camisas negras). Alemania, humi-
llada y en medio de la miseria de Hitler (1921, Nacis-
mo, Füher, imperio, Gestapo, supremacía de la raza 

aria). Rusia (1924, Stalin), comunismo. España (Mi-
guel Primo de Rivera, 1923-30), neutral.
 En medio de los conflictos político-sociales 
que estaban a flor de piel, parecía que era necesaria 
la reconstrucción del arte. El antiacademicismo ha-
bía triunfado. Era necesario tomar al arte en serio 
(Fischer, 1996), el arte como medio para reestable-
cer un equilibrio entre el hombre y el mundo cir-
cundante, parecía necesario un reconocimiento de 
la necesidad del arte. Las vanguardias artísticas de 
entre guerras, como Constructivismo, Surrealismo, 
Dadaísmo y la Bauhaus, se vieron envueltas en la 
urgencia de manifiestos, que claramente antepo-
nían un arte político y el rechazo a las limitaciones 
de la libertad del arte y de la autonomía del lenguaje, 
decían que el arte que ellos querían no era ni pro-
letario ni burgués, su objetivo era influir en toda la 
estructura cultural (Nigro, 1998).
          “Una importante caracterìstica del arte, es 
la de la trascender al paso del tiempo, conservan-
do un carácter vivo, comunicante y directo” (Vale-
ro, 1982). Los conceptos renovadores de la pintura 
de Kandinsky y de Klee se desarrollaron inmanen-
tes con planteamientos arquitectónicos: lo que dio 
el nacimiento a la Bauhaus (Valero, 1982). Por eso, 
cuando se habla de Bauhaus y arte industrial se 
crea una imagen concreta y radical en nuestra men-
te, ubicar al hombre en el centro de la temática de 
toda discusión.
          Gropius afirmaba que el hombre necesita-
ba reencontrarse y lo debía lograr valiéndose de las 
máquinas: que estas eran su herramienta legítima 
para afrontar la vida moderna.

El significado de la era maquinista.

En cuanto a su capacidad creadora

 La intención básica de la Bauhaus era dar a 
cada alumno la oportuniad de desarrollar sus pro-
pias facultades y hacerle comprender la vida como 
un todo. Por ello, es relavante enunciar las tres eta-
pas de la Bauhaus que marcaron su vida y su historia.
          La primera etapa identificada como artesa-
nal se fundamentó en el ideal romántico e irracional 
que el siglo XIX heredó y que Kandisky, Paul Klee 
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y Johannes Itten enraizaron; así, hicieron de la Bau-
haus una escuela de artes y oficios más o menos 
modernizada. La segunda etapa consistió en una 
unidad entre el arte y la técnica, por lo tanto la es-
cuela se convirtió en un centro de producción don-
de Laszló Moholy-Nagy fue quien hizo que el punto 
fuerte se centrara en el diseño de prototipos para 
la industria y la producción técnica. En la tercera 
etapa, la Bauhaus direccionó su pensamiento a la 
satisfacción de necesidades sociales, entonces Jo-
sef Albers retomó la arquitectura como la base de 
todo hacer, abandonando toda tradición artística.
          La estrategia de Johannes Itten se fundamen-
tó en el aprender-haciendo, el autodescubrimiento 
de la conciencia creadora y sensibilidad artística; 
mientras Moholy-Nagy se fue más hacia las bases 
del Constructivismo, la idea como inspiración, el uso 
de la tecnología como un arte total; pero Josef Albert 
se inclinó más hacía el contacto de los materiales 
para la comprensión de los problemas de la creación 
que confrontaran las ideas. Por eso, aprender a tra-
vés de la experimentación fue su base estretégica.
          Sin embargo, en las tres etapas lo que siempre 
estuvo presente fue el uso de las formas básicas, 
el color y los materiales. Cada uno desde su propia 
experiencia creó su propia pedagogía, atendiento 
elementos formales que ayudaran a alcanzar fines, 
objetivos y metas. Sobre todo, sin olvidar el eje ori-
ginal de la Bauhaus: revolucionar la enseñanza de 
las artes, pasando de lo académico a estilos perso-
nales y libres, por medio de la experimentación es-
tético/pedagógica.
          La práctica espontánea, intelectual/emocional 
y la relación en comunidad maestro/estudiante era 
la oferta. Y con ello querían transformar la sociedad:

El sueño de Walter Gropius cuando publicó el mani-
fiesto fundador de la Bauhaus en abril de 1919 era unir 
las artes y la artesanía en un currículum de diseño 
que diera lugar a una unidad entre la arquitectura y 
las artes decorativas. Para hacerlo, Gropius creyó que 
simplemente era cuestión de crear talleres en los que 
los estudiantes pudieran aprender una serie de des-
trezas manuales enseñadas por equipos de artistas y 
artesanos. Su modelo de pedagogía del diseño estaba 
basado en un ideal utópico de unidad en el que la vida 

era sencilla y se producirían resultados maravillosos a 
partir de la comprensión intuitiva de lo que había que 
hacer. (Víctor Margollin, s. f.)

          En cada etapa de la Bauhaus se establecían 
nuevos principios que reconstruían el ideal de la es-
cuela. De manera especial, la participación de Paul 
Klee en los diez años (1921-1931) que estuvo en la 
Bauhaus permite observar los aportes pedagógicos 
que desarrolló para diseñar sus clases en la asigna-
tura de “Teoría de la forma pictórica”, relacionada 
con los elementos sustanciales estructurales de la 
composición pictórica, para crear un instructivo 
organizado que permitiese direccionar su enseñan-
za hacia lo esencial de la representación gráfica.
          Describía sus clases en mapas dibujados con 
instrucciones claras, apuntes teóricos y ejemplos 
que las ilustraban. Los aportes del artista y docente 
Paul Klee que dejó al mundo de las artes plásticas 
están completamente ligados con el dibujo y el dise-
ño, la construcción de las formas, el color y el mo-
vimiento desde las artes plásticas, si bien el dibujo 
no es el fin último, es el dibujo el recurso inmediato 
que se descubre al trazo de la línea como elemento 
fundamental de la teorización práctica de la forma. 
Dibujar, para Paul Klee, era experimentar con los 
medios, tocarlos, sentirlos, en fin, esa era la base 
que constituía a cada taller de la Bauhaus. Estaba 
fundado en la estructuración de las formas y en la 
simplicidad de la elaboración. Sus investigaciones 
se centraron en un quehacer didáctico, sus obras 
son documentos visuales de comprobación teórica.
          La discusión que tenía con sus alumnos lo co-
locó en un lugar especial. La relación directa con los 
estudiantes le permitió ubicarse en las necesidades 
básicas de la construcción formal. Para Klee, dibujar 
y pintar requerían la misma actitud y compromiso.
En este sentido, se distinguen cinco líneas fun-
damentales en la teoría de la forma que Klee 
asentó para la configuración: la línea, el movi-
miento, la dirección, el color y el estudio de los 
grandes maestros para abstraerlos, decons-
truirlos y crear a partir de esta deconstrucción.
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Imagen tomada sin fines de lucro. Marzo, 2020.

          Las cinco líneas primordiales que trata Klee en 
sus cuadernos, donde estudia y reflexiona la teoría 
de la forma pictórica, son hoy día elementos básicos 
de la representación gráfica en la construcción de 
los diseños, el dibujo y la pintura, estos elementos 
constructores según circunstancias y necesidades 
de creación están presentes según su propia fun-
ción y sentido.
          La teoría de la forma pictórica planteó la 
presencia de la línea en relación al movimiento, al 
ritmo, al color y la construcción formal, agregando 
a estos la necesidad del estudio y la observación de 
obras del pasado que le ayudasen a comprender su 
propia configuración. Es importante decir que Klee 
no se centraba en las formas, sino en el proceso de 
construcción de las mismas. Así pues, para cada 
línea de interés realizó un estudio específico, con 
notas acerca de prácticas y experimentación, y que 
acompañó con un escrito muy singular registrado 
en sus cuadernos y denominados hoy día la peda-
gogía de Paul Klee.
          Al referirse al movimiento, Klee observó 
obras del Romanticismo y su posibilidad del pai-
sajismo. Pero, sobre todo lo abstrajo del estudio de 
la naturaleza; así mismo, tomó en consideración el 
texto La metamorfosis de las plantas escrito por J. 
W. Goethe (1784), donde se encuentra el estudio de 
una planta muy singular. Estudiando el movimien-
to natural de esta planta, Klee dibuja con línea una 
forma, solo la dota de lo orgánico de la naturaleza, 

continúa su movimiento libre con un trazo segu-
ro y determinante al mismo tiempo. Aquí cabe una 
anécdota personal, el maestro Melquiades Herrera 
(1949-2003) en la enseñanza de la geometría en el 
estudio de licenciatura, recurrió a este mismo pro-
ceso de observación de la naturaleza para enseñar 
la ley de Fibonacci, realizó un bello dibujo donde el 
tallo crecía y en él las hojas se dibujaban poco a 
poco. En ambos casos lo que se deseaba enunciar 
era el hecho de observar el crecimiento que se da 
de forma sucesiva y multiplicada; con esta reflexión 
se entiende que se puede crear una forma hasta el 
infinito con fundamento en la dinámica de la natu-
raleza.
          Por otro lado, el ritmo está fundado en la ex-
periencia propia con la música y específicamente 
con el instrumento del violín. La música dotada de 
ritmo de forma natural se repite en un andar cíclico. 
La repetición de una misma nota o de un mismo co-
lor, un mismo motivo, una misma forma en un plano 
o la superposición en un plano gráfico. La sustan-
cia está en la polisensorialidad de los elementos. En 
el tiempo en que nació Paul Klee, la música clásica 
surge como una aportación del neoclásico que vio 
nacer el Romanticismo. Mozart modificó el siste-
ma de construcción musical (Valero, 1982), y Klee 
se sumó a la construcción de la polifonía por la si-
multaneidad de varias melodías independientes con 
movimiento y direccionalidad, las cuales convergían 
en una doble dimensión de tiempo y espacio. En la 
construcción musical se descubrieron tonalidades, 
ritmos, repeticiones, variación, acentos, texturas, 
líneas y armonías, conceptos que Klee añadió sin 
problema a la teoría formal haciendo con ello una 
analogía de las artes visuales y la música.
          Otro aspecto que teoriza Paul es el color, 
parte climática de su aporte del análisis de la forma 
pictórica apoyado en los estudios de la luz y el color 
ya realizados. Klee crea su propia coloración, acen-
tuación y monocromía tendiendo al color gris como 
el origen de todo el espectro de los colores.
          Considera que el color es un organismo vivo 
con escala de tonalidades. En este sentido cabe 
mencionar que los aportes de Item y Goethe son 
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influencia para la construcción de la teorización y 
argumentación de las coloraciones de Klee. 

     Imagen tomada sin fines de lucro. Marzo, 2020.

          El siguiente cuadro muestra una línea de tiem-
po de la teoría del color y su posible funcionamiento 
en los análisis de Paul Klee y la vida futura de las 
artes plásticas, el diseño y la comunicación visual.
 En torno a la construcción de la forma, 
Klee mira con calma las posibilidades de las figuras 
geométricas que convergen en un mismo espacio. 
Mismas que los abstraccionistas habían dispuesto 
en el arte abstracto, en la propuesta cubista y en 
el principio de síntesis de Cézanne. Juega con hi-
los que le permiten diferenciar las formas internas 
de las externas. Entonces, su teoría versa en partir 
de las formas existentes para poder comprender su 
origen, del mismo modo reitera que la forma interna 
de la forma define la forma externa de la misma. 
 Los aspectos bidimensionales están relacio-
nados con las propiedades intrínsecas de las for-
mas, lo cual le permite analizar la construcción in-
terna observando cada uno de los elementos que la 
conforman, a tal caso que desde su construcción 
interna le es posible modificar, cambiar, combinar 
y crear nuevas formas irregulares. Con ello, crea 
la configuración de la forma y como consecuencia 
el diseño se desprende del tallo de las artes plás-
ticas, para convertirse en un nuevo campo de co-
nocimiento con sus propias herramientas, medios y 
teorías. 

Teoría del color: es un conjunto de reglas que 
teorizan en torno a las combinaciones de los co-
lores, luz y pigmento.

Aristóteles (384-322 a. C.): propuso que los co-
lores estaban vinculados con cuatro elementos: 
tierra, fuego, agua y cielo.

Leonardo Da Vinci (1452-1519): reafirmó el ar-
gumento anterior dando nombres  y relacionán-
dolos con la naturaleza, como por ejemplo: ama-
rillo para la tierra, verde para el agua, azul para 
el cielo y rojo para el fuego, y a la par el blanco 
para luz y el negro para la oscuridad.

Newton (1642-1727): hizo estudios sobre la na-
turaleza de la luz y la óptica, y antepuso que la 
luz blanca estaba compuesta por una banda de 
colores -rojo, naranja, amarillo, verde, cian, azul 
y violeta-  que podían separarse por un prisma. 
Y a estos los llamó colores espectrales.

Goethe: (1749-1832, Alemania): por su parte im-
plementó por primera vez un sistema para po-
der explicar la teoría de los colores. El círculo 
simétrico fue su máxima aportación sin dejar 
de lado su bella poesía. Este está basado en la 
simetría y la complementariedad. 

Ostwald (1853-1932): manifestó que hay cuatro 
sensaciones cromáticas: amarillo, rojo, azul 
y verde y dos sensaciones acromáticas, blanco 
y negro.

Johannes Itten (1888-1967, Suiza.): él argumenta 
que el color es un vehículo que conduce por el 
camino para las composiciones policromáticas. 
Su mayor aportación fue la argumentación de 
los 7 contrastes de colores. 

Tabla. La Teoría del color, algunas perspectivas 
históricas.

Fuente: elaboración propia (2019).
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 Desde otra perspectiva, los aportes de Klee 
están reflejados en la obra misma que él produjo. Es 
posible que el eje rector de la producción artística 
de Klee y de su enseñanza se instaurara en el color, 
concepto que apropió desde que era niño (cuenta 
la historia que al descubrir a Paul garabateando en 
un trozo de papel, su abuela empezó a darle clases 
de dibujo) y que se fortaleció al estudiar la teoría 
del color y la luz, esto al ingresar a la academia de 
arte. Dijo: “el color se ha apoderado de mí; no tengo 
necesidad de perseguirlo. El color y yo somos una 
sola y misma cosa. Soy pintor” (Paul Klee, 1997). 
 Las experimentaciones lo llevaron a crear 
una diversidad de coloraciones, aspecto plástico 
característico de su obra. Sin embargo, lo más im-
portante y de predominio no estaba en el color y la 
luz, sino en el trazo dibujístico infantil que conservó 
la obra producida en todos los periodos de su crea-
ción. Su tesis versó en que lo esencial no es la forma 
definitiva de las cosas, sino el proceso que conduce 
a ella. Extrajo de su experiencia lírica y su relación 
con la música y la naturaleza el ritmo, la armonía y 
el orden. La relación sonora del instrumento y las 
plantas le educó a tal modo que los colores respon-
dían a estos conceptos y vibraciones. Obtuvo como 
resultado el compromiso de lo que quería decir, por 
ello a cada documento escrito le dio sentido de res-
ponsabilidad al enseñar. Sus clases estaban funda-
mentadas en sus notas, diagramas y dibujos, docu-
mentos argumentativos de su teoría, dicen que no 
improvisaba, todo lo tenía anotado, explicaba cada 
proceso de la forma, del color, del movimiento y del 
ritmo. 
 Recurrir a las construcciones con figuras 
geométricas y al movimiento que ya Cézanne ha-
bía puesto en escena y su influencia cubista per-
mitió alejarse cada día más de toda representación 
mimética, creando metáforas cromáticas en formas 
simbólicas coloreadas. Siempre intentando ir más 
allá, ver, conocer, sentir: intentando dar forma a lo 
visible.
 Se observa fascinante el hecho de ver y leer 
las notas de Paul Klee, en la exposición del 2012 en 
Madrid por la colección Juan March, mostrando en 

un bello espectáculo fotografías, dibujos, pinturas, 
notas, documentos vivos que explican la gramática 
y la sintaxis de la trayectoria de vida artística y do-
cente de Paul Klee. 

La obra literaria de Klee incluye desde aproximacio-
nes a los procesos artísticos en la infancia, hasta im-
portantes estudios de color y composición (tomado 

con fines didácticos, 2020).

 Ambas actividades en convergencia, la do-
cencia y la producción artística, formaron las re-
flexiones sobre su propio quehacer artístico, donde 
cabe señalar que nunca perdió el sentido de una 
teoría del arte. Klee, como un alquimista, se dispu-
so a inventar su propio proceso en la vivencia mis-
ma, explicando como empezó por relacionar líneas, 
formas y colores entre sí; agregó un acento aquí, 
lo quitó allá, hasta lograr ese sentimiento de equili-
brio o adecuación tras el cual cada artista se afana 
(Gombrich, 2002). 
 Esta acción me recuerda al mismo proceso 
que el maestro Aceves Navarro (1931-2019) aplica-
ba en sus obras, era magistral ver cómo a partir de 
grandes pinceladas o brochazos el maestro Navarro 
te distraía entre el color y la forma, para que al final 
en un juego rítmico diera fin a su creación. Hablaba 
con los trazos, los colores y las formas. 
 El máximo aporte de Klee a la Bauhaus y por 
lo tanto de esta a la disciplina del diseño, se obser-
va en la propuesta de la configuración de la for-
ma, encaminada directamente a la estructuración 
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y producción de imágenes en función de la misma. 
Impactando con ello a artistas y diseñadores del fu-
turo, sin embargo, en el entendido de Klee, él no 
impartía clases a artistas ni a diseñadores, él en-
señaba a creadores capaces de configurar trabajos 
prácticos, así pues, conformó herencia e influen-
cias vastas a todas las generaciones. Con ello, sus 
obras se convirtieron en un campo de pruebas y 
experimentos de carácter pedagógico, praxis con 
comprobación, metodologías estructuradas entre 
la teoría y la práctica: ensayos, pruebas y decla-
raciones. Dibujos de carácter infantil se observan 
en cada obra, líneas ingenuas pero seguras, formas 
imaginarias, pero con sentido lógico y natural. 
 Dichos ensayos hoy día tienen tres lecturas: 
documentos históricos, notas didácticas y obras de 
arte. Tal cual libro de artista que deja al descubier-
to su magia y proceso de creación, Klee dejó a la 
historia más que un instructivo para reflexionar la 
forma. El aporte traspasa fronteras, sus notas se 
incrustan en las clases de dibujo y diseño básico 
dentro de las universidades del siglo XXI con una 
tradición instaurada a mediados del siglo XX. 
 Crear y configurar su obra a partir de sus 
propias notas, no es otra cosa más que la compro-
bación práctica de su propia teoría reflexiva. El ha-
cer con el ser se conjuntaron para decir una ver-
dad absoluta. La escuela de la Bauhaus cumplía su 
objetivo, renovar la enseñanza, la comprensión y la 
inclusión del arte en la sociedad desde nuevos pro-
cesos constructivos.
 El dibujo, dijo Aceves Navarro en una char-
la en el Museo del Chopo cuando presentó su libro 
¡Cambiamos por favor! (2003), es la noticia misma, 
no es un proceso, es una acción que sucede aquí y 
ahora, no se necesita inspiración, lo que se necesita 
es fuerza de voluntad para poder ejercerla. 
 Así pues, en el manifiesto de la Bauhaus se 
había proclamado una teoría que incluía tres as-
pectos importantes, por un lado, al dibujo, segui-
damente a la artesanía y finamente el aspecto cien-
tífico-teórico, con el tiempo se transformó a una 
teoría de la forma en general. Fue Paul Klee el res-
ponsable de esta asignatura, él no visionaba la tarea 

tan ardua que él mismo realizaría para completar 
la parte teórica científica dentro del taller, la línea 
que tenía que seguir se direccionó hacia las figuras 
elementales y los colores primarios.
 Los maestros estaban en la disposición de 
emplear nuevos sistemas de pensamiento concep-
tual, al final ese era el cometido de la Bauhaus, cam-
biar el sistema de enseñanza a partir de nuevos pro-
cesos de construcción de las formas, reflexionarlas 
y teorizarlas, experimentarlas y comprobarlas. It-
ten, Klee y Kansdisky habían sido asignados para 
tal tarea y así fue como se construyeron los talleres 
teórico-prácticos en función del diseño. 
 El dibujo, siendo una noticia, es un signo co-
municativo, solo falta el lector, solo falta decodificar 
el mensaje, la expresión, visualizarlo mentalmente, 
guardarlo en la memoria, traducirlo a vectores y 
codificarlo. La intención es que el lector capte los 
signos como imágenes mentales para su valoración 
posterior. Así, lo que hace el dibujante es proyectar 
lo que vio, pensó o ideó, para que al mismo tiempo 
sea procesada la información y se traduzca a len-
guajes representacionales, la forma cobra sentido, 
la línea se plasma en una impronta, el color aparece 
como por arte de magia. 

El educador, Paul Klee (s. f.). Pintura dibujo.
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El color en la arquitectura dentro 
del contexto de la Bauhaus

Edwin Iván González López*

 A lo largo de la historia de la arquitectura 
el uso del color ha sido común denominador 
en diferentes épocas y estilos, en algunos 
casos como decoración u ornamentación 
con el objetivo de embellecer un espacio 
mecánicamente apto, y en otros llegando a un 
nivel de composición tal que, sin su aplicación, 
la obra simplemente no pudiera ser mostrada ni 
comprendida en su totalidad.        
          Ya desde los primeros textos vitruvianos, 
encontramos la euritmia como una mezcla 
coherente y armónica entre colores y líneas, 
y que Vitrubio coloca como uno de los seis 
elementos que componen la arquitectura junto 
con el ordenamiento, la disipación, la simetría, 
el ornamento y la distribución. Sin embargo, 
para principios de siglo XX y con la llegada de 
la arquitectura moderna, una gran cantidad 
de autores optaron por la monocromía en su 
volumetría, dándole mayor importancia a la 
distribución del espacio, su funcionalidad y su 
construcción.
          La importancia que tuvo la aplicación 
del color en la arquitectura dentro del contex-
to de la Bauhaus posiblemente ha sido un tanto 
desestimada, partiendo del punto en que rela-
cionamos a la arquitectura racionalista y fun-
cionalista emanada de la Bauhaus como una 
arquitectura en la que el blanco dominó la ma-
yoría de los ejemplos, posiblemente como una 
muestra clara de sencillez formal, en la que los 
arquitectos jugaban con el volumen, la luz y la 

sombra, más que con la policromía. Sin embar-
go, si bien es cierto que los blancos, grises y 
negros imperaron en la arquitectura moderna, 
también existió una gran cantidad de ejemplos 
en los cuales el color fue parte fundamental del 
edificio, no solo como un aspecto meramente 
decorativo, sino como un elemento fundamen-
tal dentro de la composición arquitectónica.
          En el siguiente texto hablaremos solo de 
algunos de los muchos ejemplos que podemos 
encontrar del uso del color en la arquitectura 
realizada dentro del contexto de la aparición de 
la Bauhaus como institución académica, pero 
también como la representante de un movi-
miento que revolucionó la arquitectura del siglo 
XX, así como una serie de autores, que si bien 
no pertenecieron directamente a la Bauhaus, sí 
se nutrieron de su influencia y ayudaron al cre-
cimiento del movimiento moderno.
          Uno de los primeros ejemplos de los 
que podemos hablar en términos de color, 
incluso como un antecedente a la Bauhaus 
y al movimiento moderno, se encuentra en 
el Expresionismo arquitectónico alemán, 
específicamente en la obra de Bruno Taut, 
considerado un arquitecto dentro de la 
corriente expresionista, prefuncionalista, y 
que se unió a Walter Gropius y otros artistas 
en un colectivo llamado Arbeitsrat fur Kunst 
o Comité de Trabajo para el Arte. Taut fue el 
antecedente más directo para varias de las ideas 
que Gropius desarrollaría posteriormente para 
la creación de la Bauhaus.
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          Sin duda el proyecto que puso a Taut en el 
mapa arquitectónico fue el Pabellón de Vidrio para 
la Deutscher Werkbund en Colonia (1914), en donde 
se muestra ya claramente la importancia que tenían 
para él la luz y el color dentro de la arquitectura. 
Un espacio de planta circular con muros a base de 
bloques vidriados y una cúpula semibulbosa acris-
talada, que permite el paso tenue de la luz, la cual 
se mezcla con coloridos mosaicos decorativos del 
interior. Según el mismo Bruno Taut, este espacio 
fue inspirado en el destacado juego de luces y co-
lores que se produce en el interior de las catedrales 
góticas.
          El gran manejo de la teoría del color en la obra 
de Taut tiene un claro origen en su trabajo como 
pintor, para él una obra bidimensional no podía ser 
planteada en términos cromáticos igual que una 
obra volumétrica, prefiere los colores puros en la 
arquitectura, los cuales elegía con base en el estu-
dio de iluminación de cada espacio, y se aleja de los 
colores secundarios como el naranja y el violeta, a 
los que considera muy excesivos y más acordes con 
la gráfica bidimensional (Lluch, s. f.).
          La importancia del estudio y aplicación del 
color en la obra de Taut queda de manifiesto en lo 
que nos menciona Juan Serra Lluc (s. f.):

Taut asegura que allí donde hay luz, hay color. Color y 
luz son inseparables, de modo que para Taut el color 
no es algo añadido a la forma, sino anterior a ella. El 
color-luz, es previo a la forma y necesita de ésta para 
materializarse.

          Otro ejemplo más del uso destacado del co-
lor en la obra de Taut lo podemos observar en el 
conjunto habitacional de Onkel Toms Hütte, realiza-
do entre 1926 y 1935, en el cual vemos ya una clara 
postura moderna en el uso de los volúmenes bá-
sicos, pero destacando nuevamente el color como 
elemento fundamental de su composición.
          Los contrastes de color para destacar al-
gunos elementos de la fachada son notables en los 
edificios de departamentos de tres niveles. Utiliza 
principalmente colores primarios, y secundarios en 
menor medida, para destacar volúmenes, como bal-

cones o remates arquitectónicos. Entremezcla ro-
jos, amarillos, azules y verdes de manera dinámica 
sin saturar la composición. Destaca parámentos en 
amarillo que salen ligeramente de la fachada y opa-
ca con rojo los que están remetidos, todo sobre un 
zoclo de tabique aparente.
          Por el contrario, en el área de las viviendas 
unifamiliares el diseño de las fachadas de influencia 
funcionalista es modular, pero les da individualidad 
al pintar cada fachada de un color diferente a la vi-
vienda contigua, siempre en una misma gama tonal 
a base de rojos, rosas y ocres. Con esto separa vi-
sualmente cada vivienda pero al mismo tiempo le da 
unidad al conjunto.
          Uno de los primeros proyectos con una tenden-
cia a la abstracción más básica del volumen, prác-
ticamente cubista, es el que desarrolló Johannes It-
ten, uno de los primeros profesores y fundador de 
la Bauhaus en Weimar. Seguidor fiel del mazdeísmo, 
religión persa que difundía la vida en austeridad y la 
alimentación vegana, presentó una perspectiva del 
diseño de una vivienda unifamiliar titulada La casa 
del hombre blanco en 1920. Proyecto un tanto polé-
mico debido a la postura de Itten que pensaba que 
el estilo de vida mazdeísta ayudaba al progreso de la 
raza aria, controversia que por supuesto se acentuó 
con el nombre que le dio al proyecto (Knöfel, s. f.).
           Como sabemos, dentro de la Bauhaus se 
desarrollaron una gran cantidad de propuestas ar-
quitectónicas que sentaron las bases de la arquitec-
tura moderna del sigo XX, y en referencia al tema 
que nos atañe, un proyecto escolar que vale la pena 
mencionar es el desarrollado por el húngaro Far-
kas Molnár, alumno destacado de Walter Gropius y 
encargado de organizar la primera exposición de la 
Bauhaus en 1923, todavía en la etapa de Weimar.
          Además de la organización, Molnár presen-
tó un proyecto considerado como pionero dentro la 
arquitectura moderna, basado en un cubo caracte-
rísticamente rojo, presentado como vivienda uni-
familiar. Si bien solo fue una propuesta isométrica, 
el impacto que tuvo en profesores y alumnos de la 
Bauhaus es de destacar, no solo por la abstracción 
máxima de la forma sino además por la fuerza que 
le imprimió el rojo a su volumen.
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          Por la misma época presentó una perspectiva 
para una casa unifamiliar en la que, a diferencia de 
su cubo rojo, juega con la forma básica y presenta 
volúmenes de diferentes tamaños y alturas, pro-
poniendo además el uso de la azotea como espacio 
habitable, la fachada presenta tonos amarillos muy 
tenues, rojos y azules.
          Un periodo que imprimió un carácter cro-
mático muy interesante a inicios del siglo XX y que 
se desarrolló en diferentes disciplinas artísticas fue 
el movimiento conocido como De Stijl o Neoplasti-
cismo holandés. De este surgió una gran corriente 
gráfica, en la que los autores tomaron los colores 
primarios y los elementos ortogonales, plano-línea, 
como base compositiva de la obra.
          Los Países Bajos se hicieron presentes en el 
arte moderno con esta corriente, autores de la pri-
mera generación como Piet Mondrian, Gerrit Rie-
tveld y Theo Van Doesburg, entre otros, se desta-
caron tanto en soluciones gráficas bidimensionales 
como tridimensionales, que incluso llegaron a tener 
una influencia muy clara en el movimiento moderno 
de la Bauhaus, desde la etapa de Weimar y que con-
tinuó en Dessau. 
          Si bien el movimiento Stijl ha sido relacionado 
históricamente con el arte gráfico en dos dimensio-
nes, en el que Piet Mondriant se destacó posible-
mente como el autor más reconocido, también se 
dieron algunas propuestas volumétricas siguiendo 
un concepto mediante planos horizontales y verti-
cales que parecen flotar, en los que los colores pri-
marios se vuelven particularmente protagonistas 
de la composición. De estas propuestas, destacan 
sin duda las que desarrolló en los primeros años 
de la década de los veinte Theo Van Doesburg, ar-
quitecto, pintor y teórico que desarrolló su carrera 
en diferentes planos, realizó composiciones gráfi-
cas en dos dimensiones, con una clara tendencia 
neoplasticista, mediante líneas rectas a 90° y 45°, 
usando colores primarios y derivados de estos. Sin 
embargo, también experimentó con los planos en-
trelazados ortogonalmente para formar volúmenes 
que después aterrizó en propuestas arquitectóni-
cas, en las que claramente se percibe la influencia 

del movimiento moderno a través de volúmenes 
básicos, líneas rectas y planos, y al mismo tiempo 
aplicando una cromática primaria.
          De las diferentes propuestas arquitectónicas 
de Van Doesburg, la más importante fue el diseño 
en 1926 del interior del Café Aubette en Estrasbur-
go, en el que intervino una serie de salones per-
tenecientes a un edificio del siglo XVIII modificado 
en diferentes ocasiones, y en donde Van Doesburg 
lleva a la realidad sus propuestas gráficas en dos 
y tres dimensiones que desarrolló durante varios 
años. Sin embargo, y a diferencia del concepto bá-
sico neoplasticista, juega con los planos a 45° y 
realiza una serie de coloridos páneles cuadrados y 
rectangulares biselados en muros y plafones, dán-
dole un mayor dinamismo al espacio. El diseño no 
es plano, los páneles, al salir ligeramente del para-
mento del muro, provocan una delgada sombra que 
da tridimensionalidad a la composición. Y aún más 
destacado es el diseño de líneas y planos inclina-
dos a 45°, rompiendo claramente con el concepto 
ortogonal del Stijl, pero manteniendo la cromática 
de amarillos, azules, rojos, blanco y negros.
          Sin duda la obra arquitectónica más repre-
sentativa del Neoplasticismo holandés y principal-
mente de los postulados de Theo Van Doesburg, la 
podemos encontrar en la ciudad de Utrecht, en los 
Países Bajos, conocida como la casa Rietveld Schrö-
der, por el nombre de sus autores, el arquitecto Ge-
rrit Rietveld y la arquitecta Truus Schröder. Gerrit 
Rietveld se había ya hecho conocido por el diseño 
de la Red Blue Chair en 1917, una silla presentada 
mediante los conceptos del Stijl, planos cuadrados 
y rectangulares, así como los colores primarios, 
elementos que llevaría a la escala arquitectónica en 
la casa Rietveld Schröder en 1924. Esta obra según 
Kenneth Frampton, es el ejemplo arquitectónico 
más representativo de los postulados de Van Does-
burg en relación con la economía, funcionalidad, 
dinamismo, apego a la escala humana, descompo-
sición cúbica y rechazo a la decoración tridimen-
sional mediante el uso solo del color como elemento 
estético. Según Van Doesburg, la vida y el arte no 
puede separarse, el arte debe ser técnico y funcio-
nal (Frampton, 2016).



50    pág.

         La volumetría de la casa Rietveld Schröder, si 
bien parte de la forma cúbica, se descompone en 
planos horizontales y verticales que le dan un di-
namismo poco visto para ese periodo. Los volados, 
muros, cornisas y balcones se desprenden y de-
construyen la forma. La línea recta y el plano sigue 
siendo la base de la composición, pero el volumen 
es dinámico. La fachada en su decoración contras-
ta con el interior. Por fuera impera la sobriedad del 
blanco y el gris en muros, así como la cancelería ne-
gra, unos cuantos destellos rojos y amarillos añaden 
ese carácter neoplasticista. El interior, por el con-
trario, es una gran muestra compositiva de color, el 
negro y el blanco se contrastan claramente con los 
colores primarios, tanto en muros, plafones, pisos, 
puertas y cancelería. Una composición atrevida y 
caótica por momentos, una gran muestra volumé-
trica de los postulados neoplasticistas. En cuestión 
arquitectónica, la casa es un espacio abierto y di-
námico, prácticamente sin muros de carga interme-
dios, y puertas corredizas que modifican el espacio, 
con solo moverlas.
          Un momento clave para que los conceptos 
neoplaticistas se hicieran presentes dentro del con-
texto de la Bauhaus fue cuando en el año de 1921 
Theo Van Doesburg llega a la Bauhaus de Weimar 
por invitación de Gropius. Los cambios que se darán 
dentro de la escuela fueron sumamente significati-
vos, yendo más allá de la muestra de los conceptos 
del Neoplasticismo en cuestiones académicas. Cla-
ramente Gropius concordaba con varios aspectos 
teóricos del movimiento, lo que posteriormente in-
fluenciaría la modificación que realizó a los postu-
lados de la Bauhaus hacia Dessau, en los que la má-
quina y el arte trabajarán juntos, el acercamiento a 
la industrialización del arte era el futuro de la Bau-
haus para Gropius, muy acorde con los conceptos 
de Van Doesburg. Este hecho fue un claro punto de 
ruptura entre Gropius y Johannes Itten a raíz de la 
postura de dicha industrialización. Cabe mencionar 
que Itten fue uno de los profesores más influyen-
tes dentro la Bauhaus durante sus primeros años, 
su teoría del color, difundida como profesor de esta 
escuela, fue y sigue siendo de gran influencia para 
muchas generaciones dentro en las artes gráficas.

          Un ejemplo en donde podemos ver cier-
ta influencia del Neoplasticismo directamente en 
la arquitectura de la Bauhaus es el edificio de la 
misma escuela diseñado por Walter Gropius para 
la nueva sede en Dessau, Alemania, inaugurado en 
1926. Uno de los ejemplos de arquitectura moderna 
más representativos de la historia y que posiciona 
a Gropius como uno de los principales arquitectos 
del movimiento moderno. En este edificio, Gropius 
intentó sintetizar los postulados de la Bauhaus rela-
cionados con esta segunda etapa, en la que quería 
mostrar el uso de la máquina y la industrialización 
al servicio de las diferentes artes.
          La forma es sencilla, la línea recta y el plano 
dominan el conjunto, los espacios abiertos a manera 
de planta libre se hacen presentes en todo el con-
junto. Los espacios se pueden modificar mediante 
el uso de muros divisorios corredizos. El concreto, 
la herrería y el vidrio son los elementos principales 
de la construcción, la industrialización es parte del 
edificio, mismo camino por el que Gropius intentaba 
guiar a esta institución. Diferentes formas y alturas 
se levantan en el conjunto, pero siempre atenidas a 
la línea recta y al plano.
          El edifico principal parece ser una gran caja 
de cristal, Gropius buscó transparencia en la fa-
chada principal, colocando un enorme ventanal a 
base de cristal y cancelería de acero desligada de la 
fachada, elemento que después se conocería como 
muro cortina. Posteriormente, dicha herrería sería 
reconstruida en aluminio debido a la oxidación. Con 
este muro cortina Gropius logra una fachada limpia 
sin elementos que sobresalgan, acentuando así la li-
gereza y limpieza de la fachada, pero principalmen-
te la transparencia. Durante el día, debido al color 
gris obscuro de la herrería, hoy de color negro, se 
perdía aún más el acero y se hacía más evidente el 
concepto de la caja de cristal. Por la noche la caja 
se iluminaba como una gran lámpara, ya que la luz 
interior se hacía evidente en el exterior. Sin embar-
go, con el paso de los años, y debido a la gran en-
trada de luz en verano, fue necesaria la colocación 
de cortinas.
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          El edificio de los dormitorios cuenta con una 
serie de balcones contiguos que invitan a la convi-
vencia entre los estudiantes. Las azoteas planas se 
convierten en espacios de uso y encuentro. El inte-
rior es dinámico, se pueden hacer salones y talleres 
de diferentes tamaños dependiendo de las necesi-
dades, gracias a los muros corredizos. Los elemen-
tos estructurales no se ocultan, por el contrario, 
se hacen obvios, lo mismo sucede con las instala-
ciones. Para Gropius estos elementos mostraban el 
avance y la tecnología como parte del diseño. Los 
elementos decorativos como sillas, mesas de traba-
jo, lámparas, puertas y picaportes, eran diseñados 
por los mismos talleres de la escuela.
          Los colores blancos, negros y grises dominan 
el exterior y el interior del conjunto, sin embargo, 
en este último, tanto en talleres, salones y áreas co-
munes, podemos observar la influencia de los colo-
res primarios en ciertos elementos. Se resaltan con 
rojos, azules y amarillos algunos muros, plafones, 
trabes, y alfardas, rompiendo con la gama cromáti-
ca que domina el exterior.
         La pureza constructiva del edifico de la escuela 
se va a repetir en las casas diseñadas por el mismo 
Gropius para los profesores, incluyendo la propia. 
Estas casas, así como el edificio principal, iniciaron 
con una fuerte crítica por parte de la comunidad de 
Dessau, ya que las consideraban ostentosas, sobre 
todo tomando en cuenta que la mayoría de la comu-
nidad vivía en una situación precaria, y veían la lle-
gada de la Bauhaus como un problema más que una 
oportunidad. Se dice que el mismo Gropius se vio 
sorprendido cuando vio por primera vez el enor-
me tamaño de las casas de los profesores, ya que 
prácticamente eran residencias (Hochman, 2002), 
desvirtuando de alguna manera el espíritu de pro-
greso y el carácter social de la Bauhaus. Sin embar-
go, y en términos estrictamente arquitectónicos, 
las casas se destacan por su sencillez volumétrica 
y decorativa. Principiante la casa del mismo Gro-
pius, hoy reconstruida, es de una gran pureza volu-
métrica, jamás monótona, alejada totalmente de la 
ornamentación innecesaria, y que nos muestra por 
qué Gropius es uno de los padres de la arquitectura 
moderna mundial.

          El blanco es el color elegido por Gropius para 
estas viviendas, sin embargo, algunos de los profe-
sores no se encontraban completamente cómodos 
con la monocromía de estas casas. El ejemplo más 
claro fue el de Wassily Kandinsky, al que le abruma-
ba el exceso de blanco en el interior de su vivien-
da, lo cual nos resulta lógico sobre todo si vemos la 
tendencia multicromática de su gráfica. Para esto, 
Kandinsky mandó pintar todo el interior de decenas 
de colores y matices. Plafones, pisos, muros, baran-
dales, escaleras y zoclos de tiñeron de todo tipo de 
colores en diferentes gamas, además de blanquear 
el cristal del ventanal de la escalera por cuestiones 
de privacidad.
          Otro de los autores que sin duda se destacó 
por el uso del color en su arquitectura fue Char-
les-Édouard Jeanneret-Gris, mejor conocido como 
Le Corbusier, ya que, si bien no perteneció directa-
mente a la Bauhaus, fue sin duda uno de los padres 
del movimiento moderno arquitectónico y contem-
poráneo del desarrollo de esta escuela. Si bien la 
obra de Le Corbusier en su mayoría la relacionamos 
con la monocromía, al uso del blanco y el gris del 
concreto aparente, esto está alejado de la realidad, 
existen diferentes proyectos en los que Le Corbu-
sier utilizó el color como elemento compositivo de 
proyección y no solo como un elemento decorativo. 
Definitivamente su labor como teórico y como pin-
tor se dio de la mano con la arquitectura y el uso 
del color terminó influenciándolo al momento de 
proyectar.
          El primer intento de Le Corbusier en el uso de la 
teoría del color aplicado a la obra arquitectónica se 
dio en la villa La Roche-Jeanerette de 1925 en París. 
En esta obra, mediante el uso del color Le Corbu-
sier dimensiona los espacios a su conveniencia, los 
alarga, los disminuye, lo desaparece o lo jerarquiza. 
Hace de un espacio monocromático estático uno 
policromado elástico (Lluch, s. f.). Negros y grises 
se conjugan con muros azules, cafés y turquesas 
en pequeñas secciones, así como un gran muro de 
doble altura perteneciente a la galería de cuadros, 
en tono crema muy tenue, que con el impacto de la 
luz natural se satura y muta al amarillo. Una rampa 
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dentro de la misma galería se jerarquiza y domina 
la composición con un intenso color terracota que 
sobresale del piso rosa.
          Las escaleras de la casa cuentan con un poco 
ortodoxo negro intenso, mediante losetas cuadra-
das, que contrastan con el blanco y el turquesa de 
los muros. Por el contrario, su fachada es muy mi-
nimalista, blanca al más puro estilo de arquitectura 
de los veinte, y cancelería negra, casi como si tuvie-
ra la intensión de sorprendernos una vez adentro, 
mostrándonos un interior inesperado, tan distinto 
y  tan congruente a la vez.
          Otro ejemplo más práctico que teórico del 
uso del  color por Le Corbusier lo realizó en la Villa 
Savoye, construida en 1929 en la ciudad de Poissy, 
Francia. En ella tenemos el mejor ejemplo de los 
tan conocidos postulados de Le Corbusier para una 
nueva arquitectura, presentados en 1927. La plan-
ta y fachada libre, la planta sobre pilotes, ventanas 
alargadas y terraza jardín, se plantean como una 
propuesta en esta y en muchas de sus obras, con-
ceptos que adoptaron una gran cantidad de autores 
como parte del movimiento moderno. Sin embargo, 
y a pesar de que el color blanco domina fachadas 
e interiores, con la sencillez y limpieza de muchas 
de sus obras, en esta Le Corbusier tiene un deta-
lle muy destacado en cuestión de color. El volumen 
bajo de la casa que contempla el garaje, y que es 
en el que descansa la vivienda, es contrastado con 
toda la fachada al pintarlo de verde obscuro, con 
el objetivo de camuflarlo con los árboles que están 
alrededor de la casa, aprovechando el hecho de que 
la propiedad se encuentra totalmente rodeada de 
vegetación. De esta manera, la casa aparenta estar 
sostenida solo sobre una serie de delgadas colum-
nas de sección circular, que le añaden una ligere-
za visual al conjunto, simulando una casa un tanto 
flotante y acentuando el concepto de la planta alta 
sobre pilotes.
          Para la década de los cincuenta Le Corbusier 
había desarrollado una plástica apoyada en el con-
creto armado de formas más atrevidas en cuestión 
geométrica, deja un tanto de lado las formas bási-
cas como los cubos y paralelepípedos y se sumerge 

en una expresión más plástica. El ejemplo más claro 
de esto lo vemos en la Capilla Ronchamp en Fran-
cia, construida entre 1950 y 1955. La plasticidad 
que le da el concreto armado a la forma orgánica 
se hace presente, principalmente en el gran volado 
de la cubierta, es un Le Corbusier renovado, la cur-
va se muestra en planta y alzado, los muros curvos 
le dan un carácter plástico nunca visto en su obra. 
Sin embargo, la policromía sigue siendo parte de su 
labor, ya que coloca en los altos muros de la capilla 
una serie de vanos de diferentes tamaños y formas, 
así como cristales de varios colores que le dan un 
resultado lumínico sumamente interesante al inte-
rior, haciendo recordar el efecto casi espiritual de 
los interiores de las catedrales góticas.
          En 1951, con la unidad habitacional de Marse-
lla, Le Corbusier nos muestra el edificio en el que 
aterrizó su teoría antropométrica de escala y pro-
porción humana y su relación con el espacio hori-
zontal y vertical arquitectónico, conocido como El 
Modulor. Por otro lado, en términos formales, pre-
senta un gran volumen a base de concreto armado 
aparente, tendencia que vemos también en los di-
ferentes edificios gubernamentales que realizó en 
Chandigarh, pero en Marsella, a pesar de la gran 
escala del edificio, mantiene el concepto de planta 
baja libre, sosteniendo el edificio mediante una se-
rie de columnas en forma de pirámide trunca inver-
tida, así como la azotea plana proponiéndola como 
un espacio habitable.
          Los colores primarios principalmente, así 
como algunos verdes y naranjas, se van a presentar 
en los muros y pretiles de los balcones y ventanas 
de las fachadas oriente y poniente, contrastando 
con el color gris del concreto aparente.   Las facha-
das norte y sur, que son más pequeñas, se contras-
tan claramente una con la otra, ya que la fachada 
sur presenta una serie de balcones en la misma ten-
dencia de las fachadas principales, pero la norte es 
un muro cabecero completamente ciego colado en 
concreto aparente, en que Le Corbusier solo deja 
que el material hable por sí mismo, que la textura 
del concreto descimbrado en bruto, con sus dife-
rentes tonos grises, nos muestre una fachada limpia 
y sencilla, mas no monótona. 
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          Así como hemos mostrado ejemplos de arqui-
tectura europea, el uso de los conceptos arquitec-
tónicos relacionados con la Bauhaus y con el movi-
miento moderno no fueron ajenos a México, por el 
contrario, una gran cantidad de arquitectos nacio-
nales a partir de la década de los veinte incursiona-
ron en un movimiento de carácter social, influen-
ciados claramente por los conceptos de la Bauhaus, 
y en algunos casos por la propuesta Le Corbusier.
          Uno de los arquitectos que, si bien tuvo 
diferentes   etapas arquitectónicas, siempre buscó la 
funcionalidad como parte de su obra, y sin duda es 
uno de los arquitectos más importantes dentro del 
movimiento moderno en México, fue Luis Barragán. 
El uso de la funcionalidad espacial, pero además el 
gran manejo del color y de la luz, son características 
notables de su obra. Posiblemente en la historia de 
la arquitectura mexicana nadie manejó la luz, la 
sombra, el color, las texturas y la conjunción de 
todas ellas como lo hizo Barragán. Incluso dejando 
una escuela dentro de la arquitectura mexicana 
de diferentes autores posteriores que adoptaron 
estos conceptos y ayudaron a crear un movimiento 
moderno.
         La primera etapa de la arquitectura de Barra-
gán se ubica en Jalisco, indagando en los elementos 
de la arquitectura del campo, de las construcciones 
vernáculas, completamente influenciado por las ha-
ciendas en las que se desarrolló su niñez. El uso de 
acabados rústicos, herrería, madera, las tejas y lo-
setas de barro, colores llamativos, espejos de agua 
e incluso arcos de medio punto y conopiales, como 
influencia de la arquitectura conventual mendican-
te y de las ilustraciones de Ferdinand Bac. En una 
segunda etapa se enfocó en la vivienda de corte 
funcionalista, más apegada al concepto europeo, en 
donde imperó la monocromía, volúmenes sencillos, 
líneas y planos rectos. Pero sin duda el periodo más 
significativo de su carrera es el que el mismo Barra-
gán llamó arquitectura emocional, etapa en la que 
nos enfocaremos principalmente, ya que además de 
las diferentes características que la hacen suma-
mente original, posiblemente el uso del color y su 
interacción con la luz, sea lo más destacado. 

           Para Barragán el color complementaba a 
la arquitectura, pero también la transformaba. 
Sus conceptos concuerdan claramente con los 
mencionados por Le Corbusier, afirmando que el 
color ensancha y achica los espacios, además de que 
añade la magia necesaria a cada espacio (Barragán, 
1980). Sin embargo, a diferencia de otros autores 
que hemos mencionado como Van Doesburg o Le 
Corbusier, que concebían el espacio arquitectónico 
simultáneamente al estudio del color, incluso 
realizando estudios cromáticos previos como parte 
del proceso creativo y proyectual, Barragán primero 
proyectaba, luego construía y luego coloreaba.
           El método creativo de Barragán era un tanto 
particular, ya que era constantemente cambiante, 
no estaba cerrado a modificar en el proceso incluso 
de la misma obra. Es bien sabido que mientras se 
desarrollaba la misma construcción, en muchos 
casos Barragán eliminaba o agregaba muros, los 
disminuía o levantaba, modificaba los espacios 
y sus alturas. El color, sin embargo, era el último 
elemento aplicado.
          Una vez concluida la obra, Barragán la 
visitaba y la espacializaba a diferentes horas del 
día, estudiaba la entrada de luz, las sombras, los 
contrastes y comenzaba a imaginarse el color idóneo 
para espacios interiores y exteriores. Azules, rojos, 
naranjas, amarillos, lilas eran solo una parte del 
pantone de su obra, los cuales se mezclaban con los 
terracotas de las baldosas de barro o la madera de 
los pisos, de los muebles y de las viguerías. El verde, 
por el contrario, jamás apareció artificialmente, lo 
aporta la naturaleza, la vegetación perfectamente 
estudiada por él, nos muestra como llevaba su 
trabajo como paisajista también al espacio interno:

Visito el lugar constantemente, a diferentes horas del 
día, y comienzo a “imaginar el color”, a imaginar co-
lores desde los más locos e increíbles. Regreso a los 
libros de pintura, a la obra de los surrealistas, en par-
ticular a De Chirico, Balthus, Magritte, Delvaux y la de 
Chucho Reyes. Reviso las páginas, miro las imágenes 
y las pinturas y de repente identifico algún color que 
había imaginado, entonces los selecciono. Posterior-
mente pido al maestro pintor igualarlos, en un pedazo 
de cartón grande, para colocar los cartones sobre las 
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paredes incoloras. Los dejo por varios días y los cam-
bio y contrasto con otros muros; finalmente, seleccio-
no el que más me guste. (Barragán, 1980)

          Como podemos observar en esta cita, existió 
en la obra de Barragán una influencia importante de 
autores del área de las artes gráficas principalmen-
te en el uso del color. Uno de sus grandes amigos, 
el pintor Jesús “Chucho” Reyes, fue probablemente 
la mayor influencia en la arquitectura de Barragán 
cuando hablamos específicamente del uso del color.
          Si observamos la obra de Reyes, inmedia-
tamente se perciben colores que rápidamente po-
demos relacionar con “lo mexicano”, con Barragán, 
principalmente ese rosa intenso que podemos ver 
en su casa de Tacubaya, en la cuadra San Cristóbal 
o en la casa Gilardi. Los colores primarios y sus de-
rivados como el lila y el naranja aparecen de manera 
evidente en la obra pictórica de Reyes, Barragán los 
traslada al volumen y los expone a luz. Luis Felipe 
leal lo explica de esta manera: 

El color viene de Chucho Reyes, hay que ver las prime-
ras obras de Jalisco, son casi monocromáticas, no hay 
aplicación de color, el color lo empieza a aplicar él con 
la relación con Chucho Reyes. Chucho Reyes era un 
hombre fantástico, elocuente, y Barragán si algo tuvo 
también, es esa capacidad de absorber el talento de las 
personas con las que se rodeaba. (Barragán, 2017)

          Otro que sin duda podemos mencionar como 
parte de esa contribución y que estuvo ligado di-
rectamente a la Bauhaus es Josef Albers. Quien jun-
to con su esposa Anni realizaron un trabajo docente 
sumamente importante dentro de la Bauhaus, desde 
la primera etapa de Weimar, principalmente en el 
área de las artes gráficas, la teoría del color y los 
textiles. Con el cierre de la Bauhaus, Anni y Josef 
emigraron a Estados Unidos y posteriormente visi-
taron México, en donde entablaron una relación de 
amistad con Luis Barragán, no sería extraño encon-
trar en los colores del trabajo gráfico de Josef o en 
los textiles de Anni, influencia directa o matizada 
en la volumetría de Barragán.

          En el convento de las Capuchinas Sacramentarias 
de 1955, calificado por el artista Fernando González 
Gortázar como el mejor espacio arquitectónico 
del siglo XX en el mundo (Gortázar, 2002), nos 
encontramos con una obra en la que el color y la 
luz maravillan al espectador, incluso más allá del 
diseño arquitectónico, tan sencillo y limpio como 
suelen ser los espacios de Barragán, en este caso la 
luz juega un papel determinante en la composición, 
haciendo de este convento una obra maestra en 
el juego del color, las sombras y la luz. Aunque el 
color blanco es la base del edifico, lo contrasta con 
el negro volcánico de las losetas de piso y la madera 
de muebles, puertas y duelas. Una celosía amarilla 
muy intensa separa el espacio exterior del interior, 
una característica muy marcada de Barragán, 
ya que con grandes ventanales y celosías fundía 
visual y simbólicamente los espacios abiertos de los 
cerrados.
           La capilla principal es uno de los espacios más 
destacados, no solo de este conjunto sino de toda 
la carrera de Barragán. Con muros de doble altura 
pintados en color blanco y naranja, el lugar se tiñe 
de un color amarillo gracias a una entrada de luz 
mediante un ventanal muy angosto, pero de piso a 
techo, realizado a base de cristales color ámbar que 
cambian por completo la atmósfera de la capilla; no 
solo le da luz, además la colorea en diferentes tonos. 
Posiblemente por eso eligió los muros blancos, para 
que la luz y el amarillo del ventanal hicieran el resto 
sobre las superficies de las paredes.
          Por otro lado, un retablo en tono dorado sobre 
un muro rojo, obra de Mathias Goeritz, que como 
sabemos intervino en muchas de sus obras, en este 
caso haciendo una clara abstracción de los retablos 
barrocos laminados en oro. Finalmente, Barragán 
coloca una cruz perpendicular al muro del retablo, 
casi como si quisiera esconderla, pero al entrar la 
luz, la sombra de la cruz se proyecta directamente 
en el muro principal, de frente al espectador; un 
detalle que nos muestra la capacidad de Barragán 
para manipular la luz, la sombra y el color; esto 
no es producto de la casualidad, es el resultado de 
un detallado estudio previo y de la búsqueda de 
diferentes soluciones.
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          En la Casa Gilardi, construida en 1976, nue-
vamente el color se convierte en lo más destacado, 
independiente del juego de volúmenes y del proyec-
to arquitectónico en general, la luz y su interacción 
con el color colocan esta vivienda como uno de los 
proyectos de casa habitación más importantes de 
la arquitectura nacional del siglo XX. Dentro del 
terreno, una enorme jacaranda se convirtió en el 
elemento alrededor del cual Barragán desarrolló el 
proyecto, más que una problemática, fue asimilada 
como una oportunidad para desarrollar un espacio 
artificial alrededor de un elemento natural.
           Una vez concluida toda la obra, Barragán de-
finió los colores y la vegetación a utilizar mediante 
el proceso mencionado anteriormente, visitando la 
casa a diferentes horas durante varios días, anali-
zando el impacto del sol en los espacios internos 
y externos, los contrastes de luz y sombra y su in-
teracción con la naturaleza, principalmente la ja-
caranda. El patio cuenta con un hermoso juego de 
rosas y lilas que se contrastan con el blanco y el 
verde que aporta la jacaranda y las cactáceas. Son 
formas básicas, pero perfectamente utilizadas, los 
muros son altos para aislar la casa de su entorno, 
y las jarras tequileras de barro colocadas en una 
esquina del patio le dan ese toque tradicional que 
utilizó en diferentes proyectos.  
           El interior es impactante, se accede a través 
de un pasillo de muros blancos, que la luz convierte 
en un espacio amarillo gracias a una serie de ven-
tanas laterales que cuentan, como en el convento 
de la Capuchinas, con vitrales en tono ámbar. Es un 
pasillo que invita a entrar, como si preparara al es-
pectador para la estancia, posiblemente el espacio 
más destacado de la obra.

El corredor prepara el viaje a través de la casa para 
llegar a un espacio importante: el comedor con una 
alberca cubierta. De pronto, emerge del estanque un 
muro rosa que corta el agua y casi llega a tocar el te-
cho. Ese muro da sentido al espacio, lo hace mágico, 
crea tensión alrededor. Desde el techo una linternilla 
baña al muro de luz y enfatiza su papel. (Barragán, 
1980)

 El mismo Barragán afirma que los colores 
de este espacio fueron inspirados en un cuadro de 
Chucho Reyes, influencia claramente cromática en 
su obra como se mencionó anteriormente.
          Es importante aclarar que, si bien Barra-
gán siempre ha sido celebrado por el aspecto no-
tablemente estético de su arquitectura, jamás es-
tuvo desligado del aspecto funcional, fue un autor 
totalmente contemporáneo al movimiento moderno 
del racionalismo y el funcionalismo, cubriendo el 
aspecto físico mecánico, así como el emocional. La 
capilla principal del convento de las Capuchinas Sa-
cramentarias y el comedor de la casa Gilardi son 
solo una muestra de la genialidad de Luis Barragán 
como un arquitecto de la luz; nos habla de un hom-
bre que supo leer de manera magistral el código 
volumen-luz-color, tan imitado por muchos y tan 
logrado por pocos.
          Finalmente mencionaremos una obra sumamente 
interesante, totalmente ligada al movimiento 
moderno de la arquitectura de principios del 
siglo XX y muy influenciada por el funcionalismo 
europeo, una edificación en donde los conceptos 
lecorbusianos y de la Bauhaus se hacen evidentes 
de manera inmediata, pero en donde además el 
color juega un papel muy importante, hablamos de 
la casa estudio Diego Rivera y Frida Kahlo, diseñada 
y construida por Juan O‘Gorman entre 1929 y 1931, 
al sur de la Ciudad de México.
          Haciendo una analogía con autores antes 
mencionados como Le Corbusier y Bruno Taut 
(recordemos que además de su labor arquitectónica, 
paralelamente desarrollaron obra pictórica, hecho 
que sin duda influenció en el uso del color en su 
obra), el caso de O‘Gorman podría ser un tanto 
similar, ya que, de igual manera, mantuvo una 
carrera como pintor y muralista paralelamente a la 
arquitectura.
          Específicamente la obra de la que hablaremos 
se desarrolló en una etapa en que la arquitectura 
de O‘Gorman tendía a ser muy monocromática, 
muy radical, influenciada por los postulados de 
Le Corbusier para una nueva arquitectura, y por 
el rechazo a la estética en pro de la funcionalidad 
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de los espacios, el uso del concreto aparente y 
los aplanados en bruto eran la constante en este 
periodo de su obra, hecho que cambió con en el paso 
de los años hacia una obra mucho más orgánica y 
colorida. Pero entonces, por qué O‘Gorman plantea 
una casa en la que el color se vuelve tan importante, 
en una etapa en la que el minimalismo pragmático, 
parafraseando a Carlos González Lobo, lo definía 
como arquitecto (IPN, 1994).
          O‘Gorman desarrolló en esta obra un conjunto 
de dos casas independientes pero conectadas por un 
puente, ambas bajo los conceptos de la arquitectura 
moderna y el funcionalismo europeo, pero con 
diferencias arquitectónicas visibles.  Los postulados 
de Le Corbusier son muy evidentes en varios 
elementos, principalmente en la casa perteneciente 
a Diego Rivera, la planta baja libre sobre pilotes, la 
planta alta libre, la azotea habitable y las ventanas 
alargadas; elementos en los que O‘Gorman fue de 
los pioneros en su adaptación a la arquitectura 
nacional, no como una simplista exportación 
de conceptos, sino siempre en búsqueda de una 
arquitectura nacional basada en el carácter social.
           El color toma relevancia principalmente en la 
fachada de ambas casas, en la de Rivera, el color rojo 
casi terracota tiene un simbolismo muy tradicional, 
más que un gran trabajo de luces, sombras, colores 
y contrastes como lo vimos en la obra de Barragán, 
en el caso de O‘Gorman, el color parece ser más 
un acercamiento a la tradición nacional. Este “rojo 
indio” como le llama Edward Burian (Burian, 1998), 
evoca a la tierra, al tezontle, y por lo tanto al pasado 
mexicano; esto lo contrasta con una fachada blanca 
y una fachada acristalada con el tono gris del 
concreto.
          En el caso de la fachada de la casa Kahlo, 
el azul añil se presenta en las cuatro fachadas, es 
una clara influencia de la casa que habitó la artista 
en Coyoacán, y a la que se sintió siempre más 
arraigada. Es un azul también muy tradicional en 
las construcciones vernáculas mexicanas, porque 
ahuyenta los malos espíritus según Tim Street Porter 
(Burian, 1998). Las bajadas de agua completamente 
visibles, así como toda la herrería exterior se pinta 

de color rojo, en contraste con el azul de los muros.
          Los interiores contrastan con los exteriores, 
son mucho más sencillos, predominan los muros 
blancos, pero los elementos estructurales se 
evidencian, se aplanan y se dejan con el tono 
característico del concreto para resaltarlo del 
muro blanco, las losas, en este caso encasetonadas, 
también se dejan aparentes, la retícula de concreto 
contrasta con el ladrillo del interior de los casetones. 
Las instalaciones son aparentes, influencia 
seguramente de la Bauhaus y de las soluciones de 
Gropius en Dessau, algo innovador para 1930 en 
México.
          Finalmente, el color verde, similar a Barragán, 
lo aporta principalmente la naturaleza, O‘Gorman 
coloca un muro perimetral de cactus circundando 
las casas, más que con la intensión de delimitar el 
terreno, con la de integrar la obra al contexto urbano, 
que para 1930 todavía lucía un paisaje rural al sur de 
la ciudad. Una obra magnifica de modernidad pero 
que mantiene ese carácter nacional. Posiblemente 
esa sea la razón por la que O‘Gorman añadió el color 
en un periodo en que su arquitectura tendía a ser 
minimalista y monocromática, además de que fue 
un espacio concebido para dos artistas gráficos, y 
su relación con el color es inevitable.
          Como podemos observar, si bien es cierto que 
la arquitectura racionalista y funcionalista producto 
de la Bauhaus, así como la que se desarrolló dentro 
del contexto del movimiento moderno, fue en 
mayor medida una arquitectura monocromática, y 
en la que sus autores permitieron que el volumen 
blanco y su interacción con la luz hablaran solos, 
también sería una idea muy simplista pensar que 
la arquitectura moderna es una arquitectura 
minimalista, aquí hemos mencionado solo algunos 
ejemplos que muestran cómo el movimiento 
moderno no solo no escapó al juego de los colores, 
además los utilizó en beneficio de su composición 
arquitectónica, en muchos casos de manera muy 
notable.                                                                                                                                                                                                                               
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Herbert Bayer: paisaje, color, 
secuencia y recorrido en las 
esculturas de la Ruta de la Amistad
Raymundo Fernández Contreras*

 La Ruta de la Amistad constituye una gi-
gantesca obra pública de escultura monumental 
que desde hace 50 años ha permanecido inte-
grada a una importante vía de alta velocidad, 
conformada por un total de 19 monumentos de 
concreto dispuestos sobre un tramo de 20 kiló-
metros de longitud y cuyo cauce discurre a lo 
largo del Anillo Periférico Sur en la capital del 
país, desde la exglorieta de San Jerónimo (actual 
sitio donde se localiza una enorme asta comple-
mentada con una colosal bandera que ostenta 
los colores y los símbolos de nuestra identidad 
nacional) hasta el canal de Cuemanco en Xochi-
milco. Este gran conjunto de esculturas monu-
mentales fue construido durante el primer se-
mestre del año 1968 por el Comité Organizador 
de los Juegos de la XIX Olimpiada -organismo 
adscrito al gobierno de la Ciudad de México a 
cuyo cargo estuvo preparar y llevar a buen tér-
mino todo lo relativo a dicha celebración-, con 
el propósito de conmemorar y a la vez dejar tes-
timonio histórico del significado que tuvieron 
aquellos juegos celebrados del 12 al 27 de octu-
bre de dicho año en la vida no solo de México ni 
de América Latina sino del planeta entero, como 
un clamor en favor de la paz y la distención en-
tre los pueblos, cuando la llamada Guerra Fría 
vivió quizás su etapa de mayor algidez.
          La Ruta de la Amistad incluyó la parti-
cipación de 19 artistas internacionales especia-
lizados en el diseño de esculturas de concreto 
reunidos en la capital mexicana, procedentes 

de los cinco continentes, que representaron 
dentro de dicho certamen a todas las razas hu-
manas y a las más importantes formas de pen-
samiento, sistemas sociales, ideologías y regí-
menes políticos vigentes en el mundo durante 
aquel momento. Fue la sexta de 20 actividades 
a las que dio lugar la llamada Olimpiada Cultu-
ral, evento que organizó la ciudad sede de los 
juegos emulando lo hecho por los griegos en el 
pasado cuando, con motivo de los encuentros 
olímpicos deportivos y como complemento de 
estos, llevaban a cabo ejercicios y prácticas de 
índole artística o cultural. De este modo, como 
antaño, la Olimpiada de México celebró la ac-
tividad deportiva realizada al más alto nivel, 
en paralelo con las manifestaciones artísticas, 
tecnológicas y culturales de diversos géneros 
y procedencias que le aportaron al mundo las 
sociedades de los cinco continentes en aquel 
momento que, al igual que los juegos, se lleva-
ron a cabo con el más alto nivel de competencia 
y calidad de ejecución.
         Aquella sexta actividad de la Olimpiada 
Cultural tuvo por nombre el de Reunión Inter-
nacional de Escultores, la cual produjo lo que 
se llamó el Simposio Internacional de Escul-
tores, de donde salió la ya referida Ruta de la 
Amistad. A ella la complementaron otras tres 
esculturas monumentales que fueron construi-
das en forma simultánea a las de la Ruta pero 
en distinto lugar, creadas por tres importantes 
artistas que se desempeñaron como invitados 
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de honor en la Reunión Internacional, las cuales en-
galanaron tres de los más emblemáticos y significa-
tivos escenarios para aquellos juegos: el Palacio de 
los Deportes, el Estadio Olímpico Universitario y el 
Estadio Azteca.
          El autor de la Ruta de la Amistad fue el pres-
tigioso escultor de origen alemán radicado en Mé-
xico Mathias Goeritz, asesor entonces del Comité 
Organizador, quien además de concebir el proyecto 
lo propuso al Comité Organizador Olímpico toman-
do como referente una propuesta del artista judío 
también alemán Otto Freundlich, pintor, escultor e 
ideólogo en favor de la paz quien, atraído por tra-
bajar en proyectos urbanísticos de escultura monu-
mental, vinculó este arte con el uso del automóvil y 
el dinamismo de la carretera. Valga decir que Fre-
undlich, paradójicamente, murió en 1943 dentro del 
campo de exterminio de la ciudad polaco-alemana 
de Magdanek, en plena Segunda Guerra Mundial. 
Este artista y emblemático personaje reconocido 
por sus acciones en favor de la paz mundial, tuvo 
como propósito recurrir a un viejo sistema de ca-
rreteras que cruzaron Europa de norte a sur y de 
oriente a poniente a las que, pasando por diferentes 
capitales y ciudades importantes en aquel continen-
te, se planteó embellecerlas mediante la colocación 
de esculturas monumentales con la doble intención 
de promover un arte de fuerte dinamismo visual 
vinculado con la velocidad y el uso del automóvil, 
a la vez que celebrar la paz y rescatar los lazos de 
amistad entre los países europeos una vez finaliza-
da la Primera Guerra Mundial.
         Previo a su arresto y asesinato a los 64 años 
de edad víctima del fascismo, Freundlich compartió 
sus anhelos pacifistas con los artistas plásticos de 
la Federación Internacional de Escultores (FISE) a la 
que perteneció él junto con Jeanne Kosnick-Kloss, 
su esposa y reconocida artista plástica también. A 
los integrantes de dicha federación, incluida la viu-
da de Freundlich, Goeritz conoció y llegó a tratar 
de manera más o menos cercana en reuniones de 
trabajo a las que él asistió, llevadas a cabo por la 
federación durante la primera mitad de la década 
de los sesenta en diversos países de Europa, Asia 

y los Estados Unidos. Los integrantes de dicho or-
ganismo, escultores en su mayoría especialistas en 
el diseño de enormes piezas a grandes escalas, in-
tentaron en no pocas ocasiones llevar al plano de la 
realidad el ideal de Freundlich, quien ya para enton-
ces había trascendido al plano de la inmortalidad, 
extendiéndolo hacia otros ámbitos internacionales 
fuera del viejo continente, a través de simposios y 
de encuentros que llevaron a cabo por territorios y 
escenarios en distintos países donde, estableciendo 
variadas temáticas de concurso con las que con-
vocaron a participar a artistas de todo el mundo, 
intentaron concretar aquella gran obra conjunta 
propuesta por él con la cual, además, se le rindiese 
homenaje a su memoria. 
          Pese a sus variados esfuerzos por lograr 
una Ruta de las Artes, los artistas de la FISE no 
lograron nunca disponer del necesario y suficien-
te apoyo tanto político como económico de los di-
versos gobiernos a los que acudieron para llevar a 
buen término su ambiciosa propuesta. Y no fue sino 
hasta los preparativos para la Olimpiada de México 
-en junio de 1966 y gracias al entusiasta y decidido 
respaldo que el arquitecto Pedro Ramírez Vázquez, 
presidente del Comité Organizador, otorgó a aquella 
asociación- los que le dieron a Goeritz y a ese gru-
po de escultores de la Federación Internacional la 
oportunidad única de hacer viable dicho proyecto 
en nuestro país. Ello explica el por qué de la do-
minante presencia que los artistas europeos perte-
necientes a esa organización tuvieron dentro de la 
realización de la Ruta de la Amistad.
          Para su proyecto, Goeritz estableció, como 
quedó expresado en las bases de la convocatoria del 
concurso, que las esculturas se diseñaran para al-
canzar un tamaño monumental, construirse a base 
de concreto, poseer un lenguaje abstracto caracte-
rizado por el uso de formas sencillas a la vez que 
simples a la vista para ser finalmente pintadas en 
una rica y variada gama de color. Tales atributos no 
fueron consecuencia de la improvisación ni de la ca-
sualidad, sino producto de las probadas habilidades 
que, con base en la experiencia de Goeritz como 
escultor urbano y en su carácter de máximo jura-
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do en el concurso, debieron demostrar los artistas 
para ser invitados a participar. Elemento importan-
te en la condición estética de la obra fue la relación 
espacio-tiempo que determinó el trinomio sobre el 
que se hubo de trabajar: autopista-vehículos en mo-
vimiento-esculturas. De manera que es a partir de 
dicho dinamismo que encontró sentido el proyecto 
de Goeritz para la Ruta de la Amistad: crear una 
propuesta artística integrada de manera colectiva 
a una vía de alta velocidad para ser observada por 
espectadores desplazándose dentro de automóviles 
en movimiento. En síntesis, un espectacular pro-
yecto que vinculó las conmovedoras cualidades es-
téticas de una gigantesca obra de escultura urbana 
monumental con el uso del automóvil y el efecto de 
movimiento que le generó una carretera moderna 
y funcional. La combinación de estas tres variables 
(autopista-vehículos-esculturas), sumado el evento 
que la generó, la Olimpiada Cultural, y el interés de 
Goeritz por promover un urbanismo planificado ar-
tísticamente hicieron de dicha propuesta, desde su 
creación 50 años atrás y hasta el día de hoy, una 
obra dotada de una probada e innegable unicidad, 
esto es, única en el mundo.
          En tanto autor de tal iniciativa, Goeritz no 
solo determinó las características de los aspectos 
formales y compositivos que debieron mostrar los 
monumentos sino que, además, dio curso a la parte 
organizativa de la obra de conjunto, eligiendo inclu-
so de manera autónoma y prácticamente individual 
a los artistas invitados. Pese a todo, para resolver 
el emplazamiento de las esculturas y la secuencia 
de recorrido del proyecto en todo su desarrollo, 
lo mismo que la forma como serían apreciadas las 
obras respecto de sus entornos y características de 
sus escenarios y remates visuales, decidió apoyarse 
en Herbert Bayer, artista prominente de la Bauhaus 
y uno de los invitados más destacados y reconoci-
dos a la Reunión Internacional de Escultores.
         Herbert Bayer, que además de escultor fue ar-
quitecto, fotógrafo y diseñador gráfico, vino a Méxi-
co para trabajar en el proyecto escultórico trayendo 
consigo el mérito y la responsabilidad de represen-
tar a todos los artistas que estarían presentes en el 

proyecto olímpico. Meses antes de su llegada, el 6 
de septiembre de 1967 le respondió al Comité Or-
ganizador y al propio Goeritz aceptando semejante 
distinción aclarando que, para desempeñar su labor, 
le era prioritario conocer los modelos en maqueta 
de los proyectos que integrarían la obra de conjun-
to, a efecto de valorar sus características en cuanto 
a altura, forma y contenido de representación de 
modo que, al conjuntarlos con las condiciones del 
escenario físico asignado a cada monumento, estas 
resultaran las más favorables para cada uno de los 
modelos propuestos.
         No fue sino hasta febrero de 1968, a lo largo de 
dos semanas, que Bayer trabajó con Goeritz en los 
pormenores del proyecto. Para ello, debieron partir 
de una primera propuesta elaborada por Goeritz la 
cual, pese a que se indicaba en ella de manera con-
creta la colocación de las esculturas a lo largo del 
trayecto, resultaba a juicio del propio Bayer carente 
de un plan que no solo le diera sentido a su reco-
rrido sino que lo hiciera ver congruente con el aco-
modo de las esculturas, por considerar que a estas 
se les ubicaba en posiciones un tanto arbitrarias, 
e incluso, en determinados casos, poco armoniosas 
para el buen lucimiento de algunas de las piezas da-
das sus peculiares características, lo que por ende 
afectaba a la totalidad del conjunto.
         Como alternativa a la propuesta de Goeritz, 
Bayer diseñó un plan que modificó de manera radi-
cal aquel planteamiento inicial de su colega y amigo. 
Estudió uno a uno los sitios disponibles donde co-
locar las esculturas y las reordenó según las pro-
piedades de cada una de las piezas combinándolas 
con los atributos visuales de sus rerspectivos em-
plazamientos. Congenió, de acuerdo con el trayecto 
de recorrido, la altura de las esculturas ordenándo-
las según fuesen los atributos de sus lenguajes for-
males y distribuyó los monumentos alternando sus 
países de representación y sus procedencias geo-
gráficas e ideológicas. A sus distintivos en cuanto 
tamaño, color y morfología de las esculturas, pon-
deró jerarquías, antecedentes e importancia de 
quienes fueron sus autores, lo mismo que regíme-
nes de procedencia y cualidades de los escenarios 
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físicos, en términos de vegetación, topografía, pai-
saje circundante y remates visuales.
          Con ello, Bayer logró imprimirle a la Ruta de 
la Amistad un nuevo concepto de recorrido fincado 
en una disposición más racional y congruente, otor-
gándole una lógica tanto de inicio como de finaliza-
ción, que atendió a condiciones y características de 
las esculturas no ponderadas hasta ese momento 
por Goeritz. Los cambios elaborados por Bayer, que 
son finalmente los que le dieron a la obra los atri-
butos con los que se le conoció a nivel mundial, le 
reportaron los siguientes beneficios.
         Se logró una Ruta de la Amistad concebida para 
que los espectadores la recorrieran no solo en un 
sentido de circulación -de norte a sur, como en un 
principio la propuso Goeritz- sino en doble sentido, 
de norte a sur y de sur a norte, con un centro que 
estaría ubicado en el conjunto de la Villa Olímpica 
y con sus puntos de inicio y de terminación, alter-
nativamente según fuese el recorrido, ubicados en 
la glorieta de San Jerónimo y en el canal de remo y 
canotaje de Cuemanco, en Xochimilco. Ello signifi-
có que viajar por la Ruta de la Amistad implicaría, a 
partir de ahora, hacerlo no con un solo inicio y un 
solo final sino con dos comienzos y dos culmina-
ciones, según fuese la manera como circularan los 
vehículos a lo largo de ella.
          Además, el proyecto de Bayer ganó no uno sino 
dos sitios especiales dentro de la Ruta de la Amis-
tad que se sumaron ahora al otro sitio especial ubi-
cado en el emplazamiento de la Villa Olímpica, uno 
en cada extremo, asignados en este caso a las dos 
únicas mujeres en el certamen, ambas mexicanas, 
Ángela Gurría y Helen Escobedo, de modo que una 
y otra abrieron o cerraron el recorrido de la Ruta 
por ambas puntas, según se correspondieron con la 
dirección de los desplazamientos (de norte a sur o 
viceversa). El centro del trayecto, ubicado justo en 
el lugar donde se construyó la Villa Olímpica, se le 
otorgó al belga Jacques Moeschal, ocupando la plaza 
central, reconociéndolo como el artista cuyos idea-
les para construir aquella vieja Ruta de las Artes 
en Europa según el sueño de Freundlich, lo hicieron 

ser el escultor no solo más afamado de todos los 
presentes en la Ruta de la Amistad, sino uno de los 
más entusiastas y emblemáticos.
         Consecuencia de todo este nuevo cambio, a las 
obras se les localizó ahora a ambos lados del Ani-
llo Periférico y no en solo uno, como originalmente 
Goeritz lo pensó, colocándolas del lado derecho de 
los observadores tanto en uno como en otro sentido 
de la autopista, ganándose con esto una mejor apre-
ciación de las esculturas de parte de quienes circu-
larían por los carriles tanto centrales como laterales 
de la autopista, evitándose los cruzamientos visua-
les que de otra forma se producirían, como fue el 
caso de la propuesta de Goeritz, esto es, circulando 
los autos en un sentido y mirando a las esculturas 
del otro lado del Anillo Periférico, atravesando las 
miradas de uno hacia el otro extremo del Periférico, 
cruzando por todo lo ancho de la autopista. Incluso, 
el sitio escogido por el propio Bayer para levantar 
su escultura fue también interesante. Aprovechan-
do su lugar de privilegio que le dio el hecho de ha-
ber sido parte de la organización, el artista escogió 
para su obra un sitio favorecido dentro del trayecto 
por estar próximo al monumental Estadio Azteca, al 
que utilizó Bayer como telón de fondo para rematar 
en el horizonte su modelo escultórico.
        De los dos sitios de honor fuera de la Ruta 
de la Amistad, que desde la propuesta de Goeritz 
quedaron incluidos como parte de los resultados 
de la Reunión Internacional de Escultores (es decir, 
los monumentos que engalanarían los escenarios 
olímpicos del Palacio de los Deportes y del Estadio 
Azteca), se les sumó ahora, con la contrapropuesta 
de Bayer, otro igualmente emblemático, el Estadio 
Olímpico Universitario, que se le concedió al maes-
tro Germán Cueto, reconociéndole su papel como 
introductor del tema abstracto en la escultura con-
temporánea de nuestro país. Esta nueva instalación 
permitió que el sitio especial que en un inicio le ha-
bía dado Goeritz a Cueto abriendo el recorrido de 
la Ruta de la Amistad por el lado de la glorieta de 
San Jerónimo, quedara liberado y que dicho lugar de 
honor se trasladara a la avenida de los Insurgentes, 
frente a la fachada principal del Estadio. 
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         Aunque el nuevo emplazamiento le signifi-
có al escultor la libertad de decidir el material para 
su obra -que en este caso cambió del concreto al 
bronce-, le obligó a imaginar un nuevo tema distin-
to al que fue común a los monumentos de la Ruta 
de la Amistad, afín al destino deportivo para el que 
se utilizaría dicho escenario. De este modo Cueto, 
en su inspiración, representó la figura de un atleta 
corriendo en plena competencia de Atletismo. La 
fecha de su designación como invitado de honor a 
la Reunión Internacional de Escultores fue el 19 de 
enero de 1968.
         Con el traslado de la obra de Cueto al Esta-
dio Olímpico Universitario y la de Calder al Estadio 
Azteca, el monumento a ubicar en el emplazamien-
to del Palacio de los Deportes permaneció vacante, 
pese a ser el más significativo de los tres por haber-
se mantenido, desde eventos olímpicos celebrados 
en justas anteriores como la de Tokio o la de Roma, 
en el género de instalación deportiva más enfática-
mente asociado al edificio símbolo de la Olimpiada. 
No fue sino hasta inicios de abril de 1968 que el lu-
gar para el tercer invitado de honor a la Reunión 
Internacional de Escultores finalmente lo ocupó 
Mathias Goeritz.
        De este modo valga decir que, en el proyecto final 
para la Ruta de la Amistad, los únicos dos artistas 
que conservaron dentro de la propuesta de Bayer 
el lugar que Goeritz les asignó en su planteamiento 
de origen fueron el norteamericano Alexander Cal-
der, a quien desde principios de 1968 el Comité Or-
ganizador le ofreció la plaza principal de acceso al 
Estadio Azteca y el belga Jacques Moeschal, a quien 
se le asignó la explanada central de la Villa Olímpi-
ca, llamada en ese momento Plaza de la Concordia a 
propuesta de Friederich Czagan, que estuvo enton-
ces al frente de la Federación Internacional de Es-
cultores con sede en Viena, antecedente inmediato 
de la Reunión Internacional de Escultores.
         Para finalizar la presente conferencia, permí-
taseme decir que si bien ambos, Goeritz y Bayer, 
trabajaron al alimón en la solución final del pro-
yecto escultórico para la Ruta de la Amistad, debe 
reconocérsele al segundo haber sido quien le dio 
congruencia y unidad de concepto a la obra en su 

recorrido logrando que, dándole a las piezas sobre 
la gran vía su más adecuado acomodo, se lograran 
las cualidades más óptimas para observar los mo-
numentos.
        La participación de Herbert Bayer en la Ruta 
de la Amistad testimonia la significativa aportación 
que la Bauhaus, a través del artista, le imprimió a 
esta obra, transformando un proyecto que, siendo 
de inicio creativo y altamente valioso y significativo 
por haber salido de la autoría de un escultor expe-
rimentado y reconocido como lo fue Mathias Goe-
ritz, con Bayer logró tener su máxima dosis de con-
gruencia y de significado. La experiencia de Bayer 
como artista ligado a tan afamada escuela, derivado 
de sus conocimientos aprendidos como alumno y de 
sus habilidades desarrolladas después como docen-
te de la propia escuela, aparte de su larga y diver-
sa experiencia profesional, fue lo que le permitió 
a Goeritz y a quienes trabajaron con él en la Reu-
nión Internacional de Escultores lograr el éxito de 
tan universal obra escultórica a nivel mundial. Valga 
agregar por último que Bayer, luego de su desempe-
ño como planificador de la Ruta de la Amistad du-
rante el mes de febrero de 1968, regresó a México 
en abril de ese año a dirigir la construcción de su 
propia escultura, misma que concluyó en un tiempo 
sumamente breve, al tratarse de una pieza preco-
lada a base de concreto de muy fácil estructura y 
manufactura, sin duda la más sencilla y económica 
de todas las que conformaron este proyecto.
        Finalmente, y pese a lo que significó para la 
Ruta de la Amistad la trascendental aportación de 
Bayer, no se observa en las declaraciones de Goe-
ritz reconocimiento alguno para él por su trabajo ni 
por sus determinantes acciones en las decisiones 
finales del proyecto. Cuando Goeritz en alguna oca-
sión se refirió a quienes colaboraron con él en los 
trabajos preparatorios de la Ruta de la Amistad, en-
tre ellos Bayer, lo hizo mencionándolos como “aquel 
equipo de especialistas que incluyó la participa-
ción de arquitectos, urbanistas, críticos de arte y 
artistas plásticos”. No proporcionó nunca nombres 
y, menos aún, aportaciones personales. Sirva esto 
para reconocerle a Bayer su significativa aporta-
ción dentro de lo que fue este gran proyecto.
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03. El Ancla, Willi Gutman, esultura de Suiza, foto Archivo 
Pedro Ramírez Vázquez.
04. Sol bípedo, Pierre Székely, escultura de Francia-Hungría, 
foto Archivo Pedro Ramírez Vázquez.
05. Plano 1 de la Ruta de la Amistad, foto Raymundo Fernán-
dez.
06. Plano 2 de la Ruta de la Amistad, foto Raymundo Fernán-
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07. Mapa de la Ruta de la Amistad, foto Archivo Patronato 
Ruta de la Amistad.
08. Herbert Bayer, foto Archivo Pedro Ramírez Vázquez.
09. Homenaje a México, Joseph María Subirachs, foto Ray-
mundo Fernández.
10. Clement Meadmore, foto Jessica Sánchez Patronato Ruta 
de la Amistad.

Imagen 09

Imagen 10

*Raymundo Fernández Contreras 
Arquitecto (1984); maestro en Historia del Arte (2006) y doc-
tor en Arquitectura (2011), UNAM con mención honorífica.
Antigüedad ininterrumpida en la FES Acatlán de la UNAM 
trabajando como Secretario Académico en el Programa de 
Investigacion y como profesor de carrera de tiempo comple-
to realizando labores de docencia y de investigación dentro 
de la unidad de investigación multidisciplinaria desde 1987 a 
la fecha (PRIDE Nivel C).
En el campo de la investigación su especialidad es en la histo-
ria de la arquitectura durante la época contemporánea (siglo 
XX y XXI) y en el campo de la docencia es en la historia del 
arte mexicano. En la UNAM se he desempeñado como inte-
grante de comisiones dictaminadoras dentro y fuera de la 
FES Acatlán, asi mismo como consejero técnico representan-
te de la carrera de arquitectura y durante los últimos 4 años 
como jurado de los premios Universidad Nacional y distin-
ción a Jóvenes Académicos.
En 2012 fue invitado como curador por el museo de Arte Mo-
derno para la exposición dedicada a la Ruta de la Amistad. A 
partir de 2018 es asesor invitado por el Gobierno de la Ciudad 
de México para los asuntos de la Ruta de la Amistad declarada 
como patrimonio artístico y cultural tangible de la Ciudad de 
México. Entre sus más recientes publicaciones está la ponen-
cia “Estética del urbanismo emocional: el espacio de la Ruta 
de la Amistad en la Olimpiada Cultural México 68”, publicada 
en el año 2018 en el dossier “ni perdón, ni olvido: 68” de la 
revista digital reflexiones marginales, saberes de frontera, de 
la Facultad de Filosofía y Letras de la UNAM, con ISSN 2007-
8501; y un capítulo dedicado a la Ruta de la Amistad en el libro 
“La ciudad de méxico a traves de los siglos”, publicado en no-
viembre de 2018 por el Instituto de Investigaciones Estéticas 
de la UNAM bajo la coordinación de Jorge Alberto Manrique 
con ISBN 978-607-30-1258-4.
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Análisis de contextos, referentes 
simbólicos y pertinencia de la información 
con carácter social. Carteles de 1919 y 2019

Daniela Velázquez Ruiz*
Ana Aurora Maldonado Reyes*
María del Carmen Levet Baca

Resumen 

          La escuela Bauhaus fundada en Alemania 
1919 visualizó la problemática de la postguerra 
mediante un enfoque social y determinó las di-
rectrices de diseño gráfico asumidas posterior-
mente en todas las escuelas de Latinoamérica; 
encaminó a repensar los objetos al priorizar su 
función para servicio del usuario sin descuidar 
su estética. 
 El objetivo de este trabajo, es reflexionar 
la evolución del discurso y su representación 
gráfica mediante el uso del cartel, así como los 
elementos visuales característicos en cada una 
de las etapas de la Bauhaus, todos ellos origina-
dos por referentes históricos los cuales atien-
den a particularidades del contexto. El análisis 
crítico para este trabajo responde:
 Por un lado, la población altamente clasi-
ficada ubicada entre 1919 y 1928 leía en campa-
ñas sociales una realidad simbólica y referentes 
concretos en tiempo y espacio delimitados por 
su época; atendía soportes gráficos que mani-
festaban el contexto reconocido por sus actores 
(aun sin ser conscientes de dicho ejercicio), mo-
tivo por el cual no existía discrepancia para su 
recepción.

 Por otro lado, las poblaciones hetero-
géneas postmodernas donde se multiplica la 
diversidad de referentes simbólicos y uso de 
elementos diseñísticos demandan que la comu-
nicación gráfica delimite y conozca sus con-
textos con la finalidad de que el mensaje sea 
realmente aprehendido por el usuario al que va 
dirigido ubicándole con mayor precisión.

Introducción

          La aparición de la Bauhaus como refe-
rente mundial surge en un momento crítico de 
transición, momento situado en un contexto de 
guerra política y cambio sociocultural. Como 
todo arte, la expresión humana es testigo de su 
tiempo, y haciendo acopio de los medios y tec-
nologías disponibles, se crean constructos de 
expresión que aluden al momento social.
          La Bauhaus, como su nombre lo indica, 
de origen alemán bau (construcción) y house 
(casa), tiene sus cimientos en la introducción 
de herramientas tecnológicas y abstracción de 
formas, mismas que dan como resultado trazos 
en un estilo lineal y práctico, este estilo es pre-
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cursor del diseño con fines no solo estéticos sino 
utilitarios. Es así que, a través de la abstracción de 
las formas a su más simple expresión, la Bauhaus 
logra una síntesis estética y racional.
            A principios del siglo XX la expresión artística 
se veía en constante cambio y adaptación, con la lle-
gada de la Revolución Industrial y la producción en 
serie, se observaron diferentes revelaciones artís-
ticas en contraposición a manifestaciones previas, 
las cuales buscaban composiciones estéticas úni-
camente; ello dio lugar a un nuevo reto, introducir 
componentes artísticos en elementos cotidianos y 
de uso corriente.
          Lo anterior permitió que la búsqueda estética 
no se limitara principalmente a la valorización de 
retablos religiosos o a las producciones artísticas 
generadas desde las altas esferas académicas, por 
el contrario, la Bauhaus propició, al considerar la 
suma de perspectivas desde la “cotidianeidad”, los 
principios complementarios entre el diseño funcio-
nal y el valor estético, dando lugar a composiciones 
gráficas, objetuales y arquitectónicas reveladoras 
para la época. De este modo, la idea de la simplifi-
cación de la expresión artística a trazos sencillos 
y colores primarios, así como la introducción de 
materiales como el metal y el vidrio posibilitaron 
la competitividad en el mercado de construcción, 
convirtiendo a la escuela Bauhaus en un referente 
de vanguardia.
         Es importante señalar que la Bauhaus, no se 
caracterizó por clasificar y diferenciar ni la ense-
ñanza de conocimientos ni los procesos por disci-
plinas, es decir, la atención agrupaba el arte por el 
arte, originando con ello que los elementos de dise-
ño que aparentemente pudieron nacer en una rama 
en específico, se vieran instaurados en soportes de 
toda índole, experimentando en un ejercicio natural 
entre lo  gráfico, objetual y arquitectónico. Si hoy 
se puede analizar desde disciplinas es claro que la 
Arquitectura fue pionera y altamente favorecida, 
ello mediante la idea de abstracción y síntesis, cate-
gorías que fueron replicadas en nuevos escenarios 
proyectuales.

          En dicho sentido, la escuela Bauhaus desarrolló 
y esquematizó el proceso de construcción en 
principios fundamentales, los cuales han servido 
de base para el aprovechamiento de la tecnología 
y los recursos de diseño disponibles, buscando 
así la simplificación del sistema a través de un 
proceso de racionalización de la obra, con ello, se 
logra la estandarización y practicidad del proceso 
gráfico y estructural, de forma que se traduce en 
edificaciones arquitectónicas propias de un tiempo, 
viables para “ser replicadas en serie”, sin descuidar 
en ningún momento los elementos estéticos. Dando 
respuesta, por lo tanto, a diversas problemáticas 
y/o necesidades cotidianas surgidas en un tiempo 
específico como lo fue la demanda habitacional, 
mucho atrás quedaron entonces las edificaciones 
sobrecargadas de estilo neoclásico y colonial, pues 
la nueva perspectiva estaba enfocada en el avance 
científico y tecnológico, lo que hizo de los procesos 
de diseño simplificados una apuesta altamente 
rentable.

Bauhaus en México

        Alcance de ello es visible en México en donde 
para los años treintas la influencia, muchos edificios 
y construcciones se fundaron con principios 
de diseño y arquitectura representativa a dicha 
escuela, ejemplo de ello es el uso de materiales como 
el concreto, metal, vidrio y la distribución espacial 
altamente racionalizada para fines específicos.
 Uno de los principales exponentes de esta 
corriente en México fue Juan O’Gorman, arquitecto 
que diseñó la casa taller Diego Rivera y Frida Kahlo 
en la Ciudad de México en los años 1930, ejemplo 
claro de la nueva dinámica de construcción: “mínimo 
costo por máxima eficiencia”. (Toca Fernández, 
2010).
  Otro gran exponente de época fue  Hannes 
Meyer, director de la escuela Bauhaus en la Unión 
Soviética en los años 1930, llegó a México y parti-
cipó en diferentes cargos públicos y políticos. Su 
obra se centra principalmente en proyectos de vi-
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vienda y urbanismo, sin embargo, fue fuertemente 
criticado por sus tendencias políticas y no teniendo 
cabida en el ambiente divergente de México, volvió 
a Europa en 1940. No obstante, dos de sus grandes 
logros fueron por un lado la creación del progra-
ma Medico-arquitectónico del Hospital La Raza y 
por otro, su función como coordinador del Comité 
Nacional para Edificios Escolares. A pesar de ha-
ber participado en varios grandes proyectos, estos 
nunca llegaron a concretarse, fue repudiado por su 
tendencia política. (NEXOS, 2020).
 A continuación se presenta un abordaje es-
pecífico sobre cartel y la Bauhaus, entendiendo con 
ello la evolución del medio no solo en cuanto a su 
uso incluso previo a dicha escuela, sino también, su 
complejidad abordada desde los elementos nacien-
tes de un determinado referente social.

Metodología

          La intención de este documento consiste en 
presentar un análisis comparativo que favorezca la 
reflexión de discursos bajo los cuales, el día de hoy, 
las organizaciones públicas transmiten mediante la 
comunicación gráfica mensajes  para cumplir fines 
específicos, apegados en este caso a las políticas y 
programas públicos.
          En este sentido, se partirá de la diferenciación 
entre contextos, los cuales a su vez articulan dife-
rentes receptores, motivo por el cual los elementos 
gráficos deben priorizar el fluir en sintonía con esta 
dinámica de evolución social.
          Caracterizar las distintas poblaciones per-
mitirá un conocimiento profundo, el cual favorezca 
que los referentes concretos utilizados gráficamen-
te sean aprehensibles en un proceso de comuni-
cación, en donde además debe premiar la retroa-
limentación, llámese respuesta, acción o conducta 
informada del receptor, pues de lo contrario no se 
estaría cumpliendo con la misión del cartel.
          El análisis crítico para este trabajo responde a, 
por un lado, la población homogénea ubicada entre 
1919 y 1923, misma que leía en campañas sociales 
una realidad simbólica y referentes concretos en 

tiempo y espacio delimitados por su época; aten-
día soportes gráficos que manifestaban el contexto 
reconocido por sus actores (aun sin ser conscien-
tes de dicho ejercicio), motivo por el cual no existía 
discrepancia para su recepción. Por otro lado, las 
poblaciones heterogéneas postmodernas, donde se 
multiplica la diversidad de referentes simbólicos y 
uso de elementos diseñísticos, demandan que la co-
municación gráfica delimite sus contextos en cam-
pañas sociales con la finalidad de que el mensaje 
sea realmente aprehendido por el usuario al que va 
dirigido al ubicarle con mayor precisión.

          El análisis se llevará a cabo en dos fases (Mal-
donado Reyes, Portilla Luja, & Morales González, 
2019): 

         a) Nivel descriptivo sintáctico; misma que abar-
cará la explicación de elementos como composicio-
nes y jerarquías visuales, tipografías (títulos, textos 
principales y secundarios), códigos cromáticos y 
descripción de la imagen.
         b) Nivel conceptual, semántico y pragmático. 

 La finalidad por lo tanto, será vislumbrar 
los cambios en el discurso del cartel, originado por 
referentes simbólicos de los años emergentes de la 
Bauhaus, mismos que se tradujeron en elementos 
gráficos específicos y representativos de un deter-
minado periodo.

Desarrollo

           El uso de propaganda, específicamente el 
cartel, ha sido ampliamente registrado en la histo-
ria como medio de comunicación masivo por tra-
tarse de un referente gráfico de fácil comprensión. 
El uso y diseño del cartel como medio de propa-
ganda ha ido evolucionando y se ha adaptado a las 
necesidades de cada época y región, en este texto 
abordaremos algunos referentes históricos que nos 
contextualizarán para entender más al cartel como 
herramienta y elemento ilustrativo.
 



70    pág.

           “Una imagen vale más que mil palabras” es 
una frase extensamente conocida que todo tiene 
de cierto, por ello, la intención del presente escri-
to será analizar cómo es que a través de momentos 
históricos de quiebre, la comunicación gráfica se 
sirve de diversos elementos visuales y de texto para 
introducir un sin fin de mensajes para responder 
a necesidades particulares y que, gracias al uso de 
elementos como lo son, por mencionar solo algu-
nos, la elección de la imagen, del color, forma, texto, 
orientación, etc., han sido capaces de generar un 
discurso visual y mover y/o direccionar masas.
          Es importante señalar que cada escuela de arte 
ha influenciado la forma en que el público recibe la 
información y, por ende, ha moldeado al espectador 
para reaccionar a cierto tipo de estilo. A continua-
ción se nombran algunas de ellas.

Toulouse-Lautrec como referente para 
entender el cartelismo 

          Toulouse-Lautrec es un máximo referente 
del cartelismo como medio de propaganda y como 
crítica social del siglo XIX. Tuvo sus inicios como 
ilustrador y paisajista entre 1886 y 1892, sin embargo, 
dio un vuelco a su carrera y se instauró como 
cartelista conceptualizando desde la inspiración en 
espectáculos nocturnos y eventos sociales (Diario 
Público, 2008).
          Tomemos como referente dos de sus obras 
más conocidas para adentrarnos en los elementos 
del cartel:

          Enfocado al público elegante de París, este car-
tel tapizó la ciudad. 

When the brassy dance hall and drinking garden of 
the Moulin Rouge opened on the boulevard de Cli-
chy in 1889, one of Lautrec’s paintings was displayed 
near the entrance. He himself became a conspicuous 
fixture of the place and was commissioned to create 
the six-foot-tall advertisement that launched his pos-
termaking career and made him famous overnight. He 
turned a spotlight on the crowded dance floor of the 
nightclub and its star performers, the “boneless” acro-
bat Valentin le Désossé and La Goulue, “the glutton,” 
whose cancan skirts were lifted at the finale of the 
chahut. (The Metropolitan Museum of Art, 2020).

           El cartel tuvo una gran respuesta para incitar 
la visita al Moulin Rouge, ello a través de gráficos 
que denotaban los contrastes sociales desde el uso 
del color negro y amarillo, así como letras realzadas 
en rojo para aludir a la vivacidad del lugar, logrando 
con ello una composición picaresca que invitaba a 
las buenas noches en el cabaret más famoso de La 
Bella Época.

Imagen 2. Metmuseum (2020). Ambassadeurs. Consultado en 
https://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/32.88.17/

           El objetivo de este cartel era extender una 
invitación a un evento artístico y social:

Imagen 1. Metmuseum 
(2020). Moulin Rouge: La 
Goulue. Consultado en ht-

tps://www.metmuseum.org/
toah/works-of-art/32.88.12/
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Aristide Bruant was a successful singer, songwriter, 
and entrepreneur who ran a cabaret in the Mont-
martre quarter of Paris. When he began performing 
at up-scale café-concerts on the Champs-Élysées, he 
immediately commissioned Toulouse-Lautrec to mar-
ket his rough street person in a manner that would 
appeal to a bourgeois audience. Seizing on Bruant’s 
trademark costume of a wide-brimmed hat, cape, and 
red scarf, Lautrec designed a sparse yet iconic image 
that promoted both the performer’s career as well as 
his own. (The Metropolitan Museum of Art, 2020).

          Aquí sobresale el encuadre facial con énfasis 
en facciones altamente marcadas y un ángulo late-
ral, fondo de plasta de color como elemento de con-
traste, tipografía a mano alzada, combinación entre 
letras altas y bajas en firma del autor localizada en 
la parte inferior derecha.

Simbolismo como antecedente 
de la época convulsa

          A finales y mediados del siglo XX la expresión 
artística se encontraba en ebullición y divergencia, 
diferentes movimientos de ruptura y quiebre vieron 
la luz y dieron lugar a la transformación social más 
grande que la humanidad había visto. El arte y sus 
formas de representación se alejaron de las formas 
miméticas y el uso de recursos gráficos dejó de li-
mitar a los artistas a simples copistas que, aunque 
alardeaban de técnica, carecían de simbolismo, de-
jando fuera al espectador quien no era partícipe de 
la obra en sí (Bozal, 2000).
          A lo largo de la historia se suscitaron impor-
tantes puntos de quiebre en el siglo XIX que favo-
recieron el uso del cartel como medio de propagan-
da y manipulación masiva, a continuación se citan 
unos de ellos:
          - De 1900 a 1931 Sigmund Freud publicó La 
interpretación de los sueños, libro que dio lugar al 
Modernismo. En este libro se maximiza el interés 
por la utilización de símbolos abstractos como re-
flejo de la realidad, concepción que influyó en la 
forma en que el mundo fue entendido a partir de 
ese momento y hasta nuestros días. Se introdujeron 
también conceptos como el “subconsciente”, el cual 
será ampliamente explotado por los movimientos 

propagandísticos que utilizaban mensajes “sublimi-
nales”, los cuales podrían abordar al interlocutor sin 
que este fuera siquiera consciente (Freud, 2013).
           - El surgimiento de artistas que, en el siglo 
XX, rompen cánones de belleza establecidos en la 
época: los movimientos de choque fueron cada vez 
más frecuentes y llevaron al espectador a otra for-
ma de apreciación estética, una apreciación que le 
permitía ser parte de lo que observaba. Este punto 
de quiebre es imprescindible para entender la psi-
cología del cartel y la interacción que existe entre el 
espectador y el medio de comunicación.
           - Con la publicación de El Manifiesto co-
munista, Marx y Engels crearon un documento que 
revolucionaría a Europa desde sus cimientos, la 
idea de una sociedad igualitaria basada en causas y 
fines comunes, “el comunismo”. Este hecho reflejo 
de un movimiento socio-político dio lugar a los sen-
timientos nacionalistas y a la creación de partidos 
con ideas totalitarias que derrocarían finalmente 
al sistema establecido, es entonces que el uso de 
cartel se potencializa como medio de comunicación, 
medio de resistencia y de oposición, transmitiendo 
así nuevos códigos de conducta gracias a la propa-
ganda visual, objeto capaz de influir en el especta-
dor como individuo y como masa de una forma sin 
precedentes  (Marx, 1848).
            Finalmente, fue un hecho el que generó 
la explosión propagandística, el asesinato del 
archiduque Francisco Fernando en Sarajevo en 
1914. Tal hecho propició el inicio de la Guerra en 
Europa, donde cada país tenía sus propios aliados 
establecidos con intereses en común y diferencias 
a resolver.
            El movimiento de jóvenes patriotas luchando 
en el frente, adoptando como propia la causa nacio-
nalista, niños y mujeres aguardando en casa colabo-
rando desde su trinchera doméstica para crear un 
mundo más justo, en el que se le devolvería a cada 
país lo que era suyo y así lograr la paz, eran algunas 
de las ideas que difícilmente hubieran florecido de 
no haber sido sembradas cuidadosamente a través 
de propaganda política y social que bombardeó a 
la población militar y civil de la época entre 1919 y 
1954 (Juan, 2014).
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          Hagamos una breve observación de algunos 
elementos propagandísticos.

Propaganda en Inglaterra

          Apela al orgullo nacional y al sentido patriota, 
el mensaje es contundente: enlistarse al servicio del 
ejército y diferenciarse de la totalidad.

Imagen 3. Poster Museum (2020). Enlist To-day. Consultado 
en https://bit.ly/2HnEiSz

Propaganda en Alemania

           Apela a los niños, Hitler exaltado como héroe 
nacional y futuro prometedor. 

Imagen 4. Clases Historia (2020). Hitler. Consultado en 

https://bit.ly/2SJke2o

          El uso propagandístico del cartel generó 
un movimiento de jóvenes patriotas luchando en el 
frente, adoptando como propia la causa naciona-
lista, niños y mujeres aguardando en casa colabo-
rando desde su trinchera doméstica para crear un 
mundo más justo en el que se le devolvería a cada 
país lo que era suyo y así lograr la paz, eran algunas 
de las ideas que difícilmente hubieran florecido de 
no haber sido sembradas cuidadosamente a través 
de propaganda política y social que bombardearon 
a la población militar y civil de la época entre 1919 y 
1954. (Juan, 2014)
 Es así que el contexto arroja referentes sim-
bólicos, elementos que el artista y/o técnico en la 
Bauhaus toma como punto de partida para la con-
ceptualización y diseño gráfico.
 De manera general se presenta un análisis 
de cartel de 1919.

Imagen 5. Alamy Ltd. (2020). KPD, Liga Espartaquista.
 Consultado en https://bit.ly/2SPf7hh

           
a) Análisis descriptivo (textos e imagen)

          El cartel tiene una lectura direccional su-
perior a inferior. Se presentan dos bloques infor-
mativos con diferentes intenciones. El primer blo-
que “Werschürt uns vordem Zusamment bruch? 
Das bemaffnete Proletariat” (¿Quién nos salva de 
la descomposición? El proletariado armado), resal-
ta una tipografía display, misma que se caracteriza 
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por el grosor del trazo, el propósito de esta tipogra-
fía es captar mayor atención en encabezados por 
ser visible desde distancias considerables; al tener 
trazos rectos en su forma muestra por sí sola una 
personalidad fuerte. Es importante decir que esta 
tipografía realizada a mano transmite vigor en las 
emociones del lector. Su tamaño predominante alu-
de a un grito para obtener respuesta inmediata.
           El segundo bloque de texto “K.P.D. SPAR-
TAKUSBUND” es la firma del emisor, el referente 
que hace el llamado. La tipografía utilizada con se-
rif, es decir, con una terminación en especie de pie, 
es considera en su uso por transmitir determina-
ción y fuerza, así como formalidad en el mensaje, de 
tal motivo se usa como cierre.
          La ilustración se compone en un primer pla-
no de un hombre armado con vestimenta de abrigo, 
sombrero y con rifle en la mano, a un costado, en 
otro plano, un hombre trabajando, arando la tierra 
con la fuerza de un caballo, mientras que al horizon-
te se aprecia la silueta de las fábricas e industria.
          Respecto al código cromático, el color del car-
tel, al ser en blanco y negro, alude a una impresión 
en grabado, el cual se realizó previamente a mano 
con tinta negra y representa una viable y económi-
ca manera de reproducción. 

b) Análisis conceptual   

          Este cartel del partido comunista en Alemania, 
publicado en 1919, representa el llamado a un cues-
tionamiento sobre quién asumirá el compromiso de 
atender a los más desfavorecidos, quién humana-
mente será el que mire, más allá de los intereses 
monetarios, la realidad de quienes padecen hambre, 
pobreza y malas condiciones de vida, por el priori-
zar ante ello los intereses de poder y riqueza.
           En dicho sentido, este cartel reflejaba la situa-
ción de aquel contexto, representando un discurso 
en la imagen, siendo la suma de la vertiginosidad 
de la industria, la mirada del campo y el grito de un 
proletariado que busca su bienestar a través de una 
participación justa en el control de los medios de 
producción y distribución de bienes (en este caso 

del trabajo del campo), pues si bien se ven obligados 
a vender su fuerza de trabajo a cambio de recibir un 
salario, este no es equitativo a su jornada laboral ni 
al esfuerzo físico que ejercen, ni mucho menos la 
adecuada retribución para lograr con ello una cali-
dad de vida óptima.
           Retóricamente, la imagen del hombre con abri-
go y con el pecho hacia el frente incita a un llamado, 
a un levantamiento de voz, con reclamo y con espe-
ranza de ser visto y seguido por los demás. Los ele-
mentos conforme aparecen gráficamente también 
comunican una secuencia, lo cual va capturando la 
atención, siendo entonces el grito a las armas el pri-
mero posterior a una contemplación de la realidad.
 Ahora bien, con foco en la funcionalidad, la 
Bauhaus, marcó el desarrollo de los soportes bidi-
mensionales como el de los objetos.
 El arte en combinación con la utilidad para 
las personas, fue el núcleo de todo planteamiento: 
Premisa del diseño centrado en el usuario.
 El Diseño Industrial y Diseño Gráfico como 
disciplinas particulares, no existían antes de la Bau-
haus. Fue esta escuela la que estableció los funda-
mentos académicos sobre los cuales se definirían y 
diferenciarían a la Arquitectura Moderna y al Dise-
ño, al integrar planteamientos estéticos para facili-
tar la vida cotidiana.

Fuente: elaboración propia.
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 Adicional a los trazos lineales, los colores básicos representaban un precio industrialmente más 
económico, así mismo, figuras como el círculo, el cuadrado y el triángulo fueron tomados como puntos de 
partida.  A estas figuras, se les atribuía un carácter determinado,  círculo era ‘fluido y central’, el cuadrado 
resultaba ‘sereno’ y el triángulo, ‘diagonal’.
 A continuación, se presenta una esquematización de las particularidades del cartel en cada una de 
las etapas de enseñanza en la Bauhaus:
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Algunos carteles representativos, etapa 
1919-1923
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Muestra de un cartel representativo, etapa 1923-1928
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Algunos carteles representativos, 
etapa 1928-1933
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Discusión y resultados 

           Dada la evolución del uso del cartel a través 
del tiempo, es que este se ha convertido en un so-
porte altamente demandado para la comunicación 
gráfica gracias a características importantes para 
los tomadores de decisiones. Por un lado, su fácil 
y económico sistema de reproducción, por otro un 
cercano y directo medio de difusión; no obstante 
se ha enfrentado a la avasallante incidencia de la 
tecnología, que potencializa el intercambio de in-
formación a través de la virtualidad, motivo por el 
cual el cartel hoy en día evoluciona también dentro 
de dicho entorno, sin embargo, las raíces esenciales 
defienden aún su originalidad, pertinencia y rele-
vancia en contextos actuales (Romo, 1997).
          El cartel como soporte gráfico, cumple con 
funciones como lo son el evidenciar una causa, 
considerar una respuesta, hacer una invitación, in-
citar a un llamado a la protesta, brindar informa-
ción, anunciar un producto o servicio y esclarecer 
ecosistemas de toda índole, entre mucha otras; por 
lo tanto como es claro, al ser los objetivos tan di-
versos como los propios mecanismos de composi-
ción, cuestión que ha dado lugar a novedosas for-
mas para conceptualizarse y para reproducirse, es 
entonces que también se diversifica la forma de 
leerse e interpretarse los discursos (en los cuales 
se fundamenta su ejecución) por parte del receptor, 
ello no solo en cuanto a la cuestión física constitui-
da por los elementos de diseño disponibles y que 
quedan evidenciados en el soporte gráfico, sino que 
también, aquella que atiende al desdoblamiento de 
parámetros dados en un tiempo determinado, es 
decir, bajo los referentes del contexto, en este senti-
do el usuario del cartel, manifestará cierta raciona-
lización y aprehensión de contenidos para con ello 
actuar de un modo determinado como respuesta, ya 
sea de rechazo o aceptación. 
 Es importante resaltar que todas las fun-
ciones enunciadas necesariamente comprometen 
la consideración de la evolución del entorno social, 
lo cual contempla a las dinámicas emergentes por 
el vislumbramiento de nuevas posibilidades de in-

tercambio de información y de comunicación, así 
como de producción y difusión.
 Es así que la tecnología, ha presentado di-
ferentes mecanismos que, por ejemplo, permiten la 
lectura del cartel a personas invidentes, un mane-
jo con nuevos elementos que añaden valor y sen-
tido, nuevos sustratos y medios de reproducción 
para enfatizar el propósito, pero atendiendo ahora 
a nuevos esquemas de pensamiento nacientes del 
contexto mismo, como por ejemplo, la atención a un 
diseño sustentable, a procesos comprometidos con 
el cuidado del medio ambiente, la atención al reci-
claje, entre otros. 
 En consecuencia a lo anterior, las identida-
des individuales y a su vez colectivas se han modi-
ficado debido a los referentes contextuales que les 
configuran, es decir, en los años veinte los grupos 
se caracterizaban por una alta homogeneidad, los 
grupos eran fuertemente clasificados y por lo tan-
to diferenciados, dado ello, la comunicación gráfica 
representaba de manera inmediata una necesidad 
que era dirigida a una colectividad con característi-
cas sumamente arraigadas, las cuales fungían como 
directrices y estampas en la conceptualización, di-
seño y lectura de los discursos. Por otra parte, hoy 
en día los grupos son altamente diversos y hete-
rogéneos, ello no quiere decir que previamente no 
existiera dicha diversidad, sin embargo, no estaba 
visualizada ni atendida como hoy en día los grupos 
sociales lo demandan.
 Existe a su vez, normativas que defienden 
claramente los derechos de grupos vulnerables, 
por ejemplo el de las minorías, así, el trabajo del 
diseñador al ejecutar un cartel asume una mayor 
responsabilidad en la investigación, misma que 
deberá incluir en todo momento cuestiones 
susceptibles que integran esquemas de pensamiento 
y perspectivas individualizadas, aun habiendo un 
fin en común por cubrir mediante la comunicación 
gráfica.
 Ahora bien, con la secuencia presentada en 
el apartado anterior, sobre las etapas de la escuela 
Bauhaus y sus implicaciones en el uso y diseño del 
cartel es indudable que cada uno de los directores 
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de la Bauhaus impuso su estilo, lo cual determinó 
una condición muy creativa al ejercicio diseñístico, 
que, si bien en momentos causaron conflicto por 
entrar en competencia los dictados y postulados 
para el desarrollo de la propuesta visual, permitió 
que la exploración y riqueza gráfica fuera sin duda 
trascendente, delimitándose con ello tres tiempos 
en donde el cartel asumió roles no solo por su in-
tención de comunicación, sino por la ejecución y 
desarrollo de elementos gráficos, un ejemplo de 
ello, fue el arte como base, la ilustración, la fotogra-
fía y posteriormente, la combinación de todas ellas.
 El continuo éxito del cartel como medio de 
comunicación depende necesariamente de un co-
nocimiento imperante sobre las audiencias que 
reciben el mensaje. El diseñador deberá tener una 
conducta atenta hacia las situaciones emergentes 
de un contexto y tiempo específico, mismo que no 
solo deberá verse reflejado en elementos de com-
posición en cuanto diagramación, uso de tipogra-
fía y color como significante, sino que además, hoy 
con mayor razón, se deben esclarecer y determinar 
los alcances que la comunicación gráfica pretende, 
escuchar a los segmentos de los que propiamente 
surgen los discursos, solo así se podrá manifestar 
un resultante que atienda y cumpla su labor, la cual 
es cubrir una necesidad de información por parte 
de la sociedad. 

Conclusiones 

 El cartel en la Bauhaus fue utilizado princi-
palmente como medio de protesta ante una situa-
ción de incertidumbre nacional, después su uso 
favoreció la mercantilización en la Revolución In-
dustrial por medio de la publicidad, hoy en día, es 
un recurso aún importante para el llamado de las 
masas hacia propósitos específicos, por citar algún 
ejemplo se destaca su relevancia en su papel infor-
mativo que desempeña en escuelas y hospitales.
 En dicho sentido las respuestas de los gru-
pos, mismas que también son diversas, siguen sien-
do una directriz que incita a medir los esfuerzos 
que deben asumirse y aquellas líneas que deben 

mantenerse en relación a la comunicación gráfica y 
sus elementos de composición favoreciendo priori-
tariamente la leibilidad y legibilidad.  
 La escuela Bauhaus creó los cimientos para 
un mundo contemporáneo, aún es valorada la sim-
plicidad y la abstracción como recurso artístico y 
funcional en el diseño del cartel, el logro de la con-
junción de la tecnología con el arte es un ejemplo de 
la continua búsqueda de estética y armonía entre 
color, forma, tamaño, y atención al aspecto utilita-
rio de los objetos, en este caso, del soporte gráfico. 
 Así, a lo largo de los años, se ha visto como 
la dimensión del cartel y la propia voz que adquie-
re, recurre a evidenciar aquello que se genera en 
el contexto, a dar vida a manifestaciones de pensa-
miento que atañe a grupos claramente delimitados 
por referentes culturales y simbólicos, con cons-
trucciones de significantes en cuanto a su propia 
identidad, estos son por lo tanto los elementos que 
deben utilizarse ética y conscientemente en el que-
hacer del Diseño Gráfico.
 La ejecución de la comunicación a través del 
cartel debe mantenerse cercana, empática y respe-
tuosa del grupo a quien se le informa, los estereoti-
pos y generalidades deben de eliminarse, priorizan-
do la comprensión de estos grupos con necesidades 
y problemáticas específicas que se generan en un 
tiempo y espacio también específico, implicando 
además como parte de la complejidad del cartel, el 
compromiso y responsabilidad ante el manejo de 
la que pudiese ser la respuesta, no solo positiva o 
negativa a un llamado, sino también de rechazo, de 
protesta, de negación u otras condicionantes que 
en lugar de favorecer la calidad y comportamiento 
humano, pudiese perjudicar desfavoreciéndoles a 
través de un mal manejo de la comunicación. 
 La investigación social toma un papel 
protagónico pues solo así se podrán reconocer 
los elementos de significación que deberán ser 
los enlaces de comunicación para una asertiva y 
eficiente recepción. 



81    pág.

*Daniela Velázquez Ruiz
Licenciada en Diseño Gráfico (UAEMEX). Maestra en Alta 
Dirección e Inteligencia Estratégica (Instituto de Estudios 
Universitarios, Puebla, México). Técnico en Comunicación e 
Imagen Corporativa por Clay, Formación Internacional ava-
lado por la Universidad de Salamanca, España. Doctorante 
en Diseño por el Centro de Investigación en Arquitectura 
y Diseño (CIAD) de la Universidad Autónoma del Estado de 
México, programa adscrito al CONACYT,  forma parte del 
Cuerpo Académico de “Diseño y Desarrollo Social”. Actual 
Presidenta Alumna del H. Consejo de Gobierno de Estudios 
Avanzados de la Facultad de Arquitectura y Diseño (UAE-
MEX).Investigador científico con líneas de especialización 
en: Gestión del Diseño, Diseño Estratégico, Economía Naran-
ja, Innovación Pública, Democratización del conocimiento y 
Gestión Cultural. Ha participado con publicaciones y diver-
sos foros nacionales e internacionales. Pintora abstracta y 
escritora de poesía.

**Ana Aurora Maldonado
Miembro Sistema Nacional de Investigadores (SNI) Nivel 1 de 
CONACYT. Perfil PRODEP desde 2003 a la fecha. Formación: 
Doctora en Artes por la Universidad de Guanajuato (UG). 
Maestra en diseño Industrial por la Universidad Nacional 
Autónoma de México (UNAM). Diseñadora Industrial por 
la Universidad Autónoma Metropolitana (UAM). Actividad 
Profesional e investigativa: colaboradora en el Cuerpo 
Académico Diseño y Desarrollo Social en la Facultad de 
Arquitectura y Diseño (FAD) de la Universidad Autónoma 
del Estado de México (UAEM). Participa en el claustro de 
profesores del Doctorado en Diseño de la FAD-UAEM, en 
la Maestría en Diseño FAD-UAEM y de la Licenciatura en 
Diseño Industrial FAD-UAEM. Coautora en 10 libros entre 
ellos: Libro. Intervenciones del Diseño para el Desarrollo 
de Comunidades. Propuesta Metodológica del Diseño para 
el Desarrollo social ISBN 978-607-422-785-7 (2017). Libro. 
Permanencia de las dimensiones estéticas mazahuas y 
otomíes y su aplicación dentro de la cultura material ISBN 
978-607-422-492-4 (2012) Libro: Factores contextuales del 
Diseño. Expresiones populares Mexiquenses editado por la 
UAEM Coordinadora (2011) y más de 20 publicaciones entre 
capítulos de libro, artículos en revistas indexadas y memorias 
de congresos.

Referencias
• Sigmund, F. (2013). La interpretación de los Sueños. (D. d. 

Ballesteros, Trad.) Alemania.
• The Metropolitan Museum of Art. (2020). Metmuseum.

org. Recuperado el 2020, de Metmuseum.org: https://www.
metmuseum.org/

• Toca Fernández, A. (2010). Héroes y Herejes Juan O’Gorman y 
Hannes Meyer. Casa del Tiempo, III (32).

• Bozal, V. (2000). Historia de las ideas estéticas y de las teorías 
artísticas contemporánteas. Madrid, España: Antonio Machado 
Libros.

• Diario Público. (2008). Grandes maestros de la Pintura, 
Toulouse-Lautrec. España: Editorial Sol España.

• Juan, E. (2014). La Primera Guerra Mundial Contada para 
Escépticos. España: Planeta.

• Maldonado Reyes, A. A., Portilla Luja, M. d., & Morales González, 
C. G. (2019). Repositorio Universitario. Universidad Nacional 
Autónoma de México. Obtenido de Repositorio Universitario. 
Universidad Nacional Autónoma de México: http://ru.iiec.unam.
mx/4792/

• Marx, C. (1848). Manifiesto Comunista. Liber Electronicus.
• NEXOS. (2020). nexos.com. Obtenido de https://www.nexos.

com.mx/?p=41409
• Romo, M. (1997). Psicología de la creatividad. Madrid, España.

Atribución-NoComercial-SinDerivadas 
Permite a otros solo descargar la obra y compartirla 
con otros siempre y cuando se otorgue el crédito 
del autor correspondiente y de la publicación; no 
se permite cambiarlo de forma alguna ni usarlo 
comercialmente. 



82    pág.

No.1, Año 1, Nov. 2020 - Feb. 2021 ·  Espacio, Color y Forma en la Bauhaus

Reflexiones finales
en torno al primer tomo

Anelli Lara Márquez

 La fundación de la Bauhaus fue uno de 
los primeros pasos en la transformación del 
mundo suscitada durante el siglo más bullicioso 
de la historia moderna; por entonces las disci-
plinas artísticas comenzaron a ajustarse a los 
nuevos imaginarios y a las sociedades cada vez 
más modernizadas, pero la agitación apenas 
comenzaba. Si observamos muchos de los tra-
bajos desarrollados en este ambiente, podemos 
adjetivarlos como experimentales, complicados 
o ambiciosos, aun así, hay que reconocer su pa-
pel inaugural en la nueva concepción del vín-
culo entre sujeto y espacio, cuyo eco llegaría 
hasta nuestros días. 
 El primer tomo de la Revista de Estu-
dios Interdisciplinarios del Arte, Diseño y la 
Cultura (REIADC) integra saberes académicos 
y trabajos de estudiantes interesados tanto en 
el ejercicio artístico como en la herencia que 
dejó este movimiento en el mundo (con especial 
énfasis en México). Los seis artículos en este 
tomo se reúnen bajo los conceptos: espacio, co-
lor y forma; cada uno aporta una investigación 
que tiene como propósito exponer el valor de la 
Bauhaus en su materia.
 Para quienes nos formamos en áreas 
(aparentemente) ajenas a estas cuestiones val-
dría la pena preguntarnos: ¿por qué debería-
mos interesarnos por el mundo del diseño? La 
respuesta se encuentra a simple vista y es que 
está en nuestra vida diaria: casa, ropa, mue-
bles, aparatos, entretenimiento, comunicación 

y hasta integrado en la anatomía de nuestros 
cuerpos. Sea cual sea la actividad nos encon-
tramos con que naturalmente debemos planear 
y ejecutar una serie de acciones encaminadas 
a lograr un objetivo. 
 Como pudimos adelantar, el arte exige 
nuevas formas a medida que se va adaptan-
do a nuevas épocas y contextos, para hacerlo 
vuelve a las ya creadas y las depura, exagera o 
tuerce. Estos intentos por ir más allá obligan a 
la creatividad a trabajar con el medio para ma-
terializar ciertas ideas, por ejemplo, las nuevas 
tecnologías siempre tienen participación en el 
arte y es curioso que mientras aquellas auxilian 
la expresión artística, ésta modela el adelanto 
técnico, siendo así, el diseño y el desarrollo se 
nutren el uno al otro. 
 Por otro lado, no podemos ignorar el 
aspecto social, incluso la carga política que se 
tiene al crear. La Bauhaus tuvo muy en claro 
que el arte no pertenece a nadie pero provie-
ne de todos lados, por eso rescatar el trabajo 
artesanal para combinarlo con el artístico nos 
deja ver que la integración histórica es posible, 
no sólo como un acto rebelde que se opone a 
métodos o preceptos previos, sino como parte 
del mecanismo total de una disciplina humana.
Igualmente, es verdad que los factores que in-
tervienen conforman un mundo en sí mismos, 
basta notar la cantidad de manifiestos, trata-
dos, ensayos, congresos y demás discusiones 
que por siglos no han hecho más que multi-
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plicarse y complejizarse con tal de proponer 
nuevas perspectivas, por ende se requiere que 
quien ejerza esta profesión investigue y re-
flexione sobre su realidad. 
 El oficio de diseñador ya institucionalizado 
lo encontramos cercano a la fundación de la 
escuela en cuestión, quizá impulsado por ésta. 
Aunque, en realidad, la esencia de la disciplina 
ha acompañado al hombre a lo largo de su 
historia y en consecuencia no se ha podido 
delimitar conceptualmente, pues su objetivo 
utilitario está muy claro pero el estético y el 
social parecen intermitentes. 
 Para muestra, hablemos de la Bauhaus 
en sus inicios, abrevó de antiguas ocupaciones 
e inventivas concebidas en lugares variados y 
tiempos alejados unos de otros: la relación del 
ser humano con su entorno que ha sido estu-
diada desde la Antigüedad o la visión del ar-
tista-artesano del Renacimiento y, claro, el es-
fuerzo por identificar y recrear la belleza que 
es quizá tan viejo como la humanidad misma. 
Podemos coincidir en que todo ha estado dirigi-
do a la invención de imágenes, sonidos, lugares, 
herramientas y un largo etcétera, cuya seme-
janza entre sí es el deseo de expresar la propia 
concepción del mundo, por lo tanto, es imposi-
ble recoger cada obra para armar una definición 
absoluta.
 En este proyecto educativo la arquitec-
tura se definió como el núcleo en el cual la ex-
periencia ligera y armónica sería el sello distin-
tivo logrado mediante el estudio casi obsesivo 
del color y la luz dentro del espacio. En México 

podemos apreciar justamente estos principios 
en los edificios diseñados durante la etapa ma-
dura de Barragán en Tacuba o en la actual Casa 
Estudio Luis Barragán y, por supuesto en las 
conocidas casas de Diego Rivera y Frida Kahlo 
al sur de la ciudad. 
 México encuentra otra oportunidad 
para añadir algo de este fenómeno (a su ya co-
losal acervo cultural) en el diseño para los Jue-
gos Olímpicos de 1968. La necesidad de nuestro 
país por hacerse presente en el mundo como 
una nación vanguardista incitó la inclusión de 
nombres como Goeritz y Bayer, artistas direc-
tamente vinculados a la Bauhaus, en la coor-
dinación y realización de la llamada Ruta de la 
Amistad. 
 Por último, los planteamientos bauha-
nianos dictan que las personas estén en con-
tacto con su entorno y más aún que exista un 
diálogo entre su espacio, sus actividades y su 
propia extensión física. Todo es perfectible en 
ese sentido y evidentemente los detalles que 
pueden suscitar controversia como los que se 
encuentran en el manual de Neufert (se le criti-
can las dimensiones que se toman para calcular 
las longitudes exactas en los espacios por “ar-
bitrarias” y no considerar cualquier anomalía 
en el cuerpo) pueden parecer una perspectiva 
floja o parcial, pero en definitiva siempre se 
pueden actualizar y reinventar para adaptarse 
a las necesidades específicas de cada población 
o individuo. No hay que olvidar que el mani-
fiesto original llama al trabajo en conjunto para 
“concebir y crear el nuevo edificio del mañana”.
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