
El concepto de levedad en Italo Calvino

Una oportunidad para reflexionar sobre
Ricardo Legorreta y la ligereza

El profesor de Historia de la Arquitectura del Virginia Tech Humberto Rodríguez-Camilloni organizó una mesa para el LXX Congreso de la Society of Architectural Historians (SAH) celebrada en Glasgow en 2017. La temática de la mesa de Rodríguez Camiloni abordó el caso latinoamericano, que sigue sin interesar a muchos historiadores de la arquitectura, que cuando no reflexionan sobre los tratadistas renacentistas, desmenuzan alguna de las contradicciones del movimiento moderno. Rodríguez Camilloni me pidió que hablase de Ricardo Legorreta, el arquitecto mexicano que, después de Luis Barragán, ha tenido la mayor visibilidad internacional en los últimos treinta años. Acepté la invitación con la certeza de que no haría el ya clásico recorrido por la obra de Legorreta hablando de texturas y colores, sino que buscaría otro modo de aproximarme a su pensamiento desde la óptica de la historia cultural. Lo que hice fue explicar el paso que llevó a Legorreta de la experimentación con la ligereza a la densidad que distinguió la mayor parte de su obra. La duda de origen era cómo entender la concepción de un edificio, el Celanese Mexicana (1968), que se levantó a partir de un poste y que fue “colgado” de la tapa, y cómo de ahí Legorreta pasó a una arquitectura resguardada de la curiosidad del espectador y manifiestamente asentada en la tierra, como ocurre con el hotel Camino Real de Ciudad de México (1968).

Por otra parte, en ese momento de mi trabajo intelectual estaba tratando de entender los mecanismos de la crítica como Juan García Ponce hizo en las artes plásticas y Octavio Paz en la literaria. El propósito era —y sigue siendo— cómo aplicar la estructura analítica y discursiva de la crítica literaria, dado que es fundamental para entender la conformación de un texto en el análisis del pensamiento arquitectónico. Tenía en mente, por otra parte, la propuesta de Italo Calvino para entender el nuevo siglo —que ya no le tocó vivir, y que su viuda compiló en el libro Seis propuestas para el nuevo milenio—, en particular el argumento de la levedad. Como vislumbre de un camino alternativo para explicar la arquitectura con otro método, la referencia a un literato del porte de Calvino me sigue pareciendo válido.

Fue sugerencia de Rodríguez Camilloni, coordinador de la mesa sobre arquitectura latinoamericana, abordar el tema de Ricardo Legorreta, oportunidad que aproveché para reflexionar sobre la obra de un arquitecto con gran visibilidad mundial, pero que, por su trayectoria y la morfología plástica de su obra, fue encasillado en un modelo caracterizado por la estridencia cromática, la pesantez visual de sus estructuras y la sensación de intimidad (a pesar de las escalas a veces monumentales). La persistencia del color en su obra ha motivado que su arquitectura sea a veces considerada como una práctica decorativa. El tema que desarrollé en la conferencia de la SAH, y que se ha convertido en el presente texto, aborda el opuesto a estas condiciones: la ligereza. Esto quizá llame a la sorpresa. ¿Trabajó alguna vez con la ligereza el arquitecto del hotel Camino Real, quien había dicho que trataba de reproducir el ambiente sosegado por la pesantez de las estructuras de las haciendas mexicanas decimonónicas? Trataré de explicar este tema en el presente ensayo.

Ricardo Legorreta (1931-2011) estudió Arquitectura en la Universidad Nacional Autónoma de México (UNAM) y trabajó con el grupo de arquitectos encabezados por José Villagrán entre 1948 y 1960. A partir de 1961, y hasta su muerte, tuvo su propio estudio de arquitectura, donde desarrolló proyectos tanto para el Gobierno como para particulares en México, Europa, Asia y Estados Unidos. Desde el inicio de su trabajo independiente, la posición social de su familia le permitió tener acceso a clientes muy adinerados.

Para iniciar la exploración de su trabajo, podemos establecer una correlación de acontecimientos con su desempeño profesional, teniendo en cuenta su edad para entender con ello el contexto de la cultura arquitectónica a la que perteneció.

Cuando Legorreta obtuvo su título de arquitecto en 1952, a la edad de veintiún años, la cultura arquitectónica mundial se distinguía por los siguientes acontecimientos: Mies van der Rohe había acabado la casa Farnsworth en Plano (Illinois) en 1951, y en 1953 se celebró el IX CIAM en Aix-en-Provence, congreso que marcó el inicio de la ruptura con el movimiento moderno. En 1966 Robert Venturi publicó Complejidad y contradicción en la arquitectura, libro que remarcó la obsolescencia del racionalismo del movimiento moderno. Por entonces Legorreta tenía 35 años, trabajaba en su propio estudio y en 1964 ya había construido el conjunto de laboratorios Smith, Kline & French (hoy el edificio de la Comisión de Derechos Humanos de Ciudad de México) y la fábrica de automóviles Automex en Toluca. También en 1966 Aldo Rossi publicó La arquitectura de la ciudad y en 1968 Legorreta acabó dos de sus obras más emblemáticas: el edificio para Celanese Mexicana y el hotel Camino Real en Ciudad de México. Con esta línea cronológica puedo proponer tres etapas en su vida profesional, señalando la ubicación que tuvo su madurez como arquitecto en relación con la cultura arquitectónica internacional.

En la primera etapa se formó con José Villagrán García, con quien colaboró como dibujante y de quien, tras trece años trabajando en su taller, acabó siendo socio. Villagrán fue el más importante introductor en México de la idea de construir una teoría de la arquitectura capaz de responder a la vanguardia artística y a la modernidad tecnológica, al tiempo que introdujo un modelo de arquitectura sin decoración que partía de la geometría rectangular en la que el orden de los elementos de las fachadas (la relación entre vanos y macizos y la diferencia de planos) apelaban a mantener vigente la estética arquitectónica (la venustas de Vitruvio). A partir de la década de 1950, la arquitectura de Villagrán incorporó la fachada cortina en edificios como el conjunto América (1960). En la segunda etapa, Legorreta define su manera de entender y hacer arquitectura, en apenas ocho años (de 1961 a 1968), a mi juicio un período muy importante por su actitud frente al curso que tomaba la arquitectura occidental. Llevó a cabo una crítica a la doctrina del movimiento moderno con actitudes muy claras: recuperó el peso virtual para la arquitectura dejando de lado la fachada cortina. Al retomar el peso, apareció la monumentalidad procedente del mundo griego, es decir, el volumen como parte de un paisaje. A esta etapa pertenecen los laboratorios Smith, Kline & French, la fábrica Automex y el hotel Camino Real, pero también un experimento menos estudiado que es el objeto de las consideraciones de este texto: el edificio Celanese Mexicana. Más allá de un trabajo de composición de volúmenes y planos, Legorreta se involucró en el tema de la ligereza no virtual, sino física, proyectando un edificio “colgado” de una parrilla sobre un poste central.

La tercera y última etapas abarcan desde 1969 al año de su muerte, en 2011, y se caracteriza por la presencia del color en los volúmenes, la monumentalidad, la masividad y, en algunos casos, por la relación con la naturaleza circundante, no buscando la mimesis, sino explorando la diferencia entre arquitectura y contexto. Por haber sido el más largo, este período de la vida profesional del arquitecto es el más prolífico y el más conocido a nivel internacional, sobre todo por la peculiaridad cromática en las superficies.

Para entender el arribo de Legorreta a la “antiligereza” es necesario acudir a su relación con Luis Barragán. La presencia del pensamiento y la morfología de la obra de Barragán no puede negarse en el trabajo de Legorreta, en particular a partir de 1968 con la construcción del hotel Camino Real (del que Barragán siempre dijo que era creación exclusiva de Legorreta).1 ¿Cómo se produjo este traslado de la teoría del maestro al trabajo de Legorreta? En 1967, año del proyecto del Camino Real, el joven Legorreta, que contaba con treinta y seis años de edad, debió haber mostrado interés por Barragán, quien ya tenía sesenta y cinco años de edad y se encontraba en la plenitud de su éxito profesional. Este había diseñado la capilla del convento de las Capuchinas (1952) y el fraccionamiento del Pedregal de San Ángel (1947). La anécdota oficial cuenta que se produjo un contacto importante en el proyecto de Automex, en el que, según relataba el propio Legorreta, Barragán le dio consejo sobre el tratamiento del paisaje. Es necesario tener en cuenta que en la década de 1960 nació la crítica al movimiento moderno. Desde 1957, el arquitecto y monje mexicano Gabriel Chávez de la Mora,2 sin formar parte de ningún grupo o tendencia, discretamente postuló nuevos temas para la arquitectura en el monasterio de Santa María Ahuatepec, en Cuernavaca, donde propuso simbolismos vinculados a la iconología bíblica y materiales locales con su capacidad expresiva.

Al igual que Legorreta, el arquitecto Antonio Attolini inició un quiebre de camino en la iglesia de la Santa Cruz (1968) del Pedregal. Con su obra y ausencia de protagonismo teórico, Barragán estaba detrás de la nueva vocación de Attolini,3 lo que lo llevó a revalorar la forma como hecho plástico, táctil y de gran potencia colorista en contra de la “máquina perfecta de la modernidad”. En 1964, Alejandro Prieto se hizo cargo de la arquitectura del Instituto Mexicano del Seguro Social (IMSS) cuando este estaba dirigido por Benito Coquet. Con otros materiales de acabado y otro discurso simbólico, la arquitectura de Prieto y de los grupos de proyecto que él coordinó cambió el rumbo de la arquitectura alejándose de la “fachada cortina”, característico de la arquitectura internacional.

El punto de partida de la visión de Chávez de la Mora, que él mismo narró, fueron las enseñanzas de Mathias Goeritz en el taller de diseño básico en Guadalajara.4 Cuando Legorreta trabajó con Villagrán, por iniciativa del maestro o de él mismo, el taller de proyectos se involucró con otras experiencias. Quedaron atrás las composiciones “clásicas” de Villagrán dominadas por fachadas que combinaban placas ciegas con tabique aparente, con planos de ventanas que cumplían dos funciones: protección contra el asoleamiento y contraste compositivo. Desde 1954, en los tableros de dibujo se habían diseñado fachadas vidriadas, como el conjunto América (1954), el cine Paseo (1957), el edificio Ondulante de Reforma 87 (1960) y el hotel Alameda (1961), entre otros. Si bien Legorreta trabajó en ese taller hasta 1961, estuvo involucrado con esos proyectos de un modo u otro, es decir, desarrollando las ideas del maestro o proponiendo un giro en la manera de entender y proyectar la arquitectura. No dispongo de ningún testimonio o documento de Legorreta que me permitan saber cómo pensaba la arquitectura hacia 1960, pero sí puedo hacer una conjetura. Por entonces, Villagrán tenía cincuenta y nueve años, estaba en la cumbre de su fama y seguramente todavía contaba con energía para decidir sobre sus proyectos y honrar su prestigio. Mi opinión es que él decidió trabajar con las fachadas cortina en los edificios altos que le fueron encargados, y dado que en su obra anterior no hay antecedentes de este tipo, no veo difícil que Legorreta, su joven socio de veintinueve años, fuese quien lo introdujo en la inquietud por el vidrio. En 1971, Bernardo Calderón, quien calculaba las estructuras de algunos proyectos de Legorreta, me comentó (y cito de memoria): “Legorreta me preguntó que cómo podía darle peso a una casa que había diseñado con apariencia de ligereza. Le dije: envuelve las columnas con tabique”.

La reflexión del presente ensayo se centra precisamente en poner el acento en cómo y por qué Legorreta pasó de la transparencia moderna al rescate del peso y, después, el devenir del color, es decir, ¿por qué Legorreta dejó un método de diseño que dominaba, para adentrarse —con éxito a la postre— en una gramática arquitectónica con aparente escasa base teórica? Me interesa explicar las condiciones de estos dos modelos de arquitectura desarrollados por Legorreta (la transparencia y la masividad) desde el punto de vista cultural, no solo arquitectónico, de modo que pueda ubicar su arquitectura como un acontecimiento interconectado con todos los asuntos que le dan sentido a la cultura y a la sociedad, y no solamente como durante tanto tiempo fue entendido, como un resultado plástico y espacial independiente. Para ello tomaré dos casos de edificios ideados por Legorreta en esta fase de “ligereza”: el edificio Ericsson (1960) en el taller de Villagrán y la torre Celanese Mexicana de su propia autoría.

No se trata solo de describir, sino de comprender, el contenido cultural de las acciones y, para ello, me sirvo de la figura del ensayo literario como un modelo de análisis e interpretación. En este caso me remito a la obra Seis propuestas para el nuevo milenio,5 de Italo Calvino. El escritor preparó seis conferencias a impartir en 1985 y 1986 en la Harvard University (murió en 1985) con las que, desde el horizonte de la crítica, pretendía explicar cómo entendía la literatura del siglo XXI. Desarrolló seis conceptos literarios que explicó empleando varias fuentes, entre ellas la poesía de autores latinos que, por su permanencia histórica, suponen actitudes intrínsecas al ser humano. De las seis conferencias, he seleccionado las relativas a la levedad y a la visibilidad por su relación con los dos tipos de arquitectura de Legorreta que se exponen en este texto. En ellas reconozco dos vocaciones humanas antitéticas: el deseo de volar y la necesidad de sentir seguridad al saberse apegado a la tierra. Del primero quizás sea la mitología griega la primera que lo recoge a partir de la leyenda de Ícaro, cuando este desafió al sol y fue vencido en su vanidad de sentirse un semidios con capacidad de volar; se puede desafiar la física de la naturaleza, pero no el poder de Dios. El segundo caso es lo opuesto, el poder de la gravedad: asentarse en la superficie de la tierra y saberse conectado con todas las historias locales, no solo en lo físico, sino a través de la memoria; la memoria y la percepción a través de los sentidos significa conocer lo tangible de la realidad. Cuando Calvino habla de la levedad se remite a dos poetas latinos: a Lucrecio, en su obra De la natura de las cosas,6 como “la primera gran obra de poesía en la que el conocimiento del mundo se convierte en disolución de la compacidad (referida a la densidad de algo, si se refiere al mundo se trata de una parábola que se trata de la parte masiva de lo que se observa) del mundo”;7 y a Ovidio, en La metamorfosis,8 en la que el mundo se lee igual que en Lucrecio, porque en ambos casos (y aquí radica la importancia de entender estos ejemplos) “la levedad es algo que se crea en la escritura con los medios literarios propios del poeta […],9 con independencia de la doctrina filosófica”. Esto quiere decir que una aspiración humana (como, por ejemplo, volar) puede hacerse sentir utilizando ciertas palabras y grupos de ellas que hagan percibir esta posibilidad. Calvino explica la condición de visibilidad diciendo: “de la magia renacentista de origen neoplatónico parte la idea de la imagen como comunicación con el mundo”,10 y mi explicación, siguiendo a Calvino, es que solo es visible lo tangible, que no puede haber visibilidad en una idea o instancia que haya perdido materia y, por tanto, cuerpo. Lo tangible conecta con el mundo, lo leve e inmaterial promueve ideas. Calvino avanzó más cuando a partir de la relación entre visibilidad e imagen pasó al término imaginación; sin imágenes la mente no inventa otras y sostiene que la visibilidad es “la capacidad de enfocar imágenes visuales con los ojos cerrados […], de pensar con imágenes”.11

Creo que, en su arquitectura de masas y volúmenes, Legorreta asumió la opción visibilidad-imagen, porque así toma identidad la arquitectura que manifiesta su lugar en el espacio, en el paisaje, en la ciudad. Esto nos recuerda al significado antropológico de asignar un nombre a una persona, y así otorgarle singularidad. Se trata de lo contrario a la otra arquitectura, la de las ideas, caracterizada por la levedad, en la que había intervenido en el taller de Villagrán al menos desde 1954. Con todo esto no quiero decir que el arquitecto leyera a Lucrecio y Ovidio, sino que tuvo la capacidad de percibir dos grandes temas que se han convertido en problemas y que han estado presentes en el campo artístico desde hace muchos siglos: la levedad frente a la masividad como temas discursivos con gamas individuales de significados. ¿Cómo podemos trasladar lo anterior, propio de la poesía, al territorio de la arquitectura? Pues, como dije al principio, entendiendo la levedad y la visibilidad a modo de aspiraciones humanas y que, como tales, forman parte de la estructura conceptual de la arquitectura. Para explicarlo tomaré como ejemplo el edificio Celanese Mexicana, construido en el momento en que Legorreta iniciaba su vida como profesional independiente: un solo poste central que contiene los elevadores y el edificio suspendido del tope del poste para acabar a muchos metros de altura sobre el nivel de la calle. Si bien es cierto que no era la primera experiencia de edificio “suspendido” construido en México —como el edificio Seguros Monterrey, Ciudad de México, 1962, de Enrique de la Mora y Alberto González Pozo—, el efecto de ligereza y de “estar colgado de las nubes” solo lo consiguió el edificio de Legorreta. Procede en este momento discutir sobre la vinculación que tiene el proyecto no construido del edificio Ericsson (1960), de Villagrán y Legorreta, con el concepto que llevó a la construcción del edificio Celanese Mexicana. La información sobre el edificio Ericsson es escasa, solo permanecen siete imágenes en el catálogo de la exposición sobre la obra de José Villagrán en el Palacio de Bellas Artes de Ciudad de México.12 En un lote delimitado por las calles Parque Vía, Río Yang-Tze y Río Urubi (sic) en la capital mexicana, se proyectaron dos volúmenes, el cuerpo principal de oficinas y el secundario de estacionamiento. Hubo dos anteproyectos, con dos versiones del estacionamiento, en una un cilindro y en la segunda, un cuerpo cúbico. Lo interesante es el sistema de sujeción del volumen de oficinas, tratado como un prisma rectangular, que se apoyaba en dos torres masivas en todo lo alto del edificio, una que contendría elevadores y escaleras y la otra, servicios. En ambos proyectos las funciones cambian, pero lo importante es que el sistema se mantiene: construir dos postes, adecuarles una parrilla de azotea y, a partir de ella, descolgar el cuerpo del edificio. ¿Cuál era la necesidad? En términos prácticos, ninguna. La solución fue más allá de una mejor organización espacial, y buscaba otro propósito más allá de la ganancia de área, el confort espacial, etc. Intuyo que el objetivo era lograr la desmasificación del edificio; el volumen no pesaría porque estaría colgado y, por tanto, se percibiría como ligero. El edificio se proyectó con fachadas cortina buscando una solución lógica a la pérdida de peso virtual inducida al colgar el cuerpo, es decir, para aumentar el efecto de ligereza.

Ocho años después, en 1968, y ya como responsable de su propio taller de arquitectura, Legorreta proyectó el edificio para oficinas Celanese Mexicana, cuya solución optaba por un poste central con los elevadores, los sanitarios y el cuerpo de espacios colgados de una parrilla sujeta a la tapa del poste. En un artículo publicado,13 Legorreta explicaba las razones para haber llegado a la solución del edificio Celanese Mexicana a partir del análisis del programa. Lo primero fue crear a una “continuidad” espacial “que permitiera a los propietarios modificar y aumentar sus distribuciones interiores sin las limitaciones de una planta convencional”.14 La solución a este primer problema fue crear cuatro plataformas por nivel con una separación en altura entre ellas de noventa centímetros y ligadas con tramos de escalera. “Esta solución resolvía el problema de distribución y elasticidad […], sin embargo, creó problemas estructurales sumamente complejos”.15 La solución idónea fue un poste central que se sostuviera a partir de una parrilla en lo alto toda la estructura, dejando este de ser portante para pasar a ser colgante, algo inusual y en contrasentido a la lógica virtual tanto del sostenimiento de un inmueble como de la apreciación. “Concentrando los servicios y apoyos estructurales principales en el núcleo central, nos ofrecía la enorme ventaja de contar con el espacio y las plantas totalmente libres”.16 ¿Cómo se llegó a esta solución estructural? Aquí es donde suponemos que la autoría del edificio Ericsson sea de Legorreta cuando trabajaba en el taller de Villagrán. Legorreta ofreció la siguiente explicación: “Recordamos un anteproyecto que habíamos realizado con el doctor Leonardo Zeevaert de un edificio suspendido que no se construyó”.17 Por los proyectos que aparecen en su curriculum y por lo reciente de su elaboración, lo más posible es que se trate del referido edificio Ericsson. Un edificio colgado invita a ser observado y analizado como “ligero” por oponerse al imaginario usual y al perturbar la costumbre de ver los edificios asentados sobre el terreno, y no solo en un poste central muy grueso. La conclusión en el texto citado es que con la solución llevada a cabo se consiguió una “visibilidad absoluta desde la mezzanine y elasticidad máxima”, la visibilidad a la que aludía Italo Calvino en sus Seis propuestas para el próximo milenio.

En 1964 Legorreta había proyectado sus primeras obras en el territorio de la densidad, lo opuesto a la levedad: el conjunto de Automex y los laboratorios Smith, Kline & French. Y pareciera que ambos edificios siguieron una secuencia de experimentación sobre la densidad, en el primero con una estructura plana de un solo nivel vinculada a la tierra, con los dos conos de Mathias Goeritz como antenas gigantes, mientras que en la segunda trabajó en dos niveles, un volumen cerrado superior y uno porticado inferior, donde lo insólito, y que nunca más volvió a experimentar, fue la estructura de columnas en diagonal que forman un pórtico y que continúan hacia arriba para formar las ventanas. Todo pareciera como un ensayo que recoge la fuerza monumental de un gran volumen de piedra blanco. En 1968 vino el edificio “colgado de las nubes”, y el hotel Camino Real, donde inició el tipo de arquitectura que ya había asumido lo tangible como praxis arquitectónica. Lo tangible era el camino ya abierto por Barragán, que consistía en concebir a la arquitectura como un canal de comunicación con la memoria del grupo social al “percibir” el peso y la gravedad que daban lugar a espacios con atmosferas distintas. Para Barragán, la arquitectura tenía límites, un principio y un final, y ofrecía una serie de impactos a las emociones a través del vacío y el color. Pareciera que en el Camino Real Legorreta se propuso hacer un edificio anclado al mundo con taludes como pirámides, donde la naturaleza y el agua fueran protagonistas y donde el arco iris tenía prioridad. Legorreta aprendió la lección de Ícaro y no voló hacia el sol, sino que decidió asentarse sobre la tierra para hacer piezas con densidad que daban paso a los sentidos.

Glasgow, 17 de mayo de 2017
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Ricardo Legorreta, edificio Celanese,
Ciudad de México, 1968

Fuente: Arquitectura-México, núm. 102, abril de 1970
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(Página siguiente)

José Villagrán y Ricardo Legorreta,
proyecto para el edificio Ericsson, 1960

Fuente: José Villagrá, INBA Museo Nacional de Arquitectura, 1986
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Legorreta arquitectos, laboratorios Smith, Kline & French,
Ciudad de México, 1964

Fuente: Arquitectura-México, núm. 104, abril de 1971
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Legorreta arquitectos, hotel Camino Real,
Ciudad de México, 1968

Fuente: Archivo AMEC, Colección de diapositivas
Nezahualcóyotl Gómez


La Bauhaus como experimento social

Apuntes sobre su presencia en México

El presente ensayo sobre la Bauhaus tiene su origen en 2015, tres años antes de la celebración del centenario de la fundación de la institución en Weimar. El Gobierno alemán me invitó a formar parte de un heterogéneo grupo internacional de unas veinte personas para tener una estancia de una semana en Alemania, aproximándonos a los lugares de la Bauhaus y a algunos proyectos en curso en preparación del centenario. Estando en Berlín conocí a Valerie Hammerbacher, quien dio una charla sobre el proyecto que preparaba la Institut für Auslandsbeziehungen. Se trataba de seguir los senderos recorridos por algunos maestros y discípulos de la Bauhaus a partir de la diáspora de 1933, cuando el nacionalsocialismo ordenó el cierre definitivo y la incautación de las instalaciones en Dessau: “Cada uno llevó su Bauhaus” fue el título del proyecto. Al final de la charla le comenté a Valerie la posibilidad de extender el proyecto a México, donde habría seguramente huella de la dispersión más allá de la mítica presencia de Hannes Meyer, sobre quien ya estaba trabajando Raquel Franklin. Sería una oportunidad, le dije, de dar a conocer un poco más la cultura arquitectónica mexicana, tan ausente en los discursos historiográficos internacionales. Se interesó en el tema, y años después este interés cristalizó en mi curaduría de la parte de México en una exposición que se presentó en varias ciudades, también en Ciudad de México (MUCA, UNAM, diciembre de 2018), y que concluyó en el Zentrum für Kunst und Medien de Karlsruhe, Alemania (de noviembre de 2019 a febrero de 2020). Para la exposición mexicana preparé un ensayo para el catálogo1 y también presenté una conferencia en el Goethe Institut de México, para la magna de Karlsruhe. Además de la curaduría, escribí un ensayo más amplio para el catálogo de la exposición.2

Todo lo anterior me llevó a emprender dos tareas: dar lugar a un concepto propio del gran tema de la Bauhaus, tan manido como muchos otros de la arquitectura moderna, y segundo, explorar donde estaban realmente las huellas de los maestros de la Bauhaus más allá de Hannes Meyer. Tenía una hipótesis con Mathias Goeritz, y mucho me ayudó la investigación hecha por Ana Elena Mallet sobre el diseño Bauhaus en México.3 Otra oportunidad para exponer mis conclusiones se presentó en la Universidad Gestalt de Xalapa, donde impartí una conferencia magistral el 14 de noviembre de 2018 en ocasión del aniversario de su fundación. La oportunidad fue magnífica toda vez que en la Universidad Gestalt se desarrollaban talleres de aprendizaje próximos al espíritu Bauhaus.

El ensayo que se publica a continuación está armado a partir de los conceptos más importantes expresados en las intervenciones señaladas, integrados en una forma discursiva que linealmente haga posible poner al alcance del lector la trayectoria de la Bauhaus y sus reflejos en México.

En el ámbito de la historia de la arquitectura y del diseño industrial del siglo XX, la Bauhaus se refiere a un proyecto pedagógico, a unas formas arquitectónicas y a una idea de cambio desde la modernización. El nombre se asocia al conjunto de Dessau, a las personalidades de Walter Gropius, Paul Klee, Vasili Kandinski, László Moholy-Nagy y, recientemente, Hannes Meyer, quien vivió en México cerca de diez años.

Pero ¿qué fue la Bauhaus?, ¿una escuela de diseño y arquitectura, una corriente de vanguardia, un gran taller de experimentación? Nada de esto en particular, aunque de cada tema tomó una parte con la que dio lugar a sus distintas facetas. Con todo, tampoco fue una mezcla que al final hizo inidentificable sus componentes. La Bauhaus fue el gran proyecto de creación de una nueva ética social a partir de la praxis, es decir, que consistió en aprender a partir de la ejecución de proyectos basados en dos grandes estructuras creativas: la cultura del artesanado y la creación artística, ambos vinculados en una sola forma de trabajo, sin considerar la estética como fin a alcanzar, sino como algo presente en cada ejercicio manual, todo ello como herencia del art nouveau de fines del siglo XIX. La Bauhaus fue también un modo de vivir colectivo con unos nuevos códigos sociales y conductas en la convivencia de maestros con alumnos. Por la producción de objetos y la novedad de muchas formas ha quedado también incorporada a vanguardias como el expresionismo, el surrealismo y toda la constelación de ismos surgidos en las primeras tres décadas del siglo XX. Bauhaus es sinónimo de experimentación, de innovación en el uso de colores y formas; hace referencia incluso a una nueva tipografía. Fue también un nuevo modo de convivencia donde el aprendizaje no era exclusivo de las técnicas y el uso de herramientas, sino que también apelaba al teatro, a la formación de grupos musicales, a la celebración de fiestas y a la gimnasia en las enormes extensiones con pasto alrededor de los edificios de Dessau. La Bauhaus fue un modo de creación de objetos, de consideración de la importancia del ser humano y de la cohabitación lúdica que, si se llegó a repetir en otro lugar y tiempo, fue siempre siguiendo el modelo de la propia institución alemana.

¿De dónde vino el impulso que se concretó en la Bauhaus? Pueden identificarse tres vertientes muy importantes: la Revolución Industrial de finales del siglo XVIII, el romanticismo inglés y el art nouveau. La Revolución Industrial fue un fenómeno europeo que comenzó con el control del vapor y que de ahí avanzó hacia la tecnología de la fuerza, el movimiento y
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Portada de “Panorama de 50 años de arquitectura mexicana contemporánea”, José Villagrán García, INBA, 1950
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Pedro Ramírez Vázquez, Galería de Historia, 1960
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Pedro Ramírez Vázquez, Museo de Arte Moderno, Ciudad de México, 1964
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Alejandro Prieto, torre del funicular de Oaxtepec, 1964

Fuente: Colección particular
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