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Para Discurso visual y por supuesto para el Cenidiap en su 
conjunto es un honor participar en esta fiesta por los 60 años 
de la Escuela de Diseño del inba. Múltiples vínculos, relaciones, co-
laboraciones y personas nos hermanan más allá de la simple pertenencia al mismo 
Instituto. Docentes que se convierten en investigadores (realizando aportaciones 
de la mayor importancia no sólo con sus publicaciones -a las que ponemos nuestro 
sello con gran orgullo-, sino participando en nuestros seminarios, grupos de inves-
tigación, en nuestros debates brindando generosamente su saber y su experiencia 
en un ámbito estratégico para la reflexión estética e histórica de nuestro mundo). 
Investigadores que, gracias a la generosidad y apertura de la Escuela, participan en 
sus aulas, en el desarrollo de sus programas de estudios, que han tenido acceso a 
su valioso archivo para realizar su propia labor de investigación.

Pero no es sólo la lógica de los afectos (aunque ya sería suficiente) lo que justifica este 
número de nuestra revista. La Escuela de Diseño, la querida edinba, por su origen, por 
su historia, por su papel en el campo, por las aportaciones de sus muchos distinguidos 
docentes y estudiantes a lo largo de ya 60 años de continua labor, tanto en el diseño 
mismo como en la educación artística en general en nuestro país, ocupa un lugar señero 
y un Centro de Investigación haría muy mal en no abrir un espacio a una reflexión indis-
pensable. Un recuento de esa historia, de ese papel, de esas aportaciones fundamenta-
les, de ese trabajo que, día con día, se ha realizado contra viento y marea. Algo que, justo 
en medio del trajín cotidiano, de la resolución de los problemas del día, es fácil olvidar 
pese a que se respira en el ambiente, que está en los muros y en los pasillos de una Es-
cuela vistos, recorridos, intervenidos innumerables veces por tantas personas que hoy 
tenemos en alta consideración, por no decir que son casi míticas.

Agradezco en todo lo que vale el enorme trabajo de los editores invitados para 
sacar adelante este número inmenso (no sólo en sus dimensiones, sino también en 
su valor de recuento y reflexión) y les manifiesto mi más sentido reconocimiento 
por el enorme cariño con el que emprendieron esta tarea.

La actual pandemia supone un nuevo desafío para la edinba. Uno más de los mu-
chos que ha enfrentado a lo largo de su hermosa historia. Por supuesto, que sea uno 
más no significa que sea fácil. No sería un desafío si pudiera resolverse con la aplicación 
mecánica de procedimientos establecidos. Esto requiere imaginación y determinación. 
Justo las cualidades de las que la comunidad de la Escuela ha hecho gala siempre. Por 
ello, porque estamos seguros de que seguirán adelante renovados, el Cenidiap ya se 
prepara para los próximos 60 años de la Escuela de Diseño. Felicidades.

Carlos Guevara Meza
Director

CARLOS GUEVARA MEZA
DIRECTOR

n

n

n

E D I T O R I A L  •  P O R  6 0  A Ñ O S  M Á S
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n

n

LOS CAMINOS ENTRETEJIDOS
DE LA EDINBA

Es un gusto poder presentar este número de la revista Dis-
curso Visual con motivo del 60 Aniversario de la Escuela 
de Diseño del inbal. Nuestra querida edinba, reconocida por su amplia 
trayectoria en la enseñanza del Diseño y espacio de formación y transformación 
de todas y todos los que hemos pasado por sus aulas. Hoy me siento muy afortu-
nada al estar al frente de esta amplia comunidad conformada por docentes, estu-
diantes y colaboradores que, con trabajo comprometido y cotidiano, han logrado 
consolidar el prestigio de la edinba no solo en nuestro país sino incluso allende 
nuestras fronteras. 

Agradezco la oportunidad que nos brinda el maestro Carlos Guevara Meza, a tra-
vés de este número de la revista Discurso Visual del Cenidiap, para convocar a nues-
tra comunidad a reflexionar y compartir experiencias, diversas en temas y enfoques 
como muestra del crisol enriquecedor que resulta ser la edinba y su paso por ella.

Sin duda este número de celebración por los primeros sesenta años nos pro-
porciona un marco para la revisión del amplio proyecto académico de la de la 
edinba conformado por licenciatura, especialidades y maestrías, así como por 
educación continua, que se ha construido a través del intenso trabajo académico 
encaminado a la formación de profesionistas responsables, capaces de responder 
de manera ética y eficaz a las necesidades de la sociedad a través del Diseño. 

Muchos recordamos el magnífico edificio de la Ciudadela con el patio que 
invitaba a la convivencia alrededor del Chac, o el auditorio donde se escucha-
ron cátedras de famosos docentes que marcaron nuestra formación. Ahora, como 
hace más de treinta años alojados en el edificio de Xocongo, también reconoce-
mos espacios icónicos como el muro de tipografía instalado en el corredor prin-
cipal de la escuela; los enormes pasillos llenos de puertas tras las cuales cada 
equipo de profesores y estudiantes comprometidos y entusiastas, pone en prác-
tica la teoría, las metodologías y enfoques de diseño en sus proyectos; o el nuevo 
auditorio, escenario de tantas bienvenidas, presentaciones y cierres de ciclo. Y al 
final no menos importantes, pero sí más actuales, los espacios virtuales que en 
últimas fechas nos han permitido mantener la unión y la solidaridad de nuestra 
comunidad ante situaciones adversas.

Sesenta años en los que la edinba ha sido un cruce de caminos; para algunos 
la estadía ha sido corta, otros se han ido y han regresado, otros han llegado para 
quedarse, pero al final todos han dejado huella y continúan su camino sabiéndo-
se parte de esta magnífica institución y con el orgullo de pertenecer a la Escuela 
de Diseño del inbal. 
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60 ANIVERSARIO DE LA ESCUELA DE DISEÑO DEL INBAL
MTRA. REBECA LEONOR AGUILAR MORALES PRESENTACIÓN

Concluyo estas líneas agradeciendo a nuestros queridos profesores, editores in-
vitados, doctora Martha Alfaro Cuevas y maestro Fernando Rodríguez Álvarez por 
el maravilloso trabajo y compromiso con el que formaron este número y ahora lo 
presentan. Muchas gracias. 
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SESENTA AÑOS DE LA ESCUELA 
DE DISEÑO DEL INBAL

En memoria de Pilar Maseda Martín y Alejandro Rodríguez González,
maestros de generaciones

Con motivo de las seis décadas de la fundación de la Es-
cuela de Diseño y Artesanías (eda), el Centro Nacional de Investi-
gación, Documentación e Información de Artes Plásticas (Cenidiap) y la Escuela 
de Diseño del inbal (edinba) convocaron a una reflexión coral, donde múlti-
ples voces pudieran «disertar sobre sus experiencias, compartir sus aportaciones 
profesionales y dialogar sobre los pasados años de la educación artística y del 
diseño», así como de su futuro. Este número de la revista de Discurso Visual 
dedicado al 60 aniversario de fundación de la Escuela de Diseño del edinba, es 
un pequeño, pero muy significativo homenaje a ese importante centro educativo 
formador de profesionistas de diseño desde entonces. 

Si bien, la acción de diseñar productos industrializados para cubrir necesidades a 
una población masiva y urbana está presente a partir del siglo xix; la sistematización 
de su enseñanza, con la creación de nuevos profesionistas del diseño con estudios de 
licenciatura, se gestó en el mundo Occidental después de la Segunda Guerra Mundial. 
La primera Escuela que ofreció la carrera de diseño fue en Alemania, en la ciudad de 
Ulm, en 1951, conocida como la Escuela de la Hochschule für Gestaltung, o de la Buena 
Forma. Resulta interesante, cómo de manera casi paralela, Clara Porset organizó en 
nuestro país, en 1952 “El arte en la vida diaria”; esta fue la primera exposición que vin-
culó a la industria, la artesanía y el diseño: conceptos rectores que definieron los planes 
de la Escuela de Diseño y Artesanías eda, antecedente directo de nuestra edinba.

En 1961, el maestro José Chávez Morado fue designado director para orga-
nizar la nueva escuela y ese año marca la consolidación de sus antecedentes —
como el Taller de Integración Plástica, el Taller de Artesanos “Carlos M. Lazo”, el 
Centro Superior de Artes Aplicadas, e incluso el Taller Nacional de Tapiz o la Es-
cuela de Artes del Libro—. La edinba conmemora esa fecha y se une al conjunto 
de instituciones dependientes del Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura 
que integran un sistema público de educación artística.

Los planes de estudio han cambiado de acuerdo con las necesidades que 
la sociedad requiere; en sus inicios, la formación que se ofrecía en la Escuela 
de Diseño y Artesanías (eda), estaba totalmente vinculada con la artesanía y 
se ofrecía un profesionista especializado en diseño-artesanal. La influencia del 
plan de estudios de la escuela de la Bauhaus, sobre todo lo referente a la impar-
tición de las artes y oficios, resultó ser considerable.
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La celebración de la xix Olimpiada en México en 1968, fue la ventana para mos-
trar al mundo que el país reunía todas las características económicas, así como la in-
fraestructura necesaria para motivar la inversión de diferentes potencias en nuestro 
país. Esta modernización propició el surgimiento de las primeras licenciaturas en 
Diseño en Universidades tanto públicas como privadas. Acorde con este momento, 
la eda comenzó a ofecer cuatro carreras de diseño: gráfico, textil, muebles y de ob-
jetos. Conforme se afianzaba y diferenciaba más el campo teórico del diseño y de 
las artesanías, comenzó a ser inminente la ruptura de estos dos campos estéticos, 
creándose en 1980, la escuela de Artesanías independiente de la Escuela de Diseño. 

Debido a la necesidad de actualizar los contenidos con las nuevas características 
económicas e ideológicas de finales del siglo xx, en 1994, inició un nuevo plan de 
estudios, con una propuesta de vanguardia: se apostó por la formación de diseña-
dores integrales sin apellido. El objetivo era que los egresados además de dominar 
un área de diseño en particular tuvieran las herramientas para manejar los otros 
campos del diseño; además de conocer al momento de diseñar, las cualidades de la 
bidimensionalidad y de la tridimensionalidad. 

En 2018, se estableció el plan de estudios vigente. Su principal propuesta está 
focalizada en la formación de profesionistas dispuestos al trabajo en equipo de ma-
nera interdisciplinar, capaces de proponer diversas estrategias, para cubrir áreas de 
incertidumbre que se presentan en nuestra sociedad. 

Si se suma  a todo esto, la oferta de dos Maestrías: Creatividad para el Diseño y Teo-
ría y Crítica del Diseño; y de cuatro Especialidades: Creatividad y Estrategia publicitaria, 
Diseño Editorial, Diseño Multimedia y Diseño Textil, que comenzaron a impartirse desde 
los años noventa, podemos concluir que la edinba es una institución que ha sabido 
adaptarse a los grandes cambios que ha tenido nuestro país a lo largo de estos 60 años; 
y durante todo ese tiempo ha sabido colocarse en los primeros lugares dentro de todas 
las universidades en México que ofrecen la carrera de diseñador de nivel licenciatura.

La edinba se diferencia de otras universidades que ofrecen la licenciatura en 
diseño por dos principales motivos: el primero es que somos parte del Instituto 
Nacional de Bellas Artes y Literatura, y esa pertenencia nos envuelve y demanda 
una formación especial; ya que, sin ser artistas, este campo estético nos define. El 
segundo radica en que, a lo largo de sus 60 años, la Escuela se ha preocupado por 
brindar a los alumnos una formación teórica sólida, que les ha permitido conceptua-
lizar y contextualizar sus procesos de diseño. La colaboración entusiasta de muchos 
exalumnos que enviaron sus artículos, donde realizaron profundos análisis sobre la 
disciplina del diseño es prueba de ello. 

La convocatoria para participar en la revista tuvo eco en más de 70 miembros de 
la comunidad y colegas —entre académicos, docentes, exalumnos, diseñadores, ar-
tistas e investigadores, de diferentes generaciones—, quienes relataron, analizaron, 
argumentaron y dieron testimonio de su relación con la edinba, una escuela pública 
pionera en la enseñanza del Diseño en nuestro país. Con esa identidad confluyen los 
participantes de este número.
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Esta edición forma parte de un conjunto de publicaciones y actividades que cele-
brará la efeméride con el propósito de orientar a nuestra comunidad en las nuevas 
coordenadas que imponen los desafíos a la sociedad mexicana contemporánea y las 
incertidumbres de nuestra época. 

Este esfuerzo no hubiera sido posible sin la participación de colaboradores en-
tusiastas que dictaminaron los once ensayos centrales que se recopilan en la sección 
Textos y Contextos de esta edición. Asimismo, se atesoran en una Separata los tes-
timonios, reseñas e imágenes que docentes, exalumnos e investigadores enviaron 
sobre los programas académicos de la edinba, sus reflexiones sobre la actividad 
educativa y sus vivencias escolares que rememoran los egresados que hoy ejercen 
como diseñadores profesionales.

Textos y Contextos

Esta sección inicia con el ensayo «La Escuela de Diseño del inbal: 60 años de me-
morias», en donde el maestro Arnulfo Aquino recuerda los cambios en la formación 
escolarizada del Diseño, el camino seguido hacia la profesionalización docente y el 
comienzo de una transición en la que debe participar toda la comunidad. El texto rei-
tera lo que el autor ha publicado a lo largo de su trayectoria docente, como fundador 
de instituciones y como investigador y divulgador de la gráfica política en México.

El doctor Luis Rodríguez Morales, en “edinba 60 años. Herencia y futuro”, in-
vita a reflexionar y debatir sobre la riqueza heredada del pasado y contrastar con 
escenarios del inminente futuro. Al hacer esta divergencia reivindica la herencia del 
pasado y el valor potencial de la tradición y del oficio para guiar al diseño profesio-
nal, su compromiso social y la educación del futuro.

Por su parte, el doctor Roberto M. Gómez Soto hace un recuento pormenorizado 
de la tecnología que impacta los procesos de diseño en las últimas décadas. En “A 30 
años de la llegada del cómputo gráfico a la edinba”, recupera además una historia 
desconocida del cambio que introdujo el cómputo gráfico en la Escuela, como resul-
tado de una acción comprometida con la formación de diseñadores.

En “Diseñador funambulista, entre mythos y logos”, la maestra Carolina Herre-
ra Zamarrón utiliza la analogía del equilibrista para disertar sobre el cambio en 
el papel del diseñador gráfico que antes únicamente configuraba, con oficio o con 
recursos tecnológicos, pero que en la actualidad debe tomar decisiones sobre la es-
tructura de contenidos para las nuevas formas del libro. 

Isaac Campos Rodríguez intenta dar respuesta a la interrogante “¿Cómo han 
cambiado las necesidades del Diseño en México desde la perspectiva de la edin-
ba?”. Hace una comparación de los planes de estudio de la Licenciatura en Diseño 
2006 y 2018. Advierte sobre el predominio de una racionalidad técnica sobre la 
disciplina proyectual y plantea el reto de lograr una verdadera formación integral 
de sus egresados. 
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En “El legado teórico de Juan Acha en los diseñadores egresados de la edin-
ba”, Nancy Corona García recupera desde su participación en los seminarios de 
“Contextualización y Conceptualización del Diseño” los postulados del maestro 
Juan Acha, sus distinciones vigentes entre arte, artesanía y diseños —que tienen a 
lo “sensible” como concepto complementario de lo “racional”—, y que se hicieron 
tangibles en los proyectos, productos y mensajes de los egresados.

Eunice Reyes Salvador hace un recuento de los antecedentes de la Escuela de 
Diseño y Artesanías (eda) y reconstruye su perfil educativo inicial en “Diseño ar-
tesanal” y “nueva artesanía”: carrera y producción objetual promovida por la Es-
cuela de Diseño y Artesanías del inba». Expone cómo la formación de diseñadores 
artesanales se alineó con la política de desarrollo de la industria nacional y en su 
propuesta educativa ofreció cursos de Artesano, de Maestro de taller y una carrera 
de Diseñador.

Para continuar con las clasificaciones conceptuales, Flor Hernández Jiménez di-
serta en «Reflexiones sobre las artesanías y el diseño. Herencia constructiva y pro-
blemáticas de su identificación» sobre las artes populares tradicionales, las artes 
aplicadas y las nuevas artesanías y diseños que cuestionan la identidad cultural de 
productores y consumidores. 

En «Crítica de la economía creativa a través de la hermenéutica nietzscheana», la 
maestra Matilde Breña Sánchez se propone demostrar el valor de la filosofía para el 
diseño, así como la aportación de los pensadores críticos para reflexionar la realidad 
sin importar la época a la que pertenezcan; con ello cuestiona la economía creativa 
como fundamento de nuestra época de transición.

Desde otro lugar, las investigadoras Carmen Gómez del Campo Herrán, Ana 
María Rodríguez Pérez y Leticia Torres Hernández aportan un enfoque teórico des-
de las ocupaciones, las técnicas y los materiales cerámicos en «El barro y sus fronte-
ras» para impedir que las categorías dominantes limiten la potencialidad del diseño 
y la creación humana.

Finalmente, para cerrar este apartado, Christopher Vargas Reyes recupera uno 
de los programas de educación continua que se ofrecieron en la Escuela para profe-
sionalizar a diseñadores de proyectos museográficos: «Enseñanza de la museogra-
fía en la edinba 2000-2002. Representaciones desde la memoria». Esa experiencia 
muestra la necesidad de respaldar el enfoque interdisciplinario del diseño.

Testimonios y reseñas 

Programas académicos edinba

En esta sección se han reunido artículos y reseñas sobre algunos programas sus-
tantivos que han perfilado la oferta educativa de la edinba. Se describen aspectos 
técnicos, pedagógicos y de organización que han beneficiado a generaciones de es-
tudiantes de licenciatura y posgrado. Los docentes relatan su participación y así 
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refrendan los objetivos primordiales de la educación superior que son la enseñanza, 
la investigación y la difusión cultural y disciplinar.

Este apartado lo encabeza un artículo del maestro Fernando Andrade Cancino 
—ex director de la edinba en el periodo 1980-1984— sobre «La pedagogía formal 
del diseño y del arte». En su texto hace una amplia reflexión que reconstruye los 
debates que han permeado la formación de diseñadores como la diferencia entre las 
historias del arte y del diseño, así como los enfoques formales de la enseñanza artís-
tica en su desglose como observación, representación y composición. Es una cátedra 
que va de un tema a otro, como la recuerdan sus innumerables alumnos y colegas.

En «Tecnología, cultura y diseño. Un proceso de hominización», la maestra Leo-
nor Véjar Becerril expone claves para entender los cambios en los modos educati-
vos gracias a la tecnología que han implicado nuevas formas de socialización y de 
aprendizaje individual y colectivo.

Más adelante, la maestra Patricia Cachú Pavón aborda una técnica pedagógica que ha 
facilitado la comprensión del diseño estratégico en la edinba: «El diseño de información 
como método de análisis en un proceso de Diseño». A partir de entrevistas a docentes del 
nivel de proyectos se repasan las virtudes y defectos de un recurso para la representación 
visual, la síntesis conceptual y el diseño de productos, servicios y comunicación.

Juan José Manjarrez de la Vega y María Angélica Martínez Aguayo cuestionan 
en su artículo «Más que una etiqueta, los alumnos de la edinba y la emergencia 
por covid-19» las categorías que simplifican en exceso a los jóvenes estudiantes de 
la edinba y mediante un breve sondeo recuperan otros rasgos de un perfil de los 
alumnos que han vivido esta época pandémica, y aportan datos del impacto en su 
educación de los recursos tecnológicos vía remota y de emergencia.

En «Un viaje especial. Quince años de la Especialidad en Producción Editorial 
de la edinba» Leonel Sagahón Campero reconstruye su experiencia como coordina-
dor de uno de los programas emblemáticos de la Escuela. Su «bitácora» narra los 
principales episodios de ese viaje y también detalla aspectos pedagógicos del diseño 
gráfico editorial y sus enfoques productivos.

Como parte de la academia de su especialidad, el ingeniero Guillermo Mariano No-
riega Ibarra hace una propuesta puntual sobre cómo actualizar los programas de estu-
dios en «La Especialidad en Diseño Textil enfrenta al futuro». El dilema está en la progre-
siva cantidad de conocimiento experto y el tiempo necesario para adquirirlo y aplicarlo. 

Martha Aideé García Melgarejo hace un recuento de los hitos que llevaron a pro-
poner un programa académico de posgrado con una línea de investigación enfocada 
en estudios sobre la teoría y crítica del Diseño, no sólo del pasado sino del futuro, en 
«Hacia una crítica del Diseño. La ruta de la Maestría en Teoría y Crítica del Diseño». 

Al final de esta sección, Leonardo Vázquez, docente de la Especialidad en Di-
seño Editorial narra cómo se ha conformado una nueva sociedad de profesionales 
en torno a la tipografía, fundamento de todos los diseños, y ofrece un testimonio 
personal sobre la flamante «Asociación Mexicana de Tipografía. Un esfuerzo para 
promover la tipografía hecha en México».
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Testimonios y reseñas

Docentes edinba

De los temas de la convocatoria en los que hubo mayor respuesta fueron los testi-
monios de los docentes de varias generaciones, quienes rememoran su trayectoria, 
primero como profesionales de múltiples disciplinas de origen y luego como educa-
dores que hicieron de la docencia su forma de vida. Estas pequeñas historias forman 
un mosaico de experiencias que son una fortaleza de la Escuela.

La maestra Haydée Girón hace un relato entrañable de su paso de estudiante a 
profesora de diseño en «El bambú de La Ciudadela», enmarcado en el mítico edi-
ficio donde nació la edinba. Después, Andrés Mario Ramírez destaca el valor del 
acompañamiento docente que se fortalece con el trabajo colegiado, en su texto «No 
se puede ser maestro sin tener maestros». María Luisa Valdivia Dounce en su texto 
«Tres dones» hace un breve repaso histórico de la eda a la edinba y enumera las 
cualidades que dan continuidad a su proyecto educativo. En «La multimedia que 
no fue», Omar Israel Mendoza Rosas narra los encuentros azarosos que lo llevaron 
a formar parte de la Escuela, primero como estudiante y luego como docente. 

En un texto más extenso, el arquitecto y artista visual Arturo Díaz Belmont, de-
cano de la comunidad hoy jubilado, hace un recuerdo pormenorizado de su perte-
nencia a tres escuelas públicas muy relevantes: como estudiante en el Instituto Poli-
técnico Nacional, como profesor en la sección de enseñanzas artísticas del inba y en 
otras instituciones y finalmente en la edinba, en un camino de aprendizaje continuo.

Dos profesores del seminario de Contexto y Concepto dan su visión de su docen-
cia y recuperan las prácticas y el valor de la teoría y el análisis en la formación de 
diseñadores. La maestra Regina Iris Gómez Fröde con «La formación profesional en 
edinba. Mi perspectiva 30 años después»; y el doctor Luis Gerardo Díaz Núñez con 
«Una mirada en el tiempo». Ambos textos cooperan a reconocer a la teoría como un 
rasgo de identidad de los diseñadores.

La sección termina con el texto de Jesús Nieto Rueda «Un intruso en Xocongo 
138» donde confiesa un aparente síndrome que no le impide contribuir a la forma-
ción de profesionales en diseño.

Testimonios y reseñas

Egresados edinba

El siguiente apartado recopila los testimonios y crónicas de quienes fueron estu-
diantes en diferentes momentos y recuerdan episodios de todo tipo que dan brillo a 
proyectos y a las vidas compartidas con amigos y colegas en los espacios escolares. 

Fabiola Cristina Rodríguez Estrada en «El diseño entre la teoría y un pensamien-
to crítico» enumera a sus maestros en su camino de aprendizaje, desde el proceso de 
admisión hasta su egreso, para responder por sí sola a la pregunta ¿qué es el diseño?
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Tres exalumnas, cada una por su lado, reconstruyen anécdotas donde demues-
tran que el aprendizaje no sólo se da en las aulas sino en los rituales, en las convi-
vencias y las fiestas. Andrea Citlalpiltzin en «Espacios fértiles» fundamenta estas ac-
tividades con los principios de la Bauhaus y reseña varios episodios que recordarán 
muchos testigos de los hechos. A su vez, Ileana Jalil Kentros cuenta «El día en que 
se subastaron maestros a una horda de alumnos disfrazados» y cómo se monta un 
recuerdo colectivo. De otra época, la diseñadora textil Adriana Rodríguez también 
apunta en «Vivencias en la escuela» el valor de las salidas y visitas a lugares emble-
máticos de las ciudades de la república.

Arturo Romo Soria se anima a nombrar el «Estilo edinba» y recuerda a sus maes-
tros, sus espacios, sus lecturas, como sus ejemplos a seguir, ahora que él mismo se 
dedica a la docencia con orgullo. Jorge Fernández Rodríguez ofrece su «Testimonio» 
y anota una característica singular de muchos alumnos y egresados que es su rela-
ción con la música, la danza, el teatro y las artes plásticas durante su formación y 
después de ella. En esa línea, María Dolores Aguilar Juárez relata con cariño su prác-
tica como diseñadora en el ambiente teatral que tituló «Mis vivencias y aprendizajes 
en el mundo del diseño».

En un texto breve, pero contundente, Alberto Cervantes Cabrera declara: «Mis 
raíces están en la edinba», donde atestigua el valor de su formación que le ha per-
mitido estudiar y trabajar en el extranjero. Finalmente, cierra el apartado «Una in-
vocación» de Xóchitl Espinosa Padilla, quien hace una letanía como profesión de fe 
por el diseño.

Esperamos que estos escritos tan variados por su perspectiva, junto con la re-
flexión de las experiencias vividas, permitan ampliar un diálogo propicio para la 
celebración de la efeméride, por generaciones de egresados que, cada año desde 
hace 60, pasan a formar parte de nuevas comunidades de aprendizaje y de práctica, 
orgullosas de su pasado y comprometidas con su devenir.

A manera de colofón,1 quisiera expresar mi profundo agradecimiento al Ceni-
diap, especialmente a Alfredo Gurza, responsable editorial de la revista Discurso 
Visual por invitarme a ser junto con Fernando Rodríguez, editores huéspedes de 
este número homenaje a la edinba. La Escuela de Diseño representa junto con la 
unam, las instituciones que me formaron. Cuando ingresé a la edinba en el leja-
no año de 1988, no tenía la menor idea de lo que era el diseño. Mi formación de 
historiadora, apenas me permitía un ligero coqueteo con esa profesión a través de 
la historia del arte. Aprendí historia y teoría del diseño dando clases, ser docente 
en la Escuela de Diseño ha sido un gran privilegio para mí. Una de mis mejores 
etapas de mi vida, se encuentra en el salón ampliado 102-103 y en el auditorio de 
la escuela, donde impartimos por muchos años, el seminario de Contextualización 
del diseño para los primeros tres semestres de la carrera. Me enamoré y descubrí 
todo un conocimiento de estudio poco abordado en México, en acompañamien-

1 Éste párrafo, es autoría de Martha Eugenia Alfaro.



Discurso Visual • 48
JULIO/DICIEMBRE 2021 • CENIDIAP 18

60 ANIVERSARIO DE LA ESCUELA DE DISEÑO DEL INBAL
MARTHA EUGENIA ALFARO CUEVAS Y FERNANDO RODRÍGUEZ ÁLVAREZ PRESENTACIÓN

to de mi entrañable amigo y mentor Alejandro Rodríguez González, junto a mis 
otros colegas y amigos del seminario: Regina Gómez, Mauricio Parra, y Luis Ge-
rardo Díaz.

Reiteramos aquí el agradecimiento por la invitación del Cenidiap para editar este 
número. Con el centro de investigación compartimos objetivos y metas que reivindi-
can el lugar del Diseño dentro del área de artes plásticas y visuales y como parte del 
Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura nos enorgullece contribuir a la investi-
gación de la disciplina, de sus creadores, sus productos y sus significados.
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R E S U M E N

El propósito de este texto es rememorar los tiempos, cambios 
y ajustes de la formación escolarizada del diseño en México 
para intentar comprender los conceptos actuales de esa profesión y la 
transformación de su enseñanza en el mundo global. También se da un 
testimonio de la participación en el movimiento sindical por la homolo-
gación salarial y de mejora en las condiciones académicas de los docen-
tes de la Escuela de Diseño del inbal. Asimismo, describe otros hechos 
que se entretejen con la docencia y la investigación en nuestra época de 
incertidumbre.  Por último, reflexiona sobre la influencia de los hechos 
del pasado en la transición que vive la educación del diseño en la época 
pandémica.

A B S T R A C T

This text recalls the times, changes, and adjustments in the schoo-
ling of Design in Mexico to try to understand the current concepts of 
this profession and the transformation of its teaching in the global world. 
It also gives testimony of the participation in the union movement for the 
homologation of salaries and academic conditions of the professors of the 
inbal School of Design. It also describes other facts that are interwoven with 
teaching and research in our uncertain times. Finally, he reflects on the in-
fluence of past events on the transition that design education is undergoing 
in the pandemic era.
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En memoria de los compañeros profesores 
que se adelantaron en el camino sin retorno: 

Jorge Best, Pilar Maseda, Alejandro Rodríguez, José Beltrán, 
Jorge López Martínez, David Basurto, Melquiades Herrera, Nora Souza, 
Agustín Martínez, Jaime Reséndiz, Constantino Cabello, Joaquín Rocha. 

Antecedentes

El Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura (inbal) fue fundado por decre-
to el 31 de diciembre de 1946. El reconocido músico Carlos Chávez fue el primer 
director del Instituto; sus principales atribuciones fueron: “Preservar y difundir el 
patrimonio artístico, estimular y promover la creación de las artes, desarrollar la 
educación y la investigación artística”. 

Con este decreto dio inicio la educación artística en México; proceso complejo 
que incorporó los centros educativos ya existentes en la música, la danza, el teatro 
y las artes visuales; asimismo le correspondió forjar y desarrollar otros espacios 
creativos, incluidos la literatura y el diseño. 

Más tarde, en los años 60 del siglo xx se inicia el diseño contemporáneo en 
México; entre otros antecedentes principales,1 se consolida el diseño con las apor-
taciones en la edición de la Imprenta Madero y en 1968, la presencia internacional 
de la iconografía para la xix Olimpiada que se realizó en México. A estos notables 
eventos debemos agregar el movimiento estudiantil del mismo año, por dos causas 
principales: la defensa de las libertades democráticas y particularmente, el impulso 
a la gráfica política en México.2

Actualmente, el Plan de estudios de la Escuela de Diseño del inbal declara: 

Como parte del Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura la Escuela de Diseño 
suscribe las acciones que han fomentado la organización y desarrollo de la educación 
e investigación artísticas de nivel superior en los últimos años y cuya misión es, poner 
al alcance de la sociedad mexicana herramientas conceptuales y metodológicas que 

1 Los diseños son múltiples y variados, sin embargo, en las historias del diseño los géneros gráfico 
y visual son predominantes. Cuauhtémoc Medina, “Diseño antes del diseño”, en Diseño antes del 
diseño, México, Museo de Arte Carrillo Gil, 1981, pp. 11-38.
2 Una primera publicación que sistematiza estas evidencias de gráfica política es la de Arnulfo 
Aquino, La gráfica del 68. Homenaje al movimiento estudiantil, México, Acadi/ Zurda/ uvyd-19/ 
unam, 1993.
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impulsen la creación, la innovación y la libre expresión 
de nuevos perfiles profesionales del diseño y el arte.”3

Con el propósito de comprender los conceptos actuales 
del diseño y su enseñanza en el mundo global, cabe 
hacer memoria de tiempos, cambios y ajustes acerca de 
nuestro tema. 

En 1952, en el histórico edificio de La Ciudadela 
se fundó el Taller de Artesanos, surgió en el periodo 
en que el arquitecto Carlos Lazo estuvo al frente de la 
Secretaría de Comunicaciones y Obras Públicas, quien 
fue apoyado por el arquitecto Carlos Cacho e impul-
só proyectos de integración urbana, con prioridad en 
la arquitectura, el diseño industrial, textil y gráfico, 
incluido el arte público. Cabe mencionar que en esta 
etapa participó la diseñadora Clara Porset, discípula de 
Hannes Meyer, ex director de la Bauhaus, quien laboró 
al final de los 40 en México como director del Instituto 
de Planificación y Urbanismo, adscrito al reciente Ins-
tituto Politécnico Nacional.4 Con estas referencias, en 
1952 Clara realizó en el Palacio de Bellas Artes la pri-
mera exposición de diseño en América Latina: “El arte 
en la vida diaria”.5 Otro antecedente de la enseñanza 
del diseño en el edificio de La Ciudadela fue el Centro 
Superior de Artes Aplicadas (csaa), dirigido por Jorge 
Olvera en 1958.

Enfocado a la docencia, la producción y la investi-
gación, el csaa tenía talleres de mural, escultura mo-
numental y talla directa, mosaicos, vitrales, cerámica, 
esmaltes, grabado y estampa, platería y orfebrería, 
textiles, restauración y conservación y laudería. Según 
Pilar Maseda, el csaa tenía cierta continuidad de obje-
tivos con el Taller de Integración Plástica y con el Taller 

3 Esta declaración de principios se estableció para la Licenciatura 
en Diseño y se ha actualizado desde entonces: edinba, “Misión y 
visión de la Escuela de Diseño”, en Plan de estudios. Licenciatura 
en Diseño, México, sgeia inba, 2017.
4 Aunque el paso de Meyer por México fue breve, su participación 
en varios proyectos aún debe ser reivindicado en las historias del 
diseño y la arquitectura: Raquel Franklin Undkind, “Introduc-
ción”, en Hannes Meyer. Pensamiento, Cuadernos de Arquitectu-
ra, núm. 5, México, Conaculta, inba, Dirección de Arquitectura 
y Conservación del Patrimonio artístico Inmueble, 2002, p. XII. 
5 Pilar Maseda Martín, “Otros géneros. Artes decorativas, artes 
populares y diseño”, en 70 años de Artes Plásticas en el palacio de 
Bellas Artes, México, Conaculta inba, 2004, pp. 223-224. Véase 
también la biografía de Óscar Salinas Flores: Clara Porset: una 
vida inquieta, una obra sin igual. México: Universidad Nacional 
Autónoma de México, Facultad de Arquitectura, 2001.

de Artesanos, pero se dedicó más a las técnicas y oficios 
que al diseño, pero se cometieron algunos “excesos” 
que llevaron a su cierre.6

De la eda a la edinba

Con estos inicios, el proyecto académico de los dise-
ños se desarrolló en el contexto de los cambios sociales, 
culturales, políticos y económicos del país. En 1961 el 
maestro muralista José Chávez Morado recibió la en-
comienda de fundar la Escuela de Diseño y Artesanías 
(EDA). Para cumplir su labor, adaptó los espacios del 
histórico edificio de La Ciudadela; el propósito inicial 
fue fundar talleres e iniciar una carrera profesional de 
Diseño Artesanal con diferentes salidas técnicas. En 
1962 abrió inscripciones y dio inicio formal a la en-
señanza académica. El plan de estudios se proponía 
formar diseñadores identificados como proyectistas, 
capacitarlos en el manejo de procesos con técnicas y 
materiales diversos. En la práctica, este plan se trans-
formó en carrera de Diseñador Artístico Industrial al 
actualizar planes y programas de estudio (1966). Seis 
años más tarde se separó en cuatro programas: Diseño 
de Objetos, Diseño de Muebles, Diseño Textil y Diseño 
Gráfico (1972). 

En 1975 se instauraron las Licenciaturas de Diseño 
Gráfico, Diseño Textil, Diseño de Muebles y Diseño 
de Objetos. En esta etapa el director fue el arquitecto 
Adrián Brun, quien incorporó a la planta docente nue-
vos profesores.7

Al considerar la incorporación de nuevas materias 
teóricas y metodológicas en los planes de estudio, se 
hicieron ajustes en función de los talleres existentes y 
la adecuación de los espacios con la intención de equi-
librar las tendencias artesanales y los diseños. En prin-
cipio, a la carrera en Diseño Artesanal y las especialida-
des de Diseño Textil, Muebles y Objetos se agregó un 

6 Gerardo Kloss Fernández del Castillo, “Algunos apuntes histó-
ricos sobre las escuelas de diseño”, http://encuadre.org/e2021/
algunos-apuntes-historicos-sobre-las-escuelas-de-diseno/. Con-
sulta: 22 de mayo 2021. Otra versión del texto se localiza en “Las 
escuelas de diseño gráfico en México”, en Historia, diseño y edi-
ción, México, UAM Xochimilco, 2013.
7 Pilar Maseda Martín, Los inicios de la profesión del diseño en Mé-
xico. Genealogía de sus incidentes, México, cnca/inba/Cenidiap/
Tecnológico de Monterrey, 2006.
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taller de impresión gráfica, lo que dio inicio a la carrera 
de diseño gráfico; asimismo, se fueron incorporando a 
la planta docente arquitectos y artistas plásticos; situa-
ción que condujo a una nueva planta laboral con sus 
repercusiones en la administración del inba, que lo 
mismo creció, tuvo que actualizarse y formar nuevos 
órganos de gobierno, particularmente la Subdirección 
de Educación Artística del inba. 

Con estos cambios, cabe mencionar en esos años 
la participación de alumnos y profesores organizados 
en un cogobierno; esta experiencia de autogestión fue 
consecuencia de las repercusiones del movimiento es-
tudiantil de 1968. Por este motivo, el arquitecto Ramón 
Vargas, director interino, fue torpemente destituido 
por las autoridades acusándolo de promover grupos 
de izquierda. 

No es de extrañar las confrontaciones entre arte-
sanos veteranos y los nuevos profesores, que como es 
de suponerse no fueron fáciles. El maestro Jorge Best 
fue el último director de esta etapa, fungió como me-
diador entre las escuelas de Diseño y Artesanías, pero 
no pudo evitar la ruptura de la Escuela de Diseño y 
Artesanías.

Entre 1971 y 1972, la eda tuvo una reestructuración 
conflictiva que dividió la carrera de diseño artístico 
industrial en cuatro nuevos planes técnicos: Diseño 
Gráfico, Textil, de Muebles y de Objetos. En la eda, 
como en tantas otras escuelas, los técnicos y artesanos 
se enfrentaban cotidianamente con los profesionistas 
liberales; no se adaptaban a la enseñanza escolarizada, 
persistían en la secrecía gremial y en el ritual maestro-
oficial-aprendiz, manejaban los talleres como suyos, 
vendían trabajos por fuera, etcétera. El conflicto entre 
las dos escuelas, agravado por la falta de espacio en 
La Ciudadela, estalló en 1979; aunque en agosto de ese 
año el inba elevó a licenciaturas las carreras de diseño 
gráfico, industrial y textil, para 1980 la Escuela de Dise-
ño y la Escuela de Artesanías se separaron.8

En esta esta etapa nuevos maestros nos incorpora-
mos a la edinba: Pilar Maseda, Rebeca Hidalgo y Ar-
nulfo Aquino entramos en 1974; también fueron maes-
tros invitados en esa época, reconocidos diseñadores e 
intelectuales como Víctor Gorka, Félix Beltrán, Carlos 
Palleiro, Fernando Schultz, Daniel Prieto, entre otros. 

8 Gerardo Kloss, loc. cit.

Con antecedentes como docente en la Universidad 
Autónoma de Puebla, uap y como profesor en la uam 
Azcapotzalco, en esos años me correspondió –como 
representante de la edinba– asistir al Congreso de 
Educación Artística en Mazatlán, ciudad en donde se 
formalizaron los planes de estudio de las carreras pro-
fesionales y también fueron incorporados los Centros 
de Educación Artística (Cedart, bachilleratos en artes) 
a la coordinación educativa del inba. 

El proceso de homologación

En este proceso de cambios, se gestionó la homolo-
gación de los profesores de las escuelas de Bellas Ar-
tes, ajuste principal que implicaron acuerdos difíciles 
entre profesores, sindicato y autoridades. Al respecto, 
desde finales de los 70 se manifestó un movimiento 
contra el charrismo del Sindicato Nacional de los Tra-
bajadores de la Educación (snte). Este movimiento 
dio origen a la Coordinadora Nacional de Trabajado-
res de la Educación, la cnte, disidencia del sindicato 
que se fundó en 1979. Esta organización en sus inicios 
se desarrolló como proceso democrático, motivo por 
el cual, los trabajadores manuales, técnicos y adminis-
trativos de Antropología e Historia y de Bellas Artes 
se incorporaron a la cnte. En este sentido, los pro-
fesores de la Escuela buscamos una salida para dar 
solución a problemas laborales y nos incorporamos a 
la nueva ola sindical. 

En este proceso, a pesar de sus diferencias, las 
escuelas de Bellas Artes se unificaron en un Bloque 
Democrático de Escuelas Profesionales del inba, con 
representantes docentes de todos los centros de tra-
bajo. A mí me correspondió representar a la edinba; 
la demanda principal fue la homologación de la edu-
cación artística y el desarrollo del sistema profesional 
correspondiente. 

El proceso de homologación fue largo, complicado e 
intenso en ocasiones: se convocaron marchas, mítines, 
asambleas, reuniones. Hubo confrontaciones con las 
comunidades y con los charros tradicionales del sindi-
cato oficialista snte, quienes no permitían una negocia-
ción directa, siempre intervenían como representantes 
espurios y ajenos a los problemas de la educación artís-
tica. Esta lucha política académica duró de 1981 a 1984, 
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con diferentes etapas que repercutieron hasta 1989, año 
en que se organizó un Primer Coloquio Independiente 
de Educación Artística en México.9

La homologación significó el  mismo salario, condi-
ciones laborales y una normatividad académica similar 
a la del Instituto Politécnico Nacional, con referencia 
principal en la Universidad Nacional (unam), pero 
también implicaba misma solvencia y formación aca-
démica de profesores para garantizar una educación 
de calidad. Los docentes de todas las escuelas con sus 
áreas artísticas debían profesionalizarse, lo que reque-
ría elevar niveles de escolaridad y obtener los títulos 
profesionales correspondientes. 

La mayor parte de los profesores no estaban titu-
lados, pero sí tenían amplia experiencia profesional 
y docente; con estas condiciones, se diseñó un siste-
ma de evaluación y un tabulador para cada escuela 
de Bellas Artes y áreas correspondientes. El propó-
sito era lograr la ubicación del personal docente por 
categorías y niveles apropiados, esto de acuerdo con 
un tabulador y una normatividad pactada. De modo 
equivalente se establecieron comisiones dictaminado-
ras para esa evaluación. 

Debo mencionar que a mí me correspondió trabajar 
con el arquitecto Horacio Durán, fundador de los estu-
dios de Diseño Industrial en la Facultad de Arquitec-
tura de la unam. Cabe reconocer que gracias a la lucha 
de los profesores del Bloque Democrático se homolo-
gó y desarrolló el sistema de educación artística de las 
escuelas superiores del inba, incluidos los Centros de 
investigación. En consecuencia, la edinba de entonces 
logró un estatus profesional con una normatividad 
adecuada para la época (Normas grises).10

9 Arnulfo Aquino, “La homologación en las escuelas profesiona-
les del inba y el Bloque democrático de maestros de Bellas Ar-
tes”, Discurso Visual, núm. 38, julio-diciembre, 2016, pp. 22-34.
10 Las Normas grises (por el color de su carátula) son un documen-
to que no había sido revisado sino hasta ahora, en la transición 
que puso en duda los derechos ganados por la sección sindical 
que agrupaba a los trabajadores de las escuelas del inba ante la 
SEP y que se pulverizó en pequeños sindicatos ante la Secretaría 
de Cultura. inba. “Normas que regulan las condiciones especí-
ficas de trabajo del personal académico de base de las escuelas 
profesionales del Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura”. 
México, 1984, http://www.tfca.gob.mx/work/models/tfca/
Resource/123/1/images/rs43-44_c_esp_565%20_CGT_%20
inba.pdf. Consulta: 22 de mayo, 2021.

De la Ciudadela a Xocongo

El siguiente problema relevante de la Escuela fue su 
reinstalación en otro edificio; el motivo fue un cambio 
obligado por demanda de la Secretaría de Educación 
Pública. En 1988, el histórico edificio de La Ciudadela 
–que ocupaban las Escuelas de Diseño y Artesanías– 
tuvo que ser desalojado para dar paso a la adaptación 
de una nueva Biblioteca Nacional y de un Centro de 
la Imagen, circunstancia que forzó a las comunidades 
de Diseño y Artesanías a unificarse y luchar por con-
seguir un edificio digno, con infraestructura adecuada 
para la educación profesional impartida. Nuevamente, 
se originó un proceso de discusión interna y con las 
autoridades del inba y la sep, que no tenían opción al 
respecto. 

Después de negociaciones espinosas, apoyados por 
el Bloque de Maestros Democráticos de Bellas Artes y 
por la recién surgida Coordinadora de Estudiantes de 
Arte (cea), el movimiento social generado trascendió y 
adquirió presencia en el medio cultural y la prensa, con 
un momento culminante en febrero de 1988, debido a 
la represión policiaca que padeció un mitin de estu-
diantes y docentes frente al Palacio de Bellas Artes. Fue 
la sinrazón de esta brutalidad policiaca —que agredió 
con perros mastines al plantón de estudiantes y maes-
tros— la que provocó que el movimiento repercutiera 
en todos los medios culturales y de nota roja. Con este 
mitote, además de obtener respuesta sobre asuntos va-
rios, se encontró un espacio suficiente para conseguir 
el traslado de ambas escuelas al edificio de la calle de 
Xocongo, número 138, colonia Tránsito; espacio ocupa-
do hasta entonces por la Escuela Superior de Ingenie-
ría Mecánica y Eléctrica (esime) del Instituto Politécni-
co Nacional, cuya comunidad también se cambió de 
domicilio. Para las escuelas de Diseño y Artesanías, el 
resultado de este movimiento fueron las adecuaciones 
para espacios académicos convenientes, incluidos un 
conjunto de talleres anexos, espacios prefabricados que 
se construyeron para satisfacer los requerimientos de 
ambas escuelas.

La Escuela de Artesanías demandaba un edificio 
propio, pero aceptó Xocongo a condición de obtener la 
construcción de espacios suficientes para sus talleres. 
Para el caso de Diseño, los talleres no eran prioridad; 
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con la apertura de la Maestría en Creatividad para el 
Diseño y las especialidades en Diseño Editorial y Com-
pugrafía, que iniciaron en 1996. 

El primer diplomado del posgrado fue sobre la His-
toria de la gráfica en México, para el cual se invitaron a 
diferentes especialistas como Raquel Tibol, Alberto Hí-
jar, Elena Poniatowska, Armando Bartra, entre otros. A 
partir de ese momento se desarrollaron múltiples ac-
tividades de todos los temas posibles: papel hecho a 
mano, dibujo e ilustración, pintura sobre seda, origami, 
diseño editorial, compugrafía, publicidad, grabado, 
serigrafía, estampado, elaboración de maquetas, mu-
seografía, creatividad… Los cursos de verano fueron 
una fiesta de invitados y alumnos que compartieron el 
espacio del posgrado y ocuparon los talleres. En este 
proceso académico fuimos lentamente adquiriendo 
equipo, hasta tener un centro de cómputo.11

Una vez lograda la consolidación del posgrado, en 
acuerdo con las autoridades, se decidió finiquitar la 
asociación civil acadi. A cambio, el inba abrió plazas 
suficientes para cubrir la planta docente.

La edinba en transición

Con estas historias detrás, la actual Escuela de Diseño 
del inba ha continuado su transición académica, cam-
biando, modificando y adaptando planes y programas 
de acuerdo con el sentido social de sus orígenes y los 
requerimientos contemporáneos de la época; no sin con-
frontar en cada etapa, cambios y ajustes con relación a 
las autoridades en turno con las correspondientes limi-
taciones de presupuesto y las inesperadas inclemencias, 
como la actual pandemia global del coronavirus a la que 
ningún país pudo escapar y que a la fecha lleva más de 

11 En 1989 presenté mi tesis de grado en la enap-unam; entendía 
el funcionamiento académico de un posgrado y considerando 
que, a más de treinta años de creación de la edinba ya había su-
ficientes egresados en todas las escuelas, con necesidad de conti-
nuar estudios superiores y que, además no teníamos profesores 
titulados con grado; esta reflexión me indicó que debíamos iniciar 
con un proyecto de educación continua y titulación de egresados. 
Con estas referencias, en 1991, al regresar de mi año sabático, a 
las dudas de Segundo Pérez Gerardo sobre la función del nuevo 
edificio, propuse crear la unidad de posgrado de la edinba.
Fuente: Arnulfo Aquino. “Referencias para la historia de la Es-
cuela de Diseño del Instituto Nacional de Bellas Artes”, Discurso 
Visual, núm. 19, enero-abril, 2012. http://discursovisual.net/
dvweb19/aportes/apoarnulfo.htm. Consulta: 22 de mayo, 2021.

Muebles y Objetos, Diseño Textil tampoco requerían 
de una construcción especial; Diseño Gráfico sólo con-
servó el taller de serigrafía y adaptó un espacio para 
grabado, entonces su prioridad fue ampliar espacios 
para equipos de cómputo, de acuerdo con los avances 
de la tecnología en esos años. También se adaptó para 
la edinba un salón para exposiciones, la Galería Códi-
ce —espacio en el que expuse en dos ocasiones para 
mostrar mi obra gráfica. 

Con estas adaptaciones, el edificio de Xocongo pro-
porcionó a la edinba el espacio suficiente para crecer en 
un sentido correcto, lo que hasta la fecha le ha permi-
tido mantener un estatus adecuado para la formación 
profesional de diseñadores. En esa etapa el director de 
la edinba fue el diseñador Segundo Pérez Cuevas, ex 
alumno de la primera generación a la que impartí clases.

Lo que sí fue significativo en el nuevo edificio fue 
la edificación en 1992 de la actual Unidad de Posgrado 
y Educación Continua de la Escuela. El 4 de marzo de 
1993, el licenciado Tovar y de Teresa, director del inba, 
formalizó el inmueble anexo con la develación de una 
placa conmemorativa; el director de la edinba gestionó 
reconocimiento y apoyos para el flamante posgrado. El 
promotor y responsable del proyecto fue el maestro Ar-
nulfo Aquino, designado también coordinador general 
de la Unidad. 

En consecuencia, se convocó a compañeros profe-
sores a dar vida al nuevo centro educativo, entre otros 
académicos recordamos a Pilar Maseda, Margarita 
Landázuri, Roberto Gómez Soto, Fernando Rodríguez, 
Rodrigo Fernández, además de autoridades de la Sub-
dirección de Educación e Investigación Artística del 
INBA. Fue el abogado Martín Díaz y Díaz, en acuerdo 
con Gerardo Estrada, entonces director del inba, quien 
gestionó y elaboró la documentación para crear la aso-
ciación civil acadi a.c., que de inmediato convocó a los 
exalumnos para encaminar el proyecto.

Segundo Pérez, fue nombrado presidente de la aso-
ciación civil, Arnulfo Aquino tuvo a su cargo la vice-
presidencia y así fue designado coordinador general de 
la Unidad. Para dar inicio a las actividades culturales 
los primeros invitados fueron los moneros de La Jornada, 
quienes presentaron en la Galería Códice la exposición 
La transformación del hombre en mono. Con este evento 
se iniciaron múltiples y diversos cursos, talleres, expo-
siciones y diplomados, hasta dar forma a un posgrado 
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un año. No obstante las dificultades, la Escuela, al igual 
que múltiples centros educativos, ha sabido resolver 
las actividades sustantivas de la enseñanza del diseño 
para su impartición cotidiana en línea, a distancia por 
la emergencia. Cabe mencionar que, a la fecha, lamen-
tablemente, han muerto varios docentes a consecuencia 
de la enfermedad. A mi modo de ver, en las actuales 
condiciones se requiere empeño, constancia y sentido 
profesional para seguir adelante, a pesar de los pesares. 

Para terminar este relato debo mencionar el cambio 
de estafeta en la trayectoria de la Escuela del género 
masculino al femenino, ya que las últimas directoras 
han sido mujeres: Margarita Landázuri, Berenice Mi-
randa, Haydée Girón y Rebeca Aguilar, quienes han 
demostrado su genuino interés y capacidades conve-
nientes para dirigir y resolver los múltiples asuntos 
que una institución en desarrollo requiere.

Un ejemplo de esta perspectiva del diseño para la transi-
ción son los siguientes párrafos sobre las nuevas competen-
cias que los diseñadores egresados deben asumir, resultado 
del trabajo colegiado de sus académicos en su innovador 
Plan de estudios 2017 y su modelo educativo mixto:

COMPETENCIAS DEL DISEÑADOR Un proyecto 
educativo para formar profesionistas capaces de resol-
ver problemas integrales en contextos complejos, de-
berá fundamentarse en varios paradigmas educativos 
y distintos modelos psicopedagógicos: el modelo cons-
tructivista, el basado en competencias, el de la comple-
jidad, el socioformativo, el modelo educativo del inba 
y los modelos propios de la enseñanza del diseño. To-
dos ellos promueven un aprendizaje activo centrado 
en los estudiantes que, unificados en una propuesta 
de formación basada en competencias, constituyen un 
modelo mixto que promueve en el estudiante la adqui-
sición e integración de conocimientos, desarrollo de 
habilidades y formación de actitudes y valores perti-
nentes para ser aplicados en contextos determinados. 
Para implementar el modelo mixto, se identificaron 
competencias interpersonales, profesionales y sisté-
micas que impulsan la formación de los diseñadores. 
Esta selección general no limita el desarrollo de otras 
competencias, pero la selección se corresponde con los 
rasgos del perfil de egreso multidimensional propues-
to más adelante […] 

Trabajo en equipo Sentido ético y responsabilidad social Autonomía

•	 Diálogo
•	 Organización  del trabajo
•	 Negociación 
•	 Colaboración

•	 Empatía
•	 Visión critica e incluyente de la sociedad
•	 Respeto a los derechos 
•	 Distinción de diferencias culturales

•	 Compresión de los procesos de  
incertidumbre mediante

•	 Autorregulación
•	 Autoconocimiento 
•	 Resilencia

Pensamiento de Diseño Aprender a aprender Gestión de proyectos

•	 Indagación
•	 Dominio metodológico
•	 Organización 
•	 Visión panorámica, analítica y crítica 
•	 Detección de necesidades

•	 Transferencia de conocimiento  
a distintassituaciones y 

•	 Organización  del trabajo
•	 Negociación 
•	 Colaboración

•	 Toma de decisiones
•	 Capacidad de argumentar
•	 Capacidad de emprendimiento 
•	 Administración de recursos

Creatividad e innovación Gestión de la sostenibilidad Planeación estratégica

•	 Pensamiento imaginativo  
y divergente

•	 Experiencia y curiosidad
•	 Negociación 
•	 Transversalidad

•	 Visión sistématica del entorno
•	 Visión integral de los precesos  

sustentables
•	 Visión crítica de problemas  

y problématicas

•	 Predección, prospectiva, organización, 
enfoques alternativos

•	 Visión de futuro
•	 Múltiples recursos de visualización 

Competencias Interpersonales —SABER SER (dialógico)

Competencias Profesionales —SABER HACER (experiencial)

Competencias Sistemicas —SABER QUÉ (reflexivo)

Fuente: edinba, Plan de estudios. Licenciatura en Diseño, México, sgeia inba, 2017, p. 52.
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Memoria y futuros

A manera de reflexión final es importante recordar, que 
para qué planes y programas educativos funcionen 
es necesario considerar siempre la disposición de las 
comunidades docentes y de estudiantes, las coordina-
ciones académicas, las autoridades de la Escuela, los 
recursos necesarios, las autoridades de la institución y, 
dependiendo del asunto, los sindicatos correspondien-
tes; lo que nos lleva a la reflexión de que con los cam-
bios de autoridades en cada sexenio, lo mismo pueden 
ocurrir la desaparición de espacios culturales que la 
creación de otros nuevos y la continuidad o no de pa-
gos correspondientes acordados por usos y costumbres. 
De ahí la importancia de documentar la historia de las 
escuelas, sus avances y retrocesos.

Como ejemplos conocidos de actuaciones prepoten-
tes de las autoridades, podemos recordar el traslado 
de las escuelas de Diseño y Artesanías al edificio de 
Xocongo, citado antes. En un segundo caso, se puede 
tener presente la gestación del Centro Nacional de las 
Artes (Cenart), que incorporó en su proyecto a escuelas 
principales dependientes del inba, como fueron la Es-
cuela Superior de Música, la Nacional de Arte Teatral, 
la Escuela de Pintura, Escultura y Grabado La Esmeral-
da, la Escuela Nacional de Danza, entre otras, además 
de los Centros nacionales de investigación en Danza, 
Teatro, Música y Artes Plásticas y visuales. En este 
ejemplo, sólo las escuelas de Diseño y Artesanías y el 
Conservatorio Nacional de Música no fueron reinstala-
das para ser parte del Centro; en algunos casos porque 
las comunidades de las escuelas se negaron a mudarse 
y en otros porque ni siquiera fueron consideradas. 

Para el caso de la historia sindical de la Escuela, 
baste reconocer que de la actitud democrática de un 
sindicato representativo dependerá la solución o no 
de los problemas y en ocasiones la imposibilidad de 
negociar ningún asunto; y esto es así porque las autori-
dades nunca negocian directamente con los profesores, 
mucho menos con las comunidades, a menos que sea 
por la fuerza. Esto lo sabía muy bien el difunto Tovar 
y de Teresa que, en una de sus últimas resoluciones 
en acuerdo con la recién creada Secretaría de Cultu-
ra, invalidó de facto la homologación de los profesores 
ganada desde principio de los años 80, por qué eso 

ya no correspondía con la recién creada Secretaría de 
Cultura.12  Al firmar con los sindicatos recién creados 
nuevos estatus de trabajo, nuevas condiciones, gestión 
y registro de prestaciones ante la Secretaría de Hacien-
da y Crédito Público. Con ese esquema se modificó la 
gestión laboral atomizando la representación sindical 
en sindicatitos para representar a cada centro de trabajo 
en lo particular; con esta resolución eliminó de un plu-
mazo las condiciones laborales  logradas con mucho 
esfuerzo para todas las escuelas y con la fuerza de su 
unión. 

Tener memoria implica identificar este tipo de es-
trategias lo mismo que alertar sobre la disminución de 
presupuestos o el desconocimiento de la importancia 
de la cultura y las artes, incluidas las ciencias, como 
políticas públicas relevantes; o denunciar las actitudes 
torpes como reducir presupuestos y “ahorrar” recur-
sos de acuerdo con las estrategias políticas de los go-
biernos en turno. Como ejemplos recientes tenemos el 
supuesto “logotipo” del Aeropuerto Felipe Ángeles, 
lamentable imagen cuando no se quiere reconocer el 
diseño como arte en un sentido profesional y por lo 
tanto debe ser remunerado; otro lamentable ejemplo es 
que se convoque a concursar para actualizar los libros 
de texto gratuito sin asumir los pagos correspondientes 
de un ilustrador profesional.

A manera de conclusión se puede afirmar con am-
plias evidencias basadas en su devenir histórico que 
la Escuela de Diseño del inbal es un semillero de pro-
fesionales que sobresalen nivel nacional e internacio-
nal y que fomentan la reflexión continua en torno a 
la manera en la que esta disciplina puede ser factor 
de cambio social.13 Asimismo, está reconocida como la 
mejor institución educativa en los ámbitos del diseño 
en México y no dudo de su trascendencia a nivel in-
ternacional.

12 dof, “Decreto por el que se reforman, adicionan y derogan 
diversas disposiciones de la Ley Orgánica de la Administración 
Pública Federal, así como de otras leyes para crear la Secreta-
ría de Cultura”, México, 17 de diciembre, 2015, https://dof.
gob.mx/nota_detalle.php?codigo=5420363&fecha=17/12/2015. 
Consulta: 22 de mayo, 2021.
13 Secretaría de Cultura, “La Escuela de Diseño del inbal, en-
tre las mejores de México”, Boletín núm. 398, 23 de marzo, 2019, 
https://inba.gob.mx/prensa/11904/la-escuela-de-diseno-del-
inbal-entre-las-mejores-de-mexico. Consulta: 22 de mayo, 2021.



Discurso Visual • 48
JULIO/DICIEMBRE 2021 • CENIDIAP 27

LA ESCUELA DE DISEÑO DEL INBAL: 60 AÑOS DE MEMORIAS
ARNULFO AQUINO  

TEXTOS Y
CONTEXTOS

BIBLIOGRAFÍA

• Arnulfo Aquino, La gráfica del 68. Homenaje al mo-
vimiento estudiantil, México, Acadi/ Zurda/ uvyd-19/ 
unam, 1993.
• Edinba, “Misión y visión de la Escuela de Diseño”, 
en Plan de estudios. Licenciatura en Diseño, México, sgeia 
inba, 2017.
• Gerardo Kloss Fernández del Castillo, “Las es-
cuelas de diseño gráfico en México”, en Historia, diseño 
y edición, México, uam Xochimilco, 2013.
• Pilar Maseda Martín, Los inicios de la profesión del 
diseño en México. Genealogía de sus incidentes, México, 
cnca/inba/Cenidiap/Tecnológico de Monterrey, 
2006.
• Pilar Maseda Martín, “Otros géneros. Artes deco-
rativas, artes populares y diseño”, en 70 años de Artes 
Plásticas en el palacio de Bellas Artes, México, Conaculta 
inba, 2004, pp. 223-224.
• Cuauhtémoc Medina, “Diseño antes del diseño”, en 
Diseño antes del diseño, México, Museo de Arte Carrillo 
Gil, 1981, pp. 11-38.
• Óscar Salinas Flores, Clara Porset: una vida in-
quieta, una obra sin igual. México, Universidad Na-
cional Autónoma de México, Facultad de Arquitectura, 
2001.
• Raquel Franklin Undkind, “Introducción”, en 
Hannes Meyer. Pensamiento, Cuadernos de Arquitec-
tura, núm. 5, México, Conaculta, inba, Dirección de 
Arquitectura y Conservación del Patrimonio artístico 
Inmueble, 2002, p. XII. 

HEMEROGRAFÍA

• Arnulfo Aquino, “La homologación en las escue-
las profesionales del inba y el Bloque democrático de 
maestros de Bellas Artes”, Discurso Visual, núm. 38, 
julio-diciembre, 2016, pp. 22-34.
• Arnulfo Aquino. “Referencias para la historia de la 
Escuela de Diseño del Instituto Nacional de Bellas Ar-
tes”, Discurso Visual, núm. 19, enero-abril, 2012. http://
discursovisual.net/dvweb19/aportes/apoarnulfo.
htm. Consulta: 22 de mayo, 2021.
• dof, “Decreto por el que se reforman, adicionan y dero-
gan diversas disposiciones de la Ley Orgánica de la Ad-
ministración Pública Federal, así como de otras leyes para 
crear la Secretaría de Cultura”, México, 17 de diciembre, 
2015, https://dof.gob.mx/nota_detalle.php?codigo=5420
363&fecha=17/12/2015. Consulta: 22 de mayo, 2021.
• Gerardo Kloss Fernández del Castillo, “Algunos 
apuntes históricos sobre las escuelas de diseño”, http://
encuadre.org/e2021/algunos-apuntes-historicos-sobre-
las-escuelas-de-diseno/. Consulta: 22 de mayo, 2021. 
• Inbal, “Normas que regulan las condiciones específicas de 
trabajo del personal académico de base de las escuelas profe-
sionales del Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura”. 
México, 1984, http://www.tfca.gob.mx/work/models/
tfca/Resource/123/1/images/rs43-44_c_esp_565%20_
cgt_%20inba.pdf. Consulta: 22 de mayo, 2021.
• Secretaría de Cultura, “La Escuela de Diseño del 
inbal, entre las mejores de México”, Boletín núm. 
398, 23 de marzo, 2019, https://inba.gob.mx/pren-
sa/11904/la-escuela-de-diseno-del-inbal-entre-las-me-
jores-de-mexico. Consulta: 22 de mayo, 2021.

S E M B L A N Z A  D E L  A U TO R
ARNULFO AQUINO • Maestro en Artes Visuales egresado de la enap, unam. Profesor en la Benemérita Univer-
sidad Autónoma de Puebla, Universidad Autónoma Metropolitana Azcapotzalco, Cedart Miguel Cabrera de 
Oaxaca y Escuela de Diseño del inba, en donde fundó en 1993 la Unidad de Posgrado y Educación Continua 
con la Maestría en Creatividad para el Diseño. Autor de obras en linóleo, xilografía, serigrafía, offset, fotocopia, 
heliografía y gráfica digital. Ha realizado diversas curadurías y participado en múltiples muestras colectivas 
de pintura, diseño y gráfica, tanto en México como en el extranjero. Ha publicado los libros La gráfica del 68. Ho-
menaje al movimiento estudiantil; Imágenes y símbolos del 68; Melecio Galván. La violencia la ternura; Imágenes épicas 
en el México contemporáneo, e Imágenes de rebelión y resistencia. Oaxaca 2006.



28

ISSN 1870-3429 • R E V I S T A  A R B I T R A D A  D E  A R T E S  V I S U A L E S • T E R C E R A  É P O C A • J U L I O / D I C I E M B R E  2 0 2 1 48N
Ú

M
E

R
O

CENIDIAP

LUIS RODRÍGUEZ MORALES/UNIVERSIDAD  
AUTÓNOMA METROPOLITANA. UNIDAD CUAJIMALPA
lrodriguez@correo.cua.uam.mx

n

n 

n

edinba 60 años. 
Herencia y futuro

EDINBA 60 years. 
Heritage and future

n

n 

n 

n

T E X T O S  Y  C O N T E X T O S

RECIBIDO • 17 DE MAYO DE 2021 n ACEPTADO • 13 DE JULIO DE 2021

R E S U M E N

En lo que se refiere al avance tecnológico, el mundo en-
frenta actualmente lo que en física se llama un evento de 
singularidad. El avance de la Inteligencia Artificial (ia) ofrece un 
reto singular al diseño debido al desarrollo de sistemas que ofrecen 
soluciones innovadoras —creativas— de diseño. Los 60 años de la 
Escuela de Diseño del Instituto de Bellas Artes (edinba) invitan a 
reflexionar sobre la riqueza heredada del pasado y contrastarla con 
escenarios sobre el futuro. En el presente texto se señalan algunos 
eventos históricos que han definido elementos que hoy caracterizan 
a la edinba y se contrastan con la descripción de avances en ia, con el 
objetivo de iniciar un debate sobre estos aspectos: la herencia de un 
pasado y su significado y potencial para conducir un futuro.

A B S T R A C T

When it comes to technological advancement, the world is cu-
rrently facing what in physics is called a singularity event. The 
advancement of Artificial Intelligence (ai) offers a unique challenge to design 
due to the development of systems that offer innovative —creative— design 
solutions. The 60 years of the School of Design of the Institute of Fine Arts 
(edinba) invite us to reflect on the wealth inherited from the past and contrast 
it with scenarios about the future. This text presents some historical events 
that have defined elements that today characterize edinba and are contrasted 
with the description of advances in ai, with the aim of inviting to initiate a 
debate on these aspects: the inheritance of a past and its meaning and potential 
to lead a future.

P A L A B R A S  C L A V E
Identidad n

Herencia cultural n
Escenario n

Inteligencia Artificial n
Tecnología n
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Introducción

Celebrar 60 años de la Escuela de Diseño del Instituto de Bellas Artes (edinba), 
además del reconocimiento a una tradición sólida y a un referente necesario en el 
desarrollo del diseño en México, ofrece la oportunidad para reflexionar sobre una 
pregunta central: ¿qué sigue ahora? A esta interrogante se pueden añadir algu-
nas más. ¿Esta tradición será un lastre o un sólido sostén para los próximos años? 
¿Cuáles serán los cambios más significativos? El presente texto no pretende dar 
una respuesta a estas preguntas, sino más bien invitar a un debate. A lo largo de 
estos sesenta años, la edinba se ha caracterizado por dar cabida a distintas voces 
y por estimular la experimentación, siempre dentro del complejo contexto que re-
presenta México y la responsabilidad que, como institución pública, enfrenta. Por 
tanto, discutir estos aspectos en el ámbito académico puede ser un buen punto de 
partida para dar respuesta en comunidad a estas y muchas otras cuestiones rele-
vantes para marcar el rumbo futuro.

Para iniciar este debate, en primera instancia se presenta una breve semblanza 
de algunos de los aspectos que han dado origen a la actual herencia, no con la in-
tención de presentar una cronología formal ni una semblanza histórica completa, 
sino para señalar algunos de los aspectos que han distinguido a la edinba a lo largo 
de su evolución y que pueden ser considerados como fortalezas o, en algunos ca-
sos, debilidades que se apuntalan a partir de algunos rasgos característicos.

En segundo lugar, se presenta un escenario futuro a partir de avances tecnoló-
gicos que, según todo indica, impactarán de modo definitivo la manera en la que 
pensamos al diseño como disciplina y por tanto el modo en que desarrollaremos la 
formación y la práctica profesional.

Por último, se presentan algunas reflexiones personales sobre la relación que 
puede darse entre las tradiciones y el porvenir.

Herencia: la búsqueda de una identidad

México, como lo entendemos hoy, es en gran medida resultado de la Revolución 
que se inició en 1910. Es innegable que la historia anterior, desde mucho antes de la 
llegada de los europeos, forma parte importante de la herencia que define al país, sin 
embargo, son las estructuras sociales, políticas y económicas delineadas en el perío-
do post revolucionario, las que imponen múltiples características que nos definen.

Desde el período del Porfiriato, México se enfrentó a la cuestión de la identidad 
cultural, considerando que el país se encontraba formado por gran cantidad de et-
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nias, desde los huicholes en la zona de Jalisco, Nayarit 
y Durango, hasta los mayas en el sureste, pasando por 
totonacas, zapotecas, mixtecas y otomíes, entre otras, 
que, si bien tenían algunas características comunes, di-
ferían en lenguaje, costumbres y creencias. Aunada a 
esta diversidad, se presentaba la influencia de los paí-
ses más poderosos, así el poder tecnológico y económi-
co de los Estados Unidos se hacía presente también en 
lo político, mientras que algunos países europeos ins-
talaron empresas extractoras de materia prima a la vez 
que, con su gran tradición cultural, proponían modelos 
de modernidad. A modo de ejemplo, entre las empre-
sas extranjeras se pueden mencionar a El Águila (Royal 
Dutch Shell), Compañía Naviera San Cristóbal y Mi-
nera Mapimí. En el terreno de lo cultural, la influencia 
francesa destacaba, tanto en artes y arquitectura como 
en lo ideológico.

En 1910, para celebrar el centenario de la indepen-
dencia, Porfirio Díaz encabezó distintas actividades 
que apuntaban a destacar la cultura prehispánica del 
altiplano central como el símbolo de “lo mexicano” y a 
rasgos de la cultura francesa como el ideal que debería 
descollar como modelo de desarrollo y “buen gusto”. 
La identidad nacional debería surgir de la mezcla entre 
estas dos tendencias.

Crear la imagen de una nación en franco desarrollo y 
de gran madurez para que los inversionistas extran-
jeros viesen un campo propicio y, al mismo tiempo, 
asegurar la dominación interna con una presencia de 
estabilidad y grandeza. Estas son las causas más gene-
rales de la grandiosidad de la arquitectura de la época 
y de las formas monumentales de sus soluciones en 
edificios y urbanísticos.1

Así, desde entonces, México dirige una mirada hacia 
el interior en busca de rasgos comunes, al tiempo que 
dirige otra hacia el exterior rastreando aspectos que, a 
manera de ejes rectores, se imponen en la búsqueda de 
una identidad auténtica a la vez que global, que valora 
tradiciones y busca lo moderno.

Una obra de gran impacto fue la de Manuel Gamio, 
en la que se propone que la verdadera labor del mo-

1 López Rangel, Rafael. Contribución a la visión crítica de la arqui-
tectura, Puebla, Universidad Autónoma de Puebla, 1977, p. 51.

vimiento revolucionario debería ser “forjar una nueva 
patria hecha de hierro y bronce mezclados”.2 Para este 
autor, el objetivo debería ser alcanzar la unidad por 
medio de la mezcla:

Fusión de razas, convergencia y fusión de manifesta-
ciones culturales, unificación lingüística y equilibrio 
económico de elementos sociales, son conceptos que 
indican condiciones que, en nuestra opinión, deben 
caracterizar a la población mexicana, para que ésta 
constituya y encarne una Patria poderosa y una nacio-
nalidad coherente y definida.3

Con base en estas ideas, la política cultural de Méxi-
co, hasta los inicios del presente siglo, ha buscado la 
unidad y la consolidación de una sola cultura. Es hasta 
fechas recientes que la aceptación de la diversidad es 
considerada como eje rector en la definición de la cul-
tura nacional.

Ciertamente, del modelo de sociedad homogénea y 
monocultural que desde 1917 promovió la incorpora-
ción indígena a la nación mestiza por la vía de su ne-
gación, se ha pasado lentamente al reconocimiento de 
México como una nación pluricultural.4

La búsqueda de rasgos comunes que permitieran la 
unificación del país y su consolidación cultural se con-
virtió en una tarea común. En este sentido podemos 
destacar, a manera de ejemplo, algunas acciones. La 
primera fue la política educativa impulsada por José 
Vasconcelos, tanto como rector de la Universidad Na-
cional (1920-1921), como por su labor al frente de la 
Secretaría de Instrucción Pública (1914-1915). Destaca 
el hecho de proponer cursos de dibujo elaborados por 
Adolfo Best.5 A grandes rasgos, estos cursos iniciaban 
con el trazo de grecas prehispánicas que, además de 
ser una fácil introducción a esta disciplina, permitían 
establecer un lenguaje gráfico que buscaba la unión de 
las diversas etnias en una idea común de “lo prehispá-

2 Gamio, Manuel, Forjando Patria, México, Editorial Porrúa, 1916, p. 6.
3 Gamio, Manuel, op. cit., p. 183.
4 Singer, Martha, ¿Exclusión o inclusión indígena? En Estudios 
Políticos, México, núm. 31 abril 2014, p. 88.
5 Best, Adolfo, Método de dibujo. Tradición, resurgimiento y evolución 
del arte mexicano, México, Departamento editorial de la Secretaría 
de Educación, 1923.
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nico”. Otro aspecto por destacar es que el aprendizaje 
del dibujo se consideraba como una habilidad que faci-
litaría el ingreso a otros conocimientos propios del tra-
bajo en la industria, lo que era importante para poder 
aspirar a trabajos fuera del ámbito rural.

En segunda instancia se puede mencionar el impul-
so al muralismo, tanto como actividad artística, como 
por su importancia educativa. Tanto hacia el interior 
del país, como hacia el extranjero, el muralismo fue un 
vehículo muy importante en promover una idea y una 
imagen de “lo mexicano”.6

Un tercer ejemplo lo encontramos en la exposición 
Las artes populares en México, concebida por Gerardo 
Murillo —mejor conocido como Dr. Atl— y montada 
con base en museografía diseñada por Xavier Guerre-
ro. Esta exposición fue presentada en 1921 en la Ciudad 
de México y en Los Ángeles, California, con el auspicio 
conjunto de la Secretaría de Industria, Comercio y Tra-
bajo y la de Relaciones Exteriores, lo que muestra cómo 
las artes populares se veían tanto como un medio pro-
ductivo y económico importante y también como un 
medio de expresión cultural relevante en la búsqueda 
de la identidad nacional.

Eventualmente estas actividades y posturas in-
fluyeron en las personas que formaron centros edu-
cativos que representan el antecedente directo de la 
edinba, como fue el caso de José Chávez Morado, des-
tacado muralista que en 1949 fundó el Taller de Inte-
gración Plástica con base en postulados emanados de 
la Bauhaus. Entre los trabajos de este taller destacan 
los murales de la Facultad de Ciencias en Ciudad Uni-
versitaria.

Con base en la experiencia de dicho taller, Carlos 
Lazo (en ese momento Secretario de Obras Públicas) 
y Raúl Cacho, fundaron el Taller de Artesanos “Carlos 
Lazo”. La maestra Pilar Maseda relata que en una en-
trevista Cacho comentó:

Carlos Lazo, platicando conmigo, me dijo: ¿Por qué tú, 
que tanto has luchado por la integración de las cien-
cias, las técnicas y las artes en la arquitectura moderna 
mexicana y hablas con tanto entusiasmo de la Bauhaus 

6 Mandel, Claudia, “Muralismo mexicano: arte público/iden-
tidad/memoria colectiva”, en Revista Escena, Vol. 30, núm. 61, 
2007, pp. 37-54.

de Alemania, no creas, con mi ayuda, algo semejante 
en nuestro país?7

En este nuevo esfuerzo, participaron, entre otras per-
sonas, Adolfo Best, José Chávez Morado y Rosendo 
Soto, con lo que las experiencias y posturas señaladas 
con anterioridad se reunieron en 1952 para este expe-
rimento, del que surgieron diseños de mobiliario, tex-
tiles y cerámica, principalmente. Posteriormente, bajo 
la dirección de Chávez Morado, se fundó la Escuela de 
Diseño y Artesanías. A lo largo de la existencia de esta 
escuela, varios personajes fungieron como directores, 
como por ejemplo Rosendo Soto, dando muestra de 
continuidad a los anteriores esfuerzos relacionados con 
la formación de artesanos y diseñadores.

Con la mención de los sucesos anteriores, en el pre-
sente texto se busca tan solo subrayar como hay conti-
nuidad en distintas propuestas y manifestaciones di-
versas que, eventualmente, convergen en la formación 
de la edinba.8

Algunos rasgos derivados  
de la herencia

En 1979 se separan la escuela de Artesanías y la edinba, 
y actualmente es posible detectar algunos aspectos que 
podemos considerar como parte del adn de la escuela, 
que no solo se refieren a una cierta herencia inerte, sino 
más bien a algunos rasgos que la identifican y distin-
guen y que, por lo general, son más fáciles de percibir 
por quienes llegamos de otras escuelas de diseño y po-
demos establecer algunas comparaciones. Entre estos 
rasgos se pueden mencionar los siguientes:

Relación con el arte. Desde sus inicios, como se ha 
mencionado líneas arriba, la edinba ha tenido ligas 
con artistas. En la actualidad, dentro del concierto de 
distintas escuelas de diseño, es posible observar en los 
trabajos de estudiantes y varios de los maestros de la 
escuela, un acercamiento hacia la experimentación for-

7 Maseda, Pilar, La escuela de diseño del Instituto Nacional de Be-
llas Artes, Tesis para obtener el grado de Maestra en Historia del 
Arte, México, unam, 2001, p. 63.
8 Una descripción detallada de los antecedentes y distintas fases 
en la formación de edinba, se encuentra en la obra de Pilar Ma-
seda, op. cit.
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mal que, sin duda, se debe a esta relación con las artes 
plásticas. Sin desdeñar posturas sobre la configuración 
formal derivadas del movimiento moderno en el dise-
ño, la edinba presenta este rasgo, que bien puede con-
siderarse como una característica particular.

Relación con manifestaciones populares. Otro ras-
go distintivo lo encontramos en el uso de lenguajes vi-
suales derivados de expresiones populares. De nueva 
cuenta, este es un aspecto que podemos relacionar con 
algunos de los eventos mencionados como anteceden-
tes y que apuntan hacia otra particularidad, al encon-
trar trabajos que se desprenden de la cultura popular 
y que abonan al debate sobre las posibles identidades 
culturales.

Cultivo del oficio. Probablemente por la cerca-
nía con artes y artesanías, los trabajos de alumnos de 
la edinba, dentro del conjunto de escuelas de diseño, 
muestran un cierto cultivo de lo que genéricamente se 
llama “oficio”, esto es dominio de habilidades y acti-
tudes que, sin dar la espalda al uso de las tecnologías 
digitales, muestran el dominio de técnicas tradiciona-
les, lo que da a estos trabajos una cierta particularidad.

Racionalidad mesurada. Si bien es cierto que, en 
la edinba, al igual que en casi la totalidad de las es-
cuelas de diseño, se dedica un espacio importante a la 
enseñanza de métodos y procesos basados en el prag-
matismo y la operatividad de la lógica, se percibe en 
muchos de los trabajos, la presencia de elementos que 
irrumpen, en ocasiones de manera inesperada, y que 
no necesariamente siguen la lógica de la racionalidad 
operativa. A falta de mejores palabras, podemos llamar 
a esta actitud como una de racionalidad mesurada.

Incluyente. En las aulas de la edinba se percibe una 
amplia apertura e inclusión a distintas manifestaciones 
culturales que, además de estimular la diversidad, pro-
mueve la capacidad de observar, aceptar y, al menos, 
tolerar otras posturas y enfoques.

Se puede proseguir con la presentación de estas ca-
racterísticas, pero el objetivo central es tan solo men-
cionar algunas de las que, como se indicó líneas arriba, 
son perceptibles sobre todo a quien llega a la edinba. A 
la mención de estas características hay que añadir una 
pregunta: estos aspectos distintivos ¿son una fortaleza 
o una debilidad?

 

Futuro: un posible escenario

Más allá de sus raíces históricas y las características 
que de ellas se desprenden, es necesario plantear es-
cenarios futuros para, de alguna manera, reflexionar 
sobre la eventual utilidad de esta herencia. Si bien el 
ejercicio no pretende establecer con certeza los cambios 
que se darán, es posible observar ciertas tendencias.

El diseño actualmente se encuentra en una gran en-
crucijada en la que parecen desdibujarse algunas de las 
premisas iniciales que conformaron los cimientos de la 
disciplina. Así, el diseño ha pasado de ser un campo 
centrado en el objeto, a uno que, en su momento, fue 
designado como “centrado en el usuario”, cambio que 
representaba el cambio de énfasis de solo “configurar 
una forma” a “resolver necesidades de los usuarios”.

Actualmente, en el ámbito del diseño surgen dife-
rentes enfoques o propuestas sobre el derrotero que 
podría seguir este campo. Así se habla de diseño estra-
tégico, diseño de servicios, diseño para la transición o 
diseño social. Todos estos son enfoques que, en cierta 
medida, se encuentran presentes en algunos de los tra-
bajos de la edinba

De la misma manera se señalan énfasis sobre as-
pectos particulares como diseño sostenible, diseño in-
cluyente o diseño emocional. Dentro de esta situación, 
surgen nuevos campos profesionales como diseño di-
gital o bien diseño de videojuegos.

Muchas de estas manifestaciones pueden ser en-
tendidas como parte de la natural evolución de una 
disciplina que, si bien generan un cierto grado de in-
certidumbre en cuanto a la orientación de la formación 
profesional, son muestra del dinamismo propio del di-
seño y la necesidad de enfrentar nuevas problemáticas  

Si bien estas posturas representan enfoques que en 
buena medida enriquecen al diseño, para dirigir la re-
flexión que aquí se presenta, se propone pensar en los 
cambios que la tecnología trae al diseño. Tradicional-
mente la tecnología se ha considerado como un área de 
estudio necesaria para la materialización de los proyec-
tos. Por este motivo es necesario estudiar sobre mate-
riales y los procesos usados en su transformación y esta 
tarea se encara en las escuelas casi de manera obligada 
y se actualiza conforme surgen nuevos materiales o 
procesos de fabricación.
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La tecnología digital ha traído al campo del diseño 
un giro particular, pues además de los conocimientos 
sobre materiales y procesos de fabricación, se presenta 
la necesidad de dominar herramientas que amplían las 
posibilidades del diseño y que, por otro lado, modifi-
can el modo en que se practica el diseño. Una de las 
características de la tecnología digital, es que tienden 
a ser convergentes, esto es que tienden a concentrar 
diversas actividades, en oposición a las tecnologías 
análogas que fomentan la especialización entre varias 
actividades. Para ejemplificar esta situación, tan solo 
debemos recordar como, por ejemplo, las distintas eta-
pas del trabajo se repartían entre varias personas; así 
al realizar un plano técnico de algún objeto dentro de 
una oficina de diseño, había personas encargadas de 
generar un concepto, cuyo trabajo era desarrollado por 
otras para dimensionar el objeto y realizar los primeros 
planos, que a su vez eran modificados, mientras otra 
actividad era hacer un modelo o maqueta, para modi-
ficar los planos y otra persona haría la perspectiva o 
render… En fin, las distintas actividades se repartían, 
mientras que con la tecnología digital, es común que 
una sola persona se haga cargo de realizar todas estas 
actividades, incluso puede enviar su archivo a una im-
presora 3d y realizar de esta manera los modelos.

Más allá del desarrollo de habilidades específicas, el 
modo en que se desempeña un diseñador se ha modi-
ficado substancialmente. Tal vez el ejemplo extremo lo 
encontramos en el uso de la Inteligencia Artificial (ia).

Hasta hace relativamente poco tiempo se planteaba 
que las computadoras podrían hacer más rápidamente 
ciertos trabajos. Incluso, se ha especulado sobre como 
máquinas, gracias a su capacidad de aprender, ocupan 
los puestos de trabajo desempeñados anteriormente 
por personas,9 lo que, por un lado, genera la creación 
de narrativas de ficción, pero que, por otro lado, for-
man parte de la concreción de situaciones que anterior-
mente se consideraban fantasía. Baste recordar que en 
la película 2001: Odisea del espacio, uno de los persona-
jes centrales era una computadora (Hal 9000) que escu-
chaba y respondía a las solicitudes de una persona. En 
la actualidad sistemas de asistentes personales como 
Alexa o Siri, apuntan en esta dirección.

9 Oppenheimer, Andrés, Sálvese quien pueda, México, Penguin 
Random House, 2020.

Si bien, es posible continuar con la creación de ficcio-
nes, en el caso del diseño ya es posible recurrir a algunos 
ejemplos reales, que forman parte de la información nece-
saria en generar escenarios reales: La empresa Autodesk 
dio a conocer en 2016 su sistema de diseño generativo.10 
En la demostración de este sistema, se formulan tres pre-
guntas: ¿cuál es el diseño de una silla que soporte 125 kg? 
¿Cuál es el diseño de una silla cuyo peso sea 7.5 kg? ¿Cuál 
es el diseño de una silla cuyo costo sea 30 dólares o me-
nos? El sistema genera en poco tiempo cientos de formas 
posibles y las presenta en orden de predilección, de mane-
ra que primero se visualizan las respuestas que satisfacen 
de mejor manera las tres preguntas formuladas.

Después de esta presentación, en 2019, la misma em-
presa anunció un proyecto que sería desarrollado junto 
con la empresa de muebles Kartell y el diseñador Philip 
Starck,11 En esta ocasión, el diseñador formuló la pregun-
ta ¿Puedes encontrar una solución que soporte mi cuerpo 
con el mínimo de material y mínimo gasto energético?, de 
nueva cuenta, el sistema ofreció una gran cantidad de so-
luciones posibles que fueron revisadas por Starck, quien 
modificó algunos detalles y después el proyecto —que no 
había salido de la pantalla de la computadora— se vinculó 
a un sistema de manufactura para obtener un producto 
listo para ser ofrecido al mercado. El proceso, desde la ge-
neración de ideas hasta la vinculación con la producción 
en impresión 3D, se realizó dentro de un ambiente digital, 
bajo el control y supervisión de una sola persona.

El desarrollo de la ia avanza rápidamente. En abril 
de 2021 se publicó el resultado de la plataforma dall.e 
que genera formas a partir de una descripción por me-
dio de un texto.12 Así, por ejemplo, el sistema generó 
formas a partir de la instrucción “un sillón con forma 
de aguacate” o bien “un reloj verde hexagonal” o “ha-
bitación blanca con pecera y tonos suaves de color”.13

10 Autodesk. The future of making things. Generative Design, 2016. 
Consulta: 20 de febrero 2021. Disponible en: <https://www.
youtube.com/watch?v=E2SxqUvtpIk&fbclid=IwAR3F7pvWFE
ZfqKWDIpO2ZZkybDd9u_Mg2SPmG_DuCQ3jJqA4hhc_zEF-
qNDg>
11 Autodesk. Philippe Starck, diseño con inteligencia artificial, 2019. 
Consulta: 2 de marzo 2021. Disponible en: <https://www.you-
tube.com/watch?v=FXSWooEs_2k>
12 Openai. Creating images from text, 2021. Consulta: 10 de abril 
2021. Disponible en: <http://openai.com/blog/dall-e>
13 Gizmodo. La inteligencia artificial de AI ya puede generar imá-
genes. Consulta: 1 de mayo 2021. Disponible en: <https://
es.gizmodo.com/la-inteligencia-artificial-de-open-ai-ya-puede-
generar-1846001909>
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Los anteriores son ejemplos de cómo actualmente 
la relación entre diseño y tecnología no se limita al co-
nocimiento de materiales y procesos de producción, 
mucho menos se centra en el desarrollo de habilidades 
adquiridas en talleres bajo los principios enunciados 
por la Bauhaus hace poco más de cien años. Tampoco 
se reduce al aprendizaje de nuevas herramientas digi-
tales. En la actualidad la tecnología nos obliga a cues-
tionarnos ¿qué es diseño?, ¿cómo innovar?, ¿en qué 
radica la especificidad del trabajo de un diseñador? 
¿Cómo modifica el diseño el avance de la ia? De aquí 
la importancia de iniciar un debate amplio que permita 
clarificar algunos aspectos centrales.

Resulta evidente que el debate sobre estos aspectos 
debe contemplar las múltiples facetas que se presen-
tan, sin embargo, debido a la necesaria limitación de 
espacio, se señalan tan sólo dos.

En primera instancia, hay un aspecto evidente: 
los sistemas de ia tan solo dan respuesta a pregun-
tas que se formulan. Por tanto, en este escenario, el 
papel del diseñador se centra en la capacidad para 
formular preguntas pertinentes. De esta condición se 
desprende un aspecto relevante para la formación y 
el desempeño profesional: para desarrollar la capaci-
dad de formular estas preguntas, es necesario realizar 
investigaciones que, eventualmente, arrojen suficien-
te conocimiento sobre la cuestión o problemática por 
abordar. Aunado a la capacidad de investigar, surge 
la necesidad de estimular el ejercicio del pensamiento 
crítico, de manera que se puntualice la pertinencia de 
las preguntas planteadas.

En relación con lo anterior, cabe señalar que en el 
ejemplo de las preguntas formuladas por Starck para 
el diseño de la silla, mencionado líneas arriba, este di-
señador no explica por qué considera que esas son las 
preguntas que se deben formular al sistema de diseño 
generativo.

En segundo lugar, para enfrentar las grandes posi-
bilidades de los sistemas de ia, las personas que dise-
ñen en este entorno deberán tener la capacidad para 
ofrecer un incremento de valor ante lo que el sistema 
de IA pueda ofrecer. En otras palabras: ¿qué solución se 
puede ofrecer, que sea preferida por la audiencia o bien 
por el conjunto de usuarios? Es en este aspecto donde 
algunas de las características mencionadas como he-
rencia o rasgos distintivos pueden ser relevantes.

Debido a lo escurridizo del tema de la identidad 
cultural, resulta difícil formular una pregunta tan es-
pecífica en este terreno, tal que el sistema pueda dar 
una respuesta. Por tanto, esta es una capacidad que las 
personas pueden cultivar, para diseñar más allá de la 
capacidad de los sistemas de ia. En sentido contrario,  
preguntas relacionadas con estilos (artísticos o bien “de 
diseño”) si podrían ser formuladas de manera tal que 
el sistema ofrezca alguna respuesta.

En este mismo tono podemos imaginar que el sis-
tema no puede dar respuesta a cuestiones que derivan 
del dominio del oficio y, debido a su diversidad y com-
plejidad, tampoco a las cuestiones que se refieren a la 
inclusión, ya sea de personas con otras capacidades o 
bien cuestiones de género, inclusión social o étnica.

Reflexiones finales

Se puede continuar analizando y definiendo aspectos 
que caracterizan en especial a la edinba y contrastarlos 
con los de otras escuelas de diseño. Señalarlos como 
fortalezas o debilidades depende del contexto en el que 
se les ubique. Ver hacia el futuro y sus posibles esce-
narios es uno de esos posibles contextos. El ejercicio 
no es solo un divertimento de ciencia -diseño- ficción. 
Según algunos autores, la humanidad se encuentra 
frente a una singularidad tecnológica.14 El concepto de 
singularidad viene de la física, donde un evento sin-
gular es aquel que produce un cambio tal que institu-
ciones como la economía, las formas de gobierno sufri-
rán cambios irrevocables y con este evento, conceptos 
como la búsqueda de la felicidad, el libre albedrío y 
otros grandes conceptos y valores serán severamente 
modificados, para mejorar o tal vez para empeorar… 
Esto depende de nuestra capacidad de conducir y en-
frentar los cambios producidos por nosotros mismos.

Todo esto, que para algunos puede parecer un cuen-
to de ficción, en realidad está en la puerta. Tal vez no 
nos hemos dado cuenta de que hoy podemos pregun-
tarle al asistente en nuestro teléfono celular (Oye Siri…) 
sobre cómo será el clima el próximo fin de semana, o 
cuántos habitantes hay en América Latina y qué por-

14 Shanahan, Murray. The Technological Singularity. Cambridge: 
mit Press. 2016.
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centaje de ellos son menores de edad. Nuestro teléfono 
puede responder a estas preguntas; también nos puede 
decir qué material es el recomendable para resistir altas 
temperaturas. Y aún no lo integramos a nuestras técni-
cas de investigación en diseño.

Sin duda es de gran importancia la problemática 
del deterioro climático o la urgencia de desarrollar pro-
yectos incluyentes. Es responsabilidad de quienes di-
señan, enfrentar estos urgentes problemas, pero no por 
ello debemos dejar de ver lo que viene con gran fuerza 
y definirá nuestra postura ante los problemas que hoy 
son urgentes. Atender lo urgente de hoy, sin perder de 
vista la importancia de lo que viene.

Los diseñadores debemos, al igual que siempre lo 
ha hecho nuestro gremio a lo largo de la historia, te-
ner la capacidad de imaginar futuros y no solo resolver 
necesidades actuales. Es en este sentido que es necesa-
rio abrir el debate que, por necesidad, deberá contem-
plar aquellos aspectos que hemos heredado —nuestro 
adn— tanto como gremio en lo general, como cada 
escuela —la edinba— en lo particular y la generación 
de escenarios posibles, para así poder definir nuestro 
rumbo, desde el pasado hacia el futuro.

A lo largo de 60 años la edinba ha construido los 
cimientos que le permitirán desarrollar esta múltiple 
visión. Su compromiso social así lo demuestra.
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Se describen los primeros recursos informáticos para el di-
seño de las décadas 80 a 90 y la incorporación de estos recursos 
en las tareas educativas de la Escuela de Diseño del inba, particular-
mente en las áreas de cómputo gráfico que impactaron desde enton-
ces las prácticas productivas del Diseño y el modo en que éstas se 
enseñan y se aprenden. También se relata el surgimiento de nuevos 
programas educativos en edinba en donde los recursos del cómputo 
gráfico fueron fundamentales.

A B S T R A C T

It describes the first computer resources for Design from the 80s to 
the 90s and the incorporation of these resources in the educational tasks of the 
inba School of Design, particularly in the areas of graphic computing that im-
pacted since then the productive practices of Design and the way in which they 
are taught and learned. It also describes the emergence of new educational pro-
grams in edinba where computer graphics resources were fundamental.
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Antecedentes y contexto

En el marco de la conmemoración por los 60 años de la Escuela de Diseño del Ins-
tituto Nacional de Bellas Artes y a tres décadas de haberse incorporado a la lla-
mada “revolución informática”, vale la pena recordar esos primeros pasos en su 
camino que cambiarían para siempre los aspectos metodológicos sobre la manera 
de hacer el Diseño e inclusive la manera en que se conceptualiza actualmente. 
Como contexto, entre las referencias documentales que podríamos citar sobre ese 
proceso, podemos traer la voz de Phillip Meggs, quien en su Historia del Diseño 
expresa:

Durante el último cuarto del siglo xx, la tecnología electrónica e informática ha avan-
zado a un ritmo extraordinario y ha transformado muchos ámbitos de la actividad 
humana. El diseño gráfico se ha visto afectado de forma irrevocable por el hardware 
y software de informática digital […] 

A pesar de la fuerte resistencia inicial de muchos diseñadores, la nueva tecnología 
mejoró rápidamente, lo cual favoreció su gran aceptación. Los usuarios de computa-
doras consiguieron un mayor control del proceso de diseño y el de producción. La 
tecnología digital y el software avanzado también ampliaron el potencial creativo del 
diseño gráfico, al hacer posible una manipulación sin precedentes del color, la forma, 
el espacio y las imágenes.1

Lo que constituyó una auténtica transformación de los paradigmas en el Diseño 
se debió principalmente a dos factores de orden tecnológico: en primer lugar el 
advenimiento del cómputo personal que, a diferencia de los poderosos sistemas de 
informáticos centralizados (mainframes) a los que se accedía a través de terminales 
“tontas”, permitió a usuarios domésticos acceder “personalmente” a dispositivos 
de hardware que, si bien no contaban con grandes capacidades de cómputo, eran 
autónomos, funcionales y muy versátiles. 

En segundo lugar, el cambio en el diseño se produjo por el notable desarrollo 
de software para el trabajo con gráficos con el que las computadoras personales 
pudieron ser equipadas. En esa temprana época comenzaban las nuevas bases ope-
rativas y los flujos de trabajo a partir del uso exclusivo de recursos digitales en las 
tareas de diseño, los cuales, en esencia, siguen vigentes hoy en día. 

1 Philip B. Meggs y Alston W. Purvis, Historia del Diseño Gráfico, Barcelona: RM Verlag, 2009, p. 488.
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Con referencia a la combinación efectiva de hard-
ware y software, en las primeras fases del cómputo 
personal la historia subrayará el protagonismo que 
tuvo Apple durante prácticamente toda la década de 
los ochenta y buena parte de los noventa, con la con-
solidación comercial de innovaciones importantísimas 
para el diseño digital. Aunque es un hecho que muchas 
de sus innovaciones útiles derivaron originalmente de 
otras compañías. 

Entre los adelantos destacables que permitieron un 
impacto verdadero en lo que entonces se denominaba 
“diseño asistido por computadora”,2 están la interfaz 
gráfica de usuario (gui por sus siglas en inglés); el dis-
positivo apuntador mouse; así como el lenguaje codifi-
cado Postscript, que permitió una impresión fiel de lo 
que se veía en la pantalla. 

Estos desarrollos ahora podrán parecer de lo más 
normal, pero en su momento cambiaron totalmente la 
perspectiva de quienes trabajábamos con las interfaces 
basadas únicamente en comandos de texto para compi-
lar la programación que se alojaba en discos de cintas 
magnéticas, y obtener los resultados a través de impre-
soras de matriz de puntos, con las cuales solamente 
se podían imprimir caracteres de ancho fijo (al igual 
que las máquinas de escribir).3 Los únicos gráficos que 
podían obtenerse se conocieron posteriormente con el 
término ascii Art (Figura 1).4

En mi caso, el acercamiento a estos recursos fue a fi-
nales de los años setenta en el Centro Nacional de Cál-
culo del ipn, que contaba entonces con una poderosa 
mainframe modelo Cyber 72 (Figura 2) fabricada por 

2 cad por sus siglas en inglés, aunque este acrónimo era más co-
mún para referirse al software de dibujo de planos arquitectónicos 
o industriales, conocido bajo el rubro genérico de Computer Aided 
Drafting. Véase: Donald D. Voisinet, Computer-aided Drafting and 
Design: Concepts and Applications, New York, McGraw-Hill, 1987.
3 La “resolución” estándar de dichas impresoras era de 10 caracte-
res por pulgada. Véase: Sin Autor, “History of Computer Printers”. 
<http://www.inksell.com/tip-printerhistory.html>. Consulta: 3 de 
mayo 2021.
4 “El código ascii fue como una forma estandarizada de presentar 
y leer caracteres alfanuméricos del teclado basados en latín. El arte 
ASCII usa el código de caracteres establecido a principios de la dé-
cada de 1960 por el American National Standards Institute (ansi), 
para imitar líneas de lápiz, pinceladas, patrones de puntos, etcétera. 
Algunas ilustraciones ascii se basan en caracteres de línea, como dia-
gonal, barra, raya, guión (\, |, / y -), pero otras piezas utilizan toda 
la gama de caracteres”. K. O’Riordan, “ascii art”. <https://www.
britannica.com/topic/ASCII-art>. Consulta: 3 de mayo 2021.

Figura 1. A finales de los años setenta y principios de los ochenta, 
Las primeras soluciones para la visualización de procesos digitales 
a dibujos o fotografías, se debían realizar a través de impresoras 
matriciales de puntos que únicamente podían estampar caracteres 
alfanuméricos en Código ascci y color negro. A la izquierda: ejem-
plo de representación con caracteres alfanuméricos conocido como 
ascii Art. Derecha: Detalle del área del ojo en la misma impresión. 
Fuente: Archivo rgs.

Figura 2. Imagen publicitaria de la computadora central (mainfra-
me) cdc de la serie 70, del tipo que se usaba en el Centro Nacional 
de Cálculo del Instituto Politécnico Nacional a finales de los años 
setenta. A la izquierda del teclado pueden verse las tarjetas donde 
se perforaban las líneas de código, mientras que el hombre sostiene 
hojas de papel continuo utilizado en las impresoras de matrices de 
punto, las cuales entonces únicamente podían estampar caracteres 
alfanuméricos. Fuente: cdc cyber Photos and cdc Advertising Ma-
terial. <http://www.control-data.info/photos.html>.
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Control Data Corporation (cdc),5 a la cual se accedía 
de manera remota por terminales y a través de tarjetas 
perforadas.

Los respectivos desarrollos tanto de las gui como 
del mouse se consolidaron a fines de los sesenta por in-
vestigadores del Instituto de Investigación de Stanford, 
dirigidos por Douglas Engelbart; aunque en el caso de 
la interfaz gráfica, únicamente la llevaron al trabajo con 
textos. Por su parte, el ratón fue patentado con el nom-
bre de x-y Position Indicator for a Display System (Indi-
cador de posición x-y para un sistema con pantalla) y se 
presentó públicamente por sus inventores Engelbart y 
Bill English en el emblemático año de 1968.6

Sería Alan Kay, del proyecto Xerox parc, quien en 
1973 fuera más allá de los hipervínculos basados en 
texto y lo extendió a los elementos gráficos. Nacieron 
así las ahora omnipresentes ventanas, menús, botones de 
opción y casillas de verificación, las cuales ya eran utili-
zadas en la computadora Xerox Alto que, si bien fue 
el primer equipo de cómputo personal en usar una in-
terfaz gráfica de usuario, nunca alcanzó a producirse a 
nivel comercial, lo que sí sucedió con el sistema mejo-
rado Xerox Star que se vendió desde 1980; y dos años 
después con la legendaria computadora Lisa de Apple 
Computers, en donde se presentaron por primera vez 
los conceptos de barra de menú y controles de ventana.7

Dichos avances se utilizaron y mejoraron en algu-
nos casos, como las gui de la computadora Atari st que 
en 1985 presentó la primera interfaz en color, así como 
la Commodore Amiga lanzada en el mismo año, pero 
con capacidades multimedia, mucho más avanzadas 
que los compatibles pc y Macintosh de la época.8

Por cierto, en ese mismo año se puso a disposición 
del público mexicano la primera computadora perso-
nal Sigma Commodore 64 (hermana menor de la Ami-
ga), que se vendía en las tiendas de autoservicio Au-

5 Centro Nacional de Cálculo (cenac-ipn), “Semblanza (Breve his-
toria del Centro Nacional de Cálculo de 1963 a 2012)”, < http://
www.repositoriodigital.ipn.mx/handle/123456789/8804>. Con-
sulta: 5 de mayo 2021.
6  Véase Thierry Bardini, Bootstrapping: Douglas Engelbart, coevo-
lution, and the origins of personal computing, Stanford, Calif., Stan-
ford University Press, 2000.
7 Dan Ryan, History of Computer Graphics, Bloomington, in., 
Author House, 2011, p. 341.
8 Sin Autor, “Why an Amiga Museum?”. <http://theamigamu-
seum.com/>. Consulta: 10 de mayo 2021.

rrerá (ahora Wal-Mart) a un precio bastante accesible,9  
lo cual me permitió adquirir mi primera computadora 
doméstica —que se conectaba a una televisión y para el 
almacenamiento de memoria usaba una grabadora de 
casetes—.10 Si bien se podían realizar algunos gráficos 
sencillos, esto debía hacerse a través de programación 
y los resultados eran figuras geométricas básicas.

No hay que olvidar que en el orweliano año 1984 
—a través de un deslumbrante comercial televisivo di-
rigido por Ridley Scott y transmitido durante el medio 
tiempo del xviii Superbowl—, fue lanzada la primera 
computadora personal de la línea Macintosh (el mode-
lo conocido simplemente como 128k) que  se converti-
ría a fin de cuentas en el Santo Grial de los equipos de 
escritorio para el trabajo digital en muchas áreas creati-
vas, especialmente de aquellas pertenecientes al diseño 
gráfico, publicitario e industrial. En particular, hasta el 
año 1988 pude conseguir mi primera Macintosh, pero 
el modelo se, antecesor de la Macintosh Classic de 1990. 
Este dato será notable en esta historia, como veremos 
más adelante.

Como parte del hardware de la época, no debemos 
olvidar las impresoras de matriz de puntos ni tampoco 
los plotters o trazadores de plumillas como el que al-
gunos cuantos podíamos usar en la Academia de San 
Carlos de la entonces enap-unam, una de las primeras 
escuelas públicas en contar con uno de estos equipos 
mencionados. 

Ese plotter era un modelo ColorPro 7440a de la 
marca Hewlett-Packard y contaba con ocho plumillas 
de colores diferentes, que era hasta entonces la mejor 
alternativa para obtener color como salida de una com-
putadora, En el caso que nos ocupa, el trazador estaba 
conectado a una computadora Denki-Corona 28611 y la 
singular configuración fue instalada en el espacio de la 
Academia que posteriormente se conoció como Almo-

9 Sin Autor, “Grupo Sigma S.A. (Sigma)”. < http://plus4world.
powweb.com/groups/Sigma>. Consulta: 8 de mayo 2021.
10 Julio Vélez, “Tres décadas con la Commodore 64”. <https://
www.cinepremiere.com.mx/tres-decadas-con-la-commodo-
re-64.html>. Consulta: 10 de mayo 2021.
11 Los equipos de esta marca eran manufacturados por una em-
presa mexicana, misma que junto a Elektra, Printaform, Pine, 
Franklyn y Mexel, trataron de incursionar sin mucho éxito en 
el competido mercado de las PC compatibles con ibm. Véase: 
vv.aa., 50 Años de Cómputo en México, Ciudad de México, Direc-
ción General de Cómputo y de Tecnologías de Información y Co-
municación (dgtic-unam), 2008. p. 155.
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loya, debido a la tosca y ahora diríamos excesiva reja 
de barrotes que se puso en el quicio de la puerta para 
proteger el equipo, entonces muy exclusivo y valioso. 
Ese primer “centro de cómputo” de la Academia de 
San Carlos estaba a cargo de la matemática Jeannette 
Escalera Bourillon, quien promovió entre los que fui-
mos sus alumnos, el trabajo experimental con carácter 
estético-tecnológico en aquellas tempranas épocas del 
cómputo gráfico.

También se debe destacar el asombro causado por la 
resolución gráfica de 300 × 300 puntos por pulgada que 
ofrecían las impresoras láser desde 1984, cuando final-
mente estuvieron disponibles a un costo accesible para 
los mercados de consumo. Aunque al principio sólo 
estaban disponibles para imprimir en negro, así como 
una gama de 256 grises, muchos pudimos constatar el 
cambio en la calidad y la rapidez de las impresiones 
láser, lo que permitió que el trabajo de diseño editorial 
ampliara sus áreas de oportunidad en términos creati-
vos; además, tener una impresora resultó ser un nego-
cio muy rentable.

La salida a papel con calidad láser no hubiera sido 
posible sin el desarrollo del lenguaje de programación 
Postscript, que permitía la codificación de gráficos en 
términos de ser prácticamente idénticos, tanto en su 
representación en pantalla como en la impresa, bajo 
el principio conocido como wysiwyg (What You See Is 
What You Get), lo cual en su momento fue una auténtica 
“revelación”.12

A pesar de ser una innovación que nunca ha enca-
bezado los recuentos históricos, al lenguaje Postscript 
no se le ha dado la verdadera importancia que tuvo 
en los inicios de la impresión digital, sobre todo por la 
gran fidelidad de reproducción de las fuentes tipográ-
ficas y hasta hacer prácticamente invisible la trama de 
medio punto de las imágenes, ambos adelantos técni-
cos primordiales para el trabajo con procesadores de 
texto o de formación editorial, entonces conocida como 
la modalidad dtp (desktop publishing), traducida al es-
pañol como autoedición.13

12 John Markoff, “The Real History of WYSIWYG”, The New 
York Times, October 18, 2007. <https://bits.blogs.nytimes.
com/2007/10/18/the-real-history-of-wysiwyg/>. Consulta: 16 
de mayo 2021. 
13 Edwin Reilly, Milestones in Computer Science and Information Te-
chnology. Westport, Connecticut, Greenwood Publishing Group, 
2003. p. 206.

Como vemos, para fines de la década de los ochenta 
y principios de los noventa, el mundo del Diseño es-
taba inmerso en nuevos procesos de producción que 
implicaba la era digital, pero no únicamente en lo que 
se refiere al “cuerpo” constituido por el hardware ya re-
señado, sino también por el “alma”, representada en 
esta analogía por el software. 

Aunque en la actualidad hay aplicaciones digitales 
(apps) para prácticamente todo tipo de tareas, a mi pa-
recer, a finales de los ochenta e inicios de los noventa se 
consolidaron cuatro áreas propias de los procesos vin-
culados al Diseño, los que iniciaron la reconversión de 
tareas analógicas hacia su emulación digital, a través de 
programas de escritorio muy ingeniosos desarrollados 
por varias empresas pioneras. Esas cuatro áreas fueron: 
las ya mencionadas dibujo asistido por computadora 
(cad) y el desktop publishing (dtp), así como la edición y 
retoque de imágenes (algunos dirían manipulación) y 
el trazado con gráficos vectoriales.

Habría que decir que la ocupación del cad a nivel 
educativo estaba prácticamente relegada a las carreras 
de Arquitectura y Diseño Industrial y aunque había 
otras opciones, por mucho, el programa más popular 
era (y tal vez siga siendo) el llamado Autocad, creado 
en 1982 por John Walker para la compañía Autodesk. 

En mi caso particular, los primeros planos realiza-
dos con un programa de cad que se produjeron en la 
carrera de Diseño Industrial de la uam-Xochimilco, 
fueron los que realicé para mi proyecto terminal en 
1989, mismos que un año después de alguna manera 
me sirvieron para acreditar un denominado “examen 
de reconocimiento de méritos”, para ocupar mi pri-
mera plaza como profesor en la Escuela de Diseño 
del inba. En esa ocasión, para impartir la asignatura 
de Dibujo técnico. El jurado del examen estuvo inte-
grado por la maestra Rebeca Hidalgo, el maestro Jorge 
Best (†) y el maestro Agustín Martínez (†), pero a pesar 
de que mostraron interés ante la novedad y de que ya 
existía la carrera de Diseño de Muebles y Objetos, ex-
trañamente no parecía haber mucho interés por el cad 
en la Escuela de Xocongo.

El segundo de los campos impactados por las en-
tonces nuevas tecnologías en las actividades de diseño 
fue la composición editorial, con procesos y flujos de 
trabajo implícitos en el ya mencionado dtp, a través de 
“paquetería” de software especializado de formación 
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de páginas, que iba mucho más allá de lo que podíamos 
hacer desde hacía varios años con los procesadores de 
textos, como los pioneros WordStar o WordPerfect. 

En ese rubro se destacaba el precursor Ventura Pu-
blisher (Figura 3), cuya primera versión distribuida 
por Xerox se lanzó en 1986. Un par de años después, 
lo usé para realizar la formación editorial e impresión 
láser de los programas de mano, en el xvii Festival In-
ternacional Cervantino de 1989. Fue la primera vez que 
se utilizaba este método en eventos de tal importancia.

Ventura se usaba en monitores verticales que coin-
cidían con el formato y proporción de las páginas de 
libros y revistas. Tuvo gran éxito, a pesar de que todas 
las instrucciones se programaban a través de coman-
dos de texto y no de íconos, como sería en versiones 
posteriores. Ese programa fue comprado por la corpo-
ración Corel en 1993, que lo relanzó como Corel Ventu-
ra 4.2 y la última versión publicada fue la número 10 
en el año 2002, con lo que se terminó la leyenda de ese 
primer compositor de páginas avanzado.14

14 Lee Lorenzen, “The Ventura Story”, in ieee Annals of the History 
of Computing, vol. 41, no. 3, pp. 75-88, 1 July-Sept. 2019. <https://

Por otro lado, a inicios de los años noventa surgió el 
software QuarkXPress, cuya primera versión exclusiva 
para Macintosh había aparecido en 1987 y para los noven-
ta se había convertido en el líder del mercado editorial y 
de impresión, gracias sobre todo a su estabilidad y funcio-
namiento perfecto con las fuentes PostScript de Adobe, así 
como con las fuentes TrueType de Apple.15 QuarkXPress 
aún pertenece a su compañía original y lo siguen publi-
cando, donde la versión 2020 es la más reciente. 

Para cerrar el tema de dtp, habría que mencionar 
a PageMaker, un software consentido de muchos, y 
que tuve la oportunidad de usarlo desde su versión 3, 
lanzada en octubre de 1988. Ésta se había adaptado es-
pecialmente para correr en los computadores Vectra de 
Hewlett-Packard (Figura 4), que fueron los primeros 
“compatibles ibm” en el mercado.16 Un par de años lue-

ieeexplore.ieee.org/document/8738846>. Consulta: 19 de mayo 
2021.
15 Dave Girard, “How QuarkXPress became a mere afterthought 
in publishing in the early ‘90s”. <https://arstechnica.com/in-
formation-technology/2014/01/quarkxpress-the-demise-of-a-
design-desk-darling/>. Consulta: 17 de mayo 2021.
16 Mark Petrosky, “HP’s Vectra Called PC AT ‘Hybrid’”, InfoWorld, 
Vol. 7, Nº 39, 30 Sep 1985.

Figura 3. Anuncio publicitario de Ventura Publisher de Xerox publicado en el número de noviembre de 1986. 
Resalta la frase “Ahora el software de autoedición es tan genial que no tienes que ser un Leonardo para usarlo”. 
Se aprecia además la caja que contenía el paquete con los discos de instalación y manuales de uso del software, 
así como el monitor vertical. Fuente: <https://informaticaviejuna.blogspot.com/2018/11/>.
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go de ese lanzamiento, tuve la oportunidad de trabajar 
en las oficinas centrales de hp México, por lo que prefe-
rí a PageMaker por encima de sus competidores, sobre 
todo por la perfecta compatibilidad de las impresoras 
láser de la misma marca. Como anécdota, puedo contar 
que a principios de 1991 se publicó un primer número 
—realizado totalmente con recursos dtp— de la revis-
ta interna conmemorativa de los 25 años de Hewlett-
Packard en México.17 La formación editorial y el diseño 
gráfico de esa publicación corrieron por mi cuenta.

Algunos recordarán que las cinco primeras versio-
nes de PageMaker fueron producidas por la empresa 
Aldus —llamada así en homenaje a Aldus Manutius, el 
célebre impresor veneciano del siglo xv—, pero en 1994 
la compañía establecida en Seattle fue comprada por 
la creciente Adobe Systems, quien mantuvo el paquete 

17 Michelle Mondragón (ed.), Interacción. Edición especial conme-
morativa de los 25 años de Hewlett-Packard en México, México, Mar-
com / HP México, diciembre de 1991.

hasta su versión 7 en el año 2001, retirándolo para dejar 
paso a su potente heredero Adobe InDesign.

Los albores del cómputo  
gráfico en edinba

Luego de los antecedentes y contexto que se han expues-
to, es pertinente relatar sobre el inicio de la era digital 
en la Escuela de Diseño del Instituto Nacional de Bellas 
Artes. En 1991 —hace exactamente treinta años—, llega-
ron a la edinba las dos primeras computadoras con las 
que se empezó a experimentar la práctica del diseño con 
esas nuevas técnicas. Gracias a la iniciativa del entonces 
director Segundo Pérez Cuevas, quien para adquirirlas 
destinó recursos que se habían obtenido por cuotas de 
inscripción a un par de diplomados de titulación para 
exalumnos de la misma Escuela (Figura 5). 

En efecto, en ese par de cursos se había decidido in-
cluir un módulo donde se conociera el entonces emer-
gente tema del cómputo gráfico y quien esto escribe 
fue invitado para impartirlo. La expectativa era mucha, 
ya que en el ambiente de los diseñadores se comenzaba 
a filtrar una cierta angustia, ante lo que ya se adivinaba 
sería un gran cambio no únicamente en los métodos 
productivos, sino además de muchos de sus postula-
dos como disciplina profesional. 

Para impartir las sesiones en esos cursos llevé mi 
Vectra y les mostré, entre otros programas, el trabajo 
con Drawing Gallery, que era un software de gráfi-
cos vectoriales desarrollado desde 1985 por Hewlett 
Packard, es decir, en una época donde las empresas 
que desarrollaron CorelDraw, FreeHand e Illustrator 
apenas se estaban constituyendo. Por supuesto que 
hubo algunas dificultades pues no todos los asisten-
tes al curso pudieron apreciar lo que presenté, pues 
entonces no eran tan comunes los videoproyectores 
para computadora y las demostraciones se hicieron 
en un monitor de 13 pulgadas. 

El paquete Drawing Gallery se disponía en dis-
quetes flexibles de 5¼ de pulgada (o FDD, del inglés 
floppy disk drive) en una caja muy bonita que aún con-
servo (Figura 6). Trabajaba con gráficos vectoriales y 
tenía la capacidad de desplegar hasta 8 colores, siendo 
totalmente compatible con plotters de plumillas, pero 
además con una filmadora de diapositivas (modelo 

Figura 4. Imagen publicitaria de la computadora HP Vectra QS pu-
blicada en 1989. En la imagen grande se pueden apreciar tres dispo-
sitivos periféricos de gran importancia para el trabajo de Diseño de 
finales de los años ochenta e inicio de los noventa: Una impresora 
láser a la izquierda, una impresora de matriz de puntos a la derecha 
y una tableta digitalizadora con pluma (stylus) al centro, ésta última 
para trabajar específicamente con el programa AutoCAD, cuya caja 
puede verse detrás del monitor. Abajo a la izquierda puede verse un 
anuncio más de otro periférico para la producción gráfica, que en 
este caso muestra la filmadora de diapositivas modelo 7510, tam-
bién producido por Hewlett-Packard.
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Figura 5. Algunos exalumnos de la edinba al término del diplomado de titulación en 1990, que promovió el interés por el cómputo gráfico 
para el Diseño entre su comunidad, así como la adquisición de las primeras computadoras en esa institución, gracias a las gestiones de su 
entonces director Segundo Pérez Cuevas (al centro, de suéter rojo). Fuente: Archivo rgs.

Figura 6. Caja y carpeta contenedoras de los discos de instalación y manuales de uso del 
software Drawing Gallery de Hewlett-Packard. Fuente: Archivo rgs.
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hp7510) que tenía el cuerpo de una cámara adosada el 
frente y que usaba rollos de película Ektachrome de 35 
mm, los cuales, una vez expuestos en la filmadora, se 
podían revelar y colocarse en las clásicas monturas de 
cartón. Para ese entonces, ver los resultados gráficos 
del software vectorial ampliados a través de proyecto-
res de diapositivas era muy sorprendente.

Gracias a esos cursos de titulación se adquirieron 
las dos primeras computadoras con las que contó la 
Escuela. El maestro Segundo eligió equipos Macin-
tosh, ya que en ese entonces eran definitivamente me-
jores que las pc para los trabajos gráficos e inclusive 
multimedia. Para esas fechas ya le había vendido mi 
primer Mac al maestro Carlos Blas Galindo y aún no 
había podido completar para una nueva, ya que des-
de esos tiempos las diferencias de precios entre ambas 
plataformas eran grandes, pero además, aprovechaba 
las ventajas de trabajar de manera cercana con Hewlett 
Packard de México.  

De este modo, para 1991 las dos computadoras re-
cién adquiridas para la escuela se colocaron en lo que 
ahora es el salón 210, con lo cual se equipó el primer 
“centro de cómputo” de la edinba. Se trataba de una 
Macintosh Classic de monitor monocromático (Figura 
7) y una Macintosh lc (Figura 8). La Classic había cos-
tado unos mil dólares de aquellos tiempos y tenía un 
gabinete monolítico propio del estilo “Blancanieves” 
emblemático de Apple.18 Tenía un procesador Moto-
rola 68000 y utilizaba el sistema operativo versión 6. 
Tenía una pantalla trc monocromática de 9 pulgadas, 
que podía desplegar 256 tonos de grises con resolución 
de 512 × 342 pixeles. Además, contaba con un disco 
duro de 40 Mb de capacidad en memoria, un podero-
so Apple SuperDrive para los recién llegados disque-
tes hd de 3.5 pulgadas —que tenían capacidad de 1.44 
Mb cada uno—. Contaba además con 1Mb de memoria 
ram expandible a 4 Mb.19

18 Snow White era el nombre en código de siete proyectos que 
condujeron al esquema de diseño industrial que fue desarrollado 
por Hartmut Esslinger para los productos de Apple a partir de 
1984. Ed Tracy, “The Design Revolution: 1983-85. Part 2. Snow 
White”, en Apple and the History of Personal Computer Design. 
<http://www.landsnail.com/apple/local/design/design2.
html>. Consulta: 16 de mayo 2021.
19 Christine Joannidi, “Macintosh Classic: Technical Specifications”. 
<http://docs.info.apple.com/article.html?artnum=112176>. Con-
sulta: 17 de mayo 2021.

Figura 7. Macintosh Classic. Fuente: Archivo RGS.	

Figura 8. Macintosh LC con KidPix. Fuente: Archivo RGS.
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Por su parte, la Macintosh lc (de cariño “Elsy”) te-
nía el monitor separado del cpu, el cual se hospedaba 
en un gabinete conocido como “caja de pizza”, un cam-
bio muy drástico en los esquemas de diseño que venía 
manejando Apple y es que estaba pensada como un 
producto económico enfocado al mercado educativo. 
Aun así, su precio de introducción era de 2,500 dólares, 
pero tenía ventajas notorias con relación a su hermana 
Classic, primero porque contaba con el sistema operati-
vo versión 7 de reciente aparición, que aprovechaba las 
ventajas del nuevo procesador Motorola 68020. Tenía 
un disco duro de 40 Mb, 4 Mb de ram expandibles a 8 
Mb y —lo más emocionante— es que incluía una tar-
jeta gráfica con 256 Kb de vram, la cual admitía una 
resolución de pantalla de 512 × 384, casi igual a la Clas-
sic, pero que era capaz de desplegar píxeles de 8 bits, es 
decir, ahora se podían apreciar 256 colores maravillo-
sos, los cuales se desplegaban a la vista en el legendario 
monitor rgb Apple de 12 pulgadas, que tenía un tama-
ño y configuración que coincidía exactamente con la 
forma del cpu, lo cual le daba una apariencia unitaria.20  

Estos equipos llegaron al centro de cómputo acom-
pañados de dos paquetes de software gráfico: Digital-
Darkroom e Hypercard para la Classic (Figura 9) y Cla-
risWorks, SuperPaint e inclusive KidPix para la LC (Figura 
10). El primero era un editor de imágenes en escala de gri-
ses desarrollado por la empresa Silicon Beach Software, 
dedicada originalmente al desarrollo de videojuegos (el 
más conocido fue Dark Castle, lanzado en 1986), pero 
que ante el creciente mercado de la “computación pro-
ductiva”, crearon varios programas para Macintosh, entre 
ellos el famoso SuperPaint. En esa época, el que no tenía 
competencia era Digital Darkroom, pues se podían esca-
near fotos y manipularlas por primera vez en el dtp, algo 
que ni el programa MacPaint podía lograr y en un tiempo 
donde Photoshop aun no aparecía en el horizonte.21

DigitalDarkroom  fue lanzado a la venta en la expo 
MacWorld 1988 de Boston y aunque nunca tuvo ver-
sión para trabajar en color, ese programa pionero en la 
edición de mapas de bits tenía importantes innovacio-
nes, como la varita mágica o la arquitectura de plug-in 

20 Sin autor. “Apple Macintosh lc (Original) Specs”, <https://
everymac.com/systems/apple/mac_lc/specs/mac_lc.html>. 
Consulta: 17 de mayo 2021.
21 Wikipedia contributors, “Digital Darkroom”. <https://en.wikipedia.
org/wiki/Digital_Darkroom>. Consulta: 2 de mayo 2021.

Figura 9. Caja contenedora de los discos de instalación y 
manuales de uso del programa Digital Darkroom de Silicon 
Beach Software. Fuente: Archivo rgs.

Figura 10. Caja contenedora de los discos de instalación y 
manuales de uso del software ClarisWorks. Fuente: Archivo 
rgs.
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inventadas por Silicon Beach, que le permitía expandir 
sus funciones, como ser compatible con impresoras de 
punto o conectarse directamente por medio de la uti-
lería ScanMan a los primeros scanners que aparecieron 
en ese momento.22 A finales de 1990, Silicon Beach fue 
adquirida por Aldus Corporation y ésta, a su vez, lo 
fue por Adobe Systems en 1994, con lo que se puede 
decirse que Digital Darkroom es el abuelo de Photos-
hop y a la fecha es considerado “el software que inició 
la revolución en la fotografía digital”.23

El segundo programa con el que estuvo dotada la Clas-
sic de edinba, fue Hypercard: “una herramienta informáti-
ca sorprendentemente influyente que permitía a las perso-
nas crear su propio software incluso si no tenían experiencia 
en programación”.24 Creado por Bill Atkinson para Apple 
Computer, fue uno de los primeros sistemas hipermedia 
exitosos antes de la World Wide Web. Combinó las capaci-
dades de la base de datos con una interfaz gráfica, flexible 
y modificable por el usuario a través de HyperTalk, un len-
guaje de programación poderoso y fácil de aprender para 
manipular datos tanto de texto como gráficos y de audio.25  
Los usuarios de HyperCard que no estábamos demasiado 
interesados en las bases de datos, lo usábamos para crear 
algunos de los primeros contenidos de multimedia interac-
tiva realizados en el ámbito académico y por cierto, uno de 
ellos me hizo merecedor de una mención honorífica en el 
Primer Concurso Universitario de Multimedia, convocado 
por la entonces llamada Dirección de Servicios de Cómputo 
Académico (dgsca) de la unam. 

Por su parte, ClarisWorks era una suite de aplicacio-
nes que integraba un procesador de textos, un progra-
ma de dibujo, un programa de pintura, una hoja de cál-

22 Sin autor, “Aldus Digital Darkroom 2.0 + ScanMan”. <http://
macintoshgarden.org/apps/digital-darkroom-2-german >. 
Consulta: 2 de mayo 2021.
23 Sin autor, “The Digital Darkroom Is Born”. <https://
www.oreil ly.com/library/view/iphoneography-how-
to/9781484217573/9781484217566_Ch01.xhtml>. Consulta: 2 de 
mayo 2021.
24 Samuel Arbesman, “The forgotten software that inspi-
red our modern world”. < https://www.bbc.com/future/
article/20190722-the-apple-software-that-inspired-the-inter-
net>. Consulta: 17 de mayo 2021.
25 Sin autor, “Macintosh HyperCard”. <http://www.compu-
tinghistory.org.uk/det/3818/Macintosh-HyperCard/>. Consul-
ta: 12 de mayo 2021. Véase también: Steve Sande, “Retro Apple: 
How Hypercard changed the world one stack at a time”. < 
https://eshop.macsales.com/blog/64930-hypercard-one-stack-
at-a-time/>. Consulta: 17 de mayo 2021.

culo, un programa de base de datos y un programa de 
terminal para comunicaciones. Era el sucesor del pro-
cesador de textos AppleWorks en su primera versión y 
fue comisionada por Apple a su subsidiaria Claris para 
desarrollar la suite,26 la que en algunos meses de 1991 
se incluiría gratis en la compra de ciertas computado-
ras Macintosh, como la lc adquirida para la edinba. 

Para esa época, tener programas que hicieran las 
tareas enlistadas arriba era muy bueno, pero tenerlas 
juntas e integradas y además a color era simplemente 
genial, ya que se podían realizar hojas de cálculo, grá-
ficas o dibujos y colocarlos en el procesador de textos 
simplemente con copiar y pegar. Un gran avance en 
aquel entonces, a pesar de las evidentes limitaciones 
gráficas de sus aplicaciones de dibujo y pintura, las 
cuales tal vez algunos egresados recuerden con nostal-
gia, porque representaron los primeros acercamientos 
a la producción gráfica con medios digitales. 

La añoranza en lo que se refiere a los primeros pro-
gramas gráficos a color, se extiende al recordar Super-
Paint, desarrollado también por Silicon Beach y que de 
igual manera había llegado a la edinba como comple-
mento de la Macintosh lc. Su singularidad se basaba en 
que era capaz de “pintar” con mapas de bits así como 
“dibujar” por medio de trazos vectoriales. Combinaba 
las características de MacPaint y MacDraw, pero agre-
gaba muchas nuevas características propias.27

La creación de la Unidad de Posgrado 
y Educación Continua (upec)

Con ese equipamiento en edinba, fui comisionado por 
el maestro Segundo Pérez Cuevas para dar asesorías a 
los profesores o alumnos interesados en adentrarse en 
el mundo nuevo de la gráfica digital. No pasó mucho 
tiempo para que el maestro Arnulfo Aquino me con-
vocara a formar parte del equipo que constituiría la 
Unidad de Posgrado y Educación Continua (upec), en 

26 Bob Hearn, “A Brief History of ClarisWorks”. < http://groups.
csail.mit.edu/mac/users/bob/clarisworks.php>.
27 InfoWorld, “Product summary: SuperPaimt”. < https://books.
google.com.mx/books?id=-T4EAAAAMBAJ&pg=PT19&redir_
esc=y#v=onepage&q&f=false. Consulta:14 de mayo 2021. El Su-
perPaint original en blanco y negro aún puede usarse a través de 
una emulación del software en Internet. <https://archive.org/
details/SuperPaintMacintosh>.
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donde las técnicas y estrategias digitales para el diseño 
serían protagonistas. 

Aunque la cita es un tanto extensa, creo que nadie 
mejor que el maestro Aquino para relatar sus iniciati-
vas que cambiaron para siempre a la Escuela:

En 1991, al regresar de mi año sabático, propuse al di-
rector de la escuela, Segundo Pérez Gerardo [sic], crear 
en ese espacio la unidad de posgrado de la edinba; el 
momento era favorable, ya había suficientes egresados 
en todas las escuelas con necesidad de continuar sus es-
tudios, muchos de ellos no eran titulados; no teníamos 
profesores con grado, razón por la cual debíamos ini-
ciar con un proyecto de educación continua y titulación 
de egresados. Con esta propuesta, a principios de 1992, 
el mencionado edificio fue inaugurado como Unidad 
de Posgrado y Educación Continua por el entonces di-
rector del Instituto, Rafael Tovar y de Teresa […]

Después de varias reuniones y acuerdos, la Unidad 
de Posgrado y Educación Continua se inauguró el 4 de 
marzo de 1993 […] La posibilidad creció cuando se plan-
teó que una asociación civil administrara la Unidad. Fue 
el abogado Martín Díaz y Díaz, en acuerdo con Gerar-
do Estrada, entonces director del inba, quien gestionó y 
elaboró la documentación para crear acadi a. c, que en 
breve convocó a los ex alumnos para encaminar el pro-
yecto. Con Segundo Pérez como presidente de acadi, fui 
nombrado vicepresidente de la asociación y coordinador 
general de la Unidad de Posgrado y Educación Continua; 
para echar a andar el proyecto me apoyé en un equipo de 
profesores: Pilar Maseda, Margarita Landázuri, Silvia Fer-
nández y Roberto Gómez Soto. Asimismo, para impulsar 
el posgrado y establecer una estrategia de desarrollo, pro-
gramamos cursos, talleres y diplomados, hasta adquirir la 
solidez suficiente y gestar especialidades y maestrías. […] 

El requerimiento urgente fue de computadoras; 
a finales de los años ochenta, con la incorporación al 
mercado de las computadoras personales modelos 286, 
386 y 486 en un tiempo relativamente corto, ocurrieron 
cambios sustantivos en el manejo de la información de 
imágenes y textos en diferentes áreas de trabajo.28

28 Arnulfo Aquino, “Referencias para la historia de la Escuela de 
Diseño del Instituto Nacional de Bellas Artes, México”, Discur-
so Visual Revista Digital, No. 19 enero-abril 2012, cenidiap/inba. 
<http://discursovisual.net/dvweb19/aportes/apoarnulfo.
htm>. Consulta: 15 de mayo 2021.

Como se lee, desde la gestación de la upec y de aca-
di —la Asociación de exalumnos y profesores que se 
creó de manera paralela para darle al proyecto educa-
tivo viabilidad logística y financiera—, se contempló la 
enseñanza de recursos computacionales orientados al 
Diseño, como una de las principales actividades de los 
programas académicos que habrían de impartirse allí. 

Para tener mayores certezas acerca del tipo de asig-
naturas, cursos o contenidos más convenientes para la 
nueva Unidad, antes de iniciar las labores educativas 
se realizó una investigación llamada coloquialmente 
“acadi Uno”, en la que se estableció como objetivo 
conocer a fondo y con rigor metodológico el mercado 
profesional del diseño en la Ciudad de México, para 
entender así los requerimientos del perfil educativo de 
los profesionistas que en realidad se contrataban. 

La investigación fue dirigida por la maestra Pilar 
Maseda (†) y se realizó a lo largo de un año. En los re-
portes se puede atestiguar que se aplicaron técnicas 
rigurosas de indagación, aunque a la distancia parece 
que las dimensiones de las muestras pudieron ser más 
amplias para hacerlas más representativas.  

En todo caso, no hubo que esperar hasta la conclu-
sión de esa investigación para advertir las tendencias 
en las entrevistas, encuestas y cuestionarios realizados 
a los directivos, empresarios, académicos que fueron 
cuestionados sobre la importancia del Diseño en sus 
labores productivas, así como de los requerimientos 
profesiográficos de los puestos de trabajo, e inclusive 
las aspiraciones que como empleadores y jefes tenían 
sobre ese diseñador ideal que quisieran reclutar. 

Sin intentar aquí dar cuenta pormenorizada de los 
datos resultantes, lo que sí es muy importante men-
cionar, es que se perfilaron una serie de características 
que, a decir de los encuestados, no estaban del todo 
presentes en los diseñadores que entonces egresaban 
de las escuelas de Diseño. En términos generales, para 
los empleadores, aquellos carecían de:

•	 Creatividad. La cual se relacionaba con concep-
tos tales como: generación de nuevas ideas, in-
novación, originalidad.

•	 Cultura general. Con grandes énfasis en lo que 
se categorizó como “cultura visual”.

•	 Dominio de técnicas de cómputo gráfico. Es-
pecialmente en el campo del diseño editorial, 
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donde de manera más intensa se gestó la revo-
lución de las prácticas instrumentales de la pro-
ducción de publicaciones.

•	 Conocimiento sobre los lenguajes de otras 
disciplinas. En especial los del campo de la 
mercadotecnia y publicidad.

•	 En mucha menor medida, también se detecta-
ron carencias sobre aspectos administrativos y 
de gestión, así como muchos otros vinculados 
con prácticas específicas atendidas en los des-
pachos o empresas según su ramo.

Por fin, luego de contar con estas referencias sobre lo que 
se solicitaba a los diseñadores en el mercado de trabajo, 
con pragmatismo se decidió el tipo de programas edu-
cativos para impartir en la Unidad de Posgrado, a saber:

1.	 Los aspectos relacionados con la capacitación en 
cómputo gráfico para diseñadores, se cubrieron 
tanto por un programa de especialización que de-
nominé Compugrafía (traducción más que libre 
del entonces común término computer graphics), 
así como por otra en la que su nombre original no 
dejaba dudas: “Producción editorial asistida por 
computadora”. La preferencia por esta orienta-
ción específica hacia esta rama del diseño gráfico, 
se debió igualmente a los resultados de la inves-
tigación mencionada, mientras que en el caso de 
Compugrafía, se trataba de atender la urgente ne-
cesidad de capacitación en el trabajo digital tanto 
con imágenes como con gráficos vectoriales.29

2.	 Por su parte, lo relativo al “conocimiento sobre 
los lenguajes de otras disciplinas”,  quedó mate-
rializado en el plan de estudios con la Especia-
lidad en Creatividad y Estrategia Publicitaria. 
Ambas “carencias” se detectaron principalmen-
te en agencias de publicidad que contrataban 
diseñadores, en las que se quejaban de los po-
cos recursos interdisciplinarios con que conta-
ban para integrarse a equipos de trabajo junto 

29 Adicionalmente, en 1996 se abrió la Especialidad en Multimedia, 
una iniciativa personal que, si bien no tuvo referentes en la mencio-
nada investigación del mercado de trabajo, pretendía actualizar a los 
diseñadores interesados en lo más reciente en términos de tecnolo-
gías de comunicación e información en modalidades interactivas, 
incluyendo Internet, que hizo su aparición un poco después.

con mercadólogos, publicistas, comunicólogos, 
etcétera.  

3.	 Pero además de ser una inquietud en el área 
publicitaria, donde se esperaba mucho más por 
parte de los diseñadores para sus departamen-
tos “creativos”, la preocupación por ese aspecto 
de la creatividad —la cual lideraba práctica-
mente todas las encuestas del estudio acadi 
Dos—, configuró de manera preponderante el 
principal programa educativo de la upec —al 
menos de manera nominal—, la Maestría en 
Creatividad para el Diseño.

Así, el programa de la maestría quedó conformado 
con tres áreas: el área Forma y Creación, que trataba de 
atender el espinoso asunto de enseñar a los alumnos 
a ser creativos; el área de Contexto Histórico Cultural 
—de alguna manera la historia ha sido un recurso de 
los diseñadores para “teorizar” y “contextualizar”—; y 
finalmente, el área de Técnica y Tecnología, que inten-
taba acercar a los maestrantes a los recursos digitales, 
pero sin olvidar las bases “tradicionales” del Diseño, lo 
cual desde entonces se ha identificado como una fran-
ca resistencia al abandono de las prácticas manuales y 
analógicas que tanto trabajo habían costado adquirir a 
los diseñadores hasta aquel momento. Luego de estas 
tres décadas reseñadas, esa postura aún se manifiesta 
en académicos que no son nativos digitales.

El primer Centro de cómputo 
de edinba

Con la ayuda de la asociación acadi, a finales de 1992 
—y aun sin estar formalmente inaugurada la UPEC—, 
en la planta alta del nuevo edificio se adaptó un espa-
cio de 80 metros cuadrados como “centro de cómpu-
to”, el cual consistía en un área de servicios, una oficina 
de la coordinación y un aula equipada con una docena 
y media de computadoras Macintosh lc iii; y posterior-
mente, un costoso, pero muy útil videoproyector mar-
ca Infocus, que para aquellos tiempos era una primicia 
de innovación tecnológica. 

Ya instalada la primera aula de cómputo gráfico con 
hardware, ésta se equipó con el software más reciente 
para la época: PageMaker de Aldus Corporation para 
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la formación editorial, FreeHand de Altsys Corpora-
tion —distribuida bajo licencia también de Aldus—, 
así como Photoshop de Adobe Systems, que ya para 
entonces había puesto en el mercado Illustrator, para 
el trabajo con gráficos vectoriales. A esta lista habría 
que agregar Kid Pix, legendario programa de dibujo 
para niños que se incluía gratis en las Macintosh lc iii 
y a través del cual muchos profesores y alumnos de la 
edinba tuvieron su primera experiencia en la realiza-
ción de gráficos digitales.

Se comenzaron a impartir innumerables cursos de 
estos programas, así como uno de “Introducción a Ma-
cintosh” bajo la modalidad de educación continua, los 
cuales eran certificados académicamente por la edin-
ba. La gestión financiera era responsabilidad de acadi, 
que reinvertía todas las aportaciones en más y mejor 
equipamiento para la upec, lo que permitió crear un la-
boratorio digital de producción que funcionaba bajo la 
modalidad de despacho o estudio de diseño, así como 
un área de servicio para alumnos, que brindaba aseso-
rías, impresión y digitalización. 

En 1994 se comenzaron a impartir las clases corres-
pondientes a las asignaturas relacionadas con cómputo 
gráfico orientadas a atender alumnos de los tres niveles 
educativos con los que ya contaba la Escuela y que es-
trenaban planes de estudio nuevos.

En efecto, además de los ya mencionados cursos de 
Educación Continua que tenían un carácter de capaci-
tación, se comenzaron a impartir las asignaturas pro-
pias del tercer y cuarto semestres del área de Técnica 
y Tecnología de la Maestría en Creatividad para el Di-
seño; las correspondientes a las especializaciones Pro-
ducción Editorial Asistida por Computadora, así como 
Compugrafía. Adicional a esas actividades, hay que 
mencionar la materia introductoria al cómputo gráfico 
para los alumnos de licenciatura, quienes cursaban un 
innovador plan de estudios de diseño integral que con-
tenía esta aproximación a los métodos digitales. A todo 
lo anterior, en 1996 se sumó la nueva especialización en 
Multimedia, por lo que las clases en nuestra única aula 
de cómputo eran muchas y muy variadas.

Para brindar servicios educativos adecuados, aca-
di se encargaba de dotar con nuevos equipos y pro-
gramas al aula siempre ocupada. En 1995 se actuali-
zaron los recursos y se adquirieron unas Macintosh 
Performa 5200cd (que ya contaban con un lector de 

cd además de disquetes) y para atender el programa 
de Multimedia unas Power Macintosh de cpu verti-
cal, así como una poderosa Macintosh Quadra 800 av, 
con capacidades de captura de audio y video (Figuras 
11 y 12). 

En cuanto al software, en 1996 el predominio de Adobe 
ya era casi absoluto en el mercado de programas para dtp, 
imagen digital y gráfica vectorial, pues había adquirido a 

Figura 11. Aspecto del aula de Cómputo y la oficina de coordinación 
en la upec de la edinba alrededor de 1996 o 97, que muestra en pri-
mer plano equipos Macintosh Performa 5200 cd (lanzadas en 1995) 
y al fondo una Power Macintosh (lanzadas en 1996). El equipo para 
el profesor era una Performa 6200cd. Fuente: Archivo rgs.

Figura 12. Aspecto del aula de Cómputo en la upec de la edinba, 
que muestra el equipamiento con Macintosh Performa 5200 cd. Al 
fondo, una alumna trabaja con una portátil Powerbook 1400, mien-
tras que, sobre la computadora de su compañera a la derecha, hay 
una unidad de almacenamiento Iomega zip de 100 Mb apenas dis-
tinguible. Fuente: Archivo rgs.
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PageMaker y lo descontinuó para dar paso a InDesign,30 
además de impulsar al Photoshop —que nunca ha tenido 
competencia— e Illustrator, que terminó desapareciendo 
a FreeHand (comprado a su vez por Macromedia) y des-
plazando a CorelDraw casi a la ignominia. En las clases de 
Multimedia se utilizaba el programa Director, de Macro-
media, el cual unos años después declinaría también para 
dar paso a la edad de oro del programa Flash (primero de 
Macromedia y en el 2000 bajo la marca Adobe).

Todavía hubo otra actualización de equipo para el 
aula de cómputo de la Unidad de posgrado, pues a ini-
cios de 1999 recibió 16 flamantes iMac G3 Bondi Blue 
(Figura 13), desarrolladas luego del regreso de Steve 
Jobs a Apple Computers y que representó una nueva 
revolución digital, pues además de su icónica forma 
oval y de colores translúcidos, y de no contar ya con 
lector de disquetes, tenían novedades como el mouse 
óptico, una puerta lateral para ocultar los conectores, 
entradas usb y lo más importante: ya estaban configu-
radas para Internet.31

30 Peter Adams, “PageMaker Past, Present, and Future”. <https://
web.archive.org/web/20070709042131/http://www.makingpa-
ges.org/pagemaker/history/>. Consulta: 14 de mayo 2021.
31 Paul Thurrott, “Whooa’ Apple announces the iMac”. <https://
web.archive.org/web/20111026155411/http://www.window-
sitpro.com/article/news2/whoa-apple-announces-the-imac>. 
Consulta: 16 de mayo 2021.

Todo estaba listo para el año 2000 y para una nue-
va etapa en la Escuela de Diseño, en su upec e inclusi-
ve en el país, pues al cambio de régimen presidencial, 
también se sustituyeron algunas políticas en el Insti-
tuto Nacional de Bellas Artes y ya no se pudo conti-
nuar con el apoyo de la asociación civil acadi, pues 
no se ratificó el convenio de colaboración que había 
sido tan fructífero para muchas actividades académi-
cas, no solamente las relacionadas con el equipamien-
to de recursos informáticos.

Queda por hacer la historia reciente y del desarro-
llo de los recursos informáticos para el Diseño a partir 
del nuevo siglo, así como reflexionar acerca de cómo 
la tecnología ha modelado el hacer y el pensar de los 
diseñadores en esta nueva época. Por ahora, quiero de-
dicar este recuento con un homenaje a la gran cantidad 
de alumnos y profesores (Figura 14) que participaron 
en esa gran aventura de los noventa; que aceptaron los 
tiempos de cambio y decidieron prepararse, capacitar-
se y perfeccionar sus conocimientos sobre recursos del 
cómputo gráfico en la edinba, una escuela verdadera-
mente pionera en la enseñanza del cómputo gráfico en-
tre las instituciones educativas públicas y privadas de 
México, como se evidencia en documentos oficiales, así 
como en los testimonios y hojas de vida de muchísimos 
egresados, a pesar de que esa historia no ha sido debi-
damente consignada en algunos foros.

Figura 13. Anuncio publicitario de la computadora personal iMac 
G3,  color “Bondi Blue”, Fuente: <https://www.creativebloq.com/
features/graphic-design-history>

Figura 14. Profesor y alumnos del Diplomado en Multimedia en el 
aula de cómputo de la Unidad de Posgrado y Educación Continua 
de la edinba. 1996. Fuente: Archivo rgs.
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S E M B L A N Z A  D E L  A U TO R
ROBERTO M. GÓMEZ SOTO • Nacido en la Ciudad de México, es Diseñador Industrial por la Universidad Au-
tónoma Metropolitana (uam) plantel Xochimilco y cuenta con una maestría en Artes Visuales por la Academia 
de San Carlos de la Universidad Nacional Autónoma de México (unam), así como con Doctorado en Bellas 
Artes en la Atlantic International University y otro en Historia del Arte en la Universidad Autónoma del Es-
tado de Morelos (uaem). Concluyó su estancia postdoctoral como investigador asociado en un proyecto de la 
Universidad Iberoamericana (uia) auspiciado por conacyt. 
    Ha trabajado de manera independiente como Diseñador y Productor plástico especializado en técnicas y pro-
cesos digitales, además de colaborar como académico, coordinador e investigador en instituciones educativas 
tales como la Universidad de las Américas, Tecnológico de Monterrey, Universidad Iberoamericana, Univer-
sidad del Claustro de Sor Juana, Universidad Simón Bolívar, Facultad de Arte y Diseño de la unam, la enpeg 
“La Esmeralda” y la Escuela de Diseño, pertenecientes éstas dos últimas al Instituto Nacional de Bellas Artes 
(inba), organismo donde ha colaborado por más de 35 años. 
    Ha sido distinguido con varios premios y reconocimientos, entre los que se destacan el ser beneficiario tanto 
del Programa de Proyectos y Coinversiones Culturales como del Programa de Fomento a la Educación Artísti-
ca, ambos otorgados por el fonca. Ha dictado conferencias y publicado diversos artículos sobre temas relacio-
nados con el Diseño, las Artes Visuales y la Historia del Arte y actualmente se desempeña como coordinador 
de la Maestría en Teoría y Crítica del Diseño de la edinba.
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R E S U M E N

Este texto se divide en dos momentos, en el primero presen-
to el contexto de mi paso por la Escuela de Diseño (edinba) 
a mediados de la década de 1980. A los egresados de esos años les 
tocó aprender el uso de herramientas que pronto se volverían obsoletas y 
tuvieron que adaptarse en la práctica cotidiana a las nuevas tecnologías. 
En un segundo tiempo abordamos el papel que cumple el diseñador en 
la estructuración de contenidos y de la emergencia de nuevas formas en 
el libro, manifestaciones que son parte de cambios, no solamente en el 
mundo editorial, sino también son formas culturales que pueden reflejar 
nuevas estructuras de pensamiento; se muestra la necesidad de reflexio-
nar desde la perspectiva académica sobre el libro con una visión de su 
composición y como objeto complejo.

A B S T R A C T

This text is divided into two moments, in the first I present the con-
text of my time at the School of Design (edinba) in the mid-1980s. 
The graduates of those years had to learn the use of tools that would soon become 
obsolete and had to adapt to new technologies in their daily practice. In a second 
stage, we address the role of the designer in the structuring of contents and the 
emergence of new forms in the book, manifestations that are part of changes, not 
only in the publishing world, but also cultural forms that may reflect new struc-
tures of thought; showing the need to consider the book from an academic pers-
pective with a vision of its composition and as a complex object.

P A L A B R A S  C L A V E
Textos no verbales n

Historia del libro n
Cultura visual n

Diseño editorial n

K E Y W O R D S
Non-verbal texts n

History of the Book n
Visual culture n

 Editorial design n
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Pasos en La Ciudadela

Salir del subterráneo del metro y ver frente a mí la enorme antena de Televisa tum-
bada sobre la avenida Chapultepec es una imagen que quedó grabada en mi me-
moria junto a los muchos otros recuerdos de mi paso por la edinba, cuando cursé 
la carrera de Diseño Gráfico en La Ciudadela. El sismo que afectó terriblemente la 
Ciudad de México en 1985 demostró la resistencia del edificio construido a finales 
del siglo xviii: a la Escuela de Diseño no le pasó nada, pero como es sabido, en los 
alrededores muchos edificios como el de Televisa, se derrumbaron. 

Inicié la carrera en 1983, en el grupo que tuvo a Rebeca Hidalgo Wong como 
maestra del Curso Básico Introductorio, como se nombraba el primer año de la 
carrera de diseño inspirado por el modelo de la Bauhaus. A otros alumnos les tocó 
cursarlo con Melquiades Herrera, Rubén Valencia o Alejandro Rodríguez. For-
mé parte de las generaciones que ponían al diseño como una de las carreras “de 
moda”, pero que en la ciudad de México sólo se podía cursar, además de la edinba, 
en la Universidad Iberoamericana o en la Escuela Nacional de Artes Plásticas de 
la unam, misma que había estrenado poco antes sus instalaciones en Xochimilco. 
La especialidad de Diseño tenía pocos años de haber sido reconocida oficialmen-
te como carrera universitaria.1 En ese Curso Básico se aceptaron alrededor de 120 
alumnos, pero la generación mostró un índice de deserción muy elevado ya que al 
final sólo unos 30 alumnos llegamos a cursar el cuarto año, último en el programa.2  
Creo que fuimos la última generación que terminó la carrera en La Ciudadela.

Muchos años más tarde regresé a ese maravilloso edificio en el que había apren-
dido los principios del diseño gráfico usando escuadras, minas y graphos. Esta vez 
para integrarme al equipo que realizaba la revista de fotografía Luna Córnea, cuyas 
oficinas ocuparon un espacio de La Ciudadela que había pasado por años de aban-
dono antes de albergar al Centro de la Imagen.3

El inicio de mi carrera profesional coincide con un momento en que la incorpo-
ración de nuevas tecnologías cambió la forma de hacer las cosas en todos los ám-
bitos de la vida. Muchas de las prácticas que aprendimos en la Escuela de Diseño 
fueron rebasadas y pronto quedaron obsoletas. El uso generalizado de la compu-

1 Arnulfo Aquino anota su reconocimiento oficial en 1980. Cf. Arnulfo Aquino, “Referencias para 
la historia de la Escuela de Diseño del Instituto Nacional de Bellas Artes, México”, Discurso Visual. 
Revista digital del Cenidiap, núm. 19, enero-abril, 2012. <discursovisual.net/dvweb19/aportes/
apoarnulfo.htm?fbclid=IwAR0QQ1JFSsdj8N5-I_NSgvoBUD4lhEeU9fceRrJ119pCJ2w01d0ZReA-
Bmoo>. Consulta: 10 de mayo de 2021.
2 Estas cifras son aproximadas, cito a partir de lo que recuerdo.
3 Sobre La Ciudadela y la Escuela de Diseño, véase Luna Córnea 33. Viajes al Centro de La Imagen, 
Centro de la Imagen-Conaculta, México, 2013, pp. 31-75, 95-119.
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tadora personal, el acceso a la Web y la aplicación de 
los sistemas informáticos en la producción y el diseño 
crearon nuevas formas de comunicación y pusieron en 
duda la permanencia de otras. 

En ese contexto, podemos ver que la práctica del 
diseñador es como la de una especie de funambulista 
que crea caminando sobre una línea tensada, por un 
lado, por los medios tecnológicos en constante cambio, 
y por las convenciones culturales, del otro. Puede ser 
que lo que vivimos como una revolución generada por 
la adopción de los sistemas de producción asistidos 
por la computadora personal, sea comparable a la in-
troducción de la reproducción fotomecánica en los sis-
temas de impresión en la década de 1920. La migración 
al universo digital permitió experimentar con nuevas 
formas en las composiciones gráficas, por ejemplo, vi-
mos que los textos tomaban formas insólitas e ilegibles, 
como en las composiciones de David Carson para la 
revista Beach Culture, a principios de los años 1990.4 Así, 
entre los medios impresos de principios del siglo pa-
sado, se ven surgir publicaciones en las que el orden 
ortogonal se pierde y la frontera, que reinaba desde 
siglos antes, entre imagen y texto desaparece dando lu-
gar a formas mixtas de expresión, donde la fotografía 
y el texto ocupan nuevos papeles: la fotografía cuen-
ta historias y la tipografía es visualmente expresiva, 
como muestran los fotomagazines de la época. Así, en 
el mundo de los medios impresos se ve un movimien-
to constante generado por las innovaciones tecnológi-
cas, que en ciertos momentos abren espacio a cambios 
cualitativos y la práctica del diseñador se puede ver 
como la generación de las interfases para la asimila-
ción social. De ahí que pensemos al diseñador como 
actor, entre creador e intérprete, que tiene injerencia en 
la asimilación cultural de esos cambios e influye en las 
prácticas culturales de la sociedad.5

Si la disciplina del diseño gráfico en los programas 
universitarios es relativamente joven, la reflexión so-
bre sus prácticas es un campo apenas en gestación y 

4 David Carson (Texas, 1955), reconocido por sus juegos tipográ-
ficos en revistas de cultura surf, así como el inglés Neville Brody 
(1957), es uno de los creadores de vanguardia que generó nue-
vas formas expresivas explotando los recursos que brindaban las 
nuevas tecnologías.
5 Véase, Isabelle Pantin y Gérald Péoux (eds.), Mise en forme des 
savoirs à la Renaissance: à la croisée des idées, des techniques et des 
publics, París, Armand Colin, 2013.

no tiene aún personalidad propia. En su estudio se 
han adaptado perspectivas de otras disciplinas como 
una visión clásica de la Historia del Arte, produciendo 
compendios donde ha prevalecido una línea idealista 
enfocada al quehacer individual. Muchos de estos po-
nen énfasis en las relaciones formales o en la estética, 
y no en las problemáticas de los proyectos. El estudio 
del diseño gráfico, que se puede dividir entre práctica, 
historia y teoría, es un campo extenso y complejo que 
llama a realizar nuevos estudios multidisciplinarios 
que reconozcan las problemáticas particulares de cada 
manifestación. 

Problemáticas particulares sobre  
el libro, entre mythos y logos

En efecto, el diseñador gráfico trabaja con dos regíme-
nes de la comunicación que pueden ser complemen-
tarios, pero que culturalmente también se distinguen 
como opuestos. El régimen de la comunicación visual, 
de percepción inmediata, es un medio directo y abier-
to que se dirige al lado sensible del público, activando 
memoria, imaginario y subconsciente; mientras que el 
régimen de la comunicación verbal, se relaciona con 
el pensamiento lógico-racional.6 Estos dos modos de 
aprehensión del mundo se han diferenciado cultural-
mente, haciendo de la escritura fonética el centro de 
referencia que rige las esferas del conocimiento y de 
codificación del pensamiento en sistemas lineales.7 Sin 
embargo, analizando la historia del libro y de los me-
dios impresos a partir de una perspectiva de la compo-
sición de sus páginas, podemos decir que este modelo 
está en plena transformación.

Después de trabajar por más de una década en la 
edición de las publicaciones de fotografía Luna Córnea 
y en la concepción de libros para artistas y museos, es 
decir, en la organización de contenidos en los que la 
imagen se presenta como eje central, me pareció ser 
testigo de un cambio significativo que requería de aten-

6 Rudolf Arnheim, La pensée visuelle (1969), Flammarion, 1976, pp. 
10-20. Edición original en inglés, existe traducción al español: El 
pensamiento visual, Madrid, Paidós, 1986.
7 Véase Jacques Derrida, De La Grammatologie, París, Édtions de 
Minuit, 1967. Edición en español: De la Gramatología, México-
Buenos Aires, Siglo XXI Editores, 1971.
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ción y análisis. Las posibilidades abiertas por la dimen-
sión digital estaban sacudiendo al mundo de la edición 
y las predicciones sobre la desaparición de los soportes 
impresos parecían posibles. Pero, por otro lado, dis-
cretamente el libro impreso iba presentando nuevas 
formas, con contenidos altamente visuales y donde la 
materialidad era tomada en cuenta para ofrecer al “lec-
tor” nuevos tipos de contenido donde la imagen parti-
cipa para enriquecer experiencias sensoriales. Es decir, 
que en el mundo del libro estaba trabajando un tipo de 
selección “natural” que provocaba la desaparición de 
algunos géneros y que “la lucha por la supervivencia” 
estaba generando “nuevas especies”. En ese momento, 
todas las discusiones evocaban las posibilidades y con-
secuencias de las nuevas tecnologías y mientras tanto, 
en el mundo físico, el libro era atravesado por una re-
volución silenciosa. Por ejemplo, desde los años 1990 el 
álbum infantil se muestra como uno de los géneros con 
más producción de títulos y como un campo de experi-
mentación plástica y de nuevas narrativas; así también, 
el libro de fotografía, que será designado como photo-
book, es objeto de un fenómeno que lo destaca como 
una manifestación importante en la historia de la foto-
grafía y como una forma de expresión autónoma, gene-
rando también una ola de nuevas producciones. Otro 
elemento sintomático es el reconocimiento internacio-
nal al trabajo de la diseñadora neerlandesa Irma Boom 
(1960), quien destaca por la producción de libros desde 
una perspectiva arquitectural, creando objetos que pro-
porcionan una experiencia estética por su composición 
visual y su presentación material.8

Al buscar información para contextualizar la inves-
tigación que me ocupa, fue una sorpresa descubrir los 
escasos estudios que existen sobre diseño editorial en 
general, y particularmente sobre diseño del libro. En 
la búsqueda encontré sobre todo manuales prácticos 
y estudios sobre tipografía. En la mayoría de los com-
pendios que se anunciaban como “historias del dise-
ño”, la inclusión del libro se reduce a mostrar algunas 

8 Irma Boom (n. 1960) empezó a figurar en la escena internacional 
por la originalidad de su trabajo editorial que la hizo recibir el 
Premio Gutenberg de Leipzig en 2001. Algunos de sus libros se 
encuentren en la colección del Museo de Arte Moderno de Nue-
va York [https://www.moma.org/artists/33693]. Se puede ver 
una reseña sobre su trabajo en: https://www.wallpaper.com/
art/irma-boom-goes-under-cover-at-slewe-gallery y en  http://
indexgrafik.fr/irma-boom/. Consulta: 30 de mayo de 2021.

portadas.9 Sobre la composición del libro considerado 
como un objeto de diseño en su totalidad, se encuen-
tran pocos textos y los más citados datan de hace poco 
más de un siglo: son los escritos de William Morris,10 El 
Lissitzky11 y Jan Tschichold.12

Entre las publicaciones revisadas podemos citar una 
sola que difunde un panorama histórico de la composi-
ción de la página. Se trata de The Book of Books: 500 Years 
of Graphic Innovation,13 es un estudio de la colección de la 
biblioteca de la Universidad de Ámsterdam editado en 
2012 por Mathieu Lommen, curador de dicho acervo. 
Lommen ordena cronológicamente las publicaciones, 
tomando como elementos rectores una vista del desple-
gado de la doble página y la composición tipográfica. 
De cada una se analiza la composición tipográfica y se 
presenta una sinopsis biográfica del diseñador o de la 
persona a cargo la maquetación. Encontramos que este 
estudio muestra un problema sintomático: al recorrer 
sus páginas la metodología muestra dos momentos de 
quiebre, a principios del siglo xx, en los impresos de 
las vanguardias artísticas, como el Futurismo o Dadá, 
y a finales de los años 1990, el análisis tipográfico que 
había guiado el recorrido no muestra mayor interés. En 
particular en las publicaciones de diseñadores como el 
canadiense Bruce Mau14 o de Irma Boom ese punto de 
referencia se pierde, ya que lo que distingue sus obras 
es la composición visual que se establece a través de la 

9  Un panorama que afortunadamente empieza a cambiar, líneas 
más amplias del estudio histórico del diseño encuentran ejemplo 
en: Johanna Drucker y Emily McVarish, Graphic Design History: A 
Critical Guide, Boston, Pearson, 2013.
10 William Morris, The Ideal Book, lectura en la Sociedad Biblio-
gráfica de Londres en 1893. Publicado en: Transactions of the Bi-
bliographical Society, 1893. En línea: https://www.readingdesign.
org/ideal-book. Consulta: 9 de agosto de 2020.
11 El Lissitzky, “The Future of the Book”, en Sophie Lissitzky-
Küppers, El Lissitzky Life, Letters, Texts, Londres, Thames and 
Hudson, 1968, pp. 95-108.
12 Jan Tschichold, The Form of the Book, Essays on the Morality of 
Good Design, Vancouver, Hartley & Marks, 1975.
13 Mathieu Lommen (ed.), The Book of Books: 500 Years of Graphic 
Innovation, Londres, Thames & Hudson, 2012. En otra etapa de la 
investigación encontramos otro interesante estudio que analiza 
la página desde una perspectiva histórica: Jaroslav Anděl, Avant-
Garde Page Design:  1900-1950, Nueva York, Delano Greenidge 
Editions, 2002.
14 Bruce Mau (n. 1959) destaca por su colaboración en el libro S, 
M, L, XL para la oficina del arquitecto Rem Koolhaas en 1997, que 
es la publicación que aparece en este compendio. Se muestran 
algunas vistas del libro en: <http://www.azuremagazine.com/
article/qa-bruce-mau-on-20-years-of-s-m-x-xl-and-the-role-of-
design/?view=desktop>. Consulta: 6 de mayo de 2021.
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estructura del libro; son objetos que salen de las con-
venciones y que parecen marcar una tendencia. Esos 
quiebres marcan dos momentos en los que la página 
deja de seguir el orden lineal del discurso textual para 
mostrarse como vehículo de composiciones visuales.

En los años 1950, Bruno Munari crea una serie de li-
bros ilegibles que lo enfrentan a la pregunta ¿qué es un 
libro sin texto?15 Ese mismo cuestionamiento aparece 
ante el vacío que encontramos con las nuevas manifes-
taciones que articulan contenidos visuales en el libro, 
frente a la problemática que significa que este objeto se 
define principalmente a partir del texto, ¿tienen cabida 
en el campo de estudios del libro? Ante la utilización 
indiscriminada de “texto” y “libro” como sinónimos, 
parecería que la respuesta a la primera pregunta se-
ría que el libro visual sería una especie de “no-libro”. 
Además, en las disciplinas que tienen como objeto de 
estudio al libro, la imagen se registra como ilustración, 
que la desplaza al papel de “traducción” de un texto, 
sin embargo, al analizar la historia de la imagen en los 
medios impresos, se advierte que desde los años 1920 
la imagen empezó a usarse como una forma de comu-
nicación que va ganando autonomía, es decir, deja de 
ser esa “forma bastarda [que es] llamada ilustración”, 
como la llama Michel Melot.16 Inspirados por las nue-
vas corrientes de la bibliografía material y los estudios 
de D. F. McKenzie,17 una posibilidad para colmar ese 
“vacío” y darle personalidad a dichas contenidos vi-
suales dentro de las disciplinas que estudian el libro, es 
considerarlos como textos no verbales. 

Es probable que para el diseñador sea natural y evi-
dente pensar que la forma visual en la presentación de 
los textos cuente al momento de la lectura, y entonces 
le sorprenda que en los estudios del libro eso sea algo 

15 Citado en Giorgio Maffei, Les livres de Bruno Munari, París, Les 
Trois Ourses, 2009, p. 23. Editado originalmente en italiano, exis-
te también una edición en inglés: Munari’s Books, Nueva York, 
Princeton Architectural Press, 2015.
16 Michel Melot, Une brève histoire de l’image, París, Éditions J.-C. 
Béhar, 2015, p. 64.
17 Donald F. McKenzie, Bibliografía y sociología de los textos (1991), 
Madrid, Akal Ediciones, 2005.

que enuncia y subraya D.F. McKenzie, al empezar la 
década de 1990. Sin embargo, puede que no le parezca 
tan claro que las formas en que se presentan los textos 
intervienen en el “sentido” (sens) que se les da a esos 
textos, y que esas formas han participado en los modos 
de pensamiento y de aprehensión del mundo.18

En suma, interpretamos que el álbum infantil y el 
libro de fotografía se muestran como parte de un mo-
vimiento en el que el uso de la imagen abre nuevas di-
mensiones a la expresión por las nuevas formas en que 
se articula en la estructura del libro. Al mismo tiempo, 
el papel que la imagen toma en las páginas del libro es 
reflejo de un cambio cultural importante, por un lado, 
muestra que el orden ortogonal que la composición ti-
pográfica imponía se ha ido quebrantando, y por otro, 
que la imagen polisémica también ha ido tomando un 
lugar importante en las páginas del libro como una for-
ma de comunicación autónoma. Un cambio que es parte 
de un movimiento profundo en las estructuras de pen-
samiento podría verse como un nuevo paradigma, qui-
zás un nuevo épistémè en términos de Michel Foucault,19 
predominando una visión del mundo donde el logos ya 
no es el centro y en el que la lógica binaria deja espacio 
al pensamiento complejo y las certitudes ya no son la 
meta. De lo antes dicho se desprende que dar forma a 
contenidos para su transmisión en los medios implica, 
para el diseñador, adaptarse al cambio tecnológico cons-
tante, y que las posibilidades abiertas por esas innova-
ciones le permiten crear nuevas formas expresivas que a 
largo plazo van a incidir en las prácticas culturales. En 
ese movimiento, el diseñador funambulista camina ju-
gando con las posibilidades expresivas de la imagen y 
de la palabra, interpreta ideas en objetos gráficos, que 
buscan de una forma u otra seducir a su público.

18 Esta perspectiva se desarrolla a partir de los estudios fundado-
res de Henri-Jean Martin, y queda plasmada claramente en Mise 
en page et mise en texte…, (op. cit.) y el intersante artículo de Isa-
belle Pantin, “Mise en page, mise en texte et construction du sens 
dans le livre moderne: où placer l’articulation entre l’histoire 
intellectuelle et celle de la disposition typographique?”, Mélan-
ges de l’école française de Rome, vol. 120, n° 2, Persée - Portail des 
revues scientifiques en SHS, 2008, p. 343‑361.
19 Michel Foucault, Las palabras y las cosas. Una arqueología de las 
ciencias humanas (1966), Siglo XXI Argentina, 1968.



Discurso Visual • 48
JULIO/DICIEMBRE 2021 • CENIDIAP 57

DISEÑADOR FUNAMBULISTA, ENTRE MYTHOS Y LOGOS
CAROLINA HERRERA ZAMARRÓN

TEXTOS Y
CONTEXTOS

S E M B L A N Z A  D E  L A  A U TO R A
CAROLINA HERRERA ZAMARRÓN • Doctorante en la École Doctorale Esthétique Sciences et Technologie des 
Arts de la Universidad Paris 8 Vincennes Saint-Denis. Estudió la carrera de Diseño Gráfico en la Escuela de 
Diseño del inba y comenzó su carrera como diseñadora colaborando con instituciones culturales, especiali-
zándose en el diseño editorial. Cursó la maestría en Historia y Teoría del Diseño en el Posgrado de Diseño 
Industrial de la unam, y actualmente reside en Francia donde lleva a cabo una investigación sobre la estética 
del libro de fotografía.

BIBLIOGRAFÍA

• Jaroslav Anděl, Avant-Garde Page Design:  1900-
1950, Nueva York, Delano Greenidge Editions, 2002. 
• Rudolf Arnheim, El pensamiento visual, Madrid, Pai-
dós, 1986. 
• Jacques Derrida , De la Gramatología, México-Bue-
nos Aires, Siglo XXI Editores, 1971. 
• Lucien Febvre y Henri-Jean Martin, La aparición del 
libro, fce, 2005. 
• Michel Foucault, Las palabras y las cosas. Una ar-
queología de las ciencias humanas (1966), Siglo XXI Ar-
gentina, 1968.
• Mathieu Lommen (ed.), The Book of Books: 500 Years of 
Graphic Innovation, Londres, Thames & Hudson, 2012. 
• Henri-Jean Martin y Jean-Marc Chatelain, Mise en 

page et mise en texte du livre français: la naissance du livre 
moderne (XIVe-XVIIe siècles), París, Editions du Cercle 
de la librairie, 2000 
• Donald F. McKenzie, Bibliografía y sociología de los 
textos (1991), Madrid, Akal Ediciones, 2005. 
• Michel Melot, Une brève histoire de l’image, París, 
Éditions J.-C. Béhar, 2015, p. 64. 
• Isabelle Pantin y Gérald Péoux (eds.), Mise en forme 
des savoirs à la Renaissance: à la croisée des idées, des techni-
ques et des publics, París, Armand Colin, 2013. 
• Isabelle Pantin, “Mise en page, mise en texte et 
construction du sens dans le livre moderne: où placer 
l’articulation entre l’histoire intellectuelle et celle de la 
disposition typographique?”, Mélanges de l’école françai-
se de Rome, vol. 120, n° 2, Persée - Portail des revues 
scientifiques en SHS, 2008, p. 343‑361.



58

ISSN 1870-3429 • R E V I S T A  A R B I T R A D A  D E  A R T E S  V I S U A L E S • T E R C E R A  É P O C A • J U L I O / D I C I E M B R E  2 0 2 1 48N
Ú

M
E

R
O

CENIDIAP

ISAAC CAMPOS RODRÍGUEZ/DISEÑADOR GRÁFICO
isaac.campos.rodriguez@escueladediseno.edu.mx

n

n

¿Cómo han cambiado las 
necesidades del diseño 
en México desde la 
perspectiva de la edinba?

¿Cómo han cambiado las 
necesidades del diseño 

en México desde la 
perspectiva de la edinba?

n

n 

n 

n 

n 

n 

n 

n

T E X T O S  Y  C O N T E X T O S

RECIBIDO • 28 DE MAYO DE 2021 n ACEPTADO • 3 DE AGOSTO DE 2021

R E S U M E N

El Diseño como disciplina es cambiante, la manera como se 
hacía hace 20 años, ya no se parece nada en cómo se hace ahora; 
los medios digitales y la globalización han permitido que despachos, 
donde trabajaban múltiples especialistas se conviertan a unos pocos 
empleados con software especializado. Y es en este entorno en el que 
la edinba ha generado nuevos enfoques en torno a cómo solucionar 
estas problemáticas. Por lo que el presente documento sirve como 
ejercicio para identificar las necesidades que la carrera demanda en 
los egresados y cómo se atienden.

A B S T R A C T

Design as a discipline is changing, the way it was done 20 years ago 
is nothing like how it is done now; digital media and globalization have allowed 
design offices, where multiple specialists used to work, to become a few employees 
with specialized software. And it is in this environment that edinba has gene-
rated new approaches on how to solve these problems. Therefore, this document 
serves as an exercise to identify the needs that the career demands in the gradua-
tes and how to meet them.
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Desde que comencé mi carrera como diseñador hace ya algu-
nos años, me ha llamado la atención el perfil de los egresados 
de la Escuela de Diseño del inba (edinba), porque los diseñadores 
con los que he tenido el gusto de compartir lugares de trabajo, han generado en 
mi persona una curiosidad que me persigue hasta estos días: ¿Cuál es la diferencia 
académica de los egresados de la edinba con los de otras instituciones?  Pues he 
observado la facilidad que tienen estos ex alumnos para asimilar la interdisciplina 
requerida, muchas veces, dentro de la práctica profesional. 

Resulta difícil no pensar en la edinba como una heredera directa de las escuelas 
alemanas de Diseño de principios de siglo xx, como la Bauhaus y especialmente la 
Hochschule für Gestaltung HfG Ulm, debido a que esta institución de acuerdo a 
Dina Comisarenco, concebía al diseñador como una persona apta para coordinar y 
colaborar con profesionales de campos muy diversos.1

Si revisamos el plan de estudios de la Licenciatura en Diseño del 2018, encon-
traremos una idea similar:

…se pretende que los diseñadores […] sean capaces de generar un pensamiento críti-
co, comunicar de manera asertiva, localizar y analizar problemas, identificar huecos 
de información, dominar metodologías de investigación transdisciplinares para cu-
brir áreas de incertidumbre, trabajar con personas distintas a las de su disciplina, […].2  

En la actualidad, el profesional debe tener un perfil multidisciplinar, como queda 
evidencia dentro de los planes de estudio, donde no se les limita con una etiqueta 
de diseñador gráfico o diseñador industrial, que es la constante en otras escuelas. 
No obstante, el compromiso por parte de la edinba con la “modernidad” de la dis-
ciplina parte de la experimentación e innovación de elementos teóricos, metodoló-
gicos y pedagógicos para el diseño, como resume la misión de la Escuela expuesta 
en el sitio web de la misma.3 Es posible que esta forma de enseñar, tan orientada 
a la innovación y la búsqueda de nuevas áreas de estudio, conformen su esencia, 
herencia de su antepasado directo, la Escuela de Diseño y Artesanías (eda), cuyos 
orígenes se remontan a la década de los 60’s,4 quien también tenía como misión, 
la búsqueda de la “modernidad” dentro del área del diseño, con un enfoque que 

1 Dina Comisarenco, Diseño Industrial Mexicano e Internacional. Memoria y Futuro, México, Trillas, 
2006, 136.
2 Instituto Nacional de Bellas Artes. Escuela de Diseño, Plan de Estudios Licenciatura en Diseño, 
México, 2017, 13-14.
3 Escuela de Diseño del inba, “Escuela de Diseño”, < https://edinba.inba.gob.mx/escuela-de-
diseno.html>. Consulta: 16 de mayo, 2021.
4 Comisarenco, op cit., 166.
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incluía áreas de conocimiento, técnicas y prácticas con 
una perspectiva social.5

Por esto resulta interesante que el plan de estudios 
vigente parte de ideas como el manifiesto first things 
first (en su versión del 2014),6 el “Transition Design”,7  
la declaración sobre la enseñanza del diseño,8 entre 
otros. Con una marcada dirección disciplinar, orienta-
da la formación de profesionales conscientes de su im-
pacto a nivel local, social y medioambiental; así como 
de la necesidad de formarse una ética profesional, lo 
cual supone un cambio de óptica, en relación a la ver-
sión anterior del plan de estudios mismo. 

Este cambio de óptica se hace tangible en la postura 
que tiene cada uno de estos documentos de frente al 
quehacer del diseñador, por una parte, para la versión 
del 2006 el profesional del Diseño es un intermediario 
del conocimiento, intérprete de la realidad y un vector 
de soluciones basadas en la creatividad.9 A su vez, para 
el documento presentado en 2018 el diseñador es un 
profesional que en la teoría es capaz de resolver pro-
blemas diversos, con una visión creativa, innovadora y 
práctica, no tiene definida una naturaleza per se lo que 
genera un vacío en torno a una definición concreta de 
su labor diaria. 

Por esta razón surge la idea de realizar un contraste 
entre ambos planes de estudio, ya que estos son pos-
tales de la transformación del diseño en un periodo 
menor a 10 años, los ejes constitutivos de los mismos 
pueden dar información sobre qué es lo que se pensaba 
en ese momento acerca de la disciplina, su retrospecti-
va y prospectiva. 

5 Arnulfo Aquino, “Referencias para la historia de la Escuela de 
Diseño del Instituto Nacional de Bellas Artes, México”, <http://
discursovisual.net/dvweb19/aportes/apoarnulfo.htm>. Con-
sulta: 8 de mayo, 2021.
6 Cole Peters et al., “First Things First 2014”, <https://dpya.org/
en/images/e/e2/First_Things_First_2014.pdf>. Consulta: 8 de 
mayo, 2021.
7 Carniege Mellon Design, “Transition Design 2015”, <https://
design.cmu.edu/sites/default/files/Transition_Design_Mono-
graph_final.pdf>. Consulta: 8 de mayo, 2021.
8 Encuentro bid, Declaración sobre la enseñanza del diseño. “5º En-
cuentro bid centros iberoamericanos de enseñanza de diseño, 
2013” <http://bid-dimad.org/septimoencuentro/wp-content/
uploads/2017/04/firmantes-encuentro.pdf>. Consulta: 8 de 
mayo, 2021.
9 Consejo Nacional para la Cultura y las Artes. Instituto Nacional 
de Bellas Artes. Escuela de Diseño, Licenciatura en Diseño. Plan de 
Estudios, México, 2006, 15.

Anatomía de los planes de estudio 
para la Licenciatura en Diseño, 2006 y 
2018.

El panorama descrito por la edinba en torno al Dise-
ño en México para el año 2006,10 se encontraba inmerso 
en la discusión global de la crisis técnica que vivió la 
disciplina en ese momento provocada por la llegada 
del diseño digital.11 Esta evolución tecnológica derivó 
en diversos cambios, tanto en la praxis de la discipli-
na, como en el canon de la función del diseñador en 
el campo laboral; al carecer de alianzas estratégicas 
dentro de las empresas y una necesidad constante de 
actualización. En consecuencia a este panorama se pro-
puso una respuesta orientada a un perfil de “[…] el sa-
ber, el saber hacer y el saber ser […]”.12

De esta manera el plan de estudios del 2006 fue es-
tructurado bajo la premisa de establecer al diseño como 
un punto de enlace con otras disciplinas, una articula-
ción entre diversas áreas de trabajo, con la finalidad de 
establecer una multidisciplina dentro de los lugares de 
trabajo donde el egresado se desenvuelva, como con-
secuencia se planteó que el estudiante debería pasar 
por un proceso de asimilación de todos los sistemas y 
mecanismos teóricos, prácticos y metodológicos que 
requerirá para ejercer profesionalmente la disciplina. 

Por ello se establecieron tres “niveles” de formación 
acordes al desarrollo del estudiante, tomando en cuen-
ta elementos de lenguaje, complejidad y compresión 
del área,13 así como “Áreas de conocimientos” donde 
a partir del nivel en el que el estudiante se encuentre 
podrá adquirir una serie de conocimientos que le per-
mitan convertirse en un profesional del Diseño.14 Estos 
niveles y áreas de conocimientos tenían los siguientes 
objetivos: 

10 Consejo Nacional para la Cultura y las Artes. Op Cit., 10.
11 Rivka Oxman, “Theory and design in the first digital age”, De-
sign Studies, 27, 2006, 232-234.
12 Consejo Nacional para la Cultura y las Artes Op. Cit., 12.
13 Ibíd., p. 35 – 36.
14 Ibíd., p. 36 – 45.
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La visión que se tenía en el 2006 tuvo que ser re-
visada y la estructura académica fue transformada, ya 
que como se menciona en el plan de estudios actual: 
“El diseño en los últimos años se ha encargado de ge-
nerar nuevas visiones para modificar esas realidades 
que urge atender, de ahí la importancia de implemen-
tar cambios profundos y sustanciales en su práctica 
[…]”.15 A partir de esta revisión, ahora se busca que los 
diseñadores egresados del mismo sean capaces de dar 
soluciones integrales desde perspectivas teóricas, téc-
nicas y críticas que se rijan bajo enfoques compartidos 
con escuelas y asociaciones nacionales e internaciona-
les, mediante estrategias psicopedagógicas enmarca-
das por el contexto nacional del Diseño y su ejercicio 
profesional. 

Así pues, para la versión 2018 del plan de estudios 
se propuso una red de “Nodos Problematizadores” 
que tienen como objetivo el desarrollo de una curricu-
la capaz de generar conocimiento a partir de “Nodos 
Problematizadores” conformados por unidades llama-
das “Nodos”, mientras que mantienen una estructura 
de “Niveles de formación” que buscan estructurar una 
“Malla curricular” donde se permita un conocimiento 
secuencial y progresivo a lo largo de la carrera. 

Se espera que conforme el alumno adquiera una 
mayor habilidad y familiaridad con la disciplina, los 
contenidos dentro de cada una de las asignaturas co-
mience a aumentar su nivel de complejidad.16 La es-
tructura de estos elementos es la siguiente: 

15  Instituto Nacional de Bellas Artes, Op Cit., 13.
16 Ibíd., 55-61.

Nivel Puntos clave

Básico •	 Familiarizar al alumno con el quehacer del 
diseño

•	 Dotar de herramientas teóricas-metodológicas 
que permitan el abordaje de proyectos

Proyectos •	 Generar bases teóricas, técnicas y metodoló-
gicas

•	 Utilizar metodologías proyectuales
•	 Presentar y argumentar proyectos de diseño

Sistemas •	 Integrar y evaluar conocimientos en proyectos
•	 Aplicar conocimientos
•	 Generar una especialización del diseño

Área de 
Conoci-
miento

Puntos clave

Área de 
Diseño

•	 Generar una apropiación estética en torno a la 
relación de los objetos

•	 Resolver problemáticas a partir de conocimien-
tos ya obtenidos

•	 Conceptualizar de manera compleja ideas y 
soluciones para el diseño

Área de 
Teoría y 
Análisis

•	 Contextualizar al Diseño desde una perspectiva 
teórica

•	 Conocer herramientas teóricas y prácticas para 
la solución de problemas

•	 Conocer y aplicar teorías propias de la disciplina
Área de 
Expresión 
y Repre-
sentación

•	 Desarrollar habilidades expresivas, sensitivas e 
interpretativas

•	 Generar habilidades para la comunicación visual
•	 Analizar y observar discursos visuales

Área de 
Procesos 
Técnicos

•	 Experimentar y evaluar elementos técnicos para 
el diseño

•	 Aprender y experimentar los procesos de pro-
ducción

•	 Aplicar y evaluar los procesos manuales, artesa-
nales e industriales

Área de 
Gestión y 
Vincula-
ción

•	 Referenciar la disciplina con el campo laboral
•	 Actualizar los conocimientos conforme a las 

necesidades que la industria demanda a los 
egresados

•	 Conformar un perfil longitudinal, con aspectos 
legales, económicos y administrativos.

Tabla 1 Descripción de “Niveles de formación profesional” del Plan de Es-
tudios 2006 para la Licenciatura en Diseño. Obtenida de: Consejo Nacional 
para la Cultura y las Artes. Instituto Nacional de Bellas Artes. Escuela de 
Diseño, Licenciatura en Diseño. Plan de Estudios, México, 2006, 35-36.

Tabla 2 Descripción de las “Áreas de conocimiento” del Plan de Estudios 
2006 para la Licenciatura en Diseño. Obtenida de: Consejo Nacional para la 
Cultura y las Artes. Instituto Nacional de Bellas Artes. Escuela de Diseño, 
Licenciatura en Diseño. Plan de Estudios, México, 2006, 34-4. 

Nodos Puntos clave

Diseño e 
Investi-
gación

•	 Conceptualizar el Diseño a partir del análisis de 
sus partes

•	 Aprender habilidades proyectuales
•	 Desarrollar habilidades sensitivas y críticas

Visuali-
zación y 
Produc-
ción

•	 Visualizar y estructurar propuestas de diseño
•	 Establecer relaciones entre materiales, procesos 

y tecnologías
•	 Contextualizar procesos de producción inheren-

tes al área
Gestión y 
Adminis-
tración

•	 Contextualizar factores externos que intervienen 
con la disciplina

•	 Obtener bases de lenguajes técnicos de áreas 
ajenas al diseño
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Contraste de Planes de Estudios para 
la Licenciatura en Diseño, 2006 y 2018

Hay que hacer notar la manera como las escuelas respon-
den a las realidades sociales en las que se encuentran inmer-
sas por medio de nuevos enfoques que se ajusten a las nece-
sidades del entorno, los cuales son planteados tanto en los 
objetivos planteados dentro de los planes curriculares así 
como en los planes de estudios que, en este caso, la edinba 
ha propuesto. No obstante, al hacer una revisión exhaustiva 
de los planes de estudio ya mencionados, no es posible rea-
lizar comparaciones directas dadas las diferencias de enfo-
ques y soluciones; lo cual implica hacer uso de marcos teóri-
cos, metodológicos y pedagógicos que permitan establecer 
estas relaciones para determinar dónde estamos parados en 
términos de necesidades, realidades y perspectivas.17

17 Parece ser muy necesaria una reflexión de cómo es que es con-
cebido el Diseño dentro y fuera de las escuelas, ya que parece ser 
que existen brechas cada vez más grandes que impiden la articu-
lación de un discurso coherente y unificado. Gui Bonsiepe, “The 

Como primera aproximación se puede utilizar la 
taxonomía propuesta por Nigel Cross, la cual enmar-
ca el conocimiento del Diseño en tres niveles simples, 
descritos como “Epistemología”, “Praxicología” y 
“Fenomenología”,18 que pueden funcionar para ana-
lizar objetivos y metas de cada asignatura, con la fi-
nalidad de establecer un punto de referencia para 
observar la naturaleza de las mismas, permitiendo 
así desarrollar parámetros de medición a partir de la 
estructura de cada una. A partir de este planteamiento 
se pueden obtener una serie de preguntas derivadas 
de la explicación dada por el autor. Estructuradas de 
la siguiente manera: 

Uneasy Relationship between Design and Design Research” En: 
Ralf Michel (ed.), Design Research Now. Board of International Re-
search in Design, Basel, Birkhäuser Verlag AG, 2007, 29.
18 Nigel Cross, “From a Design Science to a Design Discipline” 
En: Ralf Michel (ed.), Design Research Now. Board of International 
Research in Design, Basel, Birkhäuser Verlag AG, 2007, 47-48.

Profesio-
nalizante

•	 Obtener herramientas teóricas, metodológicas y 
técnicas

•	 Contextualizar la multidisciplina del área de 
estudio

Tabla 3 Estructura de los “Nodos” que conforman la “Malla Curricular” 
del programa de estudios para la Licenciatura en Diseño. Obtenida de: 
Instituto Nacional de Bellas Artes. Escuela de Diseño, Plan de Estudios 
Licenciatura en Diseño, México, 2017, 61.

Nodos Puntos clave

Nivel  
Receptivo

•	 Familiarizar al alumno con conceptos, teo-
rías, técnicas y metodologías para el diseño

Nivel  
Resolutivo

•	 Desarrollo de proyectos
•	 Fundamentar procesos inherentes a un 

proyecto disciplinar
Nivel  
Autónomo

•	 Evaluar la actividad proyectual
•	 Resolución de problemas de diseño

Nivel  
Estratégico

•	 Proponer metodologías propias del alumno
•	 Profundizar el conocimiento teórico, prácti-

co y metodológico
•	 Contextualizar la praxis por medio de 

prácticas profesionales

Tabla 4 Estructura de los “Nodos” que conforman la “Malla Curricular” 
del programa de estudios para la Licenciatura en Diseño. Obtenida de: 
Instituto Nacional de Bellas Artes. Escuela de Diseño, Plan de Estudios 
Licenciatura en Diseño, México, 2017, 71-73.

Tabla 5  Explicaciones y preguntas de evaluación de la Taxonomía 
de Cross

Tipo de 
conoci-
miento

Explicación Preguntas

Epistemo-
logía del 
Diseño.

Todos los elementos 
mentales que rodean 
al diseñador (desig-
nerly)

•	 ¿Influye en la manera como el 
estudiante percibe al diseño?

•	 ¿El conocimiento puede ser tras-
ladado a la praxis del diseñador?

•	 ¿El aprendizaje obtenido lo podrá 
definir como diseñador?

Praxicología 
del Diseño

Elementos vinculados 
a la praxis y  el campo 
laboral

•	 ¿El conocimiento obtenido se 
aterriza directamente en la práctica 
profesional?

•	 ¿Se puede establecer un vínculo 
directo entre el conocimiento y los 
procesos industriales?

•	 ¿Atiende a una necesidad específi-
ca de la industria?

Fenome-
nología del 
Diseño

Interacciones lógicas, 
teóricas y metodológi-
cas entre los objetos y 
el sujeto

•	 ¿Se estudia directamente la rela-
ción entre la forma y el artefacto?

•	 ¿Se hace una crítica o estudio de lo 
diseñado?

•	 ¿Tiene como intención la búsqueda 
de la relación de los objetos?
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De esta manera se ha realizado un primer acercamiento 
al panorama de la curricula de los planes de estudio 
2006 y 2018, por medio de un análisis de los objetivos 
de cada asignatura, únicamente con fundamento en la 
relación de coincidencia o no coincidencia con algunas 
de las preguntas ya planteadas, lo que arroja el siguien-
te resultado:

Así pues, la “Epistemología del Diseño” es un aspecto 
que se mantiene constante pero debido a que bajo la 
óptica de Cross la epistemología dentro de la disciplina 
se orienta más al “designerly”,19 que puede entenderse 
como los elementos cognitivos propios del diseñador, se 
convierte en un área difícil de delimitar debido a su gran 
cercanía con la hermenéutica. Así mismo, en el nuevo 
plan de estudios prepondera la “Praxicología” sobre la 
“Fenomenología”, lo que corresponde con el enfoque 
anunciado dentro del documento ya mencionado.

Si bien la taxonomía propuesta por Cross es útil 
para tener un primer acercamiento a la evolución de los 
planes de estudios y sirve a modo de una explicación 
simple, presenta complejidades, como el problema de 
su idea de “Epistemología”. A pesar de ello, sirve como 
punto de partida para un análisis más profundo.

De modo que se utilizará la estructura propuesta 
por Archer, la cual abarca elementos más específicos 
dentro de la educación del Diseño, pues resuelve el 
conflicto de Cross al separar la hermenéutica del estu-
diante entre el “Modelado” del pensamiento cognitivo 
para la disciplina y su “Epistemología”.20

La estructura de Archer propone diez áreas del co-
nocimiento, donde el estudiante puede desarrollar las 
habilidades necesarias para ejercer el Diseño de forma 
profesionales, que son enumeradas de la siguiente ma-

19 Ibíd., pp. 49-52.
20 Bruce Archer, “The Three Rs”, En: Bruce Archer, Ken Bay-
nes y Phil Roberts, A framework for Design and Design Education. 
Warwickshire, data, 2005, pp. 13-14.

nera: “Tecnología del Diseño”, “Praxicología del Dise-
ño”, “Modelado del Diseño”, “Taxonomía del Diseño”, 
“Metrología del Diseño”, “Axiología del Diseño”, “Fi-
losofía del Diseño”, “Epistemología del Diseño”, “His-
toria del Diseño” y “Pedagogía del Diseño”.21

Por lo tanto, así como se realizó con la taxonomía 
de Cross, se pueden utilizar estas unidades de cono-
cimiento para contrastar los planes de estudios y es-
tablecer los parámetros para realizar un análisis bajo 
la óptica de Archer delimitados por las siguientes pre-
guntas, derivadas al igual que en el análisis anterior, de 
las explicaciones dadas por el autor.

21 Ibíd.

Tipo de 
conocimiento

Plan de 
Estudios 2008

Plan de 
Estudios 2016

Epistemología del Diseño 100% 100%

Praxicología del Diseño 23% 57%
Fenomenología del Diseño 41% 18%

Tabla 6 Resultado de comparación de curricula de ambos planes de es-
tudios.

Área Explicación Preguntas
Historia del 
Diseño

Tiene como objetivo 
la contextualiza-
ción del origen y la 
causalidad de los 
objetos, paradigmas y 
conocimientos desde 
una perspectiva histo-
riográfica

•	 ¿Se discuten orígenes cronológi-
cos del diseño?

•	 ¿Busca situar al diseño dentro de 
un marco cronotópico?

•	 ¿El enfoque tiene una perspectiva 
historiográfica?

Taxonomía 
del Diseño

Se refiere a la clasifica-
ción de fenómenos 
disciplinares por 
medio de estructuras.

•	 ¿Se establecen criterios de clasifica-
ción para el diseño?

•	 ¿El conocimiento es estudiado 
desde su estructura?

•	 ¿Se tiene como intención generar 
una estructura conceptual?

Tecnología 
del Diseño

Busca el desarrollo de 
conocimientos especí-
ficos para un área de 
aplicación.

•	 ¿Se obtienen conocimientos 
metodológicos, técnicos o proce-
suales específicos para un área o 
industria?

•	 ¿El conocimiento se orienta a apar-
tados técnicos?

•	 ¿Las habilidades adquiridas tienen 
una aplicación directa en la praxis?

Praxicología 
del Diseño

Es el estudio de téc-
nicas, habilidades y 
juicios para la práctica 
profesional

•	 ¿Se estudia la naturaleza de la 
práctica profesional del diseño?

•	 ¿El objetivo se relaciona con el 
ambiente laboral?

•	 ¿Se puede enmarcar el conoci-
miento en la profesionalización del 
alumno?
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A partir del análisis de ambos planes de estudio 
bajo los parámetros de la estructura propuesta de Ar-
cher, destaca que áreas específicas como la “Axiología 
del Diseño” y la “Praxicología del Diseño” han ganado 
importancia, mientras que elementos como la “Tecno-
logía del Diseño” y la “Historia del Diseño” han co-
menzado a pasar a segundo plano, como podrán ob-
servan tanto en la Ilustración 1, como en los Anexos. 

Las necesidades del diseño 
en México entre 2006 y 2018

En los análisis realizados a partir de la taxonomía de 
Cross y las áreas del conocimiento para la educación 
de Diseño de Archer, resalta el importante cambio en 
la forma en que se percibe el Diseño en México desde el 
2006 hasta la actualidad desde la óptica de la EDINBA, 
ya que, la visión del 2006 buscaba tener un equilibrio 
entre tres puntos importantes que son: la “Axiología del 
Diseño”, la “Tecnología del Diseño” y el “Modelado del 
Diseño” lo que se puede traducir en que el enfoque en el 
tekné tenía una carga importante, sin embargo, gracias 
al gráfico comparativo destaca que existían una mayor 
cantidad de materias orientadas a la “Epistemología”, 
la “Filosofía” y el “Modelado” del mismo. 

A su vez, en el modelo actual la carga dada al estu-
dio de la teoría del Diseño per se ha sido reemplazada 
por un enfoque más “Axiológico” y “Praxicológico”, 

Modelado 
del Diseño

Se refiere al estudio 
del vocabulario y la 
manera de comuni-
car el diseño, puede 
incluir también la 
manera en la que se 
procesa a un nivel 
cognitivo al mismo.

•	 ¿Se establecen estructuras cogniti-
vas para el diseño?

•	 ¿El enfoque se basa en la adquisi-
ción de una perspectiva discipli-
nar?

•	 ¿Se busca la familiarización con 
metodologías, conocimientos, 
lenguaje y técnicas del área?

Metrología 
del Diseño

Es el estudio de 
fenómenos por medio 
de mediciones, por 
medio de su análisis y 
comparación, en espe-
cial a los fenómenos 
no cuantitativos.

•	 ¿Se pretende explicar al diseño des-
de el estudio de datos?

•	 ¿Se busca generar habilidades en 
torno al manejo e interpretación 
de información para enriquecer las 
habilidades del alumno?

•	 ¿Se presta especial énfasis a los 
datos no cuantitativos? 

Axiología 
del Diseño

Busca la lateralidad 
del conocimiento del 
área por medio de 
las relaciones entre 
elementos técnicos, 
económicos, morales, 
éticos y estéticos.

•	 ¿Se integran conocimientos de 
diversas áreas para enriquecer las 
habilidades del alumno?

•	 ¿Se fomenta la interdisciplina?
•	 ¿Las relaciones con otras áreas 

del conocimiento se enfocan a su 
influencia en el diseño?

Filosofía del 
Diseño

Se basa en el análisis 
de las lógicas disci-
plinares en términos 
de cuestionamiento 
y búsqueda de la 
verdad.

•	 ¿Se cuestiona el papel del diseño?
•	 ¿Fomenta la crítica disciplinaria?
•	 ¿Establece lógicas inherentes al 

conocimiento?

Epistemo-
logía del 
Diseño

Se orienta a un análi-
sis de los conocimien-
tos y la búsqueda del 
origen lógico de los 
mismos

•	 ¿Busca la fundamentación del 
conocimiento?

•	 ¿Valida el conocimiento dentro de 
la disciplina?

•	 ¿Dota de herramientas metodoló-
gicas para la búsqueda de nuevo 
conocimiento?

Pedagogía 
del Diseño

Se encarga del estudio 
de los principios y el 
funcionamiento de la 
adquisición del cono-
cimiento por parte del 
alumno

•	 ¿Intenta fortalecer el aprendizaje 
del alumno?

•	 ¿Dota de herramientas de estudio 
para el diseño?

•	 ¿Fomenta estrategias de estudio?

Tabla 7. Explicación y preguntas de evaluación generadas a partir de la 
estructura de Archer.

Ilustración 1 Comparativa de los Planes de Estudio para la Licen-
ciatura en Diseño de la edinba, 2006 y 2018; a partir de las Áreas 
del conocimiento para la educación de Diseño de Archer.
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esto podría traducirse en una postura más orientada 
en la incursión del estudiante en el campo laboral, así 
como en la lateralidad de la disciplina.

Esto no debería sorprender a nadie, ya que en los 
planes de estudios, se observa que en el 2006 existía 
una idea de la dirección que tomaría el diseño en los 
siguientes años, a partir de la revolución tecnológica, 
representada por el nacimiento y masificación de nue-
vas formas de hacer Diseño de maneras digitales.22 En 
la actualidad, las herramientas digitales ya cuentan con 
una penetración muy amplia en el quehacer de la disci-
plina, lo que hace casi imposible separarlas.23

Ante este panorama, la respuesta propuesta en el 
2006, buscaba dotar al estudiante de una perspectiva 
más orientada al ámbito técnico, con conocimientos 
teóricos y metodológicos, mientras que en la versión 
actual del mismo documento se expresa la necesidad 
de sobrepasar las barreras disciplinares y dotar al 
alumno de una perspectiva integral de las necesidades 
del campo laboral actual, donde las competencias re-
queridas sobrepasan a las propuestas por el Diseño per 
se¸ importando herramientas provenientes de diversas 
áreas del conocimiento, como el “Design Thinking”, 
con un perfil de egreso que le permita ser capaz de in-
tegrarse en diversos ámbitos laborales.24

Parece ser que la evolución evidenciada a lo largo de 
este documento no es un precedente sino un síntoma de 
un proceso casi inevitable dentro de la educación para el 
diseño, al menos en el nivel licenciatura, del predominio 
de la técnica sobre la teoría, que busca convertir al dise-
ñador en un mero técnico de la comunicación visual o 
de la construcción objetos industriales.25

Hay que tener en cuenta lo interesante que sería con-
trastar esta perspectiva con otras universidades, con la 
finalidad de hacer una aproximación al contexto mexi-
cano, y es que la forma de hacer diseño en México, desde 

22 Consejo Nacional para la Cultura y las Artes. Op Cit., 13.
23 Arodi Morales, Edgar Oswaldo González, Gabriel Mendoza, 
“Atribuciones de la tecnología digital sobre las perspectivas del 
diseño gráfico”, Taller Servicio 24 Horas, 28, Sept 2018 – Feb 
2019, 2019, 29-40.
24  Christian Mueller-Roterberg, Handbook of Design Thinking, Tips 
and Tools for how design thinking, Amazon Digital Services LLC – 
Kpd Print Us, 2018, 1-7.
25 Roberto Gómez Soto, “Fondo (Teórico) y Forma (Crítica) en el 
Diseño”, En: Eloísa Mora Ojeda, Desafíos del diseño. Teoría, Crítica 
e Historia, México, Instituto Nacional de Bellas Artes, 2017, pp. 
19-21.

una perspectiva profesional, es muy errática, las tenden-
cias cambian constantemente y es difícil llevar el ritmo.26  
Actualmente nos enfrentamos a retos que requieren co-
nocimientos muy profundos en temas poco desarrolla-
dos, como el lenguaje totalmente orientado a los medios 
digitales, el fast fashion y el consumismo, tomando en 
cuenta lo específicos que pueden llegar a ser debido a la 
segmentación que existe dentro de los mismos. 

Por consiguiente, el diseño actual se convierte en una 
disciplina donde es necesario tener un amplio abanico 
de herramientas teóricas y metodológicas con la finali-
dad de comprender y responder a los movimientos tan 
súbitos que las industrias demandan. Por ello es que 
resulta tan enriquecedor contrastar las formas como se 
han abordado estas problemáticas desde la edinba.

Anexos

26 Ma. Eugenia Sánchez Ramos, “La revolución digital en el di-
seño gráfico”, En: Universidad de Palermo, Actas de Diseño 7, 
IV Encuentro Latinoamericano de Diseño “Diseño en Palermo”, 
Ciudad Autónoma de Buenos Aires, Universidad de Palermo, 
2009, 256.
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Anexo 1. Plan de Estudios para la Licenciatura en Diseño 2006, den-
tro de la tipología de Cross.

Anexo 2. Plan de Estudios para la Licenciatura en Diseño 2018, den-
tro de la estructura de Cross.
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Anexo 3. Plan de Estudios para la Licenciatura en Diseño 2006, dentro de la estructura de Archer.
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Anexo 4. Plan de estudios para la Licenciatura en Diseño 2018, dentro de la estructura de Archer.
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R E S U M E N

Este texto entreteje algunas anécdotas e historias de mi trán-
sito por la Escuela de Diseño del inba en diferentes etapas de mi 
formación profesional y la importancia del legado teórico de Juan Acha 
siendo parte de la formación de generaciones de egresados de nuestra 
institución y como fundamento en la construcción de una cultura del di-
seño local.

A B S T R A C T

This text links some anecdotes and stories about my professional trai-
ning through my journey in the Design School inba and the importance 
of Juan Acha’s theoretical legacy, which has also been part of the training of many 
inba generations. Juan Acha’s legacy is a fundamental part of the local design 
culture.
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Es tiempo de celebrar los 60 años de la edinba y además de 
establecer mi eterno agradecimiento a esta querida institu-
ción, este momento es un buen pretexto para hacer notar la importancia de la 
labor de nuestra escuela en la cultura del diseño. 

La edinba representa para mi una columna vertebral en mi formación como 
diseñadora, gracias a el acompañamiento de mis queridos maestros y la huella de 
sus enseñanzas a nivel profesional, puedo decir que también han contribuido posi-
tivamente a mi formación humana.

En este texto pretendo entretejer anécdotas y experiencias de mi paso por la Es-
cuela de Diseño con un breve análisis sobre la influencia del legado teórico de Juan 
Acha en la formación de los diseñadores “edinbeanos”. 

Las experiencias vividas en la formación de cualquier profesionista, dejan una 
marca en su identidad; historias, vivencias, experiencias adquiridas en esta etapa 
que recordamos hoy con gusto. Y para entender esas emociones, nos ayuda partir 
de lo sensitivo. Si el objetivo es resaltar los postulados teóricos de Juan Acha, y su 
trabajo en torno al diseño, arte y artesanía, como un fundamento en el entendi-
miento de nuestra disciplina, es pertinente empezar precisamente con el concepto 
de sensibilidad.

La sensibilidad es nuestra capacidad de relacionarnos con el entorno a través 
de la información que nos proveen nuestros sentidos. Estas percepciones que me 
indican si algo me es agradable o no, me hace encontrar afinidad con los otros, pero 
también me hace construir mi propia identidad. 

Y es importante decir que al relacionarnos con el entorno y con los otros a través 
de la sensibilidad, la comunicación surge desde un lugar de empatía, y es justa-
mente lo que nos hace falta para lograr mejores acuerdos como sociedad. 

La edinba ha sido también sitio de encuentros, una comunidad que comparte 
una cultura estética que manifiesta de manera propia sus emociones, ideas y sen-
timientos.1 En torno a esta colectividad que hoy está de fiesta, nuestras emociones 
expresadas a partir de nuestra sensibilidad adquiere completa relevancia.

Somos seres de emociones, estamos viviendo tiempos donde nos dejamos llevar 
en mayor instancia, por una respuesta sensitiva. Pero lo sensible debe ser comple-
mento de lo racional, aunque a veces nos funcione más como un sustituto,2 ¿Hay ma-
nera de llegar a un justo equilibrio?, Sí, Juan Acha lo dejó establecido desde los 70´s. 

En su texto, La revolución Cultural, Juan Acha plantea la necesidad de una justicia 
socioeconómica que moldee una nueva mentalidad, donde la base sean individuos 

1 Juan Acha, Expresión y apreciación artísticas: Artes Plásticas, México, Trillas. 1994, p. 31
2 Juan Acha, El consumo Artístico y sus efectos, México, Trillas, 1988, p. 24
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libres y respetuosos de la libertad de otros.3 Esta nueva 
mentalidad puede lograrse con una transmutación de 
valores, que se conseguiría al mover la sensibilidad de 
nuestras sociedades latinoamericanas a través del arte. 
Pero tal vez, el arte no llegó a conseguir este cometido al 
100%, aunque estoy segura que sigue siendo un pilar in-
discutible para las construcciones de nuestras culturas.

Juan Acha, ya determinaba la importancia del di-
seño, siendo ésta la actividad artística de mayor peso 
en nuestra contemporaneidad. Si la sensibilidad es la 
base comunicativa de las artesanías, el arte y el diseño, 
y además el diseño es la actividad artística que tiene 
mayor presencia en nuestra vida cotidiana, ¿Será que 
el diseño puede retomar esta labor de transmutación 
de valores que el arte no consiguió?

Para todos los pertenecientes a la comunidad de la 
edinba, el diseño es lo que nos une, por ello pretendo 
que conectemos de manera sensible, recordando mo-
mentos que se quedaron grabados en nuestras memo-
ria y corazones. Experiencias propias y colectivas que 
se entrelazaron al calor de nuestras aulas, con aquellos 
conocimientos que nos transmitían nuestros profesores. 

Siempre he pensado que mi paso por la edinba estu-
vo acompañado de manera muy cercana por Juan Acha; 
desde mi ingreso a la licenciatura, hasta mi paso por la 
maestría en Teoría y Crítica del Diseño. Cuando estaba 
por terminar la preparatoria, supe de la existencia de esta 
escuela, debo admitir que sus instalaciones muy cerca-
nas a mi casa, fue la razón para convencerme de aplicar 
a una vacante de nuevo ingreso. Me asusté cuando me 
explicaron el proceso de admisión. En aquel entonces, 
-en el 2003-, ese proceso tenía dos etapas: la primera par-
te de la evaluación, tenía una duración de dos días, y se 
relacionaba con habilidades psicométricas y conocimien-
tos generales; la segunda etapa, consistía en pruebas re-
lacionadas con las habilidades de dibujo, construcción 
tridimensional, traducción de conceptos a imágenes, etc. 
Recuerdo que, al entregar mi maqueta con la construc-
ción tridimensional hecha a partir de sucesión de planos, 
pensé que no tenía ninguna oportunidad: pero fue justo 
ahí cuando entendí que estaba por ingresar a una institu-
ción donde los estudiantes no partían de cero, y que eso 
significaba un nivel más alto del que me imaginaba.

3 Juan, Acha, “Revolución cultural” en Despertar revolucionario, 
México, MUAC, 2017, p. 43

Milagrosamente, superé esta primera fase. Seguía 
ahora una segunda etapa que consistía en una entre-
vista con los que después serían mis profesores. A esa 
entrevista había que llevar trabajos artísticos y de dise-
ño hechos previamente. Siempre he sido muy concien-
te de dar un esfuerzo extra para conseguir mis metas 
y gracias a que ya existía un uso generalizado del In-
ternet, me di a la tarea de investigar un poco sobre qué 
era eso del diseño, ya que, aunque tenía ideas precon-
cebidas de la labor del diseño; era necesario llegar con 
alguna noción más certera.

En esa investigación me topé con un articulo firmado 
por Juan Acha, hablaba sobre la necesidad de estudiar 
al diseño desde la realidad latinoamericana. Recuerdo 
haber mencionado ese texto y el nombre de Juan Acha 
en mi entrevista, yo no sabía quien era ese personaje y 
tampoco sabía cuan relevante era para la currícula de la 
edinba, pero estoy segura que con ese dato logré impre-
sionar a mis entrevistadores, Annick Valasse y Alfredo 
Rangel. Siempre he dicho que al mencionar su nombre 
y esos breves impactos que me dejó esa lectura, fue mi 
pase de aceptación a la escuela, desde aquel momento 
Juan Acha guió mi camino en el diseño.

Ya estando en la carrera, en los primeros semestres 
del plan de estudios que me tocó cursar, en la clase de 
Conceptualización y Contextualización del Diseño, a la 
usanza de las misas a tres ministros (en este caso 4), Mar-
tha Alfaro, Mauricio Parra, Regina Gómez y Alejandro 
Rodríguez, nos compartían su conocimiento en historia 
y teoría del arte y del diseño, que nos permitió entender 
que para hacer diseño, primero había que conceptuali-
zar y darle un sentido a nuestros proyectos;  además, era 
necesario entender el contexto histórico, social y econó-
mico en el que esos proyectos pretendan existir. 

En esa cátedra, Alejandro usaba un gráfico peculiar 
para poder entender las diferencias y similitudes entre 
el arte, el diseño y las artesanías. Lo reconocíamos de 
manera muy familiar como “las bolas de Alejandro” y 
sin afán de ser irrespetuosa, ese nombre nos ayudaba 
a recordar a este gráfico en sus referencias cotidianas, 
hasta convertirse en una directriz. Alejandro usaba 
como fundamento el análisis de Juan Acha de estas tres 
disciplinas y su entendimiento a partir de su produc-
ción, distribución y consumo. Acha se refería al arte, 
diseño y artesanías como disciplinas que conforman el 
fenómeno sociocultural del arte, siempre en el mismo 
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nivel y con la misma importancia porque son sistemas 
que representan variantes históricas de la sensibilidad.4  

Este gráfico me recuerda a el logotipo de La escue-
la de Artes de Florencia (Accademia delle Arti del Di-
segno), y tiene todo el sentido cuando esta institución 
renacentista enseñaba arte poniendo importancia en el 
dibujo como demostración de un sistema proyectual, 
donde la idea se aterriza por medio del dibujo. Esta vi-
sión más integral es de alguna manera, una expresión 
artística más compleja, que también se explica a través 
del gráfico usado por Alejandro, arte y diseño tienen lu-
gares comunes en los que se desdibujan sus diferencias.

  

Después nos remitíamos al cuadro 5.1 del libro de Teoría 
de los Diseños de Acha editado por Trillas, un texto que ya 
para ese entonces lo considerábamos nuestra “Biblia”.

4 Juan Acha, El consumo Artístico y sus efectos, México, Trillas, 
1988, p. 35

Actualmente en mi labor docente en la carrera de 
diseño de moda, resulta indispensable para mí, co-
menzar mis cursos sentando las bases del entendi-
miento de nuestra disciplina y para ello recurro a es-
tas mismas herramientas, tanto el gráfico de las “bolas 
de Alejandro” y el cuadro 5.1 de Acha. Ha sido difícil 
enfrentarme a pensamientos preconcebidos por parte 
de los alumnos de nuevo ingreso, (tal vez yo también 
los tuve), que conciben al diseño de modas como una 
actividad netamente expresiva; dejando de lado las 
importantes actividades proyectuales y resolutivas 
de las problemáticas. Las bases conceptuales de Juan 
Acha en este campo, me han permitido guiar a mis 
estudiantes en los retos que enfrentaran como nuevos 
profesionistas.

A inicios de la pandemia en 2020, se publicó en las 
redes sociales la siguiente imagen que incluyo aquí 
con todo el respeto y cariño. Es un “San Juan Acha”, 
patrono de los “edinbos” desamparados en cuaren-
tena. Esta imagen es muy representativa del impacto 
que ha tenido Acha en nuestra formación. Al hacer 
esta comparativa santa, creo que se revela el verdade-
ro sentido de su conocimiento y legado, Juan Acha ha 
sido una guía que nos ha permitido entender nuestro 
quehacer de diseño dentro de nuestra realidad mexi-
cana y a partir de esas directrices nos hemos desem-
peñado, teniendo siempre en cuenta las características 
de nuestra cultura estética, la sensibilidad y la iden-
tidad propia de nuestro contexto, permitiéndonos 
responder a las problemáticas desde una perspectiva 
más asertiva.  Esos son los elementos que determinan 
nuestra cultura del diseño.

Desde que era estudiante, los seminarios de Contex-
tualización y conceptualización del diseño, además de las 
clases de Imagen y percepción, impartidas por Arturo Al-
barrán, despertaron en mí una especial afinidad por la 
teoría del diseño que me llevó a ser parte de la primera 
generación de la maestría en Teoría y Crítica del Diseño 
de nuestra institución.

En esta etapa académica no pude olvidar aquel co-
nocimiento que ya llevaba interiorizando como parte 
de mi labor de diseño. Tuve la suerte de realizar mi tra-
bajo recepcional en torno a ese texto de los años 70´s 
del siglo xx, que Acha publicó como respuesta a la si-
tuación política que se vivía con la dictadura de Juan 
Velasco en su natal Perú: La revolución Cultural.

Ilustración propia basada en el gráfico utilizado por Alejandro Ro-
dríguez

https://www.aadfi.it
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Me inspiró pensar que esa revolución ahora estaba 
en manos del diseño. Y que, a través de la producción 
y consumo responsable y conciente, estábamos en ca-
mino a lograr esa añorada transmutación de valores 
sociales: La revolución cultural del diseño.

Con esta investigación especial, tuve oportunidad 
de platicar con Mahia Biblos, (viuda de Juan Acha) me 
comentó que Juan tenía fe en la juventud para lograr 
ese cambio de pensamiento, tal vez fue por ello que 
uno de sus últimos trabajos lo dedicó a sus bisnietos 
como símbolo de esa esperanza en las nuevas genera-
ciones. Se trataba del texto de Expresión y Apreciación 
Artísticas, dirigido a estudiantes de nivel preparatoria, 
un excelente texto que recuerdo haber consultado en la 
biblioteca de la prepa 2 de la unam sin percatarme en 
ese entonces de la importancia del autor. 

Dando clases a nivel superior me he dado cuenta que 
llegamos a ese nivel con muchas deficiencias en el área de 
apreciación artística. No se nos enseña a entender la im-

portancia de esa sensibilidad que, a través de la expresión, 
da sentido a nuestras vidas. La pandemia nos ha demos-
trado que las producciones artísticas y culturales son un 
salvavidas para conservar nuestra estabilidad y equilibrio 
como sociedad, aunque Juan Acha se adelantó a su época 
al manifestar esta necesidad hace varias décadas. 

Hoy en esta celebración y en medio de nuestros recuer-
dos, apelo a nuestra sensibilidad, y a través de la emoti-
vidad que se siente al revivir historias de nuestra forma-
ción profesional, aquellas que dieron carácter a nuestra 
identidad, no sólo como diseñadores, sino también como 
personas, hago un llamado a luchar por conservar nuestra 
comunidad, como única garantía de nuestra libertad. 

Aquellos tiempos donde conocimos a los amigos 
que aún persisten en nuestros entornos, quizás al amor 
de nuestras vidas, ese medio donde aprendimos, cre-
cimos y dibujamos nuestros ideales, para mí, desde el 
2003, la edinba ha sido el suelo fértil donde se sembró 
mi amor por el diseño.

Ilustración Instagram @isabel_galactica
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R E S U M E N

En este artículo se destaca la importancia que tuvo el taller ar-
tesanal y los procesos artesanales en la configuración del perfil 
del diseñador en México a mediados del siglo xx. La reconstrucción 
histórica inicia con la exposición “El arte en la vida diaria”, ocurrida en 
1952; y concluye, con la propuesta didáctica de la Escuela de Diseño y 
Artesanías (eda) sucedida en 1961.

A B S T R A C T

This article highlights the importance the artisan workshop and arti-
san processes had in the mid-twentieth century in the setting of the 
designer profile in Mexico. The historical reconstruction begins with the ex-
hibition “El arte en la vida diaria”, which took place in 1952, and concludes with 
the didactic proposal of the Escuela de Diseño y Artesanías (eda) presented in 
1961.
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En 1952, se inauguró en el Palacio de Bellas Artes una exhibi-
ción de objetos de “buen diseño” denominada “El arte en la 
vida diaria”. El evento fue organizado por la diseñadora Clara Porset y promo-
cionado por el Departamento de Arquitectura del inba. En el catálogo de la exposi-
ción la diseñadora recomendó al gobierno mexicano promover la integración de la 
disciplina en la industria nacional y fundar espacios educativos para capacitar a los 
diseñadores. Planteó el perfil del diseñador como un profesional que pensaría, en 
términos generales, en la reproducción masiva; pero consideraría de manera obje-
tiva las circunstancias del medio en que habitaba y laboraba. Además de contar con 
una visión científica y moderna, el diseñador debía asumir un enfoque integral en 
la producción del diseño al contemplar las condiciones de la manufactura nacional 
y generar soluciones tanto a la industria como al artesano.1

La exposición de objetos de “buen diseño” es reconocida por el gremio como el 
momento en que se introdujo la actividad del diseño en el ámbito nacional y la ac-
ción que permitió mostrar la utilidad del arte en la industria para producir objetos 
funcionales, pero también estéticos.

Sin embargo, el perfil profesional del diseñador fue configurado a partir de di-
versas propuestas educativas que en esa época buscaban capacitar a un “nuevo 
tipo de artista” que contribuyera al desarrollo de la industria nacional. Las institu-
ciones educativas consideradas fundamentales en esta reconstrucción histórica del 
perfil educativo de los diseñadores en México son: el Taller de Integración Plástica 
organizado por el Instituto Nacional de Bellas Artes en 1949-; El Taller de Artesanos 
“Carlos M. Lazo” –fundado bajo la cobertura de la Secretaría de Comunicaciones  
y Obras Públicas en 1952–; El Centro Superior de Artes Aplicadas, creado en 1958 y 
la Escuela de Diseño y Artesanías, establecida en 1961. (Estas últimas dos escuelas 
creadas también por el Instituto Nacional de Bellas Artes). 

Dichas iniciativas implementaron el taller artesanal como un método para de-
sarrollar en los artistas plásticos habilidades técnicas propias de la actividad del 
diseño y fueron espacios donde se generaron propuestas objetuales dirigidas a la 
producción artesanal e industrial. Esto es evidente al observar la importancia que 
se dio a las materias de dibujo y composición para solucionar el aspecto formal de 
los objetos; al asignarles una función utilitaria en la vida moderna y fomentar el tra-
bajo interdisciplinario para proponer objetos de diseño factibles de ser producidos. 

La unión de los conocimientos formativos y la acción laboral propició que sus planes 
educativos fueran conformados por líneas de investigación, capacitación, producción y 

1 Instituto Nacional de Bellas Artes, El arte en la vida diaria: Exposición de objetos de buen diseño hechos 
en México, México, Departamento de Arquitectura del INBA, 1952, p. 16.
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comercialización. En su conjunto, estas acciones son con-
sideradas un acercamiento de los artistas plásticos a los 
procesos metodológicos de la disciplina del diseño. 

El punto en común que permitió relacionar pro-
puestas de capacitación distintas hasta la conforma-
ción de un plan educativo para formar diseñadores 
artesanales fue la claridad en el objetivo: insertar la 
actividad del diseño en el progreso de la industria na-
cional. Dicho objetivo fue el reflejo de los intereses po-
líticos, económicos y artísticos perseguidos en el país 
en ese momento histórico. Por un lado, prevalecía el 
ideal del nacionalismo posrevolucionario que había 
planteado, desde principios del siglo XX, proporcionar 
a la actividad artística una función democrática y so-
cial para acercar el arte al “pueblo” y hacerlo partícipe 
en la “vida cotidiana”. La finalidad de esta ideología 
buscaba incluir los procesos artesanales como sistema 
productivo y promover la aplicación de los elementos 
visuales del “arte popular” en la construcción de una 
industria con identidad nacional. Por otro lado, el mo-
vimiento del “arte moderno” en México llegó a propo-
ner al gremio artístico la integración de las artes plás-
ticas con la “artesanía” para producir objetos estéticos 
y funcionales dirigidos a un amplio sector social. En 
otras palabras, los factores que influyeron en el perfil 
educativo de los diseñadores fueron la necesidad de 
llevar a la industria la utilidad del arte e incluir en la 
producción industrial los procesos y los elementos es-
téticos de la “cultura mexicana”; así como, solucionar 
en los objetos cotidianos las demandas técnicas y fun-
cionales de la modernidad artística. 

En este escrito no se revisaron las circunstancias 
históricas que originaron a dichas propuestas educa-
tivas debido a que esa labor ya fue ejecutada por otros 
autores.2 Tampoco se realizó un relato minucioso de 
la ideología en que basaron sus iniciativas; constructo 
permeado por ideas artísticas tanto nacionales como 
extranjeras. Pero se identificó la influencia de algunos 
postulados de la escuela del Bauhaus y cómo permea-
ron en los programas destinados a la formación del 
“nuevo tipo de artista” y en los planes de capacitación 
del obrero y del artesano.

2 Pilar Maseda, “Modernidad y nacionalismo: una relación in-
trincada” en Los inicios de la profesión del diseño en México: Genea-
logía de sus incidentes, México, conaculta, inbal, cenidiap, 2006, 
pp. 69-117.

Antecedentes en la conformación 
de la eda

Caso 1: Taller de Integración Plástica
El Taller de Integración Plástica, liderado por José Chávez 
Morado, partió del movimiento arquitectónico de “Inte-
gración Plástica” que en México propuso la unión de la 
pintura, la escultura y la arquitectura. La corriente artística 
tuvo su mayor expresión en la edificación de la Ciudad 
Universitaria con la elaboración de murales y de escultura 
monumental.3 En esta experiencia artística, el taller arte-
sanal fue visualizado como un espacio colaborativo que 
rompiera con el aislamiento de las artes al fomentar el 
trabajo conjunto entre arquitectos, artistas, obreros y arte-
sanos. La soluciones conceptuales, formales y técnicas, ge-
neradas por sus integrantes, posibilitaron la capacitación 
práctica del “nuevo tipo de artista”.

Caso 2: Talleres de Artesanos “Carlos M. Lazo”
Los Talleres de Artesanos “Carlos M. Lazo” impulsa-
dos por los arquitectos Carlos Lazo y Raúl Cacho man-
tuvieron la idea del taller como medio de capacitación 
artística y como espacio interdisciplinario para elabo-
rar piezas arquitectónicas de manufactura artesanal. Se 
distinguieron porque su producción fue diversificada 
hacia la elaboración de objetos cotidianos y porque in-
corporaron ramas artesanales como la talla directa en 
piedra, alfarería, cerámica de alta temperatura, textiles, 
joyería y carpintería. Si bien es cierto, que no se cubrie-
ron todos los requisitos del perfil expuesto por Clara 
Porset para capacitar al diseñador; los planteamientos 
educativos de estos talleres revelaron una visión común 
sobre el diseño. Tanto Porset como Cacho y Lazo eran 
seguidores de los postulados bauhausianos y no sólo 
compartieron una amistad con Hannes Meyer (desde 
su llegada a México en 1939) sino que intentaron emu-
lar algunos de los principios productivos que dieron 
forma a la propuesta inicial de la Bauhaus.4 La conexión 

3 El movimiento de “Integración Plástica” estuvo relacionado 
con los objetivos centrales del Bauhaus; en el sentido de buscar 
la unión de las artes y de la artesanía bajo la primacía de la ar-
quitectura y de orientar su producción estética a satisfacer las 
necesidades de un amplio sector social. Bernhard Bürdek, Dise-
ño. Historia, teoría y práctica del diseño industrial, España, Gustavo 
Gilí, 1994, p. 24.
4 Oscar Salinas Flores, Clara Porset: Una vida inquieta, una obra sin 
igual, México: unam, 2001, p. 27.
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del objeto cotidiano con el espacio arquitectónico, la 
implementación del taller en un modelo operativo para 
capacitar al artista plástico como proyectista industrial 
y enfrentarlo con los retos técnicos de la producción. 
Los principios bauhausianos fueron vinculados al ideal 
nacionalistas para crear una propuesta educativa con 
un propósito dual: incluir en el diseño de los objetos 
cotidianos los elementos estéticos y la diversidad téc-
nica de la manufactura popular; para después, destinar 
los prototipos artesanales a la producción masiva.5 La 
propuesta educativa de los Talleres de Artesanos sentó 
las bases laborales en la producción del “diseño artesa-
nal” al designar como proyectista al artista-diseñador 
y como productor de prototipos al artesano.6 La acción 
proyectual fue expuesta como el procedimiento con 
que el artista-diseñador acogería el conocimiento de 
los productores tradicionales para realizar una pro-
ducción artesanal más adecuada a la vida moderna.7 
El propósito de la actividad del diseño en los Talleres 
de Artesanos fue alejarse de la manufactura tradicional 
al marcar un punto de inflexión hacia una producción 
artesanal contemporánea y llevarla a la reproducción 
industrial para alcanzar impacto social. 

La propuesta laboral de los Talleres de Artesanos 
puede parecer reduccionista por limitar la acción del 
artesano al ámbito de la manufactura y restringir su 

5 Algunos de los proyectos integrales de arquitectura y mobilia-
rio en donde colaboraron los personajes mencionados o bien cuya 
producción fue asignada a los Talleres de Artesanos fueron: El 
proyecto para edificar 70,000 casas para empleados del gobierno 
mexicano, la propuesta inicial de 500 casas requirió la elaboración 
de 500 puertas de acceso, 2500 ventanas, 1500 puertas interiores 
y cantidades relevantes de menaje. Otro caso, fue la adaptación 
habitacional para trabajadores de la Secretaría de Comunicaciones 
y Obras Públicas en cuevas de Santa Fe y el desarrollo del Multi-
familiar “Presidente Alemán”, en el cual participó Clara Porset. 
Aunque los primeros dos proyectos no fueron concluidos, el taller 
artesanal fungió como un espacio interdisciplinario para elaborar 
prototipos artesanales que debían ser llevados a su reproducción 
industrial. Pilar Maseda, op. cit., p. 92-95.
6 Como muestra de la división del trabajo en los Talleres de Arte-
sanos se incluyó el relato de Pilar Maseda en el que se solicitaba a 
los artesanos realizar los objetos que hacían en sus comunidades 
a fin de corroborar sus habilidades técnicas y expresivas. Para 
que después, los artistas y arquitectos realizaran nuevos diseños 
cuyos prototipos, hechos por los artesanos, serían canalizados 
para su reproducción en serie. Ibidem, p. 96.
7 Como fue el acto de estudiar las proporciones del cuerpo hu-
mano para determinar las medidas adecuadas en el respaldo de 
las sillas; o bien, recurrir a la química para colorear a fondo la 
madera (en rojo, amarillo, verde o azul) sin que dicho acabado 
eliminara la apariencia natural del material. Ibíd.

participación en la actividad proyectual. En el sistema 
de producción industrial el artesano y el diseñador tu-
vieron que ocupar una posición laboral; sin embargo, la 
limitada asignación productiva al artesano constituyó, 
a largo plazo, un obstáculo en la relación diseñador-
artesano que se buscaba construir.

Caso 3: Centro Superior de Artes Aplicadas (csaa) 
La siguiente propuesta educativa que continuó con la 
idea de habilitar capacidades proyectuales en el “nue-
vo tipo de artista” fue el Centro Superior de Artes 
Aplicadas (csaa) coordinado por Jorge Olvera (1958). 
Su proyecto educativo no incluyó materias de compo-
sición, geometría o teoría del arte; pero sí cursos de 
dibujo y modelado; además que mantuvo el taller ar-
tesanal como método de capacitación práctica. Por tal 
motivo, aún con las limitaciones didácticas que tuvo 
la propuesta del Centro Superior su enfoque educativo 
fue más claro. Definió áreas formativas para artistas, 
diseñadores y artesanos, impulsó la investigación, la 
práctica del taller artesanal y la elaboración de prototi-
pos destinados a la producción industrial. Su actividad 
proyectual fue encausada a otorgar a la manufactura 
popular las propiedades técnicas óptimas para su in-
mersión en la vida moderna y a transferir cualidades 
artesanales a los objetos dirigidos a la producción in-
dustrial. Retomó la experiencia del Taller de Integra-
ción Plástica -al continuar con la elaboración de piezas 
arquitectónicas- por lo que sus áreas de capacitación 
fueron divididas en arte monumental (murales, escul-
tura, talla directa, mosaicos y vitrales) y artes aplicadas 
(cerámica, esmaltes, platería, orfebrería y textiles).

Carrera y producción objetual 
en la Escuela de Diseño y Artesanías

Revisar las iniciativas que posibilitaron la formación 
del diseñador en México permite localizar los peldaños 
que llevaron a la creación de la Escuela de Diseño y 
Artesanías, fundada en 1961, por José Chávez Mora-
do.8 La propuesta educativa de la eda planteó resol-
ver la problemática de la industria nacional al formar 

8 Pilar Maseda, “Algunas historias sobre la historia de la escuela 
de diseño y artesanías”, Educación Artística, núm.17, 1997, p. 23.
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diseñadores capacitados para ofrecer soluciones a la 
producción industrial y a la manufactura de las “nue-
vas artesanías”.9 En esa época su propuesta educativa 
y su producción artesanal resultaron arriesgadas. Las 
instituciones de fomento artesanal operaban bajo un 
enfoque proteccionista del “arte popular” y de las “ar-
tesanías”; y la oferta de la eda, giró hacia una produc-
ción artesanal moderna, con función utilitaria, resuelta 
a nivel técnico-productivo y acorde a las necesidades 
comerciales. 

José Chávez Morado señaló que México debía imi-
tar la experiencia de Italia y Japón; países con potencial 
económico, industrial y cultural en donde el avance fa-
bril no había minado la producción artesanal; todo lo 
contrario, la había renovado y de esta había extraído 
los elementos representativos para dar a sus produc-
tos industriales un “sello distintivo”. Dichas ideas in-
fluyeron en los dirigentes de la eda para proponer un 
cambio artesanal que facilitara el acceso de la industria 
nacional en los mercados internos y externos. Su oferta 
didáctica y productiva también combinó el ideal nacio-
nalista y los principios de la Escuela del Bauhaus. Lle-
vó la tradición a la modernidad.10 Al igual que Porset, 
Chávez Morado partió de la idea de valorar y apro-
vechar el legado artístico y cultural del “arte popular” 
para elaborar productos de diseño con “identidad na-
cional”. El artista plástico reconoció que para lograr-
lo no era suficiente “repetir modelos y técnicas tradi-
cionales” ya que la vida moderna deviene en “nuevas 
costumbres” que requieren de “nuevos implementos”. 
Por lo cual, en la producción artesanal la forma del ob-
jeto, la función utilitaria y la solución técnica debían ser 
revisadas para producir nuevas propuestas y no sólo 
copiar los elementos populares.11

En 1964, la eda publicó en su Directorio de Artesanos 
un artículo de Porfirio Martínez Peñaloza que aborda 
tres categorías en la diversificación de la manufactura 
artesanal en México: el “arte popular”, la “artesanía 

9 Instituto Nacional de Bellas Artes, Directorio de proveedores de 
artesanos, México: sep, inba, eda, 1964, p. 8.
10 Mariana Botey llamó a este proceso un acto de sublación por 
el hecho de preservar y cambiar al mismo tiempo. En el discurso 
mexicano la autora ubicó el hecho como un acto de “hibridación” 
cultural. Mariana Botey, Zonas de disturbio: Espectros del México 
indígena en la modernidad, México: Siglo Veintiuno Editores, 2014, 
pp. 154,155.
11 Instituto Nacional de Bellas Artes, op. cit., p. 5.

artística” y las “curiosidades mexicanas”. Peñaloza 
retomó conceptos de Manuel Toussaint y Rubín de la 
Borbolla (miembro del Patronato de las Artes e Indus-
tria Populares). A las creaciones hechas sin un propósito 
artístico sino práctico, distinguidas por una decoración 
tradicional que se repite a través del tiempo, Toussaint 
las denominaba “arte popular”. En esta primera catego-
ría, el reconocimiento de autenticidad –promovido por 
las instituciones oficiales y difundido por diversos auto-
res- provocó que su valoración dependiera de su apre-
ciación estética. Por otra parte, el concepto de “artesanía 
artística” –también nombrada por Rubín de la Borbolla 
como “arte popular aplicado”– identificaba a objetos 
resultantes de la combinación del “arte popular” con 
otras influencias culturales o tradiciones artísticas. La 
principal cualidad que Martínez Peñaloza señaló en la 
“artesanía artística” fue la intención estética de sus pro-
ductores, quienes elaboraban piezas bellas inspiradas 
en la plástica mexicana y perfeccionadas en su calidad 
técnica por el uso de recursos modernos. Por último, las 
“curiosidades mexicanas” fueron definidas por Martí-
nez Peñaloza como “degeneraciones del arte popular 
tradicional” presentes en los souvenirs turísticos.12

La clasificación de la producción popular, publicada 
por la eda, abrió un espació laboral legalizado (a nivel 
cultural) para la práctica artística moderna. En donde 
el diseño encontró la posibilidad de incluir los proce-
sos artesanales en su producción objetual. De manera 
explícita, la eda no incluyó su producción en el rubro 
de “artesanías artísticas”, pero el hecho que Martínez 
Peñaloza mencione en su artículo la cerámica de Jorge 
Wilmot y la joyería de William Spratling como ejem-
plos de ésta permiten su vinculación.13 (Fig. 1)

La Escuela de Artesanías planteó la especialización 
del diseño en un contexto histórico en donde el impulso 
a la industria nacional; fabril y artesanal era considera-

12 Peñaloza ejemplificó el “arte popular” en la “loza bruñida de 
olor” de Tonalá, Jalisco y las lacas incrustadas de Uruapam. En 
las “artesanías artísticas”, mencionó la cerámica del diseñador 
Jorge Wilmot, inspirada en la decoración de la loza de Tonalá; 
los muebles de diseño colonial; la joyería diseñada por William 
Spratling y por el artesano Antonio Pineda. En las “curiosidades 
mexicanas” ubicó a las faldas estampadas o bordadas con lente-
juelas, las lacas modernas de Uruapam, las miniaturas de made-
ra torneada y la alfarería de Tlaquepaque. Ibidem, p. 7.
13 Rubín de la Borbolla, “Arte popular mexicano”, Artes de Méxi-
co, núm. 43-44, 1962, p. 14.
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da la estrategia para alcanzar el desarrollo económico.14 
Con fines comerciales, la producción objetual en la eda 
partió “del concepto dinámico de la evolución y de la 
síntesis de la tradición y lo moderno, de lo nacional y lo 
extranjero”, “de la labor manual y la tecnología meca-
nizada; de la espontaneidad y del diseño analítico, del 
arte y de la ciencia”. Las características de la actividad 
del diseño y de sus resultados objetuales, descritas por 
Chávez Morado, tuvieron similitud con los principios 
expuestos por Clara Porset. Elaborar “artículos y obje-
tos necesarios en la vida del hombre”.

En la eda la actividad del diseño fue ejecutada me-
diante un proceso metodológico que involucró fases 
de investigación, análisis, proyección, manufactura y 
comercialización:

El diseñador proyecta artículos y objetos necesarios a 
la vida del hombre; estudia las funciones físicas y espi-
rituales de estos en la comunidad y los problemas de 
su producción y comercio. […] La industria mexicana 
necesita de la creatividad, capacidad técnica y análisis 
del diseñador, si quiere que sus productos tengan el 

14 Escuela de Diseño y Artesanías, Escuela de Diseño y Artesanías 
1964-1965, México: inba, sep, eda, 1965.

carácter distintivo de originalidad, calidad y precio, 
que la demanda y la competencia exigen, tanto en Mé-
xico como en el extranjero.15

Basada en un ideal económico y productivo, la eda cen-
tró su oferta educativa en la manufactura artesanal con 
tres áreas escalonadas: el “curso de artesano” -entre uno 
y dos años de capacitación en un oficio artesanal y la 
adquisición de conocimientos de dibujo o modelado-; el 
“curso de maestro de taller” - tres años para cubrir el “cur-
so de artesano” más un año adicional para obtener cono-
cimientos en producción artesanal y administración bá-
sica; y finalmente, la “Carrera de Diseñador” -cuatro años 
para llevar los cursos anteriores y un año destinado a 
realizar actividades prácticas.16 Al comparar el caso de la 
eda, con la oferta de diseño industrial que en ese tiempo 
realizó la Universidad Iberoamericana, se volvió claro 
el sustento de la crítica de Pilar Maseda quien afirmó 
que la eda visualizó a sus alumnos “más a la manera 
de un virtuoso en el oficio, capaz de proyectar, a la vez 
que producir, sus propias obras”.17  El resultado fue un 
diseñador experto en producción artesanal, con destreza 
manual y dominio del dibujo y modelado para proyec-
tar sus ideas, con experiencia en procesos productivos 
y comerciales, capaz de solucionar casos prácticos y de 
centrarse en la actividad proyectual para incorporar al 
artesano y al maestro de taller en la fase de producción.  
(Figs. 2, 3, 4, 5, 6, y 7) Su plan educativo contempló un 
acercamiento de los alumnos a procesos básicos en la 
metodología del diseño; situación que no ocurría en  
la formación empírica y la nula capacitación artística 
de la mayoría de artesanos en México, cuya producción 
se daba de manera aislada y tradicional. Contrastar el 
plan educativo de la eda con la iniciativa de la Univer-
sidad Iberoamericana fue necesario debido a que en los 
años 70´s dicha Universidad incorporó en la enseñanza 
del diseño industrial cursos relacionados al estudio de 
la producción artesanal en México.18 El enfoque indus-

15 Instituto Nacional de Bellas Artes, op. cit., p. 8.
16 Escuela de Diseño y Artesanías, op. cit.
17 Pilar Maseda, “Los inicios de la enseñanza profesional del di-
seño. El caso de la escuela del inba” en La educación superior en 
el proceso histórico de México, Tomo iii, Coord. por David Piñera 
Ramírez, México: conaculta, inbal, cenidiap, 2006, p. 393.
18 En 1975 y 1976, fecha preliminar al inicio de la carrera de diseño 
textil en la Universidad Iberoamericana, la antropóloga Marta Tu-
rok impartió a los alumnos de diseño industrial y gráfico el curso 

Fig. 1 Gargantilla elaborada por alumno (a) de la EDA entre 1964 y 
1965 y puesta a la venta en la tienda de la escuela. 
Escuela de Diseño y Artesanías, Escuela de Diseño y Artesanías 1964-
1965, México: inba, sep, eda, 1965.
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Fig. 2 Foto utilizada para difundir los cursos de artesano,
maestro de taller y carrera de diseñador artesanal.
Escuela de Diseño y Artesanías, Ibidem.

Fig. 3 Foto utilizada para ilustrar las actividades académicas de la 
eda en 1967.
Instituto Nacional de Bellas Artes, Escuela de Diseño y Artesanías, 
México: inba, sep, 1967.

Fig. 4 Ejercicios geométricos utilizados para ilustrar la actividad del 
diseño. Instituto Nacional de Bellas Artes, Directorio de proveedores de 
artesanos, México: sep, inba, eda, 1964, p. 8.

Fig. 5 Juego de cubiertos realizado por alumno de la EDA entre 1964 
y 1965 y puesta a la venta en la tienda de la escuela. 
 Escuela de Diseño y Artesanías, op. cit.
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trial y artesanal se repitió, en el resto del siglo XX, en los 
planes académicos y en las actividades prácticas de las 
escuelas y universidades que ofertaron la enseñanza del 
diseño industrial, textil o gráfico.

En 1964 la eda separó su plan educativo en dos áreas 
formativas: la sección de diseño -que incluyó las carreras en 
“Diseño Artístico Industrial” y “Diseño Gráfico”- y el área 

de “Diseño textil tradicional mexicano”. Marta Turok, Coordinadora 
del Centro de Estudios de Arte Popular del Museo Franz Mayer, en 
conversación con la autora, agosto de 2019.
En algunas fotografías fue posible distinguir el contenido del curso 
impartido por Marta Turok en la Universidad Iberoamericana, tales 
como: la composición técnica en la indumentaria de grupos indíge-
nas, el significado simbólico de sus elementos visuales y la cromática 
implementada. Universidad Autónoma de México, Salón diseño arte-
sanal 1976, México: Galería Universitaria Aristos, unam, 1977.

artesanal –que contemplaba el “curso de artesano”, “maestro 
de taller” e “instructor de artesanías”-. Fue hasta 1967, que 
planteó una vez más en el área de artesanías la carrera 
profesional de “Diseñador Artesanal”.19 No obstante, de 
los ajustes que la Escuela de Diseño y Artesanías realizó 
para impartir materias propias del diseño industrial como 
composición, dibujo técnico, procesos metodológicos y 
productivos, el taller artesanal se mantuvo presente. En sus 
inicios la eda se distinguió por la aplicación del diseño en 
la manufactura artesanal y su interés proyectual hacia una 
producción industrial. Sin embargo, a finales de los 60´s la 
experiencia educativa permitió al profesorado reconocer 
tres niveles de producción para el diseño: el artesanal -rea-
lizado por un sólo productor mediante una elaboración 
manual y unitaria-; el manufacturero -elaborado también 
de forma individual pero con ayuda de herramientas mo-
dernas y de maquinaria para una producción en serie-; y 
el industrial -elaborado por obreros a través de la división 
del trabajo, la aplicación tecnológica y el uso de materiales 
industriales para lograr una producción masiva-.20 Esta ex-
plicación permite entender por qué, en la segunda mitad 
del siglo xx, la producción del diseño industrial y artesa-
nal en México se diversificó. Fue común encontrar piezas 
artesanales unitarias de autor como la joyería denomina-
da “escultura portante” realizada por Víctor Fosado. Las 
producciones artesanales unitarias o en serie hechas con 
maquinaria y materiales industriales, como la cerámica de 
alta temperatura difundida por Alberto Díaz de Cossio. La 
silla de madera “Arrullo”, diseñada por Oscar Hagerman 
y manufacturada en cooperativas artesanales. Por último, 
aquellas propuestas de diseño industrial dirigidas a la pro-
ducción masiva, como los muebles de oficina diseñados 
por Clara Porset y fabricados por la empresa d.m. Nacional.

El último aspecto explorado en la eda fue la dirección 
que le otorgó a la actividad del diseño para generar una 
“nueva artesanía”, que abarcó factores fundamentales: 
forma, función y técnica.21 A través de estas categorías fue 
posible enlistar las cualidades que los nuevos objetos ar-
tesanales debían cubrir para diferenciarse de la manufac-
tura tradicional y de la producción con fines artísticos. En 

19 Instituto Nacional de Bellas Artes, Escuela de Diseño y Artesa-
nías, México: inba, sep, 1967.
20 Lucila Roossek, Estudiante del curso de artesano en la Escuela 
de Diseño y Artesanía en 1969 y 1973, en conversación con la 
autora, noviembre de 2019.
21 Instituto Nacional de Bellas Artes, op. cit., p. 5.

Fig. 6 “Pabellón de la EDA en la Feria del Hogar de 1963.
Ibidem.

Fig. 7 Foto utilizada para ilustrar la actividad proyectual del diseño.
Instituto Nacional de Bellas Artes, op. cit., p. 8.
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la “nueva artesanía”, la forma y la decoración debía ser 
resuelta a partir de reinterpretar los elementos estéticos 
de la producción popular sin caer en la copia y repetición. 
(Fig. 8) La funcionalidad sería reflejada en el uso práctico 
del nuevo objeto artesanal en la vida moderna. (Fig. 9 y 
10) Por su parte, la técnica de producción estuvo abierta 
al uso de materia prima mejorada, a la inserción de herra-
mientas, maquinaria y procesos tecnológicos modernos 
para reducir tiempos de manufactura y costos de produc-
ción.22  (Fig. 11)

Conclusiones

Reconocer la importancia de los procesos artesanales en 
el desarrollo del diseño en México y manifestar al mis-
mo tiempo, que sus resultados objetuales dieron lugar a 
la formación de una especialización disciplinar, denomi-
nada desde ese momento “diseño artesanal”, puede ser 
inaceptable desde una perspectiva universal de la Histo-
ria del diseño.23 La idea del progreso como un nivel supe-
rior en la historia de la humanidad al que el diseño debía 
seguir para justificar su enfoque industrial y su alcance 
social, minimizaba la eficacia de la producción artesanal 
por considerarla un proceso que limitaría sus fines pro-
ductivos. Desde la perspectiva nacionalista, fue posible 
mostrar otro enfoque de la idea de progreso. En México, 
el interés por el progreso conjunto -con fines políticos y 
sociales- los procesos artesanales y la tecnología fabril 
como una propuesta particular de desarrollo industrial. 
Dentro de este escenario, la revisión de las experiencias 
artísticas fue clave porque develó elementos ideológicos 

22 Pilar Maseda, “La formalización de la educación del diseño”, 
en Los inicios de la profesión del diseño en México: Genealogía de sus 
incidentes, México: conaculta, inbal, Cenidiap, 2006, 145.
23 La noción de desarrollo universal fue una categoría de la filoso-
fía de la historia que se concibió como un proceso continuo hacia 
el progreso, en donde la constante de la unidad llamada Historia 
se entendió como un ascenso de un estadio inferior a uno su-
perior. Bajo la lógica de esta noción, las diferentes culturas eran 
clasificadas como “avanzadas”, “progresistas” o “retrógradas”. 
Sin embargo, en las teorías de desarrollo surgieron enfoques par-
ticulares que fueron vistos como una discontinuidad que sacó 
a flote la vida de diferentes culturas. Dichas teorías individua-
les -al igual que las universales- debían organizar los aconteci-
mientos y estructuras como parte de un mismo proceso social 
y evaluar sus circunstancias según el lugar que ocupaban en el 
proceso temporal de su entidad social. Agnes Heller, Teoría de la 
Historia, México: Distribuciones Fontamara, S.A., 2005, 187-191.

Fig. 8 Jarrón exhibido en la 1a. Exposición de la eda realizada en 1962.
F. J. H., “La exposición en la escuela de diseño y artesanías del inba”, 
Cuadernos de Bellas Artes, núm. 1, 1963, p. 42.

Fig. 9 Pieza de orfebrería realizada en 1977 por Martha García, es-
tudiante del 4o. Año de la carrera de diseño de objetos con especia-
lidad en platería.
Instituto Nacional de Bellas Artes, Plata y Diseño. Nueva Generación, 
México: sep, inba, eda, 1977.
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que facilitaron la incorporación de la manufactura artesa-
nal en la producción especializada del diseño.

La configuración ideológica que permitió a la discipli-
na llevar los elementos de la tradición cultural a la vida 
moderna, determinó a largo plazo que la producción del 
“diseño artesanal” tuviera como referente continuo los 
elementos y las técnicas de las culturas prehispánicas y de 
los grupos indígenas. Esta afirmación no es hecha con la 
intención de restar importancia a la producción artesanal 
de dichos sectores culturales; ya que se reconoce que tu-
vieron una gran presencia demográfica y productiva en el 
país. Es imprescindible remarcar la influencia de las expre-
siones populares en la manufactura del “diseño artesanal” 
porque fueron los referentes artísticos evocados en la ideo-
logía posrevolucionaria. En la búsqueda por configurar la 
“identidad nacional” a partir de los objetos del “arte popu-
lar”, los organismos institucionales ignoraron los avances 
técnicos y los resultados objetuales que había alcanzado la 
manufactura artesanal generada por las artes aplicadas y 
los oficios en las zonas urbanas de México.24  La idea de rea-

24 La política posrevolucionaria distinguió la producción artesanal 
en México en base a aspectos políticos, sociales y culturales que se 
inclinaron al reconocimiento de las manifestaciones artísticas prehis-
pánicas e indígenas. De forma contraria, la separación del trabajo 
artístico aplicado en México antes del siglo XX diferenció la produc-
ción del arte aplicado y de los oficios, por lo que omitió la produc-

lizar una producción objetual con “identidad nacional” fa-
cilitó la incorporación de la actividad del diseño en la pro-
ducción industrial y permitió a los diseñadores responder 
al interés comercial de los mercados nacionales e interna-
cionales. Sin embargo, dicha estrategia se convirtió en un 
arma de doble filo que obligó a la especialidad del “diseño 
artesanal” a transitar por un camino de producción ambi-
guo, no reconocido por la disciplina del diseño industrial 
ni por el ámbito de la manufactura artesanal. Esto impidió 
la transformación de la producción popular propuesta por 
el “diseño artesanal”, debido a que el discurso oficial per-
maneció en conservar el carácter de autenticidad artística 
en la manufactura popular y la disciplina del diseño per-
sistió en su proyección industrial.25

ción hecha por los indígenas y el legado prehispánico.
25 Este artículo forma parte de una serie de apartados en el que 
se abordan distintos aspectos de la problemática que enfrentó en 
el siglo XX la participación del diseño en la producción artesa-
nal. En la investigación se exponen temáticas como: identidad 
nacional, la historia conceptual de la noción de “arte popular” 
y “artesanía” en México, la propuesta del “diseño artesanal” 
como área especializada del diseño industrial, su planteamiento 
metodológico y las características de su producción, entre otros. 
Eunice Reyes, «La inclusión de las artes plásticas y del diseño 
industrial en el desarrollo de políticas públicas encaminadas ha-
cia la transformación artesanal del siglo xx en México», (tesis de 
maestría, edinba, en proceso de presentación).

Fig. 10 Pieza de orfebrería realizada en 1977 por Samuel Yáñez, es-
tudiante del 4o. Año de la carrera de diseño de objetos con especia-
lidad en platería. 
Ibidem.

Fig. 11 “Inauguración del horno de gas construido con las aportacio-
nes del inba y del Banco Nacional de Comercio Exterior.
Escuela de Diseño y Artesanías, op. cit.
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R E S U M E N

El diseño y las artesanías indígenas o tradicionales como 
productos culturales, comparten semejanzas en el proceso de signi-
ficación, apropiación e identidad cultural. Sus diferencias, sin embar-
go, deben ser puntualizadas y definidas para ayudar en la discusión 
de las actuales problemáticas, especialmente cuando la confusión entre 
sus diferencias, puede llevar a casos extremos como el plagio y el en-
frentamiento legal para defender el patrimonio cultural de los pueblos 
indígenas. 

A B S T R A C T

Design and mexican handcrafts as cultural products, share similari-
ties during its significance process, appropriation and cultural identity. 
However, their differences must be specified to help the discussion of the current 
problems to differentiate them, especially when the confusion between them can 
lead to cases of plagiarism.

P A L A B R A S  C L A V E
Diseño n

artesanías tradicionales n

cultura material n
cultura simbólica n

patrimonio cultural n

K E Y W O R D S
Design n

handcrafts n
indigenius handicrafts n

material and symbolic culture n
cultural patrimony n

cultural products n
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A la edinbal por su 60 aniversario.

México es uno de los cinco países con mayor población 
indígena en América Latina junto con Brasil, Colombia, 
Perú y Bolivia. En México habitan 68 pueblos indígenas y según estadís-
ticas del inegi, 25.7 millones de personas, es decir el 21.5% de la población, se auto-
adscribe como indígena. También, el 6.5% de la población nacional se encuentra regis-
trada como hablante de una lengua indígena, representando a 7.4 millones de personas.1 
Somos una nación reconocida constitucionalmente como pluricultural, desde el 
año 1992. México, como varios de los países de América Latina que fueron colo-
nizados, posee una genealogía constructiva enmarcada en su herencia indígena. 
Somos una población en la que cobra sentido la palabra “diversidad”, y todas las 
complejidades que de ella se derivan.

Convivimos cotidianamente con numerosas piezas de artesanía entre canta-
ritos llenos de café y pulque; piezas de textil, como rebozos, huipiles y blusas 
bordadas; cestería para la cocina como fruteros, bolsas, manteles de mesa; ico-
nografía prehispánica en señalética urbana, platos, joyería de chaquira, cerámi-
ca, morrales, bolsas, decoraciones de barro, cera y recuerditos diversos. Nuestra 
abuela nos enseñó a cargar un bebé en un rebozo, nuestra madre cocina el arroz 
en una cazuela de barro, heredamos la cerámica poblana de la tía, celebramos el 
día de muertos con figuras de papel maché; nuestros padres tienen historias so-
bre sus juguetes artesanales como trompos, yoyos, valeros, matracas con los que 
aún algunos pequeños juegan. Siempre tendremos un par de huaraches para ir 
a la playa y hacemos del color rojo, un sabor. El mexicano siempre ha mostrado 
gran orgullo por tener presente a las artesanías como parte de su identidad cultu-
ral. Aquellos objetos, símbolos, colores, formas que nos diferencian de los otros. 
Citando a Gilberto Giménez:

Nuestra identidad sólo puede consistir en la apropiación distintiva de ciertos reper-
torios culturales, que se encuentran en nuestro entorno social, en nuestro grupo o en 
nuestra sociedad... La primera función de la identidad es marcar fronteras entre un 
nosotros y los “otros” ... de qué otra manera podríamos diferenciarnos de los demás si 

1 Pueblos Indígenas en México. https://www.iwgia.org/es/mexico.html Consulta: 24 de abril 2021.
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no es a través de una constelación de rasgos culturales 
distintivos... La identidad es más que el lado subjetivo 
(o, mejor, intersubjetivo) de la cultura interiorizada.2

Maternamos con artesanías, cocinamos tradición, ca-
racterizamos un estilo de diseño interior y llevamos el 
concepto de “monumental” hasta la máxima expresión 
de la arquitectura y la pintura mural. Empleamos la 
materia prima que diversos grupos indígenas emplea-
ron en el pasado para teñir, como la grana cochinilla; 
usamos como empaque, las hojas del maíz, la palma, el 
mimbre, el junco y el papiro; empleamos envases orgá-
nicos que se ponen de moda como las jícaras y los gua-
jes; la cestería, más antigua que la cerámica, nos regala 
otras interpretaciones del mueble a través del petate y 
la cuna para colgar. Tenemos instrumentos para proce-
sos exclusivos de molienda y preparación de comida 
como el molcajete, el metate con su metlapile y más in-
dustrializadas, tenemos a la máquina tortillera caracte-
rística de las viejas colonias y barrios populares y de la 
ciudad de México. Nuestra tradición interactúa con la 
modernidad todos los días y poco a poco ha caminado 
para apoyarse en la tecnología. Es increíblemente ac-
cesible comprar un producto artesanal a través de una 
página web, o ver en redes sociales a indígenas com-
partiendo su conocimiento cultural y adquiriendo likes 
al difundirlo. 

La memoria del pasado creativo-constructivo de 
cada cultura (know-how o saber hacer), es un con-
cepto fundamental para la antropología y la historia, 
pues, es necesario reconocer la extensa variedad y par-
ticularidad de cada una de las expresiones culturales 
y artísticas para saber diferenciar una de la otra. Son 
esas características que conforman la identidad y que 
distinguen un grupo de otro, dentro de un contexto de-
terminado. 

Con el paso del tiempo, esa cultura material y sim-
bólica se convertirá en el patrimonio cultural de un 
conjunto social; se heredará a través de la tradición 
oral, ritual, del uso y la costumbre. Se transformará, 
se adaptará y encontrará nuevos medios, nuevas vo-
ces y actores para prevalecer. Como explican Gilberto 

2 Giménez, Gilberto. La cultura como identidad y la identidad como 
cultura. Instituto de Investigaciones Sociales. unam. < https://
perio.unlp.edu.ar/teorias2/textos/articulos/gimenez.pdf >: 01 
de mayo 2021.

Giménez y García Canclini,3 el cambio es el motor de la 
recreación cultural. La cultura muta y detona variantes 
de interpretación, hibridación y transformación cons-
tante de nuestras necesidades, deseos y ensoñaciones. 
La cultura y sus productos, nunca serán estáticos. Las 
artesanías y el diseño encontrarán variantes suficientes 
para dejar al más experto, con dudas sobre cómo las 
definimos y las clasificamos, sin embargo, esto no es 
imposible y es, además, muchas veces necesario. Gar-
cía Canclini ya empleaba en su libro Culturas híbridas 
(1989), una reflexión amplia sobre lo que puede parecer 
el sincretismo, mestizaje o como él lo prefiere: la hibri-
dación, para productos culturales que se mezclan en 
diferentes grados en sus procesos, significados y con-
textos. Pero también distingue a las artesanías como ar-
tesanías “tradicionales”, como aquellas que conservan 
un “saber hacer” de generación en generación, arraiga-
dos en la memoria de un conjunto social. 

La memoria y su importancia para la conservación 
de los saberes técnicos, simbólicos y constructivos de 
las artesanías, puede ser leída desde diferentes pers-
pectivas para estimular la reflexión teórica y práctica 
del Diseño, tales como la apreciación estética, la histo-
ria y el ciclo de vida de los objetos, la ergonomía, la sos-
tenibilidad, el impacto en el desarrollo de la economía 
local, el capital simbólico, los objetos y sus discursos. 
Estas reflexiones que se tejen a través de la memoria 
del saber hacer de nuestro pasado, acercan y separan al 
diseño y a las artesanías como un vínculo indisoluble 
que le da coherencia a nuestra visión e interpretación 
creativa y constructiva. El principal puente semiótico 
entre el diseño y la artesanía es lo que Fernando Mar-
tín Juez denomina como “grandes diseños”, aquellos 
“objetos que todo mundo quiere usar y que represen-
tan a una colectividad. Aquellos que todas las perso-
nas saben usar y desean. Que comunican de manera 
simple, cómo resolver una función, necesidad o deseo.4  
Aquellos objetos que sin usar una categoría u otra, al-
canzan un nivel de apropiación e interiorización social 
y personal en lo cotidiano, y a través de generaciones.

3 García Canclini, Néstor. 1992. Culturas híbridas: estrategias para 
entrar y salir de la modernidad. Buenos Aires, Argentina: Editorial 
Sudamericana.
4 Martín J. Fernando. 2021. Contribuciones para una antropología del 
diseño. Pág. 5. <https://fmj2016.files.wordpress.com/2016/10/
copia-de-i-parte-contribuciones-para-una-antropologc3ada-del-
disec3b1o.pdf > Consulta: 20 abril 2021.
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Diseño y artesanías convergen en tanto ambos son 
producidos y diseñados por el hombre con una inten-
ción específica, siendo ambos portadores de cultura ma-
terial y simbólica a través de la difusión de ideas que co-
munican. Aunque se debe recordar que divergen en sus 
orígenes, medios, producción, finalidad, autoría, consu-
mo, explotación, uso, significado, y tipo de vínculo so-
cial que generan. Ambos comparten la forma en que sus 
discursos se sostienen y modifican a través del tiempo 
y de la cotidianidad de sus actores. Crean significados, 
usos y costumbres que es la principal herencia y función 
de todo creador. Pero ¿por qué este tema es importante 
para las escuelas de Diseño de México y América Lati-
na? Simple, parte de nuestro pasado precolombino que 
compartía ingenio, una rica producción de objetos lle-
nos de simbolismo, historia y cosmovisión, ha logrado 
sobrevivir a la vorágine del colonialismo, el capitalismo 
y la globalización. Sin embargo, no hemos sabido ver en 
ese pasado, nuestro bagaje histórico y creativo como una 
herencia constructiva llena de respeto y protección por 
la identidad cultural de los grupos indígenas. Nuestras 
artesanías indígenas y sus creadores, pocas veces son re-
conocidos, e inclusive, han tenido que enfrentar un pro-
blema que se ha convertido en un patrón, en un proceso 
capitalista y patológico de apropiación y explotación ile-
gal del patrimonio cultural material e inmaterial de las 
culturas tradicionales.

Existen, sin embargo, algunas propuestas estratégi-
cas inscritas en el marco de la preservación patrimonial, 
que pueden ayudarnos a encontrar alternativas. Reali-
zada por la  República de Corea para la unesco en el año 
1993,  la iniciativa de patrimonio vivo o “tesoros huma-
nos vivos”,5 es empleada para reconocer y valorar el tra-
bajo de los artesanos tradicionales, que se han encarga-
do de preservar su know how y conocimiento simbólico, 
a través de generaciones. El estímulo de la preservación 
cultural en la propuesta, también incluye el valor por la 
retransmisión a nuevas generaciones, la documentación, 
la revitalización y el desarrollo de marco jurídicos y ad-
ministrativos para su salvaguarda; conceptos importan-
tes para crear nuevos marcos de retroalimentación entre 
las artesanías tradicionales y el diseño. 

5 unesco. Directrices para la creación de sistemas nacionales de “Teso-
ros Humanos Vivos”. <https://ich.unesco.org/doc/src/00031-ES.
pdf> Consulta: 6 mayo 2021.

Las artesanías indígenas son una fuente inagotable 
de creatividad, a la que es necesario aprender a usar 
como referentes creativos (como se hace normalmente 
al citar una obra de literatura, por ejemplo), empleando 
limitaciones y alcances pertinentes a los derechos de 
autor colectivos y comunitarios, siempre contemplan-
do su posición como herencia patrimonial cultural, 
evitando a toda costa no cometer plagio creativo. Es 
necesario recordar que, a diferencia de la enseñanza de 
las escuelas de Diseño europeas, cuyo pasado históri-
co reside en la revolución industrial, nuestros maestros 
artesanos experimentaron otro proceso de adaptación 
muy diferente, en el que imperó con un impacto devas-
tador el colonialismo. 

En cierta medida, el diseño tiene una gran carga 
de responsabilidad social en esta problemática, pues a 
través de sus productos culturales, la difusión de sus 
discursos, de su compra, demanda y venta, puede o no, 
ser un potente aliado o un enemigo estratégico para el 
reconocimiento del trabajo de los artesanos indígenas. 
Es decir, podemos a través del diseño, participar de la 
defensa y revitalización del patrimonio cultural, vali-
dar a las comunidades indígenas como protagonistas 
de su propia historia; o podemos mirar con indiferen-
cia (lo que también nos hace copartícipes), e inclusive 
colaborar en el hurto, a través de la copia literal del 
patrimonio cultural, sin reconocimiento de sus autores.  

Genealogía del saber hacer, 
para saber hacer

Tolteca, era la palabra con la cual designaban a los 
artífices más sobresalientes… que también hacía refe-
rencia a una investidura, una garantía de participación 
en un estilo y en un nivel que se habían convertido 
en sinónimos de la cultura… que valían como marcas 
genealógicas… sabían casi todos los oficios mecánicos, 
y en todo ellos eran únicos y primos oficiales, porque 
eran pintores, lapidarios, carpinteros, albañiles, enca-
ladores, oficiales de pluma, oficiales de loza, hilande-
ros y tejedores.6

6 Mejía Lozada, Diana Isabel.  2004. La artesanía de México, his-
toria, mutación y adaptación de un concepto. México: Colegio 
de Michoacán. unam. Pág. 21. Cita a Sahagún en: La Historia 
General de las Cosas de la Nueva España.
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La elaboración y significado de las artesanías era muy 
distinta entre la cultura española y la indígena, que te-
nía un vínculo espiritual, social y sobre todo cultural y 
cosmogónico con sus objetos fabricados. La connota-
ción del creador cobraba sentido en la definición del rol 
social, sus productos estaban cargados de significados 
que iban más allá de la practicidad: el vínculo espiri-
tual y ritual con la tierra, la fauna y la flora, con las 
estaciones y los ciclos. Literalmente se tejía el símbolo 
a través del color y la forma, la ubicación espacial en 
el lienzo, era un mapa de significados: arriba los dio-
ses de la vida, al centro la tierra de los vivos y abajo, 
el inframundo, el Mictlán. El status social de quienes 
usaban y creaban ciertas artesanías, y su conocimiento 
del saber hacer, eran el vehículo para continuar el vín-
culo parental, una herencia.  Conformaban una riqueza 
cultural sin comparación, principalmente, en sus con-
textos de significación o “semiósferas”.7

Además del concepto de toltecatl (artista), existían 
términos para designar al que elaboraba tareas espe-
cíficas, por ejemplo, los oficiales que labraban el oro o 
tlatlalianime, con subcategorías como: teucuitlapitzque 
(fundidor), teucuitlatzotzonque (laminador), teucuitlat-
laliani (reparador). Si bien, el concepto que designaba 
a los creadores era importante, Mejía establece que, a 
través de algunos de los fragmentos de Sahagún, pue-
de observarse que, dentro de la tradición indígena, la 
actividad creativa de los artífices prehispánicos estaba 
vinculada no solo a la posesión del “saber hacer” es-
pecífico, (como el caso del artesano europeo), sino que 
estaba extremadamente ligada al ámbito de lo sagrado, 
del ritual y de la religión. El reconocimiento de la labor 
de los maestros artesanos llegaba a un nivel de alto va-
lor y aprecio social, que hoy en día, se ha sustituido por 
una comparación en valor monetario con otros produc-
tos industriales similares en apariencia, pero que poco 
tienen que ver con el valor como piezas de patrimonio 
simbólico indígena. 

Esta falta de memoria ancestral da como resultado 
productos y servicios de diseño textil, industrial y grá-
fico con serios problemas de conceptualización y abs-
tracción en su función o significado, hasta problemas 
graves de plagio o del efecto copy-paste. La copia, la ex-
plotación de los artesanos como mano de obra barata, 

7 Ídem. Pág. 13.

el regateo, y hasta la imitación, son algunos de los ma-
los ejemplos que han tenido mucha difusión mediática, 
y son pocos los casos en que podemos mencionar un 
proceso de deconstrucción bien elaborado: una nueva 
abstracción del símbolo, una reinterpretación del pa-
trón, innovación en el proceso, una readaptación del 
significado, una recontextualización simbólica, o algu-
na hibridación técnica o material; justo lo que se de-
manda de cualquier buen diseño. Pasar por un proceso 
de transformación para ofrecer algo diferente a lo ya 
existente, y evitar la “creatividad vacía’’. En el caso de 
las artesanías indígenas, es necesario siempre validar 
que el saber hacer es un patrimonio colectivo, que los 
derechos de autor no pertenecen a un individuo único, 
sino que son una herencia cultural compartida, a ve-
ces adaptada, pero siempre con un pasado arraigado 
siglos atrás. 

¿Qué es diseño?, ¿Qué es artesanía? La discusión 
es añeja, prolongada y llena de matices conceptuales, 
históricos, antropológicos, productivos. Sin embargo, 
aquellos que se han aventurado a encarar dicha discu-
sión, encontrarán grandes análisis en los que la creati-
vidad trasciende para convertirse en una discusión que 
abordará la cultura material y simbólica, la identidad, 
el patrimonio, la herencia y la adaptación constructiva, 
la producción masiva, la innovación, la globalización. 
Este último punto particularmente ha incitado nuevas 
discusiones entre las distinciones creativas, producti-
vas, de derechos autorales, y por defensa del patrimo-
nio simbólico de las artesanías como un producto sim-
bólico de saber colectivo. 

El mayor error al confundir una artesanía y un 
diseño, radica en desconocer el origen del producto 
creativo (cuándo). El segundo error es comparar pro-
ductos masivos, o semi-industriales con el patrimonio 
intangible, pues no solo se comparan las formas, sino 
que se debe analizar el contexto del significado, su 
trascendencia cultural (cómo y qué). Normalmente nos 
engaña la apariencia, sin embargo, ambos productos 
culturales no son la misma cosa. El tercer punto es el 
derecho de autor. Los diseños representan un capital 
intelectual y artístico distinto a lo que ya existe (es lo 
mínimo necesario para poder registrarlo con derechos 
de autor), mientras que las artesanías tradicionales o 
indígenas son un patrimonio colectivo que precedía a 
los diseños. A pesar de que ambos pueden ser realiza-
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dos a mano, colocados en un bazar, emplear un borda-
do y parecer similares, uno de ellos no es parte de la 
identidad de un grupo sociocultural. 

Una artesanía colocada en un lindo aparador nun-
ca será un diseño. Un diseño no es artesanía porque 
su producción puede ser masiva o semi industrial. El 
diseño es proyectado para un segmento específico. Su 
proceso creativo implica una transformación y diferen-
ciación conceptual, material, estructural y/o funcional. 
Las artesanías tienen origen identitario histórico y vín-
culo directo con un grupo sociocultural de identidad 
indígena. El diseño, no. 

Debemos recordar que siempre será necesario men-
cionar nuestros referentes y que la artesanía siempre 
será un producto cultural de creación colectiva. No im-
porta si se copia un pedazo de un textil y se borda en 
una camisa nueva, o si cambiamos de lugar la pieza de 
cestería y le damos un nuevo nombre, esa creación tie-
ne un origen. Tenemos que tener presente, que el dise-
ño también debe reconocer y citar a otros autores y no 
apropiarse de procesos creativos que no le pertenecen. 
Lo mismo que con la escritura, la música, la danza y 
otras manifestaciones culturales. Podemos usarlas de 
referentes, pero no copiarlas y ponerles una etiqueta 
que no les corresponde.

Arquetipos y metáforas.  
El discurso de la cultura material

El poder de la creación discursiva, argumentativa y 
proyectual, no es solo una fuerte construcción para 
la episteme (del conocimiento) del diseño, es también 
una fuerte herencia que se forma y se siembra en nues-
tras aulas, en nuestro día a día. Una construcción del 
conocimiento que integra la teoría y la práctica para en-
tender el qué, cómo, por qué, para quién, para qué, con 
quién, cuándo... el diseño y las artesanías tradicionales, 
son objetos que hablan diferentes lenguajes. 

La edinba (actualmente edinbal) estableció para 
mis compañeros y para mí, una base fundamental para 
comprender la importancia del marco conceptual-
contextual como fundamento de cualquier diseño; el 
universo en el que toda creación cobra sentido. Esta 
mirada enriquecedora siempre nos daba más pregun-
tas para responder, más inquietudes para investigar y 

un alto valor ético para nuestra práctica profesional. En 
nuestra formación no solo aprendíamos a hacer, sino a 
entender lo que las cosas creadas decían y cómo lo lo-
graban. Cuando conseguíamos descifrar este lenguaje, 
era imposible que no se revelará el impacto que el dis-
curso del diseño puede producir socialmente. 

Nuestra formación académica se enriqueció de his-
toria, filosofía, metodología, estética, análisis semió-
tico y sociológico. Analizábamos los procesos para 
construir y entender el vínculo entre lo material y lo 
simbólico. Posteriormente complementé con el marco 
socio-cultural y la mirada antropológica y etnográ-
fica mi conocimiento para investigar a profundidad 
un textil indígena casi extinto de la Sierra de Puebla. 
También tuve la fortuna de adquirir otros conocimien-
tos compartidos por dos mujeres tejedoras, la maestra 
Anita Padilla de la edinba, y la maestra artesana textil 
nahua de Cuetzalan Puebla, Francisca Rivera Pérez.  
Fue gracias a esta formación transdisciplinar8 que lo-
gré comprender el proceso de construcción simbólica 
y cultural, en la que el diseño puede colaborar con las 
artesanías. Aproximación que es tan necesaria para sa-
ber distinguirlas y valorarlas.

Los mexicanos tenemos una herencia histórica vin-
culada al saber hacer indígena desde hace algunos cien-
tos de años, que desafortunadamente fue desvinculada 
de nuestra identidad constructiva desde la conquista, 
a diferencia de algunas de las más famosas tradiciones 
del diseño como la alemana (Bauhaus y el funcionalis-
mo), la japonesa (con los estilos Shoji, y minimalismo 
zen con representantes como Kengo Kuma) o la finlan-
desa-nórdica (Tapio Wirkkala), las cuales se llenan de 
orgullo en la reapropiación y reinterpretación de su sa-
ber hacer tradicional (know how), estética, filosófica y 
constructivamente, llevando el tema de lo tradicional, 
a niveles que superan la reproducción material y tras-
cienden en la esencia del sentido. El diseño se vuelve 
entonces un constructor de lenguajes, de significado, y 
no solo de “cosas”. 

En México y América Latina, aún lidiamos con un 
problema conocido en Brasil como el “complexo de vi-
ra-lata” acuñado por el periodista Nelson Rodrigues en 

8 Entiéndase por transdisciplinar, la importancia de la interacción 
entre diferentes disciplinas y conocimientos para crear un diálo-
go y generar cooperación para el entendimiento de problemas y 
temas complejos.
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1958, que consiste en un “complejo mestizo” a través 
del cual asumimos con inferioridad nuestra cultura en 
comparación con el resto del mundo. Es también co-
nocido en México como actitud “malinchista”, cuando 
todo lo que es de fuera es mejor que lo nuestro. Así, 
inconscientemente damos paso a los arquetipos9 del 
conquistador y el conquistado a través de nuestra cul-
tura material. Regateamos a la artesana nahua un rebo-
zo elaborado en telar de cintura, teñido a mano, y con 
un origen de cientos de años, contra un poncho made 
in Indonesia en el centro comercial que es muy seme-
jante, pero lleva una famosa marca española. Decimos 
que es caro el diseño del bolso hecho en telar de tejido 
plano de una joven diseñadora, en un bazar de diseño, 
pero nos gustó tanto que buscamos algo similar en los 
productos chinos, y así vamos repitiendo a través de 
nuestra relación con los objetos, el regateo de nuestro 
propio talento, atados metafórica, simbólica y cultural-
mente al proceso del mestizaje y conquista.

Eduardo Galeano en su libro, Las venas abiertas de 
América Latina (1971) describe cómo a través del proce-
so de colonización, fueron oprimidos los saberes de los 
conquistados, y paulatinamente su invaluable capital 
simbólico y material sufrió la suerte de ser desplazado, 
desvalorizado y estigmatizado, hasta el grado en que 
ser indígena, se convirtió en motivo de marginación. 
¿Entonces, es fundamental que el diseñador mexicano 
conozca su pasado creativo, su patrimonio cultural? ¿O 
es solo necesario aparentar que lo conoce?, ¿cómo pue-
den las nuevas generaciones de diseñadores aprender 
a implementar estos saberes, sin cometer los mismos 
errores que han cometido otras generaciones (la mía 
incluida)?, ¿Cómo incitar a los alumnos de cursos su-
periores de diseño a retomar su pasado histórico-cons-
tructivo mirando a las artesanías indígenas como una 
herencia constructiva más allá de la forma?, ¿Cómo 
puede el diseñador mexicano reivindicar su importan-
cia en los nuevos escenarios profesionales nacionales 
e internacionales, si no es capaz de distinguir entre la 
diversidad histórica y cultural de su pasado creativo? 
Fueron algunas de las inquietudes que, desde la licen-
ciatura en diseño, comenzaron a rondar en mi cabeza 
y que, con el paso de los años, tuve la oportunidad de 

9 Jung, Gustav. 1970. Arquetipos e inconsciente colectivo. España: 
Paidós.

contestar al realizar investigación científica y social 
para la teoría del diseño, y también al convertirme en 
docente. Sí, estaré siempre agradecida a mis profeso-
res de metodología, historia y teoría del diseño de la 
edinba, al compartir conmigo la voluntad de escribir 
e investigar para entender lo que se esconde detrás de 
los procesos creativos.

La construcción del significado

Tuve la fortuna de contar con grandes maestros que 
siempre me dejaron fija la idea de que el diseño, evita 
a toda costa la literalidad. El camino de colaboración y 
aprendizaje mutuo entre el diseño y las artesanías tra-
dicionales, se me presentó de forma muy natural como 
reflexión crítica y constructiva a nuestra sociedad lati-
noamericana y mexicana, pues siempre consideré que 
el corpus teórico del diseño, necesitaba con urgencia 
incorporar en su historia, un poco de una mirada auto 
reflexiva hacia su pasado. Una vinculación más estre-
cha con la antropología, un marco sociológico con un 
enfoque más profundo a nuestras problemáticas.

La colaboración que puede surgir entre ambos que-
haceres, puede dar como resultado ideas innovadoras 
sobre cómo construimos conocimiento teórico y prác-
tico para el diseño. La incorporación de sistemas com-
plejos de pensamiento que sepan encontrar un balance 
entre las nuevas ideas, los nuevos productos, pero con-
siderando necesidades locales; o quizá, seamos capaces 
de abordar la sostenibilidad en un marco más integral 
que contemple incluso, el universo de nuestras creen-
cias espirituales. Por increíble que parezca, las artesa-
nías indígenas dominan esa práctica desde hace siglos. 
Crear a través de universos de significados.

El método de storyteller para proyectar escenarios 
y nuevos usuarios, es un ejemplo. Es usado entre los 
diseñadores y equipos de trabajo que empleamos las 
conocidas “metodologías ágiles” para productos di-
gitales (Kanban, Scrum, Design Sprint, por ejemplo) 
para que sepamos narrar una historia, generar víncu-
los y sentido en el uso de cualquier producto, servi-
cio o experiencia de los usuarios. Lo aprendí durante 
mi especialidad en Diseño de experiencia de usuario. 
Es una herramienta muy útil para generar sentido en 
funcionalidades y acciones en apps y páginas web. Esta 
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técnica mejora la coordinación en el flujo de navega-
ción, y explica de manera práctica por qué los usuarios 
tienen costumbres y usos que se fijan en la memoria a 
largo plazo, y otros no. Narrar historias nos ayuda a 
entender a otros, pero también nos proporciona sen-
tido, arraigo y entendimiento sobre los conceptos de 
nuestra semiósfera. Sí, los maestros artesanos usaban 
este método también desde hace siglos. Aún emplean 
la oralidad como herramienta pedagógica, contando 
historias para compartir su conocimiento técnico y 
simbólico. Es la lógica del sentido de pertenencia, todo 
lo que se relaciona con mi universo de significado, me 
apoyará para entender de dónde vengo y hacia dónde 
voy, me ayudará a construir una ruta para algo nuevo y 
también a generar vínculos con mi pasado. Cada paso, 
vuelta, corte, color, y símbolo me llevará a un nuevo 
mensaje, me hará crear un nuevo objeto que se comu-
nique conmigo y con los demás.

Si alguien tiene el privilegio de aprender con un 
maestro artesano, tendrá la gran fortuna de entender 
cómo el conocimiento que ellos y ellas comparten ha 
trascendido a través de generaciones gracias a la com-
prensión de este proceso que teje la relación del yo, con 
los otros. 

De Francisca Rivera Pérez, 
aprendí lo siguiente:

Saber hacer un rebozo, una cerámica, un objeto de ces-
tería, un bordado, se relacionan con el propio cuerpo, 
con la fuerza de tus dedos y la habilidad de tus manos, 
con tu cadera y tu espalda (ella usaba telar de cintura). 
Se hace con las manos y con la cabeza, con tu memo-
ria para recordar el proceso y el gusto por compartir 
lo que sabes, cantando. Con las plantas y los animales 
de la localidad en que vives. Aprendes que tu cuerpo 
y el cuerpo de los miembros de tu comunidad, son la 
medida para establecer tallas. Que hay horas, días y 
momentos para realizar cada paso, y que cada color 
muda por completo, lo que quieres decir sin palabras. 
Todo se vincula, nada queda suelto. Los instrumentos 
tienen la medida de tu cuerpo para que puedas mani-
pularlos fácilmente, y el número de vueltas de hilos 
depende del número de palmas que caben de hombro 
a otro. Se teje de día y nunca de noche, porque los ojos 

también trabajan. Se tejen prendas para bodas y naci-
mientos, para las solteras y solteros. Para niños, niñas 
y ancianos. Se teje con las hijas y las sobrinas, pero 
también con quien quiera aprender, como los sobrinos 
y los amigos. No importa quién teje, sino para qué y 
para quién.

Cualquier diseñador que sienta pasión por diseñar, en-
tenderá que ellos (los maestros artesanos) y nosotros 
(diseñadores) entendemos a la perfección y mutua-
mente, el lenguaje del designare, del proceso creativo, 
de la construcción y la transformación. Pero que este 
proceso no se logra con plenitud si no existe un bagaje 
sociocultural bien contextualizado. 

Mirando al pasado, 
construir para el futuro

Afortunadamente aún podemos esperar que la historia 
del diseño y las artesanías tradicionales sean un marco 
que nos ubique y empodere nuestro patrimonio cultu-
ral y creativo. Emplear nuestras herramientas teóricas 
para estimular una praxis creativa propositiva, crítica 
y contextualizada a sus necesidades y significados de 
acuerdo a nuestra diversidad socio cultural. Estimular a 
nuestros futuros diseñadores a explorar más la historia 
de los creadores que también han transitado ese camino 
con diferentes resultados. Podemos compartirles la his-
toria de Clarita Porset, para explicar lo que logra crear 
la mirada en lo propio, en lo popular y construir nue-
vas formas de representarlas. Hablar de la pareja Eames 
(1957), para que los alumnos sepan que también hay ad-
miración de afuera, hacia dentro. Contarles la historia 
del funcionalismo mexicano, sus tertulias, y que un tal 
Juan (O´Gorman) construyó con millares de piedras la 
historia mexicana en un mural para una de las bibliote-
cas más importantes de México. Que el metate, el mol-
cajete y el petate son sobrevivientes de la época prehis-
pánica. Sobre cómo Ramón Valdiosera, hizo del rosa un 
color mexicano. De cómo perdimos el quetzalapanecáyotl 
de Moctezuma (tocado de plumas) y del significado de 
usar plumas en la indumentaria mexica. Del significado 
de amanteca (artesanos de plumas finas), y toltecatl (artis-
ta). Que Itzel era la diosa maya del textil, y que el tejido 
estaba extremadamente ligado a la maternidad. Sobre el 
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infinito conocimiento para tintes orgánicos que conocen 
todos los indígenas de América Latina... En fin, hay un 
mar de conocimiento que aún tenemos por descubrir y 
compartir sobre de dónde venimos y a dónde vamos. 

Tengo esperanza en que diseñadores y diseñadoras 
conozcan este conjunto amplio y antiguo de saberes 

que es tan complejo, vasto y antiguo, para que tengan 
la inquietud de buscar más, de explorar, de compartir, 
para que nuestro proceso creativo sea innovador y a la 
vez ayude a preservar lo tradicional, que nuestra praxis 
no se convierta en un agente transgresor, sino en porta-
voz de colaboración.
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R E S U M E N

Con este texto de fondo, el presente ensayo propone una crítica 
de algunos principios sustantivos de la economía creativa, discur-
so que se ha desarrollado desde principios del siglo xxi y que redefine 
los propósitos, alcances y metodologías de las disciplinas creativas en la 
recreación de los procesos culturales, con el fin de generar alternativas 
para el desarrollo económico de las naciones.

A B S T R A C T

The present essay proposes a minimal critique of some of the essential 
principles of the creative economy. This discourse has been in develop-
ment since the beginning of the 21st century; it redefines the purposes, scope, 
and methodologies of creative disciplines in the recreation of cultural processes to 
generate alternative paths for the economic development of nations.

P A L A B R A S  C L A V E
verdad n

conocimiento n
lenguaje n

forma n
economía creativa n

K E Y W O R D S
truth n

knowledge n
language n

form n
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A 60 años de la fundación de la Escuela de Diseño del Instituto 
Nacional de Bellas Artes, el contexto que circunscribe la actual evolución del 
Diseño es radicalmente diferente. En aquel entonces los marcos, productivo y de pensa-
miento, que dictaban los objetivos y los métodos de trabajo se enfocaban y sustentaban 
en el capital material de las empresas y de las naciones. Ahora, a 40 años del despunte 
de la era post-industrial con la normalización de la tecnología digital entre nuestras 
vidas, el enfoque central se halla en el capital humano y sus capacidades creativas en 
tanto recurso fundamental para la capitalización del sector cultural y las industrias que 
lo caracterizan. Este giro en la comprensión de la creatividad ha trastocado de manera 
sustantiva las formas, los propósitos, las dinámicas y los sentidos de las prácticas que 
sobre ella se erigen. El presente artículo da cuenta del contexto contemporáneo al que se 
enfrentan las disciplinas creativas para deliberar acerca de sus efectos sobre la dimen-
sión moral de las políticas sociales y económicas que demarcan la racionalidad del ac-
tual capitalismo tardío. El punto de partida y marco crítico de tal disertación es el texto 
“Verdad y mentira en sentido extramoral” de Friedrich Nietzcshe por sus reflexiones 
en torno a la formalización del lenguaje a partir de cierta concepción de Verdad y por 
su crítica sobre la epistemología positivista que lidera la realización de la modernidad 
liberal e ilustrada.

El sentido de Verdad

La imagen del universo que Nietzsche presenta en el párrafo introductorio dicta la 
clave de pensamiento y de ánimo con el que habría que abordar su texto y que, de 
acuerdo con el análisis aquí desarrollado, no ha perdido vigencia alguna. De ahí 
que el punto de partida de la presente propuesta sea el mismo:

En un apartado rincón del universo donde brillan innumerables sistemas solares, hubo 
una vez un astro en el que unos animales inteligentes descubrieron el conocimiento. Fue 
el minuto más engreído y engañoso de la «historia universal», aunque, a fin de cuentas, 
no dejó de ser un minuto. Tras un breve respiro de la naturaleza, aquel astro se heló y los 
animales inteligentes hubieren de morir. Aunque alguien hubiera ideado una fábula así, 
no habría ilustrado suficientemente el estado tan sombrío, lamentable y efímero en que se 
encuentra el intelecto humano dentro del conjunto de la naturaleza. Hubo eternidades en 
las que no existió, y cuando desaparezca, no habrá ocurrido nada, puesto que el intelecto 
no tiene ninguna misión que vaya más allá de la vida humana.1

1 Friedrich Nietzsche, “Verdad y mentira en sentido extramoral”, trad. Enrique López Castellón, 
Cuaderno Gris, Época III, núm. 5, 2001, p. 227
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Con su primera publicación, el Nacimiento de la tragedia 
(1872), Friedrich Nietzsche (1844-1900) instaura una 
forma de reflexionar y cuestionar la racionalidad y los 
sueños que caracterizan su época: la secularización o el 
capitalismo, el imperialismo y el cientificismo. Si bien 
todos ellos son modos de comprender el mundo mo-
derno que los procesos de industrialización provoca-
ron desde el siglo xviii, cada uno de estos conceptos 
denota alguna de las cualidades del marco epistémico 
ilustrado y positivista que desde entonces se ostenta 
sobre la idea de progreso. Esta serie de tendencias aco-
taron el espíritu de las últimas décadas del siglo xix.2  
En las que, a contracorriente y con un sentido profun-
damente crítico, Nietzsche desmonta lo ilusorio del es-
píritu racionalista dominante que vive objetivando el 
mundo y que, con ello, se desprende y se deshace de él. 

El segundo texto de Nietzsche titulado “Verdad y 
mentira en sentido extramoral” (1873) es un escrito de 
10 páginas en el que el filósofo alemán diserta sobre la 
construcción de Verdad y la forma como los seres hu-
manos nos vinculamos con el conocimiento a partir de 
criterios de valor predeterminados. Asimismo, exami-
na la vulnerabilidad del conocimiento a propósito de la 
relatividad del lenguaje3 y hace notar la arbitrariedad 
del pensamiento lógico-positivista para dogmatizar lo 
que reconoce como Verdad sin considerar la inestabi-
lidad de las traducciones entre los hechos y su enun-
ciación lingüística, suponiendo así la posibilidad de re-
presentaciones totales desde la experiencia del mundo, 
hasta su formulación en palabras.4

La conceptualización de Nietzsche sobre el devenir 
de las sociedades europeas entrevera señales de muy 
diversa índole y dimensión humana, desde lo psicoló-
gico hasta lo “universal”. Aunque se llevó a cabo en 

2 El siglo xix fue un periodo en el que las sociedades de las ur-
bes europeas confiaban en haber llegado al culmen civilizatorio, 
abrogándose por ello, el derecho y el deber de dictar la línea civi-
lizatoria del ser humano.
3 El lenguaje es relativo porque se trata de un sistema relacional 
que se halla en permanente juego.
4 Formular palabras formaliza las representaciones que resultan 
de la secuencia de traducciones entre el estímulo y la descripción 
generada por la expectación con que enfrentamos la vida. Con la 
articulación de argumentos y metáforas, Nietzsche ilustra la sub-
jetividad de las experiencias que operan como generalizaciones 
y lo frágil de los presupuestos sobre los que hemos construido 
el sistema que rige las formas como nos relacionamos, como in-
terpretamos el mundo, como nos vinculamos con la naturaleza 
y, en consecuencia, las maneras en que condicionamos el futuro.

una realidad que mucho distaba del avance tecnológi-
co y científico de estas primeras décadas del siglo XXI,5  
cabe preguntarse sobre la actualidad de la obra nietzs-
cheana para la comprensión del mundo contemporá-
neo y si es que el resplandor de sus imágenes reverbera 
en las sociedades de la modernidad tardía. Así, con el 
cruce de ambas realidades y a la luz de las ideas del 
filósofo alemán, en el presente ensayo propongo cues-
tionar algunos aspectos de las premisas que rigen el 
discurso de la economía creativa, el cual ha adquirido, 
desde comienzos del siglo xxi, una mayor presencia 
entre las disciplinas agrupadas bajo el título de “crea-
tivas”. Entre los aspectos que se cuestionarán, desta-
can los procesos de formalización de la materialidad, 
la cual, al igual que el lenguaje, acota y determina el 
acontecer de cada ser humano. 

Durante el siglo xx el positivismo lógico, confiado 
en la superioridad que le concedía su capacidad para 
captar (construir) la Verdad, despojó al hombre de toda 
sensibilidad que no tuviera sustento en el intelecto o 
que careciera del lenguaje figurativo para su expre-
sión literal. De este modo, subsumió el pensamiento 
metafórico con el que el ser humano solía comprender 
aquello que no podía nombrar, sin conocer la disloca-
ción entre la inconmensurabilidad e intraducibilidad 
de lo real con respecto a lo restrictivo de la palabra. 
Más este trayecto de perspectiva antropomórfica, a de-
cir de Nietzsche, sólo se distingue de otras cosmovi-
siones por la soberbia de su racionalidad, pues en rea-
lidad también construye sueños al crear las verdades 
que dan sentido a lo conveniente para la perpetuación 
del régimen dominante. Es decir, una y otra vez, bajo 
la lógica de un determinismo estoico, el ethos raciona-
lista siempre ha apostado por el progreso tecnológico-
mercantilista a costa de la vitalidad de la consciencia y 
de la inmanencia. El hombre, aún ahora, continúa su 
camino, y “duerme aferrado a sus sueños a lomo de 
tigre —valga la expresión—, es decir, sobre un fondo 
de crueldad”,6  mientras abre con su inconsciencia el 
umbral hacia la era del Antropoceno. 

5 El avance tecnológico y científico de estas primeras décadas del 
siglo xxi se habría puesto en cuestión de haber sido escuchado el 
estruendo de sus escritos, pero sus ideas transitaron por décadas 
en el vacío hasta que Georges Bataille, primero, y los postestruc-
turalistas franceses, después, reivindicaron su obra a través de 
sus propios textos.
6 Friedrich Nietzsche, op. cit., p. 228.
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El siglo xxi no sólo está determinado por el paran-
gón antropomórfico, sino que a diferencia de cualquier 
otra era —todas las eras nominadas igualmente “a toro 
pasado” bajo la lógica de alguna de sus quimeras—, ha 
tomado tales dimensiones que la Naturaleza no ofrece 
ya garantía alguna; las certidumbres sobre las que se 
basaban los medios productivos han sido trastocadas, 
mientras avanza la devastación de grandes extensiones 
de tierra, de mares, de ambientes y de medios de sub-
sistencia, lo que amenaza por primera vez la existencia 
misma. La calculada intervención de la racionalidad 
humana patea arteramente la segunda parte de toda 
ecuación, aquella que viene después del símbolo “igual 
a”; aquella en la que se halla la figuración del futuro 
que posterga los cambios de mentalidad y de acción 
que podrían incentivar las relaciones productivas de 
carácter sustentable.

En su evolución, desde el siglo xix hasta la actuali-
dad, la lógica racionalista ha tomado diversas formas 
que responden al avance tecnológico y a los modos de 
producción. Durante el siglo xix, el progreso industrial 
dio pie a una gran variedad de estudios, experimentos, 
procesos y promesas; en el xx el desarrollo económico 
provocó cruentas confrontaciones en tanto se figuraban 
nuevas formas de organización política, y ahora, en las 
primeras décadas del siglo xxi, despunta el discurso 
que se basa en el potencial de la capacidad creativa del 
individuo ante las nuevas dinámicas productivas que 
el mundo digital posibilita, las cuales implican la acele-
ración y globalidad de los medios de comunicación, así 
como el acceso a la información.

Hasta ahora el ser humano es capaz de reinventar y 
generar conocimiento en el curso de los mismos hechos, 
sin embargo, es imprescindible un cambio epistémico, 
proporcional al tecnológico, sobre las maneras como 
intervenimos la realidad, colaboramos en el trabajo y 
concebimos la productividad.7 No obstante, en nuestra 
comprensión del mundo persisten dos dogmas: la con-
vicción en la tecnología como medio para contrarrestar 
los efectos que la misma provoca al ignorar las trazas 

7 Es posible decir que este cambio fue anunciado a principios de 
la década de los 80 con la noción de sociedad del conocimiento, pues 
a partir de entonces, esta lógica ha sido la base para transformar 
el orden político, desde los esquemas laborales y productivos 
hasta las formas, los espacios y los objetivos de todos los campos 
de conocimiento.

genealógicas de los problemas o conflictos, y la hege-
monía de la racionalidad logo-céntrica que subestima 
la corporalidad y la inmanencia privilegiando así las 
capacidades logísticas con las que se imponen marcos 
de realidad.

La economía creativa

En tal contexto, al inicio del actual milenio, comenzó 
a hablarse de la economía creativa apuntando con esta 
expresión a una nueva formulación de las capacidades 
humanas y a sus formas de creación; con esta econo-
mía se hace referencia al valor del conocimiento y las 
producciones de índole cultural, artístico y de diseño, 
las cuales se basan en los principios de la innovación y 
el emprendimiento, y se desarrollan mediante proce-
sos iterativos entre los que la investigación en acción, 
la reflexión y la verificación de evidencias y prototipos 
se traman recurrentemente con el propósito de refinar 
los resultados. 

Los planteamientos de la economía creativa argu-
mentan la necesidad de cambios en la articulación, la 
jerarquización y el tratamiento de las artes y las cien-
cias en relación con los diseños y las ingenierías, al mis-
mo tiempo que reconoce lo imbricado de sus interac-
ciones en sus derivaciones prácticas que comprenden 
todo el espectro de medios digitales y su incidencia 
en las comunicaciones personales, públicas y masivas, 
así como en las dinámicas productivas. Sin embargo, 
desde la perspectiva de la economía creativa, se procu-
ra esclarecer el rol de cada uno de estos campos en la 
transformación de mentalidades y materialidades, con 
el propósito de identificar la forma en que las metodo-
logías deben ser ajustadas para operar sobre los princi-
pios del nuevo discurso.

Desde su postulación en 2001, los planteamientos 
de la economía creativa se han sustentado en la teoría 
del desarrollo cíclico de las economías de Joseph A. Schum-
peter (1939), la cual asocia la clave del capitalismo y 
el crecimiento económico a la oferta continua de nue-
vas combinaciones de la producción cuyo propósito 
es no dejar de sorprender a la población para, de este 
modo, estimular la competitividad entre las empresas 
y el consumo de bienes. Por el contexto de este plantea-
miento, en los años cuarenta y cincuenta, la apuesta de 
Schumpeter se enfocó en la industria de consumibles y 
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bienes utilitarios. En cambio, su reelaboración dentro 
del marco de la economía creativa centra su atención 
en las industrias que tienen su origen en las habilida-
des y los talentos creativos individuales con el propósi-
to de incrementar las utilidades a través del control de 
la propiedad intelectual. En este sentido, la reelabora-
ción se apoya en el uso efectivo y eficiente del cúmu-
lo de habilidades que motivan la expresión creativa, 
como la curiosidad, la inteligencia, la experimentación, 
las destrezas manuales, el pensamiento crítico, la ex-
hibición, el dominio digital y el conocimiento experto 
sobre algún tipo de producción.

Esta exigencia ha promovido la investigación de 
nuevas prácticas que alienten y nutran la creatividad 
en todos los niveles educativos, pues para los econo-
mistas, sociólogos y analistas políticos, la creatividad y 
la innovación son el corazón y el medio de la economía 
del conocimiento global, pues juntas definen la episte-
me capitalista y su habilidad para reinventarse conti-
nuamente. Ambas disposiciones, a través de la tecno-
logía digital, dan expresión a la esencia del capitalismo 
digital, es decir, a la economía de las ideas.8

El análisis nietzscheano sobre la creación de mar-
cos de interpretación ilustra cómo es que se gesta la 
transformación en las formas compartidas de pensar a 
través de la inversión de los conceptos para así hacer 
pasar lo irreal como real. Tal como se muestra en el si-
guiente fragmento:

En ese momento se determina lo que a partir de en-
tonces ha de considerarse «verdadero», es decir, se 
inventa una forma universalmente válida y obligada 
de designar las cosas, y el código lingüístico suminis-
tra asimismo las primeras leyes de la verdad, pues en 
este terreno aparece por vez primera la oposición en-
tre verdad y mentira. Mentiroso es quien utiliza esas 
designaciones válidas que son las palabras para hacer 
pasar por real lo que no lo es; […] Asimismo, no de-
sea la verdad sino en el siguiente sentido restringido: 
busca las consecuencias favorables de la verdad, en la 
medida en que contribuyan a conservar su vida; frente 
al conocimiento puro, que no tiene consecuencias para 

8 Daniel Araya y Michael A. Peters, “Introduction”, Education in 
Creative Economy: Knowledge and Learning in the Age of Innovation, 
New York, Ed. Peter Lang, 2010, p. xix.

la vida, se muestra indiferente, llegando incluso a ma-
nifestarse hostil ante verdades que pueden tener para 
él efectos perjudiciales y destructivos.9

Esta descripción da cuenta de la forma como ahora nos 
vinculamos con la complejización sostenida de nues-
tras formas de vida al mismo tiempo que se digitalizan 
nuestras actividades más simples. Por lo que es posible 
relacionar la economía creativa con todo el aparato de 
leyes y lineamientos desarrollados por las oficinas de 
patentes y marcas de todo el mundo, incluyendo las 
regulaciones que acotan las formas de compartir y pu-
blicar información, las cuales afectan y dictan nuestros 
comportamientos sin que sea posible dimensionar su 
incidencia o contravenir su imposición.

Hacia finales de la década de los 90 el uso de las 
tecnologías digitales en los países desarrollados se ha-
bía popularizado. Como consecuencia, el discurso de 
la era del conocimiento, que tiene su punto toral en las 
ventajas de la generación del conocimiento por sobre 
su representación y reproducción en los centros de en-
señanza, modeló la propuesta educativa por compe-
tencias que los organismos internacionales de desarro-
llo promueven a cambio de apoyos económicos.

A diferencia de la actualidad, la visión del futuro en 
los primeros años del siglo XXI era promisoria, pues 
afirmaba las ventajas de las tecnologías de la informa-
ción y el conocimiento en la promoción de condiciones 
idóneas para la comunicación oportuna, la equidad 
educativa y las oportunidades para el desarrollo perso-
nal. No obstante, esto ha sido sustancialmente distinto 
de lo que se esperaba ya que, para el emprendimien-
to, los estudios de mercado, la gerencia y la adminis-
tración de empresas, la interpretación de los alcances 
y propósitos de las tecnologías digitales adopta los 
planteamientos de la economía marginalista. Ésta, ba-
sada en el principio del individualismo metodológico, 
enfoca su atención en la comprensión y el análisis del 
comportamiento de los consumidores en cuanto a sus 
hábitos de compra y de uso. Sobre estos aspectos, afir-
ma César Rendueles: “el marginalismo encontró una 
vía matemática para abrir la economía a la psicología, 
relacionando el concepto mercancía con las emociones 
que suscita en sus usuarios: las mercancías ya no se de-

9 Friedrich Nietzsche, op. cit., p. 229.



Discurso Visual • 48
JULIO/DICIEMBRE 2021 • CENIDIAP 101

CRÍTICA DE LA ECONOMÍA CREATIVA A TRAVÉS DE LA HERMENÉUTICA NIETZSCHEANA
MATILDE BREÑA SÁNCHEZ

TEXTOS Y
CONTEXTOS

finían por ninguna propiedad específica de su proceso 
productivo; podían ser cualquier cosa que produjera 
placer o evitara el sufrimiento”.10

Valores del individualismo

Siguiendo esta línea de pensamiento, y con la mente 
puesta en la innovación, los diseños y la producción de 
bienes y servicios subestiman el fin, los espacios y la 
función o las propiedades materiales de las cosas para 
privilegiar las preferencias de los usuarios, con lo cual 
dejan a los emprendedores la mediación o exclusión 
de los juicios morales como criterios de valor para la 
elección de alternativas. Incluso, actualmente es más 
importante llevar un seguimiento puntual de las ten-
dencias tecnológicas, estilísticas e ideológicas, que la 
intermediación de valores vitalistas debido a que, des-
de la perspectiva del marginalismo, estos suelen res-
tringir la productividad, el consumo y las alternativas 
de inversión. 

Dicho de otro modo, la arquitectura económica de 
nuestras sociedades está basada en la hipótesis de que 
el cálculo hedónico —el placer y displacer revelados en 
nuestras elecciones en el mercado— es una guía cer-
tera para garantizar la subsistencia material colectiva, 
mientras que otro tipo de emociones —relacionadas, 
por ejemplo, con la obligación, la satisfacción, la com-
pasión, la serenidad, el recelo o el respeto— sólo son 
relevantes en la medida en que se pueden reducir al 
cálculo hedónico.11

El individualismo y la complacencia que caracte-
rizan la vida de las sociedades contemporáneas, tal 
como ya apuntaba Nietzsche, no cuestionan el senti-
do o la veracidad de las situaciones salvo que causen 
directamente algún efecto negativo o pérdida a nivel 
personal; con esta misma convicción la mayoría de las 
personas se atienen a marcos de pensamiento que ex-
cluyen todo sentido crítico sobre la realidad: dan por 
hecho que ésta no podría ser de otra forma y que, en 

10 César Rendueles, “La gobernanza emocional en el capitalismo 
avanzado. Entre el nihilismo emotivista y el neocomunitarismo 
adaptativo”, Revista de Estudios Sociales, núm. 62, octubre, 2017, 
p.84, <https://dx.doi.org/10.7440/res62.2017.08>. Consulta: 5 
de diciembre, 2019.
11 Idem

todo caso, son los dirigentes políticos los responsables 
de las normas que condicionan el devenir.

La exaltación de la subjetividad liberal en las ciudades 
modernas, alentada por la diversidad de experiencias y 
de roles que cada individuo puede desempeñar en su 
día a día, impide el reconocimiento de intereses comunes  
o el establecimiento de acuerdos mínimos para el dise- 
ño de políticas públicas que promuevan el reconocimien-
to de y entre los diversos colectivos y, con ello, el posible 
encuentro en proyectos comunes; por el contrario, ante la 
heterogeneidad de nuestras sociedades, los líderes políti-
cos tienden a posponer la toma de decisiones y a centrar 
la atención en el juego político y el poder económico, sin 
que ninguno de estos esté íntegramente bajo su control, 
pero de los que echan mano para incentivar o menospre-
ciar los intereses de los ciudadanos. 

Además del individualismo, la clase creativa, como 
la denomina Richard Florida, se acoge a tres valores 
que operan de forma correlativa fortaleciéndose unos 
a otros: la meritocracia, la diversidad y la apertura. La 
meritocracia favorece al esfuerzo, los retos y la com-
petitividad, a la vez que desdeña la problematización 
de la exclusión por temas de raza, religión o clase. La 
diversidad se refiere a la neutralidad sobre los distintos 
tipos de expresión, orientación y estilo de vida, siempre 
y cuando no entorpezcan la productividad de la inicia-
tiva privada. La apertura, al igual que la diversidad, 
rechaza las convenciones, habla de la disposición a lo 
diferente y pondera la experiencia sobre otras cualida-
des. Sin embargo, a decir del mismo Florida, estos tres 
valores encuentran sus límites en el linde de la propia 
clase creativa, ya que, por fuera de ella, existen regíme-
nes de conocimiento que responden a otros valores .12 

Las características de la clase creativa coinciden con 
algunos planteamientos de Nietzsche, pues él explica 
que la afinidad del comportamiento corresponde al 
compromiso de existir del propio colectivo a partir de 
su sentido de verdad que operará como guía para el 
uso del lenguaje, los conceptos y las metáforas, o in-
cluso para fingir realidades acordes a las convenciones 
del grupo que, en tanto convenciones, se asumen como 
verdades. “Por consiguiente, hablando en términos 
morales, sólo hemos prestado atención a la obligación 

12 Richard Florida, The Rise of the Creative Class, New York, Basic 
Books, 2014, p. 56.
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de mentir, en virtud de un pacto, de mentir de una for-
ma gregaria, de acuerdo con un estilo universalmente 
válido.”13 De esta forma validamos un basamento co-
mún para la mutua interpretación.

Nietzsche dedica el último par de páginas de “Ver-
dad y mentira en sentido extramoral” a contrastar al 
hombre racional y su capacidad para abstraer la realidad 
en conceptos, de cara al hombre intuitivo y a su don para 
recrear imágenes y apariencias. La economía creati-
va fusiona lo mejor de estos dos modelos, con lo que 
propicia un desplazamiento más de la racionalidad 
lógico-positivista que, al encontrar en las emociones 
y los deseos nuevos medios para el marginalismo y la 
innovación —que, entre más abigarrada, más ajena nos 
resulta— consolida la doctrina economicista que rige 
el devenir de nuestro desarrollo, tal como lo describe la 
imagen con la que Nietzsche cierra su texto:

 ¡Qué distinta es la actitud del estoico, instruido por 
la experiencia y dueño de sí mismo gracias a los con-
ceptos, ante esa misma desgracia! Él, que de ordinario 
sólo busca la sinceridad y la verdad, superar las ilu-
siones y protegerse de los ataques por sorpresa de la 
seducción, logra, ante la desgracia, como aquél ante la 
alegría, una forma de fingir que es una verdadera obra 
maestra: no ofrece un rostro humano conmovido y 
trastornado, sino que lleva una especie de máscara, de 
rasgos admirablemente simétricos; no grita y ni siquie-
ra cambia el tono de voz. Cuando un buen nublado se 
descarga sobre él, se envuelve en su manto y se aleja 
lentamente bajo la lluvia.14 

Colofón

Para el pensamiento racional no hay andamiaje de ideas 
y creencias que se resista a ser puesto en cuestión. Sin 
embargo, además de una actitud crítica, es necesario 
extraerse de la lógica de causas y efectos positivos. Es 
decir, de la consideración exclusiva de positividades. 
Sólo así es posible identificar las invisibilidades que 
también juegan un rol importante en todo fenómeno 
humano. A pesar de la incapacidad de captar íntegra-

13 Friedrich Nietzsche, op. cit., p. 231.
14 Ibid., p. 237.

mente los fenómenos, los distintos aspectos implícitos 
en ellos, además de su valoración práctica y económi-
ca, podrían pasar también por el tamiz de la reflexión 
crítica y la valoración moral. Para lo cual es necesario 
reflexionar sobre el perfil afirmativo y discriminador 
del pensamiento de diseño. Este pensamiento, en tanto 
derivado de la racionalidad lógica, prioriza la funcio-
nalidad y la rentabilidad de las capacidades producti-
vas cuando el análisis complejo y riguroso, de estos y 
otros rubros, permitiría matizar las argumentaciones y 
arrojar propuestas pertinentes tanto para los implica-
dos como para los afectados. 

La consideración de las tradiciones filosóficas por 
parte del pragmatismo de las disciplinas arquitectóni-
cas y creativas suele ser escasa: el interés de sus profe-
sionales por la reflexión crítica de nuestra realidad es 
proporcional a la disposición que los filósofos demues-
tran hacia las prácticas y condiciones de las disciplinas 
creativas. La operatividad e inmanencia de las labores 
creativas escapa a las consideraciones y tendencias de 
las tradiciones filosóficas, más aún en tiempos de apre-
mio existencial. No obstante, su lectura no deja de brin-
dar perspectivas y calidad de análisis que llevan a pen-
sar nuestra práctica desde posiciones de difícil acceso. 

Las diferencias epistémicas de los niveles de compren-
sión y aprehensión de la realidad son complementarias, 
pues ambas tratan de algún tipo de intelectualización que 
permite y discurre el desenvolvimiento de la configura-
ción de las dos primeras fases de gestación de la forma. 
Mismas con las que Nietzsche describe la creación del len-
guaje, en tanto proceso de nominación y reconocimiento. 
Esto es: el estímulo y la inferencia de su causa. Tanto la for-
malización de modelos de verdad, como la formalización 
de la materialidad, requieren de una atenta y deliberada 
reflexión sobre las condiciones, sus motivos y sus posibili-
dades de ser en relación con un marco de realidad. 

Finalmente, el cruce que propongo entre “Verdad 
y mentira en sentido extramoral” y algunos aspectos 
de la economía creativa es una reflexión experimental. 
Se trata de un camino alternativo para pensar el ejer-
cicio de las disciplinas arquitectónicas y creativas. Su 
propósito es construir marcos de verdad que valoren y 
consideren también la orientación de los juicios mora-
les y los juicios estéticos en y para el desarrollo de sus 
procesos de formalización.
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R E S U M E N

A partir de la teoría del límite que desarrolló el filósofo es-
pañol Eugenio Trías, el presente texto ubica a la cerámica en la 
zona fronteriza de la creación, donde su diseño la denota y articula 
con territorios como los del arte, la artesanía, el arte popular y el di-
seño industrial. El ensayo explora como los cauces del barro han sido, 
en su devenir, afectados trastocados y nutridos por estos territorios 
y sus sistemas.

A B S T R A C T

Based on the limit theory developed by the Spanish Philosopher Eu-
genio Trías, this paper locates ceramics on the border land of creation, where its 
design denotes and articulates it with such territories as art, crafts, folk art or in-
dustrial design. The essay explores how the essence of clay has been, throughout 
the years, affected, modified and nourished by these territories and their systems.
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Hablar de territorios es referirse a las fronteras o limes, que el 
filósofo español Eugenio Trías definió como el espacio “donde 
se debate y decide la cuestión del ser y del sentido”; es en ese lu-
gar donde colocamos a la cerámica, sitio conceptual donde ella habita y cultiva su 
propio quehacer. Esa franja deviene cerco fronterizo de tensión entre fuerzas desco-
nocidas del mundo exterior que se presentan confusas ante las del centro, mundo 
construido a partir del orden y de los cánones, por lo tanto, el limes subraya Trías, 
participa “de lo racional y de lo irracional, de lo civilizado y de lo silvestre, [es] un 
espacio tenso y conflictivo de mediación y de enlace”,1 por lo mismo es ese lugar 
el que impide a la razón que se encierre en su propia inmanencia satisfecha y que 
lo extranjero invada sin razón y sin ley, sin logos y sin nomos creando un incesante 
dinamismo. Es ahí donde la cerámica se desarrolla, se reconoce, se hace poseedora 
de un saber otro que, en cierto sentido, su hacer deviene único o diferenciado.

La metáfora de Trías en torno al limes nos permite reflexionar sobre lo que dis-
tingue a territorios como son el arte, la artesanía, el arte popular y el diseño indus-
trial, y su posible conjugación y sintonía con la cerámica, es decir la manera como 
se ve afectada, cómo la trastoca, la transforma y la nutre, en continuo movimiento. 
Sin embargo, es también en esa frontera donde el diseño, como concepto y no como 
ejercicio, ha acompañado a la cerámica y se ha ocultado y desplegado en sus sa-
beres, sus técnicas y en su caudal. Pero también esa metáfora permite desplazar a 
la cerámica de los territorios antes mencionados y ubicarla, de algún modo, en un 
lugar otro, ya no como parte de, sino como portadora de sentidos y es ahí donde 
su diseño la determina.

Ya Plinio en Viejo, en su condición de historiador latino reconocido en su época, 
estableció la frontera entre la pintura y el modelado, como nombró en ese momento 
a la cerámica. Ambas artes hacen borde ahí donde tienen su origen al circunscribir 
con líneas el contorno de los objetos. La idea de frontera que se abre o despliega 
entre un quehacer artístico y otro Plinio la va a extender a su vez, entre la cerámica 
y la escultura.

En un gesto que podemos entender como insuflar con el aliento, como un soplo 
de vida creemos, se manifiesta uno de los componentes de la creación cerámica. Sa-
bemos que el aire, junto con el agua, la tierra y el fuego, participan en este proceso 
creador y es quizá, el aire trasmudado en un aliento de vida, aquello que contribu-
ye a habilitar un rasgo único de este arte: mantener viva la huella de impresión de 
la memoria.

1 Eugenio Trías, Lógica del Límite, Barcelona, Ediciones Destino, 1991, p. 16.
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Pero la huella de impresión de la memoria que se 
inscribe, en primera y última instancia sobre el cuerpo, 
también queda grabada sobre la arcilla, componente 
fundamental que conforma el soporte material de la 
cerámica. No hay roce, por mínimo que sea, que no 
quede en él grabado y guardado. Es como si las huellas 
de memoria inscritas en el cuerpo del alfarero se ex-
tendieran en gestos, en modos únicos, para modelar y 
modular, con las manos y con la mirada, a esa materia 
primigenia que es la tierra guardiana última de toda 
memoria. Es un momento de fascinación en el que el 
aliento, el tacto y la mirada se conjugan misteriosamen-
te en este quehacer. Plinio, en su apartado sobre el mo-
delado y el trabajo de la arcilla cuenta que Damárato al 
huir de Corinto, fue acompañado por los modeladores 
Euquir, Diopo y Eugramo, introductores en Italia del 
arte plástico. Este episodio cobró tal relevancia, narra 
Plinio, que sus nombres poseen un significado alusivo 
a la actividad artística siendo así que Euchir hace refe-
rencia a aquel hábil con las manos, Diopos al de la vista 
aguda y Eugrammus el que es hábil dibujante. No deja 
de ser apasionante ver reunidas en esto, que podríamos 
definir como la primera formalización del quehacer ce-
rámico, las habilidades que en él participan: mirada y 
tacto, línea y trazo.

Octavio Paz, va a poner el acento precisamente, en 
la relación mirada-tacto prevaleciente en la creación en 
cerámica, enunciando cómo, entre ojo y mano, se esta-
blece un diálogo que busca el momento de equilibrio 
que da la forma. Destacamos este vínculo, pues es a 
través de ambos sentidos o dispositivos pulsionales, 
como los nombra Lyotard, mirada y tacto, que se vehi-
culiza y traduce en gestos, el deseo que habita al alfare-
ro y que es el que lo orienta para bordear y dar forma, 
ya sea mediante el torno o el modelado al vacío. En la 
cerámica, el barro es recorrido por el aire hecho aliento 
que trasmuda en vibración rítmica el deseo que alienta 
al alfarero, el cual, en su movimiento, en su vibrar, se 
despliega y repliega para elevar el centro del contorno 
trazado por la línea y por el delineado que pauta el va-
cío. Surge aquí otro rasgo de la cerámica: ella se levanta 
o eleva en torno a un vacío, lo abierto se despliega en 
él, lo acota y le da forma. A diferencia, por ejemplo, de 
la escultura en piedra, de la cual se puede decir que 
lo lleno se abre al espacio a punta de cincel. Liguemos 
este rasgo con lo enunciado líneas más arriba: recor-

demos que el soporte material de la cerámica es el que 
permite dar visibilidad o revelar la forma del vacío que 
deja, pero también, esta materialidad contiene parte de 
aquello que se da a la visibilidad, y es por esto, que de-
viene condición para producirla. Así tenemos a la tie-
rra, al barro, donde han quedado inscritas las huellas 
de quien la ha pisado, al agua que da fluidez a su paso, 
el aire que las insufla de vida y al fugo que suspende 
y atrapa la revelación de esas huellas. Al decir huellas, 
reconocemos una inscripción, marcas de memoria tra-
zadas sobre la tierra que serán tratadas por unas manos 
y una mirada que dialogará con ella buscando revelar 
sus misterios.

Creemos que en ese diálogo entre la tierra y el cuer-
po del alfarero se realiza en un territorio de fronteras, 
en las que se da el encuentro entre la naturaleza y la 
cultura, ahí donde se decide y debate la cuestión del ser 
y del sentido habilitando la creación de formas únicas 
que develan y dan figurabilidad a ese ser y sentido a 
su existencia, para recuperar las palabras de Trías. Pero 
también a la conjugación de la naturaleza en el devenir 
civilizatorio, entendiendo por éste el desarrollo mate-
rial y tecnológico o de uso en un tiempo histórico. Aquí 
evocamos la distinción en la tradición del pensamiento 
alemán entre cultura y civilización, planteada por Nor-
bert Elías, entendida la cultura como la expresión del 
espíritu de una época y la civilización como el avance 
o desarrollo tecnológico. En esa frontera se cultivan y 
despliegan las expresiones del espíritu traducidas en 
formas materiales facilitadas por el desarrollo técnico. 
En la cerámica, las formas inmateriales pueden encar-
nar o darse a la visibilidad a través y gracias al manejo 
y dominio técnico. Podemos imaginar una especie de 
momento inaugural en el que las huellas de los gestos 
de habitantes de esta tierra quedaron marcadas sobre 
el barro suavizado por el agua, y el encuentro fortuito 
de éstas con el fuego que habrá de metamorfosearlas y 
fijarlas en pétreas formas resistentes al paso del tiem-
po. Es, en ese momento mítico que se abre paso al co-
nocimiento y al dominio de una técnica y, de manera 
sustantiva, a la toma de conciencia del ser, al descubrir 
las múltiples formas a través de las cuales puede mani-
festarse. Conciencia y saber surgido del azar quedarán 
enlazados por el artífice de la cerámica creando figura-
bilidades orientadas por los usos sí, pero también por 
las costumbres y la búsqueda de sentidos.
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Desde tiempos remotos, una de las actividades 
fundamentales de los humanos fue la creación de ob-
jetos que, en palabras de Octavio Paz,  eran objetos 
bellos pues eran útiles, necesarios para facilitarse la 
vida; tiempo aquel cuando “las artesanías pertenecían 
a un mundo anterior a la separación entre lo útil y lo 
hermoso”.2 Aquellas sociedades dividían su produc-
ción en dos esferas: en una se desarrollaba lo profano 
y, en la otra, se cultivaba lo sagrado. En ambas, la bús-
queda de la belleza que pretendían imprimirle a los 
objetos debía sujetarse, en el caso de lo profano, a la 
parte utilitaria de sus quehaceres y, en el de campo de 
lo sagrado, a la experiencia de lo divino. Así, gracias a 
la memoria que dictaba el modo de hacer, es decir el 
cómo estaba hecho el objeto y el para qué se hacía, aflo-
raba de lo oculto y reservado objetos de toda índole. 
Sostiene Paz que “Antes de la revolución estética el va-
lor de las obras de arte estaba referido a otro valor. Ese 
valor era el nexo entre la belleza y el sentido: los objetos 
de arte eran cosas que eran formas sensibles que eran 
signos. El sentido de una obra era plural, pero todos 
sus sentidos estaban referidos a un significante último, 
en el cual el sentido y el ser se confundían en un nudo 
indisoluble: la divinidad”.3 Era ésta, en otras palabras, 
la creación que se realizaba entre el borde de la cultura 
y de la civilización, entre lo profano y lo sacro.  

El centro del divorcio de las artes, en realidad, fue el 
resultado de las reflexiones filosóficas sobre utilidad y 
belleza, discusión que llegó a su clímax en el siglo xviii 
cuando la razón impera sobre el mundo sensible, si-
glo en el cual surge, en contrapartida, la formalización 
de la Estética, filosofía referida al campo de las artes. 
Con ella se da la división del arte entre Bellas Artes y 
artes aplicadas, las que se destinan a la utilidad, a di-
ferencia de las primeras que tienen como finalidad la 
contemplación y el goce. En ese mundo de la razón y 
el progreso también el concepto artista-artesano, que 
designaba en el antiguo orden al artífice, sufrió un 
quiebre. El filósofo Larry Shiner sostiene que “Entre 
los muchos atributos del artista, el genio y la libertad 
parecían resumir todas las cualidades superlativas que 
ahora separaban al artista libre y creativo del artesa-

2 Octavio Paz, “El uso y la contemplación”, Los privilegios de la 
vista. Arte moderno universal. Arte de México, Barcelona, Galaxia 
Gutenberg/Círculo de Lectores, Edición del autor, 2001, p. 75.
3 Ibid., p.77.

no u hombre de oficio, supuestamente dependiente y 
rutinario”;4 así, el artesano se caracterizaba por su des-
treza, su apego a las reglas y por imitar y servir, a di-
ferencia del artista, que destacaba por su imaginación, 
inspiración, su libertad y su genialidad; por lo tanto, 
las obras artesanales tenían un propósito fuera de ellas 
mismas, al contrario de las obras de arte que eran com-
pletas en sí mismas y existían sólo con objeto de alcan-
zar su propia perfección. La cerámica y sus artífices no 
escaparon a esa nueva manera de clasificación y, por su 
carácter utilitario o decorativo, pasó a formar parte de 
las artes aplicadas o menores quedando fuera del círcu-
lo de las artes cultas o bellas artes. La cultura occiden-
tal, responsable de la clasificación del arte, de la misma 
manera que excluyó varias actividades creativas de la 
sociedad, también su mirada descalificó la creación del 
otro, del diferente, catalogándolo como salvaje o pri-
mitivo y dejó fuera a culturas no occidentales cuyos 
productos -objetos o manifestaciones creativas-se des-
cribieron no como expresiones culturales cargadas de 
simbolismo, originalidad y estética, sino como simples 
curiosidades de “culturas inferiores”. Las palabras de 
Eduardo Galeano aclaran radicalmente esta visión: “La 
cultura dominante admite a los indios como objetos de 
estudio, pero no los reconoce como sujetos de historia; 
los indios tienen folklore, no cultura; practican supers-
ticiones, no religiones; hablan dialectos, no lenguas; 
hacen artesanías, no arte”.5

Así, referirse a la artesanía implica tratar las dife-
rencias entre ésta y el arte popular, conceptos cuyas 
fronteras se rozan, mezclan y confunden; es entrar en 
un territorio fangoso y cambiante donde los dos queha-
ceres habitan. Estos términos se han transformado en el 
devenir de la historia y dentro del seno de las distintas 
culturas del mundo. Por lo tanto, el término artesanía 
queda pobremente esclarecido en el mundo occidental 
en tanto oficio y destreza manual como arte aplicado 
que tiende a ser imitativo más que original. No obs-
tante, el mismo término se complica por variantes de 
las visiones actuales de su práctica en relación con las 
diversas economías que giran a su alrededor.

4 Larry Shiner, La invención del arte una historia cultural, Barcelona, 
Paidós, p. 164.
5 Robert Valeiro, Atardecer en la maquiladora de utopías. Ensayos crí-
ticos sobre las artes pláticas en Oaxaca, Oaxaca, Ediciones Intempes-
tivas, 1999, p. 199.
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Los territorios del arte popular y la artesanía en 
países colonizados se tornan complicados como seña-
la Adolfo Colombres “el problema del arte es el pro-
blema de todo lo que se coloca fuera de él, en la ano-
dina esfera del no-arte, ese reino de la insignificancia 
que se ha convertido en un poderoso mecanismo de 
dominación”.6 Los debates en este terreno han abier-
to diversas posibilidades de asirlos, no obstante, en 
cuanto a disciplinas humanas dentro de un contexto 
sociocultural, político y económico, sus diferencias se 
desvanecen.

Podemos apreciar que a lo largo de la historia estos 
campos-fronteras entre la artesanía y el arte popular, 
han sido objeto de intentos de definición pautados tanto 
por lógicas de poder y dominio que, de un modo u otro, 
derivan en su exclusión del arte culto, como por los mo-
vimientos de resistencia también generados en el limes, 
que buscan encumbrar su valor artístico y recuperar la 
memoria de sus orígenes en el dinamismo de sus que-
haceres. Aunque en la actualidad varias manifestacio-
nes artísticas han ampliado el campo de las bellas artes 
(cine, fotografía, jazz, etc.), para Shiner “El verdadero 
proceso opuesto a estas asimilaciones no ha consistido 
a una oposición conservadora a expandir las fronteras 
del arte, sino en una resistencia más radical a las más 
profundas divisiones del sistema del arte, algunas ve-
ces en beneficio de la artesanía, en el sentido de las artes 
funcionales o populares, otras veces en beneficio de la 
vieja unión de arte y artesanía en el sentido de intentar 
reintegrar el arte y la sociedad o el arte y la vida”.7

Dentro de las reflexiones que han surgido alrede-
dor del tema no se ha llegado a una definición consen-
suada de estos dos territorios, sin embargo, hay cierta 
similitud entre ellos. Revisemos sin ser exhaustivas, 
algunas de las definiciones que se han formulado al-
rededor del arte popular y de la artesanía. El historia-
dor Arnold Hauser describe al arte popular como un 
arte colectivo tanto de producción como de consumo 
en relación con la necesidad y al gusto de una comu-
nidad; el pintor Rufino Tamayo considera que “el arte 
popular se proyecta en el presente, en la actualidad 
inmediata y local. Las artes mayores se proyectan, en 

6 Adolfo Colombres, Teoría transcultural del arte. Hacia un pensamiento 
visual independiente, Buenos Aires,  Ediciones del Sol, p. 305.
7 op. cit. p. 308.

cambio, sobre lo universal”8 por su parte, Ruth Le-
chuga, médica, fotógrafa, antropóloga y coleccionista 
marca el año de 1921 en nuestro país, como la fecha 
en que, a la artesanía practicada desde siempre, se le 
asignó el nombre de arte popular por una necesidad 
del discurso nacionalista del gobierno posrevolucio-
nario. El escritor Robert Valerio evidencia la visión de 
algunos teóricos que afirman que el artista es un crea-
dor original y que el artesano es el productor pasivo 
de una tradición pasiva; así, para el crítico de arte Juan 
Acha la artesanía es un conjunto de prácticas produc-
tivas pertenecientes a una tecnología detenida en el 
tiempo cuyo resultado, es decir a los productos prác-
ticos utilitarios, el artesano les incorpora, a través de 
la tradición, una estructura artística. La antropóloga 
Isabel Marín de Paalen afirma que las manifestacio-
nes tangibles o materiales del arte popular, designan 
a la artesanía y, por último, otro comentario, desde la 
esfera gubernamental, dicta que el arte popular com-
prende a las artesanías con intención artística.

En síntesis, la artesanía y el arte popular se entien-
den como la producción de objetos tangibles de una 
colectividad a partir de sus saberes, enraizados en la 
tradición, la cual le imprime una determinada estéti-
ca que se define dentro de la comunidad; el artesano 
popular, por su parte, es aquel que adquiere una ele-
vada destreza en su oficio. A pesar de que una de sus 
características es, a primera vista, la repetición de un 
modelo, la factura manual aplica siempre una marca 
personal a cada uno de los objetos, a diferencia de la 
producción en serie donde se tiende a la estandariza-
ción del producto.

Algo similar le ocurre al diseño como ejercicio. 
Consideramos que el diseño es una actividad inerte a 
todo ser viviente y como práctica de la humanidad ha 
modificado no sólo su medio ambiente, sino también 
su hábitat, organización social, economía, tecnología 
e incluso su ciencia y pensamiento. No obstante, se le 
ha sometido a clasificaciones que lo acotan y, en cier-
ta manera, lo encasillan limitando su potencialidad. El 
diseño industrial, tal y como se conoce ahora, está li-
gado a la producción en serie de objetos utilitarios y/o 
decorativos, realizados por máquinas donde la mano 
del hombre apenas interviene. En estos objetos la es-

8 op. cit. Valerio, p. 199.
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tructura estética introducida por el diseñador indus-
trial o el artista no se define, en muchos casos, por el 
gusto de una cultura o comunidad sino por intereses 
y tendencias del mercado; sin embargo, la creatividad 
aplicada a la producción en serie tiene la facultad de 
democratizar el arte y estetizar la vida cotidiana, sin 
llegar a la estandarización de ésta. En este sentido, si 
la reproductibilidad, como sostiene Walter Benjamin, 
es lo que le ha arrebatado el aura a la producción en se-
rie de un diseño, y en contrapartida Colombres señala 
que si lo universal deja de estar ligado a lo único y ex-
clusivo para referirse más bien a toda obra que por su 
calidad y humanidad, alcance validez en otro contexto, 
podremos afirmar, entonces, que tanto y a pesar de su 
reproductibilidad, ¿la cerámica utilitaria contiene aura, 
puesto que ella encierra la memoria de la humanidad, 
tanto en sus saberes, como en su técnica y diseño?

Recuento

Acercarnos a las porosidades que se juegan en los li-
mes de estos quehaceres, es apreciar cómo la cerámi-
ca queda impregnada del saber y hacer del artesano 
y a su vez cómo queda ésta enriquecida por el diseño. 
El espacio del limes de la cerámica se expande, pues 
esos territorios permean su quehacer, engendrando 
así movimientos continuos hacia nuevas realidades. Si 
hablamos del diseño, del arte, la artesanía y el arte po-
pular, el ceramista de taller, que podríamos considerar 
artífice urbano, imprime también una huella distintiva 
al mundo de la cerámica. En la complejidad de esos 
saberes que se ponen en juego en la frontera, el diálogo 
e intercambio entre esos territorios han llenado de vita-
lidad a los objetos utilitarios.
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Introducción

Podemos rastrear en el siglo xx la enseñanza de la museografía en México desde 
1944, momento en que nace la primera estructura educativa de museografía a nivel 
técnico. El diseñador de estos primeros planes de estudio fue el artista Miguel Co-
varrubias, quien aprovechó el apoyó en “Rafael Sánchez Ventura, Daniel Rubín de 
la Borbolla, John MacAndrew, arquitecto e historiador estadounidense y curador del 
Museo de Arte Moderno de Nueva York, y Fernando Gamboa”1 para crear el perfil, 
objetivos y plan de estudios de esta nueva carrera que diseñan para los trabajadores 
de museos y nuevas personas interesadas. Muchas otras opciones formativas sur-
gieron en la historia de México durante el siglo XX continuando hasta nuestros días, 
dejando huellas y memorias en el quehacer museográfico de la nación.2

Una de estas propuestas formativas cobró forma y práctica en la Escuela de 
Diseño del Instituto Nacional de Bellas Artes (edinba). La planificación, diseño cu-
rricular y encuentro del equipo profesoral estuvo a cargo de Rodrigo Witker, quien 
para la fecha ya había materializado varios proyectos museográficos y coordinado 
otras experiencias formativas como la Maestría en Museos de la Universidad Ibe-
roamericana (uia).

1 Rodrigo Witker Barra, “Enseñando museografía. ¿Cómo se ha enseñado museografía en México? 
Revisión documental de los modelos de enseñanza en México 1944-2015”, Archivo Churubusco, 
año 2, número 3, en: https://archivochurubusco.encrym.edu.mx/n3miscelanea2.html , Consulta: 
27 de mayo de 2021.
2 Para ampliar la información y hacer un recorrido histórico sobre los cursos y posgrados desa-
rrollados en México durante el siglo XX y XXI, es imperativo consultar el artículo: Witker, op.cit.

Figura 1: Rodrigo Witker, coordinador y creador 
del curso Diseño y planeación de proyectos mu-
seográficos para la edinba 2000-2002.
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Debido a que no fue posible encontrar información pu-
blicada en Internet ni en fuentes especializadas referentes 
a este curso, el objetivo central de este texto consiste en 
documentar la experiencia formativa desde la memoria 
del personal docente y el alumnado como un aporte a la 
historia de la enseñanza de la museografía en México.

Para recuperar estas memorias, entrevisté al museó-
grafo, profesor, coordinador y creador del curso, Rodri-
go Witker, a la historiadora del arte Martha Alfaro Cue-
vas para comprender el contexto histórico-institucional 
en el que estuvo inserto el curso, y, al museógrafo Ge-
rardo Gómez Díaz, quien formó parte del alumnado y 
como dato interesante, años después continúo sus es-
tudios profesionales en la Maestría de Museología que 
imparte la encrym. 

Lo anotado en las próximas páginas es el resultado 
del contraste de estas miradas, recuperadas en las en-
trevistas que realicé al creador del curso y a otras per-
sonas asociadas a este proceso formativo. Espero que 
los resultados mostrados puedan ayudar a observar 
mejor el panorama de la enseñanza de la museografía 
en el país, además de incentivar nuevas investigacio-
nes como por ejemplo, la historia de las museógrafas 
mexicanas con perspectiva feminista, sus trabajos ex-
positivos, ruptura del techo de cristal y más.3

Económico, de fácil acceso y con  
un equipo profesoral de calidad  
de posgrado.

El curso Diseño y planeación de proyectos museográ-
ficos, fue impartido en la edinba durante tres años 
(2000-2002). Justificaba su importancia en que, para la 
fecha, existían muy pocas oportunidades de profesio-
nalización en este campo y las personas de los museos 
encargadas de crear, desarrollar, instalar y evaluar las 
diversas expresiones museográficas, se formaban de 
manera empírica, durante el desarrollo e instalación de 
proyectos museales, siendo esto una situación caracte-
rística en el proceso de aprendizaje del diseño museo-
gráfico del pasado y del presente. 

3 Considero importante resaltar que este artículo es producido en 
tiempos de pandemia ocasionada por el covid, por lo que no fue 
posible acceder los archivos de la edinba, lugar donde segura-
mente reposa valiosa información sobre el curso.

De acuerdo con una síntesis del plan de estudio ela-
borado por Witker, el curso también se justificaba por:

 …las urgentes necesidades de atención, manejo y di-
fusión de los elementos tangibles e intangibles, expre-
siones y manifestaciones que integran nuestro patri-
monio cultural, es por demás oportuno y fundamental 
la opción que representa el ofrecimiento de la Escuela 
de Diseño del inba para experimentar la búsqueda de 
soluciones a dichos problemas.4

En contraste con esta justificación cabe mencionar que 
la museografía puede aprenderse haciéndola y la aca-
demia enriquece esta práctica con perspectivas teóri-
cas diversas, tales como los estudios de públicos para 
comprender sus necesidades en los museos, teoría del 
arte para procurar facilitar la experiencia estética frente 
a la obra y el diseño gráfico que enriquece el discurso 
visual y la comunicación sensorial. 

En el periodo de realización del curso, también 
existían alternativas a la necesidad de formación y am-
pliación profesional, como por ejemplo estudiar arqui-
tectura, pero estas aparentes soluciones eran de difícil 
acceso, costosas, de larga duración y no satisfacían del 
todo las expectativas de formación museográfica. Ade-
más, el curso hacía énfasis en la importancia de la mu-
seografía asociada a la gestión cultural y conservación 
del patrimonio como acciones relevantes para difundir 
los objetos y narrativas de manera segura, agradable y 
confiable para los diversos públicos. 

Como objetivo principal el curso de museografía 
planteaba:

 
Ofrecer a los participantes los conocimientos necesa-
rios para promover, rescatar y difundir, por medio de 
las técnicas y los procedimientos museográficos, las 
expresiones, manifestaciones, eventos y productos 
artísticos y culturales que caracterizan, representan y 
distinguen a nuestro país.5

De esta manera posibilitaba la comparación, estudio y 
análisis crítico de los principios museológicos con las 

4 Rodrigo Witker, Curso: Diseño y planeación de proyectos museo-
gráficos, [notas personales], en: archivo privado del maestro Witker.
5 Witker, Curso: Diseño y planeación… op.cit.
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diversas prácticas constatables en los espacios exposi-
tivos, las cuales respondían a diversas variables como 
lo son los recursos económicos, sus contextos social-
geográficos y su capital cultural.  

Estos contrastes entre la teoría y la práctica, busca-
ba ampliar las capacidades, talentos y acciones de las 
personas estudiantes para que pudieran crear proyec-
tos museográficos posibles, adaptados a las realidades 
de los objetos culturales, presupuestos de las institu-
ciones, contenidos temáticos, tiempos, herramientas, 
recursos humanos y espacios. Por ello, pedían a la po-
blación estudiantil realizar un análisis crítico de alguna 
exposición montada en cualquiera de los museos del 
país, con el propósito de que pudieran aplicar los co-
nocimientos y prácticas aprendidas, extraer lo mejor de 
ese ejercicio, localizar los puntos a mejorar, proponer 
alternativas a problemas detectados por ellos mismos e 
innovar soluciones. 

Sobre el perfil de ingreso, se tenía una visión amplia 
respecto a quiénes eran los que hacían museografía 
en el país. Por esta razón, no fue un diplomado u otra 
versión formal que exigió títulos académicos a las per-
sonas participantes, con el objetivo de que cualquiera 
pudiera integrarse, sin importar sus credenciales aca-
démicas. En este sentido, personas dedicadas a la arte-
sanía, carpintería, educación, diseño, historia, antropo-
logía, arqueología, arquitectura, gestión de la cultura, 
ciencias de la comunicación y de cualquier otra área 
del conocimiento podía ingresar, debido a que estaba 
claro que estos perfiles eran los que laboraban en las 
diversas instituciones museísticas del país y espacios 
expositivos asociados, desde los pequeños museos co-
munitarios y escolares con limitados recursos econó-
micos hasta los grandes museos nacionales y centros 
culturales con presupuestos relativamente suficientes. 
Todo esto permite comprender los pocos requisitos de 
ingreso exigidos: 

1.	 Presentar una carta en la que brevemente expu-
sieran los motivos por los cuales deseaban par-
ticipar en el curso.

2.	 Presentar un resumen actualizado del currícu-
lum vitae

3.	 Llenar la documentación administrativa corres-
pondiente.6

6 Idem.

La metodología de trabajo

El curso tuvo una duración total de 96 horas. La parte 
teórica fue impartida en las instalaciones de la edinba 
y constaba de tres módulos, cada uno dividido en 24 
horas de clases teóricas y 8 horas de actividades prác-
ticas tales como: visitas grupales a museos y exposicio-
nes para observar críticamente los alcances prácticos 
de la teoría; asistencia a los talleres donde construían 
dispositivos museográficos; procesos de producción; 
montaje; e instalación de exposiciones.  

Tanto para la comodidad del alumnado como del 
personal docente, las clases teóricas eran los sábados 
de 10am a 2pm, esto con la finalidad de permanecer 
fuera de los horarios laborales convencionales y au-
mentar el índice de asistencia. La dinámica para las 
actividades prácticas o de campo era diferente, de-
bido a que los museos, talleres y otros espacios pen-
sados para desarrollar el trabajo de campo tenían 
horarios restringidos. Dependiendo de la actividad 
programada a realizar, el personal docente, quienes 
eran los responsables de gestionar la visita y desarro-
llar las prácticas, en conversación con el alumnado, 
convenían el día y la hora de asistencia a estos espa-
cios, y al terminar estas prácticas, continuaban con el 
siguiente módulo de formación. Lo aprendido debía 
esperar hasta finalizar los tres módulos para concen-
trarse en un trabajo final.

Una característica relevante y distintiva del curso 
Diseño y planeación de proyectos museográficos, era 
el personal docente porque cada módulo contaba con 
la participación de al menos cuatro destacados académicos 
y profesionistas de las áreas y disciplinas correspondientes.7  
Esto permitía: una polifonía de miradas al quehacer 
que nos ocupa, el contraste de prácticas museográfi-
cas en diversos contextos, el análisis desmenuzado de 
experiencias expositivas en distintos tipos de museos, 
los aciertos y desaciertos en la gestión de proyectos, las 
utopías y distopías planteadas por las curadurías para 
exhibir los objetos, la resolución de problemas de or-
den administrativo y operativo, las tensiones entre los 
diversos departamentos que participan en el desarro-
llo de una exposición y las exigencias de conservación 

7 Witker, Entrevista número 1, realizada por: Christopher Vargas 
Reyes, el 10/05/2021.
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que plantean determinados objetos patrimoniales para 
mostrarse a los públicos. 

Distinguidas figuras del mundo museológico, mu-
seográfico y curatorial del país conformaron la planti-
lla del personal docente del curso, entre ellas, listamos 
los siguientes nombres con algunos rasgos de la expe-
riencia académica y laboral que ostentaban para aque-
lla época y que si le siguiéramos la pista hasta nuestros 
días encontraríamos multiplicada significativamente 
sus obras y experiencias: 

•	 Rodrigo Witker: coordinador del curso, egresa-
do de Comunicación de la Universidad Nacional 
Autónoma de México (unam) y de la Maestría 
en Museos de la Universidad Iberoamericana 
(uia) con cursos de especialización en España y 
Alemania. Coordinó el área de Museografía de 
la Escuela Nacional de Conservación Restaura-
ción y Museografía (encrym). Asesor de varios 
proyectos expositivos y realizó el proyecto mu-
seográfico del Museo Desierto de Coahuila.

•	 Ery Cámara: restaurador museólogo y curador. 
Egresado de la encrym, subdirector de museo-
grafía de los Museos Nacionales del Virreinato 
y de Antropología, profesor de la maestría de 
Museos y de Historia del Arte en la uia.

•	 Patricia Real Fierros: Diseñadora egresada de 
la unam y museógrafa por la encrym. En el 
Museo del Templo Mayor se desempeñó como 
museógrafa jefa y participó en el Proyecto de 
Reestructuración del Museo Nacional de Antro-
pología como museógrafa. 

•	 María de la Paz Silva: pedagoga y coautora del 
libro: Posibilidades y límites de la comunicación 
museográfica publicado por la unam. Profesora 
de la Maestría en Museos de la uia. 

•	 María Elisa Velázquez: Investigadora del Mu-
seo Nacional del Virreinato, curadora en el Pro-
yecto del Museo de la Cultura Maya y profeso-
ra de la Maestría en Museos de la uia.

•	 Karen Cordero Reiman: Historiadora y curadora 
de arte. Académica de la uia, maestra y candida-
ta al Doctorado en Historia del Arte, curadora en 
proyectos del munal y fundadora de Curare.

•	 Miguel Fernández Félix: licenciado en Filoso-
fía y gestor cultural, director del Museo Nacio-

nal del Virreinato y profesor de la Maestría en 
Museología de la encrym.

•	 María Carmen Castro: Restauradora de bienes 
culturales para el Polyforum Cultural Siquei-
ros, San Ildefonso y Galas de México. Profesora 
de la Licenciatura en Restauración del inah y 
profesora de la Maestría en Museos de la uia.

•	 Víctor Manuel Palacio: Ingeniero egresado de 
la uam. Diseñador de proyectos e instalación de 
iluminación museográfica para el Museo Na-
cional de Antropología, Museo Rafael Coronel, 
Museo Regional de Querétaro y el Museo Na-
cional del Virreinato. Profesor de la Maestría en 
Museos de la uia y de la Maestría en Museolo-
gía de la encrym

•	 Carlos Córdova: Historiador y museólogo, di-
rector del departamento de Exposiciones Inter-
nacionales de la Coordinación Nacional de Mu-
seos y Exposiciones del inah

•	 Maribel Ibarra: Egresada de la licenciatura en 
Diseño Industrial por la uam y subdirectora de 
exposiciones de Papalote Museo del Niño.

Figura 4: María Elisa Velázquez, fotografía tomada de: INAH, https://
www.inah.gob.mx/boletines/6306-designan-a-maria-elisa-velazquez-
nueva-coordinadora-nacional-de-antropologia-del-inah, Consulta: 28 
de mayo de 2021.
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Figura 7: María del Carmen Castro, fotografía tomada de: inah, https://
conservacion.inah.gob.mx/index.php/2018-nosotros/ , Consulta: 01 de 
mayo de 2021.

Figura 3: Patricia Real Fierros, fotografía tomada de: INAH, https://
www.inah.gob.mx/boletines/1113-murio-la-museografa-patricia-real-
fierros, Consulta: 28 de mayo de 2021

Figura 6: Miguel Fernández Félix, fotografía tomada su perfil público 
de Twitter: https://twitter.com/miguelfdezfelix?lang=he , Consulta: 
28 de mayo de 2021.

Figura 8: Maribel Ibarra, fotografía tomada de: Alcaldía de Azcapotzalco,

Figura 5: Karen Cordero, fotografía tomada de: inba, https://
inba.gob.mx/prensa/7814/presentaron-en-bellas-artes-el-cata-
logo-de-la-exposicionrobertomontenegroexpresiones-del-arte-
popular-mexicano Consulta: 28 de mayo de 2021.Figura 2: Ery Cámara.
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Resalta en la lista del profesorado,8 además de darnos una 
idea aproximada sobre el papel de la mujer en la historia 
de la enseñanza y práctica de la museografía mexicana, 
que un número significativo del personal docente también 
daba clases en la maestría de Museos impartida en la uia, 
un aspecto interesante para el análisis desde la perspectiva 
de la accesibilidad a la información y formación profesio-
nal. Es decir, para ingresar a la maestría mencionada había 
que tener un título de licenciatura, presentar un proyecto 
académico inserto en el panorama museológico nacional o 
internacional, pasar por un complejo proceso de entrevis-
tas y selección, además de pagar una colegiatura costosa 
que no todas las personas interesadas podían permitirse. 
Solo cumpliendo satisfactoriamente con estos requisitos 
era posible acceder a los contenidos desarrollados por el 
profesorado de la uia.

El curso se presentaba como una alternativa pública, 
de fácil acceso y de alta calidad, con una planta docente 
muy similar a la que impartía clases de maestría en uia 
y con un plan temático específico, dirigido a potenciar 
las prácticas museográficas. Al observar esta similitud 
entre el personal docente del posgrado de la uia y el del 
curso nace la pregunta: ¿qué diferencias y similitudes 
existían entre la educación privada y la pública respecto 
a la enseñanza de la museografía?, una interrogante que 
quedará abierta para futuras investigaciones.

Respecto a las etapas o módulos del curso, estos 
eran tres y en ellos cada profesor o profesora especia-
lista desarrollaba la temática que le correspondía:

Módulo 1. Diseño y planeación 
museográfica

1.	 El proceso de la comunicación museográfica. 
Los niveles de comunicación: de la educación a 
la interactividad. Profesor Rodrigo Witker. 

2.	 Los discursos museográficos y museológicos. 
Las exposiciones y sus posibilidades discursi-
vas. Profesor Ery Cámara

3.	 Las narraciones museológicas. Caso Museo: Ca-
rrillo Gil. Profesor Ery Cámara.

8 Witker, Curso: Diseño y planeación… op.cit. En el trabajo citado es-
tán las brevísimas semblanzas curriculares del personal docente del 
curso. Esta información fue contrastada con los materiales publica-
dos actuales, y se amplió ligeramente en los casos que lo ameritaban.

4.	 Elementos de narración museográfica: guiones 
museográficos y técnicos. Las colecciones, ré-
plicas, reproducciones y sustitutos. Ambienta-
ciones, maquetas, dioramas, vitrinas, etc. Profe-
sor Rodrigo Witker.

5.	 Los procedimientos, métodos y recursos para la 
producción y montaje de la museografía. Profe-
sora Patricia Real Fierros. 

6.	 Proyecto de reestructuración museográfica del 
Museo Nacional de Antropología. Profesora Pa-
tricia Real Fierros.

7.	 Los públicos: necesidades, condiciones y eva-
luación. Profesora María Paz Silva.

8.	 Los continentes, espacios nuevos y adaptados. 
Procedimientos en la planeación museográfica. 
Profesor Rodrigo Witker.

Módulo 2. Diseño y planeación  
de exposiciones

1.	 Investigación museológica, estructuras, conte-
nidos y procedimientos. Los guiones museo-
lógicos temáticos y científicos. Profesora María 
Elisa Velázquez.

2.	 Documentación museológica: registro,  inven-
tario y catálogo.

3.	 Los temas del museo y el quehacer del curador. 
Las versiones contemporáneas del patrimonio. 
Profesora Karen Cordero.

4.	 El museo como empresa cultural: financiamien-
to y mercadotecnia. La gestión y el gestor cul-
tural: procedimientos, temáticas y presentación 
de proyectos. Profesor Miguel Fernández Félix.

5.	 El manejo de los bienes culturales. Procedi-
mientos de la conservación preventiva y la res-
tauración. Profesora María Carmen Castro

6.	 Visita a los talleres de la Dirección de Restaura-
ción del inah. Profesora María Carmen Castro.

7.	 Los servicios educativos: estructura, objetivos y 
funciones. La pedagogía museológica.

8.	 La misión y funciones del museo contemporá-
neo. Profesor Rodrigo Witker.
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Módulo 3. Planeación de proyectos 
museográficos

1.	 Manejo de medios audiovisuales e impresos. 
Profesor Rodrigo Witker.

2.	 Procedimientos y sistemas de iluminación mu-
seográfica. Profesor Víctor Manuel Palacio.

3.	 Diseño y planeación de exposiciones interna-
cionales. Profesor Carlos Córdova.

4.	 Diseño y planeación de exposiciones arqueoló-
gicas. Profesora Patricia Real.

5.	 Diseño y planeación de exposiciones de arte. 
Profesor Ery Cámara

6.	 Diseño y planeación de exposiciones interacti-
vas. Profesor Maribel Ibarra

7.	 Diseño y planeación de multimedios interacti-
vos. Profesor Rodrigo Witker.

8.	 Presentación final de los trabajos de fin de cur-
so. Profesor Rodrigo Witker.9

Para aprobar, el alumnado debía elaborar, presentar y 
defender un proyecto museográfico con el propósito 
de rescatar, promover, desarrollar u optimizar alguna 
exposición o proyecto cultural similar en el contexto 
nacional. Su valor porcentual era del 40%, un aspec-
to que deseo distinguir para resaltar las facilidades 
que ofrecían para acreditar el curso. El 60% de la ca-
lificación restante estaba distribuida de la siguiente 
manera: 40% de asistencia y 20% de participación en 
clases.10

Este curso solamente duró tres años, del 2000 al 
2002. Durante este tiempo estuvo auspiciado por la 
Coordinación de la Unidad de Posgrado de la Escuela 
de Diseño (upec) coordinada por Roberto Gómez Soto, 
y sostenido económicamente por los Amigos de la Uni-
dad de Posgrado de la Escuela de Diseño a.c (acadi), 
la cual recibía un importante apoyo económico por 
parte del inba “mediante un convenio de colaboración 
que permitió a la asociación administrar los recursos y 
reinvertir en la edinba.”11

9 Witker, Curso: Diseño y planeación… op.cit.
10 Witker, Entrevista número 2, realizada por: Christopher Vargas 
Reyes, (26/05/2021).
11 Instituto Nacional de Bellas Artes, Memoria de la Escuela de Dise-
ño del INBA, 40 años en la enseñanza del diseño 1962-2002, México, 
inba, 2002.

Finalmente, esta experiencia formativa tuvo que 
cerrar sus puertas debido a cambios de autoridades y 
cancelación del presupuesto necesario para pagar los 
salarios del personal docente.12 Desde entonces, no fue 
posible localizar en las fuentes consultadas informa-
ción sobre otro curso de museografía impartido en la 
edinba con una temática y plantilla profesoral especia-
lizada en el campo de la museografía y el mundo mu-
seal. INSERTAR FIGURA 9

La Museografía, ¿tarea pendiente 
para la edinba?

El Consejo Internacional de Museos (icom), en su pu-
blicación Conceptos claves de museología de 2010, define 
la museografía como: “la figura práctica o aplicada de 
la museología, es decir el conjunto de técnicas desarro-
lladas para llevar a cabo las funciones museales y par-
ticularmente las que conciernen al acondicionamiento 
del museo, la conservación, la restauración, la seguri-
dad y la exposición”.13

Gerardo Gómez Díaz, ex alumno del curso, define 
la museografía así:

12 Witker, Entrevista número 1… op.cit.
13 icom, Conceptos clave de la museología, 2010, p.55.

Figura 9: Reconocimiento a Rodrigo Witker otorgado por la edinba, 
2021, en el archivo privado de Rodrigo Witker.
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 El oficio y la disciplina dedicada al montaje de expo-
siciones, en donde la interdisciplinariedad y la siner-
gia trabajan en beneficio de la obra y finalmente del 
público (…). Igual que el alfarero domina el barro tras 
años de trabajo y experiencia, el museógrafo aprende a 
manejar los materiales y su espacio, lo conoce, sabe sus 
dimensiones, sus límites, sus características; lo domina 
y controla en beneficio de la obra y, por tanto, de su 
diseño museográfico.14  INSERTAR FIGURA 10

Otra propuesta conceptual es la elaborada por Ale-
jandra Mosco Jaimes, quien en su libro dedica varias 
páginas a la reflexión y al análisis de la definición his-
tórica de museografía con la intención de proponer un 
concepto adecuado a la praxis mexicana. Para ella, la 
museografía es una:

Disciplina que conjuga diversos conocimientos y áreas 
relacionadas con la creación, uso e intervención de 
espacios, la aplicación del diseño y la tecnología para 
exponer colecciones, el conocimiento y las artes, en un 
espacio museal.15

14 Gerardo Gómez Díaz, “Museografía, de la praxis a la teoría”, 
en Códice, Museo Universitario de la Universidad de Antioquia, 
año 17, número 32, diciembre 2017, pp. 26-27.
15 Alejandra Mosco James, Curaduría Interpretativa, un modelo para 
la planeación y desarrollo de exposiciones, México, encrym, 2018, p.22.

Estas definiciones anotadas nos señalan la interdiscipli-
naridad como acción útil y necesaria para la formación en 
museografía, además pone en relevancia el aprender ha-
ciendo como una metodología de formación que fomenta 
la experimentación y la práctica para generar aprendizajes 
profundos. Por lo tanto, en el contexto mexicano del siglo 
xxi podemos comprender la museografía no únicamen-
te como una expresión artística o arquitectónica, aunque 
abunde mucho de ello por las diversas expresiones crea-
tivas, sino también como un espacio de relaciones donde 
coinciden conocimientos y saberes de corte científico, es-
tético, histórico y técnico que resumidos en la producción 
museográfica y la mejoran. 

En síntesis, una característica de la museografía es 
la interdisciplinariedad, por lo tanto, quienes la ejercen 
pueden obtener mejores productos al buscar la optimi-
zación en la diversificación y generalidad antes que en 
la superespecialización. Es esta una de las principales 
razones por la cual la enseñanza formal de la museo-
grafía contempla una polifonía de miradas, experien-
cias y saberes al quehacer museal. 

El diseño museográfico y de exposiciones

… se refiere específicamente a la exhibición de colec-
ciones, objetos y conocimiento, y tiene como fin la 
difusión artística-cultural y la comunicación visual. 
Parte de la elaboración de una propuesta para el mon-
taje de una exposición que interprete la visión que el 
curador ha plasmado en el guion.16

Para Pam Locker, las personas diseñadoras de exposi-
ciones, que aquí entendemos como museógrafas:

Deben tener amplios conocimientos informáticos y 
dominar diferentes técnicas, digitales o analógicas, de 
representación bidimensional y tridimensional. Sin 
embargo, lo que diferencia a un diseñador de expo-
siciones de los de otras disciplinas es la voluntad de 
generar explicaciones claras para el público con una 
atención especial hacia el contenido comunicativo del 
espacio interior.17

16 Bruno Molajoli, “El proceso formativo y evolutivo del museo: 
su función en el contexto socio-ambiental, en Museología y patri-
monio cultural: críticas y perspectivas. unesco, 1980, p.115.
17 Pam Locker, Diseño de exposiciones, Barcelona, Editorial Gusta-
vo Gili, 2011, p.38.

Figura 10: Gerardo Gómez, archivo privado de 
Gerardo Gómez, 2021.
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Esto es posible al utilizar elementos museográficos 
tales como: el diseño de los recorridos y circulación por 
las salas de acuerdo a las sensaciones y narrativas de la 
exposición, la organización de espacios temáticos con 
colores, figuras y formas, materiales de apoyo como 
cédulas de mano, software y objetos interactivos, la 
iluminación de los espacios para generar atmósferas y 
temperaturas, el uso del color, texturas y sus propor-
ciones en las áreas expositivas para concretar los obje-
tivos que plantea el discurso curatorial, las condiciones 
climáticas en beneficio de los objetos y en concordancia 
con las necesidades de los públicos, entre otras más que 
permiten entender la museografía como un sistema de 
comunicación multisensorial, donde el valor de la ima-
gen, la forma y distribución de los soportes, la función 
del objeto museal y los testimonios pueden contribuir 
a facilitar el aprendizaje y disfrute de las obras, conte-
nidos y experiencias.

Según Locker, lo que debe tener un diseñador de ex-
posiciones, ¿es trabajado por la EDINBA con su alum-
nado, aunque lo enfoque a otras áreas del diseño? La 
respuesta puede ayudar a establecer puentes entre los 
programas educativos actuales con los deseados para 
contribuir con la formación museográfica del país.

El curso Diseño y planeación de proyectos museográficos 
muestra su aporte para la memoria de la enseñanza de la 
museografía cuando es observado como un espacio para 
el encuentro de miradas, enfrentamiento de criterios y dis-
cusión de las soluciones museográficas exhibidas en los 
espacios museales. La combinación y sumatoria de este 
concierto de perspectivas, en un contexto donde no exis-
tían el Internet, los foros virtuales, redes sociales, reposi-
torios bibliográficos en línea, YouTube y otros espacios de 

información digital donde pudieran habitar estas narrati-
vas especializadas, era una interesante estrategia formati-
va atractiva a los ojos de las personas interesadas.18

Llegados a este punto, podemos preguntarnos 
¿quiénes hacen museografía hoy en el país y cuáles 
son sus perfiles académicos? En aproximación a la res-
puesta hay que señalar que, según el Sistema de Infor-
mación Cultura (sic) existen 1405 museos19 en todo el 
territorio nacional, un número que supera con creces la 
cantidad de personas que han cursado estudios forma-
les de museografía, lo que significa que es relativamen-
te sencillo encontrar en los museos perfiles variados de 
personas haciendo museografía, que pudieran conti-
nuar su formación en el área a través de la capacitación 
teórica-práctica tales como el estudiado.  

Reunir estos saberes y conocimientos en un mismo 
espacio, abierto al debate, la discusión y creación son 
una actividad significativa para el desarrollo de los 
espacios museales del país. Durante tres años la edin-
ba contribuyó con esta labor y sería interesante que, 
en tiempos venideros, propuestas como las ofrecidas 
por el curso sean repensadas, actualizadas, adaptadas 
y practicadas en sus instalaciones como una manera de 
ofrecer a los públicos y sus propios alumnos un espacio 
de ampliación formativa.

Queda por responder ¿por qué ha quedado el es-
tudio del diseño museográfico fuera de las aulas de la 
edinba desde el 2002? Hacer un análisis crítico sobre 
la respuesta a esta interrogante, problematizar la perti-
nencia de la enseñanza de la museografía y los posibles 
aportes acumulados en la experiencia de la escuela en 
sus 60 años de existencia, pudiera rendir interesantes 
resultados útiles al diseño museográfico mexicano.

18 Gerardo Gómez Díaz, Entrevista número 1, realizada por: 
Christopher Vargas Reyes, (01/05/2021).
19 Sistema de Información Cultural, “Museos”, https://sic.gob.
mx/?table=museo&disciplina=&estado_id=0 , Consulta: 27 de 
mayo de 2021
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LA PEDAGOGÍA FORMAL DEL DISEÑO Y DEL ARTE
FERNANDO ANDRADE CANCINO

SEPARATA

Los esfuerzos encaminados desde la primera mitad del siglo xix, a restablecer el con-
tacto entre el mundo del arte y el de la producción, a construir una clase de artífices 
creadores de formas, a fundar el trabajo artístico sobre el principio de la cooperación 
—trabajo hoy denominado Diseño—, no concluyen, continúan con más firmeza des-
pués de la desaparición de la Bauhaus, escuela de arquitectura y artes aplicadas que 
Walter Gropius fundó en 1919, y que dirigió hasta 1928. 

Ya antes el movimiento creado por el inglés William Morris llamado Arts & Crafts 
(Artes y Oficios) y la Deutscher Werkbund alemana reflejaron el ansia de Occidente 
por afirmar los caracteres sociales del arte, donde la sociabilidad no los coloca más 
como una misión a cumplir o un ideal a defender, sino como un carácter o una natu-
raleza específica del hecho artístico. 

En México ese esfuerzo lo inició el maestro José Chávez Morado al fundar en 1961 
la Escuela de Diseño y Artesanías, misma que en 1980 se dividió en Escuela de Ar-
tesanías y en Escuela de Diseño (edinba). En esta última —quien esto escribe como 
su primer director (1980-1984) y la gran colaboración de la maestra Pilar Maseda†, 
de Jorge Best Maugard†, Arnulfo Aquino, Rebeca Hidalgo, Mahia Biblos, Annick 
Valasse, Raúl Cabello, Rubén Cárdenas, Juan Manuel López†, Enrique Torreblanca, 
Gerardo Rodríguez y Alfredo Rangel, entre muchos más—, se logró actualizar todos 
los planes de estudio y el sistema de créditos para lograr así el reconocimiento de 
sus carreras como licenciaturas profesionales por parte de la Secretaría de Educación 
Pública: Diseño Gráfico, Diseño Textil y Diseño de Muebles y Objetos, que fueron 
las carreras iniciales, a las cuales se agregó años después (1990) computación como 
materia de estudio y herramienta de trabajo. 

Fueron años de lucha, marchas y manifestaciones para obtener recursos, para lo-
grar que, en el cambio de inmueble de la Ciudadela a Xocongo, rehabilitaran correc-
tamente la nueva sede de la edinba y un largo etcétera. A partir del reconocimiento 
de estas licenciaturas las demás escuelas de educación artística copiaron nuestro mo-
delo y también lograron otorgar títulos profesionales de nivel Licenciatura, incluidas 
la enpeg “La Esmeralda» y el Conservatorio Nacional de Música. 
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Esta extraordinaria sublevación de las “artes me-
nores” o “aplicadas” contra el “arte puro” —al cual se 
terminará luego por negarle toda legitimidad o auten-
ticidad formal— es el último acto de la lucha romántica 
contra la dictadura del clasicismo, pero también es la 
primera posición concreta de una teoría del arte como 
ciencia particular de un “hacer” humano en oposición 
a la estética idealista. Si el arte no es más una revelación 
del mundo que se da al artista con la gracia de la ins-
piración, sino la perfección de un hacer que tiene en el 
mundo su principio y su fin, y se cumple enteramente 
en la esfera social, el problema del proceso creador de 
la forma se extiende a toda la sociedad presentándose 
como un problema de producción artística, de tecnolo-
gía y diseño.

También el “usar” el producto artístico —el dise-
ño— es un acto creativo dentro del perenne autocrear-
se de la sociedad. Puesto que todo hacer es un hacer en 
la realidad, y por lo tanto un hacerse de la realidad, el 
arte es el proceso por el cual la conciencia configura lo 
real en formas siempre nuevas, resultantes de una red 
siempre más vasta de interrelaciones y de una recopi-
lación más amplia de experiencias, siempre reducibles 
al deseo de establecer una nueva relación con el mundo 
y de renovar nuestra experiencia a través de la actuali-
zación de nuestra cultura material. Como la Escuela de 
Diseño forma parte de la educación artística profesio-
nal que se imparte en el Instituto Nacional de las Bellas 
Artes, es comprensible entonces el que las especialida-
des de Diseño que en ella se impartían fueran conside-
radas asimismo actividades artísticas de nuevo cuño. 

Si la forma es el producto de un hacer, solo la ex-
periencia del hacer artístico nos suministra los esque-
mas mediante los cuales contorneamos y definimos las 
impresiones infinitas y pasajeras que nos llegan del 
mundo exterior. Los esquemas formales –línea, plano, 
volumen, color, etcétera— son requeridos al arte y al 
diseño, no a la naturaleza. Si el arte y el diseño no son 
una forma que se deduce, sino que se imprime a la rea-
lidad —o el proceso simultáneo de construir y evolu-
cionar nuestra conciencia del mundo—, resulta claro 
que no son una creación perfecta, concluida, sino en 
creación continua. La obra de arte como forma de nues-
tro existir en la realidad tiende a irradiarse, con los di-
seños, en el espacio vital de la sociedad, a multiplicarse 
en infinitos ejemplares, a suministrar a cada individuo 

el medio formal para precisar todo un conjunto de rela-
ciones vitales con el mundo externo. 

La Bauhaus no ubicó su teoría dentro de la teoría 
de lo bello, sino la de la visión, esa que se adquiere ha-
ciendo arte y que tiene su salida en una pedagogía o 
didáctica artística, que distingue al arte como medio de 
conocimiento alejado de toda finalidad estética o sim-
bólica. Lo bello no es el fin del arte, sino un elemento 
de la realidad. Y así, en cuanto la obra de arte es tam-
bién realidad, lo bello es motivo de la realidad que el 
arte crea. El placer que nace no de la contemplación, 
sino del empleo del objeto artístico, de un diseño, no 
será éxtasis místico ni una satisfacción de los deseos 
materiales, sino una percepción más clara y eficaz de 
las cosas, un modo más lúcido de estar en el mundo: en 
la actividad artística la realidad alcanza su existencia, 
su forma concreta en una determinada dirección. 

El mundo exterior no es el objeto del arte, pero si-
gue siendo su condición. Las artes figurativas no nos 
ofrecen las cosas como son, sino como aparecen en su 
realidad fenoménica. Lo difícil es averiguar su aparien-
cia real, muy distinta de la que aprehendemos por me-
dio de los sentidos. Al decir que el arte toma las cosas 
como aparecen no se alude a la aprehensión sensorial, 
que es ya un grado en el proceso intelectivo, sino a la 
pura percepción, podría decirse, pre sensorial. La acti-
vidad artística es aquella en la cual la acción de la mano 
parece depender exclusivamente del interés de la vista, 
y todo esto da lugar a un hacer. El diseñador no medita 
ni interpreta la realidad, sino que la organiza y la reve-
la insertándose en ella, con ese racionalismo caracterís-
tico del ser humano. 

En el desarrollo espiritual moderno han caducado 
muchas cosas de valor que daban importancia, digni-
dad y belleza a la vida pasada: el artesanado hizo suyos 
los medios de la industria, fue restituyendo al artesa-
nado su prestigio artístico –ya como diseñador— y su 
función económica, y superó así la concepción clasista 
y académica del arte, que había relegado al artesanado 
a un plano inferior y secundario. El individualismo ha-
bía hecho del arte, que era una expresión de humildad 
frente al milagro de la creación, una expresión de orgu-
llo y de dominio.

Puesto que la máquina no permite la intervención 
del artista en el curso del proceso ejecutivo, todos los 
problemas materiales, técnicos, productivos, formales, 
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deben ser resueltos “a priori”. La máquina no hace 
más que recibir y multiplicar la forma ideada, porque 
el momento ejecutivo está implícito y previsto en su 
totalidad en el momento ideativo o creativo. Al super-
poner estos dos momentos la obra es, en conjunto, en-
teramente teoría y enteramente práctica (técnica). Así 
el arte deberá necesariamente realizarse sin pasar por 
la naturaleza. El hacer llega así a ser la condición de 
toda designación del espacio.

La herramienta y —en escala más amplia— la má-
quina, operan sobre la materia y, al evidenciar su “ca-
lidad”, la constituyen en forma, condensan una serie 
de experiencias que orientan la acción en una dirección 
determinada obligándola a desarrollarse en un proceso 
definitivo. Por medio de la herramienta —instrumento 
de la voluntad— se penetra y se vive en la materia has-
ta constituirla en forma o representación. La Bauhaus 
—y asimismo la Escuela de Diseño del inba— con su 
racionalismo, buscó crear las condiciones de un arte sin 
inspiración, que no deformara poéticamente, sino que 
formara parte constructiva de la realidad.

La enseñanza artística se ha basado prácticamente 
desde entonces en una enseñanza práctica sobre la base 
unitaria del sonido, del color y de la forma, al integrar 
las distintas aptitudes físicas y psíquicas del alumno 
y al sustituir con esto a toda enseñanza humanística 
o cátedra: la formación de artistas no es ya patrimo-
nio de experiencias, sino el llevarlos a tener un modo 
más lúcido de estar en el mundo, una clara conciencia 
cultural, además de mostrarles ejemplos de economía 
del trabajo mental, prácticas de los mecanismos de la 
sensibilidad o de la voluntad, a través de las cuales se 
puede llegar a realizar las nuevas formas para consti-
tuir la nueva realidad.

La enseñanza formal se ha basado en las tres etapas 
de la forma: observación (estudio particularizado de la 
realidad, teoría de los materiales); representación (geo-
metría descriptiva, técnicas de la construcción, diseños 
y modelos); composición (teoría del espacio, del color y 
de la composición). El error pedagógico fundamental 
de la academia consistió en apostar sobre el genio en 
vez de hacerlo sobre el término medio, y en la nueva 
pedagogía la colaboración es un hecho social que une 
dos momentos de la producción artística: la creación 
del objeto, y su goce. Ahora se trata de reconocer y va-
lorar con exactitud los medios expresivos individuales, 

de liberar en el alumno las energías creadoras, evitar 
llevarlo hacia una sola dirección estilística: para un 
alumno el medio original de expresión será el ritmo, 
para otro el claroscuro, para un tercero el color, etcéte-
ra. Cada uno de esos medios es un símbolo en el cual la 
conciencia finita comprende la realidad infinita. 

Hace apenas dos décadas, la temática y los objeti-
vos de los estudios de bellas artes eran cuestionados 
no únicamente por aquellos que se encontraban fuera 
del marco específico de las artes, sino por los mismos 
representantes de esa rama académica, que estaban 
muchas veces convencidos de que las concepciones di-
dácticas del tipo “educación ociosa”, “clase de arte”, o 
“formación artística” en general eran erróneas, o cuan-
do menos, insuficientes. Lo anterior por dos razones:

•	 En el proceso de “rentabilidad capitalista”, el 
arte tenía un estatuto problemático.

•	 Frente a los medios de comunicación masiva, 
con la multiplicidad de su oferta óptica, la ra-
zón de ser de la difusión de las artes plásticas 
resultaba más bien dudosa.

El predominio cuantitativo de los medios ópticos de 
masas como la fotografía, el cine, la televisión, las re-
vistas ilustradas, la publicidad, los cómics, y el diseño 
gráfico, etcétera, con sus infinitas repercusiones, plan-
teaba la necesidad de una reflexión, misma que debió 
entenderse como crítica.

No se ganaría nada en este sentido —se pensó— 
con introducir en las escuelas de arte una “enseñanza 
de los medios de comunicación masivos”, que sólo 
llenarían una laguna tecnológica para integrarse a las 
ideologías tecnocráticas de la eficacia o la funcionali-
dad. Era más importante potenciar actitudes críticas en 
el receptor de las informaciones ópticas, y esto supuso 
desarrollar una crítica de los medios de comunicación 
masiva en el nexo del conjunto visual, mediante el es-
tudio de la Comunicación Visual.

El problema no era limitar el arte al horizonte de las 
grandes masas, sino extender el horizonte de las masas 
tanto como fuera posible. No obstante, lo antes dicho 
del camino para llegar a una verdadera apreciación del 
arte pasaba, y pasa aún, a través de la educación, sea en 
las aulas, en talleres, mediante libros, por la televisión 
o el internet. No se trataba de simplificar violentamen-
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te el arte, sino de educar la capacidad de juicio estético 
de las personas y de las masas, como un medio por el 
cual se podría impedir la constante monopolización 
del arte por una pequeña minoría.

Entonces, como hoy en algunas partes, arte autén-
tico, progresivo, creador, significaba sólo arte com-
plicado. Nunca sería posible para todos disfrutarlo y 
apreciarlo en igual medida, pero la participación de las 
grandes masas podría ser aumentada y profundizada. 
Las premisas para mitigar el monopolio cultural eran, 
ante todo, económicas y sociales. No podíamos hacer 
sino luchar por la creación de esas premisas.

La principal tarea de una enseñanza así concebida 
consistió en manifestar y propagar el hecho de que el 
poder lo ejerce aquel que dispone sobre la conciencia 
de las masas, es decir, la “industria de la conciencia” 
(H.M. Enzersberger, 1964) o la “industria cultural” 
(Adorno, 1947), mismas que llevaron a una revisión 
de los objetivos didácticos de la formación artística y 
del arte, lo cual no ocurrió debido a que estaba fue-
ra de toda duda que el arte justificaba por sí mismo 
su valor, y a que la educación artística, como la que se 
imparte en la edinba, se ocupó en compensar el “dé-
ficit” de conciencia del arte contemporáneo del fin de 
siglo xx, desprendiéndose de la “educación ociosa” del 
pasado, y aproximándose a un arte de vanguardia o 
post-vanguardia para concentrarse en la difusión de 
elementos estéticos susceptibles de ser enseñados y 
aprendidos a través de la “producción y la reflexión”, 
para llegar así a asumir parcialmente —aunque a veces 
fuera de foco— la concreta realidad cultural y social. 
Los problemas “sociales” se plantearon exclusivamen-
te para dejar de poner en tela de juicio la relevancia de 
las obras de arte; sobre la trascendencia social de los 
medios ópticos de masas no se mencionó, hasta hace 
pocos años, una sola palabra. 

En este proceso de aprendizaje, el arte ya no pudo 
aspirar a un estatuto especial. Como articulación y me-
dio de transmisión de la conciencia —la conciencia pro-
ducida y vendida con arreglo a las normas del mercado 
capitalista— se integró a la industria de la conciencia.

Desentrañar la aspiración al poder del arte, poner 
de manifiesto los intereses que lo condicionan, desen-
mascarar su “particularidad”, su carácter “privado”, 
“individual”, su “autonomía” y su “valor” como ve-
hículos encubridores, fue una de las tareas más impor-

tantes de la Comunicación Visual para mostrar las vías 
“interdisciplinarias” que conducen de lo estético-inma-
nente a la problemática político-social.

La imagen lo es todo, ya desde antes de la cultura 
helenística, y hasta nuestros días: Noticia informativa, 
artículo de fondo, instrumento de propaganda, carte-
lón, revista ilustrada, crónica en imágenes, película de 
dibujos, noticiario cinematográfico y un filme dramá-
tico en una pieza. En el afán por describir un aconte-
cimiento memorable de la forma más plástica y por-
menorizada posible, surge el estilo épico de las artes 
figurativas, el estilo propio del cristianismo y de Oc-
cidente. 

Desde mediados del siglo xx los portavoces de la 
burguesía liberal señalaron el realismo sin escrúpulos 
del fascismo y el bolchevismo, del capitalismo y del co-
munismo, peculiar a ambos, encontrando en una tec-
nocracia implacable el común denominador a que pue-
den reducirse sus formas de organización y gobierno. 
Ninguna maquinaria estatal puede hoy prescindir de 
los “dirigentes” bajo diferentes formas de regulación 
social, con su estandarización y tecnicismo, o ambos 
unidos. Los dirigentes ejercen el poder político en re-
presentación de las masas, lo mismo que los técnicos 
dirigen sus fábricas… y los artistas pintan y escriben 
para ellos. La cuestión es siempre en interés de quien 
ejerce el poder. 

No obstante, desde hace siglos que obras y monu-
mentos se agrupan en ese conjunto denominado “his-
toria del arte”, convertido por los historiadores, con 
ayuda de las instituciones, en objeto de conocimiento 
y hasta en materia de enseñanza. Dicho conocimiento 
se constituye en condiciones sociales, técnicas, cultura-
les y políticas determinadas, pero también, cosa que a 
menudo no se tiene en cuenta, con y por los medios de 
comunicación masiva.

Hoy que las técnicas de reproducción se han indus-
trializado, digitalizado, las reproducciones de obras de 
arte permiten que cualquiera tenga la oportunidad de 
adornar su casa con los Girasoles de Van Gogh. Confina-
das antaño a los museos o en casa de los coleccionistas, 
hoy las obras “viajan”. Así Tutankamon recibió en el 
Petit Palais de París a más de un millón de visitantes de 
todo el mundo. En este proceso los medios de comuni-
cación de masas desempeñan un papel que no deja de 
crecer, no sólo a base de informar sobre exposiciones, 
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sino al publicar las opiniones y confidencias que el ar-
tista reservaba antes a su diario íntimo. Hoy, al despla-
zarse las obras y también nosotros, se multiplican las 
posibilidades de contacto con el arte. En poco tiempo 
el arte, patrimonio de una “élite”, y al que difícilmente 
accedía un público mal preparado, mal orientado, se 
ha vuelto asunto de muchos.

Reproducir es producir de nuevo una imagen del 
original, y tal operación multiplicadora sugirió a algu-
nos artistas los “múltiples” (en serigrafía), que tienen 
como propio no sólo la falta de referencia a un original, 
sino la abolición de la idea de que pueda haber un ori-
ginal; unicidad y multiplicidad dejan de oponerse, del 
mismo modo que creación y reproducción dejan de ser 
antinómicas. Surge así un mundo con un campo de in-
tercambios permanentes cuya reproducción industrial 
no cesa de multiplicar las formas, desde lo meramente 
impreso hasta la imagen televisada.

El aparato fotográfico, del que andan provisto tan-
tas personas con celular —como si fuera un órgano 
portátil— y que responde a la necesidad de conservar 
las cosas interesantes o predilectas, es un gran medio 
de comunicación y conocimiento.

Los centros emisores de obras y expresiones artísti-
cas, forman hoy una legión. La circulación de las obras 
de arte ha llegado a ser un fenómeno sin precedentes 
activado por las periódicas confrontaciones de las bie-
nales (Venecia, Sao Paulo, Jóvenes de París, Tamayo, 
etcétera) 

Hoy bajo el término arte dejamos de ver las mis-
mas cosas que antes veíamos, el objeto artístico se ha 
vuelto multidimensional, así se explica la proliferación 
de sus vías de acercamiento o conocimiento, junto con 
la historia del arte, la sociología, la estética, la crítica o 
críticas inspiradas en modelos que provienen de la lin-
güística, sociología, psicoanálisis, etnología, cibernéti-
ca, etcétera y que producen fenómenos de dislocación 
y reagrupamiento con una nueva orientación.

El sistema artístico, o lo que hayamos acordado bajo 
ese nombre, nos está llamando a descubrir progresiva-
mente una variedad de estados desconocidos, insospe-
chados (desde Marcel Duchamp), como los que se han 
originado en el campo de los medios de comunicación 
de masas, particularmente por el internet y las redes so-
ciales. Hoy el arte no se limita a proponer un cambio de 
contenido; el tema ha dejado de ser elemento decisivo.

Con todo ocurre que la crítica de arte sigue siendo 
una actividad sospechosa que sin embargo existe. Por 
otra parte, los artistas no pierden la ocasión de colec-
cionar crónicas y artículos que les atañen, suponiendo 
que no los reclamen como si se les debiera.

Hoy el arte ya no se contenta con una apreciación me-
ramente sensible ni con la aprobación de aficionados y 
expertos. La mutación sigue un curso acelerado, y el cono-
cimiento del arte se ha liberado de la tutela de las discipli-
nas tradicionales, en particular de la Historia del Arte, ma-
teria que impartí durante 18 años en la edinba. Historia 
del Arte Moderno y Contemporáneo, Historia del Arte en 
México; Colonial, Moderno y Contemporáneo, Teoría del 
Diseño, e Ilustración, fueron algunas de las materias que 
recuerdo haber impartido, de ahí que en este texto predo-
minen conceptos derivados de dichas materias, además 
debido a que he ejercido por años la crítica del arte. 

Aunque da igual que la crítica juzgue, evalúe, que 
exteriorice o revele, que establezca o profundice el 
significado de una obra, que intervenga incluso en el 
proceso creador militando con los artistas o los dise-
ñadores, la cuestión es que en el centro de todas esas 
operaciones figura, tanto en arte como en literatura, el 
acto decisivo:

1.	 Que sostiene la obra en tanto que obra de arte 
o la rechaza: es el problema de la existencia es-
tética.

2.	 Que establece la relación de la obra con las de-
más obras: es el problema del valor.

3.	 Que destaca, a la luz de esa relación, la aporta-
ción de la obra, su alcance: es el problema del 
significado.

A través del acto crítico se constituye el “hecho esté-
tico” que se convierte, después, en objeto de conoci-
miento, por su adhesión colectiva a un conjunto de va-
lores admitidos ya, y no impugnados. 

Toda cultura se establece, no por el tiempo, sino con 
el tiempo, gracias a los hombres cuyas elecciones, opo-
siciones y decisiones dan calidad y dirección al tiem-
po. Si el conocimiento es parte de un hecho y en parte 
nuestro conocimiento de un hecho, el acto crítico se si-
túa en el punto de enlace.

El cine significa el primer intento, desde el co-
mienzo de nuestra civilización individualista mo-
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derna, de producir arte para un público de masas, 
pero las masas no reaccionan ante lo que es artísti-
camente malo o bueno, sino ante impresiones por 
las cuales se sientan aseguradas o alarmadas en su 
propia esfera de existencia. 

El público de masas del cine es el producto de 
un proceso igualador de clases populares, medias y 
burguesas, siendo así provechoso basarse en el nivel 
medio del pequeño burgués —las clases medias— 
que procede de una nivelación intelectual.

El cine es ante todo “fotografía”, y ya como tal es un 
arte técnico, con orígenes mecánicos y orientado hacia 
la repetición mecánica o digital. Hoy, gracias a la eco-
nomía de su reproducción, es un arte popular y funda-
mentalmente “democrático” y de ahí la importancia de 
la fotografía como materia en la edinba e incluso como 
carrera profesional. 

No podemos reducir a elementos simples un objeto 
cuya esencia íntima está constituida por una compleji-
dad. Si esta complejidad se ignora —el entrelazamiento 
de los motivos, la multivocidad de los símbolos, la po-
lifonía de las voces, la interpretación de los elementos 
sustanciales y formales, y las misteriosas vibraciones 
en torno de un artista—, puede decirse, renunciamos a 
lo mejor que el arte puede dar.

Todo cambio en el arte surge cuando una forma es-
tilística dada puede expresar el espíritu de una época, 
estructurada según leyes psicológicas y sociológicas. 
Sin embargo, categorías como las de cortesano, burgués, 
capitalista, urbano, conservador, liberal, revolucionario, et-
cétera, ya no sólo son demasiado angostas y esquemá-
ticas, sino demasiado rígidas para expresar la peculia-
ridad de una obra de arte. Además, creo que el arte y 
los diseños del siglo xxi, son el producto de una forma-
ción multidisciplinaria.

Hoy sigue siendo necesario restablecer el contacto 
entre el mundo del arte y el de la producción, no so-
lamente el de la educación con la producción. Afirmar 
los caracteres sociales del arte, entendiendo la sociabi-
lidad como el carácter o naturaleza específica del he-
cho artístico. La sublevación de las “artes menores” o 
“aplicadas” contra el “arte puro” fue el último acto de 
la lucha romántica contra la dictadura del clasicismo, 
al establecer una posición concreta de una teoría del 
arte como ciencia de un particular “hacer” humano en 
oposición a la estética idealista.

Así, “usar” el producto artístico es un acto creativo. 
Todo hacer es un hacer en la realidad, por lo tanto, el 
arte es un proceso por el cual la conciencia configura 
lo real en formas siempre nuevas, diseños, logrando 
establecer una nueva relación con el mundo y renovar 
nuestra experiencia.

El arte no es la forma que se deduce sino la que se 
imprime a la realidad. Es un evolucionar de la concien-
cia del mundo y por tanto es creación constante.

Para Riegl, la artesanía, como típico hacer, es la ex-
presión de un sentimiento de la realidad que sólo se ad-
quiere haciendo. Así él justifica el arte como “lenguaje 
al servicio del conocimiento, no ya por su finalidad 
estética, sino en la calidad literal de sus valores forma-
les”. Asimismo, Fiedler distingue el arte, como medio 
de conocimiento, de toda finalidad estética o simbólica. 
Lo bello no es el fin del arte, sino un elemento de la 
realidad. El placer nace, no de la contemplación, sino 
del empleo del objeto artístico.

Se puede definir la actividad artística como aquella 
en la cual la acción de la mano parece depender exclu-
sivamente del interés de la vista, por eso es un tipo de 
percepción ligado al hacer de la mano, a un hacer. El 
artista no medita ni interpreta la realidad, la organiza y 
la revela insertándose en ella racionalmente.

Los artistas más significativos son siempre espíri-
tus muy exactos, decía Walter Gropius, arquitecto y 
diseñador industrial que dirigió exitosamente en los 
años 20 del siglo xx la escuela proyectual alemana, la 
Bauhaus, primera de diseño industrial en el mundo, 
de arquitectura contemporánea, diseño gráfico y arte 
moderno, en la que el arte eliminó el combate entre el 
artesanado y la industria al hacer suyos los medios de 
la industria y pasar de la fase artesanal a la industrial.

El individualismo hizo del arte, que era expresión 
de humildad frente al milagro de la creación, una ex-
presión de orgullo y de dominio, separando al artesa-
nado de su antigua idealidad religiosa. Para reconquis-
tar el espíritu de la verdad era necesario renunciar al 
individualismo.

La forma es un grado de la materia, su “calidad”. 
La herramienta y, en escala más amplia, la máquina, 
operan en la materia y, al evidenciar su “calidad” la 
constituyen en forma. Por medio de la herramienta, 
instrumento de la voluntad, se penetra y vive en la ma-
teria, hasta constituirla en forma y representación.
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La Bauhaus, con su rígido racionalismo, creó las 
condiciones de un arte sin inspiración, que no defor-
ma poéticamente, sino que constructivamente forma la 
realidad.

En lugar de seguir saturando el mercado laboral de 
abogados, contadores, ingenieros civiles, arquitectos, 
etcétera, deberían crearse más escuelas profesionales 

de diseño textil y ropa; de muebles (originales, y no 
copiados de las tendencias norteamericanas); de obje-
tos (desde electrodomésticos hasta vajillas); de cine y 
vídeo; de diseño gráfico, editorial, corporativo; de pai-
sajismo, de artes aplicadas (vitral, joyería, objetos deco-
rativos) ¿Y por qué no pensar en diseño automotriz, de 
equipos de seguridad, de nuevas tecnologías?

Algunos de mis alumnos de Historia del Arte Moderno y Contemporáneo hicieron “arte objeto” en 1992. Retra-
to, diez años antes, en La Ciudadela, cuando fui director de la edinba (Archivo Fernando Andrade).
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“Grito en el cielo”, Edit. Juan Pablos-imac, 2000; “Los Vocablos de la Cábala”. Este año obtuvo el Primer Lugar en el 
Concurso Estatal de Poesía “Olga Arias 1999”. En 2013 publicó el poemario “El Blues del Cisne”, Edit. Sociedad 
Cultural Nacional Ricardo Castro. En crítica del arte ha publicado: “Zona de silencios”, Edit. Juan Pablos-imac, 
2001. Recientemente se publicó su libro “Ser Gay: Amar y Morir”, (Instituto de Cultura del Estado de Duran-
go). Fue primer finalista en el Premio Nacional de Educación Artística (1990); recibió tres reconocimientos de 
la Academia Mexicana de Diseño por su labor en pro del Diseño en México. Participó como artista plástico 
en las muestras: “Tú, Yo Mismo”, “Coincidencias, Divergencias y Persistencias”, “Durango, Iluminaciones y 
Fantasmas de una Región Ausente”, “Primera Bienal Latinoamericana de Pintura” y “Salón Nacional de Artes 
Plásticas”, exhibiendo su obra plástica en el Museo de Arte Contemporáneo, Polyforum Cultural Siqueiros, Pa-
lacio de las Bellas Artes, Palacio de Minería, Museo de Arte Carrillo Gil, Museo del Chopo, Auditorio Nacional, 
Museo de San Carlos, Centro Cultural de Arte Contemporáneo. Fue director de la Escuela de Diseño (inba-sep: 
edinba), del Museo Ángel Zárraga (Durango), y Subdirector General y Secretario Técnico/Administrativo del 
Instituto de Cultura del Estado de Durango (1994-2010). Recientemente fue Director de Difusión Cultural de la 
Universidad Juárez del Estado de Durango.
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Los etnógrafos tienen que vérselas hoy en día con realidades que ni el enciclopedismo ni el 
monografismo, ni los informes mundiales, ni los estudios tribales, pueden afrontar de mane-
ra práctica. Habiendo surgido algo nuevo, tanto sobre el terreno como en la academia, es 

algo nuevo lo que debe aparecer en la página escrita.

Clifford Geertz1 

La tecnología, como producto cultural y como proceso transformador de las relaciones 
sociales de los integrantes de una comunidad, ha sido un tema de estudio por parte de 
disciplinas como la filosofía, la sociología y la antropología, además de la ingeniería o el 
diseño, porque las tecnologías son modeladas por quienes las retoman y de acuerdo con 
los contextos en los que se insertan. 
Marvis Harris expone que la antropología como disciplina, lo que la distingue de otras, es 
el carácter global y comparativo para abordar la experiencia humana, o una etapa del desa-
rrollo biológico o cultural y su interés es hacia todos los pueblos y culturas, sin excepción.

[…] la antropología es el estudio de la humanidad, de los pueblos antiguos y modernos 
y de sus estilos de vida. Algunos antropólogos estudian la evolución de nuestra espe-
cie, denominada científicamente Homo sapiens, a partir “de especies más antiguas. 
Otros investigan cómo el Homo sapiens ha llegado a poseer la facultad, exclusivamen-
te humana…el lenguaje, el desarrollo y diversificación de los lenguajes y los modos 
en que las lenguas modernas satisfacen las necesidades de la comunicación humana. 
Otros, por último, se ocupan de las tradiciones aprendidas de pensamiento y conducta 
que denominamos culturas, investigando cómo surgieron y se diferenciaron las cultu-
ras antiguas, y cómo y por qué cambian o permanecen iguales las culturas modernas.2 

1 Clifford Geertz El antropólogo como autor, Barcelona: Paidós, 1989, p.158.
2 Harris, 2001, p. 17.
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Por lo tanto, esta disciplina estudia al ser humano en co-
lectividad y los productos culturales que ha elaborado 
a lo largo de su evolución, así como, da cuenta de esta 
dinámica de transformación, tanto en el origen de las 
primeras como en las actuales sociedades, al respecto 
menciona Santos: “A partir del estudio de las socieda-
des modernas, los antropólogos han incursionado en el 
análisis de los significados de los sistemas tecnológicos 
en construcción especialmente aquellos que se refieren 
a las tecnologías de la comunicación, en la medida en 
que estos modifican relaciones de comportamiento”.3

Los cambios culturales que se dan a la par del desa-
rrollo de la tecnología, ya los reportan varios investi-
gadores desde el siglo pasado, como el arqueólogo V. 
Gordon Childe (1936) cuando él plantea la “revolu-
ción neolítica” y la “revolución urbana”. Le interesa el 
avance tecnológico y estudia los pequeños detalles de 
los vestigios de la vida cotidiana para conocer el pasa-
do del hombre.4 A este tema, también se pueden sumar 
los aportes de Hockett y Ascher quienes denominan 
“revolución humana” a una serie de cambios y acon-
tecimientos en la evolución humana, con transforma-
ciones drásticas de los no homínidos a los homínidos. 
Las evidencias para afirmar lo anterior, de acuerdo a 
los autores, son dos, los registros arqueológicos de fó-
siles y los estudios en los primates no humanos (como 
los más cercanos al ser humano).5

A estas reflexiones acerca de la “revolución humana” 
habría que enfatizar la importancia del desarrollo del len-
guaje y su papel en la elaboración de instrumentos para 
adaptar el entorno y comunicarse con otros. De acuerdo 
con Luria, el lenguaje precede la actividad humana, y lo 
define como el paso del lenguaje de acompañamiento a un 
lenguaje de programación, siendo este el que da indicios 
de un lenguaje interior.6

Al respecto expresa Gutman que las formas lingüísti-
cas no sólo tienen una condición de transmisibilidad, sino, 
ante todo, la de realización del pensamiento, el cual se re-
laciona con las condiciones de la cultura y sociedad.7

3 Bueno y Santos, 2003, p. 8.
4 Vere Gordon Childe, “Los orígenes de la civilización”, https://
web.archive.org/web/20140202130118/http://cyt-ar.com.
ar/cyt-ar/index.php?title=Los_or%C3%ADgenes_de_la_
civilizaci%C3%B3n. Consulta: 1 de septiembre, 2021.
5 Hockett y Ascher, 1964, p. 135.
6 Citado en Gutman, 2019, p. 111.
7 Ibid.

Martín-Barbero menciona los cambios que la tec-
nología posibilita en un grupo humano que más allá 
de lo material, trae consigo transformaciones de índole 
cognitiva incluyendo el lenguaje: “[…] la tecnología re-
mite hoy no solo y no tanto a la novedad de los apara-
tos, sino a nuevos modos de percepción y de lenguaje, a 
nuevas formas de sensibilidades y escrituras. Radica-
lizando la experiencia de desanclaje producidas por la 
modernidad, la tecnología deslocaliza los saberes mo-
dificando tanto el estatuto cognitivo como institucional 
de las condiciones de saber y las figuras de la razón”.8

El filósofo Pierre Lévy plantea que a la tecnología se le 
suele ver como un elemento autónomo, al margen de la 
sociedad y la cultura, lo cual no es así. Porque la tecnología 
es indisociable a las interacciones y cuestiones humanas 
que incluyen a “personas vivas y pensantes”, “entidades 
materiales naturales y artificiales”, así como “ideas y re-
presentaciones.” Las relaciones evidentes se dan entre una 
gran cantidad de actores humanos que inventan, produ-
cen, utilizan e interpretan de forma diversa técnicas, las 
cuales son portadoras de proyectos, de ideas imaginarias 
con variados alcances sociales y culturales.9

Un ejemplo de lo antes mencionado, en cuanto a la 
tecnología y creación de herramientas, se encuentra en 
el planteamiento de Royo acerca de: “la utilización de 
instrumentos primarios como las piedras afiladas de 
sílex hasta los ordenadores actuales, la herramienta 
ha desempeñado un papel esencial en la evolución de 
los signos y símbolos gráficos creados por el hombre… 
llegar a la conclusión de que una piedra es una herra-
mienta supone un cambio fundamental en el pensa-
miento humano…”.10

De igual forma el desarrollo de la tecnología va de 
la mano con el quehacer del Diseño porque, además de 
tomar en cuenta los contextos y uso de materiales del 
entorno, otro elemento es la función de los objetos den-
tro de un espacio, y en el diseño también se retoman 
las expectativas del usuario que abarcan lo estético. La 
dinámica de la dupla tecnología-diseño es la que “im-
pulsa a la cultura”, con nuevos conocimientos y con 
el desarrollo de habilidades y destrezas para el uso de 
productos y espacios que pueden ser sencillos desde 

8 Martín-Barbero, 2010, p. 150.
9 Lévy 2007, pp. 6-7.
10 Royo 2004, p. 61.
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un contenedor para alimentos, pero también comple-
jos, como es el caso de las herramientas digitales.11

Diseño y cultura

Ezio Manzini en La Cultura del diseño y diseño dialógico, 
expone que el enfoque actual del diseño se ha alejado 
de los “objetos” (productos, servicios y sistemas), para 
acercarse a “formas de pensar y hacer” (significados, 
métodos y herramientas), es decir un quehacer centrado 
en el hombre, además para dar alternativas de solución 
a problemas complejos que se circunscriben dentro de 
los ámbitos social, ambiental y político. En este aspecto, 
el quehacer del diseño no es sólo hacer “cosas”, sino co-
municar sentidos y formas de ver el mundo.12

Respecto a la cultura del diseño Julier expresa que 
“[…] como objeto de estudio incluye los aspectos ma-
teriales e inmateriales de la vida cotidiana, de un lado 
se emiten a través de imágenes, palabras, formas y es-
pacios y del otro, enlaza discursos, acciones, creencias, 
estructuras y relaciones”.13

Por lo que quien diseña es un comunicador de una 
determinada cultura, por construir mensajes que con-
tienen significados y una intención, en un contexto y 
hacia un grupo determinado, es decir, la cultura del 
diseño con la configuración de formas y funciones de 
objetos, servicios y espacios que impacten con alterna-
tivas de solución a problemas de vida colectivos y a las 
actividades cotidianas de una determinada población. 

El quehacer del diseño, antes que una técnica, re-
quiere de profesionales con una capacidad de análi-
sis crítico y de reflexión para aportar conocimientos, 
visiones y criterios de pertinencia en una cultura y 
se puedan concretar en propuestas factibles, expone 
Manzini.14  A lo que Margolin agrega y propone el tér-
mino “alfabetización social”, para enfatizar la necesi-
dad en el diseño de una comprensión básica de cómo 
funciona la sociedad, por lo que, los diseñadores re-
quieren menos capacitación técnica y más experiencia 
conceptual.15

11 Bill, 2017, p. 1.
12 Manzini, 2016, p. 53.
13 Julier, 2010, 4
14 Manzini, ibid.
15 Margolin, 2016.

A las posturas del desarrollo de un pensamiento 
crítico de Manzini, y del análisis del contexto en el 
quehacer el diseño de Margolin, se suma una perspec-
tiva distinta a lo antes mencionado, según la plantea 
Krippendorff en cuanto a que los artefactos contem-
poráneos no sólo se han convertido, cada vez más, en 
una especie de lenguaje. Sino que, se pueden combi-
nar en numerosas formas, cambian su significado en el 
contexto de uso, pueden ser expresados por diferentes 
usuarios y reproducidos en diferentes entornos.16

Además, los productos del diseño son portadores de 
significados y éstos son atribuidos por los integrantes de 
la cultura que los usan, de ahí el sentido simbólico que 
les confieren. Uno de los sistemas culturales en los que se 
circunscriben estos procesos de transformación son los es-
pacios educativos que, en el caso del profesorado que for-
ma estudiantes en diseño, su acercamiento a los códigos 
y apropiación de las tecnologías para realizar su trabajo 
educativo los empuja a adentrarse en una cultura digital.

Respecto al concepto de cultura digital, Martín-Bar-
bero propone que para el acceso a una alfabetización vir-
tual se requiere de una nueva base cultural que brinde 
un acercamiento real a la mayoría de una población, y 
permita una diversidad de usos para una producción 
creativa. Agrega que este proyecto cultural estaría in-
tegrado por ...el conjunto de destrezas mentales, hábitos 
operacionales y talante interactivo sin los cuales… la tecno-
logía sería desaprovechada por la mayoría de los inte-
grantes de un grupo.17

Las conclusiones a las que llega este autor respecto a la 
política educativa y su vinculación con la tecnología son:

Estamos ante un nuevo escenario cultural y político 
que puede ser estratégico, primero para la transfor-
mación de un sistema educativo excluyente (no sólo 
cuantitativa, sino sobre todo cualitativamente), y ya 
anacrónico en relación con las mutaciones  que atra-
viesan las culturas cotidianas; segundo, para que la de-
mocratización de nuestras sociedades llegue al mun-
do de las culturas de las mayorías posibilitando a las 
poblaciones apropiarse, desde sus propias culturas, de 
los nuevos saberes, lenguajes y escrituras.18

16 Krippendorff 1995, p. 95.
17 Martín-Barbero 2010, p. 158.
18 Ibid., p. 163.
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Por lo tanto, la escuela como espacio transformador 
que desarrolla habilidades, destrezas y conocimientos 
necesita introducir a los profesores a la alfabetización 
digital, desde una perspectiva incluyente, democrati-
zadora y con amplia cobertura, sólo así se podrán co-
nocer y difundir nuevos lenguajes y escrituras que se 
crean con lo digital e Internet.

Cultura y aprendizaje

En estas transformaciones culturales una situación cla-
ve son los procesos de socialización, desde el enfoque 
histórico-cultural que postula Vygotsky, la “socializa-
ción primaria del niño” es importante para su desarro-
llo mental. En este proceso los padres tienen un papel 
de mediadores con el entorno que le rodea a sus hijos, 
al ser portadores de la cultura. Esta misma dinámica de 
mediación es la que se da en la escuela entre los estu-
diantes y profesores. 

Estos procesos de socialización son puntos de par-
tida en las estrategias que plantean los docentes en el 
aula como ámbitos de convivencia entre pares de pro-
fesores, lo que brinda a los estudiantes situaciones con 
problemas a resolver para interpretar y relacionarse 
con el mundo, y lo hacen a partir de herramientas y 
sistemas de signos externos que cuentan con códigos 
y significados.19

A lo anterior, se agrega un cambio en las formas 
de enseñanza del profesorado, por el uso de las he-
rramientas tecnológicas, porque piensan de forma di-
ferente de quienes no las utilizan, al asociar distintas 
informaciones de manera secuencial en las pantallas y 
saltar de un tema a otro en Internet, desarrollan mentes 
hipertextuales, parece que sus estructuras cognitivas 
fueras paralelas no secuenciales; esto se observa de ma-
nera clara en el cerebro de los niños y adolescentes que 
han desarrollado con los videojuegos y el uso de Inter-
net. Por ejemplo, las actividades en las que se refleja 
esta plasticidad del cerebro son las representaciones de 
imágenes en tercera dimensión, una especie de plegado 
como origami, los mapas mentales, el “descubrimiento 
inductivo” que a partir de observaciones formula hipó-
tesis para determinar normas de un comportamiento, 

19 Ivic, 1994, pp. 2-3.

así como “despliegue de atención” al observar varios 
lugares al mismo tiempo.20

Nuevas generaciones 
y el uso de tecnologías

Esta manera en la que los niños, adolescentes y jóvenes 
realizan actividades de forma diferente, es un tema de 
investigación de Mark Prensky, quién se da a la tarea 
de conocer las características y formas de interacción 
de los integrantes de estas generaciones con los me-
dios electrónicos. Lo lleva a proponer el concepto de 
“nativos digitales”, término que utiliza para hacer re-
ferencia a los niños y jóvenes que al ingresar al sistema 
educativo difieren de los integrantes de generaciones 
pasadas. 

Prensky expresa que los integrantes de las nuevas 
generaciones (incluyendo a los jóvenes profesores), 
desde pequeños han estado en contacto con disposi-
tivos electrónicos, entre estos los videojuegos, ellos 
han desarrollado un tipo de interactividad y comuni-
cación diferente a la de sus padres incluso a la de los 
profesores.21 Porque esta relación se establece en varias 
direcciones, y los estudiantes como usuarios tiene un 
papel activo que va de acuerdo con su propio ritmo de 
comunicación. 

Además, esta interactividad expresa la relación de 
intercambio de información entre un usuario/actor y 
un sistema, ya sea informático, de video. Por ejemplo, 
los profesores en la escuela al momento de organizar 
con los estudiantes un trabajo individual o en equipo, 
usan una herramienta digital (diseño digital) como un 
medio para la planeación, realización y evaluación de 
una tarea, en la que reconocen y la valoran como una 
herramienta para comunicar, sistematizar y eviden-
ciar lo que realizan porque pueden pasar varias ho-
ras frente a estos medios tanto de manera individual 
como colectiva.

Contrario a los “nativos digitales” están “los inmi-
grantes digitales”; integrantes de generaciones que no 
vivieron ese tipo de socialización (como es el caso de la 
mayoría de los profesores), y por lo tanto están en un 

20 Prensky, 2001, p. 4.
21  Ibid., pp. 1-6.
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proceso de adaptación a un contexto digital y virtual. 
Cabe mencionar que, estas ideas se retoman del texto 
La migración digital de Lorenzo Vilches, en el que plan-
tea los cambios sociales experimentados por los inte-
grantes de las audiencias televisivas en la transición a 
un entorno tecnologizado, incluyendo la economía y la 
conformación de una nueva identidad. Vilches enfati-
za, en la migración digital el mundo no se divide entre 
ricos y pobres, sino entre “los que están dentro de la 
red de la tecnología y de la sociedad de la información 
y la comunicación y los que están fuera”.22

Otro término aplicable que explica esta situación 
y permite entender el contexto de estas generaciones 
inmersas en la tecnología, es el que propone Tapscott 
como la “generación net” (nacidos entre 1982 y 1991), 
es la primera generación en verse rodeada de tecnolo-
gía digital y sus integrantes la experimentan como si-
tuaciones de la vida diaria.23 Una más de las denomina-
ciones, es la de Strauss y Howe en Generations, de 1991, 
proponen el término millenials a los nacidos entre 1984 
y 2004; otra designación más es Google generation, a los 
nacidos después de 1993, en esta se incluyen a varios 
de los jóvenes profesores de las universidades.24

Se usa el término generación como criterio que marca 
transformaciones en el proceso educativo, cambios demo-
gráficos en estos grupos, y un comportamiento de acuer-
do con los estilos de aprendizaje.  Este concepto compren-
de las características cognitivas, afectivas, y fisiológicas 
que sirven como indicadores estables a los profesores para 
conocer cómo los estudiantes perciben interacciones y res-
ponden dentro de ambientes de aprendizaje.25

Así, cada estudiante utiliza una manera o estrate-
gia distinta para aprender.  La cual parte de los cono-
cimientos previos que tiene respecto de un tema, con 
base en las experiencias en el uso de herramientas, de-
sarrollo de su expresión escrita y verbal, formas de re-
lacionarse con sus pares, seguridad y autonomía para 
enfrentar y resolver problemas en la escuela son aspec-
tos para tomar en cuenta por parte del profesor.26

Las actuales generaciones de estudiantes presentan 
cambios en cuanto a los procesos cognitivos que usan 

22 Vilches, 2001, p. 37.
23 Tapscott, 2009.
24 W. Strauss y N. Howe, 1991.
25 Cabra, 2009.
26 Cazau, 2004.

para aprender y comunicarse, a sus habilidades digita-
les, con un aprendizaje activo por medio de experien-
cias, la interactividad y la colaboración en tareas, así 
como la conectividad e inmediatez los caracteriza27

Una de las consecuencias de estas dinámicas de 
interacción con diseños electrónicos se encuentra en 
lo que ha investigado Prensky acerca del cerebro que 
sufre distintas experiencias se organiza de forma dife-
rente; ahora sabemos que las personas que reciben dis-
tintos estímulos de la cultura que las rodea piensan de 
otra manera”.28

Ejemplo de lo anterior es el efecto multitareas, en el 
que los integrantes de estas generaciones, por lo gene-
ral realizan varias actividades a la vez: ven la televi-
sión, comen, escuchan música y mandan sus mensajes 
por las redes sociales. 

El impacto de las tecnologías en las nuevas genera-
ciones se percibe con mayor fuerza porque de forma 
transversal atraviesa también a otras generaciones, que 
se han adaptado y apropiado con mayor o menor ha-
bilidad a éstas, como son los padres y abuelos de los 
niños y jóvenes. 

Es el caso de los profesores que debido a su fun-
ción educativa y como mediadores en los procesos de 
aprendizaje de los alumnos han incursionado en estas 
dinámicas cambiantes y de desarrollo de habilidades 
para el uso de herramientas digitales, lo cual también 
ha impactado en sus procesos cognitivos y de aprendi-
zaje por los medios digitales.

La alfabetización digital es, para las actuales generacio-
nes de profesores —sobre todo los que habitan en ciuda-
des—, una habilidad necesaria para resolver situaciones 
educativas, laborales y de la vida cotidiana, al utilizar dis-
positivos electrónicos para comunicarse con sus pares y 
establecer referencias del mundo que les rodea; así como, 
es un elemento útil para la búsqueda de información, la 
toma de decisiones en tareas de diferente índole y en la 
resolución de problemas e investigación.

Las conclusiones a las que se llega en cuanto a es-
tos procesos —en los que la interacción y uso de herra-
mientas digitales para las enseñanzas y aprendizajes es 
más frecuente— es que han transformado las formas 
de pensar de estudiantes y profesores, por lo tanto, las 

27 Ibid.
28 Prensky, op.cit.
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las actuales generaciones de estudiantes que implican 
conocimientos, habilidades y destrezas, lo que confor-
ma un capital cultural que varía de una sociedad otra 
y de un país a otro. Más aún, en la constante dinámi-
ca educativa, el capital cultural, en palabras de Pierre 
Bourdieu, es un principio de diferenciación casi tan podero-
so como el capital económico que impacta a estudiantes, 
profesores y sociedad.29

Es el reto actual de los profesores de todos los nive-
les educativos, contextos y espacios académicos, inclu-
so aún antes de la pandemia del covid-19.

29 Bourdieu, 1998, p. 30.

prácticas educativas que dan pauta a una dinámica de 
adaptación, como un proceso de hominización de los 
seres humanos al apropiarse de nuevas formas de so-
cialización y de aprendizaje individual y social; a los 
profesores con nuevas formas de búsqueda de infor-
mación, diseño de actividades didácticas por los me-
dios digitales y resolución de problemas, a partir de la 
creación de ambientes de aprendizajes en plataformas 
virtuales y aplicaciones digitales diversas.

Además, a quienes estamos en el ámbito académi-
co nos es necesario conocer los procesos cognitivos de 
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Introducción

La Escuela de Diseño del Instituto Nacional de Bellas Artes (edinba) fue fundada en 
1961 y es una de las primeras instituciones en ofrecer estudios superiores de Diseño 
en México. En 1994 se realizó una revisión profunda de su oferta académica que cul-
minó en el finiquito de las licenciaturas en Diseño Gráfico, Diseño Textil, Diseño de 
Muebles y Diseño de Objetos, así como en la creación de una única Licenciatura en 
Diseño, con perfil integral, que a la fecha continúa vigente. 

Los contenidos de la Licenciatura en Diseño Plan 2006, están organizados en 
ocho semestres, cinco áreas de conocimiento y tres niveles de formación. Proyectos 
IV (sistemas de proyectos de alta complejidad), es una asignatura correspondiente al 
7º semestre, área de diseño y nivel de proyectos. Su objetivo es diseñar estrategias, 
que incluyan sistemas de productos o sistemas de comunicaciones gráficas, encami-
nados a resolver una problemática en los servicios públicos o privados para una po-
blación determinada. Para lograr este propósito los estudiantes trabajan en equipos 
de tres o cuatro integrantes durante 18 semanas, acompañados en su proceso por 
uno o dos profesores en cada grupo.

Las problemáticas que los estudiantes buscan solucionar son propuestas por ellos 
mismos a partir de temas generales planteados por los docentes: consumo responsa-
ble, grupos vulnerables, desarrollo económico, entre otros, y es requisito aplicar una 
metodología de diseño para resolverlas. En su libro La Trama del Diseño, Gabriel 
Simón hace un recorrido por algunas metodologías de diseño y refiere que: 
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[…] dentro de la actividad de diseño, entendido como 
una actividad creativa, existe todo un proceso; esto es, 
la actividad requiere de una secuencia organizada que 
encamine las acciones de una manera eficaz y conve-
nientemente relacionadas entre sí. El proceso, como 
sucesión de actos dirigidos a la consecución de objeti-
vos, se expresa en sentido diacrónico; es decir, una ca-
dena de acciones ubicadas en el tiempo cuya principal 
característica es la de imponer un orden en las tareas 
para proyectar la forma.1

Los docentes de Proyectos IV han adoptado la siguien-
te postura: ver al diseño como un proceso que se de-
sarrollará de forma más eficiente en cuanto se aplique 
una metodología para su desenvolvimiento.

En un proceso de diseño existe una etapa de in-
vestigación, previa a la generación de propuestas, que 
consiste en recopilar los datos concernientes al cliente, 
usuario y contexto del proyecto a desarrollar. Estos da-
tos deberán servir como sustento para las propuestas 
que el diseñador presente en una etapa posterior: la 
creativa o de configuración. Si la recopilación o el análi-
sis de la información es deficiente, la eficacia de las pro-
puestas creativas queda a la deriva, sujeta a la intuición 
o la casualidad y es poco probable que los resultados 
guarden coherencia con el planteamiento inicial.

En su libro ¿Qué es el diseño de información?, Jorge 
Frascara señala la utilidad de los diagramas como una 
forma de comprender más a fondo la naturaleza de una 
problemática de diseño.2 Ordenar la información en 
formatos como mapas, infografías o gráficas, permite 
visualizarla, jerarquizarla, analizarla y sintetizarla con 
el fin de transformar datos inconexos en conocimiento 
relevante para el diseñador. A partir de 2012 la acade-
mia de Proyectos IV ha decidido emplear estrategias 
de visualización del diseño de información para que el 
estudiante realice el análisis de los datos que indaga.

Ya que existen otras herramientas de análisis, suge-
ridas por los docentes dentro de un proceso de diseño, 
en esta investigación se decidió recabar y sintetizar las 
opiniones de siete profesores que han formado parte 
de la academia de Proyectos IV, con respecto a su per-

1 Gabriel Simón Sol, La Trama del Diseño ¿por qué necesitamos méto-
dos para diseñar? México, Designio, 2009, p.89.
2 Jorge Frascara, ¿Qué es el diseño de información? Buenos Aires, 
Ediciones Infinito, 2011.

cepción del diseño de información y su empleo para 
analizar datos, así como sus consideraciones sobre los 
resultados creativos obtenidos por los estudiantes que 
han cursado esta asignatura.

Este artículo plantea que el diseño de información 
es un recurso que permite realizar análisis certeros y 
generar propuestas creativas que guarden coherencia 
entre los propósitos del cliente, las necesidades de los 
usuarios y el contexto en que se desarrolla el proyecto 
de diseño. Asimismo, se indaga acerca de las conver-
gencias y divergencias de los docentes al aplicar estos 
recursos en el aula, qué estrategias de visualización son 
más comunes, cómo aplican los distintos profesores 
una misma estrategia y cuál consideran más eficiente.

Diseño de información, 
diseño para propiciar acciones

El diseño de información se ha convertido en un tema 
relevante durante los últimos 35 años. Las visualizacio-
nes de datos, como práctica, existen desde la antigüe-
dad, sin embargo, el interés de los investigadores por 
ellas parece haber aumentado desde los años ochenta. 
El número de libros y artículos escritos sobre el tema 
desde esa fecha y la creación en 1979 de la Information 
Design Journal, publicación internacional destinada a 
crear vínculos entre la investigación y la práctica del 
diseño de información, dan cuenta de su relevancia.

En opinión de Sheila Pontis “Los primeros ejem-
plos que se conocen de visualización de datos co-
rresponden a diagramas geométricos, a tablas de las 
posiciones de las estrellas […] y al armado de mapas 
[…]”.3 No obstante, es en el campo de la prensa impre-
sa donde el diseño de información tiene su aplicación 
más reconocida: 

[…] los cuadros gráficos tienen una existencia que data de 
muchísimos años atrás, desde la aparición del diario nor-
teamericano USA Today en 1982, estos elementos ahora 
llamados infográficos (del inglés informational graphics) 
han revolucionado el diseño, especialmente el periodísti-

3 Sheila Pontis, “La historia de la esquemática en la visualización 
de datos” <https://sheilapontis.files.wordpress.com/2010/02/
spanish.pdf>. Consulta 14 de mayo de 2021.
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co y editorial. De acuerdo con Richard Curtis, director de 
fotografía y diseño de dicho diario, “la gente lee los grá-
ficos primero; algunas veces es la única cosa que leen”.4

Según Jorge Frascara, se pueden mencionar otras apli-
caciones del diseño de información como: tablas, gráfi-
cos, diagramas, material didáctico, paneles de control, 
señalización, planos, catálogos e interfaces para me-
dios electrónicos, entre otros.5

Existen diversas definiciones del término diseño de 
información propuestas por autores como Jorge Fras-
cara, Nathan Shedroff, Peter Simlinger o Nancy Rein-
hardt. El Consejo de Diseño del Reino Unido publicó 
en 2003 un artículo en la Information Design Journal, 
donde el diseño de información se concibe como la 
transformación de datos en información, haciendo de 
lo complejo, algo fácil de entender y usar. Se considera 
como una disciplina que crece rápidamente, donde se 
incluye: tipografía, diseño gráfico, lingüística aplicada, 
psicología aplicada, ergonomía aplicada, computación 
y otros campos de conocimiento.6

Los distintos autores coinciden en enfatizar la impor-
tancia del diseño de información, dado que las visuali-
zaciones de datos permiten a las personas, a los lectores, 
comprender y apropiarse de mensajes valiosos para su 
vida cotidiana, información que además les llevará a ac-
tuar de una forma determinada,7 por lo que es posible afir-
mar que esta área del diseño posee un matiz didáctico en 
tanto que provee información que orienta a la acción.

El buen diseño de información hace que la informa-
ción sea accesible (disponible en forma fácil), apropia-
da (al contenido y al público usuario), atractiva (que 
invite a ser leída y/o comprendida), confiable (que 
ni la substancia ni la fuente generen dudas), comple-
ta (ni demasiado ni insuficiente), concisa (clara pero 
sin adornos inútiles), relevante (ligada al objetivo del 
usuario), oportuna (que esté cuando y donde el usua-
rio la necesite), comprensible (que no cree ambigüeda-
des o dudas) y apreciada (por su utilidad).8

4 Elio Leturia, “¿Qué es infografía?” <http://www.revistalati-
nacs.org/z8/r4el.htm>. Consulta 14 de mayo de 2021.
5 Jorge Frascara, Op. Cit.
6 Sue Walker y Mark Barratt, “About: Information Design” 
<http://www.gdrc.org/info-design/XRM.pdf> Consulta 14 de 
mayo de 2021.
7 Jorge Frascara, Op. Cit.
8 Ibidem, p. 10.

Visualizar para generar conocimiento

El diseño de información, específicamente estrategias 
como la infografía, es descrito como una herramienta 
que “puede potenciar en los estudiantes una mejor com-
prensión y descripción de temas complejos permitiendo 
al mismo tiempo el desarrollo de competencias que los 
prepara frente a una sociedad culturalmente visual”.9

En ese sentido cabe preguntarse: ¿qué ocurre con la en-
señanza del diseño?, ¿el diseñador debe aprender a crear 
visualizaciones de información únicamente para comuni-
car datos a un usuario o es posible emplearlo para enseñar 
a los estudiantes a ejercer su propia actividad?

Frascara propone un proceso de diseño con nueve 
pasos, los iniciales son: el contacto con el cliente, la re-
colección de información y el desarrollo de la estrategia 
de diseño. En el primer paso se lleva a cabo un acerca-
miento al problema de diseño, se escuchan las deman-
das del cliente y se realiza un planteamiento inicial. A 
este paso le sigue una recopilación de información en 
la cual se pueden aplicar diversas técnicas de investi-
gación cuantitativa y cualitativa: investigación biblio-
gráfica, realización de encuestas, entrevistas, observa-
ción encubierta o participativa, entre otras. En el tercer 
paso se procede a analizar la información para rede-
finir el problema de diseño, con el objetivo de contar 
con una base sólida sobre la cual formular soluciones y 
es en esta etapa en la que Frascara propone analizar a 
partir de la realización de diagramas que permitirán al 
diseñador adentrarse más a fondo en la comprensión 
del problema que se encuentre abordando.10

En función de estos planteamientos, los profesores 
de la edinba también han incorporado estrategias de 
visualización de información en la enseñanza de un 
proceso de diseño, con el fin de resolver problemáticas 
complejas que demandan una vasta recolección de da-
tos y un análisis eficaz, pero también con la intención 
de hallar modos fructíferos de enseñar a diseñar.

En palabras de los docentes que imparten Proyectos iv: 

9 Cristián Aguirre, Eduardo Menjívar, Heimi Morales, “Elabora-
ción de infografías: hacia el desarrollo de competencias del si-
glo xxi”, Revista Diálogos, núm.15, enero – junio 2015, pp 23-37, 
p.23.
10 Jorge Frascara, Op. Cit.
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“Yo tengo la idea de que la presentación de estos da-
tos, de esta información, ya es un tipo de diseño muy 
especializado, es decir, el diseño de información crea 
nueva información, nuevos datos, incluso puede crear 
nuevo conocimiento, me parece” (Profesor 1, entrevis-
ta personal). 

“[…] resulta pues bastante útil, y también hablo 
de mi experiencia como diseñador, porque al tener 
todo un panorama y toda la información dispuesta de 
forma casi esquemática te es más fácil empezar a ge-
nerar conceptos o a sintetizar información, encontrar 
los puntos clave para la siguiente fase del proyecto” 
(Profesor 2, entrevista personal).

Formas de visualizar la información

Isabel Meirelles plantea que “las representaciones 
visuales de información, pueden considerarse arte-
factos cognitivos, ya que complementan o refuerzan 
nuestras habilidades mentales”,11 y selecciona para su 
análisis en el libro La Información en el Diseño, tipos de 
visualizaciones que en su opinión: facilitan la mani-
pulación de los datos, mejoran la detección, ayudan al 
descubrimiento y apoyan las inferencias perceptivas. 
Las visualizaciones de información que analiza son: 
las estructuras jerárquicas, las estructuras relaciona-
les, las estructuras temporales, las estructuras espa-
ciales, las estructuras espacio-temporales y las estruc-
turas textuales.

De entre la amplia variedad de posibilidades para 
visualizar la información ¿cuáles son las que los profe-
sores de Proyectos IV han empleado y qué resultados 
han obtenido?

En primer lugar, todos los docentes entrevistados 
para esta investigación coinciden en mencionar los ma-
pas, que Meirelles coloca entre las estructuras relacio-
nales, como un primer tipo de visualización que han 
solicitado a sus estudiantes: 

“Una herramienta básica que utilizaron fue mapas 
mentales que diagramaron en el muro, pegando algu-
nos pliegos y ya después lo vertieron a sus infografías, 

11 Isabel Meirelles, La información en el diseño, Barcelona, Parra-
món Arts & Design, 2014, p.13.

que les sirvió para concretar toda la información que 
traían de inicio”. (Profesor 6, entrevista personal). 

Otros profesores coinciden en su uso, aunque no de-
claran exactamente el tipo de mapa que emplean sus 
estudiantes: 

“Usan los famosos mapas, que ahora ya no se sabe cuál 
es el conceptual, cuál es el mental, cuál es el semán-
tico” (Profesor 4, entrevista personal). “Hemos hecho 
mucho énfasis en hacer mapas mentales, conceptuales 
o sinópticos, porque al final del día cada quien entien-
de lo que es un mapa y se lo apropia” (Profesor 2, en-
trevista personal). “Siempre existe una confusión entre 
los distintos tipos de mapas” (Profesor 5, entrevista 
personal).

Martin y Hanington definen al mapa conceptual como 
una técnica que permite la comprensión de problemá-
ticas complejas al conectar un gran número de ideas, 
objetos y eventos que coinciden en un mismo entorno.12  
Hace posible visualizar la complejidad de un sistema. 
Se compone de nodos en los que se colocan conceptos 
individuales (ideas, objetos o eventos), que se relacio-
nan entre ellos empleando palabras que actúan como 
ligas (por lo general verbos). Cuando varias ligas se re-
fieren a un mismo nodo, van surgiendo inferencias que 
pueden llevar a la generación de nuevo conocimiento. 
Otro tipo de visualización mencionado constantemen-
te por los profesores entrevistados es la Infografía.

La Infografía va más allá de la mera creación de grá-
ficos. Su principal objetivo es convertir lo complejo en 
sencillo y explicar lo difícil de la forma más clara posi-
ble utilizando el lenguaje gráfico. Su materia prima es 
la información y los datos son sintetizados y transfor-
mados a códigos visuales para que de un solo vistazo 
se pueda comprender la realidad que se muestra.13

En las entrevistas los docentes la definen y descri-
ben cómo sugieren que se emplee:

12 Bella Martin y Bruce Hanington, Universal Methods of Design, 
100 ways to research complex problems, develop innovative ideas and 
design effective solutions, eua, Rockport, 2012.
13 Roberto Gamonal, “Infografía: etapas históricas y desarrollo de 
la gráfica informática”, Arroyo Historia y Comunicación Social 
vol. 18, diciembre 2013, pp 335 – 347, p.335.
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“Todos los infogramas son como párrafos que se con-
jugan en una infografía, o sea una infografía se compo-
ne de varios infogramas, donde el objetivo es presentar 
un tema del que se ignoran o se tienen datos que se 
quieren mostrar, entonces de esa manera todo lo que se 
hizo previo me ayuda a aclarar el tema de la infografía 
o los enunciados que quiero destacar” (Profesor 1, en-
trevista personal). 

Otro de los profesores detalla las ventajas que su uso 
puede tener para que los estudiantes saquen conclusio-
nes a partir de la recolección de datos y advierte sobre la 
importancia de la veracidad de las fuentes de referencia: 

“Es recomendable […] que se haga traducción gráfi-
ca, […] tener muchos números dispuestos, no les hacía 
ningún sentido a los alumnos, pero cuando ya tienes 
una gráfica comparativa y tienes este porcentaje contra 
este otro, […] son datos que les dan un indicador. Las 
infografías […] tienen un grado de complejidad bas-
tante robusto. He visto que no lo aplicamos del modo 
en el que tiene que ser y es casi siempre problema de la 
fase de análisis, tener una buena fuente de información 
confiable, […] ¿en dónde busco esta información o es-
tos datos duros que sean fidedignos para poder repre-
sentarlos en una gráfica o en un infograma o infografía 
y que resulte de la forma en que tiene que resultar? 
Cuando le das la vuelta y te entregan una infografía, 
ahí está todo el proyecto, ahí ves claramente las fases y 
ellos las distinguen. Tú como docente entiendes que sí 
llevaron un proceso fluido o en dónde hubo una falla” 
(Profesor 2, entrevista personal).

Los docentes entrevistados, mencionan frecuentemen-
te lo fácil que resulta a los estudiantes de diseño la 
comprensión de los datos a partir de su representación 
visual y lo caracterizan como parte del perfil de un di-
señador.

“Para los diseñadores es mucho más fácil el lenguaje 
visual que el lenguaje escrito, es de manera natural y 
es una forma también en la que uno ejerce la profesión. 
En cualquier pieza de diseño o producto de diseño o 
servicio tienes que tener este orden, jerarquía y clasifi-
cación, […] es mucho más fácil que ponerlos a redac-
tar” (Profesor 3, entrevista personal). 

Otros docentes comentan: 

“Nuestro modo de hablar era ese, de explicar era ese, 
con herramientas visuales, […] en general nosotros 
tendemos a organizar gráficamente, conceptos o si-
tuaciones y otras disciplinas lo están usando y ahora 
nos llega como tendencia novedosa” (Profesor 4, en-
trevista personal).
“Somos diseñadores y somos muy visuales, por lo 
menos a mí me ayuda más verlo así que si fuera nada 
más un análisis escrito. Creo que los dos tienen que 
estar, pero de entrada estos mapas e infografías sí me 
dejan claras muchas relaciones” (Profesor 7, entrevis-
ta personal).
“Cuando hablas de algo cuantitativo pues las gráfi-
cas son mucho más visuales, creo que así entende-
mos las cosas de mejor manera” (Profesor 5, entre-
vista personal).
A pesar de las virtudes que los docentes de la edinba 
atribuyen a las representaciones visuales de la infor-
mación, también mencionan limitaciones que han de-
tectado al solicitarlas a sus estudiantes. Algunos pro-
fesores manifiestan problemas que atañen al formato 
que emplean los alumnos para elaborar sus mapas o 
infografías: “Habría que enriquecer más estas herra-
mientas, […] a veces yo siento que están limitados por 
el formato, o sea se dice en un pliego y bueno lo que 
me cabe en ese pliego, pero no pueden crecer, […] pue-
de ser la parte A y la parte B de la infografía” (Profesor 
6, entrevista personal).

Otro maestro concuerda:

“La pantalla de la computadora de cualquier tamaño 
que sea es muy chica para poder visualizar cosas muy 
densas […] es paradójico porque volvemos al modelo, 
tal vez de parvulitos, en donde los salones estaban pla-
gados de información grande en las paredes, que hoy 
sería una aspiración que tuviéramos la información 
de un proyecto en la pared presente todo el tiempo, 
entonces es curioso, como es producto de las tecnolo-
gías más disponibles últimamente, más sofisticadas y 
terminamos en papel, que al final, nunca perderá la vi-
gencia porque puedes ver y comparar 2 o 3 al mismo 
tiempo” (Profesor 4, entrevista personal).
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Los profesores se cuestionan la efectividad en el uso 
de las herramientas digitales con que se llevan a cabo 
las visualizaciones de información y muestran preocu-
pación por un posible descuido en el desarrollo de la 
lectoescritura en los estudiantes:

“Cada vez se requieren más recursos de tipo tecnoló-
gico, aunque facilitan mucho, […] yo prefiero que los 
alumnos aprendan a apuntar, a hacer síntesis escrita de 
las cosas, sin embargo, sí sé que tienen otros recursos 
más habilidosos”. (Profesor 1, entrevista personal). 

“La limitación es justamente que les cuesta mucho 
trabajo analizar a partir de la lectura, ahora sí que, si 
no hay dibujitos, pues no entienden; […] la otra parte 
de leer y sintetizar en texto, en prosa, les es más com-
pleja. Esa sería la desventaja” (Profesor 3, entrevista 
personal). 

“Por supuesto yo extraño el rigor de las humanida-
des […] hay modelos de análisis que parecería que son 
mejores porque sólo los usan los antropólogos o los fi-
lósofos o los diseñadores, y entonces excluyen a todos 
los demás, cuando más bien su obligación es compleji-
zar y utilizar los que sean necesarios a cada momento” 
(Profesor 1, entrevista personal). 

Por el contrario, un docente disiente y aboga por el 
incremento en el uso de herramientas digitales:

“Sí hay algunas limitantes […] y creo que se debe 
al desconocimiento de los propios medios, […] si va a 
ser para web hay una herramienta que se llama Info-
gr.am. Lo que haces es generar tus tabuladores, tener 
conocimiento de qué tipo de gráfica necesito, qué tipo 
de infograma quiero. Vacías los tabuladores y se arma 
solo el documento” (Profesor 2, entrevista personal).

En cuanto a los resultados de la etapa creativa, los 
docentes afirman: 

“[…] en la medida que se logra graficar o repre-
sentar visualmente conceptos y contextos, se logra un 
mejor entendimiento de los problemas, eso tendríamos 
que asociarlo casi de manera automática con resulta-
dos, pues si no más creativos, por lo menos sí más per-
tinentes” (Profesor 4, entrevista personal).

Uno más de los profesores opina: “[…] se ve un 
proyecto con una mayor guía, más encaminado y a 
ellos les sirve para ubicarse más rápidamente, retornar 
al mapa, retornar a la infografía” (Profesor 6, entrevis-
ta personal).

Finalmente, un maestro se cuestiona si es posible eva-
luar el éxito de las visualizaciones en sus cursos: 

“¿Cómo valoro la efectividad del uso de ciertos méto-
dos? […] al menos decir ¿en qué grado? y entonces ese 
grado ¿cómo se mide?, ¿en el dominio del lenguaje, en 
la comprensión del problema, en el tipo de soluciones 
que se obtienen? […] una ilusión que tengo es que el 
alumno sí aprende las estrategias y las utiliza el resto 
de su vida, o al menos en ciertos rangos amplios, pero 
bueno no me consta, no lo he probado” (Profesor 1, 
entrevista personal).

Conclusiones

Una de las conclusiones más relevantes que se derivan 
de las entrevistas realizadas a los profesores de la asig-
natura Proyectos IV, es que no existe un consenso en 
cuanto a los términos con que se designan los distintos 
tipos de visualizaciones de datos. En el caso de los ma-
pas, los docentes aceptan el uso indiscriminado que se 
hace de las expresiones “mental”, “conceptual” o “se-
mántico”. Lo mismo ocurre en el caso de “infografía”, 
“infograma”, “traducción gráfica” y “arquitectura de 
la información”. Esta situación podría deberse a que 
cada profesor emplea distintas fuentes de referencia, o 
a que este grupo de maestros es sumamente diverso en 
cuanto a su formación y su experiencia profesional (en 
esta academia hay diseñadores con menos de 5 años 
impartiendo clases y otros con más de 25 años frente a 
grupo). Esta heterogeneidad por un lado enriquece la 
labor docente ya que cada uno de los miembros de esta 
academia puede aportar diferentes puntos de vista, sin 
embrago la falta de coherencia en el lenguaje puede 
causar confusión entre los estudiantes. El consenso en 
cuanto a fuentes de referencia, bibliografía y unidad en 
los términos aportaría orden y eficiencia al trabajo de 
los maestros sin trasgredir su libertad de cátedra.

Los profesores expresan diversas opiniones con res-
pecto al uso de los recursos tecnológicos para la elabo-
ración de las distintas visualizaciones de información, 
ya sean mapas, infografías u otro tipo de gráficos. La 
mayor parte de los maestros reconoce la utilidad del 
software y las aplicaciones disponibles en la internet, 
sin embargo, defienden la elaboración de visualizacio-
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nes en papel, al menos como un primer paso, antes de 
llegar a la computadora. Sólo uno de los docentes en-
trevistados declara que las herramientas digitales para 
la creación de infografías, están siendo desaprovecha-
das por la academia. 

El Diseño es una de las disciplinas que más se ha 
visto impactada por los avances tecnológicos, un dise-
ñador que no posea habilidades en el uso de software 
especializado resulta anacrónico. Es de suma impor-
tancia que los docentes de diseño procuren mantener-
se actualizados, tarea compleja dado que los recursos 
cambian a un ritmo acelerado e imparable. Asimismo, 
sería ingenuo pensar que la destreza en el empleo de 
herramientas digitales es suficiente para dominar la 
actividad de diseñar. El diseñador debe ser capaz de 
planear, conceptualizar, analizar para posteriormente 
configurar y materializar. Es labor del docente incen-
tivar el desarrollo de las habilidades tanto cognitivas 
como tecnológicas de sus estudiantes. Proyectos IV es 
una asignatura en la que el estudiante debe ser capaz 
de analizar información, proponer soluciones de dise-
ño, así como argumentar sus resultados de forma oral 
y por escrito.

Cuando a los profesores se les cuestiona sobre las 
limitaciones que identifican en el uso de mapas o info-
grafías como herramientas de análisis de información, 
la mayoría declara que no se debe descuidar la capa-
cidad del estudiante para redactar en prosa, sólo dos 
docentes están a favor de hacer a un lado por completo 
el análisis escrito y emplear únicamente mapas o info-
grafías para este fin. Cinco de siete maestros concluyen 
que el análisis a partir de visualizar la información no 
es mejor o más efectivo que otros tipos de análisis que 
no contemplan el uso de gráficos; sin embargo, todos 
los maestros de Proyectos IV consideran que el uso de 
visualizaciones es más apropiado para los diseñadores 
y aseguran haber tenido resultados positivos a partir 
de su aplicación en las clases. 

El contraste en las opiniones de los docentes no 
representa una dificultad, sus visiones diversas dan 
cuenta de la variedad de recursos que emplean para 
sus clases, lo cual es una virtud de esta academia, siem-
pre y cuando se continúe el trabajo colegiado que se 
ha llevado a cabo durante los últimos años y que los 
profesores mantengan abierto el diálogo y la discusión 
para la mejora de su actividad.

A partir de las citas transcritas en este artículo, pro-
venientes de los maestros entrevistados, es posible 
afirmar que los profesores caracterizan al diseñador 
como una persona que privilegia los medios visuales 
y a ello atribuyen el éxito que ha tenido el empleo de 
las estrategias del diseño de información en sus clases. 
Si esta predilección por la imagen es exclusiva de los 
diseñadores o más bien se extiende a toda la sociedad 
mexicana, es algo que vale la pena cuestionarse. 

Las imágenes han jugado un papel central en la his-
toria de México, de ello da cuenta Martín Barbero en 
su artículo Heredando el futuro. Pensar la educación 
desde la comunicación:

¿Cómo pueden comprenderse las estrategias del 
dominador o las tácticas de resistencia de los pueblos 
indígenas desde Cortés hasta la guerrilla zapatista sin 
hacer la historia que nos lleva de la imagen didáctica 
franciscana al barroco de la imagen milagrosa, y de 
ambas al manierismo heroico de la imaginería liberta-
dora, al didactismo barroco del muralismo y a la ima-
ginería electrónica de la telenovela?14

Asimismo, en el artículo Elaboración de infografías: 
hacia el desarrollo de competencias del siglo xx, los au-
tores señalan que estas visualizaciones de datos “[…] 
tienen un potencial pedagógico que permite el desa-
rrollo de competencias propias de la sociedad contem-
poránea como lo son: la competencia comunicativa, la 
informática y la digital”15

Si tomamos en cuenta estas investigaciones, es justo 
afirmar que la efectividad de la imagen en la educación 
es aplicable a estudiantes de diversos niveles educativos 
y áreas de conocimiento, no solamente a los diseñadores. 

Los profesores que conforman la academia de Proyec-
tos iv, consideran que el trabajo de sus estudiantes ha me-
jorado a partir del empleo de las estrategias del diseño de 
información. Están conscientes de que no se ha realizado 
una investigación apropiada para medir la efectividad de 
las visualizaciones de datos en sus cursos, por lo tanto, 
identifican de forma empírica que los resultados que al-
canzan sus alumnos guardan mayor concordancia con el 
planteamiento inicial de los proyectos y las soluciones que 
se proponen son más adecuadas para los usuarios finales.

14 Jesús Martín Barbero “Heredando el futuro. Pensar la edu-
cación desde la comunicación” <http://www.redalyc.org/
pdf/1051/105118998002.pdf>. Consulta 14 de mayo 2021.
15 Cristián Aguirre, Eduardo Menjívar, Heimi Morales, Op. Cit. p.32.
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Esta investigación sienta la base para acciones pos-
teriores que permitan conocer la visión de los estudian-
tes y contrastarla con la de los docentes. Más adelante 
sería necesario continuar recabando datos para evaluar 
la efectividad del diseño de información como recurso 
didáctico en la formación de diseñadores.

Las visualizaciones que se emplean en el diseño de in-
formación facilitan la comprensión de datos, no obstante, 
es de suma importancia no descuidar la capacidad del es-
tudiante para explicar y argumentar sus propuestas por 
escrito. Los mapas o las infografías no deben sustituir la 
habilidad del diseñador para redactar textos que abonen 
a la reflexión sobre su propia actividad, en la búsqueda de 
su perfeccionamiento y actualización.
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Introducción

…el universo para el ojo de la comprensión humana se enmarca como un laberinto; 
se presenta como tal, en todas sus partes tan ambigua, y de tantas formas nos engaña 

con formas que parecen objetos y símbolos, de naturaleza tan irregular en sus líneas, tan 
anudadas y revueltas.

Francis Bacon, Novum Organum, 1620

Hasta hace poco tiempo una parte de la discusión sobre los jóvenes y su desempeño 
escolar se centró en cómo incentivar su participación en clase y con ello encontrar 
fórmulas para insertar dinámicas de enseñanza ad hoc al contexto “tecnologizado” 
de los estudiantes. Sin embargo, avanzado el primer semestre del 2020 se viró de 
la hipótesis experimental a la acción: las aulas pasaron de su forma análoga a la 
digital, como una salida a los efectos en las actividades escolares a consecuencia de 
la contingencia sanitaria por Covid-19. 

Poco más de 14 meses después de haberse declarado la emergencia global, esta-
mos en ciernes respecto de las mejores estrategias que permitan que la educación 
en distintos niveles no disminuya su calidad y en todo caso la sostenga. Vale decir 
que hoy día existen esfuerzos destinados a entender los efectos de las medidas 
sanitarias a raíz de la pandemia como el de la Organización Internacional del Tra-
bajo (oit) que publicó Los jóvenes y la Covid-19. Efectos en los empleos, la educación, 
los derechos y el bienestar mental y cuya finalidad fue mostrar las conclusiones de 
la Encuesta Mundial sobre los jóvenes y la pandemia por Covid-19 sobre Empleo 

n

n

n
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Decente para los jóvenes entre abril y mayo de 2020. En 
México, respecto a la educación superior, el Instituto 
de Investigaciones sobre la Universidad y la Educación 
(iisue) de la Universidad Nacional Autónoma de Méxi-
co (unam) hizo pública en 2020 la investigación Educa-
ción y Pandemia. Una visión académica. 

Por su parte, la Federación de Instituciones Mexicanas 
Particulares de Educación Superior (fimpes) y la Asocia-
ción Nacional de Universidades e Instituciones de Edu-
cación Superior (anuies) hicieron esfuerzos para lograr 
acuerdos con la comunidad universitaria y el gobierno, 
además participaron en distintos foros donde se discutió 
la pertinencia de, en estos contextos de crisis, reinventar 
las universidades antes que repararlas. Con este escenario, 
tanto en las referencias arriba citadas, como en los espa-
cios de organizaciones sociales dedicadas a la educación, 
se coincide en al menos tres efectos en torno a la situación 
actual que afectan a los estudiantes universitarios: las di-
námicas de aprendizaje; la economía; y por último, las 
consecuencias en la salud emocional, todo en el escenario 
de los cierres parciales o totales de las actividades presen-
ciales, entre ellas las académicas.

Y aunque en México la educación pública —en par-
ticular la educación de nivel básico y medio— se detu-
vo por completo los primeros meses y los subsiguien-
tes de manera parcial (algunos siguieron por internet 
y otros por educación televisada), la Escuela de Dise-
ño del Instituto Nacional de Bellas Artes (edinba) no 
paró y tampoco sus símiles a nivel nacional. En retros-
pectiva, es claro que llevar los programas académicos 
presenciales al entorno digital tendría consecuencias 
no previstas y aprendizajes, sin embargo, de cara a los 
retos, como docentes nos surgieron varias preguntas: 
¿las multicitadas habilidades digitales de los alumnos 
facilitan las clases en las plataformas en línea?; ¿los es-
tudiantes cuentan con los recursos técnicos adecuados 
a la circunstancia?; ¿cómo reorganizarán sus múlti-
ples actividades en casa para dar espacio a la escuela?; 
¿cómo será su interacción durante la clase? 

Estas inquietudes dieron pie a ejecutar un sondeo 
entre los alumnos que tomaron un curso con nosotros 
durante el segundo semestre del 2020. El objetivo con-
sistió en conocer su situación (económica, emocional y 
tecnológica) para con base en los resultados ajustar las 
actividades de las materias. Por tanto, este artículo di-
vulga esta investigación exploratoria. 

La metodología empleada fue mixta, se llevó a cabo 
un sondeo en el que se levantaron 116 cuestionarios 
entre el 3 y 20 de abril del 2020, su aplicación suce-
dió a través de una invitación por correo electrónico, 
usando la plataforma Survey Monkey. Es importante 
señalar que esta exploración cuantitativa no es repre-
sentativa de la totalidad de la escuela y no empleó 
un diseño muestral pues además no era su objeto. Se 
encuestó a la totalidad de alumnos de tercer semestre  
de licenciatura, a un 20% de séptimo semestre y a los de 
las especialidades en Diseño Editorial (ede) y de Crea-
tividad y Estrategia Publicitaria (ecep). En agosto del 
2020 aplicamos un seguimiento, es decir, un segundo 
levantamiento en el que solo se entrevistó a la cuarta 
parte de la población inicial, representada por alumnos 
de cuarto semestre. Además, a través de la asignatura 
“Investigación en torno al usuario” se hicieron 10 en-
trevistas profundas a alumnos de 3º y 7º semestre de 
licenciatura, además de algunos inscritos en la ECEP. 

Como en cualquier estudio sustentado en una estra-
tegia flexible, el diseño de los esquemas de recopilación 
de información estuvo sujeto a adecuaciones que per-
mitiesen adaptar la investigación a sucesos inespera-
dos o dinámicas no previsibles.1 Tal y como argumen-
ta Norma Mendizábal (2006), “la idea de flexibilidad 
abarca tanto al diseño en la propuesta escrita, como al 
diseño en el proceso de investigación”. Siguiendo esta 
idea, los levantamientos sucedieron en el contexto de 
las materias que imparten los autores, propiciando una 
reflexión sobre el proceso, el autoconocimiento y el re-
conocimiento de los otros a través de los resultados por 
cada grupo.

Hay que decir que nos identificamos con la idea de 
que como profesores coadyuvamos a que las personas 
construyan nuevas experiencias; pensamos que la cáte-
dra implica un ejercicio de constante reflexión en torno 
a la relación que el docente tiene con los estudiantes y 

1 Para profundizar en las características de los diseños flexibles ver 
Mendizábal, Norma (2006). “El concepto de flexibilidad alude a la 
posibilidad de advertir durante el proceso de investigación situa-
ciones nuevas e inesperadas vinculadas con el tema de estudio, 
que puedan implicar cambios en las preguntas de investigación 
y los propósitos; a la viabilidad de adoptar técnicas novedosas de 
recolección de datos; y a la factibilidad de elaborar conceptual-
mente los datos en forma original durante el proceso de investiga-
ción. La idea de flexibilidad abarca tanto al diseño en la propuesta 
escrita, como al diseño en el proceso de investigación”
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las condiciones en las cuales se lleva a cabo el proceso 
de enseñanza aprendizaje.2

Día 0. Actitudes durante la cuarentena 

En México, la Secretaría de Salud asignó semáforos 
aplicables a las entidades de la república como una es-
trategia para indicar el tipo de medidas que debieran 
tomarse según la gravedad del caso. En la capital del 
país, alrededor de marzo de 2020 sucedió el primer cie-
rre de actividades presenciales, entre ellas las académi-
cas. Como se ha dicho, las universidades no pararon, 
sino que trasladaron sus actividades al formato digital 
y en ello millones de familias con hijos en este nivel 
se vieron en la necesidad de modificar sus dinámicas 
cotidianas.

Para el caso que se ilustra en este artículo, de la 
muestra entrevistada, el 93% de los estudiantes son-
deados cohabitan con al menos 1 o 4 personas. En 
particular, dijeron estar simplemente acompañados de 
otras personas (45%); compartir con otros la vivienda, 
pero permanecer en sus habitaciones sin compañía 
(30%) o bien estar en grupos de al menos cuatro per-
sonas (18%). Estos datos pueden tener reflejo y utili-
dad en la vida académica, si consideramos que, entre 
los proyectos de diseño de tercer semestre del 2020, un 
buen número se vinculó con el espacio, sus condiciones 
de mejora del desempeño académico y su vínculo con 
el espacio familiar:

“Pensé en este proyecto porque ahorita estamos aquí to-
dos juntos, yo no tengo espacio para estudiar o siempre me 
están interrumpiendo... a veces no me gusta quedarme en mi 
cuarto porque me pongo en la cama y me da sueño, entonces 
no prendo la cámara… pero igual haces como si nada porque 
nadie te ve.” (alumno tercer semestre de licenciatura). 

Entre quienes aseguraron respetar la cuarentena, el 

2 Lave y Wenger argumentan en Aprendizaje situado: participa-
ción periférica legítima, que el aprendizaje situado se enfoca en la 
relación entre el aprendizaje y la circunstancia social en la que 
ocurre. Explica que la participación no puede ser completamente 
interna como estructuras de conocimiento ni completamente ex-
teriorizado como instrumentos o estructuras de actividades. La 
participación siempre debe estar basada en negociación situada 
y renegociación del significado de “la realidad”. Esto implica que 
la comprensión y la experiencia están en constante interacción, y 
ambas son sin duda, mutuamente constitutivas.

72% asintió su permanencia en casa con salidas even-
tuales para comprar productos de consumo esencial y, 
un 10%, más agudo, afirmó no salir, e incluso evitar el 
contacto con quienes cohabitaba. Una tendencia intere-
sante entre los respetuosos de las medidas sanitarias es 
que del porcentaje que aseguró hacer salidas eventua-
les (uno de cada diez), el 85% fueron hombres y el 15% 
mujeres. Las razones cualitativas expresadas de ello es 
que, en un contexto familiar, “son los hombres los que sa-
len… como que nos toca cuidar…” (alumno 7o semestre 
licenciatura), “…yo creo que a los hombres les gusta arries-
garse más y salen a sus cosas…” (alumna 3er semestre 
licenciatura).

Los que no acataron la cuarentena suman un 8%, del 
cual 5% dijo salir todos los días y el 3% restante indicó 
que seguía su vida “normal”. Tomando como base nues-
tro trabajo empírico, es posible afirmar que buena parte 
de nuestros alumnos procuraron acatar la cuarentena y 
como reflejo de ello se desprende que la actividad más 
importante para procurar la salud haya sido la “higiene 
personal” (43%), seguido de “comer sano” (22%) y en 
tercer lugar “hacer ejercicio” o “cuidar que no se tengan 
síntomas de Covid-19” (17.5%). Sin embargo, el impacto 
económico de la cuarentena se hizo presente en algunos 
hogares, además de que los entrevistados anhelan la 
convivencia en la escuela y se plantean como un proble-
ma la armonización del espacio.

En conclusión, la información recabada anuncia cam-
bios en principio simples, pero profundos en tanto la 
conformación de comunidad escolar y la manera en que 
los jóvenes representan la modificación de sus rutinas 
en el encierro: “… antes tenía que levantarme como a las seis 
para bañarme, vestirme y luego irme… o sea, jamás en la vida 
voy a extrañar levantarme temprano, pero sí ver a mis amigos 
no lo cambio …” (alumno 7o semestre licenciatura).

Brecha digital

Es común encontrar en distintos espacios de divulga-
ción académica o mediática descripciones sobre las ge-
neraciones conocidas como Millennial y Centennial alu-
diendo su habilidad “natural” en el manejo de medios 
digitales, particularmente de las redes sociales. Buena 
parte de esta idea parece sostenerse en las investiga-
ciones que vieron luz en la década de los noventa del 
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siglo veinte en los Estados Unidos de Norteamérica. 
Por citar algunos ejemplos, el historiador y dramatur-
go William Strauss publicó Generations: The History of 
America’s Future, 1584 to 2069, o bien el libro divulgado 
en 2000 de Neil Howe acompañado del primero titu-
lado Millennials Rising. The next generation, los cuales 
sentaron una tendencia explicativa en torno a la idea 
del concepto “generaciones” que coincidiría con los 
esfuerzos de la doctora en psicología Jean M. Twenge 
expresados en Generation Me y iGen publicados en 2014 
y 2017 respectivamente.

Ahora bien, en el caso que nos ocupa, llama la 
atención que no en todas las ocasiones estas etique-
tas que segmentan las generaciones son suficientes 
para comprender problemáticas específicas y el con-
texto de aquellos a los que se sigue la pista. Para 
efectos de este documento, es importante delimitar 
dos conceptos: que la “realidad” es una cualidad 
que pertenece a los fenómenos independientes de 
nuestra propia voluntad; y que el “conocimiento” 
es la certeza de que los fenómenos son reales y que 
poseen características específicas.3 En este sentido, 
fieles al principio de que un diseñador al plantear 
soluciones para problemas “reales” no puede basar-
se en prejuicios o supuestos personales, debe por 
tanto procurar una descripción profunda que genere 
insumos con el único propósito de comprobar o ge-
nerar conceptos (objetos) de diseño para aplicarlos 
en comprender y resolver esos problemas que inter-
vienen en la vida cotidiana. 

El término brecha digital fue acuñado por el Depar-
tamento de Comercio de Estados Unidos, en los años 
noventa, para referirse a la desigualdad en el acceso a 
las tecnologías de la información y la comunicación. En 
México, el 44.3% cuenta con una computadora y 56.4 % 
tiene acceso a internet en casa según la Encuesta Nacio-
nal sobre Disponibilidad y Uso de Tecnologías de la Informa-
ción en los Hogares (2019).4

Nuestro levantamiento reflejó que el total de los en-
trevistados disponía de internet, de ellos el 43% dijo 

3 Peter Berger y Thomas Luckmann (2011), La construcción social 
de la realidad, p.128.
4 Encuesta Nacional sobre Disponibilidad y Uso de Tecnologías de la 
información en los Hogares. México, inegi. 2019. https://www.ine-
gi.org.mx/programas/dutih/2019/#Microdatos, Consulta: 9 de 
mayo 2021.

que comparte equipo con algún miembro de la familia, 
mientras que 57% cuenta con un equipo de cómputo 
exclusivo. El 79% de estos estudiantes tiene celular 
conectado con recargas y la minoría está suscrito a un 
plan de datos (21%). Lo anterior enmarca el escenario 
donde el 50% de los estudiantes se ubicaron en una 
economía estable y el 46% irregular (a veces bien y a 
veces mal). 

En los albores de 2017, la Escuela de Diseño del 
Instituto Nacional de Bellas Artes puso a disposición 
de la academia las herramientas de la plataforma Goo-
gle Education. El proceso de adopción siguió un ritmo 
poco acelerado hasta abril del 2020, momento en que 
la emergencia sanitaria obligó a alumnos y docentes a 
realizar las clases a distancia. Esto afectó la manera en 
que los jóvenes percibían su educación “se nota que no 
todos los profes saben qué onda con esto, yo digo que casi to-
dos somos pacientes, aunque a veces sea aburrido” (alumna 
7o semestre licenciatura). 

Por otro lado, encontramos que más allá de que exista 
el acceso, la calidad de las conexiones y de los equipos 
de cómputo de alumnos y docentes son tan distintos que 
hacen poco posible estandarizar el flujo de las interaccio-
nes: “Estar conectado no significa que puedas tomar bien las 
clases, si te llaman de la oficina interrumpes, si alguien más se 
conecta se pone lento, si se va la luz ya no pudiste hacer nada, a 
veces ni en el celular jala bien…” (alumna ecep).

Close-up a las capacidades económicas 
y la interacción digital

La Encuesta Global sobre los jóvenes y la Covid-19 de la Or-
ganización Internacional del Trabajo 2020 (oit) ha dicho 
que “el impacto en los jóvenes es sistemático, profundo 
y desproporcionado” pues “de los jóvenes que estudia-
ban y trabajan el 42% redujo sus ingresos y no todos 
pudieron hacer la transición al aprendizaje en línea”.5 
De esta muestra el 79% de los alumnos expresaron ser 
dependientes de los padres, el 11% trabajaban y com-
partían los gastos del hogar y solo el 10% restante son 

5 oit (2020) Los jóvenes y la Covid-19. Efectos en los empleos, la 
educación, los derechos y el bienestar mental. Informe encues-
ta 2020. Consulta 5 de mayo del 2020: https://www.ilo.org/
wcmsp5/groups/public/---ed_emp/documents/publication/
wcms_753054.pdf
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autónomos,6 con algunas carencias para sostener los es-
tudios. Si bien es cierto que en este estudio no se reca-
baron datos específicos, sabemos que 43% expresó que 
su economía es irregular, incluso encontramos algunos 
testimonios que dejan ver algunas precariedades:

“Yo soy de Puebla, pero me vine a la cdmx por un trabajo 
que me ofrecieron, en general todo iba bien, aunque fue un re-
lajo instalarme. Con la pandemia me despidieron y no tengo 
cómo pagar mi cuarto, estoy pensando que si mis papás no 
me ayudan me tendré que regresar «como perro con la cola 
entre las patas» y lo peor es que no sé si podré seguir en la 
escuela”. (alumno ecep).

“Nos venimos con mi abuelita porque mi papá se quedó sin 
trabajo. Como ella dice «donde come uno, comen cuatro», jaja-
jaja. Hasta ahorita todo puede ir bien si no necesitamos mate-
riales. Mi mamá va a vender unas gelatinas y mi papá dice que 
se meterá a Didi; yo espero no tener que trabajar porque sí me 
gusta la escuela, como tengo que cuidar a mi hermana no creo 
poder…” (alumna 3er semestre licenciatura).

Independientemente de la circunstancia financiera 
de los hogares de estos estudiantes, es posible deducir 
que el ambiente de educación a distancia modificó las 
interacciones y el rol de alumnos y profesores.7 Aquella 
exploración del 2020 dejó claro que los alumnos prefe-
rían el formato presencial (86%).8 Pero si de clases a dis-
tancia se trata, el 57% opta por los cursos con sesiones 
pregrabadas y luego los cursos online (42%), es decir 

6  De los entrevistados que dijeron permanecer en casa y trabajan 
para mantener sus estudios, entre ellos se cuentan profesionistas 
del diseño cursando una especialidad.
7 Parafraseando a Lave, y Wenger en Situated learning: Legitimate 
peripheral participation, el aprendizaje situado se enfoca en la rela-
ción entre el aprendizaje y la situación social en la que ocurre. Se 
explica que la participación no puede ser completamente interna 
como estructuras de conocimiento ni completamente exteriori-
zado como instrumentos o estructuras de actividades. La par-
ticipación siempre debe estar basada en negociación situada y 
renegociación del significado de “la realidad”. Esto implica que 
la comprensión y la experiencia están en constante interacción, y 
ambas son sin duda, mutuamente constitutivas.
8 En diversos países, los estudiantes se han movilizado para resis-
tir la transición digital. Por ejemplo, en Túnez, la principal aso-
ciación estudiantil llamó a boicotear las plataformas digitales por 
considerar discriminatoria la medida. Los alumnos de la Univer-
sidad de Chile y de la Universidad de San Sebastián (privada), 
realizaron huelgas en línea. Además, en el Reino Unido, más de 
200,000 estudiantes firmaron una petición exigiendo rembolsos 
de sus pagos de matrícula, señalando que la instrucción por in-
ternet no era por lo que habían pagado. Armando Alcántara San-
tuario (2020), “Educación superior y Covid-19: una perspectiva 
comparada”, p.77, http://www.iisue.una.mx/nosotros/covid/
educacion-y-pandemia, consultado: 7 de mayo del 2021.

videoconferencias. Pudimos notar que las tendencias 
tienen una relación directa con el nivel de estímulos so-
bre los sentidos, las emociones y la atención personal: 
“… el problema es que en la computadora me distraigo, me 
aparece un mensaje o quiero ver mis redes o así… si vas a la 
escuela igual lo haces, pero como que es fácil que te cachen y 
te obligas a estar en una sola cosa” (alumna 7º semestre). 
Otros se quedaron con la sensación de que las clases 
digitales les daban menos resultados que en el forma-
to análogo “es raro, no entiendo o no me explican bien” 
(alumno 3º semestre licenciatura).

En ese mismo sentido, resulta natural que de entre 
las actividades que más se extrañen, sea reunirse con 
los amigos (48%). Esto mismo se refleja respecto de la 
vida antes de la pandemia, pues el 10% anhela las fies-
tas, 9% las reuniones en casa, el 11% reuniones familia-
res. También se observa que la concentración de todas 
las actividades en el hogar supuso una readaptación 
de las dinámicas y la distribución de espacios entre los 
integrantes de la familia. En ese espacio los alumnos 
no solo estudian, sino que dentro de sus actividades 
“pandémicas” favoritas está el ver series y películas 
(42%), jugar videojuegos (11%) o simplemente nave-
gar en la web (9%). Lo anterior deja ver que dentro 
del hogar existe otro microespacio que es la pantalla 
donde sucede todo lo anterior sumado a la socializa-
ción en redes de la cual dicen pasar entre 2 o más de 3 
horas al día (68%).

Pero, ¿por qué  estos jóvenes prefieren las clases 
presenciales a pesar de ser tan ávidos de las activida-
des digitales? Notamos según sus testimonios que las 
actividades presenciales suponen la activación de más 
de uno de los sentidos. Por ejemplo:

“Cómo te digo… tipo que cuando vas a la escuela todo se 
ilumina, la viejita que siempre te encuentras, el apretón del me-
tro, luego en la escuela hasta compartes el desayuno, aunque sea 
escondiéndolo de los maestros, estamos muchas horas, pero como 
que no estás sola… yo tengo una hija y no quisiera que siempre 
estudie así, está chiquita, pero que fuera con otros amiguitos, no 
sé…” (alumna 7º semestre licenciatura).

“Sí, tengo entendido que pongo más atención viendo a 
la gente, así me choca, en la oficina no respetan los horarios, 
bueno, que de por sí nunca, pero si iba a la edinba ya sabían 
y entonces podía terminar al otro día temprano, así como es-
tamos ni siquiera platicamos entre nosotros como antes, cada 
quién en lo suyo…” (alumno ecep). 
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La experiencia que propicia la interacción entre 
pares con circunstancias comunes, la comunicación 
irrestricta y honesta de los momentos íntimos en los 
pasillos, en el transporte, en los patios e incluso el mis-
mo salón; momentos sin evidencia que ahora resultan 
inalcanzables desde la ventana de Zoom o el chat de 
Whatsapp (observados, grabados y respaldados en 
la nube), trastocan elementos vitales del proceso en-
señanza aprendizaje, no será lo mismo ver, que ver y 
escuchar o que ver, tocar y escuchar: “no hay nada como 
conocer gente nueva y que te pasen cosas, en la calle te pasan 
cosas, no estás encerrado y todo controlado” (alumno ecep). 

Conclusiones

Describir la normalidad en un evento tan singular 
como lo es la pandemia (que aún no termina y de la 
cual desconocemos los efectos a corto, mediano y lar-
go plazo) es casi laberíntico.9 Dejarnos llevar por eti-
quetas o descriptores generales puede resultar en un 
error cuando nos enfrentamos a problemas complejos 
o específicos. Este es el caso, ya que hasta este momen-
to podemos decir que no por el hecho de ser “nativos 
digitales” los alumnos tendrían que adaptarse con fa-
cilidad al aprendizaje a distancia, nos parece que este 
elemento en sí mismo es objeto de reflexión.

En múltiples casos la falta de experiencia en entor-
nos digitales de alumnos y docentes es una cosa que 
importa tanto por la presencia o ausencia de habilida-
des para diseñar actividades y dar clases a través de di-

9 Umberto Eco en su obra, Del árbol al laberinto, elabora sobre el 
tema, sugiriendo que, para poder descifrar el laberinto, describir 
sus partes y comprender su todo, es importante que cada subdi-
visión sea exclusiva del contexto y que cada una y en suma con 
todas, se dirija a un fin específico. Esto causa sentido si pensa-
mos que los actuales acontecimientos parecen fuera de lugar y 
que para entender el contexto que nos ocupa será importante ir 
paso a paso entendiendo los múltiples eventos que engloban una 
“realidad eventual”.

ferentes plataformas digitales, como con la capacidad 
de autoaprendizaje y a la apropiación de los conteni-
dos por parte de los alumnos.

Por otro lado, esta breve exploración nos señaló un 
camino para entender mejor la brecha digital y eco-
nómica a la que nos enfrentamos. Hoy sabemos que 
más allá de contar o no con equipo y conexión lo que 
pesa es la calidad de estos insumos, la estabilidad de 
los alumnos y las condiciones en las que estas actúan 
cuando se precisa asistir a clases en video -conferen-
cia, bajar archivos, subir tareas, etc. Esto es, no toda 
la comunidad cuenta en tiempo real con la calidad y 
constancia necesaria para efectuar sus actividades, a lo 
cual se suman incidentes de suministro del servicio de 
luz, conectividad o disposición en términos de la salud 
psicológica o emocional.

Por último, resulta que en estas condiciones el mun-
do se circunscribe a una sola pantalla: academia, espar-
cimiento, socialización, trabajo, afectividad, etc.  Esta 
relación con el medio es un refugio individualizado, de 
ahí que presenciamos un aislamiento dentro de otro, 
detonado por las medidas para enfrentar la pande-
mia.10  No vemos el mundo hacia afuera, solo nos pro-
yectamos en él. Si bien es cierto que cuando decidimos 
recopilar esta información no situamos otro interés que 
satisfacer una necesidad inmediata, el actual espacio 
para escribir sobre ello es una oportunidad para com-
partir estos resultados que pueden ser susceptibles de 
comparar la situación actual con escenarios futuros, en 
beneficio de la comunidad de la Escuela y otros lecto-
res interesados en el tema.

10 Horkheimer y Adorno, presentan un discurso sobre el aisla-
miento por comunicación en su obra Dialéctica de la Ilustración, 
fragmentos filosóficos, p. 265. Editorial Trotta, Madrid 1994.
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A los estudiantes de aquellos años, que tanto me enseñaron
A Arnulfo, Regina, Víctor, Andrés y Uzyel

A Astrid, por supuesto

En 1988 nació la Especialidad en Producción Editorial Asistida por computadora, en 
la Unidad de Posgrado y Educación Continua (upec) de la Escuela de Diseño del inba 
(edinba), fundada por Arnulfo Aquino. Yo había estudiado mi licenciatura en la edin-
ba y la consideraba mi casa, así que cuando Arnulfo me propuso coordinar la espe-
cialidad acepté con gusto y así arrancaron quince años de vertiginosos aprendizajes .1

Desde un inicio, invité a trabajar a Andrés Mario Ramírez Cuevas y a Regina Oli-
vares, con quienes no solo me unía una entrañable amistad, sino que compartíamos 
valores relacionados con la sociedad, el diseño, los libros y la vida. También invité a 
Uzyel Karp, recién llegado de Basilea, quien traía la tradición tipográfica Suiza. En 
2006 invitamos a Víctor Martínez y cuando Andrés se apartó del equipo, se integró 
Astrid Velasco, que era editora y no diseñadora, como los demás. Con estos cuatro 
amigos tuve el mejor grupo de discusión, reflexión y análisis del diseño, los libros y 
la educación de mi vida. Todos teníamos despachos en los que trabajábamos como 
diseñadores y nos iba bien, no vivíamos del sueldo de profesores, pero lo que suce-
día en la escuela resonaba en el despacho y viceversa. Ser profesionistas, que ponían 
en práctica lo que enseñaban, nos daba mucha seguridad y esta se transmitía a los 
estudiantes. Todas las semanas discutíamos, planeábamos y compartíamos lecturas. 
Cada semestre crecía la certeza de que estábamos descubriendo algo, haciendo bien 
las cosas. Los profesores éramos los que más aprendíamos y la adrenalina subía; a 
las horas de clase le seguían cenas, salidas, alegría.

Las tardes de cada martes y jueves de 5 a 9 impartíamos clase en un salón en la 
upec, a veces todos, los 5, a veces 4, 3, 2 o yo sólo. Esa aula era un taller, pero más que 

1 Fui coordinador de esta Especialidad de 1998 a 2009, con una interrupción de un año en el 2000, en 
2009, la coordinación recayó en Regina Olivares y en 2011 en Adriana Esteve.
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eso, era un espacio de encuentro, una especie de picnic 
al que cada quien, alumnos incluidos, llevábamos algo 
para compartir.

De ese taller emergieron nítidas, como nunca, las 
convicciones que me acompañan hasta ahora: mi co-
razón está con la educación pública irrestricta, plu-
ral, generosa y humanista; ahí está mi compromiso 
social y político (porque todo lo que hago es políti-
co) y la certeza de que los libros, preciosos y todo, 
sólo son un medio para lograr un fin, y lo más im-
portante es lo que sucede con las personas, después 
de que han leído.

Hoy, en 2021, a diez años de haber dejado la edinba 
y de no haber abierto el archivo ni el corazón a aquellos 
días, reviso cientos de documentos, notas, fotos y me 
reencuentro con una historia llena de entusiasmo, de 
trabajo y de afecto. Pero también se impone la distancia 
que sólo el tiempo puede dar y la posibilidad de ha-
cer un balance de ese proyecto. El plan de estudios de 
2011 fue el desenlace de esos empeños, su culminación. 
Cuando lo terminamos, no sabíamos que quedaría 
como un legado, que no lo pondríamos en marcha no-
sotros; sin embargo, mejor que eso, lo habíamos cocina-
do durante muchos años, a fuego lento, saboreándolo. 
Es más, todo ello floreció de nuevo, en los proyectos 
educativos que, ya por separado, emprendimos cada 
quien, después de 2012.

De este reencuentro, después de una década, lo más 
“padre”, sin duda, fue contactar a los egresados y co-
nocer sus puntos de vista sobre aquellos días. Agradez-
co infinitamente, que acudieran a mi invitación para 
responder las preguntas y especialmente, sus comenta-
rios finales. Es una lástima que la limitada extensión de 
este texto no permita incluirlos a todos, pero me queda 
la certeza de que, en estos diseñadores se cumplió el 
proyecto que con tanto cariño emprendimos.

Pero no me interesa que sea la emotividad la que 
prevalezca, sino la reflexión para que, a veintitrés años 
de iniciado el viaje, pueda hacer un balance. A conti-
nuación, recorro algunos aspectos de lo que creo que 
fue valioso e hizo de este proyecto algo diferente. Por 
supuesto, es un punto de vista mío e individual, en ab-
soluto pretendo hablar a nombre de mis compañeros 
profesores.

Perspectivas pedagógicas
 de la especialidad

Ninguno de los profesores tuvimos una formación do-
cente o didáctica, ni mucho menos pedagógica, para 
enfrentar el reto en las clases. Sin embargo, al equipo 
nos unía la visión crítica de la enseñanza que habíamos 
recibido y todos veníamos de experiencias muy distin-
tas: Andrés de la enap-unam (ahora fad), Regina de 
la uam-Azcapotzalco, Víctor de la uam-Xochimilco, yo 
de la edinba, Uzyel de Suiza y Astrid de la ffyl-unam. 
Sin embargo, de la discusión intensa y permanente de 
lo que hacíamos, se fue formando una perspectiva pe-
dagógica con los siguientes ejes:

Generales
Una educación activa y participativa, con dinámicas 
horizontales, en las que también los profesores apren-
den, ampliación de horizontes culturales, reflexión crí-
tica y autocrítica sobre los procesos, evaluaciones for-
mativas y colectivas, fomento de la curiosidad como 
motor de la exploración e investigación, fomento de 
procesos ricos y el aula como espacio de taller, de liber-
tad, encuentro e intercambio constante. Ruptura con la 
tradición competitiva de la educación, en favor de una 
tradición constructiva y empática.

De diseño
El proceso es tan importante como el resultado. Más 
que una metodología del diseño editorial, buscamos 
que cada estudiante enfocara sus propios procesos e 
identificara de forma autocrítica, aquellos que resulta-
ban exitosos. Fomentamos que cada proceso fuera rico 
en la diversidad de alternativas consideradas, profun-
dos en las motivaciones y exhaustivos en la explora-
ción de sus posibilidades. La experimentación como 
paradigma de la búsqueda de alternativas.

Lo mejor de la especialidad fue compartir y dialogar 
con profesionales de las publicaciones. Compartir 
experiencias y generar una comunidad que sigue vi-
gente. Los profesores/facilitadores/maestros/colegas 
fueron los mejores que pude tener. Cada uno experto 
en su ramo, pero, sobre todo, personas amables, abier-
tas, y con clara vocación de enseñanza. Lejos de propi-
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ciar el clásico distanciamiento profesor-alumno, siem-
pre fomentaron el intercambio de opiniones amable y 
respetuoso, compartiendo su saber sin reservas. Sofía 
Soto. Generación 2008.

Tutorías

Desde la perspectiva del equipo, no era aceptable el 
principio académico generalizado, de que los estu-
diantes que tienen dificultades, acaban por ser repro-
bados o incluso eliminados de los cursos. Por ello, y 
para atender la natural heterogeneidad de estudiantes 
y los diferentes ritmos de avance de cada uno, institui-
mos un sistema de tutorías, según el cual, a cada pro-
fesor le correspondían entre cuatro y seis estudiantes, 
a quienes dedicarían más tiempo y seguirían estrecha-
mente, atendiendo las necesidades específicas de su 
avance o las inquietudes particulares que expresaran. 
A estos acompañamientos, los profesores podíamos 
dedicar hasta cuatro horas a la semana e incluían: re-
visiones de avances de los ejercicios, tareas o activi-
dades especiales, orientaciones, recomendaciones de 
lecturas y de todo tipo de materiales para fortalecer 
habilidades, intereses o inquietudes. Con regularidad 
recibíamos a los estudiantes en nuestros respectivos 
despachos y en esos encuentros sucedieron muchas 
afortunadas coincidencias.

Las tutorías demostraron un efecto decisivo no sólo 
en la cantidad de estudiantes que aprobaban, sino en el 
nivel que alcanzaban. Considero que también fomenta-
ron lazos estrechos entre los profesores y los estudian-
tes en los que la vida profesional y personal tejieron 
inspiraciones, amistades y colaboraciones. Por supues-
to que en esta esfera también se intensificó el aprendi-
zaje de los profesores.

Aunque no conocíamos el plan de estudios o no se se-
guía como tal, fue una experiencia muy enriquecedora 
y llena de trabajo. Aprendí mucho, a la fecha lo pongo 
en práctica y recuerdo constantemente los ejercicios. 
El cuerpo académico era muy sólido y con gran expe-
riencia en el medio. Recuerdo que estuve a nada de no 
concluir mis estudios, pero me llena de gusto y orgullo 
haberlo logrado y ahora estoy en el doctorado. Zazilha 
Lotz Cruz García. Generación 2010.

Perspectivas conceptuales  
de la especialidad

Ante la necesidad de dotar de un andamiaje que nos 
permitiera articular los contenidos y los módulos, y le 
diera sentido a la apropiación de los conocimientos e 
incluso que consolidara las evaluaciones, definimos 
tres ejes a partir de la noción de pertinencia. 

Reflexionamos que la pertinencia es indispensable, 
pero no es una condición preexistente de las publica-
ciones, pues cada una construye la suya, eso es lo que 
ha hecho evolucionar a las publicaciones a lo largo de 
la historia y es justamente allí donde desemboca la 
creatividad en la edición. En este contexto, conside-
ramos que el principal objetivo del diseño editorial es 
construir un contenedor pertinente al contenido, a los 
objetivos editoriales y al público lector. De esa forma, 
se minimiza o elimina la subjetividad del proceso en la 
toma de decisiones de diseño, en la evaluación de las 
propuestas y del trabajo de clase, así como en la eva-
luación de los resultados. Esta noción de pertinencia se 
valoraba en tres ejes o ámbitos: la pertinencia gráfica, a 
la que solemos llamar de diseño; la pertinencia edito-
rial, principalmente de los contenidos, su tono y estruc-
tura; y la pertinencia de producción, principalmente la 
reproducción y los recursos materiales. Tratándose de 
una especialidad de diseño y para diseñadores, la pri-
mera pertinencia, la gráfica, destacaba sobre las otras, 
pero sin olvidar que ésta no era arbitraria, pues debía 
anclarse en la pertinencia de los otros ejes.

Considerábamos que éste era un aporte a la tradi-
ción de la enseñanza del diseño en general y del edi-
torial en particular, que suele enredarse en supuestas 
metodologías, teorías, recetas y la aparente “magia” 
del diseño. En esta perspectiva, el discurso oral con el 
que los estudiantes acompañan a los procesos, no era 
una “justificación” sobre bases prefabricadas, si no la 
argumentación de cómo se engarzaba, de forma lógica 
y pertinente, una decisión con la otra.

Recursos didácticos

Lo anterior se materializaba en las clases en los siguien-
tes recursos didácticos:
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Carpeta de procesos
Era, literalmente, una gran carpeta de argollas, tama-
ño carta, en la que cada clase se documentaban todos, 
absolutamente todos los avances de cada ejercicio o 
proyecto. Cada papel, impresión, boceto o prueba, se 
metía en micas plásticas para facilitar su preservación 
y manejo. La finalidad era evidenciar el proceso de for-
ma precisa, su riqueza, su diversidad, su profundidad, 
su exhaustividad y su rigor.

Para los procesos especialmente minuciosos, como 
la elección de una familia tipográfica, su tamaño, inter-
línea y ancho de la caja tipográfica, se hacían gran can-
tidad de pruebas impresas (hasta 60) para analizarlas, 
compararlas y fundamentar la decisión.

En principio, las carpetas quedaban ordenadas de 
forma cronológica, al finalizar, el estudiante podía or-
ganizarlas de otra forma significativa (temática, técni-
ca, por ciclos, etcétera). Además, el estudiante agregaba 
comentarios escritos, a manera de bitácora, en los que 
recogía los comentarios de sus compañeros, de las eva-
luaciones colectivas y los propios, y también reflexio-
naba respecto del proceso, fomentando la autocrítica. 
La carpeta de procesos de un proyecto final, podía ser 
tan gorda y pesada, que los estudiantes las dejaban en 
sus lockers dentro de la escuela para no cargarlas.

Evaluaciones colectivas (El paredón)
Como en nuestro taller teníamos una pared muy 
grande, los estudiantes pegaban en ella sus avances, 
a la vista de los demás y se comentaban entre todos. 
Esta era una evaluación colectiva a la que llamábamos 
“El paredón”, pero que era verdaderamente construc-
tiva. Gracias a esta dinámica, los estudiantes desarro-
llaron varias habilidades: comparación de las diferen-
tes propuestas, capacidad de mirar y analizar cada 
una, talento para identificar fortalezas y debilidades 
en lo propio y lo ajeno,  habilidad de ponerlo en pa-
labras, utilizando el vocabulario especializado, ade-
más de desarrollar entereza para recibir las críticas de 
los demás. Sin embargo, la principal facultad que se 
desarrolló, consistió en  enunciar críticas, que fueran 
útiles,  de forma que sus compañeros pudieran me-
jorar su trabajo. Esta actividad, cambió por completo 
el paradigma competitivo y destructor de la tradición 
escolar generalizada. 

Investigación en equipo
Nos interesó fomentar una visión analítica y crítica del 
medio editorial nacional, por lo que en el primer semestre 
se desarrollaron investigaciones en las que cada equipo 
analizó un aspecto de un fenómeno complejo. Por ejem-
plo, respecto de la producción editorial nacional de revis-
tas, cada equipo estudió varias revistas, de un género de-
terminado (culturales, políticas, de moda, de espectáculos, 
de viajes, por ejemplo) y en ellas observó de forma com-
parativa, el tipo de contenido, la casa editorial, el tiraje, la 
periodicidad, la pauta publicitaria, el precio de venta al 
público, el diseño, etcétera. De esta manera, al reunir los 
resultados de todos los equipos, fue posible llegar a con-
clusiones generales realmente relevantes.

Exposiciones individuales ante el grupo
Fue resultado de investigaciones breves y específicas, 
casi siempre sobre una familia tipográfica determinada 
o sobre un tipógrafo, o sobre el origen de la forma de 
una letra. Estas investigaciones desembocaron en dos 
materiales para el grupo: un folleto (casi siempre un 
tríptico muy sencillo) con lo más importante de lo in-
vestigado, que se entregó a cada uno de sus compañe-
ros y una exposición breve, ante el grupo, acompaña-
da de apoyos con proyector. Al finalizar, se invitaba a 
quienes habían expuesto antes a establecer los vínculos 
entre lo ya visto y lo recién presentado. Esta dinámica 
nos permitió reunir a lo largo de los años una buena 
colección de folletos especializados en tipografías. 

Ejercicios
Eran muy variados, y estuvieron encaminados a poner 
en práctica habilidades específicas, o   aterrizar perspec-
tivas teóricas o conceptuales. Destacaron los ejercicios 
enfocados a entrenar la observación minuciosa como la 
creación de un álbum de imágenes, en donde cada una 
de ellas, tenía que tener una relación o diálogo con la 
imagen que le antecedía o le sucedía. El resultado era 
un álbum de entre 30 y 40 imágenes, para lograrlo, los 
alumnos recababan  entre 300 y 400 imágenes, jugaban 
con ellas hasta elegir la serie definitiva. 

Otros ejercicios, estuvieron encaminados a observar 
la anatomía de las letras. Estos consistieron en fusionar 
dos letras diferentes (como monogramas) o una letra 
con un número. Finalmente, estaba también el célebre 
ejercicio llamado Enfrijoladas, en donde se practicaba 
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el espaciamiento de las letras, las esquelas para prac-
ticar la jerarquía tipográfica y las texturas tipográfi-
cas en las que los alumnos, jugaban con los efectos de 
aumentar o disminuir el interlineado, el tamaño, o el 
espaciamiento. Todos estos ejercicios tuvieron en co-
mún, exigir un procedimiento metódico, minucioso y 
exhaustivo que se evaluaba en El paredón.

Invitados
Con cierta regularidad invitamos a diseñadores y edi-
tores profesionales a que hablaran de su trabajo y sus 
perspectivas a los estudiantes en clase, en otras oca-
siones, organizamos ciclos o mesas redondas abiertas 
al resto de la comunidad de la edinba. Entre estos in-
vitados podemos contar a Karen Coeman y a Tomás 
Granados, a los diseñadores Selva Hernández, José 
Luis Lugo, Alejandro Magallanes, Nacho Peón, Quique 
Ollervides, Gabriel Martínez Meave y Pablo Lavaley.

Proyectos con instituciones
El equipo de profesores, estábamos convencidos, que 
los proyectos serían más estimulantes y fomentarían 
mejores aprendizajes si eran reales y tenían algún pro-
motor que determinara las variables. No siempre nos 
fue posible, pero cuando lo logramos, los resultados 
fueron muy buenos. En el año 1999, el proyecto consis-
tió en diseñar el libro El jugo de la vida, sobre la empresa 
Jumex, para editorial Clío. En el año 2001 y 2002, di-
señamos la imagen para dos exposiciones del Antiguo 
Colegio de San Ildefonso, la de Freud Coleccionista y la 
de Gaudí. En 2010, nos acercamos al Museo de la luz 
de la unam. De todas ellas, sólo la realizada para Freud 
Coleccionista se imprimió.

Proyectos especiales
Para los años 2010, 2011 y 2012, en el primer semes-
tre, los estudiantes realizaron un libro colectivo para el 
que escribían los textos, los corregían, los editaban, los 
diseñaban y hacían un pequeño tiraje. Estos proyectos 
tuvieron el objetivo de recorrer todas las etapas de la 
producción editorial, desde el proyecto editorial hasta 
la distribución de los ejemplares, y así poner en prácti-
ca los conocimientos adquiridos. Al margen de dichos 
objetivos, estos libros sobreviven como valiosos testi-
monios de la creatividad de estas generaciones.

Proyecto final. Diseño de colección

Mención aparte merece el proyecto final del segundo 
semestre que consistió en el desarrollo de una colec-
ción de libros de literatura. Se trató de un proyecto de 
gran envergadura que exigió un trabajo esmerado y 
sostenido a lo largo de todo el curso.

Al inicio del  semestre, el grupo recibió un tema a de-
sarrollar. Éste podría ser algo muy general como ciudades, 
fronteras o viajes, en cuyo caso tenían que explorar esas no-
ciones de manera muy amplia e imaginativa, o bien, te-
mas muy específicos de autores, como Julio Verne, Haruki 
Murakami, Philip Roth o Henning Mankell. En cualquier 
caso, cada estudiante tuvo que desarrollar una colección 
de varios títulos, que a lo largo de las semanas creció de 
seis hasta dieciocho libros, además de  entregar maquetas 
al tamaño, encuadernadas, como prototipos casi reales. 
Entre esas maquetas, una de ellas debía contener todas y 
cada una de las páginas interiores de una de las novelas, 
totalmente diagramada y con la edición cuidada (en orto-
tipografía y diseño). Por supuesto que el énfasis estaba en 
el diseño de las portadas y los forros, incluyendo lomos y 
solapas con logotipos, códigos de barras, texto de cuarta, 
semblanza y foto de autor, así como los otros títulos de 
la colección. Se evaluó la pertinencia, la unidad gráfica, la 
originalidad y la experimentación. Además, para la colec-
ción, presentaron  una Guía de uso, en la que se asentaron 
los criterios gráficos, tipográficos y editoriales que le da-
ban sentido y unidad a la colección. Finalmente, se pre-
sentaron los diseños para la promoción y difusión de las 
colecciones en prensa y marketing directo.

Quizá lo más bonito de este proceso, fue que los es-
tudiantes tuvieron que leer las novelas de sus coleccio-
nes, es decir entre seis y dieciocho libros  en un semes-
tre, sólo de literatura. Esto fue un beneficio no evidente 
al inicio, pero que dejó huella en los hábitos de lectura 
de los egresados.

Seminarios de producción editorial

Para el año 2007, nos interesó que las reflexiones que 
propiciaban los invitados esporádicos a las sesiones de 
la Especialidad, se abrieran al resto de la comunidad 
de la edinba e incluso al resto de los profesionales de 
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la edición. Por ello, en 2008 organizamos el Primer Se-
minario de Producción Editorial en el auditorio de la 
Unidad de Posgrado. Este evento,  nos permitió orga-
nizar mejor las discusiones en torno a temas relevantes 
de la producción editorial y ampliarlas incorporando 
en ellas a otras voces.  Cabe señalar que para entonces 
no existía un espacio de discusión similar en las aca-
demias de la ciudad de México. Como los resultados 
fueron muy buenos, lo repetimos en 2009 y para 2012, 
el Tercer Seminario de Producción Editorial adquirió 
más tamaño, abarcó varios días e incluyó una serie de 
talleres, entre los que destacó uno para generar libros 
electrónicos en formato ePub, uno de los primeros im-
partidos en la ciudad, que después fue retomado por 
la unam. A esos seminarios asistieron invitados de la 
talla de Daniel Goldin (exdirector de libros infantiles 
de FCE, después director de la Biblioteca Vasconcelos y 
Premio Juan Pablos otorgado por la Caniem), Joaquín 
Diez Canedo, (ex director del fce, Conaliteg y también 
Premio Juan Pablos), Guillermo Pous (el más impor-
tante abogado en derechos de autor y propiedad inte-
lectual de México), entre muchos otros.

Exposición 2012 de exalumnos

Con motivo de la puesta en marcha del nuevo plan de 
estudios de la Especialidad, organizamos una exposi-
ción con el trabajo de algunos de los egresados del plan 
anterior. Entre ellos destacaron Cristóbal Henestrosa, 
uno de los más importantes tipógrafos del país; Ale-
jandra Guerrero, exdirectora de arte en Artes de Méxi-
co; Santiago Solís, multipremiado ilustrador y editor; 
Amanda Lemus Jefa del Departamento de Sistemas 
Interactivos del Centro Multimedia; Zazilha Lotz, ex 
coordinadora de la Maestría en Producción editorial de 
la uaem; Carlos Santiago Franco, ex coordinador del 
Área de Diseño Gráfico de casa en San Agustín Etla, 
Oax. Juan Carlos Serrano, exdirector de arte de la edi-
torial ERA y Alejandra Galicia, maestra y académica de 
la uacm, entre muchos otros.

Esta exposición mostró claramente hacia dónde se 
habían dirigido nuestros exalumnos y el perfil de egre-
so que se había logrado construir, a lo largo de quince 
años de trabajo, así como también la pertinencia del 
modelo educativo.

Me dejó grandes experiencias, confianza en mi capaci-
dad profesional y en mis conocimientos, fortaleció mi 
autoestima y mi creatividad, me ayudó a conseguir un 
buen trabajo, en una gran editorial, me sigue abriendo 
puertas a nuevas oportunidades y me permitió entrar 
al mundo editorial donde siempre quise estar, también 
me dejó buenos compañeros, colegas y amigos. Geno-
veva Saavedra. Generación 2004.

Plan de estudios 1998-2011

Esta especialidad nació bajo el nombre de Especialidad 
en Producción Editorial Asistida por Computadora. Desde 
el nombre del programa se aprecia que el énfasis esta-
ba en dos nociones importantes: la primera, que aun 
dentro de una escuela de diseño, se enfocaba la pro-
ducción editorial, en la cual el diseño era una parte que 
convivía con otras áreas, igualmente importantes. La 
segunda, que se consideraba a la asistencia de la com-
putadora como un diferencial importantísimo, en gra-
do tal que se planteó que compartiría todo un primer 
semestre a manera de “tronco común”, con otras dos 
especialidades, la de Multimedia y la de Compugrafía 
y sólo en el segundo semestre tendía asignaturas y con-
tenidos propios de la producción editorial.

Estas dos coordenadas marcarían profundamente los 
siguientes quince años de la Especialidad, en un proceso 
de paulatina reflexión y claridad de lo que hacíamos y lo 
que buscábamos. Esos mismos años, los primeros del si-
glo xxi, fueron, a nivel mundial, de intensa redefinición 
de la industria editorial como una industria cultural y 
del diseño editorial como una importante práctica que 
construye valor simbólico (entonces no le llamábamos 
así) y contribuye ampliamente al enfoque trascenden-
te del quehacer editorial. Lo anterior se debió en gran 
medida a la atomización, masificación y democratiza-
ción de la edición, mediante computadoras personales 
(también llamada desktop publishing), que nos permitió 
enfocar cada proceso y cada especialidad por separado 
y reflexionar sobre su pertinencia.

La producción editorial, una noción detonante.
Salirse de la noción específica del diseño en el proceso 
editorial, nos permitió reflexionar qué lugar ocupaba 
éste dentro de la producción de publicaciones, pero, 
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sobre todo, qué tipo de relaciones, negociaciones y re-
sonancias tenía el diseño con las otras actividades fun-
damentales como la edición, la reproducción e inclu-
so la circulación de las publicaciones. Esto nos llevó a 
pensar en que las habilidades de los futuros diseñado-
res no debían ser exclusivamente de realización, sino 
de diálogo, de interlocución y de negociación entre pa-
res, con especialistas con un prestigio ganado durante 
siglos: los editores y los impresores. Los diseñadores 
tenemos que luchar con el desprestigio que se tiene de 
la profesión  en el mundo editorial; ya que se tiene la 
falsa percepción que los diseñadores editoriales, son 
sólo técnicos, incultos y sin interés por leer los libros 
que hacen.  

La especialidad me abrió el panorama del mundo 
editorial, me dio herramientas para generar rutas y 
abordar proyectos de libros, revistas, fanzines, etcé-
tera. Cada publicación tiene características distintas 
y cursar la especialidad me hizo entender cómo dia-
logar con las personas que realizan una publicación. 
También me impulsó a generar publicaciones y buscar 
gráfica que provoque un impacto visual y textos que 
ayuden a reflexionar al lector. Carlos Franco. Genera-
ción 2005.

Además de los contenidos técnicos y tecnológicos ex-
clusivos del diseño, que heredamos del diplomado, 
como el manejo tipográfico, se agregaron temáticas 
vinculantes con la impresión y los acabados, como: el 
cálculo de papel, la preprensa y la teoría del color. Tam-
bién contenidos como: la edición, el proyecto editorial, 
la ortotipografía y la corrección de pruebas. Nunca nos 
propusimos que nuestros egresados fueran editores o 
prensistas, pero sabíamos que lo ideal era que se con-
virtieran en interlocutores válidos y reconocidos por el 
gremio, que supieran lo que hacían los demás lo en-
tendieran y lo respetaran por ser valioso; que identi-
ficaran el lugar y la importancia real que ocupa lo que 
hacemos en el contexto general de la producción de las 
publicaciones.

En 2006, tras la salida de Andrés del equipo y el 
ingreso de Astrid como editora, los cursos empezaron 
a enriquecerse con nuevos contenidos, editores invi-
tados (como Ramón Córdoba, el legendario editor de 
Alfaguara) y visitas a las imprentas. Pero no por ello, 

los contenidos de diseño se redujeron, al contrario, en 
cada nuevo curso se profundizaron contenidos como: 
el color, el valor de las imágenes y su relación con los 
textos, pero, sobre todo, se estudió la tipografía, con la 
que fuimos especialmente rigurosos y exhaustivos.

Me ha dado la oportunidad de desempeñarme en el 
mundo editorial y tener otra visión del diseño, trans-
mitiendo a mis trabajos la importancia de los proce-
sos, lo cual me ha permitido estar al frente de diversos 
proyectos editoriales. Angélica Márquez de la Cruz. 
Generación 2012.

La asistencia de las computadoras se diluye
A partir de 1985, cuando se empezaron a comercializar 
las primeras computadoras personales Macintosh, el 
papel de la tecnología digital en las artes gráficas y el 
diseño creció de manera vertiginosa. En un principio, 
a los profesionales de la edición les costó trabajo incor-
porarse a esta autopista de alta velocidad, por lo que en 
un posgrado profesionalizante como esta especialidad, 
ofrecer capacitación en software y uso de computado-
ras, era totalmente pertinente y de allí que se acuñara 
en el registro ante la sep lo de Asistida por Computadora.

Sin embargo, las condiciones en torno a las tecno-
logías digitales cambiaban cada semestre y en muchos 
sentidos. Por ejemplo, el software de compuedición 
estándar en 1988 era Ventura Publisher, en 1991 Page-
Maker, en 1998 QuarkXpress y en 2003 InDesign. Los 
equipos de cómputo en la Unidad de Posgrado de la 
escuela eran escasos, de poca capacidad y las licencias 
limitadas, que envejecían rápidamente. Además, cada 
nueva generación de aspirantes dominaba mejor, las 
versiones más recientes del software y, en sus casas 
o trabajos, tenían mejores equipos que en la escuela. 
Pero, sobre todo, hacia el año 2003 ya era un hecho que 
absolutamente toda la producción editorial se realiza-
ba en el ámbito digital, por lo que la distinción de las 
computadoras dejaba de tener sentido.

Entonces, la visión que se fue consolidando en la 
Especialidad, fue que la profesionalización que deseá-
bamos impartir no era técnica o tecnológica, sino que  
éstas tendrían que subordinarse al fomento de una vi-
sión trascendente del diseño y la edición. Fue entonces 
que decidimos que los contenidos tendrían que estar en 
función del proyecto editorial, y que los objetivos co-
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municativos, estuvieran plasmados en papel, antes de 
que “sentaran frente a la computadora”. Nuestra prio-
ridad siempre fue que los estudiantes se apropiaran de 
los fundamentos del diseño, de que logran ser capaces 
de la toma de decisiones  a través de los  conceptos y 
el manejo del lenguaje; habilidades  que no caducan, a 
diferencia de los equipos de cómputo  y del  software. 
No obstante, como fue ineludible abordar aspectos del 
manejo digital en ciertos procesos, como el control es-
pecializado de la tipografía, en el año 2006 se integró 
al equipo Víctor Martínez, cuya misión específica fue  
impartir las clases sobre temas digitales del diseño.

Me gustó mucho la experiencia y la dinámica del gru-
po. Los maestros eran muy profesionales y el hecho 
de que trabajaran en la industria editorial, fue un gran 
plus. Todo estaba bien coordinado y funcionaba como 
reloj. Fue un gran impulso en mi carrera y tengo gran-
des amigos y colegas que sigo frecuentando. Santiago 
Solís. Generación 2005.

Plan de estudios 20112 

Con el paso de los años, los programas y cursos se 
adaptan rápidamente a las nuevas generaciones, los 
aspirantes asimilan con facilidad discusiones actuales 
sobre el diseño, y nuevas realidades del mercado labo-
ral. Esto conlleva a que los profesores, busquen innova-
ciones en sus programas, lo que genera un alejamiento 
en el plan de estudios original. 

A casi 11 años del primer plan de estudios, nos di-
mos a la tarea de actualizarlo en un nuevo documento 
que recogiera los aprendizajes de los años anteriores y 
que abriera nuevas posibilidades para el futuro. Entre 
los objetivos adicionales de esta actualización, estaba 
la necesidad de apegarse a las nuevas disposiciones de 
la Subdirección General de Educación e Investigación 
Artística del inba, con las que se estaban renovando 
todos los planes de la edinba. Este trabajo nos permitió 

2 Cabe aclarar que no pude conocer la versión del plan que ofi-
cialmente autorizaron el inba y la SEP, pues para cuando se lo-
gró, yo ya estaba lejos de la edinba, ahora es posible consultar 
una versión abreviada del Plan de estudios en https://edinba.
inba.gob.mx/images/pdf/especialidad_editorial_folleto.pdf. 
Sin embargo, ésta no contiene partes importantes como las fun-
damentaciones y las tutorías.

sistematizar las experiencias, reflexionar y discutir al 
interior del equipo y con la dirección de la Escuela de 
Diseño, la misión y la visión para la Especialidad.

Desde luego había cosas muy obvias para cambiar, 
como la desaparición total del “tronco común” y de 
toda vinculación con las otras especialidades, que ha-
bía dejado de tener sentido mucho tiempo atrás, y for-
talecer la continuidad educativa respecto de la licencia-
tura, para integrar los dos ciclos. Otros requerimientos 
venían de la dirección de la escuela y no eran cuestio-
nables, como apegarnos al criterio de las Unidades de 
Aprendizaje y abandonar la perspectiva modular que 
tan bien nos había funcionado3. Sin embargo, había 
otros aspectos menos obvios, pero de suma importan-
cia sobre los que era necesario tomar una postura.

Relación con la tecnología
Después de más de diez años de repensar constante 
nuestra relación con la tecnología, tanto desde el sim-
ple nombre del programa, como desde la concepción 
misma del diseño como una práctica técnica y tec-
nológica, era indispensable argumentar el deslinde. 
Contemplábamos a la producción editorial como un 
universo donde las tecnologías no son el fin sino el 
medio para producir objetos útiles y necesarios, y nos 
propusimos que los egresados entablaran una relación 
creativa, constructiva y sin complejos con la tecnología, 
siendo competentes en el uso de los procesos digitales 
que intervienen en la edición más allá de las habilida-
des ejecutivas.

Relación con el mercado laboral
Quizá las instituciones de educación privadas no ten-
gan otra alternativa más que servir a lo que demanda el 
mercado laboral, pero las instituciones públicas tienen 
la posibilidad y el deber de mantenerse críticas al res-
pecto e incluso buscar que sus egresados transformen 
las condiciones de ese mercado. Para nosotros era im-
perativo formar egresados competentes, pero con una 
perspectiva analítica y crítica del medio, así como una 

3 En la versión abreviada que se puede consultar en línea, no re-
conozco el mapa curricular, en el cual han desaparecido las Uni-
dades de aprendizaje y reaparecen unos módulos, como los que 
tanto nos presionaron por eliminar. Sin embargo, estos módulos 
parecen corresponder más bien a los semestres y no a la articu-
lación de los contenidos.  https://edinba.inba.gob.mx/images/
pdf/especialidad_editorial_folleto.pdf.
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visión trascendente del quehacer editorial. Esto, clara-
mente, apuntaba a egresados con un perfil que no sólo 
pudiera incorporarse a equipos de trabajo, sino incluso 
a encabezarlos.

Grandes enseñanzas de estrategias para el trabajo en 
equipo, que me ayudaron en el campo laboral. Sergio 
García Legaspi. Generación 2005.

El valor del proceso y el del resultado
Nos pareció indispensable cambiar el epicentro de la 
dinámica educativa del resultado al proceso, valoran-
do éste como un recorrido tan valioso o más que el 
producto, en el que se alentaba la exploración, la ex-
perimentación curiosa, la investigación, el juego y la 
colaboración. Consideramos que es en el proceso, don-
de surgen los descubrimientos y el conocimiento, y lo 
importante es evidenciar las vicisitudes de este cami-
no, para cada estudiante que, así, es capaz de recono-
cer qué es lo que está aprendiendo y cómo lo está ha-
ciendo. Esa es la mejor manera de replicar, enriquecer 
y expandir prácticas exitosas y abandonar las estériles.

Para mi la especialidad fue pieza fundamental para 
mejorar mi desempeño profesional, mi valoración del 
diseño cambió ya que me dio las herramientas nece-
sarias para poder ser crítica y analítica con mi trabajo. 
Gracias por todo lo aprendido. Amanda Lemus Cano. 
Generación 2004.

Distinción de aprendizaje, evaluación y acreditación
Un aspecto pedagógico válido no sólo para la enseñan-
za del diseño, sino para toda la educación, es distinguir 
dentro del aprendizaje, a la evaluación como uno de 
los recursos formativos más valiosos, de la asignación 
de calificaciones, con fines de acreditación. En este as-
pecto, la evaluación es una práctica constante en los 
cursos, se realiza en colectivo, en ella los alumnos son 
quienes la ejercen, siempre de forma constructiva, pro-
positiva y formativa, y el profesor es sólo un conductor 
o un facilitador. La finalidad de las evaluaciones es que 
los estudiantes identifiquen por sí mismos las cuali-
dades de lo evaluado, que sepan ponerlo en palabras, 
comunicarlo de forma constructiva, de manera que sus 

compañeros mejoren. Jamás debe  ser competitiva y 
mucho menos punitiva.

Objetivos y perfiles
Con el paso de los años llegaban más y mejores can-
didatos y el proceso de selección se refinaba para for-
mar generaciones con perfiles más ricos. A la vez, que 
lográbamos que nuestros egresados estuvieran mejor 
preparados para desarrollarse profesionalmente. Esto 
nos alentó a plantearnos metas y perfiles de ingreso y 
egreso más sofisticados y ambiciosos. Así, en el plan de 
estudios, está plasmado como uno de los principales 
objetivos,  la intención de desarrollar habilidades para:

… incorporarse al mercado laboral en condiciones 
ventajosas, proponiendo, gestionando e incluso enca-
bezando proyectos editoriales” y “fomentar una visión 
crítica e informada que permita reconocer el valor so-
cial de la producción editorial y el lugar que ocupa el 
diseño en la generación de dicho valor, para sí partici-
par vitalmente en el desarrollo cultural del país, esti-
mulando una producción editorial de calidad.

Entre los materiales que se les entregaba a los aspiran-
tes en las sesiones informativas para ingresar la Espe-
cialidad, se encontraban las características ideales del 
perfil de ingreso que debían cubrir los futuros alum-
nos: poseer  un amplio universo cultural, así como in-
terés por lo que acontece en la sociedad. [Tener una] 
actitud crítica y participativa abierta a aceptar nuevos 
criterios. [Tener una] disposición al trabajo en equipo y 
a la discusión de ideas. [Tener] facilidad para la expre-
sión escrita y hábitos de lectura”.  

En el mismo documento señalaba que los egresados 
ideales serían: “Especialistas capaces de participar vi-
talmente en el desarrollo cultural del país, [que] apor-
taran al quehacer editorial una visión trascendente y 
su capacidad creativa, fundamentales para estimular 
una producción editorial de calidad [y] entablaran una 
relación constructiva e innovadora con la tecnología y 
las nuevas formas de producción”.

Sin duda, el cursar la especialidad marcó un antes y 
después en mi visión profesional, gracias a ella mejo-
ré mi pensamiento analítico y crítico. Aunque pudiera 
parecer que la especialidad se enfocaba en aspectos 
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“técnicos” del diseño, la realidad es que la metodolo-
gía tuvo un enfoque teórico muy robusto, que desarro-
llaron habilidades y conocimientos que me permitie-
ron entrar de manera fácil y asertiva a otras disciplinas 
y desempeñarme con mucho éxito en mi carrera profe-
sional. Brisa Ruiz Chan. Generación 2009.

Cambio de nombre
El cambio simbólico más importante, fue el del nom-
bre, pues dejó de ser una Especialidad en producción 
editorial, para convertirse en una en diseño editorial.

Leo todas mis notas de aquellos años, en los que for-
talecimos la idea de que lo correcto era el enfoque de la 
producción, y leo la argumentación que pusimos en el 
plan de estudios para cambiar a diseño y no lo entien-
do. No sé cómo ocurrió, pues fue una incongruencia. 
Aunque parezca una minucia, regresar al ombligo del 
diseño, aunque fuera nominalmente, iba en contra de 
un trabajo expansivo y de crecimiento de años. No sólo 
retrocedió respecto del concepto de diseño, sino de la 
visión de la edición y su papel en la sociedad, además 
resuena con la personalidad retraída de la EDINBA, 
que tanto me disgustaba. Fue un error, si pudiera, lo 
cambiaría de inmediato.

A manera de conclusión

He intentado describir lo que hicimos y algo del por 
qué lo hicimos así. Si estuvo bien, no me corresponde 
decirlo, pero les invito a leer el plan de estudios 2011, 
en especial sus fundamentaciones, creo que son intere-
santes. A continuación, les propongo conocer algunos 
aspectos de los egresados. 

Análisis de los egresados

Para elaborar el presente texto, elaboré una encuesta a 
los egresados de la Especialidad entre los años 1998 y 
2012 a la que respondieron 39 exalumnos, que repre-
sentan casi el 20 % de los 225 estudiantes que calculo 
que pasaron por la especialidad entre 1998 y 2012, y 
obtuvimos los siguientes resultados:

Tutorías. Aunque la práctica de tutorías empezó algu-
nos años después de que iniciara el programa, el 73 % 
de los estudiantes tuvieron tutores. Sólo los profesores 
que llevábamos módulos de diseño teníamos tutora-
dos, por ello, ni Astrid Velasco ni Víctor Martínez apa-
recen en la estadística. El porcentaje ligeramente menor 
de tutorados del Andrés Ramírez se explica porque se 
separó del equipo en el año 2006 (Gráfica 1).

Gráfica 1. Tutorías

Universidad de procedencia. Aunque esta muestra no 
indica universidades privadas, es verdad que la abru-
madora mayoría de los estudiantes venían de univer-
sidades públicas de la cdmx. Sin embargo, recordamos 
a varios estudiantes que venían de universidades pri-
vadas, en especial durante los años en que la uvm y 
unitec tenían la modalidad de titulación de sus licen-
ciaturas al aprobar esta especialidad. También recorda-
mos al menos seis estudiantes que provenían de Vera-
cruz, Oaxaca e Hidalgo. En esta muestra, el porcentaje 
que proviene de la propia edinba es menor que el de la 
unam, lo cual es distinto de mi recuerdo, pero pense-
mos que en la UPEC había otros programas de posgra-
do disponibles, a los que los egresados también podían 
aspirar (Gráfica 2).
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En cuanto al desempeño profesional, después de cur-
sar la Especialidad, la investigación describe que una 
buena parte se dedicó al diseño de forma independien-
te y en instituciones públicas (Gráfica 5 y 6).

Gráfica 2. Universidad de procedencia

Continuidad en los posgrados. La muestra indica que 
el 75% de los egresados continuó con otros estudios de 
posgrado, de los cuales el 88% fueron en diseño o en 
áreas relacionadas con él, o bien relacionadas con la 
edición y las publicaciones. De esto concluyo, que la 
Especialidad fomentaba el deseo de seguir aprendien-
do y además contribuía al perfil de ingreso de los pos-
grados (Gráfica 3 y 4).

Gráfica 3. Cursos de posgrado

Gráfica 4. Áreas del posgrado

Gráfica 5. Desempeño profesional A

Gráfica 6. Desempeño profesional B
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La muestra también señala que los egresados consideran que la especialidad les permitió ganar confianza en sí 
mismos, mejorar su desempeño profesional, ampliar su creatividad y formar parte de equipos de trabajo, entre 
varios otros aspectos (Gráfica 7).

Finalmente, los egresados evaluaron a los ejercicios y el Proyecto final (Terminal) como muy buenos, también con-
sideraron muy buenos la metodología de los profesores, las tutorías, las evaluaciones colectivas y las dinámicas de 
grupo (Gráfica 8).

Gráfica 7. Lo que permitió la Especialidad

Gráfica 8. Evaluación hecha por los egresados.

Generación 2005.
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Generación 2011

Generación 2011
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S E M B L A N Z A  D E L  A U TO R
LEONEL SAGAHÓN • Diseñador gráfico, artista visual, profesor de diseño y editor. Desde hace más de veinte 
años desarrolla proyectos de comunicación gráfica para el ámbito cultural y universitario. Su trabajo ha sido 
expuesto y publicado en México y el extranjero y ha recibido premios entre los que destacan tres Premios a la 
Calidad Editorial (Caniem), un primer lugar en la Bienal Internacional de Cartel en México, un tercer lugar en 
la Trienal de Mons, Bélgica y un segundo lugar en la Bienal Nacional de Diseño. Imparte clases, conferencias y 
talleres relacionados con el diseño, el arte y la comunicación, en instituciones como la uam, la uacm y el inba. 
Fue coordinador de la Especialidad en Producción Editorial de la Escuela de Diseño del inba y actualmente es 
profesor investigador de la Academia de Comunicación y Cultura de la uacm donde coordina el Laboratorio 
de Comunicación Gráfica y Semillas, el Festival Internacional del Libro y la Lectura en San Lorenzo Tezonco. 
Desde 2012 fundó Tintable, empresa dedicada a generar y publicar contenidos sobre comunicación.

Generación 2011
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Introducción

Las instituciones educativas, tanto públicas como privadas, tienen como finalidad 
formar y educar de manera óptima y oportuna a los estudiantes que las seleccionan 
para realizar sus estudios profesionales tanto de licenciatura como de posgrado.

En el caso de la edinba, ofrece una licenciatura y varios posgrados, los cuales tie-
nen como finalidad para los aspirantes la obtención de conocimientos de alto nivel, 
lo que evidentemente les exige tener disciplina y una mayor dedicación, muy por 
encima de la que otras instituciones del mismo nivel requieren.

Con motivo de la celebración del lx aniversario de la Escuela de Diseño del inba, 
considero sustancial proponer a las autoridades educativas correspondientes —a 
través del presente texto—, el aplicar una concepción actualizada de los sistemas de 
gestión, de mejora continua, en beneficio de los futuros alumnos de la especialidad 
en Diseño Textil, que les permita un avance mayor y mantener los más altos niveles 
de operación.

En el cuerpo del presente documento se exponen los argumentos sobre la ne-
cesidad de mejorar el currículo de esta especialidad, fundados, básicamente, en la 
ampliación del tiempo de estancia de los estudiantes en la especialidad en Diseño 
Textil, con la finalidad de que reciban una educación más amplia y sólida en cada 
una de las materias que la componen y, si fuera necesario, para complementar al-
guna asignatura adicional que, a través de una investigación, se requiera en otros 
programas de la Escuela.

La Especialidad en Diseño Textil es una de las cuatro que imparte la edinba en 
su oferta actual de posgrado. Fue diseñada desde sus inicios en 2005 para ser cur-
sada en un período anual, con duración de dos semestres, cada uno de ellos con la 
siguiente distribución académica: en el primero, tres materias exclusivamente teó-
ricas y tres materias prácticas con sus respectivos talleres; en el segundo semestre 
se imparten cuatro materias teóricas, una materia teórico-práctica y se realiza una 
actividad intensa para desarrollar un proyecto final de la especialidad.
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La selección de los estudiantes que presentan su 
solicitud para ingresar es un proceso exhaustivo y la 
decisión de aceptarlos recae en los profesores. El dicta-
men se fundamenta en los lineamientos marcados por 
el protocolo escolar, el cual debe ser cumplido en su 
totalidad por el aspirante que finalmente ingresará a 
cursar la especialidad en diseño textil.

Si bien es cierto que el número de aspirantes es con-
siderable, solamente acceden a la especialidad una can-
tidad de entre 10 y 12 estudiantes en cada ciclo, quienes 
evidentemente asumen el compromiso de cumplir ca-
balmente con todas y cada una de las materias, las que 
deberán aprobar con base en la reglamentación interna.

Propuesta

A partir de este antecedente y toda vez que han trans-
currido once años desde que inicié como profesor en 
este posgrado, considero que hoy en día se tiene una 
enorme oportunidad de reestructurar la Especialidad 
en Diseño Textil, con base en requerimientos actuales, 
para modificar los programas de estudio y ampliar su 
duración. Hay la necesidad imperiosa de egresar alum-
nos con un conocimiento más amplio de los aspectos 
técnicos que una especialidad de esta naturaleza exige, 
debido al nuevo mercado laboral y profesional al que 
se dirigen los especialistas y, sobre todo, porque se gra-
dúan de una institución con gran prestigio.

Es necesario señalar que los aspirantes que ingre-
san a esta especialidad son en su mayoría diseñado-
res, aunque en ocasiones se han tenido ingenieros de 
diferentes ramas, y cada uno de ellos cuenta con ba-
ses tecnológicas disímiles en su estructura educativa, 
por la carrera de la cual egresaron y con un desarrollo 
profesional muy acorde a sus propios intereses y opor-
tunidades de mercado. Los diseñadores aspirantes pro-
vienen de diferentes especialidades y las más comunes 
son las siguientes: industriales, gráficos, textiles, de 
moda, de interiores. En el caso de las carreras de inge-
niería, los solicitantes provienen de textil, industrial y 
arquitectura.

Ante este panorama tan disímbolo, considero im-
prescindible que la Especialidad se debe ampliar a dos 
años, divididos en cuatro semestres, ya que, asociado 
al panorama de las siete diferentes licenciaturas de las 

que provienen los aspirantes, se debe considerar de 
forma relevante, que las universidades en las que cada 
uno de ellos cursó su carrera, cuentan con un currículo 
evidentemente diverso, con planes de estudio propios 
y objetivos diferentes. 

En este documento, solamente me referiré a tres 
materias técnicas que conforman la especialidad y que 
son impartidas por quien suscribe. Creo que los de-
más docentes —estoy plenamente seguro—, tendrán 
argumentos muy sólidos para apoyar esta propuesta, 
sin embargo, y por respeto a su libertad de cátedra, no 
deben ser abordados por mí. Las materias para consi-
derar son: Fibrología; Hilatura; y Acabados.

Fibrología 

Esta materia actualmente se imparte en 16 horas frente 
a grupo, tiempo dentro del cual se tienen que enseñar 
los conceptos básicos de la estructura morfológica de 
una fibra textil, además de las características y propie-
dades de ésta, para que puedan ser consideradas aptas 
para la elaboración de los hilos, ya sea de un solo tipo 
de fibra o en las diversas mezclas de las que existen en 
el mercado de artículos textiles.

Complementario a esto, es fundamental enseñar al 
estudiante las propiedades primarias que debe tener 
una fibra, lo que da el sustento técnico para seleccio-
narla durante el proceso textil inicial, como es la hilatu-
ra de fibras, ya sea de origen natural o químico.

Adicionalmente, se les deben mostrar las caracterís-
ticas secundarias generales de una fibra, de tal modo 
que aprendan de manera muy general la importancia 
de cada una de éstas y sus aplicaciones; todo esto para 
que los estudiantes, ya con ese conocimiento, tengan 
la capacidad y competencia de decidir desde un pun-
to de vista técnico, la selección de la fibra o mezcla de 
ellas que aparecerán en los hilos o telas, para utilizarlas 
o aplicarlas en el artículo que diseñan en su mente y 
que cumplan con los requerimientos y expectativas del 
usuario final del mercado seleccionado.

Si la parte fundamental de los textiles es la fibra, en-
tonces conocer las de mayor aplicación, apenas puede 
abarcarse en el tiempo con el que cuenta el programa 
actual, y se circunscriben a diez o doce fibras ¡de un 
total de más de 90 fibras químicas y de origen natural 
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existentes! Por lo que las nuevas fibras —sobre todo las 
que proceden de base natural modificada y circunscri-
tas en las denominadas fibras químicas—, en el mejor 
de los casos, se limitan a ser enlistadas, con la idea de 
que el alumno investigue posteriormente sobre las 
mismas, una vez concluida la materia e incluso pueda 
enfocarse en su utilización en el desarrollo de su activi-
dad profesional. Estas nuevas fibras tienen en términos 
generales menor impacto en el medio ambiente, por ser 
biodegradables y pueden ayudar a acelerar el cambio 
cultural hacia un mundo menos contaminado.

Hilatura 

Por lo que se refiere a la materia de Hilatura, está pro-
gramada en un período de 12 horas, en las cuales se 
deben abordar elementos básicamente técnicos sobre 
las características generales para la elaboración de los 
hilos y más aún, para la identificación correcta de los 
términos técnicos que usan los diseñadores en la rama 
textil. 

Los diseñadores —al no conocer por completo el 
lenguaje técnico utilizado dentro de las plantas texti-
les—, muchas veces aceptan como válidos términos de-
formados de manera abusiva en el mercado comercial, 
con los cuales los usuarios son engañados. Al adoptar 
una deformación del lenguaje técnico —utilizado a 
conveniencia de proveedores comerciales que los apli-
can a necesidades y requerimientos particulares, pero 
por los cuales los consumidores de textiles acaban sien-
do sorprendidos—, no tienen manera de refutar con 
bases técnicas los conceptos erróneos que se manejan 
en la actividad cotidiana.

Posiblemente, alguno de los lectores pudiera con-
siderar irrelevante esta apreciación sobre el lenguaje 
técnico, pero esta inconsistencia se ha dado desde hace 
mucho tiempo atrás, por lo que es necesario recordar 
que la Escuela de Diseño es una institución de alto 
prestigio y honestidad educativa y se ha caracterizado 
por egresar alumnos de muy alto nivel, pero eso inclu-
ye valorar la precisión y claridad en el lenguaje.

Aunado a lo anterior, es necesario recordar que la 
manufactura de hilos —ya sean de fibras cortas o cor-
tadas, como los de filamento continuo—, van a entre-

gar propiedades y características muy diferentes entre 
ellos. Por ejemplo, a pesar de que se puedan conformar 
telas con propiedades técnicas similares, en sus carac-
terísticas específicas no será así, de ahí que los procesos 
de producción tengan relevancia en el conocimiento 
del estudiante. 

Si bien estos temas son abordados dentro del curso 
actual, los detalles de cada uno de ellos ya no pueden 
ser abordados con mayor profundidad. La gran varie-
dad de tecnologías que existen en la actualidad —aun-
que tienen un mismo principio— y la diversidad de su 
desarrollo es lo que va a influir en las propiedades y 
características de las prendas para el consumidor final. 
Por eso, el diseñador especialista debe conocer a pro-
fundidad estas cualidades: textura, flexibilidad, elon-
gación y la caída de las telas, etcétera, condiciones que 
son altamente apreciadas en el mercado en general y en 
algunos de alta exigencia en lo particular.

Acabados

La tercera materia es la de Acabados. Con esta conclu-
ye el curso del primer semestre de la Especialidad en 
Diseño Textil y tiene establecida una duración de 16 
horas.

La materia ha sido diseñada para que los alumnos 
tengan una noción muy general de los tipos de acaba-
dos que se les puede aplicar a una tela, independiente-
mente de la estructura con la que fue elaborada, tanto 
en el ligamento que la conforma, como la materia pri-
ma utilizada, es decir, la fibra o mezcla de ellas con la 
que se determinó fabricar el hilo, ya sea hilado o fila-
mento.

Con base en lo anterior, es que se debe comprender 
inicialmente la cantidad de diversos colorantes existen-
tes y que son aplicados a las telas según el tipo de fibra 
inicialmente y que le dan las características de brillo, 
opacidad, permanencia a la cotidianidad de uso y cui-
dado y, sobre todo, para que cumpla con las expectati-
vas del consumidor final.

Todo ello está relacionado en diversas ocasiones 
con la moda, el sexo del consumidor final, su zona de 
residencia, las actividades a las que se dedica, sin olvi-
dar su nivel de ingresos, y el gusto de cada uno de los 
futuros compradores de la prenda o textil.



Discurso Visual • 48
JULIO/DICIEMBRE 2021 • CENIDIAP 173

LA ESPECIALIDAD EN DISEÑO TEXTIL ENFRENTA AL FUTURO
GUILLERMO MARIANO NORIEGA IBARRA

SEPARATA

Sobre este particular, hay temas que no se tiene la 
posibilidad de abordar en el lapso que se tiene para im-
partir la materia e implica, enfocarse sólo en las partes 
técnicas de la materia y no se consideran otros aspectos 
que el estudiante de la especialidad encontrará en su 
desarrollo profesional.

Considero este aspecto de la  mayor relevancia, 
pues debemos recordar que los estudiantes provienen 
de diversas licenciaturas y tienen grandes deseos de 
mejorar e incrementar su conocimiento en las áreas en 
las que se están desenvolviendo, ya que en una bue-
na cantidad de los casos, han llegado a ocupar puestos 
en el proceso textil por casualidad, por lo que al estar 
desarrollando las actividades encomendadas, se han 
percatado apenas que el conocimiento previo adquiri-
do sobre la materia, no es suficiente para atender con 
eficacia y eficiencia las funciones que desempeñan.

Esta situación la he percibido a lo largo del tiempo en 
el que he participado como docente de la Especialidad y 
posteriormente cuando he conocido las propias circuns-
tancias de los ya exalumnos. Así, en varias ocasiones he 
tenido que complementar el conocimiento adquirido en 
el aula, ya que me han manifestado que la información 
recibida por ellos en general —no sé si de todas las mate-
rias—, no la pudieron procesar plenamente y aunque con-
servan sus apuntes y las diapositivas que les son presenta-
das, su base técnica en materia ingenieril, no les alcanza a 
comprenderlas en tiempo tan reducido.

Ante estas circunstancias, entiendo que es funda-
mental reconsiderar el perfil idóneo que proponen las 
diversas instituciones educativas de Diseño, en sus 
diversas modalidades, el cual evidentemente no está 
orientado al conocimiento técnico específico de las di-
ferentes áreas en las que se puede desenvolver un di-
señador textil.

Me parece que dentro de un perfil del egresado de 
diseño debería tenerse en cuenta, en términos genera-
les, las siguientes cualidades:

•	 Pensamiento creativo
•	 Flexibilidad en el desarrollo de su proyecto
•	 Percepción del confort del usuario final
•	 Altamente innovador
•	 Con sentido de la observación
•	 Sensibilidad al tacto
•	 Sentido de la combinación y contraste

Algunas de las anteriores son evidentemente cuali-
dades del diseñador textil y otras corresponden a todas 
las especialidades del Diseño.

Es por eso que la dirección académica de los pos-
grados de la edinba, tiene la oportunidad desde mi 
punto de vista, de formar estudiantes en el área de Di-
seño Textil que seleccionan a nuestra institución para 
obtener un alto nivel de conocimientos y así lograr su-
perarse profesionalmente y participar en el sector pro-
ductivo con éxito. 

Todo ello contribuirá a que la propia Escuela man-
tenga e incremente el reconocimiento educativo, ya que 
dentro de sus aulas se imparte educación de alto nivel 
y es una institución calificada por las propias autorida-
des educativas en lo particular y el sector productivo 
en lo general, dentro de las mejores oferentes por los 
posgrados que ofrece.

Conclusiones

Si se entiende el aprendizaje como el concepto de avan-
zar en el conocimiento propio a través del tiempo, y en 
el cual existen rubros como la memoria, atención, me-
tas, objetivos, dirección, por sólo mencionar algunos 
y de manera fundamental, la motivación de aprender 
algo nuevo, ésta debe ser la piedra angular para hacer 
un análisis retrospectivo, evaluar internamente si los 
fundamentos con los que se inició la especialidad en 
diseño textil son válidos actualmente.

Desde mi óptica, éstos ya han quedado rebasados 
y la edinba tiene la enorme oportunidad de construir 
con nuevos pilares sólidos, el conocimiento de aquellos 
profesionales en el diseño, ávidos de nuevos aprendi-
zajes, por una educación de mejor nivel y para cumplir 
sus expectativas profesionales y, sobre todo, para desa-
rrollarse técnicamente en la solución de los problemas 
que se presentan con frecuencia en el desempeño de su 
actividad profesional. 

El resultado de ello será, sin duda, una variante que 
los propios egresados utilizarán para reconocer y re-
comendar a la edinba como una institución educativa 
seria y profesional, y además se presentará como un 
reto a los directivos del área académica, para esforzarse 
en implementar nuevas especialidades, diplomados y 
maestrías y, ¿por qué no? un doctorado.
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Es una realidad que la investigación sobre los procesos del diseño ha presentado 
avances importantes en las últimas décadas. En el ambiente académico, existen va-
liosos esfuerzos continuos para generar publicaciones, foros de discusión y progra-
mas que documentan, registran y analizan el pasado de la profesión, los fenómenos 
contemporáneos del diseño para ampliar el campo epistemológico y, en los casos 
más avanzados, para elaborar escenarios sobre el futuro de la profesión. Pese a los 
esfuerzos, el trabajo por generar conocimiento sobre esta profesión, se parece más al 
mítico tejido eterno del manto de Penélope que a la seguridad del hilo de Ariana que 
guíe a través laberinto. Al igual que Penélope, la investigación del diseño avanza a 
través de su proceso proyectual y los resultados de la observación, pero nos vemos 
obligados a destejer cuando el objeto interactúa con el usuario, derivando en la ob-
tención de nuevos enfoques a cada paso. 

En éste recorrido, describiremos las propuestas que ha realizado la Escuela de 
Diseño del Instituto Nacional de Bellas Artes al proponer un programa académico 
de nivel posgrado, a partir de las reflexiones críticas sobre la forma en que se genera 
y distribuye el conocimiento de este campo específico. 

Un poco de historia 

Propuesta y desarrollada en el 2012, la Maestría en Teoría y Crítica del Diseño fue, 
desde un principio, un programa ambicioso, puntero en el área de investigación del 
conocimiento del diseño. Pretende, por un lado, generar un corpus teórico y, por el 
otro, explicar a los distintos tipos de usuario, una guía en su propio lenguaje para 
poder juzgar un objeto de diseño con el fin de ayudarle a elegir, y ¿por qué no?, a 
apreciar su trabajo. Esta maestría, además de incluir una visión histórica, que resulte 
valiosa para entender el pasado, explicar el presente y poder prever el futuro; tam-
bién propicia la discusión inaplazable de los hechos de diseño presentes en la vida 
cotidiana. 
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La semilla de este programa, fue plantada desde 
el 2002, producto de una investigación de la edinba, 
denominada Bases para un Programa de Posgrado sobre 
Crítica del Diseño,1 a cargo de los docentes María Laura 
Goñi, Pilar Maseda y Fernando Rodríguez, misma que:

(…) se basaba en la noción de crítica como una expre-
sión sociocultural dedicada a indagar sobre fenóme-
nos culturales de cualquier tipo incluyendo al diseño, 
con una visión desde la actualidad. Es decir, se postu-
laba a la crítica como una actividad sistematizada que 
interpreta analíticamente y valora emitiendo juicios, 
por lo que el sujeto que la practica tendría entonces 
funciones académicas de docencia, investigación y di-
vulgación del conocimiento, participando activamente 
en la aplicación y desarrollo de producción teórica so-
bre un campo del saber.2

Aun cuando los avances logrados por el equipo de docen-
tes hubieran podido ser suficientes para el desarrollo de 
un programa académico de nivel especialidad, se decidió 
ampliar los contenidos de tal manera que se alcanzaran 
los requisitos necesarios para una Maestría, teniendo en 
cuenta al diseñador profesional, proveniente de las dife-
rentes licenciaturas de diseño o cercanas a su perfil, ideal 
para comenzar las discusiones críticas:

(…) se requiere que el crítico en Diseño sea un profe-
sional que se interese por los problemas inherentes a 
la práctica del diseño, por las teorías que están detrás 
de éste, a qué necesidades responde, cuál será su pro-
yección hacia el futuro; en consecuencia, el estudiante 
requiere adoptar un papel más activo dentro del aula, 
para que de esta forma contribuya a generar su propio 
aprendizaje al cual le dará un significado, esto le per-
mitirá interpretar y reinterpretar su realidad en dicho 
proceso.3

1 Es importante destacar que los objetivos principales estaban 
fijados en abrir los conocimientos a cualquier diseñador y/o pro-
fesional que requiriera de comprar o administrar objetos de Di-
seño, proveyéndolos de elementos para juzgarlos. Véase: María 
Laura Goñi y Maseda Pilar, “Especialidad en crítica del diseño. 
Bases para un programa de posgrado”, México, Escuela de Dise-
ño del inbal, 2002.
2 edinba, “Maestría en Teoría y Crítica del Diseño, Plan de Estu-
dios”, México, 2012, p. 5.
3 Ibidem, p. 11.

Para definir la realidad es necesario cuestionarla y, a 
su vez, hace falta una herramienta como la crítica, que 
permita alcanzar conocimiento a luz del análisis y de 
la duda legítima. Una vez definida, es posible propo-
ner teorías, hipótesis, metodologías, explicaciones. 
Para la Maestría que se proponía, la crítica resultaba 
ser una pieza fundamental, ya que es a través de está, 
es posible alcanzar las verdades cotidianas, para que el 
egresado, fuera capaz de proponer un acercamiento al 
usuario, mediante actividades sistematizadas de inter-
pretación analítica, permitiendo valoración y juicios. 
No obstante, se pensaba, que el resultado del ejercicio 
crítico podría llegar más lejos, al menos para la insti-
tución, es decir, que tuviera la facultad de ordenar el 
conocimiento obtenido mediante el análisis, para po-
der construir un campo epistemológico relacionado y 
validado por las instituciones educativas. 

Afortunadamente, las autoridades de la Escuela de 
diseño, de ese momento, se mostraron interesadas en 
abrir una nueva maestría, que abordara dichas proble-
máticas, por lo que esta nueva propuesta educativa, 
tendría que ser vinculante con la teoría y crítica del di-
seño; ya que, además de contener los aspectos profesio-
nalizantes, debería de incluir en su currículo, la investi-
gación, que es la actividad que permite generar nuevos 
conocimientos. Requisito además  indispensable en  los 
niveles de maestría y doctorado.4

Una vez conformado el grupo de docentes,5 se pro-
cedió a construir el programa Académico de la Maestría 
en Teoría y Crítica del Diseño en el año 2011, y que se 
presentaría al público en 2012. Desde el inicio, al igual 
que el Plan de estudios de la Maestría en Creatividad 
para el Diseño; el contexto latinoamericano y mexicano 
serían tomados en cuenta como ejes medulares.

Consideramos que la propuesta de esta maestría, 
fue de máxima relevancia para la Escuela de Diseño 
del inba, en tanto que ubicó como eje del programa la 
reflexión teórico-crítica tomándolo como una estrate-
gia esencial para la producción de conocimiento acerca 
del campo del diseño en México y América Latina.

4 ibidem, p. 8.
5 La Comisión de docentes estuvo a cargo de Aideé García, quien 
junto a Eloísa Mora y Roberto Gómez Soto desarrollaron en me-
nos de un año el programa académico. Se contó además con el 
apoyo y empuje de la entonces Directora de la EDINBA, Berenice 
Miranda.
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La necesidad y pertinencia de una crítica contempo-
ránea del Diseño, para el Diseño y, sobre todo, desde el 
propio diseñador,6 es una necesidad bosquejada desde los 
años sesenta por Juan Acha; quien se pronunciaba por una 
actitud y un método crítico para las artes visuales prove-
niente de América latina, en búsqueda de una identidad 
propia. Así lo expresó en su texto Crítica del arte: teoría y 
práctica7 y, afortunadamente para el diseño, retomada en 
su libro Introducción a la teoría del Diseño.8 En su propuesta, 
la crítica sería una herramienta metodológica que permiti-
ría catalogar y conocer al objeto criticado; pero no a partir 
de juicios negativos, positivos o de actitudes descalifica-
doras y pasivas; sino que sería a través del proceso de: dis-
tribución, producción y consumo. 

Para la maestría, el diseñador podría ampliar el 
campo de estudio al integrar el análisis desde el mismo 
proceso proyectual y sus posibles implicaciones. 

Bajo ese impulso es que en este documento se pre-
senta la Maestría en Teoría y Crítica del Diseño, programa 
académico que se plantea como uno de los pocos que 
existen con este perfil específicamente teórico en el mun-
do y único en América Latina. Consideramos que la pro-
puesta es de máxima relevancia para la Escuela de Dise-
ño del inba, en tanto que ubica como eje del programa la 
reflexión teórico-crítica, tomándola como una estrategia 
esencial para la producción de conocimiento acerca del 
campo del Diseño en México y América Latina.9

Del perfil de egreso 

Las reflexiones del Comité conformado para desarro-
llar el Plan de estudios sobre los posibles enfoques que 
tendría la Maestría, tenían por consenso que se trataba 
de lograr una formación académica de investigadores y 
divulgadores del campo del diseño, capaces de reunir, 

6 Lo anterior parafraseando al artículo de Miguel Ángel Barrera, 
Investigación y diseño: reflexiones y consideraciones con respecto al es-
tado de la investigación actual en diseño, http://www.nosolousabi-
lidad.com/articulos/ investigacion_diseno.htm. Consulta: 6 de 
mayo, 2021. Consiste en un artículo que clasifica los distintos en-
foques desde los que se realiza la investigación relativa al diseño 
y que recomendamos ampliamente.
7 Véase: Juan Acha, Crítica del arte: teoría y práctica, México, Trillas, 
1992.
8 Véase: Juan Acha, Introducción a la teoría de los Diseños, México, 
Trillas, 2009.
9 edinba, Maestría en Teoría (…), Op. Cit., p. 12.

analizar, comprender e interpretar los fenómenos rela-
tivos al mismo. El objetivo era alcanzar la formación de 
un profesional capaz de emitir opiniones informadas y 
de proporcionar al usuario directrices que le llevaran de 
la mano a tomar decisiones acertadas.10  La forma de al-
canzar estos ambiciosos objetivos consideró un amplio 
abanico de opciones pedagógicas, que podrían incluir:  
desde el ensayo académico al historiográfico; de la ela-
boración de notas y artículos con estilo periodístico; y 
el desarrollo de proyectos de curaduría; entre otros. En 
cuanto a los productos académicos esperados, se espe-
raba que los egresados de esta maestría sean capaces de 
generar contenidos, que puedan ser difundidos en las 
distintas áreas de impacto del diseño y con un lenguaje 
accesible a los diferentes públicos a los que se dirige. 

Ante la novedad de la propuesta, los docentes in-
tegrantes de esta maestría, nos encontramos con un 
temor constante por parte de los alumnos, sobre el po-
sible interés que despertaría el programa: ¿Cuál sería 
el perfil de egreso de un programa teórico como éste? 
¿Se trata de preparación profesional de docentes única-
mente, o más bien de un programa dirigido a los aspi-
rantes al Sistema Nacional de Investigadores? 

El perfil de egreso, expresado en el Plan de Estudio 
de la Maestría, considera que el alumno (entre otras ha-
bilidades) tendrá:

•	 Capacidad de cuestionar la realidad del Diseño 
contemporáneo con una visión crítica sobre el 
impacto que tiene su profesión.

•	 Contribuir al desarrollo profesional, cultural 
y académico del Diseño, a través del ejercicio 
teórico-crítico especializado.

•	 Colaborar profesionalmente en la divulgación 
del conocimiento en el campo del Diseño.11

Como puede observarse, los egresados de la maestría, 
dominaran herramientas a nivel estratégico, y  a la vez, 
poseerán habilidades de asesoría e interpretación de 
datos que les permitirán la toma de decisiones en dife-
rentes escenarios de actuación a partir del análisis do-
cumentación y registro de los fenómenos del diseño.12

10 Véase, Perfil del egresado, Ibídem, p. 38.
11 Ídem.
12 Ibídem, p.38
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Los miembros del Comité, vislumbramos a un egre-
sado de la maestría, que cuente con las habilidades tan-
to para integrarse en las esferas docentes de cualquier 
universidad, en la realización de distintos tipos de pu-
blicaciones de divulgación, difusión; y en la disemina-
ción de aspectos diversos relacionados con el diseño. 
Es decir, a un profesionista, capaz de cumplir en los 
distintos frentes su actividad crítica y teórica. 

Por ello, asegurábamos en aquel entonces que: 

El nuevo programa de maestría deberá igualmente 
obedecer a la pertinencia de una formación de especia-
listas comprometidos con un trabajo reflexivo dirigido 
a la elaboración de modelos, conceptos, sistemas y va-
loraciones críticas sobre el campo del Diseño, conside-
rando que actualmente la formación del diseñador a 
nivel licenciatura, comúnmente se inclina hacia el en-
foque productivo de la profesión y deja en un segundo 
plano la reflexión teórica e histórica. (…).13 

La mtcd en el contexto actual 

Desde su inauguración en el 2012, la mtcd ha ido de-
jando poco a poco su huella a través de los egresados y 
su participación en publicaciones y espacios académi-
cos. Lamentablemente, por el espacio reducido en éste 
espacio, no será posible, reconocer la labor de todos los 
docentes y alumnos que han participado activamente 
en el alcance de los objetivos a lo largo de siete gene-
raciones. Estamos seguros que, con el tiempo y la cla-
ridad de pensamiento que se logra en el programa aca-
démico, el pensamiento crítico logrará colocarse como 
una herramienta indispensable para el ejercicio de la 
profesión. 

Desde su concepción, la Maestría tuvo un marcado 
interés por lo social; al igual que la gran mayoría de 
la oferta educativa de la edinba, consciente del gran 
impacto que el diseño puede tener en el usuario. Por 
ello, el currículo, se desarrolló a partir de un espíritu 
de reflexión: (…) considerando siempre la necesidad 
de establecer una conciencia socio-cultural como eje 
rector del pensamiento de diseño y, colaborando al 

13 Ibídem, p. 8.

mismo tiempo a dimensionar el papel que tiene en el 
desarrollo humano, ambiental y económico.14

A la luz de los riegos ecológicos y de salud que vivimos 
en el presente, es fundamental para el campo de diseño 
trazar nuevas rutas de actuación, intereses y campos de 
acción para acoplarse a las nuevas necesidades humanas, 
así como a los cambios en las mismas que quedarán vigen-
tes. Esto no sucederá, sino es a través de posturas críticas, 
entendidas como cuestionamientos constantes y meto-
dológicos, para la aplicación de pensamientos analíticos 
estrictos en cuanto a su observación, pero flexibles, en su 
entendimiento del contexto social, cultural y económico 
circundante. Así, las habilidades y actitudes críticas de los 
maestros, alumnos y de las propias instituciones, serán 
una herramienta esencial en la construcción de los nuevos 
conocimientos académicos y profesionales. El teórico y fi-
lósofo Tony Fry lo ha señalado recientemente: 

Habiendo visitado unas pocas escuelas de diseño y 
arquitectura en las últimas décadas, lo que está claro 
es que muchos, en algunas disciplinas casi todas, de 
los buenos y mejores estudiantes llegan al final de la 
carrera desdeñosos a la disciplina que han adquirido. 
Saben que han sido educados para el pasado, no para 
el futuro. Los mejores y más sabios se han educado. 
Pero, ¿qué es una buena educación en diseño? Bueno, 
es mucho más que poder diseñar y ganar y complacer 
a los clientes. En realidad, es haber aprendido qué es y 
qué hace el diseño como un aprendizaje sin fin.15

Que el diseño requiere de un aprendizaje sin término es 
una de las grandes razones por las cuales el alumno se 
siente impelido a estudiar Diseño, aún con toda su comple-
jidad. Pero eso representa para las instituciones académicas 
un esfuerzo importante por seleccionar rápida y acerada-
mente el contenido más adecuado para lograr profesiona-
les que se adecúen a una época de cambios vertiginosos e 
inciertos. La crítica y la generación metodológica de la teo-
ría permitirá adecuar sus contenidos a la realidad. Al final, 
como profesionales reflexivos, no nos cansamos nunca de 
nuestra actitud curiosa en la búsqueda de la verdad. 

14 Ídem
15 Tony Fry, Diseño tras diseño, https://doi.org/10.1080/14487136
.2017.1392093. Consulta: 4 de mayo, 2020.
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Antecedentes

¿Por qué juntar a los tipógrafos mexicanos? Este texto relata la génesis de la Asociación 
Mexicana de Tipografía (amt). Esta asociación creada en 2020 se proyecta como un refe-
rente esencial de apoyo y servicio para estudiantes, profesionales, artistas, empresarios, 
trabajadores, académicos y aficionados a la tipografía. Además de promover el estudio, 
diseño y clasificación de los tipos, las fuentes y caracteres. En este mundo de las letras 
también se consideran la caligrafía, el diseño impreso y digital, la impresión con tipos 
móviles, el hand lettering, la rotulación, los servicios editoriales, el desarrollo y el uso de 
software que necesite o involucre a la tipografía para funcionar. 

Desde hace seis años, imparto la materia de Fundamentos del diseño editorial 
(Tipografía i y ii) en la Especialidad de Diseño Editorial, coordinada por la maestra 
Adriana Esteve. Esta Especialidad es única en su género en la educación pública. 
Para mí es un honor participar junto con la planta docente en la labor de profesio-
nalizar a las y los diseñadores y editores que se desarrollarán en el mercado laboral 
para las próximas décadas. 

Durante las clases, es recurrente hablar sobre tipografía mexicana. Los alumnos 
muestran su inquietud y sorpresa cuando algo, aparentemente banal, está lleno de 
historia, tecnología y tiene una utilidad inmediata e impacta el mundo profesional. 
Además de ejercicios prácticos y reflexiones mediante lecturas, el programa educa-
tivo consiste en realizar investigaciones sobre el trabajo de tipógrafos mexicanos. 
Aunque cada vez hay más creadores de letras, son pocos los que tienen fuentes pu-
blicadas o de venta al público. 

La tipografía como herramienta de desarrollo

En la publicidad la tipografía es ornamental. Pero hay campos donde una buena 
selección de fuentes aporta verdadero valor, por ejemplo, para mejorar el diseño 
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de los libros de texto y otros materiales educativos o 
en los sitios en línea de instituciones gubernamentales. 
Las tipografías garantizan la equidad lingüística de las 
lenguas originarias y mejoran la seguridad de los sis-
temas de vialidad y movilidad, entre otras cosas. Un 
buen diseño de letra da valor y confiabilidad a billetes, 
monedas, papelería electoral y documentos oficiales. 
La legibilidad de una buena letra da certidumbre a in-
dustrias como la farmacéutica y la alimentaria, reduce 
el gasto de celulosa, tóner y tinta en papelería oficial, 
por mencionar algunos ejemplos.

México no tiene industria tipográfica propia. A 
pesar de ser el primer país con imprenta en el conti-
nente, por su historia colonial de explotación, nunca le 
fue posible desarrollar una industria tipográfica inde-
pendiente; a diferencia de los Estados Unidos, donde 
a partir de la fundación de la imprenta en Cambridge 
hubo un desarrollo natural de la industria, al grado de 
convertirse en uno de los polos mundiales de enseñan-
za, producción y exportación de fuentes tipográficas. 
En México dejó de haber punzonistas, —quienes corta-
ban las letras en metal en las imprentas— y fundidores 
locales muy tempranamente, durante la Colonia.

Hasta hace algunos años los empresarios preferían 
contratar estudios de diseño o tipográficos extranjeros, 
en lugar de llamar a los diseñadores y tipógrafos nacio-
nales. Afortunadamente, esta situación fue cambiando. 
Sin embargo, en México aún no hay suficientes fundi-
doras digitales. Lo que sí hay son personas talentosas 
que emprendieron el camino de la tipografía por ini-
ciativa propia, ya sea por crecimiento personal, amor 
a las letras o por necesidades profesionales.  Muchos 
diseñadores que no encuentran una formación acorde 
con sus expectativas en este país—si tienen el tiempo 
y los recursos—, se especializan en universidades ex-
tranjeras, donde la oferta va desde cursos de algunos 
meses a formaciones de dos años. 

Pero hay oportunidad de desarrollar tipografías 
en México. Por ejemplo, el Estado mexicana ha reco-
nocido la importancia de revalorar a las comunidades 
indígenas, con sus usos y costumbres y sus lenguas 
madre. Pero no existe un abasto real tipográfico para 
que dichas comunidades publiquen sus contenidos en 
medios impresos o digitales porque sus grafías no es-
tán representadas en el alfabeto español. Existe la ne-
cesidad en el medio editorial de usar tipografías fun-

cionales y completas. Este es uno de los campos donde 
la tipografía es sumamente necesaria hoy en día en 
nuestro país.

Más allá del uso tipográfico como parte del “bran-
ding” del gobierno en turno, éstos son los espacios 
donde la Asociación puede tener mayor utilidad y re-
solver problemas locales de alcances internacionales. 
La tipografía es una herramienta con impacto cultural 
y un valor social que debe darse a conocer y vincularse 
con los espacios profesionales públicos y privados para 
que se evidencie su utilidad.

La semilla

Hace algunos años, Javier Alcaraz —diseñador edi-
torial y maestro tipográfico— y quien esto escribe, en 
una plática informal, pensamos por primera vez en la 
posibilidad de crear “algo”: una entidad que nos per-
mitiera hacer cosas “grandes” en materia de tipogra-
fía. En ese entonces, no sabíamos qué queríamos decir 
con ese adjetivo, pero nos imaginábamos una realidad 
que trascendiera nuestro círculo cercano de amigos 
para compartir con otros colegas, emocionarlos y crear 
comunidad. En ese momento imaginamos que podría-
mos hacer un grupo en una red social para “organi-
zar” a la comunidad tipográfica que nos atendiera. No 
éramos los únicos que teníamos esa inquietud,1 pero 
probablemente sí los que teníamos más tiempo. El 
grupo fue creado en la plataforma de Facebook y se 
llamó “Encuentro por la tipografía en México” donde 
todas las personas interesadas en el tema fueron bien-
venidas.

El viernes 23 de septiembre de 2016 tuvimos nues-
tra primera sesión presencial en la Universidad Inter-
continental (uic), al final de una de las ediciones del 
congreso Tipografília, organizado por Francisco Calles 
(quien ha sido promotor de esta iniciativa). Entonces 
se hizo pública la idea de organizarnos como tipógra-
fos, aprovechando que la comunidad estaría reunida. 

1 Muchas personas manifestaron su interés en la creación de una 
comunidad tipográfica mexicana. En este texto se ha decidido no 
hacer una lista de nombres para no incurrir en omisiones, pero 
la discusión completa y las minutas de asistencias y resumen de 
sesiones se pueden conocer visitando la página en FB indicada 
en la nota 3.
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De izquierda a derecha: David Kimura, Salvador Cardona, Marina Garone, Jorge Medra-
no, Mónica Puigferrat, Leonardo Vázquez, Rogelio Cuevas, Francisco Calles. (Archivo 
Asociación Mexicana de Tipografía)

De izquierda a derecha: Gerardo Kloss, Eric Olivares, Uzyel Karp, Felix Beltrán (sen-
tado), Manolo Guerrero, Cristóbal Henestrosa, José Luis Cóyotl. (Archivo Asociación 
Mexicana de Tipografía).
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La segunda reunión fue el 5 de noviembre de ese 
mismo año, en el Centro Nacional de las Artes cenart, 
gracias a la gestión de Amanda Lemus. La tercera se-
sión fue el 1 de julio en la oficina de Mario Balcázar, 
uno de los asistentes más entusiastas. La última reu-
nión fue el 18 de noviembre de 2019, nuevamente en la 
UIC, en un receso de las jornadas de Tipografilia, en su 
onceava edición. Estas sesiones duraban muchas veces 
más de dos horas, pero tratábamos de llegar a acuer-
dos que luego se verificaban en nuestro grupo de la red 
social.

La primera tarea consistió en redactar un borrador 
de estatutos para crear la asociación, que poco a poco 
fue tomando forma, con el aporte de las personas que 
asistían a nuestras reuniones y de los comentarios que 
se publicaban en el grupo de Facebook. Durante meses, 
los trabajos en las redes sociales fueron intensos y cons-
tantes, con la participación de muchos de los miembros 
de ese grupo virtual — cerca de 150 personas, pero casi 
siempre participaban una docena o menos—.

Los estatutos fueron la piedra fundacional a partir 
de la cual se creó la asociación. Estos son amplios, de 
cobertura nacional, proyectados a futuro y sobre todo 
inclusivos, porque deseábamos que esta asociación 
fuera un lugar de encuentro y crecimiento profesional 
respetando las diferencias.

Nace la Asociación Mexicana  
de Tipografía

La Asociación Mexicana de Tipografía (amt) se fundó 
oficialmente el 21 de febrero de 2020. Está conforma-
da por casi una veintena de profesionales reconocidos,  
con más de veinte años en la docencia del diseño gráfi-
co y de la tipografía.

El 15 de marzo de 2020 tuvimos nuestra primera y 
única sesión presencial en la uam- Xochimilco. Ese día 
por la noche nos retiramos a nuestros hogares porque 
el gobierno mexicano decretó una cuarentena obligato-
ria, a partir del día siguiente. Nadie sabía que el encie-
rro sería mucho más largo que cuarenta días tan dolo-
rosos y trascendentes para nuestras vidas. 

La Asociación Mexicana de Tipografía (amt) tiene 
como tareas fomentar el estudio, práctica,

desarrollo y perfeccionamiento de la tipografía y 

las demás ramas relacionadas a ésta, por medio de la 
organización de encuentros, congresos, conferencias, 
mesas redondas, paneles de trabajo, exposiciones, ex-
hibiciones, concursos, premios, diplomados y progra-
mas de estudios en colaboración con profesionistas, 
artistas, docentes, investigadores, aficionados, escuelas 
y organismos civiles o gubernamentales, nacionales y 
extranjeros.

Fue fundada en los siguientes valores:

•	 Apoyarnos, servirnos y ayudarnos mutuamen-
te a progresar

•	 Ser honestos, equitativos y transparentes
•	 Ser respetuosos entre nosotros y con nuestros 

propios acuerdos
•	 Competir con lealtad y resolver honorablemen-

te nuestras diferencias
•	 Ser incluyentes, diversos y repudiar toda forma 

de discriminación o maltrato
•	 Actuar sobre las necesidades locales, pero pen-

sar globalmente
•	 Ser profesionales y actualizarnos constante-

mente
•	 Buscar la independencia y la sustentabilidad 

económica, social y ambiental
•	 Respetar las tradiciones, pero estar siempre 

abiertos a la innovación

Antes de hacer pública la Asociación, los miembros 
fundadores tuvimos muchas reuniones virtuales para 
organizar, definir y concretar el curso de nuestras inci-
pientes actividades. 

Como primera etapa, se diseñó un logotipo que 
fue el resultado de un concurso realizado interna-
mente con propuestas de nuestros asociados. De tres 
candidatos semifinalistas, la propuesta elegida fue la 
elaborada por David Kimura, quien encabezaba la co-
misión de imagen, encargada de la identidad gráfica 
de la amt.

“La combinación tipograma-logotipo de la amt ex-
presa fortaleza, neutralidad y flexibilidad. Este último 
concepto es crucial, ya que la asociación es un espa-
cio en el que hay cabida para distintas voces, repre-
sentadas por glifos de distintos estilos que conforman 
el tipograma. La “cruz” en el tipograma es un recurso 
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que delimita los espacios que reciben a las siglas a, m 
y t, y al mismo tiempo es un símbolo matemático “+” 
para representar la acción de sumar esfuerzos de los 
integrantes de la asociación y la intención de ésta de 
sumar al entorno tipográfico nacional. El logotipo es 
relativamente neutro, para no competir visualmente 
contra el tipograma”. David Kimura

La segunda etapa por desarrollar fue el sitio web, a 
cargo de Anuar Lugo, diseñador y web máster de San 
Luis Potosí y Héctor Gómez, con la dirección de Da-
vid Kimura. Diseñar el sitio de internet fue un trabajo 
intenso, pues debía estar listo para finales del mes de 
octubre, cuando se dio a conocer a la amt en una pre-
sentación virtual en el congreso de Atypi —acrónimo 
de Association Typographique Internationale— o Aso-
ciación Internacional de Tipografía. 

El nuevo sitio, vinculado con la página en Face-
book, se convirtió en un componente indispensable 
para captar a nuestro público. Lo que hizo necesaria 
una estrategia de generación de contenidos, como la 

convocatoria a charlas grupales y conversatorios sobre 
temas relacionados con el quehacer tipográfico desde 
múltiples enfoques. Estos conversatorios tienen lugar 
dos veces al mes (actualmente vamos por el doceavo 
conversatorio) y cada fin de mes se invita a tipógra-
fos internacionales, que comparten temas relacionados 
con nuestra actividad.

“La amt es la consolidación del trabajo de un gremio 
curiosamente “poco visible” pero cuyo trabajo se lee 
en cada en cada minuto del día. Además, es muy im-
portante, no todos los países han logrado acuerdos 
para tener una representación formal como esta”. Luz 
Rangel

Sacar adelante a la Asociación en medio de una pande-
mia mundial no ha sido cosa simple, nos vimos forza-
dos —como muchísimas otras instituciones similares— 
a realizar actividades en línea, pues resultó la forma 
ideal de estar activos y al mismo tiempo de participar 
en la oferta digital que se duplicó en las redes por la 

De izquierda a derecha: Francisco Calles, Gerardo Kloss, Jorge Medrano, xx, Mónica Puigferrat, Leonardo 
Vázquez, Cristóbal Henestrosa, David Kimura, xx, Eric Olivares. En la pantalla: xx. (Archivo Asociación Mexi-
cana de Tipografía).



Discurso Visual • 48
JULIO/DICIEMBRE 2021 • CENIDIAP 185

ASOCIACIÓN MEXICANA DE TIPOGRAFÍA
LEONARDO VÁZQUEZ CONDE

SEPARATA

contingencia sanitaria por el covid-19. Desafortunada-
mente la pandemia sí entorpeció nuestras operaciones 
financieras, pero confiamos en que tan pronto las insti-
tuciones vuelvan a la normalidad, esto no será más un 
problema

Epílogo

La tipografía como herramienta civilizatoria cumple un 
papel fundamental en la preservación de los lenguajes 
del mundo. A escala global, México puede aportar sig-
nos propios de sus lenguas originarias, ayudando así a 
la expansión y permanencia de éstas en el mundo con-
temporáneo.

Desde la amt, deseamos participar en la construc-
ción de una cultura tipográfica mundial en el marco 
de una amplia cruzada de la lectura y escritura para el 
desarrollo social de nuestra nación. Apenas comenza-
mos y de las coincidencias felices de esta aventura, es 
la bienvenida que la asociación ha tenido en la comu-
nidad de aficionados y profesionales de la letra no solo 
locales sino internacionales, nuestras charlas son vistas 
en diversos lugares del mundo. 

“La amt significa para mí un deseo y una posibilidad 
para la tipografía nacional: el deseo de trabajar genui-
namente organizados y la posibilidad de proyectar su 
presencia en todos los espacios posibles de la vida pú-
blica”. Marina Garone

Un hecho simbólico y emotivo. En este primer año he-
mos realizado transmisiones simultáneas con la Casa 
de la Primera Imprenta. Luego de varios siglos, los ti-
pógrafos mexicanos modernos regresan virtualmente a 
su casa. Se espera habitarla físicamente en algunos años.

La Asociación es un trabajo en curso. Una entidad 
de este tamaño y con estas ambiciones sólo podrá ser 
realidad con la suma del trabajo colectivo de todo 
aquel que quiera sumarse a este proyecto, con cons-
tancia y sin perder de vista nuestra participación en la 
construcción de una cultura tipográfica mundial, des-
de nuestras localidades y necesidades particulares.2

La Asociación celebra los 60 años de la Escuela de 
Diseño del Instituto Nacional de Bellas Artes, a sus 
docentes, egresados y colegas y confiamos que con el 
tiempo se convierta en la referencia nacional e interna-
cional para los estudiantes y profesionales mexicanos 
para lo cual fue fundada.

2 Todas las charlas realizadas por la amt hasta la fecha están dis-
ponibles en https://www.facebook.com/AMxTipo. Para cono-
cer más sobre la misión, visión y la forma de participar con esta 
asociación, visite el sitio web: www.tipomx.org.

S E M B L A N Z A  D E L  A U TO R
LEONARDO VÁZQUEZ CONDE • Diseñador editorial y tipógrafo egresado del Atelier National de Recherche 
Typographique (anrt) con sede en Nancy, Francia. Maestrando en Teoría Crítica. Fue director de arte en ins-
tituciones gubernamentales (Conaculta, cdhcm) y editoriales privadas (Artes de México). Docente en varias 
universidades en licenciaturas y posgrados de diseño y tipografía. Fundador y presidente de la primera mesa 
directiva de la Asociación Mexicana de Tipografía.
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EL BAMBÚ DE LA CIUDADELA
HAYDÉE GIRÓN 

SEPARATA

Al mover mi archivo personal en una reciente mudanza familiar, desempolvé una 
pequeña ilustración que realicé cuando estudiaba el segundo año de la Licenciatura 
en Diseño Gráfico. La conservo con cariño por el placer que me brindó elaborarla. 
Fue por ahí de 1986, bajo la dirección de nuestro querido profesor Alejandro Rodrí-
guez González. Curiosamente Alejandro —egresado de la Escuela de Diseño y reco-
nocido como un motivador profesor de Historia del Arte y luego de Contextualiza-
ción del Diseño— en aquellos años impartió también clases de dibujo e ilustración 
por sus capacidades artísticas. Esta situación académica la compartían otros grandes 
docentes, cuya versatilidad de saberes y perfiles les permitían dictar clases de teoría 
o de la práctica para el diseño. 

En aquel entonces, el ejercicio consistió en elegir un detalle, encuadrarlo en el 
formato y representar de manera realista con colores de acuarela, un bambú robusto 
ubicado al lado izquierdo del emblemático mural de piedras de colores atribuido 
a Juan O’Gorman elaborado en los talleres de artesanos “Carlos Lazo”. Bambú y 
mural ocupaban parte del patio central del área de La Ciudadela que albergaba a la 
Escuela de Diseño y Artesanías.

Elaborar la ilustración fue relativamente sencillo, pero sobre todo placentero; nos 
obligaba a trabajar en el patio a la luz del día y a la vista de la comunidad, pero 
resguardados por la sombra de algunos árboles y del bambú. Habría que ejercitar 
la técnica previamente comprendida en otras tareas. El trabajo de acuarela debía 
aplicarse empleando la mayor gama de verdes y ocres propios de la planta, pero 
elaborados a partir de la adición paulatina de los colores primarios, reservando los 
tonos claros y brillos para un mejor efecto. Un ejercicio de rutina en el que se aplica-
ba la teoría del color como en la escuela academicista, pero de utilidad técnica para 
futuros trabajos de diseño, y que serían parte de un acervo de habilidades y capaci-
dad de observación que en aquellos años los diseñadores debíamos desarrollar con 
la mano y el pincel. 
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HAYDÉE GIRÓN/DISEÑADORA GRÁFICA
hgiron@escueladediseno.edu.mx
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EL BAMBÚ DE LA CIUDADELA
HAYDÉE GIRÓN 

SEPARATA

Patio de La Ciudadela. Foto: Rubén Cárdenas “Pax”

Ejercicio de acuarela El bambú de La Ciudadela
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EL BAMBÚ DE LA CIUDADELA
HAYDÉE GIRÓN 

SEPARATA

Ejercicio de acuarela Fachada de La Ciudadela
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EL BAMBÚ DE LA CIUDADELA
HAYDÉE GIRÓN 

SEPARATA

Alejandro, fiel a su tarea docente, rondaba cada tan-
to por el espacio que ocupábamos sentados en el piso 
con nuestros materiales, para corregir, alabar o bromear, 
sobre el proceso que cada uno se esforzaba en realizar. 
Algunos conocimientos previos de pintura e ilustración 
me facilitaron el proceso, pero sobre todo el placer de 
trabajar “sin prisas”, al aire libre, entre la charla de los 
compañeros y en un entorno único propio de un inmue-
ble de piedra, neoclásico, parecido a una fortaleza.

Durante mi estancia como estudiante en La Ciuda-
dela, el bambú no solo era parte del ecosistema, tam-
bién era un protagonista que nos acompañaba para 
múltiples ejercicios de fotografía, escenario de descan-
so y un tanto de resguardo. Era pues material de tra-
bajo cotidiano junto con un contado número de repro-
ducciones de objetos y ornamentos tallados en piedra; 
piezas que fueron capturadas por el lente o por el lápiz 
de la mayoría de los estudiantes, detalles de la fachada, 
así como las reproducciones de un atlante de Tula, la 
cabeza de guacamaya o el famoso Chac Mool ubicado 
al centro del estanque de agua verde que mantenía en 
su interior a varias carpas con vida.

Era un patio memorable para quienes estudiamos 
en la Escuela de Diseño —antes de la mudanza a la 
colonia Tránsito en 1988— fue símbolo de comunidad, 
festividad y complicidad. Una lección para el diseño 
de espacios educativos que, sin mayores pretensio-

nes, lograba invitar orgánicamente a la convivencia y 
a la reunión, pero que resguardaba a su población de 
la dinámica social e histórica aledaña al metro Balde-
ras, al Mercado de artesanías, del ritmo de la cercanía 
con avenida Juárez y a la Alameda Central —zona que 
además fue terriblemente impactada por los sismos en 
1985—, pero que invitaba a la comunidad de las Escue-
las a ser partícipes del movimiento urbano y del com-
promiso social.

El recuerdo del bambú que hoy reposa enmarcado 
en una pared es uno de tantos por compartir entre ami-
gos y colegas que la edinba grabó en la memoria, y que 
me invita a pensar sobre la profunda transformación 
que la disciplina y su enseñanza han vivido a través de 
estos 35 años.

El tiempo me dio una fortuna  de continuar mi 
crecimiento profesional y académico en la Escuela de 
Diseño en un entorno radicalmente diferente al de La 
Ciudadela, donde nacieron otras dinámicas de convi-
vencia en aulas, pasillos y a la sombra de otros árboles, 
donde convergieron visiones críticas que impulsaron 
nuevos perfiles de diseñadores a través de dinámicas 
de aprendizaje transformadas por el contexto nacional 
y global, pero que hasta el día de hoy siguen permea-
das por la herencia sabia y de conocimientos de una co-
munidad artística, comprometida, solidaria y diversa, 
todavía con mil y una historias que contar. 

S E M B L A N Z A  D E  L A  A U TO R A
HAYDÉE GIRÓN • Diseñadora gráfica, egresada de la Escuela de Diseño del Instituto Nacional de Bellas Artes 
(edinba). Ha construido su trayectoria académica en la edinba, paralelamente a la actividad profesional de 
diseño y a la actividad artística en cerámica.  Se ha actualizado profesionalmente en los campos del diseño 
editorial, diseño multimedia, ecodiseño, diseño sustentable, didáctica para el diseño, cerámica de alta tempe-
ratura, entre otros. Además de docente en la Licenciatura en Diseño, ha sido ponente en cursos y foros acadé-
micos, coordinadora de área y del programa, Secretaria Académica y de 2013 a 2018, Directora de la edinba. 
Ha desempeñado cargos honorarios fuera y dentro del inbal como jurado en concursos, para obtener becas y 
apoyos culturales, consejera académica, integrante de comités dictaminadores y miembro de comisiones para 
el desarrollo curricular.
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NO SE PUEDE SER MAESTRO SIN TENER MAESTROS
ANDRÉS MARIO RAMÍREZ CUEVAS

SEPARATA

En 1997 comencé a dar clases en la Escuela de Diseño del inba, por invitación de un 
profesor que daba la clase de Compugrafía I y que, por razones de trabajo, no podía 
seguir impartiendo. Es importante decir que en ese tiempo era un diseñador que sa-
bía usar la computadora como herramienta para diseñar y sabía algo de ese tema lo 
cual me permitía impartir la clase. Mi propósito fue poner toda mi experiencia para 
impartir el mejor curso.

Al término de ese año escolar tuve claro que esa clase no fue la más adecuada 
en mi incipiente carrera de docente. Por eso busqué a la secretaria académica de la 
Escuela y le solicité con tono firme: 

—No quiero dar Compugrafía, no me gusta y si no me ponen en otra materia, pues 
mejor me voy—. La secretaria amablemente sonrío y me dijo: “Déjame ver…”. 
Un par de semanas después me llamó para comunicarme: 
—Vas a dar la clase de Taller de diseño en primer año, con la maestra Rebeca Hidalgo.
—Gracias —le dije. La noticia me puso alegre y así me fui a esperar el inicio del nuevo 
ciclo.
Inició el semestre. Lunes por la mañana
Llegué al cubículo de la maestra Rebeca y me presenté:
—Hola, buenos días, maestra Rebeca Hidalgo, soy Andrés Mario voy a dar clase con 
usted, —Hola —sonrió la maestra—, bienvenido, qué gusto, vamos a la reunión de 
maestros de la materia. 

Al llegar al salón de reuniones ya estaba un grupo de profesoras y profesores espe-
rando a la maestra Rebeca, ella se sentó en la cabecera de la mesa e inició la reunión. 
Quedé sorprendido por la manera de organizar colegiadamente las clases: se pla-
neaban las sesiones por semana, módulo y semestre, así como las evaluaciones res-
pectivas. Mi sorpresa fue mayor cuando descubrí que las parejas de docentes se iban 
rotando a lo largo del ciclo escolar en los diferentes grupos. Las reuniones de plani-
ficación se llevaron a cabo cada semana para dar seguimiento a las tareas acordadas.
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ANDRÉS MARIO RAMÍREZ CUEVAS/ DISEÑADOR GRÁFICO Y DOCENTE
andresmarioramirezcuevas@gmail.com
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You can’t be a teacher 
without having teachers
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NO SE PUEDE SER MAESTRO SIN TENER MAESTROS
ANDRÉS MARIO RAMÍREZ CUEVAS

SEPARATA

En esas reuniones reinaba un ambiente de compa-
ñerismo, colaboración, intercambio de experiencias 
docentes; por ejemplo, si algún profesor tenía un libro 
cuya lectura era de nuestro interés, de inmediato nos 
proporcionaba un juego de fotocopias, el cual se multi-
plicaba y se volvía parte de nuestro acervo académico. 
Las largas sesiones colectivas para evaluación de todos 
los trabajos de los alumnos resultaban muy interesan-
tes, pues se comentaban y valoraban los avances y re-
trocesos en cada aula, sin duda esa era la oportunidad 
de reconocer el buen desempeño docente, así como ob-
servar lo que había que corregir para mejorar nuestra 
práctica de enseñanza. Los diversos puntos de vista o 
las diferencias de perspectiva teórica enriquecían la vi-
sión sobre el aprendizaje y la enseñanza de los temas. 
Hoy me queda muy claro que las reuniones docentes 
eran un espacio excelente para disentir, pero sobre todo 
para aprender de los colegas.

Pararse en hombros de gigantes

Mi oficio docente comenzó con la observación diaria de 
la práctica de la maestra Rebeca Hidalgo, quien en un 

cuaderno tenía organizadas sus clases, en él anotaba 
el título de la sesión, los temas, los objetivos, los ma-
teriales, las lecturas y, por supuesto, los instrumentos 
de evaluación. Recuerdo con mucha nitidez uno que 
llamó mi atención, se trataba de una rúbrica con 19 in-
dicadores, que de manera detallada evaluaba el des-
empeño de los alumnos en su proceso y productos. A 
cada alumno se le entregaba su rúbrica. Esto era algo 
inédito para mí no sólo de mi vida escolar sino en mi 
práctica docente.

Luego entonces, me hice de mi propio cuaderno, 
tomaba notas de la práctica de Rebeca, de los avances 
de los alumnos y de lo que entendía sobre su práctica, 
pues ella mencionaba con regularidad: “Hay que fo-
mentar la autonomía y la investigación en los alumnos 
para que aprendan a proyectar, no podemos decirles 
sólo que está correcto o que está incorrecto, ellos tienen 
que ser críticos en el desarrollo de sus ideas, ellos son 
los protagonistas de su aprendizaje, tienen que encon-
trar su propia visión del mundo”. 

Este fue el mayor aprendizaje.

S E M B L A N Z A  D E L  A U TO R
ANDRÉS MARIO RAMÍREZ CUEVAS• (1970) Diseñador gráfico desde hace 27 años y Docente en diseño gráfico 
desde hace 24 años, con orgullo siempre digo que empecé mi carrera docente en la Escuela de Diseño del inba 
(1997-2007), donde aprendí el amor y el compromiso por la docencia.
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TRES DONES
MARÍA LUISA VALDIVIA DOUNCE

SEPARATA

El aniversario que celebramos ahora es el del nacimiento de una «pequeña», «inquie-
ta» y «memorable» escuela. Llegó a esta vida en 1962 —descendiente de una familia 
apegada al arte: Taller de integración plástica (1949), Talleres de artesanos, maestro 
Carlos M. Lazo (1952), Centro superior de artes aplicadas (1958)— y fue nombrada 
Escuela de Diseño y Artesanías (eda), gracias al inba y al pintor José Chávez Mora-
do, quien fue su primer director y orquestó para ella la primera carrera profesional 
de Diseño artesanal y, en 1966, la licenciatura de Diseño artístico industrial que años 
después (1972) devino en cuatro  programas académicos o licenciaturas: Diseño gráfi-
co, Diseño de muebles, Diseño textil y Diseño de objetos, con lo que se buscó integrar las 
áreas de diseño y de artesanías. La casa de la eda era un relajante edificio construido 
entre 1792 y 1807, ubicado en la plaza de la Ciudadela del entonces Distrito Federal, 
y sin más lujos que sus áreas limpias y asoleadas, ambientadas con un mural titulado 
«Talleres de artesanos, maestro Carlos M. Lazo» (hecho con mosaicos de piedras), un 
chac mool, un guerrero tolteca o atlante de poco más de dos metros, la cabeza de una 
guacamaya y una fuente (también de piedra) en el centro del amplio patio. 

Con el ímpetu pleno de la mayoría de edad, en 1980, nuestra eda emprendió 
caminos nuevos y redefinió su identidad como dos entes educativos: Escuela de 
Artesanías y Escuela de Diseño (edinba), con planes académicos claramente diferen-
ciados, pero que siguieron compartiendo su «casa materna» hasta que fue necesario 
mudarse en 1988 porque en la Ciudadela se construiría un centro cultural cuyo eje 
sería la Biblioteca de México. La mudanza fue a las actuales instalaciones de Xo-
congo 138, donde ambas escuelas ahora son vecinas, comparten la edificación, pero 
cada una cuenta con sus propios espacios. Y aquellas obras de piedra —herencia de 
quienes nos antecedieron— felizmente siguen con nosotros.

La eda me cobijó en 1977 como estudiante de Diseño gráfico y la edinba, en 2003, 
como docente. Tuve la fortuna de ser alumna de grandes maestros —entre ellos, 
Pilar Maseda, Juan Manuel López, Jorge Best, Félix Beltrán, Carlos Palleiro, Arnulfo 
Aquino, Rebeca Hidalgo, Rubén Cárdenas Pax— y compañera de excelentes per-
sonas que, además de diseñadores, algunos se convirtieron en docentes, editores, 
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MARÍA LUISA VALDIVIA DOUNCE/ DISEÑADORA EDITORIAL, 
Y LIC. EN LETRAS HISPÁNICAS.  ESCRITORA DE LIBRO PARA NIÑOS
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MARÍA LUISA VALDIVIA DOUNCE
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miembros de asociaciones internacionales de diseño, 
o emprendedores de proyectos sociales y educativos. 
Lo cierto es que, para mí, entre la eda y la edinba no 
hay grandes diferencias en cuanto a los «tres dones» 
que mencioné al inicio y cuya inevitable alusión a las 
hadas madrinas es mero juego discursivo, despojado 
del sentido religioso que puede tener la palabra «don». 
Aclarado esto, explico:

«Pequeña» no sólo porque la comunidad (estudiantes, 
trabajadores y docentes) es más bien reducida en compa-
ración con otras instituciones universitarias y la cotidia-
nidad se vuelve estrecha, sino también porque es corta la 
distancia entre docente y estudiante al interactuar durante 
el proceso de aprendizaje, construido con familiaridad y 
respeto. Hemos podido mantener una cercanía y acompa-
ñamiento con algunas estrategias implementadas desde 
hace años —como las Evaluaciones de nivel, del anterior 
plan de estudios, o las Evaluaciones red del plan actual—, 
a fin de propiciar un espacio de retroalimentación que be-
neficia tanto a estudiantes como a docentes para mejorar 
nuestras respectivas tareas académicas. Otra medida de 
este tipo, también aplicada con la actualización del Plan 
de Estudios en 2017, es el Programa de tutorías persona-
lizadas para guiar, asesorar, ayudar y facilitar la vida aca-
démica de las y los estudiantes durante su permanencia 
en la escuela. 

«Inquieta» ha sido nuestra escuela porque es de natu-
raleza curiosa y nada pasiva; se ha distinguido por pro-
curar el entendimiento de los contextos (sociales, políticos 
y culturales) para detectar necesidades reales y hacerlas 
«pretextos» académicos para sus estudiantes, infundién-
doles el gusto por el cuestionamiento sistemático con el 
que se valora la importancia del conocimiento, pero tam-
bién el reconocimiento del otro con empatía y solidaridad, 

lo cual favorece la búsqueda de acciones que lleven a cam-
bios necesarios en el suceder social. Por supuesto que en 
este sentido también ha sido fundamental el trabajo de 
observar periódicamente la vigencia o pertinencia de los 
planes de estudios frente a la realidad en curso. Hemos 
tenido cuatro planes de licenciatura: en 1966, 1972, 1975 y 
1994; de este último se han hecho dos actualizaciones, las 
de 2006 y 2017. Además, hacia 1993 abrió su oferta educa-
tiva la Unidad de Posgrado y Educación Continua (upec) 
con varios cursos, talleres y diplomados, que unos tres 
años después propiciaron el inicio y actual consolidación 
de cuatro especialidades y dos maestrías. Tal panorama 
da cuenta de una constante inquietud por nuevos conteni-
dos, técnicas, métodos y satisfacción de perfiles profesio-
nales acordes al panorama social y cultural.

«Memorable» es la Escuela de Diseño (edinba) por 
su historia: por sus antecesores, por las iniciativas de 
sus maestros fundadores y de la comunidad que he-
mos creado; memorable es por tener pares de la talla 
de la unam, la ibero, la uam: por hacer muchísimo 
con poco; memorable es por impulsar proyectos como 
la Bienal Nacional de Diseño, así como numerosos en-
cuentros, foros y conferencias: por ser gestora de diá-
logos entre profesionales e incentivar a los diseñado-
res de manera continua y desde estrategias variadas; 
memorable es por estar entre los primeros lugares del 
top ten de las mejores escuelas de diseño: por esfor-
zarse en la enseñanza-aprendizaje del diseño y tener 
ese reconocimiento. 

Tres dones seguramente no bastan para describir lo 
que es la edinba. Pero sí son los rasgos que mi memoria 
estudiantil dibuja y que mi actividad docente, desde hace 
dieciocho años, traen a esta celebración como una visión 
peculiar desde la cual abrazo a nuestra escuela.

S E M B L A N Z A  D E L  A U TO R
MARÍA LUISA VALDIVIA DOUNCE• Editora y escritora de libros para niños. Estudió diseño gráfico en la Escuela 
de Diseño y Artesanías (inba-sep) y cursó la licenciatura en Lengua y Literaturas Hispánicas (unam). Ha sido 
jefa del departamento editorial del Instituto de Investigaciones Filosóficas de la unam; capacitadora, correctora 
de estilo y subdirectora de producción de la Unidad de Publicaciones Educativas de la sep (del programa Rin-
cones de Lectura-Libros del Rincón), así como tutora académica (generación del Distrito Federal)
de la Maestría en Edición del Centro Internacional de Estudios Profesionales para Editores y Libreros de la Uni-
versidad de Guadalajara. A partir de 2003 se incorporó a la edinba como coordinadora del Área de Gestión y 
Vinculación; poco después empezó a impartir materias metodológicas, de apreciación estética e introductorias 
al mundo editorial. 
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Las cosas que se enseñan en las escuelas y universidades
no son una educación, sino los medios para una educación.

Ralph Waldo Emerson

Llegué a la edinba por mera casualidad. Había terminado la licenciatura en la Uni-
versidad Tecnológica de México y trabajaba en el Instituto Nacional de Antropología 
e Historia en la Coordinación Nacional de Difusión. En una conversación con Erika 
Magaña Euroza —quien también trabajaba ahí y en ese momento cursaba la Espe-
cialidad en Diseño Editorial “asistida por Computadora”— me preguntó por qué 
no me especializaba en Multimedia en la Escuela de Diseño, que “me iba a volar la 
cabeza entrar ahí”. Le comenté que no tenía idea de dónde estaba y ella con santo y 
seña me indicó la manera de llegar.

Al día siguiente, en mi horario de comida, llegué a la estación del metro San An-
tonio Abad para encaminarme por Tlalpan, Lorenzo Boturini y Xocongo para arribar 
a la puerta del estacionamiento de la Escuela. Después de preguntar, alguien me lle-
vó a la Unidad de Posgrado —que a esa hora estaba casi vacía—, donde se encontra-
ba Ángeles Yépez para darme más información. Me indicó que aún no se publicaba 
la convocatoria y que debía esperar su difusión, pero me contó algo sobre todos los 
programas. Creo que ella se aprendió rápidamente mi nombre por todas las veces 
que llamé para preguntar si ya había salido la convocatoria. Era 1999 y entonces no 
había un sitio web donde se pudiera revisar esa información.

Después de tanto esperar se publicó la convocatoria y asistí a la sesión informati-
va —que en entonces se presentaba en el salón 105 de la Unidad de Posgrado—. Ya 
estaba listo para mi entrevista de admisión a la Especialidad en Multimedia —aún 
no era Diseño Multimedia, ese cambio de nombre sucedió mucho después—. Quien 
me entrevistó fue Claudia Sánchez, coordinadora de la especialidad. Después de 
una larga conversación me dejó en claro que mi perfil estaba mucho más enfocado 
para la especialidad en Compugrafía, pero que al final me dijo que estaba dentro 
de la contienda y que esperara los resultados. Cuando estos se publicaron recibí 
una llamada de Ángeles Yépez —recuerden que yo había sido un “latoso” meses 
antes—, diciéndome que no había sido seleccionado para la especialidad en Multi-
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media, pero que me habían recomendado para ingresar 
a la especialidad en Compugrafía y que el coordinador 
Sergio Carreón estaba de acuerdo. Decidí aceptar y así 
fue como ingresé a la edinba en 1999. 

En contexto, debo confesar que buscaba un posgra-
do para obtener más habilidades técnicas que en su 
momento no obtuve en la licenciatura, pero lo cierto es 
que hasta que llegué a la edinba comencé a entender 
qué es el Diseño y me di cuenta de que encontré aque-
llo que no sabía que estaba buscando. Esa construcción 
de mi entendimiento de la disciplina fue gracias a los 
profesores que tuve dentro del programa: Sergio Ca-
rreón, Claudia Sánchez, Ignacio Peón, Alex Eisenring, 
Roberto Gómez Soto, Jorge García Zavaleta, Francisco 
Estrada y otros. Cada una de ellas y ellos aportaron 
a mi formación como diseñador y, sin darme cuenta, 
también en mi formación como docente.

Algo que valoro mucho de ese año en la especia-
lidad fue que cada uno de los profesores estimuló mi 
necesidad de aprender a aprender y enfocó mi búsqueda 
del conocimiento más allá de lo que indicaba un plan 
de estudios y un temario de clase. Con esta motivación 
comencé a dominar ciertos temas rápidamente, lo que 
me permitió ayudar a mis compañeras y compañeros 
y explicarles lo que había que resolver, es decir, termi-
naba dando una clase complementaria. De eso se dio 

cuenta Sergio Carreón y al terminar la especialidad me 
dijo que no me perdiera de vista porque tenía madera de 
docente y en cuanto hubiera oportunidad me invitaría 
a impartir una clase. 

En 2000 egresé de la especialidad y fue hasta 2002 
que recibí la llamada de Roberto Gómez Soto, para in-
vitarme a formar parte del cuerpo docente —por re-
comendación de Sergio— de la Especialidad en Multi-
media que ahora él coordinaba, pero antes necesitaba 
hablar con la directora de la escuela. Un par de días 
después asistí a mi entrevista con Margarita Landázuri, 
quien validó la decisión del coordinador de incluirme 
en la academia de la especialidad donde participaría 
con los docentes Salvador Carreño, Cristina Rebollar e 
Iván Abreu. Y así llegué a la edinba. 

Desde entonces aquí he vivido y he entendido el 
Diseño. Estar en la Escuela me ha permitido compar-
tir mis puntos de vista con compañeras y compañeros 
docentes; de tener la oportunidad de impartir clases 
en otras instituciones como la Universidad Nacional 
Noroeste de Buenos Aires, Argentina; de dirigir la Es-
pecialidad en Multimedia; de organizar dos veces la 
Bienal Nacional de Diseño, y coordinar la difusión de 
actividades académicas de la Escuela. 

Todo esto sucedió gracias a una charla con Erika 
Magaña, una tarde de febrero de 1999, en una.

S E M B L A N Z A  D E L  A U TO R
OMAR ISRAEL MENDOZA ROSAS • Licenciado en la Universidad Tecnológica de México, Trabajo en la Coordi-
nación Nacional de Difusión en el inah. Especialidad de Compugrafía 1999-2000. Actualmente es coordinador 
de difusión y docente en la escuela de Diseño del inbal, en donde ha organizado en dos ocasiones la Bienal 
Nacional de Diseño.
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Mi vida ha estado ligada al inba, desde que  nací en casa de mi abuelo. Roberto 
Pérez Rangel, profesor de Artes Plásticas egresado de la Escuela Normal Superior, 
recibí de su mano las primeras «crayolas» y orientaciones para la expresión gráfica 
infantil. Cuando tuve la edad suficiente para viajar solo en autobús urbano, el abuelo 
me mostró durante la primera semana de cursos la ruta desde casa al Taller Infantil 
de Artes Plásticas No.1 en la primera sección del bosque de Chapultepec, él fue su 
fundador en 1952 y lo dirigió hasta diciembre de 1971.

En 1961 siendo alumno del tiap, me enteré de la creación de una nueva escuela 
dentro del inba: la Escuela de Diseño y Artesanías. El mundo del arte y la educación 
artística en México era pequeño y muchos artistas plásticos ejercían la docencia y 
compartían amistad y camaradería, era el caso de mi abuelo quien hablaba con tal 
familiaridad de Diego Rivera y su hija Ruth, los hermanos José y Tomás Chávez Mo-
rado, Leopoldo Méndez, Raúl Anguiano, Mariano Paredes, Arturo “Güero” Estrada 
(quien es tío de mi mejor amigo de la infancia), Amador Lugo, Paulina Trejo, Abe-
lardo Ávila y muchos otros maestros que convivieron una etapa en la que el inba 
era una institución noble, prestigiosa y pródiga en sufragar muchos gastos para la 
formación de sus alumnos. (foto 1)

–Quiero estudiar en la eda, comenté a mis padres en una sobremesa dominical 
cuando terminaba la secundaria en 1966.

–Usted se me va como estudiante del Poli, respondió mi madre. 
Sin mayor opción presenté el examen de admisión en ipn, ingresé en 1967 a la 

Vocacional 3 en el Casco de Santo Tomás. Por esos años mi abuelo sufrió un infarto 
y lo visitaron en su convalecencia muchos profesores del inba que seguían siendo 
amigos y camaradas; yo les abría la puerta a los profesores visitantes con admiración 
y reverencia, –algún día quisiera ser como ellos–, me decía. 

A la mitad del convulso año 1968, volví a mencionar a mis padres mi interés 
sobre ingresar a la eda o a la Esmeralda. En el Poli me había enrolado en los grupos 
de alumnos que salíamos a ‘volantear’ y ‘botear’, preparar comida en casa de una 
compañera que vivía en el rumbo y llevarla a los jóvenes huelguistas que montaban 
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Debajo de izquierda a derecha: Mariano Paredes Limón, José Mendarózqueta, Roberto Pérez Rangel. Sentado entre dos maestras: Víctor M. 
Reyes y Angelina Beloff.
Tercera fila: a la derecha: Fernando Gamboa, Feliciano Peña y Raúl Anguiano.
Última fila de pie: León Plancarte (segundo en el orden), Carlos Alvarado Lang, (quinto) José Chávez Morado (6), Rafael López Vázquez (8) 
y finalmente Amador Lugo Guadarrama (9).
Sentada delante de Gamboa está su esposa. Todos ellos adscritos a la Sección de Enseñanzas Artísticas del inba. 
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guardia en los edificios de las escuelas del barrio estu-
diantil. 

En casa descubrieron mis volantes, y casualmente al 
siguiente fin de semana, apareció un amigo de mi pa-
dre quien me invitó a trabajar en la constructora donde 
era el contador; sin mediar mayor trámite ingresé como 
aprendiz de dibujante arquitectónico a una empresa 
importante dentro un centro comercial en Insurgentes 
sur ahora desaparecido. 

Y vino la marcha del primero de agosto de 1968, los 
compañeros del despacho reconocieron al rector Javier Ba-
rros Sierra encabezando la «Marcha de la dignidad» y de 
inmediato salieron a incorporarse al contingente, me uní 
a ellos. Nos llovió, regresamos a la oficina empapados y 
afónicos, impregnados de consignas y sentimiento de so-
lidaridad; al regreso nos informaron que descontarían la 
jornada, no importó a ninguno de los compañeros. 

Al día siguiente, me llamó el arquitecto dueño de la 
empresa a su privado, me informó que debía preparar 
una maleta, pues me enviarían de auxiliar de un equi-
po de ingenieros y topógrafos que ya trabajaban en un 
fraccionamiento nuevo en Acapulco. Laboré los restan-
tes días de agosto, y los meses de septiembre, octubre 
y noviembre en Acapulco como asistente en una obra 
enorme, regresé hasta que terminó la huelga. 

El jovencito de16 años que quería estudiar en la eda 
ingresaría al ciclo escolar 1969 a la esia. Un año más apla-
zando la búsqueda vocacional, el abuelo había regresa-
do a trabajar y preparaba su salida del inba en 1971.

Lo poco que sabía de la eda por esas fechas, era, en 
primera instancia, su ubicación cerca del metro Balde-
ras; estaba al tanto, además, que se estaban dando cam-
bios internos en su organización, tomando la forma de 
«co-gobierno» -en consonancia y sintonía con los mo-
vimientos de «autogobierno» en la unam; finalmente, 
conocía que había un enfoque educativo novedoso y 
que trabajaban ahí arquitectos y artistas cuyo nombre 
me era familiar.

A principios de 1972, ingresé oficialmente al inba, 
con una plaza de profesor de educación post-prima-
rias, mediante un acuerdo entre mi abuelo quien se 
había retirado y el nuevo jefe de la Sección de Ense-
ñanzas Artísticas. Esta entidad, controlaba la nómina 
de las escuelas de: enpeg, eda, Taller Nacional de Tapiz 
y cencoa ahora cencropam. 

Los días de cobro, acudían por su cheque renom-

brados profesores que poco a poco comencé a conocer 
en las ‘convivencias’ quincenales: los pintores y graba-
dores ‘esmeraldos’; los profesores de la eda; y, los de la 
Sección de Enseñanzas Artísticas. Poco a poco el am-
biente de la docencia y la creación plástica se fueron 
internalizando en mí; combinando actividades de la 
construcción con las artes, de peculiar modo seguían 
reforzándose mis intenciones de hacer algo personal en 
la actividad plástica.

Con el transcurso de los años, mi trabajo como 
profesor-arquitecto, me llevó a partir de 1985-1991 a la 
Universidad de Morelos. En ese tiempo, desempeña-
ba un cargo académico administrativo y se presentó a 
realizar trámites una ex-alumna de Arquitectura de la 
uaem, al entablar comentarios me ofreció presentarme 
con el director de la edinba; ya que ella era profesora 
en la carrera de Diseño gráfico. Asimismo, me cuestio-
nó sobre mi trabajo, en dicha universidad, alejado 80 
kilómetros, de mi verdadera pasión. Logré recuperar 
mi antigüedad en el inba, cubriendo el año sabático de 
uno de los profesores que había conocido mi abuelo: 
Don Jorge Best Berganzo. 

¡Por fin estaría en el lugar que había solicitado des-
de niño! Aunque para entonces, las cosas habían cam-
biado, la eda que yo conocí, se había transformado en 
dos escuelas independientes: Diseño y Artesanías; y 
ya no se encontraba en la Ciudadela, -el sitio donde 
habían iniciado sus actividades educativas a principios 
de los años 60’s- sino en su domicilio actual: Xocongo 
138, en la colonia Tránsito. 

Quedando en la historia de la eda, arquitectos y ar-
tistas plásticos como: Raúl Cacho, José Chávez Mora-
do, Ramón Vargas S., Rafael López Rangel y muchos 
otros que formaban el imaginario académico de una es-
cuela progresista y heredera de la tradición bauhasiana.

Presenté examen de méritos, y me aceptaron con-
dicionado por un año; al regreso de su año sabático 
el maestro Best confirmó mi aceptación ante Consejo 
Técnico, y fungí como su asistente en el curso de Or-
den Básico para la carrera de Muebles y Objetos, en los 
ciclos 91-92 y 92-93. 

En el ciclo escolar 1993-1994, la matrícula de Mue-
bles y Objetos, se había duplicado y Rubén Ramírez 
Rosales coordinador de esa carrera, gestionó crear dos 
grupos de nuevo ingreso: uno a cargo de Best, y el otro 
a mi cargo. Esta oportunidad, me permitió proponer 
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un curso piloto, que sirvió como puente entre las prác-
ticas valiosas creadas por Jorge Best; y las propuestas 
novedosas, de los contenidos del Curso Básico, en una 
carrera de ‘Diseñador sin apellidos’

Desde 1975, paralelamente al plan vigente, se había 
trabajado sin éxito en la creación de un nuevo plan de es-
tudios, hasta que, por fin en 1993, se integró oficialmente 
la Comisión Académica, que lograría la ansiada renova-
ción del currículo. Estuvo presidida por: el director de la 
Escuela, Segundo Pérez Cuevas; Secretario Académico, 
Mtro. Alejandro Rodríguez, la jefa del Departamento de 
Psicopedagogía Lic. Marcela Villafuerte Sánchez; los pro-
fesores, Roberto Gómez Soto, Matilde Breña, Jorge López 
Martínez, Rebeca Hidalgo Wong, y el asesor pedagógico 
Armando Salas representante de la sgeia. 

El equipo trabajó más de un año con reuniones 
constantes; y, para el mes de junio de 1994, ya se te-
nían perfilados los nombres de los coordinadores para 
iniciar el Nuevo Plan de Estudios:  Haydée Girón Ri-
vas designada al área de Diseño; Jorge López Martínez 
de procesos técnicos; Juan Manuel López de Teoría y 
Análisis; Berenice Miranda de Gestión y Vinculación; 
y Rebeca Hidalgo Wong, nombrada como coordinado-
ra general del equipo. Además, fue coautora del do-
cumento rector de los nuevos enfoques para la ense-
ñanza. Faltaba solamente decidir la coordinación de un 
área en donde, además, de integrar las expresiones bi y 
tridimensionales, para la representación de los diseños; 
se encargaría de dirigir una serie de materias estéticas, 
que sirviera de bagaje referencial a los estudiantes. Al-
gunas de las manifestaciones que se cubrieron fueron: 
el cine, la música, las artes plásticas, las artes escénicas, 
la expresión corporal, la senso-percepción espacial, la 
arquitectura, y, los espacios urbanos.  

Así nació el área de Apreciación-Expresión-Repre-
sentación (aer), que llegó a tener más de 50 profesores, 
encargados de impartir contenidos que iban desde el 
dibujo académico, con figura humana y del natural; bo-
cetaje para objetos; dibujo técnico; geometría descrip-
tiva; fotografía; diagramación, planigrafía; letragrafía; 
envase y embalaje, entre otras muchas materias.

La propuesta del Director Segundo Pérez Cuevas 
ante Consejo Técnico Académico, para cubrir esta coor-
dinación, recayó en quien esto escribe. 

A partir de ese momento, comenzó la otra histo-
ria. Finalmente estaba metido de lleno donde deseaba 

ingresar desde 1967, me motivaba el reto de conjugar 
los valores de la educación formal de los diseños he-
redados de la tradición moderna con el pensamiento 
crítico y de los tiempos postmodernos. Como parte de 
las actividades de la materia que impartía en el área, 
realizaba recorridos temáticos de arquitectura con mis 
alumnos por zonas bien definidas. Estilísticamente, la 
llamé «Apreciación Estética de la Ciudad de México», 
motivado y emulando las visitas guiadas que condu-
cían desde los 60’s el Arquitecto y Arqueólogo Eduar-
do Pareyón Moreno o el «Curso vivo de Arte» de Al-
berto Híjar o Jorge Legorreta Gutiérrez.

El objetivo de la actividad, era la de fomentar en los 
alumnos de Nivel básico la capacidad de observación 
e identificación de estilos arquitectónicos; y, la confi-
guración siempre dinámica de la impronta estética de 
la ciudad, para que fueran capaces de encontrar los 
lenguajes formales característicos de ciertas etapas y 
zonas bien distinguibles. Estas visitas, permitieron a 
los alumnos compenetrarse en el ambiente de los dis-
tintos barrios o colonias; los contenidos de la materia, 
también, incluyeron visitas a exposiciones en galerías 
y museos, con el propósito de reforzar y enriquecer el 
bagaje de la cultura visual en las y los alumnos. 

Otra actividad inicial, como coordinador del área, 
fue la organización de eventos tipo “performance”; 
cuando lo comunicamos a los alumnos, la idea fue re-
cibida con entusiasmo, dentro de estas actividades, se 
realizó un colectivo en la azotea del edificio correspon-
diente a la zona administrativa; y otro en un espacio in-
terior. No puedo pasar por alto las ofrendas y eventos 
organizados para la celebración del “Día de muertos”.  
(fotos 2-5)

La experiencia a partir de 94 fue muy intensa: juntas 
de coordinadores de área de lunes a viernes; lectura a 
marchas forzadas de los planteamientos teóricos que 
se engloban como: Estudios Culturales, trabajo frente 
a grupo, estudios de maestría primero en ipn y lue-
go en unam; representante ante el snte sección X de 
la delegación sindical y de propina practicar deportes 
extremos. Resultado: un día antes del inicio oficial del 
Nuevo Plan de Estudios, tuve una caída en bicicleta de 
montaña causándome fractura múltiple de húmero iz-
quierdo y seis meses de incapacidad médica. 

Antes de mi ingreso a la edinba era analfabeto in-
formático, mi inconsciente actitud machista heredada, 
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me hacía poco tolerante a la diversidad de preferen-
cias, no tenía idea de lo que cambiaría en mi vida la 
opinión crítica e interacción de profesoras y profesores 
amistades cercanas hacia mi pensamiento.

 Aprendí de mis alumnas y alumnos, aprendí a 
respetar a mis compañeras y compañeros de trabajo, 
aprendí a enseñar desde el momento en que mi abuelo, 
me puso frente a un grupo de niños y aprendí en la 
EDINBA mucho más que si me hubiera matriculado en 
1967 como alumno de Diseño Artístico Industrial, o en 
1973-1976 como alumno de Diseño Gráfico, Muebles y 
Objetos o algún taller de la eda.

Aprendí a conocer y comunicar estrategias para 
analizar las cosas y representarlas gráficamente. 

Aprendí a mirar e invitar a mis alumnos a levantar la 
vista para disfrutar de la variedad de estilos arquitec-
tónicos y formas de uso y apropiación de los espacios 
urbanos. También aprendí de mis compañeros técnicos 
administrativos y trabajadores de intendencia estoy 
agradecido a ellos que siempre me apoyaron y motiva-
ron en la tarea sindical.

Aprendí a trabajar en equipo, cito dos ejemplos: 
cuando ejercimos la coordinación de aer (94-97) y pos-
teriormente colaborar en la remodelación de la Galería 
Códice junto con la directora Margarita Landázuri B. y 
Julio César Séneca G. (2004) (fotos 6-8)

Agradecido a la edinba como institución que me 
acogió más de una vez en la misma Galería Códice 
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para exhibir mis propuestas visuales, ejercicios acadé-
micos individual y colectivamente.

Agradecido estoy a los alumnos que formaron la 
primera generación del plan 1994 quienes llegaron a 
expresar que se sentían “conejillos de indias” y que 
algunos de ellos actualmente ejercen la profesión del 
Diseño responsable y dignamente y además, la do-
cencia en la edinba y fuera de ella, han participado en 
las posteriores versiones y actualizaciones del Plan de 

Estudios, experiencias acumuladas, ensayos y nuevos 
“conejillos de indias” con las generaciones nuevas don-
de por cierto estudian los hijos(a)s y hasta nietas(os) de 
colegas diseñadores y docentes.

¡Larga vida a la edinba!, de sexagenaria tradición acadé-
mica y fresca actitud renovadora acorde a nuevos tiempos; 
también conservo en mis afectos el recuerdo de alumnas, 
alumnos, profesoras y profesores, trabajadoras y trabajado-
res técnico-administrativos que han desaparecido.

Julio de 2021

S E M B L A N Z A  D E L  A U TO R
ARTURO DÍAZ BELMONT • Ingeniero Arquitecto y M.A.V. orientación Arte Urbano. Docente jubilado del inba 
entre 1972 hasta 2009 con experiencia en todos los niveles educativos, –desde básico hasta posgrado–, a partir 
de 1984 en educación superior: Arquitectura, Diseño y Artes Visuales en ipn / esia, uaeMorelos, edinba, unam 
/ enap y fundador en Centro de Diseño Cine y tv. Cuenta con más de 50 exposiciones colectivas presentando 
pintura, grabado, dibujo, fotografía e Imagen digital; a partir de 1989 inicia con Modelado 3D y multimedia 
interactiva; desde el año 2000 publica en redes sociales.
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En 2019 se celebraron los 100 años de la fundación de la escuela de diseño alemana 
Bauhaus. En las ciudades de Weimar y Dessau se inauguraron dos nuevos museos y 
el Archivo Bauhaus en Berlín está viviendo actualmente un proceso de renovación y 
ampliación. Me impresiona que 100 años después aún se conservan trabajos, bocetos 
y proyectos que se elaboraron en esta escuela que estuvo abierta en tan poco tiempo 
(1919-1933).

Esto me llevó a pensar que la Escuela de Diseño del inba está a punto de cumplir 
60 años de existencia y como exalumna me gustaría que hubiera un museo edinba 
que expusiera testimonios de la labor académica desarrollada durante ese tiempo. 
Desconozco si la escuela posee un archivo histórico o si alguna vez se pensó que se-
ría importante conservar algunos trabajos, proyectos y materiales que evidencian el 
paso de las diferentes generaciones de alumnos y maestros en la escuela. 

Siempre me ha interesado el fenómeno de la conservación, sobre todo de objetos 
y también me pregunto porqué algunos permanecen y otros probablemente acaban 
en la basura. En este afán por guardar objetos tengo tres cajas con trabajos, muestras, 
fotografías, exámenes, fotocopias, bocetos, diagramas y planes de trabajo docentes. 
Son una pequeña muestra de la formación profesional como diseñadora textil que 
recibí en edinba entre los años 1988 a 1992. (Foto 1)

Seleccioné algunos ejemplos con la intención de mostrar testimonios de esta eta-
pa y espero que con ellos pueda evocar en mis compañeros contemporáneos gratos 
recuerdos.

Las materias teóricas resultaron muy atractivas para mí. La materia Teoría del 
diseño con la maestra Pilar Maseda representó todo un reto. Concentrados al 100% 
los compañeros y yo observábamos a la maestra Pilar fumar cigarro tras cigarro y 
entre las nubes de tabaco deseábamos comprender los complejos conceptos sobre 
dialéctica que ella exponía. Por otra parte, cursé una de mis materias favoritas: His-
toria del Arte con la maestra Martha Alfaro, quien tenía poco de haber ingresado a 
la escuela, y quien sembró en mí el interés por cursar más adelante una maestría en 
Historia del Arte. 
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REGINA IRIS GÓMEZ FRODE/ DISEÑADORA 
TEXTIL Y DOCENTE EN NIVEL SUPERIOR
rfrode@escueladediseno.edu.mx

La formación
profesional en edinba. 
Mi perspectiva 
30 años después

Professional training 
at edinba. 

My perspective 
30 years later
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Foto 1. Credencial edinba (Archivo rgf)

Foto 2.
En la formación como diseñadores textiles tres conteni-
dos fueron fundamentales:

•	 Tejido de calada con la maestra Mahia Biblos y 
el maestro José Beltrán

Foto 2. Trabajos y exámenes teóricos

Fotos 3 y 4.
•	 Tejido de punto con la maestra Paulina Solís y el 

maestro Jorge Méndez y

Foto 2. Trabajos y exámenes teóricos

Foto 3. Tejido plano
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Foto 5.
•	 Estampado con las maestras Annick Valasse, 

Alma Topete y Ángeles Calderón. 

Foto 5. Tejido de punto

Foto 6.
Recuerdo con cariño al maestro José Reséndiz en la 

materia de Diagramación y a la maestra Elvesia Alvi-
te en cuyo laboratorio realizamos múltiples prácticas 
principalmente de algodón y de lana. 

Foto 6 Estampado

Foto 7.
Conservo muchos trabajos de fotografía. Mis maes-

tros fueron Rubén Pax y Adrián Álvarez. Entrar al la-
boratorio de fotografía con la luz de seguridad rojiza 
era una experiencia fascinante como también lo era ver 
cómo casi por arte de magia aparecía una imagen en el 
papel fotográfico gracias al proceso de revelado.

Foto 7. Prácticas de laboratorio

Fotos 8 y 9.
Especial mención merece mi maestro de Orden Bá-

sico Ramón Cervantes, quien estuvo siempre atento a 
mi desempeño y quien me abrió al conocimiento de la 
proporción áurea. El maestro Ramón Cervantes dirigió 
mi tesis titulada La sección áurea como estructura en el 
estampado textil y fue mi sinodal en el examen profe-
sional junto con los maestros Raúl Oliva y mi querido 
maestro Mauricio Parra.
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Foto 8 Trabajo de fotografía

Foto 9. Trabajo de fotografía

Foto 10.
Un trabajo que recuerdo muy bien, pero que lamen-

tablemente no encontré en mis archivos fue el álbum 
que realizamos en la materia Psicología de la percep-
ción con el maestro José Luis Benítez. Dicho álbum 
constaba de los términos expuestos en el libro de Ru-
dolf Arnheim Arte y percepción visual. 

A la distancia considero que tuve una excelente for-
mación profesional. Doy gracias por haber estudiado 
en una escuela pública con docentes de primer nivel. 

La formación profesional requirió de disciplina, traba-
jo arduo, desvelos, pero a la vez se vivió plenamente 
un sentimiento de compañerismo, convivencia, fiestas 
inolvidables y risas como las que plasmó en sus carica-
turas el maestro Arturo Pastrana.

Foto 11.

Foto 10. Examen profesional. 12 de marzo de 1993

Foto 11. Caricatura realizada en 1990 por el maestro Arturo Pastrana.
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S E M B L A N Z A  D E  L A  A U TO R A
REGINA IRIS GÓMEZ FRODE • Licenciada en Diseño Textil en la Escuela de Diseño del Instituto Nacional de Be-
llas Artes. (1988-1992). Estudios completos de maestría en Historia del Arte en la ffyl unam. Maestra de 1995 
a 2002, fue docente en la Escuela de Diseño Gráfico de la Universidad del Pedregal. Desde 1994 a la fecha es 
docente en la edinba, donde ha impartido materias correspondientes a las áreas de Diseño, Procesos Técnicos 
y Teoría y Análisis.
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Es para mí un placer compartir una breve reflexión sobre mi estancia y experiencia 
en este aniversario de nuestra querida Escuela. Se dice fácil sesenta años, pero el tra-
bajo, esfuerzo y compromiso que implica pone de relieve la tarea que cada miembro 
de la comunidad ha desarrollado en estos años.

En mi caso he compartido con la escuela parte de su historia que también es mi 
historia.

Hace casi treinta y cuatro años que ingresé a la Escuela (1987) cuando aún sus instala-
ciones se encontraban en el recinto ubicado en la calle de Balderas; era un recién egresado 
de mis estudios de licenciatura en sociología de la unam cuando me enteré de que solici-
taban un profesor para el Seminario de titulación. Desde un primer momento la experien-
cia fue gratificante no solo por la recepción que me dieron los compañeros y autoridades 
de aquellos años sino porque se abrió un terreno desconocido, atractivo, interesante y 
estimulante para mí. El ámbito de las artes plásticas y el diseño y sus vínculos con otras 
expresiones artísticas, así como con la arquitectura; disciplina que conocía por mi servicio 
social en la Facultad de Arquitectura de la unam, precisamente allí me informaron sobre 
la posibilidad de ingresar en la edinba.

Ha pasado mucho tiempo; los conocimientos, experiencias han sido muchas y 
muy gratificantes. El mismo hecho de incursionar en otros temas poco comunes al 
estudio de la sociología me ha abierto un panorama enriquecedor para mi formación 
personal y profesional que he aplicado a mi carrera académica en la unam. De la 
misma forma, he podido transferir a la edinba los conocimientos y aplicaciones que 
la Sociología puede aportar al diseño. Hace años, si no mal recuerdo a inicios de los 
noventa, pude impartir un curso para los compañeros profesores sobre lo que titulé 
“Sociología del Diseño” y me involucré en la importancia de la teoría y la metodo-
logía para un buen diseño. Donde el diseñador se concibe no sólo como el creativo 
sino también como el usuario de los objetos, recursos, soportes, servicios diseñados, 
siempre inmersos en un contexto social. 

He aprendido mucho de los compañeros profesores a lo largo de mi estancia y he 
visto con orgullo y satisfacción cómo algunos y algunas, estudiantes destacados se 
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LUIS GERARDO DÍAZ NÚÑEZ/SOCIÓLOGO Y DOCTOR EN ESTUDIOS 
LATINOAMERICANOS. DOCENTE EN LA FES-ARAGÓN Y EN EDINBA
gdiaz@escueladediseno.edu.mx
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han convertido en diseñadores con trayectorias profe-
sionales muy exitosas, así como compañeros docentes 
en la edinba; incluso algunos y algunas han llegado a 
puestos de coordinación y dirección. Va todo mi reco-
nocimiento para ellos y ellas.

También recuerdo con afecto y agradecimiento a to-
dos los compañeros, quienes desde un primer momen-
to me orientaron en cuestiones de didáctica y enseñan-
za para el diseño, empezando por el maestro Ricardo 
Demarest. No quiero omitir a nadie así que mi recono-
cimiento es para todos y todas; algunos ya se han reti-
rado, otros han fallecido, pero siempre está con ellos y 
ellas mi recuerdo y gratitud.

He participado en tres planes de estudios a lo largo 
de mi estancia en la edinba y en algunas comisiones 
especiales dentro de la escuela y en su representación, 
en la titulación de más de 130 egresados y en diversos 
cursos, aparte de los Seminarios de titulación i y ii, así 
como los cursos de Métodos del pensamiento i y ii.

En este aspecto tengo un recuerdo muy especial de 
mi participación en los Seminarios de Contextualiza-
ción del Diseño i, ii, iii. Estos seminarios surgieron por 
iniciativa del maestro Alejandro Rodríguez, de feliz 
memoria, con quien colaboré en diversos proyectos 
y tareas desde mi ingreso en la edinba. Como él era 
un apasionado de la Historia del arte y del diseño, así 
como de la teoría y la metodología, encontré en su per-
sona la posibilidad de un diálogo e intercambio muy 
fructífero. Recuerdo sus seminarios para profesores y 
de donde surgió la idea de un seminario dirigido a los 
alumnos, que permitiera el diálogo e intercambio de 
ideas y conocimientos, incluso de debate entre los pro-
fesores que participaran. Estos seminarios se convirtie-
ron en parte importante de los contenidos curriculares 
del plan de estudios de la edinba de aquellos años lo 
que fue en mi consideración un gran acierto.

Lo anterior para compartirles que tras la ausencia 
del maestro Alejandro, sus compañeros de batalla —las 
profesoras Martha Alfaro, Regina Gómez y el profesor 
Mauricio Parra—, me invitaron a participar con ellos 
en ese Seminario, lo cual, aparte del gusto de convivir 
y compartir este espacio, ha representado para mí los 
años de mayor acercamiento a la historia del diseño y 
la posibilidad de aportar desde el contexto sociopolíti-
co y económico elementos para contextualizar de for-
ma más completa el origen y desarrollo de los diseños.

En estos seminarios pasé más de 10 años de mi 
ejercicio docente en la edinba, lo cual ha sido como 
lo mencioné muy enriquecedor, pero además tuve la 
posibilidad de compartir con mis compañeros pro-
fesores y con los estudiantes un contenido que —
aparte de resultarme muy cercano por mi formación 
como sociólogo— me abrió la posibilidad de acercar 
a los alumnos a una serie de temas y procesos que 
les permitieran ponderar de manera integral el pa-
pel del contexto tanto histórico como sociopolítico y 
económico que influyó e influye en el desarrollo del 
diseño como disciplina.

Estos seminarios constituyeron parte importante de 
la formación básica de nuestros estudiantes, se impar-
tían durante los tres primeros semestres de la carrera. 
En ellos tuve la oportunidad de abordar los grandes 
momentos del desarrollo de occidente y, en concreto, 
procesos como la modernidad, el desarrollo del capi-
talismo y sus transformaciones hasta llegar a la deno-
minada modernidad tardía, en su momento anunciada 
como posmodernidad. Lo anterior me llevo a desarro-
llar un recorrido en la historia de las ideas de occidente, 
que en el caso del primer semestre comprendía de 1750 
a 1850, el segundo semestre de 1850 a 1950 y el tercer 
semestre de 1950 a nuestros días,  que al paso del tiem-
po fue de 2006 si no mal recuerdo, hasta el 2018; que 
fue el último año en que impartí la materia. Muchos y 
buenos recuerdos, sobre todo porque estos cursos per-
mitieron que los alumnos y alumnas pudieran conocer 
el origen y desarrollo de la disciplina de diseño con 
una perspectiva sociohistórica siempre útil y necesaria. 
Así como los impactos políticos y económicos, que se 
dejan sentir en el desarrollo de toda disciplina.

En los últimos tres años he colaborado en el plan de 
estudios vigente; en específico en el área de gestión y 
administración con los cursos de Filosofía y Estructura 
de las Organizaciones, he sido testigo de muchos cam-
bios y transformaciones y sobre todo he visto crecer y 
madurar a nuestra querida edinba, cada vez con ma-
yor presencia en un ambiente muy competido y siem-
pre con el reto de ofrecer una formación actualizada y 
de calidad a sus estudiantes.

Quiero cerrar mencionando que uno de los aportes 
más importantes de la escuela en mi consideración es 
su atención y gusto por una formación integral y den-
tro de ello las cuestiones de teoría y metodología como 
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recursos para ofrecer una formación crítica, analítica y 
fundamentada.

Enhorabuena por estos sesenta años de existencia; 
tras 34 años de antigüedad docente y ante el inevita-
ble relevo generacional; recordar los tiempos pasados 

y vivir los retos del presente, donde la pandemia por 
covid19 nos ha llevado a un cambio en la modalidad de 
la enseñanza de presencial, a vía remota, me permite 
renovar el gusto y la satisfacción de formar parte de su 
comunidad. 

S E M B L A N Z A  D E L  A U TO R
LUIS GERARDO DÍAZ NÚÑEZ • Trabaja como docente en la licenciatura en Sociología de la Facultad de Ciencias 
Políticas de la fes-Aragón. Licenciado en Sociología, en la enep-Ar. unam, Maestría y Doctorado, en Estudios 
latinoamericanos en la ffyl unam.  Maestro de la edinba desde 1987, impartiendo desde entonces materias 
como Sociología del diseño, Seminarios de titulación i y ii, como fueron los cursos de Métodos del pensamiento 
i y ii, y los Seminarios de Contextualización del Diseño i, ii, iii.
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La primera vez que ingresé al recinto que alberga la Escuela de Diseño no fue para 
trabajar en la institución como tal, sino que las autoridades habían sido solidarias y 
generosas de forma memorable con la Escuela de Escritores de la sogem para alber-
gar las labores de esta última, toda vez que debido a trabajos de remodelación nos 
volvimos itinerantes. Pero fue precisamente gracias a dicha circunstancia que un día 
acabé siendo docente de Escritura y argumentación, luego de Divulgación y Difu-
sión del Diseño en México, del Seminario de Estudios Culturales en el posgrado, y 
finalmente de Filosofía y Estructura de las Organizaciones en la licenciatura. 

Mentiría si no confieso que en los seis años que llevo como parte de la academia 
de esta institución he sido yo quien más ha aprendido tanto de los docentes como 
del alumnado. He tenido la fortuna de ser sinodal en varios exámenes, he batalla-
do con la edición de textos, he participado en arduas discusiones acerca del ser, el 
quehacer y el pensar del Diseño. También he asistido a congresos, exposiciones, y 
en algún momento he llegado a estar tan presente que en la cafetería sabían cómo 
pediría mi americano. No obstante, me entra a menudo el síndrome del impostor. 
¿Quién soy yo para estar en esa escuela sin nunca haber estudiado formalmente la 
disciplina del Diseño? De ahí que me defino como un intruso. Me disimulo entonces 
entre los siempre necesarios contextos.

Como sociólogo, estoy convencido de que una escuela son las personas que la 
construyen y que continúan una tradición al tiempo que la reinventan. Me alegra 
ser parte de esta historia y contribuir desde mi parcela en la formación de jóvenes 
profesionales del Diseño y, principalmente, de críticos y pensadores de la disciplina. 

No tengo sino gratitud por una comunidad en la que si algo me queda claro es 
que está latente el espíritu de libertad y compromiso social, esa extraña diada propia 
de la escuela pública. No hace falta alargarse en el merecido reconocimiento que tie-
ne nuestra institución. Deseo una larga vida a la escuela y ojalá que muchas personas 
más puedan nutrirse de su legado.
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S E M B L A N Z A  D E L  A U TO R
JESÚS NIETO RUEDA • Originario de Salamanca, Guanajuato. Estudió Sociología en la unam y se doctoró en 
Literatura Comparada en la Universidad Autónoma de Barcelona. Escribe reseñas, crónicas, artículos de divul-
gación, académicos y de opinión en diversos medios. En 2019 publicó el poemario Memoria itinerante con la edi-
torial Ultramarina. Se dedica a la docencia en varias instituciones de educación superior y es padre de familia.
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Supongo que te han hecho la pregunta varias veces y hay detalles que no se saben, por ejem-
plo, ¿qué pasaba cuando llegaste a la dirección y qué descubriste que no era como te lo habían 
platicado?

Quienes hemos llegado a la dirección —por más que hayas colaborado con otros 
directores o directoras—, cuando estás ahí, nos aparece un sinfín de cosas que no te 
imaginabas fueran parte de la vida cotidiana de la escuela. Te sientes como sándwich 
porque tienes que negociar para arriba y para abajo. En realidad, no es un trabajo 
sencillo porque de repente te das cuenta de que eres —bueno, en mi caso— como 
la mamá de 500 gentes —probablemente así lo asumimos las mujeres—: tengo esta 
gran responsabilidad donde hay, no sé, 300 o 400 alumnos más 100 maestros, más 50 
o 60 trabajadores y al final soy responsable de todos ellos, sobre todo en situaciones 
de riesgo de vida. Esa es una responsabilidad que no la sabes o no la sientes cuando 
has estado en otros espacios sólo como docente o en coordinaciones académicas. La 
carga fuerte es para Secretaría académica y Dirección, que están encabezando ese 
proyecto y hay situaciones de ese tipo que uno nunca imaginó o no sentía esa res-
ponsabilidad con tal intensidad.

¿Cuáles son los momentos que más recuerdas durante tu gestión?
Te diría que uno de los que siempre recuerdo de manera muy importante fue 

cuando nos asaltaron a punta de pistola. Ese episodio fue fuerte, duro, muy com-
plicado, no sólo en ese momento —cuando ni tiempo tuvimos de entender los 
riesgos que corrimos todos, sobre todo los muchachos que estaban revisando sus 
calificaciones en el pasillo—, sino posteriormente, en los días siguientes, pues 
hubo que reponer esos vales sustraídos y lo que todo eso implicaba,  como el que 
me pusieran en los brazos un bulto con casi 300 o 400 mil pesos en vales y «ahora 
lléveselos» a la escuela… Debo decir que la Subdirección General estuvo ahí todo 
el tiempo acompañándome, pero en ese momento dices «¿y si me asaltan de aquí 
a la escuela?» 
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POR FERNANDO RODRÍGUEZ ÁLVAREZ
30 de julio 2021
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No había pasado algo así…
No había pasado así, con unos tipos armados para 

asaltarnos. No ha vuelto a suceder algo así —aunque 
sucedió el robo de las computadoras y eso es otro gran 
problema, sin duda alguna—, a plena luz del día, a la 
vista de todos los alumnos, maestros y trabajadores. A 
consecuencia de eso fue que se ocuparon vigilantes en 
la Escuela. 

De seguro lo recordarás —no sé si en otras escuelas 
del inba haya sucedido algo así—, pero lo que sí quedó 
en evidencia fue que nuestra escuela se ubica en una 
zona de riesgo, porque en esas mismas fechas también 
asaltaron otras oficinas de la Secretaría de Salud de la 
Ciudad de México, de la Dirección General de Educa-
ción Física que estaba enfrente, e incluso el cetis que 
está más adelante: asaltaron estos cuatro lugares en va-
rios días. 

Todo ello hizo evidente que nuestro barrio, nuestro 
elegantísimo barrio de la Tránsito, no es precisamen-
te el lugar más seguro. En otros lados suceden estas 
cosas, pero que entraran a una escuela así fue difícil y 
complicado. En ese momento realmente «me cayó el 
veinte» de lo que implica ocupar un espacio federal, 
porque para levantar el acta de denuncia no se hizo en 
la delegación Cuauhtémoc, sino que el abogado de la 
sgeia me dijo: 

—No, maestra, esto es un delito federal, lo tenemos 
que denunciar en la Procuraduría federal…

A veces se pierde de vista que nuestra escuela tiene una serie 
de condiciones particulares, forma parte del gobierno federal…

Nuestra comunidad debe saber lo que implica que 
el sello oficial de nuestra escuela diga «Poder Ejecuti-
vo». Es cierto, somos parte de ese poder, para bien y 
para mal; hasta nuestro correo institucional dice: .gob.
mx. Somos parte de una estructura gubernamental, 
aunque somos una entidad pequeña, pequeñísima, 

No somos como otras instituciones autónomas, que tienen otros 
recursos; aquí somos dependientes de muchas instancias… 

Desde que estábamos adscritos a la SEP y ahora 
en la Secretaría de Cultura seguimos en la estructura 
del gobierno federal. De ahí se desprenden muchos de 
nuestros problemas, empezando por los presupuesta-
les, en los que no tenemos autonomía; esa cuestión la 
decide la Cámara de Diputados anualmente, junto con 

todo el paquete presupuestal de este país. La Secreta-
ría de Hacienda es quien administra, en donde nues-
tro presupuesto está etiquetado de manera extraña 
con muchos criterios obsoletos. Probablemente sea la 
misma razón por la cual no podemos negociar nues-
tro contrato de trabajo cada dos años —como lo hacen 
las universidades autónomas—. Sin embargo, también 
nos da como ese lugar muy particular de podernos pa-
rar en cualquier lado y decir: «somos gobierno fede-
ral», con lo que eso implica.

El otro momento que siempre recordaré es cuando 
me pusieron sobre la mesa el folder de la Bienal Nacio-
nal de Diseño. Este proyecto se pudo hacer justo por esta 
pertenencia al gobierno federal, es decir: «¡cómo no, se 
hace una Bienal, como de que no…!»; si quieres todo 
muy impuesto o lo que haya sido, sin embargo, este fue 
un proyecto que tuvo esa posibilidad por nuestra perte-
nencia a este espacio cultural, porque en nuestro país las 
cosas muchas veces se deciden verticalmente y hay que 
sacarlas adelante. Digo, la Escuela o yo en lo personal 
pude haber dicho «no, gracias», pero tampoco es que tu-
viera mucho para dónde hacerme, pero la finalidad de 
promover y de empujar la profesión del diseño, obvia-
mente fue un buen motivo en bandeja de plata. 

Así se cumplen las metas de las escuelas superiores, por un 
lado, la docencia, después la investigación y también la difu-
sión cultural…

Por eso fuimos parte de ese proyecto del Instituto, 
con esa intención de empezar a vernos hacia fuera, de 
que nos reconocieran. Por eso las iniciativas de partici-
par en Encuadre (asociación de escuelas de diseño grá-
fico) y de entrar a Dintegra (asociación de escuelas de 
diseño industrial).

De vincularnos con los pares, con los colegas, de quienes ha-
bíamos estado muy alejados…

Bien alejados, pero fíjate que, curiosamente, a pesar 
de haber estado alejados, de ambas organizaciones so-
mos fundadores. 

Al principio, estas asociaciones organizaron encuentros y 
congresos con muchos invitados del extranjero, pero llegó un 
momento en que se impuso conocer lo que se hacía en el país… 

Esto tiene que ver con la entrada muy tardía de la 
educación de diseño en nuestro país, porque en rea-
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lidad si nosotros somos de las primeras escuelas que 
iniciamos la formación de diseñadores —y estamos por 
cumplir 60 años— pues es muy tardía. Antes no existía 
esa posibilidad. Han tenido que pasar 30 o 40 años para 
demostrar que hemos estado haciendo cosas y vamos 
a compartirlas. Ya invitamos a todos los extranjeros, 
expertos e instituciones de otros lados, ya las reconoce-
mos, pero nosotros ya también llevamos un buen rato 
andando y ya podemos mostrar lo nuestro con certeza.

Con madurez y mayor sentido de una comunidad que tiene 
que dejar de mirarse desde fuera y mirarse ahora desde donde 
está, para colaborar entre sí.

Sin olvidar que los referentes de afuera son impor-
tantes, por supuesto. De todas maneras, nos siguen 
llevando como cien años de ventaja, porque son paí-
ses industrializados, con un alto grado de desarrollo 
tecnológico. En realidad, sabemos que en México el 
diseño nada más es un reflejo de nuestra dependencia 
tecnológica, de nuestra carencia de recursos, en el sen-
tido de la falta de investigación que no se promueve en 
nuestro país y de la educación superior como tal —y la 
educación artística en particular— que tiene muy poca 
importancia en nuestro país. Ya lo hemos platicado, 
siempre nos estamos peleando en la fila entre educa-
ción física y educación artística y a ver a quién le va 
peor, a cuál le toca esta vez un poco menos.

Se han abierto muchas oportunidades con base en el esfuerzo 
de las comunidades para luchar por recursos y derechos… 

Es otra gran lección que una aprende en la dirección: 
una no puede dirigir una escuela, ni sacar adelante un 
proyecto académico, sola. Es clarísimo; quien suponga 
o pretenda sacar adelante el proyecto académico por 
sí solo —como tuvimos un caso—, no es posible. Sim-
ple y llanamente porque debe ser un proyecto de esa 
«dichosa comunidad» —que decía el maestro Alejan-
dro Rodríguez—. La comunidad está ahí, siempre ha 
estado, se ha puesto la camiseta, unos más que otros. 
Siempre ha habido un grupo comprometido a lo lar-
go de las distintas épocas de la Escuela. Cuando yo fui 
alumna —y me tocó ser alumna, con mi lonchera relu-
ciente en la eda—, quienes conducían el proyecto eran 
completamente distintos a los que hoy lo encabezan. 
En la actualidad muchos de quienes fueron nuestros 
alumnos ahora dirigen la edinba.

Eso lo cuenta muy bien la maestra Pilar Maseda en su libro. 
Un gran cambio en la educación del diseño ha sido que —
más allá de la endogamia— quienes fueron formados en la 
Escuela se volvieron docentes, directivos o parte importante 
de su funcionamiento.

Sí, de su crecimiento y de la planeación. De la toma 
de decisiones, del cambio de rumbo. Sin embargo, creo 
que le hemos hecho poca justicia a algunos maestros de 
la escuela o al menos aquellos de cuando fui su alum-
na. Hoy, por ejemplo, estamos viviendo plenamente el 
cambio de rumbo que planteó la maestra Rebeca Hi-
dalgo. No lo hemos dicho de manera contundente. 

Hay que reconocerle a la maestra Hidalgo esa intuición brillante…
Brillante, sí, realmente, aunque con intenciones 

un poco ocultas por ahí —al menos esa es mi lectura 
y Pilar Maseda la compartía conmigo— que era la de 
convertir a la edinba más en una escuela de diseño 
gráfico que en una escuela de Diseño como tal, pero 
lo cierto es que la comunidad acabó marcando el rum-
bo. Los alumnos en gran medida fueron manifestando 
su interés por las distintas posibilidades del diseño y 
no solamente una. Claro que el proyecto fue virtuoso 
y la mirada de Rebeca Hidalgo trascendió justamente 
por esta posibilidad de construir un modelo educativo 
de vanguardia y que nos distingue en gran medida del 
resto de los proyectos académicos del país. 

Más allá de la tradición común de la Bauhaus, quizás hasta 
los años 80, la llegada de docentes ya formados como diseña-
dores le dio un rumbo totalmente distinto a la escuela. 

Completamente distinto, porque para nosotros ha-
blar, por ejemplo, de diseño de estrategias o de diseño 
centrado en el usuario o del diseño en transición —o 
para la transición, aún tenemos que discutirlo— es un 
gran avance. 

En el tercer mundo, en la periferia, siempre hemos estado 
en transición… 

¡Claro!, como diría otro director: «¿crisis, cuál crisis, 
la de ahorita o la de siempre?». Como en inglés no se 
usan las preposiciones todo se incluye ahí, en la tran-
sición. Pareciera que nosotros tenemos esta necesidad 
de ser mucho más específicos si es: en, para, por,… No 
nos espanta hablar de ello y de incluirlo en nuestros 
conceptos de diseño o en nuestra epistemología, mientras 
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que en muchas otras instituciones educativas todavía no 
la consideran y se basan aún en el modelo de diseño de 
hace 60 años. Diría que quién soy yo para juzgar, pero ha 
sido evidente en mi trabajo como acreditadora y evalua-
dora. Esa experiencia me ha permitido tener estos puntos 
de comparación de distintos lugares, sobre todas de las 
universidades autónomas, en donde si bien ahora hay un 
avance en términos de la enseñanza del diseño, lo cierto es 
que seguimos hablando de una fundamentación concep-
tual, epistemológica, del diseño, que no se ve o se ve muy 
poco clara en las demás instituciones. Para nosotros siem-
pre ha sido muy importante este trabajo de revisión de 
planes de estudio que empezó a hacer la maestra Pilar, sí 
se demuestra esa insistencia o preocupación por tener un 
soporte conceptual epistemológico del diseño en términos 
de la enseñanza y este otro gran valor que sigue estando 
muy presente, quizás ahora más que en los años 80, que 
son los aspectos sociales del diseño, el papel que tiene de 
ser un factor de cambio social y no solamente económico, 
o principalmente un factor social que no económico; y eso 
creo que fue muy virtuoso desde los fundadores de la es-
cuela y que hemos acabado de reconocer e insistir en ello. 
Sí con otra postura porque ya no estamos necesariamente 
satanizando a la publicidad y a la moda como en los 80. 

Creo que otro cambio importante y que no se había puesto 
sobre la mesa es el asunto de los derechos humanos o la pers-
pectiva de género ahora que mencionas el diseño social… 

De cómo resolver las necesidades de las personas 
en todos sus campos, en su bienestar social y calidad 
de vida. Estos discursos que hoy se expresan en todos 
los ámbitos no son ajenos a nosotros, ya estaban ahí y 
nuestra escuela siempre ha tenido ese carácter social o 
esa postura ideológica —tendríamos que decirlo así—y 
por eso en los 80 la publicidad o la moda eran así como 
el «demonio blanco que nos viene a vender espejitos» 
Hoy día tenemos una mirada mucho más profunda de 
estos fenómenos también para usarlos a nuestro favor 
o entenderlos por lo menos y podernos plantar frente a 
ellos pues ahora son muy convenientes, cuando antes 
ni siquiera se hablaba de esos aspectos.

Ahora los indicadores están centrados en el bienestar, la ca-
lidad de vida, la sustentabilidad, el medio ambiente —y ya 
no digamos la pandemia—, que han puesto en evidencia las 
desigualdades terribles que tenemos.

Ahora sí que salió la mugre en serio. Esa creo que es 
una de las grandes lecciones de la pandemia: percatar-
nos realmente cuan profunda es la miseria de nuestro 
país y lo que eso significa en términos de calidad de 
vida para la población. Y cómo resonancia de eso tam-
bién ha sacado la mugre en cada uno de nosotros. Todas 
las acciones humanas son acciones de poder de una u 
otra forma, por ejemplo, en la discusión de género en 
esta época, en realidad no hemos puesto sobre la mesa 
el problema de fondo y para mí el problema de fondo 
no es un asunto de género, sino el problema es el abuso 
del poder. Eso todavía no nos atrevemos a decirlo, se 
ha quedado ahí, escondido. En realidad, el problema 
de género por supuesto que es un problema muy gra-
ve, muy importante, que se debe de atender, pero no es 
el único en términos de abuso de poder. 

Fuiste la primera directora de la Escuela, inauguraste una 
nueva época. Después de estos años que han pasado, ¿tú qué 
opinas de estos problemas de género? 

Hemos tenido situaciones complicadas, pero han 
sido realmente excepcionales, se han podido detectar 
puntualmente y se han atendido. Más que problemas 
de acoso en realidad son problemas de abuso de po-
der, en donde la relación maestros/maestras-alumnas/
alumnos es una relación de poder, como las relacio-
nes humanas lo son en principio: todas las relaciones 
humanas, absolutamente todas, de la índole que sea, 
son relaciones de poder; y no necesariamente en este 
concepto negativo del poder, porque, por ejemplo, la 
relación de una mamá con un recién nacido es una re-
lación de poder porque simple y llanamente ya puede 
atenderlo de la manera más positiva. Sin embargo, las 
relaciones de poder implican muchas veces, tristemen-
te, un ejercicio negativo, pero entonces ahí aparece el 
abuso…

 
Se han aceptado excesos por costumbre cuando no debería 
ser así… 

Ahora, el que yo haya sido la primera directora mu-
jer, tendría que decirlo, para mí es irrelevante. Entien-
do efectivamente que cuando se hace referencia a esa 
casualidad de la vida, algunas personas le dan como 
ese énfasis, pero te diría que para mí es más relevante 
que una diseñadora textil haya llegado a la dirección 
de la escuela. El diseño textil aparentemente no tenía 
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muchas posibilidades de tener una presencia más fuer-
te, pero tampoco es mera casualidad, primero porque 
la actividad textil es muy importante en nuestro país, 
es innegable, tiene un gran valor económico, es una in-
dustria nacional y además sus productos los traemos 
encima. Podremos no tener un libro en casa, pero tex-
tiles sí tendremos. Ese es un factor fundamental por el 
cuál la actividad textil sobrevive o el diseño textil está 
presente en la escuela porque es una actividad econó-
mica y tradicional de nuestro país sin duda alguna. 
Por otro lado, porque prácticamente no hay espacios 
educativos que atiendan esa posibilidad, entonces si tú 
comparas la cantidad de programas de diseño gráfico 
frente al diseño textil sí hay una gran brecha. Es una 
cuestión de oferta y demanda. Por otro lado, si retoma-
mos la tradición de la eda, el diseño textil era una ac-
tividad importante desde su fundación y logró ofrecer 
un lugar para la formación de diseñadores profesiona-
les de manera primordial. Si a eso agregamos además 
que la actividad textil se mira como una actividad fe-
menina principalmente y la mitad de la población de la 
escuela es femenina, digo si le queremos dar un tinte 
de género, no es un juicio de valor, es un hecho. En-
tonces, de ahí su espacio, su importancia; lo cierto es 
que ninguna diseñadora textil había logrado estar en la 
dirección y eso para mí es más relevante que el hecho 
de ser mujer.

Tengo que ser justa o clara, porque yo he sido una 
mujer muy afortunada, hablando de cuestiones de gé-
nero, afortunada a lo largo de mi vida, pues pues como 
me diría alguien alguna vez: «a ti te educaron como 
hombre». Nunca he sabido si eso fue un halago o no 
lo es, pero provengo de una familia en donde efectiva-
mente la diferencia de género no existió, empezando 
por un padre gineco-obstetra que tenía una mirada de 
las mujeres entre clínica y emocional, un entendimien-
to quizás más humano de los procesos emocionales de 
las mujeres y de sus cambios a lo largo de su vida y de 
su importancia y su presencia. Como decía mi papá: 
«yo siempre he vivido de las mujeres y eso ha sido un 
gran placer…», entonces él tenía una mirada de las mu-
jeres, yo creo que sí, distinta, como mucho más sensible 
o cercana a las necesidades, sobre todo emocionales de 
las mujeres o de su forma de ser y de actuar de las mu-
jeres. En alguna ocasión —aquí me voy a extender un 
poco porque creo que es importante— yo estaba espe-

rando a mi papá en su consultorio para regresar a casa 
con él. Yo estudiaba en la colonia Roma, pero vivíamos 
en Tlalpan. Entonces yo lo estaba esperando para po-
der regresar juntos. Y se tardaba y se tardaba en una 
consulta, como hora y media más o menos, además yo 
adolescente, con esa impaciencia de «a ver a qué horas, 
¿eh?». Cuando finalmente salió mi papá de la consulta 
y se despidió de su pacientita —como les decía a ellas 
en un tono paternal o medio patriarcal, porque los mé-
dicos así son y en esa época, peor— cuando le pregun-
té ¿por qué se había tardado tanto?, ¿qué tan enferma 
estaba la persona?, entonces, tranquilamente, como su 
trabajo del diario o como en este entendimiento de su 
trabajo, dijo: «pues porque necesitaba hablar con al-
guien, lo único que necesitaba era que alguien la escu-
chara». Por eso tengo claro que he idealizado a mi papá 
en muchísimos sentidos —esto ya parece psicoanálisis 
más que entrevista— pero reconozco esa mirada. Mi 
madre, por otra parte, era una mujer de ciencia, era 
química, docente, jamás se le había prohibido nada, fue 
a la Universidad en 1940 y algo, cuando las mujeres no 
iban a la universidad y mucho menos estudiar Quími-
ca, tenía un cierto entendimiento. A mi mamá por eso 
también le molestaba que yo fuera diseñadora textil y 
así me lo decía: «las mujeres del siglo xx no cosen, no 
bordan y no cocinan, mi’jita, o sea, ¿en qué estás pen-
sando?». Entonces, esas dos miradas que al final del ca-
mino tienen un gran peso en mi vida me hacen suponer 
que yo no soy distinta por ser mujer.

En el caso de tus alumnas en los diferentes cursos, ¿cómo 
ves esas posturas de las chicas de ahora?, ¿de veras quieren 
aprender a bordar, a coser o están en otro lugar como apren-
dices de diseñadoras?

Yo creo que sí, lo quieren seguir haciendo muchas 
de ellas. A otras no les interesa, como a lo largo de la 
historia, pero ahora es una elección personal, no es una 
imposición. Porque antes las mujeres tenían que coser, 
tenían que bordar, tenían que estar en la cocina, es de-
cir, no tenían opción ni era una elección personal. To-
das las mujeres, hasta la generación de mí mamá, por 
ejemplo, todas, todas bordaban, tejían, cosían y cocina-
ban, incluyendo a mi madre. Le disgustaba tenerlo que 
hacer, pero en verdad tejía mucho mejor que yo y no 
era diseñadora textil, era química. Porque de niña, ob-
viamente, lo había tenido que aprender y cosía divina-
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mente, pero hoy en día las chicas —yo creo que a par-
tir de mi generación— sí tuvimos ya la posibilidad de 
elegir sí lo queríamos hacer o no; entonces, las diseña-
doras, las alumnas nuestras, que hoy por hoy escogen 
esa posibilidad, lo hacen con absoluta libertad. No creo 
que nadie les esté imponiendo nada y lo hacen con gus-
to, lo abrazan porque es algo que quieren. De hecho, 
yo antes preguntaba —creo que lo dejé de hacer en los 
años 90— «¿quién tiene máquina de coser en casa?» y 
lo dejé de preguntar porque ya nadie tiene. Antes todo 
el mundo tenía, era parte del menaje de casa, así como 
tener sartenes había una máquina de coser, al menos 
una portátil. Hoy ya no, hace como 20 o 30 años que ya 
no, ya no es una actividad por aprender, igual que co-
cinar, las chicas de hoy ya no cocinan y no lo digo como 
crítica, simple y llanamente no tienen que hacerlo.

Esa cultura de los cuidados domésticos ha descansado 
principalmente en las mujeres y las sucesivas crisis han 
puesto en evidencia que si no fuera por esos cuidados de las 
mujeres la sociedad no se movería…

Es un cambio completo de perspectiva en donde, 
además, creo que esta elección de una profesión o de 
oficio o lo que fuere empieza a emparejarse. No digo 
que en todos los ámbitos sea igual, por supuesto, toda-
vía hay muchos ámbitos en donde las chicas no tienen 
esa libertad de elección, esa también es una realidad, 
por eso digo que yo he sido una mujer muy afortuna-
da, porque he podido llevar mi vida adelante en esos 
ámbitos donde esa diferencia de género, esa libertad 
como ser humano en principio, no como mujer, sino 
como ser humano, ha sido posible, aún cuando estu-
dié en el Instituto Politécnico Nacional, donde ahí sí 
me quedaron claras las diferencias de género desde el 
ingreso. Por eso digo que soy muy afortunada porque 
siempre estudié en una escuela laica y mixta. Las insti-
tuciones educativas superiores en las que he estudiado 
o ejercido la docencia son bastante horizontales, diga-
mos, pero también sé, claramente, que en otros ámbitos 
eso sigue siendo un problema, las mujeres siguen sin 
tener esta libertad de elección. Sin embargo, creo que 
también se ha ido emparejando poco a poco.

Lo vemos —no es solo una cuestión de percep-
ción— si comparamos el número de mujeres o de hom-
bres qué hay en la educación superior, en cualquier ca-
rrera —y no me refiero solo a Diseño—, o en maestría y 

doctorados, pareciera haber un escenario en donde es 
mayor la presencia de las mujeres que de los hombres. 
Mi pregunta en los últimos años ha sido «¿y dónde es-
tán los hombres?», qué es lo que ha pasado con ellos 
ahora que ya no ocupan de manera predominante los 
puestos, pero ni siquiera igual en estos espacios aca-
démicos al menos, es mayor el número de maestras, el 
número de alumnas, ¿qué está pasando?, es un miste-
rio para mí.

Aunque no tengamos los datos concretos, efecti-
vamente, esos espacios ahora los ocupan las mujeres 
dado que ya no tienen que dedicarse todo el tiempo al 
hogar o al cuidado de los demás.

Por supuesto, una clave es la píldora anticoncepti-
va, que fue y ha sido un parteaguas para nosotras las 
mujeres, porque finalmente su uso ha permitido deci-
dir cuántos, cuándo, con quién y eso ha propiciado un 
empoderamiento tremendo. Las mujeres, desde hace 
un buen rato, por lo menos unos 60 años, hemos tenido 
la posibilidad de decidir si queremos tener hijos o no, 
que pareciera peccata minuta, pero esa es la realidad.

Precisamente, ya que mencionaste el diseño estratégico y 
otros senderos del diseño recuerdo que se han publicado nue-
vos libros donde las autoras están planteando temas de otra 
manera, ahora hacen visibles experiencias muy distintas de 
los diseñadores varones.

Esa es una gran fortuna. Estoy convencida de que 
los hombres y las mujeres debemos de caminar toma-
dos de la mano y al parejo con nuestras diferencias, por 
supuesto, porque es inútil negarlas, las diferencias son 
virtuosas, efectivamente nos dan una perspectiva dis-
tinta, ambas miradas se complementan virtuosamen-
te, sin embargo, no hay un diseño de género todavía. 
Si tú me pides que te mencione los nombres de cuatro 
diseñadores varones famosos, te los digo, pero si me 
pides que nombre a tres diseñadoras mujeres, me voy 
a quedar en blanco, me va a dar mucha vergüenza. Eso 
sí sigue siendo un problema. 

Hace muchos años, no recuerdo si veinte o cuántos 
—porque ahora ya hablo en esos términos, ya llegué 
a la edad en que todo fue hace décadas—, Ana María 
Lozada del posgrado de Diseño Industrial en la unam 
me invitó a trabajar una conferencia sobre diseño de 
género, era para el foro académico de la maestría en 
la Universidad, y entonces Anita me dijo: «oye, Ma-
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ggie, a mí me gustaría que entre tú y yo armáramos 
una pequeña ponencia sobre diseño de género —que 
no se llamaba así, se llamaba diseño para mujeres o de 
mujeres o por mujeres, en realidad esto del género es de 
estos tiempos—. Estaba Martha Alfaro presente, ca-
sualmente, porque fue cuando ella empezó a cursar la 
maestría de diseño industrial y que luego se cambió 
a la de Historia, que es lo suyo. El otro que estaba ahí 
en esa conferencia fue Víctor Margolin, muy cercano 
a Óscar Salinas, y lo habían invitado para dar una po-
nencia sobre el diseño verde, digamos que empezaba a 
ser visible la inquietud por estos temas y por eso es-
taba ahí. Margolin estaba ahí presente. Anita Losada, 
cuando recién egresó de la carrera aún siendo una di-
señadora muy joven había trabajado como diseñadora 
industrial en la compañía Ford, entonces tú imagínate: 
una diseñadora, industrial, jovencísima, mujer, en una 
fábrica de autos. Antes de estar ahí nadie lo hubiera 
pensado ¿cómo es que llegaste ahí? Ella es una mujer 
con una mirada de género, una mujer tenaz, inteli-
gente. Entonces entre las dos armamos aquello y jus-
tamente hablamos del poco diseño para mujeres, de 
mujeres y por mujeres que había en aquel momento, 
que sigue siendo lo mismo que la actualidad, porque lo 
cierto es que no hay sillas para mujeres ni hay coches 
para mujeres, excepto Volvo que tiene por ahí algún 
modelito, perdido en su historia, lo que tú quieras, yo 
tendría muchos asegunes. Por supuesto, hablamos de 
esta falta de presencia de las mujeres en el ámbito del 
diseño, tanto en los espacios académicos y ya no diga-
mos en la industria. En aquel momento era mucho más 
evidente, mucho más contundente y Víctor Margolin 
nos empezó a escuchar un poco con escepticismo: ¿de 
qué están hablando estas mujeres?, y eso que él es un 
hombre con gran apertura de mente, brillante, con una 
capacidad importante para teorizar, en fin, es una per-
sona a la que admiro y me gusta mucho leer. Al tiempo 
que iba pasando esta conferencia e íbamos exponiendo 
nuestros puntos de vista, él se empezó a enderezar más 
y a escucharnos —con esta capacidad que justamente 
tiene él para escuchar y tener una mente abierta a estas 
situaciones o fenómenos— y cuando terminó la con-
ferencia, nos dijo —no lo olvidaré— «cuando ustedes 
empezaron a hablar yo dije ‘¡ay, chirriones!’ —ya sabes 
que yo traduzco con cierta libertad—, ¿de qué están ha-
blando estas dos maestras?, pero a medida que las iba 

yo escuchando me empezó ‘a caer el veinte’ lo cierto 
de lo que estaban diciendo y efectivamente, me puse a 
pensar cuántas mujeres hay en mi departamento de Di-
seño en mi Universidad, y son muy pocas y mucho me-
nos encabezando los proyectos, así de que es algo que 
me llevo para pensarlo, compartirlo y reflexionarlo». 
Como tú comprenderás, fue un comentario que a noso-
tros nos halagó muchísimo, pero más allá de los egos y 
las vanidades nos mostró o nos enfatizó esta diferencia 
de géneros efectivamente o de participación de hom-
bres mujeres en proyectos que pueden y deberían de 
tener una gran trascendencia y que te diría que hasta 
este momento seguimos sin ellos. Porque lo cierto es 
que si en algún ámbito hay más mujeres diseñadoras 
—que no famosas—es en el Textil. Hay más mujeres 
diseñadoras textiles —o que han tenido mayor impacto 
en la industria textil— que hombres, a diferencia obvia-
mente de la pasarela de París, en donde pareciera que 
los hombres tienen que vestir y desvestir a las mujeres, 
pero ese es un ámbito que como tú sabes a mí me pone 
de muy mal humor. Ahí sí se ve reflejada la estructura 
patriarcal —quizás por eso me molesta tanto, sabes— y 
mira que yo no soy feminista confesa ni mucho menos, 
o sea, yo siempre he pensado más como en la equidad, 
entendiendo equidad: hombres y mujeres y en esa po-
sibilidad de construir un mundo juntos, sí tomados de 
la mano.

¿Para dónde crees que va la educación del diseño y en ese 
sentido qué tendríamos que hacer, en donde habría que en-
fatizar para eso que mencionas de caminar juntos o de darle 
valor a las personas como personas y no por su género? 

Diría que seguir el planteamiento de la Carnegie 
Mellon del diseño por la transición o para la transición, 
etcétera. Para mí sería un diseño en transición, por qué 
estamos en transición en muchos sentidos, no solamen-
te en el diseño, sino en la estructura social, cultural, de 
poder económico, de hegemonía política, en suma, es-
tamos en transición y tendremos que avanzar. Esto tal 
vez no lo voy a ver en mi vida, pero creo que sí esta-
mos siendo parte de un cambio importante en muchos 
sentidos y el diseño se tiene que sumar a ello. Eviden-
temente los temas son muchos, graves e importantísi-
mos. Está en juego la sobrevivencia de los seres huma-
nos, no de las mujeres o los hombres, de todos los seres 
humanos. Es inútil ponernos a discutir las diferencias. 
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A mí me parece inútil discutir si hombres o mujeres, 
porque cuando te juegas la sobrevivencia de esta espe-
cie la clave es el diseño en transición, el diseño para un 
cambio mucho más equitativo —o correcto o eficiente, 
no sé la verdad no encuentro la palabra— pero no sola-
mente para los seres humanos sino para todo lo demás 
o sea para todos los seres vivos en principio, para esta 
biosfera de nuestro planeta; es evidente que todo está 
entrelazado, recupero esta formación de Yuri Lotman y 
César González Ochoa de la semiósfera y todo este en-
trelazamiento y toda esta interrelación y complejidad 
que al final es una, en donde todo afecta a todo. 

En ese sentido los diseñadores tenemos que tomar 
consciencia y lo que nos correspondería en términos de 
docencia es acompañar a nuestros alumnos en esa toma 
de consciencia, de que justamente todo lo que hacemos 
desde el diseño tiene que ver con procurar este equili-
brio porque sí nos afecta. Como siempre les digo a mis 
alumnos: pensamos que uno, solito, no tiene la mayor 
importancia ni trascendencia ni poder para modificar 
o para dañar o para beneficiar, pero eso no es cierto, 
porque la suma de todos estos unos, evidentemente nos 
ha llevado en gran medida a la situación que estamos 
viviendo. Luego también les digo: el diseño no es más 
que el hijo bastardo de este sistema de producción ca-
pitalista, porque es el que hace tangible estas ansias de 
poder y de explotación y nosotros lo hacemos tangible 
y ese es el papel que nos ha tocado y ese es el papel 
que debemos modificar. Cuando se los digo así, me po-
nen una carita de «¡uy! eso no era lo que esperaba». 
No la fama, la fortuna, el talento, las relaciones o tener 
la pieza en el moma… Justo ahora que se los dije este 
semestre a las chicas de la especialidad de diseño textil, 
como todos los años se hizo un silencio letal. Y les dije: 

—¿Qué pasó, ya las dejé tristes, dudosas?
—Ay maestra, eso que nos acaba de decir es muy 

fuerte. 
—Pues claro que es muy fuerte, y ese es el papel que 

nos ha tocado desempeñar, pero es el papel también 
que tenemos que reconocer y darnos cuenta de que lo 
hemos estado jugando. ¿Lo queremos seguir jugando o 
no lo queremos? 

Entonces para regresar a la pregunta, lo que sigue 
adelante en la enseñanza del diseño es afirmar esta 
toma de conciencia por lo menos. Como les digo tam-
bién a los alumnos:

—Ahora ya lo saben, no pueden fingir demencia o 
sordera, es algo personal, porque es una decisión de 
cada uno, y lo que no me pueden decir dentro de 20 
años es «yo no sabía», porque regresaré a jalarles las 
orejas si se portan muy mal… 

De hecho, al final de la carrera se hace un juramento donde 
los egresados declaran que van a velar «por el prestigio de la 
profesión y de la institución que les otorga el título»…

Creo que en gran medida lo hemos logrado y la gran 
mayoría de nuestros egresados son personas responsa-
bles que sí toman conciencia, sí lo tienen claro, sí lo tie-
nen consciente y también saben cuándo los atropellan. 
En ese sentido diría que no solamente lo hemos llevado 
a cabo de manera bastante consecuente, para mí sigue 
siendo el camino; lo cierto es que frente a los excesos de 
la producción y del consumismo exacerbado, de esta 
decadencia que observamos —y de la que somos par-
te— en cada contexto personal también me digo: «¡qué 
barbaridad!, ¡cómo es posible que tenga acumulado 
todo esto!» No podemos escapar fácilmente de ello, 
pero tendríamos que cambiar la mirada, el rumbo o la 
intención para modificar nuestro entorno, dejar de ser 
los hijos bastardos del sistema capitalista y girar hacia lo 
que podamos hacer en un momento dado, intervenir 
en nuestro contexto inmediato por lo menos. 

Hay que empezar desde casa, con la familia, los amigos, los 
vecinos…

Es lo que nos toca hacer, lo que podamos. Como di-
ría mi padre —como ves, una persona importante en 
mi vida—: «lo único que podemos aspirar a ser es con-
gruentes, mi’jita». Es un trabajo muy difícil. Ser con-
gruente siempre es arduo, porque te descubres en la 
incongruencia con más frecuencia de lo que quisieras. 
La docencia para mí ha sido la profesión que mas sa-
tisfacciones me ha dado, en la que yo me siento plena. 
Esta posibilidad y gusto de poder acompañar y reco-
nocer en los estudiantes esa intención, este orgullo que 
me llena cuando los veo efectivamente haciendo cosas 
maravillosas, por supuesto que ha sido muy satisfacto-
rio y lo voy a extrañar el día que lo deje de hacer. Su-
pongo que como dicen otros maestros, una nunca deja 
de ser maestra, así como los médicos que nunca dejan 
de ser médicos. 
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La docencia como forma de vida, es algo que no termina nun-
ca, salvo cuando termina la vida… 

Efectivamente, la docencia no es un trabajo es una 
forma de vida y uno actúa en consecuencia. Tendría que 
acabar diciendo que la experiencia en la dirección fue 
una experiencia muy grata. Fue una etapa de mi vida 
de muchos aprendizajes y contribuir de alguna mane-
ra a conformación de este proyecto académico llamado 
edinba. A mí me sigue pareciendo un magnífico pro-
yecto a lo largo de estos 60 años y seguramente que, a 
pesar de los tiempos difíciles, como siempre seguiremos 
empujando la carreta para formar estudiantes. Esta con-
gruencia es la que hemos elegido sin duda alguna, por-
que hemos tenido la posibilidad de elegir y eso también 
ha sido una gran ventaja. Creo que estos 60 años de la 
escuela hablan de este proyecto académico que se ha ido 
construyendo a partir del trabajo de muchísima gente, 
como Pilar Maseda, como Arnulfo Aquino —que tam-
bién es un maestro que quizás no hemos reconocido lo 
suficiente— y quiero mencionar a una persona más, que 
me parece fundamental por su mirada del diseño social 
o de esta perspectiva más social en la Escuela, yo creo 
que se la debemos a Jorge Best. Él sí fue un maestro fun-
dador, un maestro en toda la extensión de la palabra, fue 
un hombre excepcional, siempre generoso, bondadoso 
y que tristemente no lo hemos reconocido plenamen-
te. En la historia institucional siempre se habla de José 
Chávez Morado, pero para mí el maestro Jorge Best fue 
más relevante en la Escuela. Sí fue el brazo derecho de 
Chávez Morado, pero además fue un gran artista plás-
tico, porque todavía después del sismo del 85 hizo la re-
construcción de los murales de la scop que se cayeron e 
hizo un trabajo maravilloso. A mí me pesa mucho que 
no lo reconocimos en su momento, con la importancia 
que se merecía el maestro Best. 

Me recuerdo el primer día de clases cómo el maes-
tro nos contó la historia y nos narraba a cada genera-
ción que entrábamos la tradición del nacimiento de la 
Escuela y por qué se había conformado la eda y cuál 
era su intención. Yo creo que justamente es él quién le 
da este carácter social y ético a la Escuela porque fue 
un hombre sumamente honesto, ético, comprometido 
como pocos, pues con su quehacer docente y su queha-
cer como profesional, como artista plástico, fue ejem-
plar. A mí me tocó verlo todavía cuando esculpió —no 
sé si sea la palabra correcta— el relieve del escudo na-

cional que está a la entrada del Congreso de la Unión, 
que se vació en la Escuela y eso lo hizo el maestro Best, 
por eso muchos años después teníamos tanto exceso de 
plastilina porque con eso hizo el primer molde o mo-
delo y luego se vació en yeso. Su obra está allí, en mu-
chos muros de la ciudad está su obra y nadie lo sabe. 
Creo que en algún momento tendríamos que volver a 
hablar de él como esta persona valiosa que fue. Cuan-
do se jubiló de la Escuela ni adiós le dijimos y cuando 
falleció justo en el año en que entré en la dirección en 
2001 —fue el primer acto oficial al que me tocó ir— su 
deceso pasó desapercibido. Eso me pesa porque creo 
que fuimos malagradecidos con él. 

Creo que se abrió una brecha en una dirección anterior, se 
miró mucho hacia afuera y no se volvió a mirar hacia aden-
tro, en nuestra tradición y en particular con él… 

Para mí, cuatro son las personas importantes que 
construyeron los cimientos de la Escuela que son el 
maestro Jorge Best, por supuesto Arnulfo Aquino, la 
maestra Rebeca Hidalgo sin duda alguna y Pilar Ma-
seda. Todos los demás hemos trabajado sobre lo que 
ellos construyeron. Mucho de lo que somos hoy por 
hoy es gracias a su trabajo tan importante: licenciatura, 
unidad de posgrado, el mismo espacio en el que estu-
diamos y aprendemos.

Con motivo de la conmemoración de los 60 años hemos reci-
bido testimonios donde se reconocen a estos maestros funda-
dores y es una oportunidad de recuperar su historia…

Seguramente pocos o nadie han mencionado al 
maestro Best. No se nos olvide que venimos de lejos. 
Quienes están encabezando hoy el proyecto de la Es-
cuela y que estuvimos ahí fuimos alumnas del maestro 
Best: Haydée Girón, Berenice Miranda, Rebeca Aguilar, 
María Laura Goñi, en fin, esta generación veterana, to-
das fuimos sus alumnas; Alberto Aguilar, Mario Mari-
no. Bueno, Jorge Best fue un tiempo suegro de Annick 
Valasse, también fue maestro de Peggy Espinosa, de 
Mauricio Parra, de muchas generaciones de la EDA. A 
todos nos dio clase y todos lo recordamos. Era un pla-
cer tenerlo como maestro de dibujo o de geometría. Ese 
sí es un gran pendiente común que tenemos.

Vamos a buscar más información y a tratar de completar una 
semblanza que honre su memoria…
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Te agradezco mucho en recordar estas vivencias 
que hemos tenido en la Escuela. Finalmente llevo más 
de la mitad de mi vida, cerca de 45 años, en la edin-
ba, si cuento los años en que fui alumna; y en docencia 
este octubre cumplo 41. Como sabes, entré a dar clases 
cuando estaba en séptimo semestre como servicio so-
cial pues no había diseñadoras textiles. Fuimos de es-
tos alumnos que nos quedamos en la Escuela y siendo 
ya diseñadores empezamos a formar diseñadores. Mis 
maestros no eran diseñadores, fueron artistas plásticos, 
arquitectos, salvo Hilda Álamos que fue la fundadora 
de la carrera de Diseño Textil, que venía de la Ibero y 
era diseñadora industrial con especialidad en diseño 
textil; la misma Marcela Gutiérrez, fueron maestras 

que estuvieron en la Escuela muy poco tiempo, lo su-
ficiente nada más para formarnos. Inclusive Fernando 
Andrade, el mismo Ricardo González o Rubén Valen-
cia todos ellos no eran diseñadores, eran arquitectos o 
artistas plásticos; Gabriel Macotela, que también fue mi 
maestro. Todos ellos no eran propiamente diseñadores. 
Creo que los primeros diseñadores que entraron a dar 
clases como diseñadores fueron probablemente Gerar-
do Rodríguez, Alfredo Rangel y Alonso Rangel. Ya ve-
nían formados como diseñadores —creo que fue la pri-
mera camada—; y Fernando Andrade, que nos empezó 
a incorporar a los alumnos como maestros, nos dijo: 
«Chicas, no se van a ningún lado, se quedan aquí…» y 
aquí seguimos.
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Cuando llegaste a la dirección, ¿qué descubriste?, ¿qué te llamó la atención, hubo algo que 
te sorprendió?

Recuerdo que la maestra Margarita Landázuri mencionó en algún momento que 
cuando ella dejara la dirección iba a dejar un «Manual para cuando llegas a la dirección, qué 
tienes que hacer», porque efectivamente hay cosas que nadie te dice. Por ejemplo, hubo 
actividades insólitas, imprácticas, absurdas, como tener que firmar ocho hojas por cada 
maestro de la Escuela, cada 6 meses, para la renovación de su nombramiento, a mano 
cada una —no podías poner facsimilar—, algo totalmente impráctico. En general, el Ins-
tituto no tenía sistematizados todos los expedientes —alumnos, maestros— y algunas 
otras tareas administrativas. Sin duda todos tenemos una trayectoria como maestros, 
cierta experiencia en planeación, pero estas partes operativas fueron para mí las más 
complicadas. Porque las otras actividades las vives como maestro y tienes cierta visión, 
a veces no la más acertada, pero tienes una perspectiva general. Al principio todas estas 
cuestiones operativas fueron las que me causaron cierta extrañeza, algunas que nunca 
quise entender o no profundicé en ellas, como las administrativas, 

Se recibe mucha ayuda de los colaboradores que entienden estos procedimientos…
Hasta la fecha sigo pensando que parte fundamental de cualquier dirección son 

sus equipos de trabajo —como cuando editas un libro, cuando tienes un buen editor, 
un buen texto, buenas ilustraciones, imágenes, un buen jefe de taller, etcétera, todo el 
equipo de una buena imprenta—, el trabajo sale natural y digamos que obtienes una 
pieza de la que te sientes orgullosa, al menos eso me pasó a mí en lo profesional y lo 
corroboré en la dirección, sigo pensando lo mismo. Quizá cuando mencionas cómo 
me encontré a la Escuela y qué pienso que pasa actualmente, en ese comparativo 
creo que, por ejemplo, a la dirección actual, una de sus grandes dificultades es que 
no ha podido tener un equipo completo. 

Es un reto para que puedas dedicarte a lo sustancial, para delegar tareas, para saber dónde 
están tus apoyos… 
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Pienso que tuve un buen equipo, tuve la fortuna 
con un poco de intuición de integrar a la gente que uno 
va conociendo y terminas integrando equipos de tra-
bajo eficientes. Además, hay un dicho que yo recuerdo 
mucho de mi abuela que decía ella: «solamente le pido 
a Dios que le caigas bien a la gente». Era para ella la 
llave que podría abrir las puertas y siempre digo ¡qué 
bueno que mi abuela pidió eso! Creo que sí le caí bien 
a la gente —no a todos— dentro de la escuela, pero, 
por ejemplo, mi relación con las autoridades siempre 
fue buena. Tuve cuatro subdirectores generales y sí me 
tocaron muchos cambios —dos cambios de sexenio—, 
entonces tanto hacia arriba como internamente eso fa-
voreció que fluyera mi trabajo. En el área administra-
tiva tuve dos administradores en los periodos que yo 
estuve y con los dos me fue muy bien, estuve con dos 
secretarios académicos, Fernando Rodríguez y Haydée 
Girón, me parece también que con buenos resultados. 
Para mí el trabajo más difícil en las direcciones de las 
escuelas es la de los secretarios académicos, porque es 
la parte sustantiva del trabajo, desde luego que sin los 
operativos tampoco funcionaría la Escuela, pero la par-
te sustantiva es la académica. También tuve dos autori-
dades que apoyaron dignamente y con esos subdirecto-
res generales —sin adular— trabajé muy bien, a pesar 
de que venían de diferentes partidos políticos y que 
uno no supondría que tuvieran afinidad en términos 
de la cultura; su forma franca de tratar, un poco brusca, 
directa, yo creo que eso favoreció mucho mi trabajo. 
Venía, además, de una gran enseñanza porque —aún 
cuando había estado en la difusión y la promoción de 
la Escuela, que muestran el lado bonito del asunto—, 
estuve cerca de la maestra Margarita Landázuri. Para 
mí es una gran maestra en ese sentido, ella era muy 
coloquial, muy afable, quizá, a veces pareciera que no 
muy estructurada, porque era mucho más práctica que 
sistemática, pero muy clara en sus planteamientos de 
cómo estaba la Escuela y cuáles eran sus alcances. Eso 
me permitió tener una cierta cercanía de qué pasaba y 
por dónde ir. Por ejemplo, uno de los de los trabajos 
que quedaron avanzados de la gestión anterior fue la 
revisión del plan de estudios de la licenciatura, que ya 
tenía 10 años operando y había una necesidad urgente 
de resolver o de asentar todo eso que estaba muy difu-
so en la parte operativa. 

Entonces un resultado importante de tu gestión fue actua-
lizar el plan de estudios y no sólo el de la licenciatura sino 
también los posgrados… 

Sí, habría que subrayar que tuve la oportunidad de 
estar ocho años en la gestión directiva, mi trabajo me 
permitió lograr todas las metas que se podían realizar. 
De hecho, cuando estaba terminando la primera ges-
tión todavía había asuntos por resolver y decidí volver-
me a postular. Quedaban todavía muchos pendientes 
que en cuatro años era difícil concluir. Ahora puede 
ser diferente, pero en aquel momento lo que sucedía es 
que había un gran cambio. Se había puesto el plan de 
estudios en el 94, un plan innovador en el país —y en 
muchas partes del mundo—, entonces también fue un 
gran reto acomodar las piezas, pues no era tarea sen-
cilla. A mí ya me lo dejaron muy avanzado, ya nomás 
para darle el empujón y que se publicara. pero faltaba 
también posgrado, que tampoco tenía símil en el país 
en términos de su amplitud —con cuatro especialida-
des y una maestría— y había que valorar qué tan viable 
era que unos se quedaran y otros que se abrieran. Tam-
bién hubo algunas inquietudes de los maestros que 
proponían nuevos programas académicos, había que 
valorarlos; lo que sí eran pertinentes había que actuali-
zarlos. Entonces hubo una gran labor académica en ese 
sentido y de nuevo el equipo académico y un buen nú-
mero de maestros participó en esta labor. Todos fueron 
consultados y al final aportaron toda esa experiencia 
que habían acumulado o que no se había puesto nunca 
en papel.

Durante tu gestión también tuvimos reencuentros con nues-
tros pares académicos de la república y nos acercamos de 
nuevo a las asociaciones 

Ahora que vuelvo a recapitular estos 60 años de la 
Escuela y que me han preguntado mi semblanza, sobre 
mi trayectoria —y como decía en algún momento el 
maestro Ignacio Toscano: “siempre tenemos grabado al 
INBA en la mente y el corazón”—, recuerdo que estuve 
en una escuela de iniciación artística, después en la se-
cundaria hice el examen para el Sistema Nacional de la 
Danza, y fui aceptada, pero al final no me inscribieron, 
y luego poco antes de cumplir los 18 entré a la edinba y 
cuando salí de la Escuela trabajé para el inba, en fin, yo 
no he salido del Instituto la mayor parte de mi tiempo 
profesional. Por eso, una de mis inquietudes persona-
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les era que yo no tenía otra visión de las escuelas o de la 
formación en otros lados, a diferencia de algunos com-
pañeros que dan clases en la Ibero, la Anáhuac, la uam, 
etcétera, pues yo ni eso. Es más, mi maestría también la 
estudié en la Escuela de Diseño, como que demasiado 
endógeno lo mío. Y comencé a considerar que eso era 
poco autocrítico, porque ¿con qué te estás contrastan-
do?, ¿con quién te comparas?, ¿contra mí misma? Así 
¿quién dice que eres la mejor?, pues tú misma. Enton-
ces surgió esa preocupación. 

Cuando la maestra Margarita Landázuri llegó a la 
dirección y le encomendaron organizar la Bienal Na-
cional de Diseño como primera tarea, unos días antes 
ella me había invitado a ser su coordinadora de Difu-
sión y me tocó esa labor, pero no había directorios en 
la Escuela y fue cuando empecé a darme cuenta de ese 
panorama. La maestra Maggie fue quien me dijo: “hay 
una asociación de escuelas de diseño gráfico, también 
hay una de diseño industrial —que ya no está muy 
vigente, pero por ahí va—”. De hecho, la maestra y 
yo habíamos ido al primer Congreso del icsid que se 
había dado en México, en Tequesquitengo, Morelos, 
y fuimos. Estábamos ahí, en el desayuno, el día que 
nos retirábamos y fueron a buscarnos unos maestros: 
Jorge Vadillo del cidi y la maestra Maru Rojas de la 
Iberoamericana, identificaron a la maestra Margarita y 
nos dijeron:

—Ustedes vienen de la edinba, ¿verdad? Fíjense 
que ahora se va a firmar la conformación de la asocia-
ción de escuelas de diseño industrial y habían quedado 
de venir unos representantes de su escuela, que no lle-
garon, ¿no quieren ustedes participar?

Así estuvimos en el lugar preciso, en el momento 
justo, por eso la Escuela es fundadora de Dintegra, aso-
ciación de escuelas de diseño industrial, y así también 
conocí a algunas personas del medio. Luego me acer-
qué a Encuadre, empecé a participar con ellos y eso me 
permitió conocer otras escuelas. Pero justamente en 
febrero de 2005 me postulé para la presidencia de esa 
asociación y en julio para la dirección de la edinba. En-
tonces me eligieron para las dos, de la asociación fui la 
primera presidenta y de la Escuela la segunda mujer 
en ocupar el puesto. Por esa relación que pude tener 
con un espacio y el otro nos aproximamos a los colegas 
y acercamos a la Escuela y a su comunidad —porque 
no asumí el cargo yo sola— e invité a los maestros a 

que presentaran ponencias para los encuentros y asam-
bleas nacionales y en alguna ocasión llevamos casi dos 
camiones con alumnos y maestros. Se presentaron 10 o 
12 ponencias de la Escuela en la Autónoma de San Luis 
Potosí. Eso abrió el panorama de intercambios y traba-
jo conjunto. En otro momento, convoqué en el periodo 
de la maestra Maggie a una exposición de piezas de di-
seño industrial donde participaron la Anáhuac, la Ibe-
ro, la enep Aragón, el cidi del posgrado de Arquitectu-
ra unam, la uam Azcapotzalco y la uam Xochimilco. 
Tuvimos así la oportunidad de contrastarnos con los 
pares, además de invitar a algunos maestros a formar 
parte del cuerpo docente de la Escuela. Esa también me 
parece fue una labor importante porque compartir con 
algunos de ellos abrió el horizonte a nuevas cosas en 
la escuela. 

Se fue consolidando a una planta docente más versátil… 
Otro aspecto que fortaleció el proyecto académico 

fue promover que los maestros pudieran transitar de 
clases de posgrado a licenciatura o a la inversa. Ese 
intercambio fue muy relevante. Alguna vez en plática 
con Claudia Veites, que me preguntaba algo así, me de-
cía que eso debía escribirlo porque esas cosas no se re-
gistran y entonces pareciera que son experiencias que 
nadie sabe, ni valora; parece que fueran gratuitas, pero 
sí hubo una intención, no fue una casualidad, se hizo 
un trabajo que fortaleció los proyectos académicos. 
Además, teníamos la meta de lograr la acreditación o 
evaluación de los programas por parte de los Comités 
Interinstitucionales para la Evaluación de la Educación 
Superior (ciees) o por parte de Comaprod (Consejo 
Mexicano para la Acreditación de Programas de Dise-
ño) y eso elevó también el nivel, porque aumentamos 
la estadística de nuestros maestros con grado. 

Teníamos un gran pendiente desde la homologación para 
profesionalizar a los docentes, todos con una gran experien-
cia docente e incluso como investigadores, pero que estaban 
avalados sólo por el inba…

Ese contraste nos permitió darnos certeza del cami-
no que tomó la Escuela. Cuando nos comparábamos 
con alguna Universidad de los estados nuestra percep-
ción nos obligó a ser autocríticos. Hubo aspectos en que 
sí estábamos acertados y otros en los que no. Esos con-
trastes hubo que iniciarlos en principio con los maes-
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tros, pero también fue importante que los alumnos pu-
dieran compararse. Era una preocupación que lograran 
tener grandes diferencias de formación. Asimismo, lo 
que ayudó a estos acercamientos fue la Bienal Nacional 
de Diseño, que nos permitió invitar a algunos maestros 
a que dieran conferencias —al principio hasta pudimos 
invitar a algunos diseñadores extranjeros como Fernan-
do Gutiérrez, de Pentagram—, y eso permitió abrirnos 
algunas puertas incluyendo el Museo Franz Mayer, con 
Héctor Rivero Borrell. Ese acercamiento con el Museo 
también nos permitió participar en algunos proyectos 
conjuntos como el relacionado con la exposición de la 
empresa finlandesa Marimekko.

Recuerdo que nos invitaron a las escuelas de diseño 
y en esa reunión estaba Ricardo Salas y ambos propu-
simos que se hicieran equipos de trabajo con alumnos 
—trabajando en el Museo Franz Mayer haciendo pro-
yectos en torno a Marimekko— y además propusimos 
que no fueran equipos de una misma escuela sino mez-
clados, que se integrarán entre ellos y así lo hicieron. 
Esos proyectos fueron muy valiosos. Se hicieron tres 
de ese tipo sobre diseño industrial finlandés. En esto 
del contraste, los alumnos nos refirieron después su 
experiencia —uno de los grandes errores es que nunca 
dejamos documentada toda esa práctica, como tam-
poco logré que los maestros entregaran copia de sus 
ponencias o nos compartieran cómo les había ido en 
estos eventos— y lo que sí me acuerdo es que nos de-
cían —los alumnos más frescos que sus maestros, más 
elaborados—, de un grupo de cinco alumnos, cada uno 
había quedado en un equipo diferente y entre ellos pla-
ticaban y se daban cuenta que habían hecho un ejerci-
cio de evaluación en el que calificaban a los alumnos de 
una o de otra escuela, acerca de qué cualidades tenían.

Los de la edinba se calificaban así mismos como 
los que podían resolver en todos los sentidos, desde 
ir a comprar las tortas, porque ya sabían que afuera, a 
dos cuadras del metro estaban los cafés de chinos o del 
otro lado estaban los tacos de pastor, etcétera, o que el 
mejor material lo podían comprar ahí cerca del Franz 
Mayer, en la calle de República de El Salvador, hasta 
resolver y configurar, de proponer maneras de organi-
zarse, ellos se sentían un poco como todólogos, pero al 
mismo tiempo con poder de decisión y de ser creativos. 
Se sentían seguros en ese sentido, pero se dieron cuenta 
de que sí tenían una carencia muy fuerte en términos 

de recursos. Lo primero que referían es que «no tene-
mos computadoras, es que no tenemos el software», 
pero cuando tenían que avanzar hacia adelante se da-
ban cuenta que lo podían hacer igual. Creo que ese va 
a ser siempre un gran problema en todas las escuelas, 
aún con muchos recursos, y es la carencia tecnológica 
que se vuelve una necesidad para los alumnos y donde 
sienten que si no tienen equipos actualizados no van a 
ser buenos diseñadores. 

Sobre todo, ahora que la pandemia ha descubierto gran desigual-
dad ya no sólo en los equipamientos de los alumnos sino el de los 
profesores y no nada más en los recursos económicos… 

En este comparativo —y en esto me regreso a cómo 
llegué a la Escuela de Diseño— el gran reclamo que 
siempre hubo justamente, tú recordarás, fue el de la 
falta de equipos de cómputo. El reto era en términos de 
lo sustantivo de los programas académicos y la planta 
docente, pero el otro gran rezago era la infraestructura: 
los salones muy deteriorados, el mobiliario obsoleto, 
escasez de materiales, una escuela que tenía goteras, 
con un rezago en el cuidado y mantenimiento del in-
mueble, y las computadoras que se habían quedado 
obsoletas hacía ya un buen tiempo.

Recuerdo que la maestra Maggie consiguió —en el 
segundo año de mi gestión o algo así— que la Ibero nos 
donara unos equipos de cómputo, ya rezagados para 
ellos, pero que para nosotros eran todavía buenos —
me sentí como la familia pobre a la que el primo rico le 
donaba sus zapatos—, entonces llegaron esas compu-
tadoras y sí nos fueron útiles. 

Después, por azares del destino nos tocó tratar con 
la maestra Maricela Jacobo, que vino con la dirección 
de Teresa Vicencio en el inba y dio un gran impulso 
a las escuelas del Instituto de nivel profesional —al 
menos eso sí nos puede constar— y que nos apoyó a 
través de Fundación inba, con algo de suerte. Yo había 
estado peleando el presupuesto, cada año metía en los 
requerimientos 20 o 30 computadoras que se necesita-
ban, y los programas respectivos. En términos de la in-
fraestructura informaba “hay que ver si podemos tener 
un sistema de captación de agua en el estacionamiento 
para que no lo vayan a sellar y eso evite secar los man-
tos acuíferos…” Así, en algún momento decidieron que 
la Escuela de Diseño, que ya había estado peleando por 
eso, podría entrar en el programa de escuelas susten-
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tables que la Fundación inba había promovido en un 
proyecto conjunto con el Conacyt. 

Participaron en principio cuatro escuelas: la escue-
la de Laudería, que aspiraba a tener un nuevo terreno 
e iba a crecer con apoyo del Gobierno del Estado de 
Querétaro; la enpeg La Esmeralda a la que por algu-
na razón querían darle nuevo impulso —no recuerdo 
bien en qué—; la Escuela de Artesanías; y la Escuela de 
Diseño. Lo que sucedió es que también ya habíamos 
recibido en las instalaciones de la escuela al Centro de 
Investigación Coreográfica (Cico) y se había conforma-
do en Xocongo 138 un centro de educación superior. 

Había una cantidad determinada para las cuatro 
escuelas y de ese presupuesto resultó que lo primero 
que iba a dotarse era todo lo eléctrico. En el caso de la 
edinba iban a cambiar toda la iluminación, que era un 
dineral, y se reemplazarían todas las luminarias de las 
áreas comunes por sistemas led de bajo consumo. Pero 
en el caso de La Esmeralda había restricciones arqui-
tectónicas y no podían utilizar leds porque los focos 
no cabían en los espacios de iluminación del edificio 
y no se podía alterar y otros problemas de ese tipo. En 
Artesanías había una cuestión política con el director y 
tampoco había una buena relación; y al final, el gobier-
no de Querétaro se había echado para atrás con ayudar 
a construir el edificio de la nueva escuela de Laudería. 
Sin embargo, tenían el compromiso de rendirle cuentas 
a Conacyt y entonces me dijeron: 

—Oiga, maestra, ¿y por qué no les compramos 
computadoras y equipo nuevo y lo justificamos como 
ahorro de electricidad, como parte del ahorro del Es-
tado…?

Me acuerdo de que ese fin de año corrimos para ha-
cer la lista de los equipos necesarios y todo porque te-
nían que comprarse antes del 31 de diciembre y ya era 
el 20. Entonces se compró todo eso y obtuvimos muy 
buen equipo nuevo y con las luminarias completas. 
Tuvimos un poco de suerte pues se había estado pi-
diendo equipamiento y las autoridades estaban cons-
cientes de las carencias. Una de las cosas que también 
habían manifestado era que ya no querían seguir «dan-
do dinero bueno al malo», en invertir en escuelas que 
no respondían con sus proyectos académicos o que se 
habían quedado muy rezagadas. La Escuela de Dise-
ño entró en ese programa de mejora porque teníamos 
un proyecto educativo claro y con resultados tangibles, 

además estábamos gestionando muchas cosas a la vez 
y por eso nos vimos beneficiados. Puedo decir que fue 
un golpe de suerte y un poco también por cómo impul-
samos internamente el proyecto. Por supuesto, había 
un objetivo estratégico que implicaba tener equipa-
miento, pero las escuelas no deberían operar atenidas a 
estos episodios afortunados.  

Debe ser una labor de gestión estratégica para no depender 
de ocurrencias sexenales…

Otro de los asuntos que también me inquietaban 
y traté de impulsar fueron nuestros vínculos internos 
con nuestras escuelas hermanas del inba, algo que 
no había planteado en mi proyecto cuando postulé a 
la convocatoria del proceso para la dirección. Sin em-
bargo, me había despertado interés por esas relaciones 
que aprecié en muchas de las reuniones a las que con-
vocó la sgeia. Si recuerdas, a la Dirección, Secretaría 
académica y Administración de cada escuela nos reu-
nían para que comentáramos las diferentes situaciones 
que se presentaban y ahí descubrí un panorama nuevo. 
No sabía con claridad qué pasaba en el sistema de edu-
cación artística; sospechaba que todos estábamos mal, 
pero era una percepción muy vaga o eran rumores del 
área de Artes Plásticas y Visuales, pero de todas las de-
más, de Música, Teatro y de Danza, no tenía idea. Me 
acuerdo que el maestro José Cortés, quien era el admi-
nistrador en esas primeras reuniones, llevaba una lista 
de lo que tenía que informar o de lo que nos faltaba y 
cuando empecé a oír la parte administrativa —primero 
en plenarias y luego divididos en mesas, los directores 
en una, los administrativos en otra, etcétera— recuerdo 
muy bien cuando empecé a oír las primeras quejas:

—En Colima no se ha pagado la luz…
—En Mérida, después del huracán, seguimos con 

agua todavía en algunos salones… 
—Otro: no se ha pagado la renta y nos van a des-

alojar…
Me acuerdo muy bien que cuando empecé a oír esas 

quejas y reclamos, le dije a José:
—Pues ya nomás di lo de las computadoras…
Pensé, qué pena, nosotros que tenemos un inmue-

ble propio, que no tenemos problema de renta, que se 
paga lo que requerimos de luz y de teléfono —es más, 
ni sabía entonces cuánto se pagaba de luz ni de telé-
fono, «alguien» en el inba lo pagaba— eso me aclaró 
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lo que pasaba con mis pares directivos y había cierta 
inquietud sobre esa situación.

Más adelante, en algún momento tuvimos la opor-
tunidad de organizar un primer Encuentro de Estu-
diantes de Arte con la Universidad Veracruzana, por-
que en aquel entonces el maestro José Manuel Morelos 
me dijo: —Hay que hacer algo juntos, ¿no?, entre el 
inba y la Universidad Veracruzana…

y como el maestro también era igual que yo, le dije: 
—Vamos a hacerlo.

La iniciativa fue muy interesante porque hizo que 
nos sintiéramos parte de una comunidad más grande 
que la edinba. 

Con los estudiantes de arte, un poco mal vistos en la propia 
Escuela —¿cómo vamos a estar juntos los artesanos, los ar-
tistas y los diseñadores—?

Sí, todavía había prejuicios entre aquellos que que-
rían dibujar «por inspiración» y nosotros que abordá-
bamos «problemas reales» y que además no estábamos 
en el Centro Nacional de la Artes (Cenart) porque no 
nos invitaron…, era un agravio decirnos «artistas». Sin 
embargo, para mí esa actividad despertó gran interés 
porque al ser parte de esa comunidad de escuelas de 
arte, con ellos tendríamos que contrastarnos en prime-
ra instancia. Otras instituciones nos quedaban muy le-
jos. Después entendería —y creo hasta la fecha— que 
tendría que construirse una Universidad de las Artes, 
dependiente del gobierno federal o del inba, con una 
estructura universitaria en donde acogieran a todo el 
sistema de educación artística. Creo que eso haría una 
gran diferencia presupuestalmente, en lo administra-
tivo y lo académico. Eso cambiaría sustantivamente el 
desarrollo de todas las escuelas, pero en aquel momen-
to hicimos ese primer encuentro y fue muy enriquece-
dor porque invité a partir de esas reuniones que tenía-
mos con directores de las escuelas —porque siempre 
nos llamaban para asuntos muy prácticos como becas, 
intercambios, el sindicato, etcétera— y ya había cono-
cido a algunos compañeros con los que había conversa-
do temas comunes, como el maestro Gilberto Guerrero 
de la Escuela Nacional de Arte Teatral, con quien se 
estableció una buena relación y me di cuenta que con 
Teatro teníamos muchísimas cosas en común y de ahí 
surgió el intercambio académico entre edinba y enat, 
que se mantiene hasta la fecha; con el maestro Eloy 

Tarcisio, entonces director de La Esmeralda; la maestra 
Ofelia Chávez de la Lama, de la  Escuela Nacional de 
Danza Clásica y Contemporánea; y el maestro Cuau-
htémoc Rivera, de la Escuela Superior de Música. El 
caso es que hicimos un equipo muy unido y a ellos les 
fui a tocar la puerta: 

—Oigan, junten a sus alumnos y nos vamos a Xalapa.
Al final todos tenían que poner presupuesto, pero 

terminaron asumiendo el gasto la Escuela de Diseño 
y la sgeia. Del inba acudieron al encuentro la Escuela 
Superior de Música; la enpeg La Esmeralda; la enat; la 
Escuela Nacional de Danza Clásica y Contemporánea; 
el Cico; y nuestra Escuela de Diseño. Allá nos recibió la 
Facultad de Artes de la uv. Fue un encuentro muy pro-
ductivo. A partir de ese evento los alumnos se reencon-
traron con esta parte artística —pues sí somos arte—, 
y la discusión podrá seguir eternamente, pero estamos 
adscritos a Bellas Artes, en el inba. 

Esta experiencia sirvió para algo adicional, que 
es un poco lo que me preguntabas: los directores de 
las escuelas superiores nos juntamos y empezamos a 
armar un documento —que no sé que se haya dado 
a conocer en ningún momento del inba— en donde 
planteábamos un diagnóstico general de «estamos en 
crisis», sobre las necesidades de las escuelas e inclusive 
problemas estratégicos, porque había pocos alicientes 
para ser director; es decir, ya nadie quiere ser director 
solamente por un gran cariño a la institución, pues no 
hay retribución equitativa por este esfuerzo profesio-
nal y se propuso crear una estructura universitaria o 
educativa que permitiera mejorar las condiciones de 
los docentes, de los trabajadores y los directivos, de las 
escuelas en su conjunto. Se aspiraba a obtener los re-
cursos que estaba otorgando la sep y otros organismos 
a las universidades públicas —programas de estímu-
los académicos, programas de infraestructura, fondos 
para becas, posgrados, etcétera—. La propuesta no 
tuvo mayor eco, al contrario, a algunos de mis com-
pañeros directores los sacaron del inba en forma poco 
digna, digo yo, fue muy fuerte. 

Al final, la labor directiva que para mí me dejó sa-
tisfecha fue el trabajo académico. Por un lado, la reno-
vación de los planes de estudio tanto de licenciatura 
como del posgrado. Se finiquitó uno de los programas 
de especialización —porque ya no era vigente para el 
campo laboral—, pero se crearon dos programas nue-
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vos: la especialidad en Diseño Textil y la maestría en 
Teoría y Crítica para el Diseño. Ambos programas fue-
ron producto de las iniciativas de los docentes que las 
impulsaron; y en el caso de las establecidas, se renova-
ron sus planes de estudio con las academias de cada 
programa para alinearlas al proyecto educativo gene-
ral de la edinba. 

Por otra parte, se apoyó el fortalecimiento de los 
cuerpos académicos a partir de su participación como 
asistentes o ponentes en otros espacios escolares. La 
flexibilidad de la docencia con maestros que daban cla-
ses en el posgrado y en la licenciatura, que formaron 
cuadros académicos versátiles. 

Sin embargo, uno de los retos que no resolvimos 
fue el programa de Educación Continua, que en mi 
gestión no fue tan relevante como antes. Parece que el 
trabajo académico estaba enfocado en otros programas 
más consolidados —si quisiera justificarlo de alguna 
manera— y la mayoría de los cursos, diplomados y ta-
lleres de este tipo ya se ofertaban en varios lados, con 
calidades distintas sí, pero tampoco tuvimos recursos o 
promoción suficientes.

Aquí puedo comentar que una de las cuestiones 
académicas importantes de mi gestión fue rescatar los 
programas de posgrado que habían quedado muy a la 
deriva y eso era por lo que algunas de las especialida-
des pensaban que era su programa —eran autónomas, 
sin relación con la Escuela—. Aparentemente nadie les 
hacía caso y se habían apropiado de espacios, procesos, 
criterios y evaluaciones, sin relación de unos programas 
con otros. Esta situación tuvo su origen en cómo nacie-
ron los estudios de posgrado en la Escuela, apoyados 
primero por la asociación civil Amigos de la Unidad de 
Posgrado (Acadi), que provocó una confusión entre los 
objetivos, funciones, condiciones y responsabilidades 
de cada una. Al principio, la contratación de maestros 
la hacía Acadi y otras, la Escuela, por lo que no se sabía 
si el docente fulano era de la escuela o a quién debía 
rendir cuentas o atender en una supervisión. 

A la maestra Margarita le tocó «enderezar el bar-
co» y regularizar esa estructura organizativa. Además, 
coincidió con un cambio sustantivo del gobierno fede-
ral que impactó a la Escuela —aunque somos un or-
ganismo pequeñísimo—: por primera vez en 70 años 
asumió la presidencia del país otro partido político. 
Entonces, en ese periodo tocó atender una ley de trans-

parencia de funcionarios públicos y un montón de re-
gulaciones nuevas que no teníamos o que no se habían 
atendido. 

En esa situación el posgrado no era sustantivo, esta-
ba abandonado. Por ejemplo, nos tocó que por primera 
vez el Instituto nos asumiera dentro de sus convoca-
torias y de su proceso de admisión, que nos entregara 
folios de registro. Les costó mucho trabajo entender 
que nosotros habíamos sido la primera maestría en el 
Instituto, aparte de la que se convocó para maestros. 
Parece que les pesaba mucho en términos de las artes: 
¿cómo el inba tenía una maestría en creatividad para el 
diseño, de dónde había salido? Se tuvo que reafirmar 
que el Diseño sí estaba en Bellas Artes.

Hubo grandes confusiones a partir de ese nombre… 
En lo académico nos tocó una tarea ardua para con-

solidar los programas de licenciatura y posgrado. Diga-
mos, «alinear los planetas» en el caso de la licenciatura 
porque la vida interna estaba lo suficientemente compli-
cada y revuelta, estábamos en pleno divorcio de disci-
plinas. Creo que todo lo que se fue realizando en torno a 
actividades como ese encuentro de estudiantes, lo que se 
hizo con el Franz Mayer, lo del congreso Dialogo Dise-
ño, las propias bienales, todas esas actividades que pare-
cían paralelas apoyaron al mismo proyecto académico. 
Fue nuestra oportunidad de tener ponentes e invitados, 
de tener relaciones de colaboración, de obtener recursos 
para presentar ponencias que nunca se habían usado. Se 
fue cumpliendo la meta de la educación superior que es 
combinar la docencia con la investigación y con la difu-
sión de la profesión del diseño. 

Se sigue necesitando una mirada estratégica para reconocer 
la importancia de esta profesión…

Creo que esas actividades sustantivas se fueron li-
gando. La experiencia en la Escuela de Diseño ahora 
me permite incluir dentro de mi currículum que soy 
gestora en diseño, por como aprendí a conectar lo que 
pasaba en ese momento con lo que teníamos adelante, 
hacia dónde encaminar los pasos y cómo alcanzar las 
metas. Esa estrategia me fue muy favorable conforme 
fui avanzando en la dirección al conectar esos eventos 
siempre en pro de la Escuela. 

También debo decir, por supuesto, que mi gestión 
generó un lado adverso en la comunidad. En eso no 
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puedo ser autocrítica, porque me cuesta entender qué 
fue lo que pasó. Creo que hubo otros momentos en 
la Escuela que se vivieron este tipo de circunstancias, 
pero sí se detonó un encono en mi gestión, sobre todo 
ya al final de mi último año, que hasta la fecha la Escue-
la sigue cargando con él. 

Desde la separación de las dos escuelas, Artesanías y Diseño, 
ha tenido sus casas divididas en grupos de interés…

Lo sorprendente fue que los detractores habían es-
tado en puestos directivos. Cuando empezamos esta 
conversación y me preguntabas cómo había sido para 
mí llegar a la dirección sin saber mucho, te comento que 
recurrí a dos voces que estaban en la Escuela —y creo 
que es el común de varias escuelas del Instituto, pero 
particularmente en Diseño en aquel momento, pues es-
taban tres exdirectores en la planta docente—: la maes-
tra Margarita Landázuri, el maestro Segundo Pérez, 
además del maestro Gerardo Rodríguez. En particular 
a los dos primeros les pedí opinión: «oigan, fíjense que 
hay esto, ¿cómo ven?» Yo los escuchaba, por supuesto 
—y no siempre seguía su opinión o su solución—, pero 
yo me acercaba mucho a ellos y fui en ese sentido aten-
ta con ambos, de su sentir y su trabajo, inclusive con 
más respeto cuando entendía por lo que habían pasado 
cuando estuvieron en la silla de la dirección. Por eso 
no entiendo esos enconos que se dieron después. Esa 
parte fue complicada y luego que yo había contendido 
tres veces para la dirección, en dos había ganado y una 
había perdido, vamos a decir. La que yo había perdido, 
la perdí con la maestra Maggie. 

Después de directores diseñadores industriales, gráficos y 
arquitectos, la maestra Landázuri fue la primera directora 
diseñadora textil… 

No creo que fuera una cuestión de género, la maes-
tra Pilar Maseda nos decía: «No, no, sus equipos no los 
pueden formar con puras mujeres, debe haber hom-
bres, porque si no las van a maltratar…». Más bien es 
una cuestión de capacidades más que de género, por-
que considero que es el resultado de mucho trabajo, 
compromiso, dedicación y una constante superación.

A principios de 2020, por ejemplo, tuvimos ese gran desple-
gado en la Escuela donde descubrimos que no estábamos aje-
nos a los problemas del acoso… 

Es verdad que como alumna yo había vivido episo-
dios de esos, pero yo pensé que habían quedado atrás, 
¿por qué pensé eso? No sé. Seguramente porque no me 
buscaban los maestros como cuando era jovencita; o 
decidí que eso ya no existía y que los tiempos habían 
cambiado, pero sí lo sufrí como directora. Por ejemplo, 
había algunos docentes que no se dirigían a mí cuando 
me hablaban. Se dirigían al secretario académico, como 
hombre, y también me pasó con trabajadores. Algunos 
inclusive habían sido groseros, como en aquel episodio 
donde los trabajadores protestaron porque no se les iba 
a dar su receso de cuatro semanas. Fue todo el sindica-
to y fue algo muy fuerte para mí, pero la subdirección 
general me respaldó todo el tiempo, nunca me dejó 
sola. Me hablaban: 

—Maestra, ¿quiere que le mandemos a la policía? 
—No, no, están los alumnos —decía. 
Mejor pedí que sacaran a todos los alumnos, pero 

en aquel momento sí hubo algunos trabajadores que 
me hicieron señas obscenas y fue muy desagradable 
estando en mi oficina, muy difícil, con esta valentía de 
«yo soy hombre, tú eres mujer, tú estás en minoría». Sí 
hubo de esos momentos, pero afortunadamente fueron 
muy esporádicos. En general la comunidad siempre 
me respetó: alumnos maestros y trabajadores. 

Se hicieron evidentes muchos otros logros…
El reforzamiento del inmueble también para mí 

fue muy importante; cómo movimos los espacios, por 
ejemplo, los talleres de tejido plano que estaban sepa-
rados y los concentramos en uno solo; el taller de seri-
grafía que se había reubicado; se abrieron dos salones 
más para los laboratorios de cómputo. Se cedió un es-
pacio para el Cico, con todo y lo que me criticaron. La 
velaria no es mía, aunque me la adjudiquen a mí. Fue 
una propuesta que yo no pude coordinar porque se 
hizo con presupuesto de Artesanías y ya no pudimos 
intervenir. Siempre se pensó en una verdadera velaria, 
no en una carpa de circo mal hecha. Otra labor clave 
fue pintar la escuela por completo, pues no se había 
remozado desde que nos cambiamos de La Ciudadela. 

Hay tres eventos que me parecen significativos por 
lo que representaron a la Escuela: uno, Diálogo Dise-
ño, aunque no tuvimos la posibilidad de publicar esas 
ponencias —ese fue uno de mis grandes errores en ese 
último periodo con mi coordinador de difusión—, pero 
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fue un gran evento. Ganamos un espacio público muy 
importante por la cantidad de gente que congregamos 
entre ponentes, invitados y asistentes interesados en el 
diseño, en las sedes conjuntas del Palacio de Bellas Ar-
tes y el Museo Nacional de Arte. 

Otra fue la Bienal Nacional de Diseño. Creo que les 
dije «les dejo a la quinceañera en el vestíbulo del Palacio 
de Bellas Artes, con una exposición en la sala principal 
del Palacio». Para mí eso fue un gran respaldo y estaré 
siempre agradecida con Marisela Jacobo por habernos 
abierto este espacio digno para una Bienal. Creo que ese 
proyecto ya cerró su ciclo, sobre todo por las circuns-
tancias que estamos viviendo en la actualidad, además 
de la falta de presupuesto, de recursos humanos e in-
telectuales. Como la pandemia y las clases en línea no 
son algo eventual, ya llegaron para quedarse, hay que 
replantear el objetivo y el sentido de una Bienal. 

El tercer evento clave fue el que pasó justo hace una 
década: la celebración de los 50 años de la Escuela de 
Diseño en la sala principal del Palacio de Bellas Artes.

Para mí esos tres eventos, más allá de otros que ya 
mencionamos o los de infraestructura, fueron muy im-
portantes, de los cuales me siento también muy orgullo-
sa, porque realizar gestiones de ese tipo no es cualquier 
cosa. Se requiere de un trabajo de coordinación com-
prometido que no hubiera resultado ninguno de ellos 
sin el respaldo de ese buen equipo de trabajo que he 
mencionado, digamos la secretaría académica, las jefa-
turas de departamento, un cuerpo docente interesado 
y un equipo de trabajadores de mantenimiento, de se-
cretarias, que también han estado ahí. Es la comunidad.

Es la comunidad que participa con convicción 
Ese es el gran reto: que puedas tener un proyecto 

para la comunidad, porque si no todo el mundo em-
pieza a trabajar en lo individual y entonces descuidan 
lo sustancial. Tiene que haber un rumbo claro ante las 
muchas cosas que se presentan. El gran reto para la di-
rección actual, aparte de que le han tocado todas las 
adversidades incluyendo la pandemia o poco presu-
puesto, es que no hay equipo de trabajo. Ese para mí 
es el mayor de los retos de la maestra Rebeca Aguilar. 
Ha tenido dos jefes de servicios escolares, dos de ad-
ministración y tres de planeación y evaluación. No hay 
forma de consolidar estos espacios y menos con el tra-
bajo a distancia. 

Se producen toda clase de constancias, informes, reportes, 
para demostrar cada día que uno está haciendo lo que tiene 
que hacer, y dedicar el tiempo a llenar formatos…

En cambio, del otro lado, a mí las autoridades que 
me tocaron de entrada me decían: “la Escuela de Di-
seño sabemos que es una de las mejores”. De ahí en 
adelante trabajamos. Ya había una base sólida que me 
permitía proponer metas. Pero si me hubieran dicho: 
«a ver, queremos un informe de todos, a ver qué están 
haciendo», entonces ya perdimos. No se puede propo-
ner absolutamente nada, porque te dedicas a eso o te 
dedicas a dirigir tu proyecto. 

Por ejemplo, los reglamentos también fue otra ta-
rea que resolvimos. Al final, si existiera remotamente 
la posibilidad de volverme a postular por un periodo 
más hubiera dicho que no, porque ya se sabía uno el ca-
mino y empezaba a dudar si esta seguirá siendo la ruta 
que debe seguir la Escuela. Una nueva época requiere 
otra visión. Al final, también me di cuenta de un gran 
defecto —que sigue prevaleciendo en la Escuela y al-
gunas veces lo platiqué con compañeros directores de 
escuelas del inba y de otras universidades— y es que 
no hemos aprendido a formar equipos de trabajo con 
los jóvenes. No estamos configurando equipos porque 
no confiamos en ellos, no los hemos sabido ver o por-
que ya no se prestan para ser aprendices desde abajo, 
como lo fuimos nosotros. 

Ahora no veo candidatos donde yo diga: «pues 
mira, este chavo que entre a la dirección o hay que irlo 
empujando…» Así veo mi propio defecto, mi crítica. 

Pocos tienen esta idea de la gestión como el eje de su proceso 
personal y profesional. Los docentes más jóvenes que tienen 
30 años también están muy distanciados de sus alumnos de 
18. La pandemia nos ha hecho darnos cuenta de que las bre-
chas no son una sola sino muchas…

En estas labores académicas, una de las de las dife-
rencias es que los jóvenes docentes que están ahora no 
han salido de la escuela. Así como comenté que todo el 
tiempo estuve cerca del inba, también estuve mucho 
tiempo fuera, por lo menos 8 años. Y ya en la Escuela 
estuve todavía con mi despacho y mi trabajo simultá-
neo como docente otros 7. Digamos, tuve trabajo pro-
fesional independiente unos 15 años y ellos no. Los do-
centes jóvenes salieron para ser diseñadores maestros 
y dedicarse a la docencia. 
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Todos con experiencia de otro tipo… 
Así es, en la edinba o en otra escuela. Por eso me pre-

ocupa este nuevo perfil. Tendríamos que formar a esos 
alumnos —no solamente que demos clases de didáctica 
o pedagogía para el diseño— sino proporcionar la ex-
periencia para desarrollar este gusto por la gestión del 
diseño, más allá de la mera formalización y la creación.

Porque además ahora aprender a diseñar no pasa necesaria-
mente por una escuela, los jóvenes tienen otras formas de 
aprender y nosotros tenemos que ponernos al día en eso. 

El gran reto hacia delante, si la licenciatura va cami-
nando su propio proceso, es el posgrado. Tiene el gran 
desafío de renovarse y esa decisión enfila al futuro de 
la escuela en todos los sentidos. 

Ahora coordino una de las maestrías que debe de 
renovarse sustantivamente —asunto que se ha comen-
tado con autoridades académicas de la edinba—: ac-
tualmente la Escuela no tiene forma de sostener dos 
maestrías, es un lujo que no nos podemos dar. Cada 
vez tenemos menos alumnos y además tampoco si-
guen la línea de la escuela: no se debe dividir la teoría 
de la práctica. Creo que se tiene que hacer una maestría 
quizá con líneas de investigación más claras y las espe-
cialidades también tienen que renovar su visión. 

Las especialidades —y sus propios nombres— han 
quedado atrás. La vanguardia de la Escuela de Diseño 
se debe fundar en los planteamientos y necesidades de 
nuevos campos de acción del diseño. El gran reto de 
la Escuela está en seguirse renovando en forma con-
tinua. Como cuando era estudiante de diseño gráfico 
y me decía el maestro Juan Manuel López, me acuer-
do muy bien: “el cartel muere en el momento en que 
se publica”, así creo que los planes de estudio cuando 
empiezan a operar ya deben ser renovados —tarea in-
terminable.

Hoy se habla del diseño en transición…
Así es. Dirigir la escuela para mí fue muy satisfac-

torio porque pude completar muchos de los proyectos 
que me había planteado y otros que surgieron como 
ocurrencias y las transformaba en ideas, se hacían 
proyectos y se hacían realidad. Eso para mí fue muy 
rico. Que me seguían en estos planteamientos inalcan-
zables o difíciles un grupo de colaboradores, de gente 
que creía en el proyecto y a quienes yo siempre estaré 

eternamente agradecida con todos los que colaboraron 
conmigo. Desde el señor Vadillo que me ayudaba a 
poner una tablaroca o el cancel de aluminio necesario, 
Lorena, José y Nayelly en lo administrativo, Paty Cac-
hú en difusión, hasta tú Fernando Rodríguez y Haydée 
Girón que me acompañaron en la Secretaría Académi-
ca en la labor educativa y más maestras y maestros que 
actuaron profesionalmente en la consolidación del pro-
yecto educativo. 

¿Hay algo más que quieras recordar?
Algunos personajes en la memoria son para mí 

muy significativos. Fueron mis maestros/maestras al-
gunos de ellos y ellas cuando estuve en la escuela, por 
ejemplo, la maestra Pilar Maseda, fue mi maestra en 
la licenciatura y en la maestría, luego ella fue la pri-
mera que me enseñó a hacer investigación. Hicimos la 
primera memoria y el trabajo 40 años de la Escuela de 
Diseño. Fue muy grato trabajar con ella y además de 
maestra se volvió mi amiga, a pesar de la diferencia de 
edad. La maestra Rebeca Hidalgo, que no fue mi maes-
tra en la licenciatura, pero que en realidad ella fue mi 
guía cuando me llamó a ser coordinadora del área de 
Gestión en la licenciatura y nos mantenía a raya. Decía: 
«traiga su cuaderno y marque aquí y léale allá» y desde 
antes de que me postulara a la dirección ella me ani-
maba. Con quien siempre tuve muchas discusiones fue 
con el maestro Arnulfo Aquino. Él me decía: «es que 
yo no sé porque tú siempre estás en contra mía», fue 
también mi maestro en licenciatura y en la maestría. 

Como él, hay una serie de personajes que me de-
jaron recuerdos y otros que encontré en mi camino, 
como la maestra Haydée Girón. Ella es más chica que 
yo —cuando ella estaba en primero, yo estaba en mi 
cuarto año de la carrera— pero crecimos juntas como 
maestras porque entramos con un año de diferencia y 
entonces compartimos esa experiencia docente. Con 
mi compañera de generación y amiga Adriana Esteve, 
quien se incorporó a la Escuela como docente con exce-
lentes resultados.

En general, estoy satisfecha del trabajo de direc-
ción. Siempre reconozco que alcancé lo que me había 
propuesto y también lo que no; y agradezco mucho 
a quienes me acompañaron en esos proyectos de la 
Escuela y los de la docencia y el diseño como formas 
de vida. 
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¿Nos podrías platicar el contexto de la Escuela de Diseño cuando ingresaste como alumna?
Ingresé a la Escuela de Diseño en 1985, un año marcado por el fuerte sismo que 

sacudió a la ciudad de México el 19 de septiembre. Teníamos pocos días de haber 
iniciado clases cuando ocurrió el evento. Nuestra escuela estaba ubicada en la Ciu-
dadela, por lo que nos tocó estar en el “ojo del huracán”. Como prácticamente toda 
la zona centro, la escuela paró, pero no su comunidad, que actuó de manera solidaria 
en las actividades de apoyo y memoria de una tragedia que conmovió a México.

¿Qué acontecimiento importante ocurrió cuando te encontrabas en el último año de la carrera? 
Desde 1987, mi generación también fue testigo de la difícil situación política 

que se dio durante el proceso de salida de la escuela de La Ciudadela, cuando las 
autoridades decidieron darle otro uso a ese edificio histórico. Fuimos partícipes 
junto con los docentes, de las discusiones, protestas y manifestaciones para soli-
citar la sede adecuada. En ese entonces, las autoridades del inba nos ofrecían el 
claustro de San Pedro y San Pablo, donde está actualmente el cencropam; oferta 
que no se aceptó porque era un lugar de difícil acceso, inseguro e inadecuado. Fi-
nalmente, se vio una luz en el camino, cuando nos ofrecieron como sede un edificio 
que había ocupado el Instituto Politécnico Nacional en la colonia Tránsito. En 1988 
la comunidad de las Escuelas de Diseño y de Artesanías nos mudamos a Xocongo 
138. Un año después, en 1989, egresé de la licenciatura. La nueva sede cambió 
radicalmente la dinámica escolar, pero tengo muy buenos recuerdos de mis com-
pañeros y maestros en ambos sitios.

¿Cómo te convertiste en docente de la escuela?
Desde que era estudiante trabajé en un despacho de diseño con lo que comple-

menté mis aprendizajes. Este fue un antecedente útil para que el arquitecto Rodrigo 
Fernández, quien fue mi profesor en el último año de la carrera, me invitara a tra-
bajar en su despacho del que fue socio Segundo Pérez, en ese tiempo, director de la 
Escuela. 
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Por ahí de 1993, visité la escuela por una diligen-
cia de trabajo y me encontré con mi maestra Rebeca 
Hidalgo. Ella fue quien me invitó a cubrir la clase del 
curso básico en la que faltaba un profesor. Mi primera 
reacción fue de miedo y nerviosismo, pero me ofrecía 
apoyo en el proceso didáctico, pues daría la misma cla-
se que ella. Acepté y realicé los trámites correspondien-
tes. Tuve certidumbre por el profesionalismo y la bue-
na madera de Rebeca, que era una gran maestra con 
mucha experiencia. Ese año conformamos el grupo de 
docentes de Orden Básico junto con Rebeca, tres nue-
vas maestras: Anabel Sánchez, Silvia Díaz y yo. Desde 
aquel momento me entusiasmó mucho pertenecer al 
equipo académico de la Escuela.

¿Platícanos tus experiencias con la implementación del plan 
de la Licenciatura en Diseño 1994?

Como mencioné, ingresé como docente en 1993, ese 
año un equipo académico liderado por Rebeca Hidalgo 
elaboraban el nuevo Plan de Estudio de la Licenciatu-
ra en Diseño que despegó en 1994. Como yo acababa 
de ingresar a la Escuela como docente, no tuve incon-
veniente en adoptar y trabajar con nuevas dinámicas 
académicas, pero fui testigo de las resistencias que se 
dieron a partir de la implementación del nuevo progra-
ma; muchos docentes con años de servicio se sintieron 
vulnerados y fue evidente su inquietud e incertidumbre 
por la transición entre los cuatro planes de estudio de 
1975 —gráfico, textil, muebles y objetos— que repre-
sentaban la tradicional edinba, al nuevo programa que 
integraba las disciplinas del diseño en una sola licen-
ciatura “sin apellido”. Incluso maestros que participa-
ron en la elaboración de ese nuevo plan cuestionaron 
algunos enfoques académicos y la propia operación que 
implicaba una gran complejidad. Por ejemplo, generó 
inconformidad la desaparición de talleres que se habían 
fundado para las carreras de Muebles y Objetos.

Se apostó a la tecnología, sobre todo con la llegada 
de las computadoras al oficio del diseño. Se priorizó 
el concepto de proyecto y hasta en algunos casos se 
impulsó la idea de que el futuro diseñador ya no te-
nía que trabajar largas horas dentro de un taller. Esto 
con el ideal de que a su egreso no salieran a trabajar a 
niveles técnicos; por ejemplo en talleres de serigrafía. 
Una de las visiones más importantes del nuevo plan, 
fue la de impulsar a los estudiantes para que asumie-

ran proyectos de mayor envergadura y complejidad 
conceptual con herramientas teóricas, metodológicas 
y un ritmo de trabajo más apegado a la realidad pro-
fesional. 

Recuerdo que en mis tiempos de estudiante, la pro-
ducción en la clase de diseño en ocasiones se limitaba a 
hacer un cartel y un folleto durante todo el semestre; en 
el nuevo plan el ritmo académico cambió, se realizaban 
varios ejercicios y diseños en un semestre, la exigencia 
era mayor, pero no necesariamente la profundización 
de contenidos.

Algo memorable, ¿imaginas la posibilidad de inte-
grar a maestros de distintos perfiles y trabajar juntos en 
el mismo salón de clase? Pues fue posible en el plan 94 
como una medida inmediata para abarcar los conteni-
dos con una mirada interdisciplinaria. Con el tiempo, 
la medida se convirtió en una de sus virtudes.

¿Cómo llegaste a ser coordinadora del Área de Diseño?
La maestra Rebeca Hidalgo coordinaba la imple-

mentación del programa académico y tuvo que confor-
mar un grupo de coordinadores que estuviera dispues-
to a colaborar en las nuevas dinámicas e impulsaran 
la operación. Como ya teníamos un año trabajando 
juntas en el curso básico de diseño, me invitó a cola-
borar como coordinadora del Área de Diseño; poste-
riormente el nombramiento lo realizó la Dirección de 
la Escuela. Los coordinadores de área, tuvieron mucha 
importancia en los inicios del nuevo plan, eran como 
los directores de orquesta de la Licenciatura. Confor-
mamos el equipo de coordinadores de aquel inicio, 
junto con Rebeca, Arturo Díaz Belmont, Jorge López, 
Rigoberto Piedra, Berenice Miranda y yo. El maestro 
Alejandro Rodríguez, que era el Secretario Académico 
en ese momento, se involucraba poco en las reuniones 
de academia, y nos dejaba en gran medida la capacidad 
de decisión. 

Cuando Alejandro dejó la Secretaría Académica y 
pudo incorporarse a dar clases en el área de Teoría y 
Análisis, hizo grandes ajustes en esa área. Estos cam-
bios, fueron muy importantes para el plan que ya esta-
ba totalmente en marcha, incorporó materias con enfo-
que teórico-conceptual y analítico a lo largo de toda la 
carrera. Esos cambios los pudo hacer hasta que dejó la 
Secretaría Académica, porque el trabajo administrativo 
resulta también abrumador. 
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¿Para entonces seguías trabajando en el despacho?
Si, en ese momento todavía combinaba mi actividad 

académica y el trabajo profesional, lo cual disfruté mu-
chísimo; pero llegó a ser agotador. Empecé a trabajar 
en un nuevo despacho, y también como freelance para 
mi cartera de clientes que empezaba a crecer. El trabajo 
profesional es desgastante, horas de movimiento en la 
calle, visitas a clientes, a proveedores y administrarte, 
diseñas a todas horas y te desvelas mucho. Así que ir a 
la edinba resultaba refrescante, me encantaban los días 
que me tocaba ir a la escuela a dar clases. Poco a poco el 
trabajo se empezó a intensificar, sobre todo con el cargo 
de la coordinación, así que llegó el momento que en el 
aspecto profesional decidí dedicarme exclusivamente a 
mis clientes y dejé el despacho.

¿Alguna vez tomaste un año sabático y en qué consistió?
Sí, en 2009 solicité el beneficio de un año sabático. 

El proyecto estuvo relacionado a impulsar en la escuela 
un taller de cerámica: revisé programas relacionados, 
visité talleres y fábricas de cerámica, trabajé sobre un 
programa de un curso enfocado a diseñadores y pre-
supuestos para montar un taller en la Escuela. Fue una 
buena experiencia, pero difícil que prosperara por la 
falta de recursos. 

¿Cómo te animaste a ser Secretaria Académica?
Cuando me reincorporé después del año sabático, 

la maestra Berenice Miranda, en ese momento direc-
tora de la Escuela, me invitó a colaborar. El maestro 
Fernando Rodríguez quién ocupaba la Secretaría Aca-
démica había decidido separarse del cargo que había 
desempeñado con visión y mucha dedicación durante 
5 años. Ahora que lo pienso, acepté porque regresé re-
novada del sabático. El cargo lo ocupé por tres años, de 
2010 a 2013.

¿Por qué decidiste concursar para directora de la Escuela?
Pues es una situación factible que se presenta de 

pronto frente a ti. Las actividades que había realizado 
y las responsabilidades adquiridas hasta el momento, 
me brindaron un panorama y perspectiva objetiva de 
la institución, por lo que la posibilidad de ser direc-
tora la imaginaba como consecuencia natural de res-
ponsabilidad y un honor como exalumna y docente. 
Sin embargo, el proceso de la candidatura fue un reto 

complejo, pues al mismo tiempo ocupaba la Secretaría 
Académica que implicaba mucho trabajo. Fui directo-
ra de la edinba del 2013 al 2017 y sí, fue un reto y un 
privilegio.

¿Qué satisfacciones te dejó ser directora de la edinba?
El trabajo directo con la comunidad es un privile-

gio. La dirección en una escuela como la edinba impli-
ca muchas horas de atención, escucha y la gestión para 
la resolución de problemas inmediatos con los estu-
diantes, los docentes y los trabajadores. Es un esfuerzo 
de atención y empatía que te deja grandes aprendizajes 
personales.  

El cargo de la dirección procura herramientas para 
que las ideas se concreten. Por ejemplo, proponer y ges-
tionar convenios, procesos, actividades o eventos que 
sumen beneficios académicos y que se conviertan en 
realidad. Para lograrlo es fundamental la colaboración 
y la confianza de los equipos de trabajo. Cuando se su-
man las voluntades y se concreta lo esperado, queda la 
satisfacción de haber aportado un granito de arena a la 
formación de diseñadores. 

En particular, durante mi encargo como directora, 
fue motivo de placer el trabajo de gestión con la comu-
nidad, con autoridades y con personas o instituciones 
externas; por ejemplo, el apoyo a iniciativas estudian-
tiles como un evento denominado Experimental Fas-
hion Day, la organización de cinco ediciones del Foro 
Interdisciplinar de Diseño o la colaboración académica 
interinstitucional.

¿Cuántas Bienales Nacionales de Diseño te tocó organizar, 
y que experiencias tuviste de esos eventos tan importantes?

Durante la dirección nos tocó organizar tres biena-
les: la séptima, la octava y la novena edición. Eventos 
muy interesantes y considero de relevancia, pero fue 
compleja su organización porque la responsabilidad 
recaía totalmente en la Escuela. El inba apoyó de ma-
nera limitada sobre todo para los espacios de exhibi-
ción y los eventos de premiación. Sin embargo, logra-
mos adaptarnos a los recursos limitados.

Fue una aventura la difusión, la gestión de la platafor-
ma para inscripción y albergar los trabajos, conseguir las 
sedes para las exposiciones y para el evento de premia-
ción, organizar los jurados, tramitar los recursos para los 
premios, para el montaje, para la impresión del catálogo, y 
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movernos como equipo para que se llegara a buen puerto 
con este compromiso institucional y de difusión del dise-
ño nacional. La Séptima Bienal fue una buena experiencia 
para mí, porque en esta edición aprendí sobre su logística 
y complejidad. El Museo de San Carlos, albergó la exposi-
ción en una pequeña Galería, pero para la octava y para la 
novena, logramos mejorar las sedes, que fueron más gran-
des y con mayor difusión. 

La organización de la Octava Bienal fue un reto ma-
yor. Innovamos las bases de participación para que tu-
viera coherencia con el enfoque de diseño de la Escuela. 
Las bienales anteriores, convocaban a participar en las 
categorías tradicionales del diseño —gráfico, industrial 
y textil— enfatizando en especialidades como diseño 
editorial, multimedia, diseño de muebles, vestuario, 
entre otros. Para esta edición en el año 2015, convoca-
mos a diseñadores que tuvieran proyectos de impacto 
social, así que las categorías para inscribir los trabajos 
giraron hacia el Diseño socialmente responsable, Dise-
ño para el desarrollo y promoción económica y Diseño 
para el desarrollo y novedad tecnológica. Ampliamos 
la categoría dirigida a estudiantes, que generalmente 
participaban con sus trabajos recepcionales de Diseño 
gráfico e industrial. En esta bienal incluimos un premio 
especial de Diseño sostenible. Tuvimos como aliado a 
Industrias Peñoles con un premio especial de joyería. 

El trabajo de los jurados fue retador. Llegaron dise-
ños de muchos estados del interior de la República y 
de gran variedad; proyectos elaborados por colectivos 
o por individuos, para grandes corporaciones o para 
comunidades de artesanos, instalaciones de espacios, 
objetos y muebles novedosos, campañas sociales, info-
grafías, documentos educativos, diseños identitarios 
de emprendedores, proyectos para instituciones públi-
cas o privadas, en fin. Al concluir la selección, a pesar 
de su complejidad, dejó evidencia de cómo el diseño 
toma nuevas rutas de trabajo para mejorar la calidad 
de vida de las personas y de comunidades, para pro-
poner soluciones sostenibles, y otras tantas que están 
innovando en tecnologías propias de nuestro contexto. 
La sede que nos albergó fue recomendada por la Au-
toridad del Centro Histórico, con quienes habíamos 
tenido acercamiento, se trataba de la Fundación Con-
cepción Beisteguí que nos prestó con mucho entusias-
mo un área del Exconvento Regina Coeli en el Centro 
Histórico de la Ciudad.

El montaje no fue fácil, pues el espacio no estaba 
adaptado para exposiciones. Contamos con cierta co-
laboración de un museógrafo recomendado por la di-
rectora del Museo Carrillo Gil, pero la dedicación del 
personal de mantenimiento de la Escuela, del equipo 
de Difusión y del Departamento de Administración lo-
graron lo que parecía imposible, montar una bellísima 
exposición de trabajos representativos de la Bienal. Fue 
un botón de muestra del diseño con perspectiva social 
de todo el país. 

La convocatoria para la Novena Bienal Nacional 
de Diseño en 2017 mantuvo el mismo enfoque de la 
octava edición con algunas variantes en las categorías 
especiales. En alianza con el Instituto Nacional del Em-
prendedor dependiente de la Secretaría de Economía, 
lanzamos la categoría de Emprendimiento basado en 
Diseño y se abrió por primera vez la categoría de In-
vestigación, que reconoció el trabajo de investigaciones 
elaboradas en los posgrados de diseño del país. Para 
los premios de esta edición también contamos con alia-
dos como Fundación inba, la Organización de Estados 
Americanos y la empresa Tane. Una variante interesan-
te fue la incorporación del evento dentro del marco del 
Design Week México.

Gracias a la colaboración de Elsa Torres, docen-
te de Educación Continua de la Escuela, logramos el 
apoyo de la Secretaría de Hacienda, nos abrieron las 
puertas de la Galería de la Secretaría para el montaje 
de la muestra de trabajos con el apoyo de su equipo de 
museografía y el Museo del Arzobispado ubicado en la 
calle de Guatemala para realizar la ceremonia de pre-
miación. Las autoridades de los recintos nos recibieron 
con el interés por lo que el diseño aporta a la cultura; 
así fue como esta novena edición concluyó con éxito. 

Entre la séptima y la octava bienal, se organizó el Experi-
mental Fashion Day, ¿Podrías platicar más ampliamente de 
este evento? 

Como te comentaba, estos eventos fueron de las ac-
tividades de apoyo que más disfruté. Por iniciativa de 
Ignacio Barrera y Mauricio Aguilar, alumnos de la Licen-
ciatura en Diseño, en 2012 solicitaron la colaboración de 
la Secretaría Académica y de la Dirección para realizar 
un taller de colaboración y aprendizaje sobre moda y 
confección, en la que participarían docentes con amplia 
experiencia y estudiantes. Ellos organizaron el programa 
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y logística durante tres años consecutivos; la Escuela y su 
equipo, facilitó espacios y gestiones para que se pudiera 
llevar a cabo esta iniciativa. Organizaron conferencias, 
clases magistrales y pasarelas para difundir los resulta-
dos. Las pasarelas de los dos primeros eventos se realiza-
ron en la Escuela, pero en 2014 el evento lo inscribimos en 
el Abierto Mexicano de Diseño, un pretexto para gestio-
nar con la directora del Museo Nacional de San Carlos, el 
préstamo del recinto. Fue un evento muy vistoso, ¡muy 
padre! con el marco del Museo. Los resultados del taller 
de diseño en el que participaron estudiantes de licencia-
tura y posgrado fueron sobresalientes. Confeccionaron 
una colección de prendas con el tema del “Darwinismo 
lo esencial”. El concepto del minimalismo en la naturale-
za lució mucho durante la pasarela. Consiguieron mode-
los profesionales, maquillaje y la sesión fotográfica. Para 
la producción contamos con la colaboración del exalum-
no Miguel Ángel Domínguez (q.e.p.d.) que era creativo 
en eventos de producción. Nos ayudó con la música, la 
iluminación, el video y con equipo humano y de infraes-
tructura. Desde luego, la participación del equipo de la 
Escuela y del inba fue fundamental. No faltaron algunos 
inconvenientes antes del evento, pues ocupar un recin-
to histórico tiene sus dificultades. Así, en el proceso se 
aprende a la resolución de problemas.

Unas semanas después, en la galería de la edinba se 
mostró el resultado del Experimental Fashion Day, que 
dio continuidad a la difusión de resultados. 

¿Podrías ampliar más sobre tu gestión para el desarrollo en 
cinco ediciones del Foro Interdisciplinar de Diseño?

La primera experiencia en este Foro Interdisciplinar 
de Diseño fue como Secretaria Académica, que junto 
con la dirección de la maestra Berenice Miranda propu-
simos que este foro académico fuera organizado por las 
Especialidades de la Escuela. El objetivo fue encontrar 
temas de interés y conocimientos comunes para todas 
las disciplinas del diseño, así como apostar a un punto 
de convergencia para la discusión y el crecimiento aca-
démico. Los coordinadores de las Especialidades cola-
boraron como comité organizador, se llevaron a cabo 
mesas de reflexión y conferencias magistrales con tiem-
pos para dialogar. Se contó con la presencia de invita-
dos especiales, expertos del tema a abordar, alumnos 
de los posgrados, docentes y público en general. Con 
este formato dirigí el foro en cinco ocasiones. 

El foro nació en 2013, se centró en el tema del mer-
cado y la producción editorial. El segundo foro, al año 
siguiente, tuvo como objetivo reflexionar sobre la im-
portancia de conocer, estudiar, analizar los públicos, 
usuarios o consumidores para quiénes se diseña desde 
las diferentes necesidades del Diseño y con una visión 
interdisciplinaria. En 2015, nos ocupamos de las pers-
pectivas y dilemas éticos que inciden en la profesión 
del diseño y en el ámbito social del diseñador. El cuar-
to foro fue en 2017, abordó las consideraciones legales 
que influyen en la disciplina y en la toma de decisiones 
de los profesionales del diseño y en 2018, nos ocupa-
mos del Diseño hacia la responsabilidad social. En esta 
ocasión, fue la primera vez que el foro se llevó a cabo 
fuera de las instalaciones de la Escuela, en el auditorio 
del Museo Nacional de Antropología.  

En las diferentes ediciones del foro contamos con 
personalidades muy interesantes que nos compartie-
ron experiencias y conocimientos importantes de aten-
der. Por ejemplo y entre otros, tuvimos la presencia de 
egresados de la Licenciatura con trayectorias relevantes 
en el diseño de prensa como Gabriela Schmidt y Ernes-
to Alcántara. A expertos en investigación de públicos 
o usuarios con enfoque de diseño como Roberto Hol-
guín, Angélica Martínez Aguayo, Karla Paniagua, Jani 
Galland y Luis Rodríguez. Para reflexionar sobre ética 
escuchamos a Manuel Gil Antón, Alejandro Calvillo, 
Martha Turok y a Fernando Rodríguez o en el ámbito 
del derecho a Jesús Parets Gómez, y cuando aborda-
mos el tema del diseño y su responsabilidad en la so-
ciedad contamos con presencias como Leticia Bonifaz, 
Martha Delgado, Gonzalo Peón o Jorge Camacho.

En 2016, la Escuela de Diseño, celebró los 20 años 
de los estudios de posgrado, por esa razón no se llevó 
a cabo el Foro Interdisicplinar de Diseño, pues decidi-
mos organizar un evento diferente invitando a parti-
cipar a 14 instituciones educativas para platicar sobre 
lo que se hace en los posgrados del país y su futuro. 
El evento se llamó “Reflexiones sobre posgrados de 
Diseño en México”. Se organizaron mesas de diálogo 
con temáticas específicas. La participación fue relevan-
te por la presencia de académicos de otras institucio-
nes del país; afortunadamente contamos con el apoyo 
económico del inba para el traslado y hospedaje de los 
invitados. Fue un evento notable que por primera vez 
reunió en una institución a los representantes de los 
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posgrados de diseño del país para intercambiar pers-
pectivas e intereses.

Por cierto, las reflexiones de estos foros, entre otros 
referentes, nos dieron un panorama de nuevos enfo-
ques y contenidos que incluimos en el rediseño del 
plan de estudios de la Licenciatura en Diseño, que con-
cluyó en enero del 2018. 

Cuéntanos sobre la renovación del plan de estudios de la Li-
cenciatura en Diseño

Un compromiso fundamental de mi gestión fue 
el rediseño del plan de estudios de la Licenciatura en 
Diseño. Ante nuevos contextos para la disciplina y  
la educación, era urgente trazar pautas y pistas para la 
transformación y adecuación de las formas de diseñar 
y de aprender.

En 2018 logramos una primera meta: el documento 
del plan de estudios donde nuevos modelos, enfoques, 
dinámicas, procesos y contenidos quedaron asentados. 
Fue un trabajo colegiado de cuatro años —de 2014 a 
2017— encabezado por un equipo académico compro-
metido y consciente de la necesidad de cambio, que 
imaginaba nuevas formas para el aprendizaje del dise-
ño. Los trabajos estuvieron encabezados por: Fernando 
Rodríguez, Margarita Landázuri, Rebeca Aguilar, Ve-
rónica Alvarado, Alejandro Velázquez, Andrea Escobar 
y Omar Mendoza. También se conformaron comisiones 
docentes que propusieron contenidos debido a los ni-
veles de aprendizaje, y contamos durante el proceso de 
la colaboración y respaldo de la Subdirección General 
de Educación e Investigación Artísticas (sgeia).

El nuevo enfoque promete un plan de estudios 
flexible, procura un aprendizaje significativo y for-
mar nuevas competencias para los futuros diseñado-
res, considerando las nuevas realidades profesionales 
y personales. Incorpora temas transversales como la 
sustentabilidad y el impacto social del diseño. En los 
próximos años esperaríamos que el proyecto académi-
co intensifique la participación de quienes estamos in-
volucrados para su fortalecimiento y mejora.

Estos procesos que involucran diversidad de expe-
riencias, enfoques y creencias, encuentran en el camino 
diferencias y resistencias. El rediseño de este plan no 
fue ajeno a esta circunstancia, pues hubo manifesta-
ciones de inconformidad de algunos miembros de la 
comunidad. 

¿Cuáles fueron las actividades más complicadas o que menos 
te gustaron como directora? 

Cuando ocupas un encargo de esta naturaleza debes 
trabajar en varias pistas al mismo tiempo. Por ejemplo, 
las que te ocupan en el interior de la Escuela, las que 
corresponden al trabajo con las autoridades del inba y 
las de vinculación con actores externos.

La atención a trámites, requerimientos y solicitudes 
de las autoridades e instancias del inba absorben mu-
cho tiempo, son engorrosas y pienso que en muchas 
ocasiones, innecesarias. Pero debes atenderlas porque 
gran parte de la operación de las escuelas depende de 
las áreas administrativas y los trámites que ahí se re-
suelven.

Como directora, te tocaron dos situaciones delicadas en nues-
tra historia reciente, que fueron: la desaparición de los 43 
estudiantes de Ayotzinapa y posteriormente el sismo del 19 
de septiembre de 2017. ¿Nos podrías platicar al respecto?  

Sí efectivamente, fueron dos momentos que preo-
cuparon y ocuparon. Cuando ocurrió la desaparición 
de los 43 estudiantes de la normal de Ayotzinapa, se 
movilizaron muchas comunidades. Fue de reconocer 
la solidaridad de nuestros estudiantes que se unieron 
a las manifestaciones y demandas a las autoridades fe-
derales. Como parte del movimiento propusieron un 
paro activo, montaron un campamento en la Escuela y 
se unieron a las marchas de protesta. Lo que nos man-
tuvo en alerta y preocupados por su seguridad.

Por otro lado, a las autoridades del inba, les inquie-
taba que las manifestaciones se pudieran exacerbar y 
nos pedían continuamente el pulso de la situación. Los 
directores de las escuelas quisimos expresar una pos-
tura a través de un comunicado de apoyo a las movi-
lizaciones de estudiantes que se intensificaron durante 
algunas semanas. Muchos rectores y directores de fa-
cultades del país lo habían hecho, por lo que nos pa-
recía congruente. No lo logramos en el primer intento. 
Fue después de un diálogo de convencimiento que se 
publicó un comunicado conjunto de solidaridad con 
los estudiantes. 

Otro momento muy complicado y demandante 
fue el día del sismo y las semanas siguientes al even-
to. Desde luego nos preocupaba la integridad de la 
comunidad y la seguridad del inmueble. Las revisio-
nes estructurales fueron largas y numerosas, la zona 
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aledaña sufrió un fuerte impacto lo que nos impidió 
regresar a ocupar el inmueble con toda la seguridad. 
Estuvimos trabajando a distancia y en sedes alternas. 
El Subdirector General de aquel momento, el maestro 
Sergio Rommel me solicitó buscar un posible inmueble 
para mudarnos en caso de que se dificultara el retorno. 
Afortunadamente, regresamos a casa. 

¿Qué cambios has visto en la Escuela a lo largo de tu tra-
yectoria?  

Muchos cambios. A lo largo de los años fui testigo 
de la proyección que tuvo a partir de la fundación de 
su Unidad de Posgrado; del intenso trabajo que se vi-
vió para la creación de sus programas académicos de 
licenciatura, especialidades y maestrías; de los traba-
jos colegiados para la revisión de contenidos y para la 
incorporación de dinámicas didácticas novedosas y su 
reglamentación; de la puesta en marcha de acciones 
para su mejor operación académica y administrativa. 
La edinba es una institución en continua transforma-
ción con una comunidad que impulsa el cambio y se 
adecúa a las circunstancias que la rodean. No cabe 
duda que ha sido y es un referente de la educación del 
diseño en nuestro país. 

¿Cómo ves la profesión del diseño en la actualidad?
En nuestro contexto nacional, es una profesión de 

contrastes. Por un lado, el diseño es un factor para 

sobrevivir al cambio, a la competencia, a la vulnera-
bilidad. Pero por otro lado veo la indiferencia a la pro-
fesión por sectores improvisados, que desconocen los 
impactos del diseño y sobreviven con la copia, con el 
software, o que aparentemente resuelven necesidades 
inmediatas con quien no tiene las competencias profe-
sionales. Ahora bien, para posicionarte como diseña-
dor en una profesión tan competida, debes desarrollar 
nuevas habilidades y capacidades como la flexibilidad 
para adaptarte a diferentes ambientes, integrarte con 
facilidad a equipos de trabajo, generar el contenido y 
no solo diseñarlo, pensar de manera estratégica y ser 
proactivo.

¿Qué hacer para que la Licenciatura en Diseño no pierda 
vigencia?

Será importante que no perdamos de vista el contex-
to global, nacional y local donde el diseño puede incidir 
e impactar. Debemos continuar capacitándonos sobre 
los enfoques y recursos novedosos que surgen para la 
educación y el diseño; flexibilizar nuestros espacios aca-
démicos para que los estudiantes también influyan en 
su aprendizaje; y no perder de vista que debemos adap-
tarnos a los cambios de escenarios y paradigmas, que es 
la propia lógica y razón del diseño.
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Agradezco a mi amiga Flor Hernández 
por su apoyo y amistad desde nuestros 

días en el edinba. 

Teoría y multidisciplinariedad, palabras que salían de la boca del profesor Alejandro 
Rodríguez; palabras que no entendía cómo o por qué se relacionaban con diseño. 
Mi cabeza daba vueltas por la falta de sueño y exceso de cafeína mezclado con adre-
nalina. Estaba sentada en la entrevista requerida para ser aceptada en la escuela de 
Diseño del Instituto Nacional de Bellas Artes, también nombrada por el profesor 
Gerardo Rodríguez como “el mundo feliz de Xocongo 138”. 

Alejandro parecía entretenido, con una mano pasaba de manera intrépida las 
hojas de mi carpeta y con la otra jugaba con su taza. Llevaba a cabo preguntas 
amenas con toques de sarcasmo. Me parecía divertido, más que una entrevista, 
se sentía como una charla de café con un amigo. Hacía preguntas sobre mis tra-
bajos: la elección de presentarlos en una carpeta, la paleta de color, las formas, 
el concepto, y otros tantos temas relacionados a mi elección de estudiar diseño. 
Recuerdo que mis respuestas le causaban hilaridad, en realidad a mí misma me 
causaban risa. 

Llegamos a un punto en el que comenzó a hacer preguntas enfocadas a la carrera 
de diseño, me pidió definir que es diseño. -A mis dieciocho años no estaba prepara-
da para una pregunta tan profunda, sólo “sabía” que me gustaba, pero no me había 
puesto a pensar que era diseño-. Le di un poco de vueltas en mi cabeza a su pregun-
ta, intenté hacer un análisis crítico. Entre sonrisas socarronas, me ayudó a generar 
lo que sería mi primera definición de diseño. Me sentí un poco decepcionada de mi 
respuesta, esperaba más profundidad y maestría en mí; pero, él me dio a entender 
que no tenía que preocuparme, ya que esa pregunta, y otras más relacionadas con la 
teoría del diseño, eran parte sustancial de los contenidos de la edinba, y, a lo largo 
de la carrera, se irían contestando. 
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En seguida me hizo tres preguntas: ¿Qué tanto me 
gustaba leer?; ¿Sí sabía que aquí (en la edinba) la teoría 
era parte fundamental del estudio? y, por último, me 
cuestionó, si conocía el concepto de la multidisciplina-
riedad; debido a que esta escuela era diferente a otras 
instituciones, porque se estudiaba al diseño de manera 
multidisciplinar, y no de manera particular.

A la primera pregunta, la respuesta fue afirmativa; 
de la segunda le dije que me parecía muy interesante, 
aunque en ese momento no sabía a cuánta teoría se re-
fería; de la tercera, en realidad no entendía bien lo que 
quería decir con el concepto de multidisciplinariedad. 
De nuevo comenzó a reír y me explicó la última parte, 
señalándome que aquí se estudiarían de manera inte-
gral los elementos de las carreras de diseño industrial, 
gráfico y textil; y que todas ellas estaban vinculadas a 
un aprendizaje teórico proveniente de diversas áreas 
del conocimiento. Al comprometerme a estudiar en la 
edinba todo esto estaría incluido. No sé si fue el café de 
la mañana, pero mi respuesta fue afirmativa, explosiva, 
llena de emoción y curiosidad, de nuevo comenzó a reír. 

En el primer día de clases, -sin importar el año de 
estudios-, uno se dirigía al tablero donde colocaban 
todos los horarios y los grupos de clase. Estos docu-
mentos, tan cotizados, se encontraban enfrente de la 
famosa pared de tipografías esculpidas en piedra (o 
yeso). Al observar por primera vez los horarios enten-
dí la pregunta que hizo Alejandro enfocada a la teoría. 
Los horarios venían repletos de clases como: concepto, 
contexto, metodologías del pensamiento, semiótica, 
filosofía de la imagen, administración, ergonomía, an-
tropometría, complejidad, comunicación, estética, por 
mencionar algunas. Debo de admitir que, tanta teoría 
me asustaba, y creo que no era la única, las caras de 
algunos de mis compañeros de generación compartían 
muecas de asombro y confusión. En esos instantes, de-
bido a mi falta de conocimiento y entendimiento, cues-
tionaba la necesidad de todo esto, ya que al final, “el 
diseño principalmente se trata de hacer, ¿o no?”. 

¿Qué es Diseño?, de nuevo esa pregunta resonaba 
unos minutos después en todo el salón en donde se 
impartían los seminarios de Contextualización y Con-
ceptualización. Frente a nosotros por primera vez se 
encontraban Martha, Regina, Leonor, Rigo, Mauricio y 
claro, Alejandro; los profesores de concepto y contexto. 
Cada uno de ellos, con su personalidad muy bien de-

finida y encanto personal. Ellos, “tendrían la suerte” 
de llenar nuestras cabecitas de preguntas nuevas, más 
que respuestas, sobre el quehacer de los diseñadores. 
Trabajarían de manera multidisciplinar, ayudándonos 
a generar un pensamiento crítico y reflexivo, que nos 
permitiera llevar nuestro quehacer a algo más que “ha-
cedores de cosas bonitas”.  

— Entonces, ¿Qué es diseño? -, pregunto Alejandro, el 
eco fue el único que contestó. 
— ¿Qué es diseño?, vamos chicos, tómenle al cafecito 
para despertar - dijo Martha. 
— Es el hacer un objeto-, una primera voz tímida res-
pondió. 
— ¿Qué más? –, Inquirió Martha.
— Es la construcción de objetos bellos -, Otra voz per-
dida le siguió. 
— ¿Qué es un objeto bello? -, Alejandro cuestionó.
— Algo estético -, contestó alguien más.
— Ah, ¿Si…? - levantando las cejas, Alejandro conti-
nuó - Entonces, ¿lo feo no es estético? 
— ¿No?, ¿Sí?, No se… –, el alumno se notaba desorien-
tado.
— ¿Qué es lo estético?, ¿Qué son las categorías esté-
ticas?, ¿Acaso lo feo no es un constructo cultural? –, 
concluyó Alejandro dibujando una sonrisa. 

Después de estos golpes bajos de preguntas teóricas 
que nos dejaron noqueados a la mayor parte de los 
alumnos de nuevo ingreso, Martha nos reconfortó con 
su característica sonrisa amable y palabras. Nos dijo, 
que justo de eso se iban a tratar las clases teóricas. De 
ayudarnos a deconstruir, y construir conceptos que 
creíamos tener bien aprendidos, a través de un viaje 
por la historia del diseño, y áreas afines, con el obje-
tivo de que, a lo largo de la carrera, logremos generar 
la conceptualización de nuestra área de conocimiento. 

Con el equipo de amigos conjugados por Martha, 
Alejandro y Mauricio, hacíamos un viaje por la histo-
ria, partiendo de las cuevas de Altamira, moviéndo-
nos por Oriente y Occidente. Primero, nos llevaban a 
identificar la diferencia entre arte, artesanía y diseño. 
Áreas, directamente relacionadas, pero con caracterís-
ticas propias. Después, hacíamos recorridos históricos 
a través del arte hasta llegar al diseño. Estos viajes iban 
más allá de simples recorridos históricos. Conocíamos 
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de manera personal a las y los autores de movimientos 
pictóricos, su contexto y como este los definía; para así 
entender como esto incidía en la construcción del área 
de diseño. Ellos tres, tenían el don de generar sonrisas, 
al mismo tiempo que un profundo entendimiento por 
los temas que presentaban. Los mejores chismes del 
mundo del arte eran presentados por ellos, fue en es-
tas clases que August Rodin entro a mi lista negra de 
personajes históricos, al beneficiarse por el trabajo de 
Camille Claudel, pero esa es otra historia. 

Por otra parte, el equipo de concepto estaba con-
formado por Leonor, Regina, y Rigo. Los contenidos 
de este seminario eran variados: psicología, estética, 
filosofía, complejidad, entre otros. Veíamos temas de 
diferente índole, unos más controversiales que otros. 
En particular recuerdo el concepto de “la mancha feliz” 
o “los accidentes afortunados” a los cuales Rigo aludía en 
varias ocasiones. Nos decía, por ejemplo, que las man-
chas generadas por Jackson Pollock, tenían la capaci-
dad de ser algo más que pintura aleatoriamente colo-
cada; eran obras de arte (enfatizaba que para entender 
una obra había que entender su contexto). 

La capacidad de ser obra de arte, estaría definida 
primeramente por la creatividad de su autora o autor, 
pero ¿Cómo se lograba llegar a esa creatividad? Elucu-
braba Rigo, ¿Era acaso obra de musas inspiradoras que 
solo ciertas personas elegidas podrían ver? En torno a 
estas preguntas, se basaba el contraargumento de los 
profesores. Ellos no se cansaban de repetirnos, que la 
creatividad no llega con musas inspiradoras, sino que, 
para lograr llegar a resultados innovadores, se requería 
tener la capacidad de identificar cuando se está enfren-
te de un resultado creativo. 

Leonor, fue la encargada de introducirnos al con-
cepto de complejidad. Comentaba que se requerían 
profesionistas que tuvieran una formación integral, 
y que mientras más conocimientos se tuvieran, pro-
venientes de diferentes áreas del conocimiento, más 
probabilidades había de llegar a resultados creativos. 
Para ilustrar esta formación integral, nos citaba el caso 
de Alexander Fleming, que logró descubrir la penicili-
na, gracias a su preparación multidisciplinaria, que le 
permitió identificar las características del moho, encon-
trado en su desordenado laboratorio; logrando crear el 
primer antibiótico, hoy conocido como penicilina. El 
moho, resultó ser su mancha feliz.

Regresando a la profesión del diseño, Leonor, nos 
decía, –citando a Edgar Morin–, que el diseño era parte 
de las ciencias de la complejidad; ya que es una disci-
plina que hace uso del enfoque de sistemas. Hay que 
entender que cuando se habla de problemas de diseño, 
nos estamos enfrentado a lo que llamamos problemas 
complejos, y recientemente, conocidos como problemas 
maliciosos (wicked problems).1 Estos, rechazan la idea de 
que existan complicaciones y soluciones definitivas, en 
la enorme complejidad.  Al contrario, los partidarios de 
esta postura, sostienen que, a cada problema complejo, 
existe más de una explicación posible. Leonor, nos in-
sistía que esta forma de pensamiento, es el que debe ju-
gar un papel importante en todo el proceso de diseño. 

Con Regina, tuvimos la oportunidad de conocer a 
diferentes filósofos a través de diferentes épocas: Kant, 
Foucault, Walter Benjamin, Jürgen Habermas, Marcu-
se, fueron algunos de los que estudiamos. Aunque a 
veces los contenidos, resultaban confusos para mí, que 
nunca antes había estudiado filosofía, resultó muy in-
teresante. Algo que no te dicen de la filosofía, es que 
tiene la capacidad de generar en quien la estudia un 
pensamiento crítico. -Supongo que el sistema que pre-
valece prefiere guardar ese secreto-. 

Soy partidaria que el pensamiento crítico es muy 
importante para ser buen diseñador, debido a que el 
diseño tiene la capacidad de apoyar a otras áreas del co-
nocimiento para poder transformar el mundo. Herbert 
Marcuse,2 perteneciente a la escuela de Frankfurt, argu-
mentaba que el arte tiene la capacidad de transformar 
los entendimientos de las personas; grandes obras de 
arte, decía, tienen la habilidad de hacer que las personas 
sientan y entiendan una perspectiva que antes no po-
dían ver; logrando entender la otredad. A nivel cultural, 
el arte, tiene el poder de transformar la subjetividad de 
los seres humanos, como lo dijo Marcusse: “el arte no va a 
cambiar el mundo, pero tal vez pueda cambiar las conciencias 
de las personas que pueden cambiar al mundo”. 

Ya sé que me dirán que el diseño no es arte, pero es 
un área creativa que tiene la capacidad de llegar a mu-
chas más personas que una pieza de arte en una galería, 

1 Conklin, J. (2001). Wicked problems and social complexity. Dia-
logue Mapping: Building Shared Understanding of Wicked Problems.
2 Episode#113 The Frankfurt School pt. 6 -Art as a tool for libera-
tion [Audio blog review, con format español]. (2017, December). 
Retrieved March, 2021, from
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y, supongo, que, así como el sistema se ha apropiado y 
ha mercantilizado al arte, los diseñadores podremos lo-
grar cambiar conciencias como el arte no lo ha logrado. 

Estos dos grupos de intrépidos profesores, de con-
texto y concepto, fueron de los primeros en recibirnos 
en la escuela de diseño. Cada año que avanzábamos, 
como en un videojuego, se incrementaba el nivel de 
complejidad. Veíamos otros temas como: semiótica con 
Alejandro, antropometría con Leonor, metodologías 
con Fernando, ergonomía con Gerardo, y muchas más. 
Del primer semestre hasta el último, tuve la oportuni-
dad, junto con mis compañeros y amigos, de compartir 
clases con muy buenos profesores tanto teóricos como 
prácticos. Del primer día al último mi entendimiento, 
con respecto a la importancia de la teoría cambio, ella 
estaba interrelacionada con la praxis. 

El objetivo del diseñador ya no era un reducto en-
focado a la materialidad de las cosas. Los diseñadores 
teníamos una responsabilidad para lograr buenos di-
seños que, como menciona Jorge Frascara,3 debían de 
contribuir a cambiar una realidad existente en una de-
seada. Nosotros necesitamos tomar responsabilidad 
profesional, responsabilidad ética, responsabilidad 
social, responsabilidad cultural, agregando responsa-
bilidad ambiental. 

En el último semestre de la carrera, teníamos que 
llevar a cabo un proyecto multidisciplinario en equipo; 
el nuestro tuvo la suerte de tener como tutor de tesis 
al profesor Gerardo Rodríguez. La primera vez que lo 
conocí, estaba preocupada, se veía como una persona 
muy seria, acomodándose sus lentes observaba con 
detenimiento los proyectos de sus estudiantes en las 
presentaciones de proyectos. Sin embargo, al tomar cla-
ses con él, y comenzar a conocerlo un poco más, lo que 
pensaba de él, distaba mucho de la realidad. Resultó ser 
una persona muy amable, de vez en cuando en clase, se 
“echaba” como él decía “un chascarrillo,” y se reía de 
ellos. Siempre preparaba su clase con mucha disciplina, 
casi siempre usaba diapositivas y su exposición era muy 
dinámica.  También, tenía mucha paciencia, pieza clave 
para ser un buen pedagogo; si los estudiantes no enten-
díamos, se tomaba el tiempo para repetirlo las veces que 
fueran necesarias, con tranquilidad y humor. 

3 Jorge Frascara, Diseño gráfico para la gente. Ediciones infinito, 
2000

Cuando llegábamos con los avances de la tesis, se 
tomaba el tiempo de revisar nuestro trabajo con de-
tenimiento. Nos escuchaba y daba consejo, y entre 
pláticas nos contaba de los tiempos en que él, junto 
a sus compañeros profesores se inconformaban en lo 
que antes era la escuela de diseño. A veces nos ense-
ñaba fotos de esos tiempos. Creo que por eso trabaja-
mos muy bien con él, nosotras llegábamos con aires 
de solucionar todo con nuestros diseños, y él como un 
buen guía, nunca se atrevió a romper nuestros sueños. 
De ser necesario él nos defendería, era como un papá. 
Siempre nos decía que no nos preocupáramos, ya que 
estábamos en el “mundo feliz de Xocongo 138”, afuera 
en el mundo real era diferente, pero aquí había que 
ver como resolvíamos todos, y sonreía. Por fin, des-
pués de un arduo trabajo en equipo, con el profesor 
Gerardo concluimos nuestro proyecto. El último día 
en que lo presentamos, para lograr nuestra titulación 
como licenciadas en diseño, nos llamó “colegas”. Son 
variados los sentimientos que le invaden a uno en ese 
momento: felicidad, nostalgia, tristeza, confusión, en-
tre tantos otros. 

En el mundo real, el trabajo del diseñador es todo 
un reto, ya que nos enfrentamos a entendimientos 
erróneos de lo que es el diseño. Muchas personas te 
pueden ver como un especialista de “hacer cosas bo-
nitas”; otros tantos creen que las virtudes de tu área 
de conocimiento están cimentadas en la paquetería 
de diseño que usas, por lo que “muchos son” dise-
ñadores hoy en día (¿notaron las comillas?). Así, se 
ha devaluado el área del diseño y el de otras áreas 
creativas. La tecnocracia nos ha puesto en una postu-
ra compleja. Por suerte, nosotros somos especialistas 
en resolver problemas complejos. En lo personal, esa 
interrelación entre la teoría y la praxis que aprendí en 
mi alma mater me ha dado las herramientas para retar 
la retórica que muchos tienen del diseño. 

Estoy segura que hoy, más que nunca se requiere 
de nuestro saber complejo para trabajar de manera in-
terdisciplinar, ayudando a resolver problemas a espe-
cialistas de otras áreas del conocimiento como lo son: 
biólogos, físicos, ingenieros, químicos, abogados, mé-
dicos, agricultores, (...) Tenemos la capacidad de cam-
biar referentes culturales que transgreden los derechos 
humanos y de los otros seres vivos. Retomando a Mar-
cusse y poniendo la palabra diseño en lugar de arte: tal 
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vez el diseño no cambie el mundo, pero tal vez pueda 
cambiar las conciencias de las personas que pueden 
cambiar al mundo. 

Personalmente creo que los entendimientos y co-
nocimientos teóricos vinculados con la praxis que nos 
compartían, y espero sigan compartiendo, en la Escue-
la de Diseño del Instituto Nacional de Bellas Artes son 

la pieza clave para lograr esto. Agradezco por sus en-
señanzas y tiempo dedicado a las profesoras y profeso-
res de la escuela. Aunque, en esos momentos no estaba 
preparada para analizar a mayor profundidad todos 
los conocimientos que nos compartieron, a través de 
los años he vuelto a esas copias, notas y libros. Segura-
mente, no soy la única que lo hace.

S E M B L A N Z A  D E  L A  A U TO R A
FABIOLA CRISTINA RODRÍGUEZ ESTRADA  • Orientada al diseño de comunicaciones de la ciencia, en particular 
se interesa en trabajar en proyectos de protección al medio ambiente. Cuenta con la Licenciatura de Diseño y 
la Especialidad en Compugrafía de la Escuela de Diseño del Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura. 
Asimismo, cuenta con una Maestría en Comunicación y un Diploma de Posgrado en Relaciones Públicas de la 
Universidad de Victoria, Melbourne, Australia. Y un Doctorado en Ciencias y Artes para el Diseño, de la uam 
Xochimilco; como parte de este fue investigadora invitada en el Centro de Comunicación de la Ciencia (Science 
Communication Centre), de la Universidad de Otago, Nueva Zelanda.
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A 60 años de la fundación de la Escuela de Diseño del inba, se convocó a los inte-
grantes de esta comunidad a participar con una reflexión acerca de nuestro trayecto 
en la institución. Este escrito lo hago con base en algunos postulados de la Escuela 
de la Bauhaus y su influencia en el Plan de estudios 75, los enfoques pedagógicos de 
John Dewey y entrevistas a las directoras —egresadas de la edinba— en el periodo 
del 2001 al 2021.

Ingresé a la licenciatura en Diseño Gráfico en 1988 en el nuevo plantel de la es-
cuela, ubicado en Xocongo 138, en la colonia Tránsito.1 El plan de estudios era el 
conocido como Plan 75, que ofrecía las carreras de Diseño Gráfico, Diseño de Mue-
bles, Diseño de Objetos y Diseño Textil.2 En este plan se impartían asignaturas como 
Orden Básico,3 materia claramente derivada de los postulados de la Escuela de la 
Bauhaus —el Vorkurs— que trataba sobre los principios del diseño y la naturaleza 
de los materiales.

En ese periodo asumió el cargo de director Segundo Pérez, en mancuerna con Ale-
jandro Rodríguez como secretario académico, ambos egresados de la edinba. Así, per-
tenezco al periodo Pérez-Rodríguez que se extendió hasta 1997. (fotografías 1-4)

Uno de los principios de la Bauhaus de 1919 era “el fomento de las relaciones 
amistosas entre maestros y estudiantes fuera del trabajo”.4 Bajo ese mismo postu-
lado, las celebraciones en la edinba también fueron una parte muy importante del 
periodo de mi formación superior.

1 Alejandra Ferreiro Pérez, et al., Modelo educativo del Instituto Nacional de Bellas Artes, México, 
Instituto Nacional de Bellas Artes / Subdirección General de Educación e Investigación Artística, 
2018, p. 29.
2 Pilar Maseda Martín, “Los inicios de la enseñanza profesional del diseño”, disponible en: https://
books.google.com.mx/books?id=xuzHtu6ffo4C&pg=PA396&dq=plan+de+estudios+75+edinba&h
l=es&sa=X&ved=2ahUKEwjWkPC3mOjwAhWGhK0KHdHEBCYQuwUwAHoECAgQBg#v=one
page&q=plan%20de%20estudios%2075%20edinba&f=false . Fecha de consulta: 25 de mayo de 2021.
3 Ministerio de Educación Pública de Costa Rica, “La Escuela Bauhaus”, disponible en: https://
es.slideshare.net/perezrf/la-escuela-bauhaus . Fecha de consulta: 25 de mayo de 2021.
4 Mercedes Valdivieso, “La Bauhaus se divierte”, disponible en: https://elcultural.com/la-bau-
haus-se-divierte . Fecha de consulta: 22 de mayo de 2021.
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Crédito Flavio López Alcocer, 2a. línea atrás, de pie: José M., Ramón A., Saúl, Irene, Ma. Elena y Ma. 
Luisa, 1a. línea, sentados: Magdalena, Claudia, Fabiola, Roberto, Eleazar, X (amigo de Eleazar), Frente 
y en cuclillas: Flavio López Alcocer, Lugar: laboratorio de fotografía, edinba, 2o. semestre 1988. Clase 
de fotografía con el maestro Adrián Álvarez.

Crédito Flavio López Alcocer, 2a. línea, atrás: X (amigo de Eleazar), José M., Eleazar, Ramón A., Saúl
1a. línea, frente: Ma. Luisa, Ma. Elena, Flavio, Roberto, Magdalena, Irene, Fabiola y Claudia. Lugar: 
laboratorio de fotografía, edinba, 2o. semestre 1988. Clase de fotografía con el maestro Adrián Álvarez.
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Crédito Flavio López Alcocer. Mi grupo el B2 en su totalidad. 3a. línea, atrás: Daniel, Elizabeth, Mauricio, Maria-
na, Saúl, Ricardo, Edith, Ramón, David, Enrique. 2a. línea, sentados en la banca: Sandra, Martha, Graciela, Nora, 
Roberto, Adriana, Fabiola, Irene, Magdalena, 1a. línea, frente: Flavio, Andrea, Alfredo. Lugar: gran explanada 
roja de la edinba, 2o. semestre 1988. 

crédito Enrique Tapia. José M, Mauricio, David, Daniel, Ricardo, Alfredo. Lugar: afuera del laboratorio de seri-
grafía (hoy biblioteca), edinba, 2o. semestre 1988.
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Postulado 2 de la Bauhaus: Realizar la 
obra de arte de manera colectiva, con 
la participación de artistas y artesanos5

Parte de la vida escolar eran las celebraciones de algún 
evento, ya sea una fiesta o la apertura de alguna expo-
sición en la recién inaugurada Galería Códice, o incluso 
algún torneo de fútbol o basquetbol. (fotografías 5-7)

Las fiestas tenían un calendario establecido y los 
torneos deportivos se llevaban a cabo de acuerdo con 
él. Se trataba de eventos en los que participaban maes-
tros de todas las carreras, alumnos y personal admi-
nistrativo, técnico y manual (atm). Sin embargo, las 
inauguraciones no tenían una fecha concreta y la parti-
cipación era voluntaria.

De acuerdo con entrevistas realizadas a las maestras 
Margarita Landázuri,6 Berenice Miranda7 y Haydée Gi-
rón,  las fechas inamovibles para las celebraciones en 
La Ciudadela eran el inicio-bienvenida de cursos, el 
Día de Muertos y el fin de cursos. Había además otras 
reuniones con fecha movible.

Mencionan las maestras Landázuri y Miranda que 
ellas participaron en estas fiestas en La Ciudadela, pero 
a las maestras Haydée Girón8 y Rebeca Aguilar9 les tocó 
celebrarlas en esa ubicación y otras ya en Xocongo 138.

En la Ciudadela, las reuniones se realizaban en el 
patio, el estacionamiento o el salón de Orden Básico. La 
logística de las fiestas en aquel momento fue encabeza-
da por dos miembros importantes e inolvidables de la 
comunidad escolar, el conserje de la escuela don Pan-
cho, Panchito, y el maestro del taller de Metales, Luis 

5  Pilar Maseda Martín, Los inicios de la profesión del diseño en Mé-
xico. Genealogía de sus incidentes, México, Instituto Nacional de 
Bellas Artes y Literatura, 2006, p. 96
6 Andrea Citlalpiltzin, “Entrevista a Margarita Landázuri”, dis-
ponible en: https://drive.google.com/file/d/1yCbvUddV-kmQ-
PRHqBqxs4zzSTqM3mE6e/view?usp=drive_web . Realizada el 
22 de mayo de 2021.
7 Andrea Citlalpiltzin, “Entrevista a Berenice Miranda”, dispo-
nible en: https://drive.google.com/file/d/1q1jrbJJVF40BjHC6
USs_47HUN0scxqzT/view?usp=drive_web . Realizada el 25 de 
mayo de 2021.
8  Andrea Citlalpiltzin, “Entrevista a Haydée Girón”, disponible 
en: https://drive.google.com/file/d/1spWOGVaSt6_vQJybP-
N8xVpBouEiaFndM/view?usp=drive_web . Realizada el 26 de 
mayo de 2021.
9 Andrea Citlalpiltzin, “Entrevista a Rebeca Agui-
lar”, disponible en: https://drive.google.com/
f i l e / d / 1 0 n x l 5 Z 4 8 z E r J i x O 1 a L H 9 m U x U LW v P _ n 8 O /
view?usp=drive_web . Realizada el 23 de mayo de 2021.

Torreblanca, alias El Foco. Don Pancho se encargaba 
del orden —no básico-— y El Foco de los suministros 
como las bocinas y su famoso brebaje Metal Punch (véa-
se Anexo 1). 

En Xocongo 138, en los primeros años después de 
su inauguración, se buscaron nuevos espacios para las 
reuniones masivas hasta encontrar el más adecuado 
por la acústica, distribución y circulación.

Los comités de organización de ambas sedes esta-
ban integrados por los alumnos, quienes generalmente 
eran de cuarto año, es decir, los mayores. 

A diferencia de otras instituciones de educación su-
perior, el calendario escolar de la edinba era el mismo 
de la Secretaría de Educación Pública (sep), por lo que 
coincidían las vacaciones con las de los niveles educa-
tivos básico y medio superior. Por otra parte, se divi-
día el ciclo escolar en dos semestres. Así, participaban 
alumnos de primero a cuarto año. Coincido con las en-
trevistadas en que nuestros compañeros eran entonces 
de mayor edad, ya porque se tratara de su segunda li-
cenciatura, porque habían decidido trabajar primero o 
se habían casado, entre otras razones.

El calendario festivo con el que celebré los ocho se-
mestres de la carrera fue el siguiente: 

•	 Bienvenida de primer ingreso o inicio de curso, que 
ocurría en el mes de septiembre, cerca del día 15 
o un viernes previo. La organizaban los alum-
nos de cuarto año para los de primero.

•	 Día de Muertos, el viernes anterior al 31 de octu-
bre o en esa fecha.

•	 Día de la Revolución Mexicana, el 19 de noviem-
bre o el viernes que le precediera.

•	 Inicio de las vacaciones de diciembre, el último 
viernes de clases del año que concluía

•	 Día de la amistad, un viernes al inicio del segun-
do semestre del ciclo.

•	 Inicio de vacaciones de Semana Santa, el vier-
nes previo al inicio de este periodo vacacional.

•	 Fin de cursos, con una gran celebración de clau-
sura del ciclo escolar, naturalmente en viernes.

•	 Los torneos de básquetbol o fútbol que se iban in-
tercalando en esas fechas. Iniciaban temprano y 
a la gran final seguía la fiesta.
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El horario de inicio de las celebraciones en Xocongo 138 
era diferente al que se tenía en la Ciudadela. Allá em-
pezaba la fiesta a partir de la hora de la salida –es decir, 
las 2 o 3 de la tarde-, pero en el nuevo edificio iniciaban 
más temprano, cerca del medio día. El festejo concluía 
cuando don Pancho cerraba con llave los baños. Gra-
cias a él, la vejiga de toda la comunidad —maestros, 
alumnos y atm—, nunca necesitó ejercicios de Kegel.10 

“Una escuela podría volverse una 
comunidad cooperativa mientras 
desarrolla en los individuos sus 
propias capacidades y satisface 
sus propias necesidades”11 

Para los nuevos alumnos Xocongo 138 era al inicio un 
territorio con varios espacios por explorar y hacerlos 
propios, así que entre todos buscamos y propusimos 
nuevas actividades además de las tradicionalmente es-
tablecidas.

La primera fiesta de bienvenida fue en la gran ex-
planada roja, frente a la escultura del Chacmool12 que 
funcionó como parte de la liturgia en ese tlalmanalco 
(tierra aplanada). Fue una “tocada” sin mayor repercu-
sión o resonancia. Se descartó utilizar en adelante este 
espacio en parte por esto, pero también por algo que 
sucedió semanas después. 

A varios alumnos se les ocurrió organizar una ker-
més en sábado —día inhábil— y comisionaron a cierta 
compañera de segundo año, conocida como la Licen-
ciada, para atender el puesto de bebidas. La estrategia 
comercial de la Licenciada fue vender una “coronita” y 
tomarse dos. Como era a finales de septiembre, todavía 
cerca del solsticio de verano, sintió la imperiosa nece-
sidad de ir al baño. Como describió ella misma más 
tarde, todos los baños estaban sucios, porque cuando 

10 Mayo Clinic, “Ejercicios Kegel: una guía de instrucciones para 
las mujeres”, disponible en:  https://www.mayoclinic.org/es-
es/healthy-lifestyle/womens-health/in-depth/kegel-exercises/
art-20045283 . Fecha de consulta: 25 de mayo de 2021.
11 “John Dewey: actualidad de su pensamiento pedagógico”, 
disponible en: https://cdn.educ.ar/dinamico/UnidadHtml__
get__d400a747-7a08-11e1-82f6-ed15e3c494af/index.html . fecha 
de consulta: 22 de mayo de 2021.
12 Alfredo López Austin, et al., “Los mexicas y el chacmool”, dispo-
nible en:  https://arqueologiamexicana.mx/mexico-antiguo/los-
mexicas-y-el-chacmool . Fecha de consulta: 23 de mayo de 2021.

abría la puerta de cada uno decía “está sucio” y vomi-
taba en el escusado. Al final se quedó dormida en uno 
y después de varias horas escuchó entre sueños que 
gritaban buscándola, “¡Licenciada! ¡Licenciada! ¡Licen-
ciada!”. La creían perdida en la zona. Al final, don Pan-
cho y los atm, molestos, sacaron a los asistentes ante el 
fracaso de la kermés y el mal uso de las instalaciones 
sanitarias por parte de la Licenciada.

Por entonces, el Departamento de Difusión empezó 
a proyectar cine de arte cada miércoles en el auditorio 
que se encontraba donde ahora está el departamento 
de Servicios Escolares. Debido a la mala selección de 
las películas por parte del encargado, nadie asistía, 
salvo cuando se proyectó Nueve semanas y media (Lyne 
1986). Esta tuvo un éxito arrollador y el auditorio se vio 
rebasado en su capacidad… y clima.

Finalmente, ese espacio sirvió en adelante para ha-
cer las fiestas, debido a la buena circulación y excelente 
acústica. ¡Eureka!

Uno de los primeros actos oficiales de Segundo Pé-
rez como director, fue dar el Grito de Independencia en 
ese lugar. Alguien consiguió una campana y el lábaro 
patrio. Como a eso de las 6:30 horas, apagaron la músi-
ca y Segundo, micrófono en mano, nos arengó: “¡Mexi-
canos! ¡Vivan los héroes que nos dieron patria y libertad!”13 

En cambio, los torneos deportivos de fútbol y bas-
quetbol se realizaban en la cancha muy temprano, 
como ya se mencionó: a las 9 o 10 de la mañana. La pre-
miación tenía lugar en la fiesta. Para entrar a la cancha 
debíamos pasar por la cafetería que administraba doña 
Raque, esposa de don Pancho, que se ubicaba en el sitio 
donde ahora está el salón 109. Había una escalera para 
bajar a la cancha, desde donde podíamos ver el partido 
“en palco” y aventar a los jugadores rollos de papel hi-
giénico como en el estadio. 

El equipo de mi grupo, el B2, fue nombrado el Gran 
Desmadril y en uno de los torneos el maestro Agustín 
Martínez nos ayudó y patrocinó para hacer unas man-
tas que tomó en cuenta como calificación parcial y re-
presentación creativa. En esa actividad todos partici-
pamos con gusto y entregamos a tiempo. Otro equipo 
formado por alumnos fue el de Los Caifanes, así como el 
invicto Edinbol de los atm. (fotografía 8)

13 “Grito de Dolores”, disponible en: https://es.wikipedia.org/
wiki/Grito_de_Dolores . Fecha de consulta: 25 de mayo de 2021.
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crédito Alfredo Álvarez, 2a. línea, atrás: Ariadna, Ma. Elena, Nora, Adriana, Fabiola, Magdalena, Mauricio, Elizabeth, Irene, 1a. línea, frente, 
sentados: José M, Flavio, Alfredo, Roberto, Lugar: cancha de basquet, edinba, ca. 1989. Torneo de futbol, equipo Real Desmadril. En ese torneo 
no estoy segura si ganó el equipo de los Caifanes o el edinbol de los administrativos. Agustín Martínez (q.e.p.d), nos facilitó el papel para 
hacer los carteles que aparecen atrás, fue una campaña intimidatoria que melló la confianza del equipo rival y le dio puntos al Real.



Discurso Visual • 48
JULIO/DICIEMBRE 2021 • CENIDIAP 258

ESPACIOS FÉRTILES 
ANDREA CITLALPILTZIN MARTÍNEZ

SEPARATA

John Dewey afirma que la escuela puede volverse 
una comunidad cooperativa mientras desarrolla en los 
individuos sus propias capacidades.14 Así, en los tor-
neos se procuraba evitar los pleitos y peleas en defensa 
del bien común. En una ocasión, el bibliotecario Ernes-
to el Chino intervino en medio de una disputa por una 
falta al grito de “¿Estamos jugando fútbol o qué chinga-
dos?”. El pleito no pasó a mayores.

También se realizaron algunas “tocadas” y “palo-
mazos” por parte de los miembros de la comunidad. 
Históricamente, la Escuela ha sido cuna de algunos 
próceres, miembros de bandas como La Castañeda, Los 
Estrambóticos, las Víctimas del Doctor Cerebro, entre 
otros. Incluso cuentan que en La Ciudadela llegaron a 
tocar Los Folkloristas, Ángel Parra y Silvio Rodríguez. 

Uno de los “palomazos” más recordados fue en el 
que participó el maestro Agustín Martínez interpretan-
do a ritmo de jazz su famoso Permiso, permiso de manejar 
y el blues Pinche Foco ya estás hasta tu madre. Este “to-
quín” fue anecdótico porque el ambiente se “prendió” 
bastante. Esto duró hasta que otra compañera “N” de 
tercero se le ocurrió “echarse un palomazo”, acaparan-
do el micrófono para cantar Dust in the Wind de Kan-
sas. En ese momento “valió” todo.

“Íntima conexión entre 
experiencia y educación”15

La maestra Girón menciona en su entrevista que algo 
muy marcado y diferente en comparación con las fies-
tas que se celebraban en la Ciudadela, era la organiza-
ción. Berenice Miranda comenta que en la Ciudadela se 
realizaba una colecta entre todos. Con el dinero reuni-
do El Foco preparaba su famoso Metal Punch y si sobra-
ban pesos compraban tacos de canasta. La población 
estudiantil era menor, cuando ingresé en 1988 éramos 
cerca de 200 alumnos, de los cuales terminamos la li-
cenciatura 80.

Efectivamente, en Xocongo 138 las fiestas se planea-
ron y organizaron mejor: se dividieron las tareas orga-
nizativas en equipos, se apoyó al comercio local y se 
estableció un objetivo, una meta. 

14 John Dewey, op. cit.
15 Alejandra Ferreiro Pérez, op. cit., p. 43.

Se empezó a cobrar la entrada a precio edinba. Ya 
no hubo colectas porque los alumnos de cuarto deci-
dieron que esos recursos les servirían para pagar la 
graduación “de pipa y guante”. Se cambió el auditorio 
por el Taller de Serigrafía a cargo del maestro Andrés 
Martínez —donde hoy se ubica la Biblioteca Alejan-
dro Rodríguez— por tener pocos muebles (mesas que 
se acomodaban a los lados), mejor ventilación, buena 
acústica, seguridad y control de puertas. También ha-
bía una tarja al fondo —para enjuagar los marcos de se-
rigrafía—, donde se podían enfriar las cervezas y tener 
un mejor conteo de estas.

La entrada a la fiesta se ubicó por la puerta que está 
frente al ahora Taller de Tejido y más adelante se abría 
la puerta que da a la Unidad de Posgrado, para que 
circulara el aire. Las mochilas y chamarras se dejaban 
al frente, amontonadas en la pared para que no estor-
baran cuando bailábamos o por si llegara a haber una 
emergencia.

Para negociar los insumos, la comisión designó con-
tratar un dj para todas las fiestas con un precio fijo. En 
apoyo a la localidad y al medio ambiente se compraba 
hielo “por cajuela” en La Viga y cerca encontraron un 
depósito de cervezas. Así que solo se necesitaba una 
cajuela y cubetas prestadas por los atm. De esta organi-
zación se deduce —siguiendo a Dewey— que la posi-
bilidad de actuar sobre el mundo, de experimentar con 
él, es un elemento fundamental para aprender a partir 
de la confrontación con situaciones problemáticas, que 
aparecen a partir de los propios intereses.16

Una de las situaciones que personalmente tuve que 
afrontar fue cuando El Foco implementó una mejor 
mercadotecnia e innovación que yo. Se organizó un 
bazar y participé con los Drink-Busters mezclando la 
propuesta de los cafenautas y los Cazafantasmas: utili-
cé un rociador industrial de chorro de cinco litros que 
llevaba en la espalda (mi mamá había pintado el techo, 
así que lo utilicé; sólo había que lavarlo y enjuagarlo 
varias veces), lleno de una bebida espirituosa. Todo 
iba muy bien, pero el problema fue que calculé mal la 
presión del rociador y el aguante de la garganta de la 
comunidad; se acabó la mezcla y tuve que ir a preparar 
más. Cuando salí con una nueva recarga, El Foco ya se 
había instalado en medio de todos disfrazado de pirata 

16 John Dewey, op. cit.
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con su caldero mágico —adaptado en el taller de meta-
les— y sus ayudantes repartían gratis su famoso Metal 
Punch. No lo he superado.

“Una experiencia tiene un carácter 
unitario […] está situada 
históricamente y se desarrolla 
en un continuo”17

A las entrevistadas se les hizo una misma pregunta: 
¿por qué se acabaron las fiestas? Todas las respuestas 
coinciden: es un proceso natural, los tiempos cambian, 
además de otras causas como son la diferencia de eda-
des e intereses entre los integrantes de la comunidad, 
una mayor vigilancia y observación de las normas y el 
incremento de las responsabilidades de los directivos 
por parte del INBA. También pesó la falta de interés de 
los alumnos y, especialmente, una mayor atención a las 
normativas en Derechos Humanos y a la dignidad de 
las personas.

Por estas razones también se eliminaron las nova-
tadas de primer ingreso, implantadas durante la direc-
ción de Rodrigo Fernández (1997-2001), que llegaron a 
ser francamente humillantes.

Además, la matrícula de alumnos se incrementó en 
las maestrías y especialidades que se imparten en hora-
rio vespertino. La edinba empezó a crecer.

También se les cuestionó a las entrevistadas con re-
ferencia al deseo expresado en el testamento de Walter 
Gropius sobre las fiestas de la Bauhaus. Gropius dice: 
“Sería bonito si todos mis amigos y amigas actuales y 
del pasado se reuniesen más tarde para celebrar una 
fiesta al estilo de la Bauhaus —bebiendo, riendo, aman-
do—. Seguro que participaré en ella ¡más que en vida! 
Es más fructífero que los discursos fúnebres”.18

¿Cuál es su deseo con respecto a las fiestas de la 
edinba?, fue la pregunta. Ellas respondieron así:

•	 “¡Siempre fueron muy divertidas! Y siempre hubo 
la oportunidad de convivencia”. Margarita Lan-
dázuri (directora en el periodo 2001-2005); 

•	 “Si logramos superar lo pasado y recordar los 
momentos buenos ¡hagamos una fiesta!”. Bere-

17 Alejandra Ferreiro Pérez, op. cit., p. 42.
18 Mercedes Valdivieso, op. cit.

nice Miranda (directora en los periodos 2005-
2009 y 2009-2013);

•	 “¡Apoyo la moción! El diseñador requiere la 
fiesta para hacer diseño”. Haydée Girón (direc-
tora en el periodo 2013-2017);

•	 “La escuela vive a través de la comunidad, sin 
ella no hay escuela”. Rebeca Aguilar (directora 
en el periodo 2017-2021).

Y, si me lo preguntan, las fiestas de la edinba me ense-
ñaron a bailar con la vida; la Escuela me formó y dio 
una identidad, abrió mis horizontes más allá de los 
límites geográficos. Así que, ¡celebremos por todo lo 
grande estos 60 años!

Anexo 1
Foco’s Metal Punch – Collective Recipe

En entrevista, Berenice Miranda nos develó el secre-
to de la receta mejor guardada: la mezcla original del 
maestro de metales Luis Torreblanca (alias El Foco). 
Ésta fue transmitida a uno de sus discípulos, Hugo 
Álvarez, también ex alumno de la edinba. Para prepa-
rarla se necesita un gran perol o una olla grande con 
capacidad de más de 10 litros. En el Taller de Metales 
había una tina ex profeso la ocasión. (fotografía 9)

Ingredientes
•	 1 reja de Coca-cola tamaño familiar (12 botellas de 

769 ml cada una). Se puede usar Boing sabor uva u 
otro refresco de acuerdo con el dinero recolectado.*

•	 1 bolsa de hielo de 5 kg.
•	 1½ litros de alcohol** del 96o –twist secreto–.***
•	 3 litros de blanco Madero y, si hay dinero, una 

patona de Bacardí blanco (se trató de confirmar 
el dato de la cantidad y son entre de 3 y 4 litros).

•	 2 kg de azúcar –ingrediente básico–.

Preparación
Se mezclan todos los ingredientes y ¡a bailar!
* Las diferentes entrevistas refieren que se usaba 

Boing, es una receta colaborativa y está armada con re-
cuerdos de toda la comunidad.

** La principal diferencia entre el alcohol de 96° y de 
70° es la cantidad de alcohol que contienen. El de 96° 
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es un alcohol más puro y por lo tanto, se evapora más 
rápido. Es por esta razón que se recomienda mezclarlo 
con agua para aumentar su efectividad.

Janeth Herrera Salas, “Conoce las diferencias entre 
el Alcohol 96° y Alcohol 70°”, disponible en: https://
farmaciauniversal.com/consejo/13-conoce-las-dife-
rencias-entre-el-alcohol-96-y-alcohol-70 . Fecha de con-
sulta: 26 de mayo de 2021.

*** Otras fuentes refieren que se agrega 1½ litros de 
tequila blanco

Anexo 2

Enlisto los nombres de los maestros que fueron men-
cionados en las entrevistas y que nos enseñaron a bai-

lar y ¡lo hacían muy bien!, departían en las fiestas con 
todos. Si se acuerda lector de alguien más, complete la 
lista con letra molde y pluma negra.

 
Alejandro Rodríguez
Fernando Andrade
Mauricio Parra
Agustín Martínez
Arturo Pastrana
Emilio Watanabe
José Beltrán
Guillermo Marín
_____________
_____________

S E M B L A N Z A  D E  L A  A U TO R A
ANDREA CITLALPILTZIN MARTÍNEZ • Licenciada en Diseño Gráfico egresada de la edinba. Con amplia expe-
riencia profesional en el Diseño Editorial: edición de revistas, periódicos, libros de arte y publicaciones cor-
porativas; cuidado de impresión en el país y en el extranjero, hasta la coordinación y edición de proyectos. 
Docente en la Especialidad en Diseño Editorial y en la Licenciatura en Diseño de la edinba.
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Un cartón de leche (Lache en realidad), dos abejas, un bebé, Jaime duende, Jason, 
una pastora de ovejas (yo), vaqueros, apaches y muchos seres más se presentaron 
a la fiesta de disfraces que organizamos en 2006 como bienvenida a los alumnos de 
nuevo ingreso y como medio para recaudar fondos.

Unos meses antes de que Claudia de Valle rompiera el record de subasta bailando 
sobre una mesa y antes de que se acabaran dos canastas de tacos y muchas cajas y 
barriles de cerveza, el entonces subdirector Fernando Rodríguez convocó a los es-
tudiantes de los últimos semestres para que nos postuláramos para la presidencia 
estudiantil (creo que ya no se llama así). Así que fui y recuerdo bien que Fernando 
nos estaba tomando una foto en el pasillo afuera de su oficina con su cámara digital 
de quizá 4 megapixeles –lo máximo entonces. Cuando me tomó la foto con un ojo 
medio cerrado por el sol y me la mostró en la cámara y dijo “Sí, eres tú”. Yo quería 
decirle que no salí bien y que la volviera a tomar, pero en efecto era yo en la foto, 
así que sólo le agradecí y al poco vi la foto impresa en blanco y negro sobre la pa-
red frente al muro de las letras al lado de al menos otros 5 candidatos. Siempre que 
pasaba y veía mi foto me sentía incómoda porque me parecía que había salido mal. 

Al final con todo y esa foto o quizá gracias a ella, tuve más votos que los demás 
y fui la nueva presidenta estudiantil, no recuerdo muchas cosas al respecto, pero sí 
recuerdo la fiesta de disfraces que organizamos.

Como toda escuela pública la edinba carecía de muchos recursos y renovaciones, 
uno de ellos eran los bancos de los restiradores, parte de la experiencia edinba era 
caerse de un banco que se rompiera y evitar sentarse en uno que tuviera tornillos 
salidos porque se te podía rasgar la ropa, ambas cosas me pasaron. Así que propusi-
mos, en plural porque trabajé con un equipo, hacer una fiesta para recaudar fondos 
y que con las ganancias se compraran bancos para los restiradores. 
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ILEANA JALIL KENTROS/GENERACIÓN 2003-2007
DISEÑADORA INTEGRAL, Y MAESTRA EN MERCADOTECNIA
ile.jalil@gmail.com
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Nos lo concedieron, y ya que teníamos autorización 
para una fiesta no podía ser una fiesta cualquiera, tenía 
que ser de disfraz obligatorio, quien no trajera disfra-
ces podía comprar un antifaz a la entrada. Pasamos a 
los salones a invitar a todos los estudiantes, especial-
mente a los de primero, ya que en vez de hacerlos pa-
sar descalzos por tripas de pescado como novatada (de 
nuevo mi caso), los invitábamos a una fiesta. 

Volviendo a la fiesta, los preparativos incluyeron 
mandar a hacer los tacos de canasta a unas cuadras de 
la universidad, encargar la cerveza, comprar vasos, ser-
villetas, organizarnos para saber quién iba a hacer qué 
en la fiesta y por su puesto preparar nuestro disfraz. 

Este es el cartel que hicimos, lo encontré en mi co-
rreo de Hotmail de esa época. Me sorprendió su aus-
teridad (por decirlo amablemente), probablemente le 
sacamos algunas fotocopias con nuestra querida Geral-
dine y lo pegamos por ahí en los pasillos. 

Abriendo el baúl digital de los recuerdos salió esta 
invitación por mucho superior que hizo Ricardo Sola-
no qepd, alias Richartt o tiger para su examen final de la 
licenciatura. Su invitación representa perfecto su senti-
do del humor y el buen diseño con el que lo mezclaba.

 @Marisol Rodríguez 

@Kike Krow (Enrique Salazar)
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@Kike Krow (Enrique Salazar)

 @Marisol Rodríguez

En el proceso llegamos a la ocurrencia de proponer 
una manera más de ganar dinero y eso era subastar 
maestros, se subirían a bailar a una mesa y se ofrece-
ría de manera ascendente el monto de compra hasta 
llegar a un ganador para poder bailar personalmente 
con ese maestro. Y sí, hubo profesores que aceptaron, 
creo recordar a Boqui y Luisa Salazar, pero sobre todo 
a Claudia de Valle, que desde un principio nos advirtió 
que lo haría pero que no sabía bailar. Llegado el mo-
mento, se subió, bailó y creo que su subasta llegó a la 
fabulosa cantidad de $100.00 pesos, que por supuesto 
nadie pagó, pero se armó un relajo fantástico alrededor 
de cada subasta. 

@Kike Krow (Enrique Salazar)

La foto que ven arriba es de @Kike Krow (Enrique), 
es él la caja de Lache y en este momento estaba hacien-
do un tipo de striptease sobre la mesa de las subastas. 
Esa toma transmite algo del momento que se vivió en 
la fiesta, se llenó el espacio y la pasamos divertidísi-
mos, saldo blanco a todos los niveles y grandes recuer-
dos de esa noche.

Las últimas fotos me las envió Marisol Rodríguez 
en su momento para uno de los planes frustrados, el 
anuario. Sacamos fotos, recopilamos frases y al final 
una suma de hechos desafortunados dejó inconcluso 
el proyecto y perdidas las imágenes. No sé pudo todo, 
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pero sí ese espacio de diversión y creatividad comuni-
tarios con el cual donamos alrededor de 20 bancos que 
se exhibieron públicamente. 

En cuatro años siempre sentí una apertura y empuje 
creativo, entre muchos diseños pude hacer instalación, 
performance, desfiles, una textura que representaba la 

orina, guantes reptilianos de experimentación textil, 
una fiesta de disfraces donde subastamos maestros y 
muchas cosas más.

En la edinba tuve desvelos y lágrimas, pero tam-
bién muchas alegrías, enseñanzas y amigos, son estos 
últimos los que me acompañan hasta ahora. 

S E M B L A N Z A  D E  L A  A U TO R A
ILEANA JALIL KENTROS • Diseñadora integral por la Escuela de Diseño del inba (2003-2007) y maestra en Mer-
cadotecnia por la Universidad de la Comunicación. Ha sido docente en la Universidad de la Comunicación y 
en la Universidad Jannette Klein. Actualmente es académica titular en el Departamento de Diseño de la Univer-
sidad Iberoamericana Ciudad de México, donde es miembro del Grupo de Investigación Interdisciplinar “Otro 
Diseño es Posible”. Por 12 años fue co-fundadora y participante de distintos proyectos y empresas de moda y 
textiles, donde se promovía y gestionaba, entre otras cosas, el desarrollo de marcas de moda emergentes. Sus 
intereses de investigación están en relación con la indumentaria y el género, el diseño crítico y la sostenibilidad.
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La etapa y el lugar donde uno hace sus estudios profesionales, dejan en la vida de 
todas las personas involucradas, vivencias, experiencias, recuerdos, que con el paso 
del tiempo cobran mayor importancia y forman parte de nuestras historias de vida. 

Algunos recuerdos aportan tristezas, otros, alegrías, satisfacciones e incluso de-
cepciones. Es un ir y venir de emociones en un recorrido de cuatro años de enseñan-
zas, aprendizajes, de formación y convivencia diaria.

Comparto un recuerdo muy grato, en el trayecto de mis estudios profesionales en 
la Escuela de Diseño del inba. Hace casi 30 años aún se impartían las carreras de Di-
seño Gráfico, Textil, de Muebles y Objetos. En Textil, los grupos no eran numerosos. 
Ingresaban —en promedio— 20 alumnos y finalizaban tres cuartas partes. En cada 
nivel sólo había un grupo de diseñadores textiles; regularmente también conocíamos 
a los del grado subsecuente y a los del grado anterior.

En el plan de estudios en ese momento se ofrecía la materia Comunicación Visual 
en los dos últimos semestres y era impartida por el profesor Salvador Carreño. Con 
el objetivo de registrar evidencias fotográficas para completar un trabajo se organizó 
una salida a la ciudad de Guanajuato, que duraría un fin de semana. 

Lamentablemente, no fue posible que asistiera todo el grupo, pero las pocas alum-
nas que viajamos, tuvimos la oportunidad de conocer sitios muy atractivos como el 
Teatro Juárez, la Catedral de Guanajuato, el Parque metropolitano de León —lugar 
donde pudimos apreciar un espectáculo nocturno de globos aerostáticos—, la Uni-
versidad de Guanajuato y el mercado Hidalgo, entre otros.

Experiencias vividas como ésta, cultivaron y fortalecieron las relaciones como es-
tudiantes de edinba hasta el día de hoy y nos mantienen en contacto en los ámbitos 
profesional y afectivo.
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ADRIANA RODRÍGUEZ FLORES/ DISEÑADORA 
TEXTIL Y MAESTRA EN DOCENCIA Y ADMINISTRACIÓN
arodriguez@escueladediseno.edu.mx
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Estudiantes de Diseño Textil, generación 1989-1993: (escalón inferior, de izquierda a derecha) Gabrie-
la Nava, Claudia Troeglen, Maricruz Espíritu, Norma Minor, Monserrat Huacuja; (escalón superior, 
de izquierda a derecha) Adriana Rodríguez, Mónica, el maestro Salvador Carreño.
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S E M B L A N Z A  D E  L A  A U TO R A
ADRIANA RODRÍGUEZ FLORES • Es diseñadora textil. Ha incursionado en el diseño de estampados y coor-
dinado otros procesos de producción textil, así como en el diseño de stands para exposición. Es maestra en 
Docencia y Administración de la Educación Superior y actualmente forma parte del equipo de coordinaciones 
de la licenciatura en Diseño de edinba.
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Forma

Un auditorio con inquilinos procedentes del Palacio de Bellas Artes fueron los testi-
gos de grandes voces, varios instrumentos musicales y actuaciones irrepetibles. Ova-
ciones, aplausos, momentos icónicos y tal vez algunos reclamos es lo que las butacas 
cercanas a la Alameda central, de seguro vivieron cuando formaban parte del recinto 
cultural más importante de México. Estas anécdotas formarán parte de los objetos 
que cobran vida con sus usuarios.

Ahora esas butacas o una parte de ellas se encuentran en el Auditorio de la Escue-
la de Diseño del Instituto Nacional de Bellas Artes. El mejor recinto para su segunda 
vida de uso es aquel de donde egresan profesionales culturales con una visión inte-
gral y formación especializada. 

Cuando comencé a cursar la carrera de Diseño en 2001 ese auditorio era habitado 
por sillas azules y patas negras de plástico. Algunas contaban con paletas, esa super-
ficie plana para poder tomar apuntes, y otras no las tenían por diferentes razones. Sí, 
con pluma o lápiz y papel se podían escribir los conocimientos adquiridos. Era una 
época de no compartir presentaciones digitales, ni videos educativos bajo demanda 
y tampoco de encender una computadora o dispositivos electrónico para tomar clase 
en casa. En veinte años se ha dado un giro impresionante aunado de una evolución 
necesaria para comenzar a diversificar el planteamiento educativo de la Cuarta Re-
volución Industrial en pleno siglo xxi.

Justo en esa sala de conferencias ubicada en Xocongo 138, la materia que se im-
partía a manera de Seminario de Contexto y Concepto es donde toda una generación 
convivía al unísono. ¿No sería mágico tener 138 alumnos al mismo tiempo? Tengan 
por seguro que eso ha sucedido en la edinba, fundada por José Chávez Morado, 
donde emerge un estilo porque donde quiera vayan sus egresados siempre habrá 
fascinantes resultados. 

En el año 2001 seis docentes hacían suyo el auditorio donde impartían esta expe-
riencia sin igual. Sus nombres: Alejandro Rodríguez, Martha Alfaro, Regina Gómez, 
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Mauricio Parra, Leonor Vejar y Rigoberto Piedra. Sa-
liendo de preparatoria y al enfrentarme a una cátedra 
con tal repertorio al frente de vez en cuando recapaci-
taba que debían estar ahí por algo. Nunca me pareció 
raro ver a diferentes personas de distintos contextos y 
profesiones ceder la estafeta cuando era necesario para 
aportar, profundizar y enriquecer los temas que anali-
zaríamos en clase. No nada más su amistad, profesio-
nalismo, dedicatoria y esfuerzo era palpable. El interés 
que mostraban era incomparable, y lo mejor es que se 
complementaban. Teníamos al mejor enseñante con 
seis sombreros que se podían alternar sin cesar.

Debo aceptar y obviamente reconocer que la reco-
mendación de un sinfín de libros orientados a diseño, 
arte, historia o teoría de diferentes ramas del pensa-
miento originó el inicio de mi colección personal que 
poco a poco y ahora de una manera más acelerada se 
ha ido incrementando con el paso de los años y, al des-
cubrir novedades que están ligadas al conocimiento 
universitario que al graduarnos se convirtieron en esa 
continuación de lo aprendido. Los primeros libros de 
mi biblioteca que inicié cuando estudié en la edinba 
fueron dos: el primero, Historia de la pintura de Anna 
Carola Kraube, que no solo trascendió mi interés por 
conocer más allá de mi propio país, sino en relacionar 
maneras de ver o de pensar que estábamos aprendien-
do en ese momento.

El otro volumen que adquirí fue bauhaus de Jeanni-
ne Fiedler y Peter Feierabend. Aquel gigantesco espéci-
men de portada en fondo rojo con las figuras básicas en 
colores primarios de gran formato se ha convertido en 
uno de los ejes por excelencia de cualquiera que desee 
estudiar Diseño o tal vez Historia. Éste volumen que 
he consultado en incontables ocasiones y cuyo conteni-
do es profundo, marcó mi experiencia y se convirtió en 
referencia extramuros para diferentes proyectos aca-
démicos y profesionales. Claro que existen produccio-
nes audiovisuales actuales de esta importante escuela 
alemana y de hecho sobran las ganas de que existiese 
una serie titulada edinba, donde se pudiera mostrar el 
talento mexicano de esta gran institución. De seguro ya 
se lo imaginaron.

Nuestros seis maestros, o mosqueteros, a manera 
de una ópera ecléctica repleta de temas entrelazados, 
lograban una experiencia digna de telón y orquesta en 
vivo. En pleno 2021, esta experiencia podría producirse 

con ayuda de herramientas digitales y sesiones en lí-
nea, pero en el otoño del 2001 y de seguro tiempo antes 
se creaban experiencias únicas de manera presencial. 

Al escribir estas palabras, no nada más le doy la ra-
zón a mis alumnos de que la experiencia en vivo de 
impartir cátedra presencial no tiene igual. Enseñar 
frente y con la pantalla tiene sus retos y tengan por se-
guro que, con una narrativa estructurada y coherente, 
una sesión en línea podría cobrar vida a pesar de la 
distancia y variables técnicas y tecnológicas. Tengo el 
privilegio y la gran responsabilidad de compartir estos 
conocimientos en la carrera de Publicidad de la Univer-
sidad de la Comunicación, con sede en la colonia Roma 
de la ciudad de México y es en estos seis maestros en 
quienes me he inspirado y retomado su médula espinal 
para impartir la clase de Dirección de Arte desde 2017. 

El reto diario frente a mis grupos es intentar acercar-
me a la dinámica que nuestros profesores en la edinba 
lograban generar. Nada más soy un docente al frente, 
y constantemente debo cambiar de sombrero, para ex-
poner ciertos temas; y, debido a la limitación de tiem-
po semestral, me resulta doloroso dejar algunos temas 
fuera, con el fin de analizar otras cuestiones con mayor 
profundidad, con el objetivo que la herencia del cono-
cimiento siga vigente. Vaya que he intentado emular 
a mis profesores; mis alumnos no saben el trasfondo 
hasta que les revelo la génesis de mi inspiración.

El temario de la clase de Dirección de Arte que im-
parto decidí iniciarlo a partir de 1900. Aquí podrán no-
tar que he dado un gran salto histórico a diferencia del 
Seminario de Contexto y Concepto donde estudiábamos 
épocas mucho más anteriores, o mejor dicho el origen de 
la cultura. Tener un semestre implica crear acotaciones 
vivas, brincar en temporalidades, pero debe existir un 
orden hasta el último día de clases. Esta es la promesa 
que les hago a mis alumnos: hasta el último del semes-
tre, aprenderemos temas nuevos. La razón es sencilla, 
debemos estar actualizados y conocer el mundo que nos 
rodea para resolver temas actuales y tener coherencia en 
las soluciones necesarias. Esta capacidad de análisis no 
cualquiera la puede comprender y mucho menos trans-
mitir. Por eso debemos poner atención a lo que nuestros 
profesores han logrado compartir. Lo que se aprendió en 
clase tiene que ver con temas actuales: podrá marcar el 
futuro, y también permitirá encontrar en el pasado, las 
instantáneas y referentes que nos darán la profundidad 



Discurso Visual • 48
JULIO/DICIEMBRE 2021 • CENIDIAP 271

ESTILO EDINBA 
ARTURO ROMO SORIA

SEPARATA

necesaria para fundamentar una materia o un proyecto. 
Cada semestre se inicia con una goma prestada, porque 
cada grupo es diferente y al tener su propio zeitgest ayu-
da a la reescritura de cada sesión.

Además de inspirarme en estos importantes e ini-
gualables maestros para crear el material que imparto, 
intento revivir debates o generar que los alumnos se 
emocionen de cierta manera, como lo que nuestros seis 
maestros hacían florecer con diferentes intervenciones. 
Esa riqueza y espontaneidad es lo que extraño, y su-
pongo que les pasa igual a los que tuvieron la oportu-
nidad de presenciar una de sus maratónicas clases.

A mis grupos les hago saber la siguiente observa-
ción: tienen una ventaja y una desventaja: la desventaja 
es que los grupos anteriores ya conocieron estos temas; 
¿Qué tienen a favor? Que los alumnos de recién ingreso 
aprenderán cosas novedosas, porque conforme siga el 
curso la historia, los nuevos conocimientos se deberán 
de incluir, para complementar su formación y obtener 
así una mayor contextualización en la clase de Direc-
ción de Arte. Cada grupo se enriquece con el inicio de 
cursos. Por eso les he solicitado una omertá universita-
ria, un código de silencio o para que quede claro, “sin 
spoilers” a todos mis alumnos hacia las demás gene-
raciones acerca de lo visto en clase. Lo hago para que 
se identifiquen con lo que aprendemos en clase, logren 
sorprenderse y pueda emanar su sensibilidad. Es decir, 
poder recuperar o experimentar lo análogo ante la era 
hiperdigital. 

Créanme, he visto que se sorprenden y cuando su-
cede eso siempre me emociono y recuerdo que todo el 
esfuerzo de mis profesores no tiene precio y en verdad 
valió la pena. La actividad docente, genera una satis-
facción plena, pura y compartida. La emoción de pro-
vocar epifanías genera una dopamina digna de revivir. 
Si tan solo nuestros maestros compartieran su sentir al 
frente nos lograríamos emocionar junto a ellos.

Cuando en mi clase introduzco ciertas obras de 
Marcel Duchamp, piezas o campañas publicitarias de 
David LaChapelle, no dejo de pensar en Alejandro Ro-
dríguez. Últimamente he tenido conversaciones en mi 
cabeza sobre qué diría Alejandro acerca de los nfts, las 
últimas piezas de Damien Hirst, o también buscaría 
algún comentario acerca del redescubrimiento de la 
obra de Hilma af Klint y su necesario e imprescindible 
lugar en la historia del arte. Por supuesto que a varios 

de nosotros nos encantaría saber su opinión acerca del 
Oroxxo de Gabriel Orozco. ¿O me equivoco?

Respecto a Martha Alfaro, siempre me acuerdo de 
ella cuando explico en clase a Walter Benjamin o a Juan 
Acha que han marcado épocas de pensamiento. Tam-
bién cuando viajamos en el tiempo hacia adelante o 
a veces al pasado por medio de ayuda audiovisual o 
fotografías para comprender ciertos orígenes de movi-
mientos importantes. Esa raíz de la que se desprende 
una visión histórica y por supuesto la visión mexicana 
es la que Martha con su abismal conocimiento se ha 
encargado de nutrirnos.

Regina Gómez siempre viene a mi mente cuando 
veíamos en clase cualquier tema que tenga que ver con 
Alemania, no nada más con Bauhaus, y por supuesto la 
revisión histórica de las prendas a través del tiempo para 
detectar ciertos materiales y estilos. Biedermeier es una 
de mis palabras favoritas (por su sonoridad) que gracias 
a ella conocimos y también el saber diseñar o comple-
mentar una vajilla de mesa y sus accesorios gastronómi-
cos. ¿Sorprendidos? Además de su visión quirúrgica y la 
delicadeza que la distingue, ella ha sido parte crucial en 
mi formación con la atención y disponibilidad siempre 
abierta para resolver dudas, e intercambiar puntos de 
vista sin importar la urdimbre para transmitir esa emo-
ción con temas que se nota le apasionan.

Un ser industrial llamado Mauricio Parra, nos re-
cordaba la necesidad de aprender otros idiomas por su 
vasto conocimiento internacional, movimientos estilís-
ticos y técnicas que todo diseñador debería conocer o 
dominar. Toda la humareda de conexiones históricas 
que compartía, nos recordaba que debíamos encontrar-
les sentido y aterrizarlas en proyectos reales o tal vez 
pudiésemos aprovechar la mejor herramienta preinsta-
lada que tenemos todos nosotros: el ojímetro. Su esta-
tura ligada con todo su conocimiento es proporcional 
al carisma que emite. 

Leonor Vejar nos hacía reflexionar por medio de 
las capacidades y relaciones humanas. Estudiar lo que 
somos en diferentes sistemas y también que debemos 
conocer al otro de manera coordinada y estructurada, 
para entender y enfocar los problemas de diseño. Esa 
profundidad de análisis, o complejidad desdoblada, 
nos comprometía a un enfoque antropológico donde 
cualquier detalle que pasara desapercibido era crucial 
para una solución eficaz de humanidad milimétrica.
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La percepción que Rigoberto Piedra nos hacía des-
pertar en nosotros, no nada más se enfocaba a cuestio-
nes de comportamiento o miramientos psicológicos. Se 
trataban de diversos análisis formales, recorridos senso-
riales e influencias socioculturales. Todo lo rocoso que se 
nos pudiera aparecer en el camino sería traducido para 
ser comprendido. No cualquiera lo puede resolver, y en 
especial, no cualquiera lo puede enseñar. Descifrar la 
sintaxis de lo nuevo depende de la capacidad de razo-
namiento y conocimiento previo que tengamos.

Si todo esto se aprendía desde primer semestre en la 
edinba podemos estar seguros que se trata de una for-
mación más que privilegiada. Una vivencia tan robus-
ta nos hacía reflexionar y llenarnos de orgullo. Tantos 
temas por descubrir para el mismo número de butacas 
ocupadas. 

Cada materia tiene un muro. No por el alumno o 
su docente. Me refiero al tiempo. Aquella especificidad 
delimita lo que se podrá compartir y analizar a profun-
didad, o a lo mejor de actualizar conforme los tiempos 
y vientos de la humanidad definan lo actual.

Si tan solo pudiésemos cursar de nuevo el Semina-
rio de Contexto y Concepto o en su defecto una versión 
actualizada, la comprensión de nuestro zeitgeist tendría 
una comprensión abierta y de mayor sentido con el 
alivio de que nos encontramos en buenas manos para 
continuar aprendiendo.

Función

Arturo Díaz Belmont impartió la clase de Apreciación 
Estética en el año 2002. Sus ejercicios y experiencias 
sensoriales nos hacían revelar un mundo escondido 
que ya habíamos vivido, pero no habíamos descubier-
to. Caminar con los ojos vendados, escuchar música y 
descubrir lo que dábamos por hecho, no solo nos per-
filaba a mejorar nuestro entorno, sino lo convertía en 
algo más accesible. Aquí es cuando la inclusión rompía 
barreras y literalmente nos sumergíamos en la vida co-
tidiana. Era una utopía que podría ser aprovechada, o 
en su defecto, nos permitiría recapacitar por medio de 
acciones a una integración que nos hacía ver que tene-
mos el tiempo encima. 

A manera de complemento en su clase, Belmont nos 
guiaba recorridos por el centro de la Ciudad de México. 

El objetivo, era que nosotros, sus alumnos, pudiésemos 
descubrir estilos arquitectónicos al caminar y observar 
con cuidado los edificios. Debo reconocer, y mis demás 
compañeros de seguro también lo harán, que, a través 
de esta experiencia, fue la primera vez que aprendimos 
a ver la ciudad en realidad. Con esta clase, se logró un 
amanecer para nosotros con cada paso y vistazo ha-
cia arriba para comprender la conformación de estilos 
en las edificaciones de diferentes vecindarios. En ese 
momento, nos convertíamos en algún doppelgänger de 
Francis Älys, eso sí, de menor estatura, pero guiados 
por un conocedor de la ciudad que afortunadamente 
estaba al frente de la clase. Amante de la fotografía. La 
forma de evaluación de esta materia, consistió en que 
el profesor Díaz Belmont, nos pidió formar y entregar 
una carpeta con imágenes tomadas por nosotros iden-
tificando cada estilo que hubiésemos visto.

Tiempo después de haber cursado ese módulo de 
Apreciación Estética, un día, compañeros de otro gru-
po me pidieron algo insólito: querían que yo le impar-
tiese esa visita guiada arquitectónica al centro de la 
Ciudad de México. Sorprendido y confundido intenté 
buscar las razones de por qué yo debía realizar la visi-
ta guiada, en lugar del profesor Díaz Belmont. En ese 
momento, me di cuenta que su solicitud me rebasaba 
y que resultaría muy difícil para mí entender esa peti-
ción, sólo pensé que sus razones debieron de tener.

Lo importante de esa sugerencia, es que tuve la 
oportunidad de realizar la visita guiada a ese grupo 
de mi generación. Juntos salimos de la edinba, y en-
tablamos nuestro camino hacia las serpentarias calles 
del centro de nuestra ciudad. Iba explicando lo que 
recordaba, es cierto que yo no sabía todos los detalles 
que el profesor Belmont conocía, pero sí encontraba la 
capacidad de apreciar e identificar ciertos estilos a unas 
semanas de haberlas descubierto por cuenta propia. 
Varios me agradecieron. Tiempo después algunos com-
pañeros me comentaron que yo debería impartir clases, 
no lo tomé en serio, pero años después, puedo aceptar 
que esa visita guiada fue la primera vez que tuve a un 
grupo bajo mi responsabilidad. Vaya reto. 

No recuerdo si Arturo Díaz Belmont se enteró de mi 
experiencia docente, en caso de afirmativo, agradecería 
a mis compañeros me lo dijeran. Lo que le agradezco 
al maestro Belmont, -y supongo que todos mis compa-
ñeros coinciden conmigo-, que gracias a él, y a toda la 
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intensidad que permeaba, ha logrado trascender la hi-
pertelia de aquel primer semestre en la Escuela de Di-
seño, hacia una impronta imborrable que se recuerda 
con cariño y sorpresa desde aquel recorrido originario 
de nuestra urbe.

Significado.

Debo reconocer y en especial agradecer a Mahia Biblos 
toda la paciencia, exigencia y revelaciones que logra-
mos en su clase de Color. Gracias a ella es que estos 
descubrimientos cromáticos rebasaron lo que yo nunca 
imaginé. Me refiero a que Color es la materia que tam-
bién imparto en la Universidad de la Comunicación 
desde el otoño del 2019.

Su clase era un torbellino de emociones con una 
tensión que, a la mayoría, incluyéndome, congelaba. 
Analicemos la situación: una mujer de imponente pre-
sencia, cálida cabellera cromática trazada a la perfec-
ción, ataviada con pulseras, brazaletes y anillos que 
con esa constante sonoridad nos preparaban cada clase 
para una sesión donde debíamos renovarnos en todos 
los sentidos. Su clara mirada nos podía hipnotizar y 
al mismo tiempo revelaba todo el conocimiento y vi-
vencias de las que se sentía orgullosa. Esta clase jamás 
sería un quilombo, porque Mahia nunca lo permitiría.

Y bueno, la percepción cromática a base de expe-
rimentación y teoría es la solución para comenzar a 
dominar lo que dábamos por sentado. Crear armonías 
y contrastes justificados que además de funcionales 
pudiesen ser reproducidos. Esta constante disciplina, 
afortunadamente, no se quedó nada más en el salón 
de clase. Realizar composiciones cromáticas tiene un 
grado elaborado de atención. La mirada analítica de 
Sandra Peregrina nos ayudaba a corregir y a esclarecer 
lo que podíamos mejorar. 

Era un esfuerzo brutal pensar antes de dibujar, se-
leccionar las combinaciones deseadas, y justificar por 
medio de conceptos abstracciones o representaciones 
que cada quien realizaba. 

Por medio de esas composiciones Mahia Biblos nos 
conocía y al mismo tiempo, se daba a conocer. Con esa 
seguridad que ella transmitía ante el grupo, se ganó el 
respeto y la admiración de incontables generaciones.

Descubrir el Cubo de los Colores de Alfred Hic-

kethier, cuya edición en español algunos debemos con-
servar y que ahora es codiciada por coleccionistas, nos 
introdujo a una valoración avanzada y coordinada de 
contrastes y usos cromáticos. Recortar cada pedazo cir-
cular conforme a los ejercicios planteados en clase nos 
permitía ir paso a paso. Descubrir el mundo cromático 
merece una pausa y experimentación constante. Este 
aprendizaje mereció de cuidado, atención y por su-
puesto de varias desveladas.

Hilma af Klint de seguro abarcaría una sesión o 
más bajo la óptica de Mahia. Quisiera imaginarme las 
conclusiones a las que llegaríamos acerca de su obra. 
Inclusive las mismas piezas de Mahia Biblos nos daban 
a entender un poco más de aquella mujer con el porte 
de una época y el empuje invaluable de compartir sus 
conocimientos. 

En una ocasión, desesperado y cansado por seguir 
intentando realizar más composiciones con lápices de 
colores, plumones, acuarelas y medios digitales, deci-
dí comprar en la papelería más cercana a mi casa to-
dos los pliegos de papel de colores que pude. Decidí 
armar algunas piezas tridimensionales pegadas en 
hojas tamaño carta para darle volumen al color y no-
tar el cambio de luminosidad de cada doblez. Al día 
siguiente durante la revisión de todas las composicio-
nes, las mías fueron las únicas tridimensionales. La re-
troalimentación de Mahia me hizo llorar. No por que 
hayan sido regaños, sino porque por fin pude dar ese 
paso tan necesario que necesitaba. Jamás olvidaré esa 
mirada enfocada y profunda que me decía que lo había 
hecho muy bien. Ese fue uno de los momentos de mi 
vida universitaria que me marcó más profundamente, 
no tanto por practicar la interacción del color, sino por 
mi crecimiento de manera personal.

Ser profesor, no solo me ha abierto los ojos, sino que 
entiendo más el esfuerzo y dedicación contagiosa para 
compartir con mis diferentes grupos que he tenido a mi 
cargo desde 2017.

Tal vez no les agradecí a todos mis profesores lo su-
ficiente en su momento, pero, a través de estas páginas, 
tomo la batuta para hablar a nombre de varias genera-
ciones, para decirle a todos los profesores que nos for-
maron en la licenciatura, que les agradecemos y jamás 
podremos olvidarlos, todos ellos son parte fundamen-
tal e importante de nuestra formación profesional. A la 
distancia recordamos, temas, anécdotas, buenos y com-
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plicados momentos. Especialmente, nos quedamos con 
las personas que lo hicieron posible, ya que volvieron 
real una línea de tiempo que no nos tocó vivir y que, 
gracias a sus conocimientos, pudimos experimentar su 
evolución.

Es esta pluralidad de voces la que crea una repre-
sentación y definición única. El estilo edinba, o, mejor 
dicho, #Orgulloedinba, va más allá de la forma y el 
resultado final. Es todo el proceso lo que nos hace di-
ferentes. Estas herramientas son nuestra plusvalía en 
el mercado creativo. He reflexionado bastante tiempo 
acerca de lo que a varios de nosotros nos ha aportado 

estudiar en esta carrera tan particular dentro de una 
institución sin igual: se trata de una formación esférica 
que se completa día a día y puedo asegurar que por 
supuesto es envidiada en otros planteles.

Gracias a mis maestros, mis alumnos me llaman 
ahora profesor por lo que con gusto y placer les com-
parto. Gracias a mis alumnos puedo generar conoci-
miento pensando siempre en mis profesores. Fortuna 
es la palabra y empatía el camino.

Así de ecléctica era y es la población estudiantil de 
la edinba que debido al esfuerzo de mis padres puedo 
decir que es mi alma mater.

S E M B L A N Z A  D E L  A U TO R
ARTURO ROMO SORIA • México, cdmx, 7 de julio de 1982. 2006 - Licenciatura de Escuela de Diseño del inba. 
2007 - Especialidad en Creatividad y Estrategias Publicitarias. Con una trayectoria de más de 15 años. Ha cola-
borado en empresas importantes como Televisa, creando campañas publicitarias, En el diario Reforma. Profesor 
Titular en la carrera de Publicidad de la Universidad de la Comunicación.
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Todo comenzó con mi afición por los cómics. Las ilustraciones de aquellas publicaciones 
de mediados de los ochenta estimulaban mi imaginación y trataba de imitarlas. Un día, 
mi primo envió uno de mis dibujos a un concurso de Editorial Vid y obtuve un segundo 
lugar. La sensación de ver mi dibujo impreso en el cómic fue un detonante decisivo, esa 
sensación de hojear y ver reproducido algo que pasó por mi mente y mis manos —o mi 
pantalla como es actualmente— aún me fascina en todo sentido hasta el día de hoy.

En la adolescencia tuve amigos con las mismas aficiones. Exponíamos nuestro tra-
bajo en la Casa de la Cultura de Ecatepec. Ellos escribían poesía, cuentos y yo dibujaba 
para una gaceta semanal llamada Ideograma. Tenía claros dos caminos ante mí: dedicar-
me a la música o a las artes visuales, pues no tenía interés en alguna otra profesión. 

Así que —con mi amigo Héctor Anaya— fui a escuchar conferencias donde des-
cribían las interesantes carreras afines a la música; la etnomusicología me pareció sin 
duda la más fascinante, pero varios amigos eligieron guitarra clásica… Tras pensarlo 
mejor, acepté que lo mío era el rock, así que —aunque hasta el día de hoy no he es-
tudiado música formalmente—, todavía amo e interpreto ese género musical y es el 
aire que respiro. Lo que también me quedó claro desde entonces, es que a lo único 
que dedicaría mis esfuerzos sería a una disciplina artística y lo mejor fue que tuve el 
apoyo incondicional de mis padres.

Por supuesto mi educación tendría que ser pública o pública, la privada estaba 
fuera de toda posibilidad, así que todo iba cayendo en su lugar. Por supuesto, hice 
examen en la unam y la uam, pero yo era un estudiante paupérrimo —de esos que 
apenas y pasan de año— y jamás creí aprobar ese tipo de exámenes de ingreso. Así 
que estuve un año sin entrar a una universidad y trabajé de voceador o de mesero. 

Para mi fortuna, me llegaron rumores de una escuela donde aparentemente te-
nían poco peso las habilidades para el álgebra y la química, pero mucho más las 
capacidades de representación, de síntesis visual y de composición. Era una univer-
sidad dónde te entrevistaban y hablabas a tus evaluadores sobre tus gustos sobre 
cine, cómics, libros y música. Era la Escuela de Diseño del inba. Por supuesto, esa 
visión me vino como anillo al dedo y tras aprobar los tres exámenes me encaminé 
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hacia la única escuela que he amado y todavía honro al 
día de hoy.

Así, después de muchas peripecias, tuve la fortu-
na de concluir la licenciatura e insertarme desde antes 
en el campo laboral, adentrándome cada vez más en 
el ramo del diseño editorial. Lo genial es que en cada 
cambio de empleo o de responsabilidades me han per-
mitido progresar en todos los aspectos. 

Escribí todo esto porque el 27 de abril del 2021 se 
conmemora el Día internacional del diseño gráfico y 
he tenido la fortuna de ejercerlo profesionalmente du-
rante veinte años. Espero que sean muchos más. Daré 
todo porque así sea. Reconozco que no pude haber ele-
gido una mejor profesión ni universidad, porque am-
bas me dieron la oportunidad de transformarme como 
persona y como diseñador.

 Jorge Fernández Rodríguez en las instalaciones de la edinba 2017

S E M B L A N Z A  D E L  A U TO R
JORGE FERNÁNDEZ RODRÍGUEZ • Se ha especializado en diseño publicitario. Ha laborado en dos disqueras y 
en un semanario. En 2017, estudió la Especialidad en Diseño editorial, lo que le permitió perfeccionar y actua-
lizar sus conocimientos. Actualmente trabaja para la Empresa Dharma Books, donde desarrolla libros de texto, 
narrativas y múltiples servicios editoriales. 
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Mi camino al diseño, se inició por mi gusto por el dibujo desde mi niñez, desde 
que recuerdo, trataba de dibujar lo que veía en publicaciones como el periódico y 
revistas, de igual manera coleccionaba toda clase de anuncios que me llamaban la 
atención, por los colores o las formas.

En la secundaria, me incline por los talleres de Educación Artística, donde utili-
zaba varios materiales para representar y comunicar algo. Al ingresar al cch Oriente 
(unam), cada vez que pude, orienté las materias optativas, a las relacionadas con 
las representaciones visuales, de creatividad, y, de expresión. A pesar de tener pase 
automático a la carrera de diseño de la entonces Escuela Nacional de Artes Plásticas 
de la unam, renuncié a ese derecho, porque el plan de estudios no me convenció. 
Afortunadamente, conté con el respaldo de mi familia que no dudaron en apoyarme 
en esta gran decisión; fue entonces cuando busqué otra opción que me convenciera.  

Por esa decisión, me quedé un año sin estudiar, pero no fue una pérdida de tiem-
po, ya que me dediqué a hacer varios trabajos: desde hacer escritos de mecanografía, 
a realizar dibujos con colores de madera, plumines en cartulinas para los niños de las 
primarias que requerían para alguna festividad escolar como el día de la Indepen-
dencia o la Revolución Mexicana, y así estuve ganando algo de dinero.

Finalmente, después de varios meses, para mi fortuna encontré a la Escuela de Di-
seño del INBA, y al revisar su plan de estudios, me cautivó, ya que evidenciaba, que 
se enseñaba un diseño integral. Después de acreditar los tres examenes de admisión; 
mi futuro y mi devoción ya estaba dirigido a la que considero la mejor escuela de 
diseño en México, hasta el día de hoy, me siento honrada y afortunada de pertenecer 
a esa comunidad. 

En el plan de estudios que me tocó estudiar en la edinba, se realizaban dos exá-
menes de nivel: el primero, al finalizar el tercer semestre; y el segundo al terminar 
el séptimo semestre. Estas evaluaciones, nos ayudaban a conocer nuestros aciertos, 
errores o áreas de oportunidad. En mi caso, no pasé el examen del primer nivel. Los 
maestros. me indicaron cuales eran las materias que debia reforzar, para el siguiente 
año volver a presentar el examen de nivel, ya con mejores condiciones y subsanando 
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mis deficiencias. Fui muy feliz porque los maestros me 
comentaron que me veian mejor preparada y más se-
gura, y asi continué mi camino por la carrera. A partir 
del cuarto semestre y hasta el octavo, ya había proyec-
tos de diseño, enfocados a resolver necesidades mate-
riales y de comunicación en productos y servicios.

La licenciatura de diseño, la termine hace 19 años. 
Mi primer empleo fue en un museo, donde diseñaba 
las carteleras para los eventos artísticos, los programas 
de mano, boletos, todo lo que tenia que ver con la difu-
sión, me gustaba mucho y tenia la fortuna de trabajar 
en equipo con personas de otras áreas.

Más tarde, pase a trabajar como diseñadora en oce-
sa, División Teatro, acompañada de un gran equipo 
de trabajo.  Mi responsabilidad consistía en concep-
tualizar, generar y diseñar materiales de publicidad 
para obras de teatro y musicales, como:  programas de 
mano, flyers, carteleras, desplegados de prensa, cupo-
nes, postales, placas para la develación de representa-
ciones; y materiales exteriores, como: vallas publicita-
rias, espectaculares, puestos de periódicos, banners, 
camiones, marquesinas. También era la encargada de 
diseñar carpetas para la venta de los musicales, y, dise-
ño de contenido para redes sociales.  

Fue un trabajo que me lleno de satisfacción al verlo pu-
blicado en una revista o un periodico, o en toda la ciudad 
mediante vallas o espectaculares. Todo esto, conlleva mu-
chos procesos: conceptualizar, diseñar, y tratar de conocer 
al usuario al que llegaran todos estos mensajes visuales y 
de comunicación. Así mismo, debes de dominar el flyer, 
para saber qué es lo que más conviene: si va a ser suajado, 
impreso con tinta especial o con barniz, es una gran res-
ponsabilidad, y a la vez lleva un gran aprendizaje.

Posteriormente me integré a la empresa Mejorteatro, 
-posicionada actualmente como la mejor empresa que 
produce teatro-, formé parte del equipo de diseño y 
publicidad. Tuve las mismas funciones descritas cuan-

do trabajaba en ocesa, me gustaba mucho mi trabajo, 
porque pude comprobar, como el libreto, la escenogra-
fía y los diseños de la publicidad van de la mano, con el 
mismo concepto, formas, colores, todo es integrativo. 

Desafortunadamente el año pasado llegó la pande-
mia, que además de todas las vidas que se ha llevado, 
generó una gran crisis económica y un gran desempleo 
por la parálisis de todas las actividades no esenciales; 
entre ellos, restaurantes, museos, cines, teatros. Los 
que vivimos de la industria del espectáculo, nos tocó 
presenciar primero, recortes de sueldos, y después con 
el cierre de los teatros, los despidos, y así, como mu-
chas otras personas, perdí también mi empleo. 

Ahora estoy empezando de nuevo, como diseñadora 
freelance, con clientes recomendados de las personas que 
me conocen y que me buscan por mi enfoque artístico y 
calidad. Un nuevo camino, se abre ante mí, en donde mi 
creatividad, talento y experiencia en el diseño, van cami-
nando conmingo hacia un futuro lleno de esperanza, no sé 
a dónde me lleve el destino, pero estoy llena de confianza 
de encontrar nuevamente un empleo en una empresa o se-
guir asi de freelance.  También es bueno seguir preparán-
dose, actualmente estoy tomando cursos y desarrollando 
nuevas habilidades, en donde el aprendizaje es constante, 
y la retroalimentación ayuda para ser mejor.

Pero reflexionando ante todos estos acontecimientos, 
puedo decir que el diseño lo he ejercido profesionalmen-
te, y me ha llenado de satisfacciones a lo largo de mi 
trayectoria de 19 años. Que me siento orgullosa de ha-
ber estudiado en la mejor escuela del país, a la que amo, 
admiro y respeto. De la misma forma agradezco y doy 
gracias a todos los maestros que me formaron como la 
profesional que soy y orgullosamente edinba.

Con cariño y admiración
María Dolores Aguilar Juárez

Generación 1998-2002

S E M B L A N Z A  D E L  A U TO R
JORGE FERNÁNDEZ RODRÍGUEZ • Licenciada en Diseño, realizó sus estudios en la Escuela de Diseño del 
INBAL. (1998-2002) Cuenta con más de 19 años de experiencia en diseño y publicidad, colaboró con empresas 
del sector privado en el área de espectáculos, como son ocesa -División Teatro- y MejorTeatro, Actualmente 
trabaja como diseñadora independiente, realizando diseño y publicidad en el área educativa, difusión cultural, 
espectáculos, marketing digital, infografías, collages artísticos, destacando el enfoque artístico, impacto visual, 
calidad e innovación en sus propuestas. 
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MIS RAÍCES ESTÁN EN LA EDINBA 
ALBERTO CERVANTES CABRERA 

SEPARATA

A los egresados de la Escuela de Diseño del Instituto Nacional de Bellas Artes se les 
enseñan métodos analíticos para comunicar: la discusión, el bocetaje, el análisis y la 
ejecución son todos partes de cada proyecto. 

Como egresado de esta escuela puedo dar fe de que el uso de estos métodos ha 
sido de gran valor a lo largo de mi carrera profesional en el diseño gráfico. En los 
últimos años, he trabajado en varios campos, desde agencias de publicidad hasta 
medios globales de información, elaborando hoy en día visualizaciones de datos e 
infográficos.

El diseño de información requiere hoy del mismo análisis impartido hace déca-
das; solo han cambiado las herramientas que se emplean. 

Cuando egresé de la edinba, me enfrenté a un mercado laboral que utilizaba las 
primeras versiones de programas de diseño. Conforme han pasado los años, he te-
nido que actualizar mis conocimientos y habilidades para mantenerme vigente. Las 
herramientas de hoy —Javascript, r, c4d, After Effects, Ai, etc.— también se tornarán 
obsoletas algún día, pero el proceso se mantendrá.  

Tras graduarme de la edinba, me postulé y gané una beca para estudiar una maes-
tría en el extranjero. La experiencia me permitió comparar dos sistemas educativos, 
el de México y el de Estados Unidos que, aunque diferentes, comparten el mismo 
concepto el “análisis del problema”. 

Sé que mi experiencia en el Instituto Pratt de Nueva York me ha abierto puertas 
que quizás no hubieran estado a mi alcance con solo una licenciatura, pero la forma-
ción que recibí en México ha sido fundamental para mi desarrollo, no solo profesio-
nal, sino también personal.

El ser diseñador me ha dado la oportunidad de satisfacer mi curiosidad por cono-
cer más del mundo que nos rodea y encontrar formas de ayudar a mejorarlo.

n

n

n

ALBERTO CERVANTES CABRERA/
DISEÑADOR DE INFORMACIÓN VISUAL
acervantesc@gmail.com

Mis raíces están 
en la edinba

My roots are 
in edinba
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TESTIMONIOS            Y  RESEÑAS     

n

n

n

S E M B L A N Z A  D E L  A U TO R
ALBERTO CERVANTES CABRERA • Egresado de la generación 1991-95, trabaja como diseñador de Información 
Visual en el departamento de infografía del diario The Wall Street Journal en Nueva York. 



Discurso Visual • 48
JULIO/DICIEMBRE 2021 • CENIDIAP 280

UNA INVOCACIÓN 
XÓCHITL ESPINOSA PADILLA

SEPARATA

Lo admito, he pecado. He deseado que sea mío el diseño del prójimo, he amado otras 
disciplinas por encima del diseño, pero eso sí, nunca he mentido cuando me preguntan 
sobre una imagen o un producto, aunque no haya tenido el día de reposo para santificar.

Ante mi más reciente decepción laboral, recuerdo con amor los “mandamientos” 
que me inculcaron en la edinba, y, a pesar de que el mundo afuera de la escuela 
siempre ha estado de cabeza, digo estas palabras para mis adentros en los momentos 
más difíciles.

Invocación

Por un diseño que no escape de argumentos y diálogos
por un diseño que, de la mano de diseñadores, tome camino y fuerza
por un diseño de colaboración y no de clientelismos
por un diseño alérgico al ego de supuestos galardones
por un diseño intolerante a la indiferencia
por un diseño más rebelde, menos sumiso al balance de sus jefes
por un diseño centrado en alguien vivo y no en alucinaciones
por un diseño que admita sus errores recurrentes, responsables de aprendizaje
por un diseño más sostenible en bosques y personas
por un diseño menos estancado en ideas viejas de aulas y oficinas
por un diseño de menos conferencias a granel y más escucha
por un diseño creativo y desbordante de pasión
por un diseño que cuestione su presencia y, frente al espejo, afirme su autenticidad
por un diseño que hable de existencias, no de la estética de los objetos
por un diseño que no ceda el paso por deber
por un diseño con la mirada hacia el futuro
por un diseño que nos pertenezca a todos
por un diseño sin nombres de agencias ni apellidos rimbombantes en sus cantos

n

n

n

XÓCHITL ESPINOSA PADILLA/COMUNICADORA Y DISEÑADORA
xochitl.espinosa.padilla@gmail.com

Una invocaciónAn invocation n
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TESTIMONIOS            Y  RESEÑAS     
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UNA INVOCACIÓN 
XÓCHITL ESPINOSA PADILLA

SEPARATA

por un diseño que incluya campesinos, carpinteros, im-
presores, costureras y transportistas

por un diseño que no deje a nadie atrás

por un diseño que nos haga habitar el mundo y no un cuarto.
Oremos.
Diseñemos.

S E M B L A N Z A  D E  L A  U TO R A
XÓCHITL ESPINOSA PADILLA • Comunicóloga (fcpys, unam) y diseñadora egresada de la edinba. Ha partici-
pado en proyectos culturales como locutora, periodista y diseñadora en áreas de difusión, editorial, vestuario, 
dirección de arte y productos textiles. Es una de las coordinadoras del libro Herederos de tradición, realizado 
durante la licenciatura en diseño. 
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DOCENTES Y EXALUMNOS EDINBA
TOMÁS ORTIZ

GALERÍA

Palabras de Tomás para sus grabados 

Homenaje a los muertos de Covid

 “LA PANDEMIA DEL COVID-19, tiene a toda la humanidad con una espina cla-
vada en el corazón. Flor del Coronavirus.  No sabemos cuánto tiempo durará esta 
PANDEMIA que está dejando incertidumbre y dolor en todo el mundo.  Después 
de perder a familiares y amigos por esta causa, les rindo un SENCILLO HOME-
NAJE a ellos y todos los fallecidos en todo el mundo con esta serie de dibujos a 
tinta sobre papel. Vaya para todas las víctimas de esta TERRIBLE PANDEMIA con 
profundo dolor en mi corazón y tristeza este HOMENAJE.”

Técnica: Conté sobre papel.

n

n

n
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DOCENTES Y EXALUMNOS EDINBA
TOMÁS ORTIZ

GALERÍA
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DOCENTES Y EXALUMNOS EDINBA
TOMÁS ORTIZ

GALERÍA
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DOCENTES Y EXALUMNOS EDINBA
TOMÁS ORTIZ
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DOCENTES Y EXALUMNOS EDINBA
TOMÁS ORTIZ

GALERÍA
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DOCENTES Y EXALUMNOS EDINBA
ARTURO PASTRANA

GALERÍA

Falta texton

n
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DOCENTES Y EXALUMNOS EDINBA
ARTURO PASTRANA

GALERÍA
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DOCENTES Y EXALUMNOS EDINBA
ARTURO PASTRANA

GALERÍA
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DOCENTES Y EXALUMNOS EDINBA
ARTURO PASTRANA

GALERÍA



Discurso Visual • 48
JULIO/DICIEMBRE 2021 • CENIDIAP 292

DOCENTES Y EXALUMNOS EDINBA
ARTURO PASTRANA

GALERÍA
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DOCENTES Y EXALUMNOS EDINBA
RAFAEL BARBABOSA

GALERÍA

Esta es una serie de serruchos intervenidos que representan a ciertos personajes 
conocidos por asustar como Drácula, Frankenstein, etc., pero ahora ellos son los 
espantados. 

La idea nace en un instante en el que veo colgado de forma vertical en la pared 
el primer serrucho que aparece en la imagen y las formas de la manija me sugirie-
ron la imagen de un vampiro asustado.

Decidí hacer no solo uno sino una serie. El reto que me puse fue conseguir 
serruchos ya usados, objetos que su tiempo de vida útil les hubieran dado cierta 
personalidad para solo intervenirlos lo mínimo. Los he encontrado en puestos ca-
llejeros, mercados de cosas usadas o me los han regalado. 

La intervención o personalización ha sido tallando partes de la manija de made-
ra, especialmente los ojos para hacer a los serruchos más expresivos, algunos están 
pintados con oleo solo en ciertas partes o toda la pieza y otros tienen aplicaciones 
de materiales como telas, cordones y clavos para lograr la representación del perso-
naje. Con algunos de ellos he trabajado también sobre la hoja de metal modificán-
dola ligeramente o dibujando alguna textura con esmeril.

La siguiente sería información adicional por si es útil.

De izquierda a derecha, los personajes son:
Drácula, Fantasma, el Señor del costal, Frankenstein, Diablito, Zombi, Catrina, 

Hombre Lobo y Momia.

Si toca titular la serie tengo estos posibles nombres de la serie:
Espantadores espantados.
Una sopa de tu propio chocolate
Ay nanita¡¡

n
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n
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DOCENTES Y EXALUMNOS EDINBA
RAFAEL BARBABOSA

GALERÍA
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DOCENTES Y EXALUMNOS EDINBA
ADRIÁN ROBLEDA

GALERÍA

Falta texton
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DOCENTES Y EXALUMNOS EDINBA
ADRIÁN ROBLEDA

GALERÍA
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DOCENTES Y EXALUMNOS EDINBA
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DOCENTES Y EXALUMNOS EDINBA
ADRIÁN ROBLEDA

GALERÍA

Falta texton
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DOCENTES Y EXALUMNOS EDINBA
ADRIÁN ROBLEDA

GALERÍA

Fig. 1 Acercamiento gato 2019.
280 X 210 mm

Técnica: lápices de colores Premiere Profesional sobre cartulina Córsican. 
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DOCENTES Y EXALUMNOS EDINBA
ADRIÁN ROBLEDA

GALERÍA

Fig. 2 Katiuhska 2020
210 X 297 mm.

Técnica: lápices de colores Premiere Profesional sobre cartulina Mix Media de Canson. Caligrafía ornamentada 
estilo Frankfurt. Pluma Pilot Parallel pen 6 mm.

Cliente: Mtro: Héctor Iván Sánchez V. 
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DOCENTES Y EXALUMNOS EDINBA
FRANCISCO ARGUMOSA PÉREZ

GALERÍA

Francisco José Argumosa Pérez 
Diseñador gráfico, edinba

Actuación en Casazul, Serigrafía.
69 x 94 cm.

Novena Bienal Internacional del Cartel en México 2006,
Tercer lugar.

Trienal de Cartel en Trnava 2003,
Finalista.

Bienal de Cartel de Teatro en Rzeszów 2005,
Finalista.

Bienal de Cartel en Polonia 2006,
Finalista.

Trienal de Cartel en Toyama 2006,
Finalista.

Trienal de Cartel de Teatro en Sofía 2007,
Finalista.

Premio Internacional de Cartel en Taiwan 2007,
Finalista.
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DOCENTES Y EXALUMNOS EDINBA
FRANCISCO ARGUMOSA PÉREZ

GALERÍA
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DOCENTES Y EXALUMNOS EDINBA
XANIC GALVÁN

GALERÍA

Xanic Galván Nieto 
(Ciudad de México, 1987)

Investigadora de corazón e ilustradora. Diseñadora y especialista en diseño edito-
rial por la Escuela de Diseño del Instituto Nacional de Bellas Artes. 

Es diseñadora en la Dirección General de Publicaciones y Fomento Editorial 
unam. Así como diseñadora, ilustradora y gestora independiente para proyectos 
editoriales, gráfica y cine, siempre con temáticas culturales y sociales ya sea den-
tro del ámbito público o privado. Actualmente se encuentra cursando la maestría 
en Teoría y Crítica en la misma institución, en donde está trabajando la relación 
sistémica de los lenguajes propios del cine y diseño, su principal interés de inves-
tigación radica en las secuencias de títulos de créditos, ha participado en diversos 
foros, congresos y coloquios con esta temática. 

Sus principales intereses son: los estudios socio-culturales, historia del arte, 
análisis cinematográfico, etnomusicología, ilustración, investigación y teoría del 
diseño. Pero sobre todo le apasionan los libros, pensarlos y hacerlos. 
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DOCENTES Y EXALUMNOS EDINBA
XANIC GALVÁN

GALERÍA

Otra materialidad, Técnica: mixta, 2020.

Nocturno, Técnica: mixta, 2020.
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DOCENTES Y EXALUMNOS EDINBA
XANIC GALVÁN

GALERÍA

Nacer es un nudo, Técnica: mixta, 2020.
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DOCENTES Y EXALUMNOS EDINBA
VERONICA MENDOZA

GALERÍA

Falta texton
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DOCENTES Y EXALUMNOS EDINBA
VERONICA MENDOZA

GALERÍA
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DOCENTES Y EXALUMNOS EDINBA
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DOCENTES Y EXALUMNOS EDINBA
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