
HISTORIA 
DEL RASCACIELOS

Francisco Mújica Díez de Bonilla







Este libro forma parte de las ediciones que realiza el  
Grupo KALAM, coordinadas por Fernando Vela Cossío,  
para promover y difundir nuestro Patrimonio.

Coordinación editorial: Llanos Gómez González y Fernando Vela Cossío

© De la edición, KALAM, 2022.

ISBN: 978-84-09-46930-7
Impreso en España, noviembre de 2022.
Diseño: Artia Comunicación Gráfica S. L.

Promueve y edita: KALAM
A-78518255
kalam.es

Fondo Europeo de Desarrollo Regional
Una manera de hacer Europa

HISTORIA
DEL RASCACIELOS



HISTORIA  
DEL RASCACIELOS

Francisco Mújica Díez de Bonilla 





ÍNDICE

PRESENTACIÓN 

Ramón Mayo Fernández 
Presidente de KALAM . .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  	 11

ESTUDIO CRÍTICO

History of the Skyscraper. Notas para una edición  
Fernando Vela Cossío. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 	 15

Mújica Díez de Bonilla. Datos para una biografía  
Ramón Gutiérrez. .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  	 21

La dispersión de las colecciones de Francisco Mújica 
Daniel Schávelzon. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 	 29

Arquitectura neoprecolombina.  
Un contexto para Francisco Mújica Díez de Bonilla 
Rodrigo Gutiérrez Viñuales. .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  	 39

HISTORY OF THE SKYSCRAPER

Reproducción completa del libro. .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  	 49

EPÍLOGO

El «Templo a la gloria de América y de la gesta colombina».  
Historia petrificada del proceso formativo del mundo hispánico 
María Blanco Conde. .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  	 261





PRESENTACIÓN 
 
 
 





En KALAM, como editores y participes en la redacción, desde el conocimiento de nuestro equipo 

propio -licenciados en Historia del Arte, Bellas Artes y técnicos especialistas- y con la colaboración 

directa de prestigiosos estudiosos del patrimonio, publicamos periódicamente ediciones especiales 

para divulgar temas relevantes y de interés para gestores, arquitectos y otros profesionales del 

sector, convencidos de la aportación que supone la experiencia adquirida en la restauración de 

edificios y monumentos con gran valor arquitectónico y contenido artístico. 

En un proceso mantenido de nuestra internacionalización, queremos llegar con más facilidad y 

eficacia a otros lugares, siendo especialmente oportuno este año por las dificultades que ocasiona 

la problemática de los suministros. Con esta nueva edición, en formato digital, nos alegra poder 

llegar a todos los que se han interesado por nuestras publicaciones. Aprovechamos esta ocasión 

para lanzar al completo, en el mismo formato, la colección «Patrimonio Iberoamericano», que 

tenemos en marcha desde hace nueve años. 

La edición facsimilar de un libro de difícil acceso como es History of the Skyscraper ha sido un proyecto 

de cierta complejidad técnica que felizmente ha llegado a buen puerto. Enfrentamos su digitalización, 

desde un ejemplar original de 1929 en buen estado, con un formato de «gran folio» (42,5 x 32 cm) 

y el necesario cuidado que se debe tener en su manipulación. Procesamos las imágenes, obtenidas 

por un sistema de escaneado fotográfico vertical, con un pormenorizado tratamiento de todas las 

páginas para conseguir la mejor calidad posible en la edición. Queremos agradecer al arquitecto 

Ramón Gutiérrez tanto su contribución escrita como el haber prestado el ejemplar original de su 

biblioteca personal. De igual forma expresamos nuestro agradecimiento al resto de investigadores que 

han realizado la revisión crítica que prologa y cierra el libro, los historiadores María Blanco Conde, 

Rodrigo Gutiérrez Viñuales y Fernando Vela Cossío, coordinador de la colección, y al arquitecto Daniel 

Schávelzon, por sus valiosas aportaciones, que contribuyen a enriquecer la publicación.

Deseamos que este nuevo título llegue en su versión digital al mayor número de interesados en 

patrimonio e historia de la arquitectura. Desde nuestras sedes y centros operativos en España, 

Portugal, Francia, Chile y Estados Unidos, nos encargaremos de difundirla ampliamente entre los 

profesionales con los que trabajamos en estos mercados, y desde ellos globalmente, centrándonos 

especialmente en Europa y América.

 

	 Ramón Mayo

	 presidente@kalam.es
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HISTORY OF THE SKYSCRAPER.  
NOTAS PARA UNA EDICIÓN

Fernando Vela Cossío

Catedrático de Historia de la Arquitectura y el Urbanismo  
Escuela Técnica Superior de Arquitectura de la Universidad Politécnica de Madrid 

Coordinador de la colección «Patrimonio Iberoamericano»

1	 Giedion, Sigfried (1941): Space, Time and Architecture. The Growth of a New Tradition. Cambridge (Mass.): Harvard University Press.
2	 Curtis, William J.R. (2006): La arquitectura moderna desde 1900. Nueva York: Phaidon, pág 51. Tercera edición en español, revisada, 

actualizada y ampliada, de la edición en inglés: The Modern Architecture since 1900. New York: Phaidon Press, 1982.

N 

 

acido en el siglo XIX pero desarrollado de forma decisiva a lo largo del XX, el Rascacielos 

se mantiene como uno de los grandes tipos arquitectónicos de nuestro tiempo. Los importantes 

desafíos tecnológicos que supone su construcción, especialmente en el actual contexto de cambio 

de paradigma que está produciendo la crisis climática, las consideraciones sociales y económicas de 

su empleo en nuestras ciudades y las interpretaciones estéticas del diseño de los propios edificios 

siguen concitando en el momento presente mucha atención e interés por parte de arquitectos, in-

genieros y críticos de arquitectura.

A lo largo de más de un siglo, desde la publicación por Louis H. Sullivan (1856-1924) del en-

sayo «The Tall Office Building Artistically Considerated» (Lippincott’s Magazine, marzo de 1896), han 

sido muchos y muy destacados los críticos y los historiadores que se han acercado al análisis del 

rascacielos y al papel fundamental que ha tenido en la configuración de la ciudad contemporánea.

Hace más de ocho décadas, en su libro Espacio, Tiempo y Arquitectura1, Sigfried Giedion (1888-

1968) destacaba la gran capacidad expresiva de las nuevas técnicas de construcción empleadas por 

los arquitectos de la Escuela de Chicago y su gran influencia para el posterior desarrollo de la ar-

quitectura moderna. Profundizando en esta interpretación, William Curtis (n.1948) señalaba como 

«el Chicago de finales del siglo XIX puso de manifiesto con una crudeza diagramática las fuerzas 

fundamentales y los componentes típicos de la ciudad capitalista en la era del vapor y del acero; 

también planteó los problemas genéricos y las contradicciones culturales del rascacielos como tipo, e 

identificó varias soluciones posibles. En realidad, el rascacielos era parte de un sistema más amplio que 

incluía los ferrocarriles a cierta distancia y la periferia suburbana (suburb) más cerca (…) Chicago fue 

terreno abonado para una nueva síntesis de la tecnología y la forma (…) Enfrentándose cara a cara 

con las realidades industriales y reflexionando sobre la esencia de su arte, los arquitectos de Chicago 

pusieron los cimientos fundamentales para un ideal más universal: el de una arquitectura moderna.»2

Para el italiano Leonardo Benevolo (1923-2017) el rascacielos constituía «otra aplicación 

típica del procedimiento de abstracción propio de la cultura norteamericana. Es juzgado siem-
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pre con rigor cuando se le considera desde el 

punto de vista de la perspectiva porque es un 

dispositivo indefinido, carente de proporciones 

y de unidad»3. Recordaba, sin embargo, como 

durante el largo periodo de prosperidad que se 

extiende hasta la crisis de 1929 la producción 

de esta clase de edificios resultó fundamental 

y produjo un cambio radical en la apariencia de 

las grandes urbes norteamericanas, en especial 

de Nueva York. En Manhattan, los importantes 

progresos tecnológicos de la construcción en 

altura habían permitido levantar un conjunto de 

hitos extraordinarios que partiendo del Flatiron 

bldg. (Daniel H. Burnham, 1903) se prolongarían 

en una serie de obras excepcionales entre las 

que pueden ser destacadas el Woolworth bldg. 

(Cass Gilbert, 1913), el Chrysler bldg. (William 

van Halen, 1929), el Empire State bldg. (Shreve, 

Lamb & Harmon, 1931) y el Rockefeller Center 

(Raymond Hood, 1939).

Kenneth Frampton (n.1930) ha subraya-

do el papel que estas singulares construcciones 

en altura jugaron en la extensión de la arqui-

tectura moderna en los Estados Unidos, en un 

proceso evolutivo que nos conduce desde los 

modelos eclécticos del Flatiron o la decidida 

preferencia del gótico en el Woolworth, hasta 

su culminación en esa síntesis con el Art Déco 

que constituye el Rockefeller Center, un conjun-

to extraordinario formado por ocho manzanas 

y catorce edificios en cuyo eje central se situa-

ban la escultura de bronce dorado que representa a Prometeo, obra de Paul Manship (1885-1966), 

y el desaparecido mural «El hombre en la encrucijada», de Diego Rivera (1886-1957), pintado por 

el mexicano por encargo de los promotores en el año 1934. Para Frampton, «este contradictorio 

gesto New Deal con un monopolio del capital que encarga conscientemente una obra emblemática 

a un artista comunista, parece hoy, casi medio siglo más tarde, tan remoto y ficticio como la visión 

de Hugh Ferriss de un Manhattan transformado en interminable repetición de Ziggurats rascacielos 

en su libro de 1929, The Metropolis of Tomorrow»4. Este libro de Hugh Ferriss (1889-1962) constituye 

el registro de ese Manhattan Art Déco en plena construcción, en palabras de Frampton «una ciudad 

de torres tan escenográfica y teatral como el propio estilo, una nueva Babilonia nacida de la euforia, 

de los valores del terreno y de los perfiles de retallo impuestos por el código de zonificación de la 

ciudad de Nueva York en 1916».

3	 Benevolo, Leonardo (1963): Historia de la Arquitectura Moderna. Madrid: Taurus, volumen I, pág. 276. Traducción de la edición original 
en italiano: Storia dell1’architettura moderna. Bari: editori Laterza, 1960.

4	 Frampton, Kenneth (1981): Historia crítica de la Arquitectura Moderna. Barcelona: Gustavo Gili, pág. 223. Traducción de la edición 
original en inglés: Modern Architecture: A Critical History. London: Thames & Hudson, 1980.

Entre los dibujos de Hugh Ferriss (1889-1962) que 
forman parte del libro The Metropolis of Tomorrow (New 
York: Ives Washburn Publisher, 1929) se encuentra este, 
correspondiente al proyecto de Bertram Grosvenor 
Goodhue (1869-1924) para la Convocation Tower de Nueva 
York (1921). Fuente: Cooper Hewitt, Smithsonian Design 
Museum (chndm_1964-5-13).
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Ada Louise Huxtable (1921-2013)5 afi r-

maba en su libro El Rascacielos. La búsqueda de un 

estilo6 como «en términos de tamaño, estructura 

y función, de escala y simbolismo y, sobre todo, 

de efecto sobre los hombres y las ciudades, sigue 

siendo el problema de diseño más desafi ante 

de nuestra época. El otro gran reto arquitec-

tónico de nuestro tiempo, la vivienda, seguirá 

sin gozar de mecenazgo y prioridad, pues res-

ponde a necesidades sociales no empresariales. 

La respuesta más duradera y característica que 

ofrece el arquitecto del siglo XX a su tiempo es 

la torre comercial sin techo (…) ¿Cómo vestir 

el nuevo esqueleto desnudo? ¿Cómo adaptar 

este gigante sojuzgado a las convenciones ar-

quitectónicas del momento? ¿Cómo relacionarlo 

con un entorno que es completamente ajeno 

a su escala, a su estructura y a su utilidad? Las 

respuestas, antes como ahora, proceden en la 

misma medida del temperamento y del arte».

Hablar, por tanto, de la historia del Ras-

cacielos es acercarse a uno de los episodios 

más importantes y seguramente más suges-

tivos de la propia historia de la arquitectura 

contemporánea.

5 Ada Louise Landman, casada con el diseñador industrial L . Garth Huxtable en 1942, puede ser considerada una de las pioneras 
del periodismo de arquitectura y urbanismo en los Estados Unidos . Formada como historiadora de la arquitectura en el Hunter 
College y en el Institute of Fine Arts de la Universidad de Nueva York, trabajó en el Museo de Arte Moderno (MoMA) hasta 1950 . 
Ejerció como crítico de arquitectura en el New York Times (1963-1982) y en The Wall Street Journal (1997-2012) . Su brillante labor 
la hizo acreedora del Premio Pulitzer en 1970 e impulsó su nombramiento como fellow de la Academia Americana de las Artes y 
las Ciencias en 1974 .

6 Huxtable, Ada Louise (1988): El Rascacielos. La búsqueda de un estilo. Madrid: Nerea . Traducción de la edición original en inglés: The 
Tall Building Artistically Reconsidered. New York: Pantheon Books, 1982 .

La Historia del Rascacielos de Francisco Mújica Díez de Bonilla

La obra que hemos elegido en este año 2022 para sumarse como séptimo volumen a la colección 

«Patrimonio Iberoamericano» constituye una singularísima aportación a la historia de este tipo 

arquitectónico.

El libro, que se desarrolla a lo largo de 72 páginas de texto e incluye ilustraciones y 134 láminas, 

se organiza en seis capítulos, precedidos por un prefacio y una breve introducción en la cual el autor 

nos proporciona algunas refl exiones en el campo de la teoría del Arte y de la Arquitectura, sobre el 

arte americano antes y después de la Conquista y con relación al papel de ese legado en la propia 

arquitectura de su tiempo. En su cuerpo principal de contenidos se ocupa del origen y el concepto de 

“Rascacielos”, de los aspectos tecnológicos relacionados con la invención y la evolución del ascensor, 

la construcción de estructuras metálicas y de acero (capítulo I), el nacimiento del tipo, los primeros 

Cañonero Querétaro. El arquitecto Mújica al lado de 
la ametralladora (1937). Fuente: Agencia Española de 
Cooperación Internacional para el Desarrollo. Biblioteca 
(signatura IP-3F-3786).
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rascacielos y su desarrollo en Nueva York (capítulo II), la arquitectura del Rascacielos y su evolución 

en los llamados estilos clásico, gótico y moderno (capítulo III), la relación con el entramado urba-

no y el planeamiento (capítulo IV), cerrándose con una serie de consideraciones finales (¿Debería 

prohibirse la construcción de rascacielos, alentarse o simplemente guiarse y controlarse?) así como 

de una serie de opiniones autorizadas: Thomas Hastings, Henry Curran, Harvey Willey Corbett y 

John Sloan (capítulo V). El capítulo VI comprende, por último, los datos técnicos y estadísticos de los 

edificios que se reproducen en el libro.

El prólogo al libro es de John Sloan (1878-1962), arquitecto formado en la Universidad de Nueva 

York, quien había trabajado para el Departamento de Guerra de los Estados Unidos en distintos pro-

yectos en Filipinas y en Europa hasta 1920. Su primer encargo importante en Manhattan fue el Pershing 

Square Building, realizado con York & Sawyer, un edificio de oficinas de 24 pisos en la calle 42. Asociado 

con Thomas Markoe Robertson (1879-1962) en el año 1924, la firma se especializó en el desarrollo 

de importantes proyectos comerciales. Antes de 1930 ya habían diseñado varias torres de oficinas en 

Manhattan, entre las que puede destacarse el edificio Wadsworth (1925-26, demolido), el edificio Fred 

F. French (con H. Douglas Ives, 1926-27, un hito de la ciudad de Nueva York), el edificio Chanin (con 

Irwin Chanin, 1927-29), el Maritime Exchange Building (1931) y el número 29 de Broadway (1931), así 

como otros edificios de apartamentos en el número 1 de Beekman Place (1929) y en el 895 de Park 

Avenue (1929)7. Su obra más importante es, probablemente, el Graybar bldg., terminado en Nueva York 

en 1927, y del que Mújica incluye en su libro tres láminas (LXXVII, LXXVIII y LXXIX).

La obra de Mújica constituye un original punto de encuentro entre el tipo arquitectónico 

norteamericano por antonomasia, el Rascacielos, con algunos aspectos y episodios de nuestra propia 

cultura arquitectónica. El interés que tiene el propio repertorio de los edificios elegidos justificaría 

sobradamente la reedición del libro, pero el valor de una buena parte del material gráfico que nos 

ofrece explica perfectamente la oportunidad de la elección. Encontrará el lector un atractivo re-

corrido fotográfico por la historia del Rascacielos que, partiendo de los primeros edificios de esta 

clase en Chicago, el Home Insurance Building (William Le Baron Jenney, 1884) y el Tacoma Building 

(William Holabird y Martin Roche, 1888), alcanza algunos de los mejores ejemplos de los grandes 

edificios de oficinas del Art Déco norteamericano.

Publicado en París en el año 1929 por la firma editorial «Archaeology and Architecture Press», 

bajo la cual se oculta con toda seguridad una edición del propio autor, el libro está escrito en inglés. 

Se imprimió en formato “gran folio” (42,5 x 32 cm) sobre papel de alto gramaje, con una cuidada 

encuadernación de media piel, a la holandesa con puntas. La escasez de la obra en nuestras bibliotecas, 

los contenidos que incluye y la propia singularidad de la edición, hacen de History of the Skyscraper 

un “libro raro” que deseamos dar a conocer y difundir a través de nuestra colección «Patrimonio 

Iberoamericano».

La edición que ahora presentamos es resultado de un esmerado trabajo de digitalización a 

partir de un ejemplar que forma parte de la biblioteca del arquitecto Ramón Gutiérrez, a quien de-

seamos agradecer muy especialmente su cortesía. Acompañan a la reproducción del libro una serie 

de trabajos que nos permiten contextualizar convenientemente la obra y a su autor. El extraordi-

nario equipo de especialistas con los que hemos contado para desarrollar esta edición crítica está 

integrado por los arquitectos Ramón Gutiérrez (Buenos Aires, 1939) y Daniel Shávelzon (Buenos 

Aires, 1950) y por los historiadores del Arte Rodrigo Gutiérrez Viñuales (Resistencia, 1967) y María 

Blanco Conde (Ourense, 1964).

7	 Véase Landmarks Preservation Commission (2016): The Graybar Building. November 22, 2016. Designation List 490, LP-2554. New 
York.
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No resulta fácil sintetizar en unas pocas líneas la trayectoria vital del arquitecto Ramón Gu-

tiérrez, uno de los historiadores y críticos de la arquitectura iberoamericanos más importantes de 

nuestro tiempo. Arquitecto por la Universidad de Buenos Aires, ha dedicado su vida al estudio de la 

historia de la arquitectura y de la ciudad en Latinoamérica y a la difusión y la defensa de su patrimo-

nio edificado. Investigador Superior del Consejo Nacional de Investigaciones Científicas y Técnicas 

(Argentina), es miembro de número de las Academias Nacionales de la Historia y de las Bellas Artes 

de Argentina, y correspondiente de distintas Academias en España y América. Primer director de la 

revista DANA (Documentos de Arquitectura Nacional y Americana) ha impartido su enseñanza en 

importantes universidades americanas y de Italia, Portugal y España, en donde ha sido profesor invita-

do de la Universidad Pablo de Olavide (Sevilla), donde puso en pie el Doctorado de Historia del Arte 

y Gestión Cultural del Mundo Hispánico y de la que ha recibido el nombramiento de doctor honoris 

causa en el año 2014. Profesor Honorario de la Universidad de Chile, la Universidad Nacional de 

Ingeniería, la Universidad Ricardo Palma y la Universidad Nacional de San Agustín de Arequipa (Perú) 

y de la Universidad Nacional de Mar del Plata (Argentina), es autor de una imponente producción 

científica y fundador y director del Centro de Documentación de Arquitectura Latinoamericana 

(CEDODAL), referencia internacional ineludible para cuantos hemos trabajado en el campo del patri-

monio cultural iberoamericano. El profesor Gutiérrez nos proporciona un acercamiento biográfico a 

Francisco Mújica y una brillante interpretación del libro en su dimensión propiamente arquitectónica, 

ofreciéndonos adicionalmente el testimonio de la relación entre el arquitecto mexicano y Martín 

Noel (1888-1963), destacadísimo historiador del arte y de la arquitectura hispanoamericana y seña-

lado impulsor de las corrientes neocoloniales.

Daniel Shávelzon, por su parte, se ocupa del estudio de la dispersión del archivo y de las colec-

ciones de Francisco Mújica. Shávelzon, arquitecto por la Universidad de Buenos Aires (1975), obtuvo 

una Maestría en Restauración de Monumentos en la Universidad Nacional Autónoma de México 

(1981), doctorándose en la misma en el año 1984. Ha fundado y dirigido el Centro de Arqueología 

Urbana de la Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la Universidad de Buenos Aires desde 1991, el 

Área de Arqueología Urbana en el Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires desde 1996 (actualmente 

dependiente de la Dirección General de Patrimonio) y el Área Fundacional de Mendoza desde 1988. 

Ha impulsado la formación de grupos de trabajo en investigación en Argentina y en América Latina. 

Sus principales campos de estudio e interés se han centrado en la arqueología histórica de las áreas 

urbanas, habiendo trabajado especialmente en la ciudad de Buenos Aires, sobre la que ha publicado 

trabajos de referencia muy importantes. Trabaja en temas de conservación del patrimonio cultural, 

políticas culturales y tráfico ilegal de obras de arte. Ha recibido premios y becas internacionales, como 

la beca Guggenheim (New York 1994); National Gallery of Art-CASVA (Washington, 1995), Graham 

Foundation for the Arts de Chicago (1984), Getty Grant Program (1991), Dumbarton Oaks (1996) 

junto a Sonia Berjman, DAAD Berlín (1988), Center for Latin-American Studies de la University of 

Pittsburgh (2002), FAMSI, Florida (1995), Centro de Antropología Comparada de la Universidad de 

Bonn (1998), así como otros premios nacionales a la producción científica y a su trabajo en el ámbi-

to de la defensa del patrimonio nacional. Vocal de la Comisión Nacional de Museos y Monumentos 

Históricos, asesora y actúa como evaluador de diversas universidades y organismos nacionales y 

municipales.

Rodrigo Gutiérrez Viñuales nos ofrece un interesantísimo recorrido por las fuentes precolom-

binas que se están manejando desde finales del siglo XIX en los ámbitos artísticos latinoamericanos, 

especialmente en México, y describe la trayectoria de Mújica Díez de Bonilla en este campo. Doctor 

en Historia del Arte, Rodrigo Gutiérrez Viñuales es Catedrático de Historia del Arte en la Univer-

sidad de Granada. Miembro correspondiente de la Academia Nacional de la Historia (Argentina), se 
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ha centrado en la investigación del Arte Contemporáneo en Latinoamérica, un tema sobre el cual ha 

publicado más de doscientos trabajos. Entre las obras que ha dado a la imprenta en los últimos años 

pueden destacarse: Libros argentinos. Ilustración y modernidad (1910-1936) (Buenos Aires, CEDODAL, 

2014), Rómulo Rozo. Tallando la Patria (Bogotá, Editorial La Silueta, 2015), Alhambras. Arquitectura neoá-

rabe en Latinoamérica (Granada, Editorial Almed, 2016), Manuel Ángeles Ortiz. Memoria de la Argentina 

(Granada, Diputación de Granada, 2017), Memorias de Fernando Álvarez de Sotomayor. Fomento y 

apreciación de las artes (Santiago de Compostela, Editorial Universidad de Santiago de Compostela, 

2017), Patrimonio y Modernidad en Latinoamérica. Revistas de Arte y Arquitectura (1940-1960) (Bogotá, 

Ministerio de Cultura-Instituto Caro y Cuervo, 2017) y Canarias y América. Puentes artísticos en el siglo 

XX (Gáldar, Cabildo Insular de Gran Canaria-Museo Antonio Padrón, 2018). Se encuentra trabajan-

do en una gran exposición sobre este universo artístico neo-precolombino que se celebrará en la 

Fundación Juan March (Madrid) el año próximo.

Finalmente, María Blanco Conde se ocupa del análisis del fallido proyecto elaborado por 

Francisco Mújica para el «Templo a la gloria de América y de la gesta colombina», sobre el que ofre-

cemos material documental inédito que se conserva en el archivo del antiguo Instituto de Cultura 

Hispánica, en Madrid, hoy Agencia Española de Cooperación Internacional para el Desarrollo (AECID), 

organismo al que agradecemos las facilidades para la publicación de algunos de los documentos que 

acompañan esta edición crítica. Licenciada en Geografía e Historia por la Universidad Complutense 

de Madrid y doctoranda en Historia del Arte Contemporáneo en la misma universidad, María Blanco 

es la conservadora de la Colección Artística de la Agencia Española de Cooperación Internacional 

para el Desarrollo (AECID). Entre sus publicaciones hay que destacar el Catálogo de la Colección Artís-

tica de la AECID (Madrid: AECID, 2005 y 2016) y el libro Lago Rivera (A Coruña: Diputación Provincial, 

2004). Es, igualmente, coautora del catálogo Manufactura del Buen Retiro (Madrid: Museo Arqueoló-

gico Nacional, 1999) y del catálogo Julián de la Herrería. Su Obra. Colección Museo Julián de la Herrería 

(Asunción: AECID, 2020). Entre sus últimos trabajos hay que destacar el proyecto museográfico de 

la «Colección Julián de la Herrería» para su exposición en el Centro Cultural de España Juan de 

Salazar de Asunción, inaugurado por S.M. la reina Doña Letizia en noviembre de 2021 durante su 

visita de cooperación al Paraguay. Ha sido, además, comisaria de la exposición retrospectiva Julián de 

la Herrería. Entre dioses y hombres y autora de su catálogo (Asunción: CCEJS, 2022).

Los textos de estos cuatro especialistas nos proporciona un acercamiento integral y transversal 

al libro elegido y a su autor, el mexicano Francisco Mújica Díez de Bonilla (1899-1979), aportándo-

nos algunas claves indispensables que van a permitir al lector situar la obra en su preciso contexto 

histórico y disfrutar de los muchos valores y elementos que ésta contiene, en una modesta pero 

original contribución a esta historia del Patrimonio Iberoamericano que continuamos construyendo 

gracias al generoso patronazgo del Grupo Kalam y de su Fundación Ekaba.
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8	 Chohfi, Reinaldo. “Machu Picchu ciudad solar de los Incas”. Suplemento de El Comercio, Lima, 2 de marzo de 1980.
9	 San Martín, Iván; Lee, Gabriela. Permanencias y devenires en la arquitectura moderna de México. México, Docomomo, 2018.
10	Guía quincenal de la actividad intelectual y artística de la Argentina. núm. 14. Buenos Aires, Comisión de Cultura, noviembre de 1947.
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rancisco José Luis Mújica Díez de Bonilla nació en México el 29 de junio de 1899 y falleció en 

Alameda (California) en1979. Era hijo de Adolfo Ángel Mújica y Sayago Navarrete (1860- 1916) y 

de Guadalupe Gregoria Luz Soledad Rosa Díez de Bonilla y Valenzuela (1859- 1944). Estuvo casado 

con María de la Luz Acereto Icaza (1907-1986), con quien tuvo una hija a la que llamaron María de 

la Luz Mújica.

Signado por la carrera diplomática de su padre, Francisco realizó sus estudios primarios en el 

Colegio de los Jesuitas en Amberes y su bachillerato en el Colegio La Salle de Buenos Aires, donde 

su padre era Embajador de México en 1910. Luego regresó a México donde se recibió de Arquitecto 

en la Universidad Nacional Autónoma de México (UNAM). Su temprano interés arqueológico se 

vislumbra no solamente por sus primeros trabajos en México sino también por el viaje a Perú en 

1917 y su visita a Machu Picchu.8

Radicado en Chile fue presidente del Centro de Estudiantes de Arquitectura y se graduó de 

Arquitecto en 1920 en la Universidad de Chile. Ese mismo año participó en el I Congreso Pana-

mericano de Arquitectos realizado en Montevideo, donde obtuvo un Gran Premio con medalla de 

oro por sus trabajos. También ganó una medalla de oro en el II Congreso Panamericano realizado 

en Santiago de Chile en 1923.9 Ese mismo año había presentado un proyecto de Plaza hundida en 

México. Estuvo posteriormente en la Ecole des Beaux Arts y en la Sorbona en París por tres años, 

estudiando urbanismo y sociología.10 Allí fue laureado en el Salón Oficial de París y en la Academia 

del Ministerio de Educación de Francia.

En Francia editó en 1929 su libro sobre “Historia del Rascacielos” que configuró un punto de 

referencia donde Mújica intentó, con el apoyo de universidades de Estados Unidos y Francia articular 

su pasión por el pasado prehispánico con la arquitectura de punta contemporánea.

El éxito del libro, tomado como texto oficial en diversos centros universitarios, lo llevaron en 

ese mismo año a dictar en Francia una serie de conferencias en la Escuela Nacional de Bellas Artes, 

bajo el patrocinio del Ministerio de Instrucción Pública de Francia. Es probable que en ese año cono-

ciera a Martín Noel quien estaba en España construyendo el pabellón argentino para la Exposición 

Iberoamericana de Sevilla. Con certeza Mújica debió conocer el pabellón mexicano que realizaba su 

colega Manuel Amábilis dentro de los lineamientos del neoprehispanismo. En 1926 Mújica presentó 

sus dibujos en Exposiciones realizadas en el Museo Nacional de Washington y en el American Mu-
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seum of Natural History de New York. En esos años estaba empeñado en desarrollar el proyecto de 

un Gran Monumento Público con forma de Museo que era considerado en Estados Unidos como 

“un templo a la gloria del arte americano antiguo”. Bajo esta denominación habría de presentarlo 

también en Francia, donde Albert Mayeux, Arquitecto en Jefe de Monumentos Históricos de Francia 

lo ponderaba: «Su templo a la gloria del arte americano es realmente muy interesante y demuestra 

la posibilidad de obtener, sin la ayuda de ningún elemento europeo, un efecto monumental muy im-

presionante. La idea del Sr. Mújica de devolver a América su arte autóctono, únicamente inspirado en 

la estética americana, es digna de interesar a todos los que buscan la originalidad y la sinceridad de la 

inspiración. Es un noble sentimiento de patriotismo y de piedad ancestral que lo guía; no se puede sino 

felicitarlo por esta obra de renovación de una fuente de arte tronchada prematuramente». El dibujo que 

integra a su Historia del Rascacielos nos muestra similitud con los planteos monumentalistas del estilo 

“neoperuano” que venía desarrollando Manuel Piqueras Cotolí en Lima para el Santuario de Santa Rosa 

que luego habrá de culminar Héctor Velarde11. Unos interiores divididos no por vanos trapezoidales 

incaicos sino por una rara mezcla de arcos y trapecios, mostrando una sobrecarga de relieves y una 

cierta diafanidad espacial que contrasta con los reducidos y oscuros interiores prehispánicos.

Por la calidad de sus dibujos y acuarelas Mújica fue galardonado en los Salones de Artistas 

Franceses de París en los años 1929 y 1930. La opinión autorizada de Paul Rivet, Director entonces de 

la Sociedad de Americanistas de París ayuda a entender la visión que se tuvo del material presentado 

por Mújica. «Visitando la Exposición del Sr. Mújica, todos hemos admirado el talento del arqueólogo 

y el gusto del arquitecto que aparecen en cada una de sus obras. Hasta ahora conocíamos todos, 

poco más o menos, las ruinas maravillosas de México; pero ahora, merced a él, las comprendemos 

mejor. El vínculo que pretende hacer revivir entre el pasado grandioso y el presente es necesario. Si 

fuera americano, mi divisa sería ni indio ni español; la verdadera originalidad del hombre de América 

Latina, es precisamente la de reunir en su mentalidad, en sus aptitudes y en sus anhelos, algo de la 

raza indígena y algo de la raza castellana. El señor Mújica lo ha comprendido mejor que nadie» 12.

Evidentemente, bajo los influjos de la Exposición de Arts Décoratifs realizada en París en 1925, 

las propuestas ornamentalistas de Mújica Díez de Mújica concretadas en sus 125 dibujos impactaron 

vivamente en sus exposiciones y conferencias. L’Art Vivant, símbolo del vanguardismo francés reconocía 

en el proyecto del que llama “prodigioso Museo” un «testimonio del pasado y que sería la síntesis 

de todos los elementos arquitectónicos, de todos los motivos decorativos de un arte de construir 

que empezamos a conocer y admiramos».

De regreso a su país Mújica fue profesor de la Universidad Nacional Autónoma y en el Museo 

Nacional de Arqueología, Historia y Etnografía. También se desempeñaría como Arquitecto del Depar-

tamento de Monumentos Prehispánicos de la Secretaría de Educación Pública de México trabajando 

en el conjunto de Tula en 1933. Esta Secretaría lo comisionó, por invitación de la Institución Carnegie 

de Washington, a cooperar con los trabajos que se realizaban en el conjunto de Chichen Itzá en la 

península de Yucatán. También avanzó en la línea de propuestas urbanísticas., con planes reguladores 

para México, Cuernavaca y Nuevo Laredo, y de anteproyectos para dibujos sobre el tesoro artístico 

e histórico de México en todas sus épocas y ensoñando una ciudad “neoamericana” con Puebla, 

Monterrey, San Luis Potosí, Torreón y Saltillo.13

Participó hacia 1940 en una Exposición de sus trabajos efectuada en Buenos Aires bajo el aus-

picio de Los Amigos del Arte, dictando conferencias públicas en la Facultad de Filosofía y Letras de la 

11	Gutiérrez, Ramón. Héctor Velarde. Lima, Ed. Epígrafe, 2002.
12	Archivo CEDODAL, Buenos Aires. “Crítica francesa sobre la obra de Mújica Díez de Bonilla (años 1927 y 1929)”. Mecanografiado.
13	OJEDA BRUNO; María Lucía. La arquitectura regionalista en las Palmas de Gran Canaria. 1929-1955. file:///C:/Users/Usuario/Down-

loads/0628781_00000_0000.pdf
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Universidad de Buenos Aires, el Museo Etnográfico (donde hoy se conservan parte de sus dibujos), 

la Sociedad de Amigos del Arte y la Sociedad Central de Arquitectos.

En el año 1942 realizó exposiciones y disertaciones en el Perú. Su presencia en Lima fue pon-

derada, no solamente por sus dibujos sino también por sus propuestas urbanísticas «por su manera 

de encarar los problemas urbanos, en la que impera la tendencia de adaptar los sistemas y métodos 

modernos a cada ambiente de acuerdo con sus características espaciales» según señalaba Alberto 

Alexander, Director de Obras Públicas de la Municipalidad de Lima14. En 1944 participó activamente 

en Estados Unidos en la Exposición sobre arte latinoamericano. En la misma escribieron textos Pal 

Kelemen, José Gabriel Navarro, Enrique Finot y otros destacados americanistas15.

El 6 de noviembre de 1947, Mújica daba una conferencia en Buenos Aires con el auspicio del 

Presidente Juan Domingo Perón con el título “Los tesoros artísticos de la América precolombina”. 

Con amplio respaldo institucional Mújica fue presentado por el Interventor de la Universidad de 

Buenos Aires, arquitecto Julio V. Otaola y el presidente de la Comisión de Cultura doctor Antonio 

Castro Allí, abordaba el tema de la “vibración semilla” y la evolución de un elemento precolombino 

a partir de esa teoría. Planteaba también la propuesta de la ciudad neo-americana del futuro.16 Mújica 

recordó que había en México identificadas 1700 ciudades arqueológicas hasta ese momento y que las 

más relevantes eran las Toltecas y Mayas. Las Aztecas configuraban un simple período de las Toltecas.

Al referirse a la arquitectura moderna americana Mújica entendía que no podía ni debía re-

producir formas precolombinas, salvo en casos particulares como los monumentos, las esculturas 

funerarias y en decoraciones interiores «que requieren un aspecto original y festivo como es el 

caso de las salas destinadas a espectáculos». Indicaba que el artista americano debía bucear en las 

fuentes del arte continental para poder formar la esencia de su propio temperamento. Incluyó en la 

publicación de la Comisión de Cultura, un dibujo suyo del Templo de Quetzalcoatl en Teotihuacán.

Con los vínculos oficiales Mújica vendió en esta oportunidad una serie de dibujos, mapas, 

planos y diseños sobre yacimientos arqueológicos de Mesoamérica. Este material ingresó al Museo 

Etnográfico, dependiente de la Universidad de Buenos Aires de tres modos diferentes. El primero 

fue en 1948 cuando la Universidad, a través del gobierno, «adquirió los trabajos de este investigador 

vinculados a estudios americanistas». Luego en 1952, Mújica investigó para la Facultad de Filosofía y 

Letras y produjo un grupo de mapas y diseños. 17

Luego de su desempeño en el Museo Etnográfico de Buenos Aires, a partir de 1952 se radi-

có un tiempo en Estados Unidos. En 1956 concurrió nuevamente a Buenos Aires para realizar una 

Exposición de sus dibujos que fue presentada por Martín Noel y tuvo gran repercusión pública.18

En la Bancroft Library de Berkeley se conservan sus papeles entre 1956 y 1979 y la corres-

pondencia que tuvo con entidades norteamericanas con la finalidad de vender copias de sus dibujos, 

muchos de ellos seguramente similares a los que vendió en Buenos Aires.19 Otra serie de sus dibujos, 

posiblemente de data anterior, se encuentran en el Fondo reservado de la Biblioteca Nacional de 

México, bajo la catalogación de “Colección especial Francisco Mújica Díez y Bonilla”.20

14	Archivo CEDODAL, Buenos Aires. “Crítica peruana sobre la obra de Mújica Díez de Bonilla (1942)” Mimeografiado.
15	AA.VV.. The Art of Latin America. Washington, Panamerican Union, 1944.
16	Guía quincenal de la actividad intelectual y artística de la Argentina. núm. 15. Buenos Aires, Comisión de Cultura, noviembre de 1947
17	AA.VV, Diagnóstico y perspectiva sobre la situación de la documentación histórica argentina. Buenos Aires, CONICET-CEHIPE-FUN-

DACION BUNGE Y BORN. Disponible en red:  https://www.argentina.gob.ar/sites/default/files/documentacion_historica.pdf
18	Noel, Martín. Exposición de arte mexicano prehispánico, colonial, moderno, dibujos originales y archivos gráficos: obras y colecciones de 

Francisco Mújica Díez de Bonilla. Galería Velázquez. Buenos Aires, Ministerio de Educación y Justicia, Comisión Nacional de Cultu-
ra, 1956.

19	The Bancroft Library, Berkeley. BANC MSS 44/89 m.
20	Abraham Delgado, Aurelio. Francisco Mújica Díez de Bonilla: un catálogo del Fondo de las Colecciones Especiales de la Biblioteca Nacional 

de México. Disponible en red: https://redmifa.blog/wp-content/uploads/2019/08/10.-grados.pdf
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La Historia del Rascacielos

21	Archivo CEDODAL, Buenos Aires. “Crítica estadounidense sobre la obra de Mújica Díez de Bonilla. (años 1926, 1928 y 1930)”. 
Mecanografiado.

22	Mújica, Francisco. History of the Skyscraper. París, Archaelogy & Architecture, 1929.
23	Kelsey, Albert. Programa y reglas de la segunda etapa del concurso para la selección del arquitecto que construirá el Faro Monumental 

que las naciones del mundo erigirán en la República Dominicana a la memoria de Cristóbal Colón. Nueva York, Unión Panamericana, 
1931, p. 112.

24	Los libros mencionados son Ferris, Hugh. The Metropolis of Tomorrow. Nueva York, Ives Washburn, 1929; y Weiss, Joaquín. El rascacielos: 
Su génesis, evolución y significación en la arquitectura contemporánea. La Habana, 1934.

Es interesante ver como la idea de Mújica que hoy nos puede parecer estrafalaria de incorporar los 

elementos prehispánicos a los rascacielos norteamericanos despertaba interés en diversos profe-

sionales y críticos de la década de los 20. Por ejemplo, John Sloan, arquitecto estadounidense, decía 

que «El señor Mújica nos sugiere además la interesante idea de aplicar la arquitectura de los pueblos 

primitivos de América al rascacielo. Afortunadamente, el estilo de las pirámides americanas escalo-

nadas en terrazas, se amolda de manera sorprendente a la reglamentación de masas derivada de la 

ley de zonificación»21. Sloan, socio de Robertson en la construcción del rascacielo Graybar Building 

de Nueva York en 1927, prologó el libro de Mújica considerando una veta potencial esta recreación 

del estilo arquitectónico “neoamericano” para aplicarla a los rascacielos22.

La crítica arquitectónica sobre el libro fue en general laudatoria y la revista Architectural Forum 

decía que «el señor Mújica, eminente arquitecto mexicano, ha producido una monumental historia del 

rascacielo. Muy interesantes dibujos muestran destalles y restauraciones de antiguos edificios hechos 

por el señor Mújica». Mientras tanto Architecture también de Nueva York evaluaba su libro como 

«un récord de trabajo y esfuerzo que por su propio peso sabrá sobrevivir». El conocido arquitecto 

André Pascal, escribía en L’Architecture d’Aujourd’hui que «sus estudios referentes al rascacielos se 

prestan maravillosamente a las exigencias del confort moderno y a las del eje del espíritu». El propio 

Pierre Lavedan, maestro del urbanismo francés escribía «Sus rascacielos son una bella silueta y sus 

poderosas masas (que ostentan una ligera decoración en relieve precolombino) valen mucho más 

que el recargo pastelero que debilita tantos rascacielos neoyorquinos».

Es interesante advertir el emparentamiento de las propuestas de Mújica con otras iniciativas 

estrictamente contemporáneas, como fueron algunos de los proyectos presentados al concurso para 

el Faro a la memoria de Cristóbal Colón convocado en 1927 en Santo Domingo. En el mismo conflu-

yeron varios proyectos con referencias ornamentales de raíz prehispánica, como los presentados por 

Francisco Javier Herrero y Husía (Madrid) –presidido por una enorme figura de Coatlicue–, Flavio de 

Rezende Carvalho (São Paulo) –con sala de fiestas adornada con figuras toltecas–, Kilham, Hopkins 

& Greeley (Boston), Wulffleff y Verrey (París), y Manuel Torres Armengol (Buenos Aires). Entre todos 

ellos nos interesa destacar a este último por su planteamiento verticalista, expresado a través de la 

construcción de una gran pirámide escalonada de reminiscencias mayas, coronada por la figura de 

una Victoria alada. Casi podríamos afirmar que se proponía hacer un verdadero “faro-rascacielos” 

americanista23.

Recientemente otro trabajo sobre la persistencia del prehispanismo centrado en los edificios 

de altura en textos del arquitecto argentino Ángel Guido mencionaba que «aparentemente, la esté-

tica indigenista y nacionalista de Guido era lo suficientemente compatible con la ideología de Blut y 

Boden. Otro caso de la nueva metodología tripartita de Guido es su Catedrales y rascacielos (1936), 

una reinterpretación americanista del rascacielos inspirada en History of the Skyscraper (1929) de 

Francisco Mújica, The Metropolis of Tomorrow (1929) de Hugh Ferris y El rascacielos (1934)».24 Weddigen 

reflexionaba que “La recuperación del pasado precolombino fue clave para el modernismo posre-
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volucionario y su construcción de una identidad nacional mexicana y, por lo tanto, se convirtió en la 

base de la narrativa del arte y la arquitectura mexicanos modernos. En 1929, el arquitecto mexicano 

Francisco Mújica explicó el “estilo mixto” estadounidense como un combinación de «la idea europea 

de la construcción con el sentido americano de la ornamentación» y vio el modelo para el rascacie-

los moderno en los templos mayas; para él, la «destrucción del arte estadounidense» colonial había 

interrumpido su evolución natural, un resultado que ahora exigía una “reacción necesaria” contra el 

dominio de los estilos europeos en la arquitectura estadounidense contemporánea para crear una 

futura arquitectura “renacentista y neoamericana”.25

Retornando las miradas sobre el libro de Mújica sobre la historia del rascacielo, el autor 

desplegó, a la mejor manera de los utopistas urbanos de aquellos años, un proyecto de ciudad de 

100 pisos. El mismo era considerado por el Brooklyn Daily Eagle como un proyecto «importante, por 

comprender planos y sugestiones eminentemente prácticas que han sido motivo de estudio para 

la Comisión del Municipio de Nueva York encargada de la planificación de la ciudad». La ciudad de 

Mújica, erizada de rascacielos era considerada «fascinadora y grandiosa» por el periodista que lo veía 

como un «entusiasta soñador».

Mújica logró, curiosamente un interesante eco sobre su tarea de articular pasado y futuro de 

una manera casi lineal. El New York Herald se refería a sus dibujos de Teotihuacán ponderando su cali-

dad de reconstrucción, pero a la vez señalaba: «En teorías ya famosas en América, el señor Mújica ha 

demostrado cómo este arte debe ser una fuente de inspiración para los americanos y ha propuesto 

para la arquitectura civil del continente formas muy interesantes deducidas del estilo histórico. Este 

americanismo predicado por el ejemplo es seductor y su obra tal como aparece en el conjunto de 

sus estudios, es la de un gran erudito, de un hombre de gusto y de gran sentido lógico». Notable 

reflexión por cierto....

History of the Skyscraper ubicó a Mújica como «el exégeta de la arquitectura americana» según 

la Secretaría de Bellas Artes de Francia. Creemos que es importante considerar que Mújica integra 

en primer lugar en esta obra una serie de sus dibujos de relevamiento en Tikal, Huatusco, Papantla, 

Palenque, Copan y Chichen Itzá. También en una serie de propuestas de “restauraciones” que son 

más que nada reconstituciones de dibujos que toman ejemplos de Uxmal, Mitla y Chichén Itzá.

A partir de ello su propuesta se mueve en dos planos. Por una parte, el de los nuevos dise-

ños neoprehispánicos que abarcan dos alternativas, la ya mencionada del “Templo de la Gloria del 

Arte Americano” y por otra de una Escuela para 360 alumnos, seguramente vinculada a la política 

de expansión escolar que fomentaba José Vasconcelos, autor de “Indología”, desde el Ministerio de 

Educación en México. Es interesante constatar que Mújica llama a su propuesta “American Reinas-

sance Style”, el mismo “Renacimiento colonial” que bautizara Héctor Greslebin en Buenos Aires un 

lustro antes26.

La segunda faceta es la que atañe específicamente a los rascacielos. Allí su proyecto se verifica 

en un diseño en “Neo-American style” que incluye elementos decorativos de origen prehispánico 

a los cuales trabaja con un sentido escultórico volumétrico para cualificar el remate del rascacielos 

que según una lectura formalista de alguna manera definía el “estilo” del edificio. Luego de este 

ejercicio, esta pieza arquitectónica era insertada en la ciudad de rascacielos que asumían el carácter 

modelístico en una visión futurista de calles peatonales a gran altura y autopistas urbanas. Mújica nos 

retrotrae a algunos dibujos corbusieranos en cuanto a la densidad urbana y el espesor de la utopía, 

aunque también a los diseños que, bajo el título de “Buenos Aires en el año 2010”, había publicado 

25	Weddigen, Tristán. Wölfflin in the Hipanic world. Zurich, University of Zurich, 2020. Disponible en red: https://www.zora.uzh.ch/id/
eprint/188941/1/fm_weddigen_reduced.pdf

26	Greslebin, Héctor. “El estilo renacimiento colonial”. Revista de Arquitectura, Buenos Aires, 1924.
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Arturo Eusevi en 1910 en la revista PBT de la capital argentina, en los cuales imaginaba una ciudad 

con edificios de más de 50 pisos, anchas vías conectando los edificios entre sí a gran altura, además 

de “plataformas automóviles” que conducirían a los viandantes a gran velocidad a través de la urbe. 

Finalmente, lo prehispánico es un elemento cualificante de la futura ciudad americana en una vuelta 

circular a la historia que Mújica sueña con la libertad que da la inexistencia de compromisos con 

realidad alguna y la fácil disponibilidad de ciertos círculos “cultos” para tolerar el exotismo ritual de 

los latinoamericanos.

El libro finalmente se ha convertido en una pieza rara de encontrar y particularmente estimado 

por los bibliófilos. Recientemente en una muestra del Getty Research Institute sobre “La Metrópolis 

en América Latina, 1830-1930” fue presentada la obra de Mújica con su idea de la “ciudad del futuro”.

27	Guido Ángel. Catedrales y Rascacielos. Buenos Aires, Colegio Libre de Estudios Superiores, 1936.
28	Archivo CEDODAL, Buenos Aires. Nota del Director del Museo de la Plata a Francisco Mújica Díez de Bonilla. La Plata, 18 de junio 

de 1941.
29	Diario de Sesiones. Cámara de Diputados. Buenos Aires, 18 de septiembre de 1941. Proyecto de Ley, Págs. 3675 y 3676.

Su amistad con Martín Noel

Es evidente que Mújica tuvo una relación directa con Martín Noel, quien venía desarrollando una 

prédica americanista desde 1914 y cuya influencia en el medio cultural argentino era notoria por sus 

vinculaciones familiares y políticas. Noel fue el impulsor del movimiento “neocolonial” aunque en una 

línea más hispanista que indigenista como sin duda propiciaba Mújica Díez de Bonilla. Curioso es que 

no aparece un contacto con el otro historiador de la arquitectura, Ángel Guido que había realizado 

su libro sobre los rascacielos en 1936 luego de viajar a Estados Unidos con una beca Guggenheim.27

Lo cierto es que siendo Martín Noel diputado por el radicalismo en el año 1941, presentó en 

la sesión del 18 de septiembre de ese año un proyecto para que el Gobierno argentino adquiriese 

cuatro grupos de dibujos de ruinas que había realizado Francisco Mújica Díez de Bonilla. Esta compra 

se destinaría al Instituto del Museo de la Universidad Nacional de La Plata.

Sabemos que poco antes, en el mes de junio, el mencionado Instituto había realizado una 

evaluación a través del Jefe del Departamento de Arqueología y Etnografía, Dr. Fernando Márquez 

Miranda de «la serie de dibujos de ruinas, monumentos y piezas arqueológicas de origen tolteca, de 

origen maya y azteca» realizados por Mújica. Según las autoridades platenses «Estos trabajos aunan 

el criterio artístico, estético, con la preocupación detallista del arqueólogo. Por lo tanto, son un docu-

mento de gran valor no sólo para el interesado en las cosas del arte, sino para el hombre de ciencia 

que escudriña nuestro pasado americano. Por ello, la incorporación de tal conjunto gráfico sería 

sumamente interesante en nuestro Instituto». 28 Las autoridades advertían al ofertante sus carencias 

de recursos para atender a la mencionada compra y de allí se deduce que Martín Noel encaminó el 

trámite hacia el poder legislativo.

Martín Noel al fundamentar su apoyo a la adquisición de los dibujos señala que los mismos 

«representan un esfuerzo de veinticuatro años- toda una vida consagrada- y constituyen el estudio 

más importante realizado hasta la fecha, de los principales restos existentes en las ruinas mayas, tol-

tecas, tonacas, mixteco-zapotecas y aztecas»29. La aseveración de Noel ubica entonces a los primeros 

trabajos de Mújica Díez de Bonilla en el año 1917, lo que se ratifica luego al realizar la descripción 

de los dibujos que integraban la colección en ese momento. En efecto, al referirse al segundo grupo 

correspondiente al período Tolteca, el acápite 7 se refiere a dibujos de las “Excavaciones hechas en 

el año 1917” correspondientes al “Estudio de la Ciudad Sagrada de Teotihuacán”.
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Los cuatro grupos de dibujos que ofrecía Mújica estaban integrados de la siguiente manera: 

Grupo 1: “Estudios de un Templo de Teotihuacán (en dos épocas sucesivas)” incluyendo el templo 

de Quetzalcoatl y la Ciudadela, con un total de 79 dibujos de diverso tipo. El Grupo 2 abarcaba 

como se ha dicho el conjunto arqueológico de Teotihuacán con la Pirámide del Sol y la de la Luna, 

el templo de la Agricultura, conjuntos de edificios superpuestos y los frescos de San Sebastián ubi-

cados cercanos a la zona arqueológica. Eran en total 75 dibujos. El tercer Grupo comprendía un 

“Estudio comparativo de los elementos encontrados en la zona arqueológica de Tula, antigua capital 

del imperio Tolteca” y eran 57 dibujos. El cuarto Grupo se refería a “Ruinas de los principales mo-

numentos prehispánicos de México, Guatemala y Honduras” con reconstrucciones en perspectiva y 

300 fotografías y reproducciones. Abarcaba un amplio universo que integraba a los conjuntos de Tikal, 

Quirigua, Copán, Palenque, Ocosingo, Uxmal, Chichén Itzá, Papantla, Mitla, Huatusco y Teopantepec, 

incluyendo también reproducciones de piezas que se encontraban en el Museo Nacional de México 

con un total de 31 dibujos.

El objetivo de la adquisición era precisado por Noel, seguramente con acuerdo de las auto-

ridades del Museo de La Plata acordando poner a disposición de este material a «investigadores 

americanistas, especialmente los profesores del Museo», formar una sala de exhibiciones permanentes 

anexo a las de arqueología, publicar los dibujos en el Anuario y finalmente realizar estudios compa-

rativos con las culturas sudamericanas “uno de los más fascinantes trabajos que reserva el futuro de 

las investigaciones americanistas”.

Aunque el proyecto fue remitido a las Comisiones de Instrucción Pública y de Presupuesto y 

Hacienda sin objeciones, probablemente murió en ellas la iniciativa sin lograr concretar este propó-

sito, que hubiera permitido la conservación pública en la Argentina de un patrimonio original y único, 

testimonio esencial de una época singular del pensamiento americanista.

Finalmente, bajo un gobierno de distinto signo político, el peronismo compraría un conjunto 

importante de dibujos de Mújica de Díaz de Bonilla y otra colección fue ofrecida y adquirida en 

España y se conserva en la Biblioteca Hispánica, como se narra en otro artículo de este libro. Allí 

también se conserva una grabación de una conferencia que realizó Mújica en Madrid el 20 de febrero 

de 1973 sobre “La obra de España en México”.
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LA DISPERSIÓN DE LAS COLECCIONES DE 
FRANCISCO MÚJICA

Daniel Schávelzon

Director del Centro de Arqueología Urbana 
Universidad de Buenos Aires

E 

 

l archivo y las colecciones de Francisco Mújica tienen una dispersión notable, no sólo producto 

de su fallecimiento sino que él mismo lo propició a lo largo de su vida, aunque guardaba copias para 

formar un archivo monumental. América Latina padece problemas en relación con sus archivos, pero 

eso se complejiza cuando los que los generan tendieron, por voluntad propia o por necesidad, a 

dispersarlos, como en este caso. Es cierta la falta de políticas de ingreso de colecciones de manera 

sostenida en el tiempo y si bien hay ejemplos de archivos cuyo funcionamiento es excelente, no siem-

pre se mantuvieron los esfuerzos. O porque los cambios políticos y económicos impidieron acciones, 

o por las dificultades para tener inventarios completos de lo que se posee y hacerlos accesibles. De 

allí que la búsqueda de un conjunto que fue amplio y que a su vez quedó en diversos países, se haya 

tornado en una quimera que se agranda cada día.

La producción gráfica y el armado de colecciones por Francisco Mújica fue de escala formidable, 

a veces difícil de imaginar debido a la citada dispersión de sus dibujos, fotografías (propias y de otros 

autores), planos, documentos, cartas y papeles 

particulares, cosas a veces duplicadas o triplica-

das. A eso se le suman sus escritos académicos, 

mapas, relevamientos, cartas, poesías, postales, 

diversos conjuntos de recortes de periódicos e 

incluso calcos de yeso de esculturas y relieves; y 

obviamente sus papeles personales y familiares. 

Y como de gran parte de su producción hubo 

varias copias hechas por él mismo, tanto de ori-

ginales como de lo que llamaba “fotoestáticas”, 

no resulta raro que en su viaje a España –que él 

consideraba como el final de su vida, en 1972-, 

haya llevado consigo 117 bultos que pesaban 18 

toneladas. Según él, su pasaje fue pagado por 

Ernesto de la Torre Villar que era el director del 

Instituto de Investigaciones Bibliográficas de la 

UNAM en México, incluyendo su traslado hasta 

el barco en Veracruz. En México dejó una gran 

parte de su archivo –es más completo en lo que 

atañe a su vida personal-, además de 150 libros 
Francisco Mújica Díez de Bonilla, posiblemente en Lima 
(Gentileza de Felipe Borja Mújica).
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diversos. Imaginamos sus constantes traslados de ciudad en ciudad por diversos países, con esos 

conjuntos de papeles, los que vendía, donaba y rehacía él solo, ya que su familia residía en Chile, era 

soltero y que sepamos jamás tuvo un ayudante. El citado archivo de México es una estantería de 

ocho metros de largo por dos de alto aun por continuar explorando.

Esa acumulación más la de otros archivos, se debió a varios motivos. El primero de índole per-

sonal y de compleja interpretación en una personalidad que se nota retraída, conflictiva, omnipotente, 

conservadora y huraña. Otro motivo debió ser el haber vivido y trabajado en varios países (México, 

Chile, Perú y Argentina en América Latina, y algunas residencias en Estados Unidos, España y Francia), 

países a quienes, tanto les vendió colecciones de sus obras como las donó a diferentes archivos o 

museos, o quedaron allí porque fueron parte de su trabajo, incluyendo el copiarlas una y otra vez.

Lógicamente no le faltaron las necesidades económicas ya que si bien logró hacer al menos 

dos buenas ventas en Argentina (según él, Juan D. Perón le pagó 71.400 dólares en 1948) y en Perú 

(según sus datos la venta equivalía a 50.000 dólares en 1955) datos que figuran en un documento sin 

fecha dejado por él en la Biblioteca Nacional de México. En España la intención era la de vender su 

colección en dos millones de pesetas de 1974, lo que según sus palabras, eran 120.000 dólares “que 

la obra reclama para su culminación”. Antes de partir a España «la Biblioteca Nacional me compró 

un ejemplar de History of the Skyscraper en 25 mil pesos mexicanos (dos mil dólares). Fue una ayuda 

caída del cielo», según indica otro documento en ese mismo archivo. En otros papeles indica que con 

los 120.000 dólares compró una casa de Chile para su familia, la que después intentó vender para 

construir su Templo en España, pero no lo logró. No queda muy claro ya que las fechas en su vida 

parecen superponerse y a veces se mezclan intenciones con concreciones.

Finalmente, la dispersión también se debió porque a medida en que avanzaba con la edad, y 

si bien siempre se sentía mexicano y toda su obra es sobre ese país o tiene relación él, decía en 

sus anotaciones tardías que “su espíritu estaba en España”. Fue el país en donde decidió morir y a 

donde llevó todo lo que pudo de su archivo, pero al no lograr su objetivo final de que eso quedara 

en Madrid, con sus condiciones y con la construcción de su Templo cuyo proyecto tenía mucho más 

de medio siglo, siguió dispersando sus papeles hasta su muerte en 1979.

En este caso resulta extraño que haya dejado en México el archivo más completo en cuanto 

a lo personal, como una solución tardía tomada antes de viajar a España a donde buena parte de lo 

llevado fueron duplicados. Incluso son los dos únicos lugares en que dejó enormes colecciones de 

fotografías navales, denominadas Archivo gráfico de la Marina de Guerra Mexicana, que donó también 

al Museo Naval de Madrid en 1974. Al parecer la conexión náutica estaba dada por uno de sus 

hermanos quien estaba en la marina y quizás para él, o gracias a él, tomó cientos de fotografías de 

barcos y su personal a bordo.

Como individuo era tan obsesivo que en el archivo de México hay un expediente titulado 

“Instrucciones si yo muero” hecho hacia 1969, poco antes de ser operado de una enfermedad que 

no conocemos. Se trata de un listado de indicaciones que entre otras cosas determina el destino de 

cada uno de los objetos de su armario (camisas, corbatas, pañuelos, camisetas, medicinas, zapatos y 

tanto más) e incluye un croquis de ubicación. Lo mismo hizo con los objetos de su escritorio y lo 

que contiene cada uno de los estantes de su casa.

Conocemos tres colecciones importantes de su obra –al menos por su volumen- , las que 

están respectivamente en México, España y Argentina. Además hay varios conjuntos de papeles y 

cartas en Estados Unidos, España y Alemania. Seguramente lo que pudiera haber en Chile y Perú 

(producto de la venta citada), y que debe ser mucho, surja en algún momento. Quizás haya más aun-

que de menores dimensiones y han pasado desapercibidas. Pero ya con eso, la dimensión se torna 

insólita, producto de una obsesión meticulosa por su trabajo y sus ideas.
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Biblioteca Nacional de México

El conjunto bibliográfico y archivo que lleva su nombre está en el Fondo Reservado de la Biblioteca 

Nacional. Consta de libros, documentos, álbumes con fotografías de familia y de barcos, fotografías 

en papel de arquitectura y sitios arqueológicos, y negativos en vidrio y en celuloide. Este material fue 

donado en 1970 a través de De la Torre Villar quien fue su amigo. Es posible que en ese año, en el que 

tuvo una intervención quirúrgica que él índica como “grave”, fue cuando decidió entregar todas sus 

cosas personales a México antes de irse a España, lo que era su deseo ferviente, incluyendo sobres 

con la indicación de que fueran abiertos y/o destruidos tras su muerte.

En su donación de libros hay unos 150 ejemplares incluyendo un ejemplar de la History of the 

Skyscraper que le fue comprado, dedicado «para Lola con todo cariño, Pancho, París, noviembre de 

1929». Entre los libros se incluyen tres tomos de un texto escrito por él al que llamó Exposiciones 

objetivas del Plan Sexenal a cargo de Francisco Mújica, y tres ejemplares de otro escrito que tituló Archivo 

Adolfo Mújica y Sáyago del Tesoro artístico de México que era el nombre de su padre. Se adjunta a él un 

pequeño lote de los folletos y catálogos de sus exposiciones.

Mújica utilizaba en su juventud una especie de Ex-libris o símbolo propio, una figura imitando 

algo prehispánico en dos círculos concéntricos y un dibujo interior, con su nombre escrito con el tipo 

de letras que usaba en la década de 1920 para firmar sus planos. En la encuadernación de su History 

of the Skyscraper lo utilizó para la cubierta y en los tomos de las Exposiciones objetivas del Plan Sexenal 

volvió a usarlo. En este caso se trata de hojas encuadernadas en las que pegó copias heliográficas de 

las obras públicas que se realizaron en todos los rubros durante el gobierno del presidente Lázaro 

Cárdenas (informes, cuadros sinópticos, presupuestos, trabajos ejecutados). En ellos figura Mújica 

como “Oficial Mayor del Comité de Vigilancia de Cumplimiento del Plan Sexenal”. En el tomo II 

aparece siendo el Jefe de la Comisión de Exposiciones, dependiente del Departamento de Prensa y 

Publicidad de la Secretaría de Comunicaciones y Obras Públicas, SCOP. Del Archivo del Tesoro Artístico 

de México hay tres ejemplares, fotocopias del trabajo escrito a mano por él y que encuadernó. En 

la primera página indica que existen 122 dibujos y reconstrucciones, 19.282 documentos y 3.508 

duplicaciones.

El conjunto de material documental está resguardado en treinta cajas que contienen cartas, 

recortes periodísticos, revistas, anotaciones, su currículum, borradores y textos tanto manuscritos 

como mecanoescritos, sobres y documentos varios. Hay notas publicadas sobre sus conferencias, 

exposiciones, varios dibujos cuyos originales son de otros autores pero que los firma él ya que son 

copias de los originales –actitud habitual de Mújica de no citar sus fuentes-, y una descripción del 

Archivo gráfico que intentaba que quedara en España. Para eso redactó un documento proponiendo la 

constitución de un patronato formado, supuestamente por sugerencia de Alfredo Sánchez Bella, anti-

guo Ministro de Información y Turismo de España, sobre lo que insistiría por años. Incluye una relación 

de la obra que donaría bajo el nombre de Archivo Gráfico del Tesoro Artístico de México, prehispánico, 

hispánico, independiente, paisajes, tipos, trajes y costumbres, cartografía e historia anexos. Este consistiría 

en 1) Estudios gráficos y reconstrucciones de monumentos arqueológicos de México. Cantidad apro-

ximada: 110; Archivo básico. Fotografías blanco y negro y color: 7.322; Archivo museográfico: 3.000; 

Fototeca: 1.500 negativos; 2) Tentativas de creación de un estilo Neoamericano: unos cien dibujos del 

“Templo a la gloria de América y España”, dibujos murales y fotografías de elementos prehispánicos 

de uso en la composición arquitectónica del templo y 19 Ensayos de estilo Neo Americano; 3) Planos 

reguladores de México: 31 dibujos murales; Plano regulador de Cuernavaca, 20 dibujos, y 8 del Plano 

regulador de Nuevo Laredo. En total indica que se donarían 12.128 piezas de archivo. Y aclara que 

también donaba “un edificio de su propiedad ubicada en Santiago de Chile, en la esquina de las Ave-
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nidas Bilbao y El Bosque”, que suponemos que era la de su familia que había comprado poco antes. 

Otro documento sin fecha dice:

«De no haberse producido hace poco más de dos años la actual crisis económica de Chile, 
la propiedad que el Arq. Mújica posee en la capital de ese país y en la que invirtió los 120.000 
dólares que le fueron pagados en Argentina y Perú por algunas de sus obras (71.400 dólares 
en la Argentina y 50.000 en el Perú), habría sido suficiente para que él hubiese podido donar a 
España no sólo su obra, sino también un fondo de ese monto destinado a su publicación me-
diante la creación de un Fondo Editorial, como lo dispone en su testamento, hecho varios años 
antes de producirse la actual situación chilena, testamento en el que lega a España su obra y sus 
bienes, disponiendo se forme un patronato español para la administración de ese fondo. La ya 
vieja decisión del arq. Mújica de venir a España era para dar no para pedir. Lamentablemente la 
larga postergación de su viaje, por causas ajenas a su voluntad, no le permite disponer de esos 
120.000 dólares que la obra reclama para su culminación. Ojalá que para subsanar esa fatalidad 
del destino fuera posible la formación de un Patronato para la creación del Fondo, semejante 
al que en el año 1955 se formó en Lima con el fin de adquirir, por suscripción nacional, algunas 
de sus obras para el Museo Nacional de Antropología de Perú. Existe otro antecedente de un 
caso similar: la adquisición directa en el año 1948 por decreto del Excmo. Sr. Presidente de la 
República Argentina de un grupo de sus obras destinado al Museo Etnográfico de la Universidad 
Nacional de Buenos Aires».

Existe en ese archivo otro documento sobre la donación a España: Memorándum Donación de 

mi obra a España:

«El año 1955 marca una fecha importante en la trayectoria de mi obra. El Excmo. Sr. Don Alfredo 
Sánchez Bella me hizo el honor de invitarme a venir a España, y decidí hacer un archivo gemelo 
del que entonces estaba formando sobre el Tesoro Artístico de México para donarlo a España el 
día que mi obra estuviese terminada. En él figura un gran número de dibujos originales cuyo 
valor artístico está avalado por las medallas que obtuvieron en Congresos Internacionales de 
Arquitectura y en el Salón Oficial de París” (…) “A fines de los años 50 hice gestiones con el 
entonces Consejero de Asuntos Culturales de la Embajada de España en Buenos Aires, Excmo. 
Sr. Don José Pérez del Arco, para ver si era posible actualizar la invitación del Sr. Sánchez Bella; 
iguales gestiones realicé en 1961 y de 1967 a 1972 en Washington” (…) “En el año 1969, antes 
de someterme a una doble y delicada intervención quirúrgica, resolví hacer mi testamento en el 
que dispongo que mi obra sea entregada al Instituto de Cultura Hispánica con destino al Museo 
de América».

Hay una carta al Ministro de Asuntos Exteriores de España fechada el 21 de junio de 1972:

«En mi testamento público hecho en la ciudad de México D. F. ante el Notario Licenciado Don 
Rodolfo Charles, dejo como herederas de mi obra a mis hermanas Concepción y María Elena 
Mújica Díez de Bonilla, pero en testamento privado hecho ante Dios, que ellas tienen en su 
poder, dejo mi obra a España ya que ellas son herederas únicamente para poder servir como 
intermediarias en la entrega de mi obra a España».

Hay un testamento curioso que se titula Mi último testamento, fechado el 22 de abril de 1969. 

En él manifiesta ser soltero y tener su domicilio en la calle de Durango n° 108, departamento 402 de 

la Colonia Roma, México, y en el cual lega a sus hermanas Concepción y María Elena, con derecho a

«acrecer todos sus trabajos profesionales, su colección fotográfica y recuerdos diversos... Que 
se venda lo necesario de sus bienes para completar el costo de un departamento en Santiago, 
en el que se instale un taller de costura que se entregará a la Srita. Violeta Andrade en usufructo 
vitalicio. Al morir las hermanas o Violeta, los bienes pasarán al Instituto de Cultura Hispánica 
de Madrid para que éste lo destine a la creación del Fondo Editorial Adolfo Mújica y Sáyago».

Desconocemos quién era esa señorita costurera y la forma en que sus hermanas entregarían 
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la propiedad y otros bienes a una institución de otro país. Acompañan este conjunto documentos 

de identidad, otros sobre su estadía en Buenos Aires, las ya citadas “Instrucciones si yo muero” y 

otro conjunto similar titulado “Material para mis memorias. Escritos varios míos. Quemar por favor 

cuando yo muera sin abrir”. Este último, que sí fue abierto, contiene una larga descripción de los 

archivos fotográficos que usó en su vida y papeles sueltos escritos a mano. No sabemos qué lo llevó 

a tratar de borrar ese tema de la propiedad de las fotografías aunque es un tema recurrente en su 

trabajo, lo que describe minuciosamente. Sabemos que nunca citaba sus fuentes, ni de los dibujos ni 

de las fotografías, pero esto pone en evidencia quiénes fueron los autores, quiénes intermediaron 

para conseguirlas e incluso da la lista de algunos pedidos prestados recientes.

Otro documento a destruir aclara algunas dudas que presenté en una publicación previa acerca 

de si realmente estuvo o no en las excavaciones de Teotihuacán en la década de 1920, y qué hizo en 

ellas, al menos en cuanto a las fotografías que le sirvieron de base para sus dibujos. Él incluso habló 

de su “amigo” Manuel Gamio, director de esas excavaciones, de quien hemos visto que ni siquiera 

estaba en México en ese entonces. Figura como “Testimonio de Antonio Caso. Romper cuando yo 

muera” y contiene una carta que le dirigiera Caso, rector de la UNAM en ese momento, fechada el 

22 de mayo de 1926. Trata sobre las fotos que la Universidad tomó para su estudio sobre la Ciuda-

dela de Teotihuacán por acuerdo verbal del Rector del 10 de enero de 1922, que incluyó negativos 

e impresiones fotográficas «sacadas por el fotógrafo de la Facultad de Altos Estudios que fue puesto 

a las órdenes de usted para colaborar en su trabajo». Resulta interesante el tema de arrastrar hasta 

el día de su muerte los temas de su juventud.

Otro documento manuscrito describe sus intentos de lograr, en diciembre de 1971, ser con-

tratado por la UNAM como investigador, el que le fue negado cuatro meses más tarde, y las acciones 

de De la Torre Villar para ayudarlo en su viaje a España al año siguiente,

«y me pagó los gastos de fotografía de mis últimos estudios sobre Tula y Cholula. Un camión 
que pagó la Biblioteca Nacional me llevó a Veracruz con mis bultos. El personal se acercó con el 
camión al muelle para subir los bultos».

¿Seguía dibujando sobre esos sitios a esa edad, sin ir nunca a ellos? Hay que recordar que su 

estudio de Tula lo había hecho en la década de 1930. Asimismo, hay un conjunto de material fotográ-

fico que consiste en rollos de películas, una foto de su hermano marino, veinte álbumes de su familia 

y de barcos que formaban el archivo de la Marina de Guerra del que ya hablamos. Hay 36 cajas de 

distintos tamaños con fotografías sueltas, principalmente de arquitectura prehispánica y colonial las 

que al reverso tienen un sello: “Archivo gráfico formado por el Arq. F. Mújica Díez de Bonilla”, sin 

indicar quién las tomó. Acompañan el conjunto unos noventa sobres con fotografías y negativos, 

tanto en vidrio como en acetato, de dibujos conocidos así como de las publicaciones de Alfred P. 

Maudslay, Frederick Catherwood y otros autores que le sirvieron de base a sus dibujos. Hay fotos que 

reproducen documentos personales como su título de arquitecto y fotos de la casa de sus padres 

en Barcelona y de personas no identificadas.

Un texto inédito e insólito es el titulado Arte precortesiano de México. Trabajo totalmente hecho 

en Madrid, de tres páginas, en donde dice que «Bajo mi dirección se organizó la Societé des Americanis-

tes que pronto rebasó fronteras del país para coordinar la investigación americanista en numerosos 

países europeos y americanos, así como efectuar congresos internacionales». La sociedad, más que 

conocida, había sido fundada en 1895 y si bien hubo congresos a los que pudo haber asistido y hasta 

colaborado, no se entiende lo que quiso decir.
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Fototeca Nacional de México

En esa colección existe un conjunto de 17 dibujos, de una almena de Teotihuacán, de las ruinas de 

Uxmal y de Chichén Itzá, similar a lo ya conocido y característico de su pluma, además de la fotografía 

de una estela de Tula, todo fechado entre 1940 y 1945. Es posible, aunque aun no son accesibles esas 

láminas y fotografías, que haya alguna foto de él mismo tomada hacia 1924 y con otra de su familia en 

1935, pero al estar confundidas con su homónimo, el general revolucionario Francisco José Múgica, 

es por ahora imposible identificarlas. Igualmente sucede con una fotografía de 1924 con un grupo 

de “gauchos argentinos”.

Archivo Histórico de la UNAM, México

Lo que existe en ese archivo de la Universidad Nacional Autónoma de México, son referencias a 

Mújica, a su padre y a los estudios de ambos. A Francisco se lo identifica como hijo de Adolfo Mújica 

y Sáyago y de Guadalupe Díez de Bonilla, quien en 1909 vivía en Tacubaya con su madre mientras que 

el padre vivía en Amberes, Bélgica, con su cargo en la embajada. Su certificado de la Escuela Nacional 

Preparatoria dice que procedía del Instituto General y Técnico de Barcelona, España, en donde había 

comenzado sus estudios. Cursó la enseñanza primaria en el D. F. y después en España, debido a un 

nuevo cambio de residencia de su padre.

Museo Amparo, México

El museo de la herencia Amparo posee una única litografía de Mújica. Se trata de la gran perspectiva 

que incluyó en su libro sobre los rascacielos editado en 1929, que mide 47 por 718 cm, lámina que 

está en exhibición pública.

Archivo del Museo Etnográfico de la Universidad de Buenos Aires, Argentina

Mújica vivió cerca de cinco años en Buenos Aires. Primero con su padre como cónsul de México 

en 1910 (entrada: 4 de julio, estudió en el colegio La Salle), luego en 1920 (entrada en marzo) y 

nuevamente en 1921 (entrada en noviembre), aunque no sabemos cuánto permaneció cada vez 

ya que son datos de una hoja en la Biblioteca Nacional de México. Como el padre tenía un cargo 

consular para toda la región sur de América Latina sus traslados eran constantes y más aun que su 

familia residió siempre en Santiago de Chile. Ya de adulto ingresó nuevamente al país en agosto de 

1940, viajó a Chile en mayo de 1941 donde permaneció hasta julio de 1947 (año en que se tramitó 

la compra de su archivo), regresó en marzo de 1948 (la compra de su archivo fue concretada el 29 

de junio y publicada oficialmente el 7 de agosto), y en febrero y marzo de 1949 (¿dos ingresos con-

secuentes?), aunque fijó su residencia en Chile en junio de ese año hasta enero del siguiente. Dentro 

de los “Papeles Universidad de Buenos Aires” indica que fue Profesor Extraordinario desde marzo 

1949 a octubre de 1952.

Existe un inventario del material entregado a la Universidad de Buenos Aires en función del 

decreto Presidencial 28.452 del 29 de junio de 1948, por la compra del archivo en $ 300.000, para la 

Facultad de Filosofía y Letras. Ese material se encuentra, aunque no completo, en el Museo Etnográ-
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fico de la Facultad de Filosofía y Letras de la Universidad de Buenos Aires. Constaba de diez dibujos 

de arquitectura neo-americana, 269 láminas dibujadas y originales, cerca de mil fotografías, unos 50 

“documentos gráficos”, seis láminas sobre lo que llamaba la “vibración-semilla”, cinco textos de 264 

páginas, cerca de 1600 fotografías de arquitectura colonial mexicana y unas 1700 de arte popular, 

etnografía y costumbres de México. Se indica que el total era de 4569 fotografías. A eso debemos 

sumarle una donación hecha en 1949 de «seis reproducciones en yeso de diferentes esculturas y 

relieves arqueológicos, un dibujo original, ciento ochenta y cuatro negativos fotográficos y mil ciento 

cincuenta y nueve postales y reproducciones fotográficas». Después de su retiro del trabajo que 

llevaba a cabo en el Museo Etnográfico en 1952, como prueba de su labor quedó un conjunto que 

redunda con lo anterior y al que sólo se le agregó una serie de planos que le habían encargado de 

manera específica. Es de lamentar que no todo se conservó, o seguramente esos objetos estén en 

diferentes repositorios.

El conjunto dejado en Buenos Aires, haya sido o no duplicado o en alguna medida semejante 

a lo que quedó en Lima, es de escala monumental sin contar lo que ya no está, porque cada dibujo 

hecho con la técnica del punteado fino implicó muchas horas de dedicación y son de gran calidad 

técnica. Igualmente, los dibujos a lápiz son de una finura pocas veces lograda en este tipo de trabajos. 

Las fotografías formaban un conjunto importante porque había copias de fotógrafos como Kahlo, 

Brehme, al igual que de otros del INAH, la UNAM y particulares.

Archivo en la Biblioteca Hispánica de la Agencia Española de Cooperación 
Internacional para el Desarrollo (AECID), Madrid, España

Durante el año 1955 Mújica se puso en contacto con Alfredo Sánchez Bella quien dirigía el Instituto 

de Cultura Hispánica en Madrid. Suponemos que en ese momento residía en Lima, de lo que no 

tenemos datos, aunque es la época en que logró la compra de su archivo para el Museo Nacional 

de Antropología. Su intención era que en España quedara el grueso de sus archivos, lo que nunca 

logró en forma completa ya que implicaba más que una donación, un pago de doscientas mil pesetas 

y la construcción de un enorme monumento, el Templo a la gloria de América y de la gesta colombina, 

sobre lo que venía trabajando desde que lo exhibió por primera vez en Chile en 1920. Por lo visto 

la experiencia se frustró con la salida del cargo de Sánchez Bella al año siguiente.

Mújica retomó la iniciativa entre 1972 a 1975, una y otra vez, insistiendo en la donación inclu-

so de su casa en Chile, sus fotografías y láminas, aunque el conjunto ya no tenía la envergadura que 

se suponía, y en gran parte eran reproducciones. En esos años su Templo a la Gloria se amplió para 

incluir a Colón y propuso construirlo con el dinero que le pagarían. En 1974 entregó su colección 

de fotografías navales al Museo Naval de Madrid donde se encuentran archivadas. A esa frustración 

se debe que finalmente dejó un conjunto importante de papeles y en especial los personales, en la 

Biblioteca de México.

Resulta interesante que a la fecha es la única colección de láminas de arte colonial e histórico 

de México hechas por él, ya que las de Buenos Aires han desaparecido. Es cierto que son reproduc-

ciones de grabados anteriores como Pedro Gualdi, Casimiro Castro y otros conocidos dibujantes y 

grabadores. También hay fotografías de Guillermo Kahlo, postales y fotografías no identificadas por 

autor. De la arquitectura moderna hay postales y fotografías y finalmente está el gran conjunto del 

Templo que ya hemos citado y sobre el que trabajó durante cincuenta años.

Resulta abrumador pensar que intentaba que se construyera ese enorme conjunto de escala 

urbana, típico de la década de 1920, cuando España entraba en un fuerte proceso de modernización. 
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Este archivo, salvo por esto último y lo de la marina mexicana, adolece de los valores de los otros, 

ya que son básicamente reproducciones de lo que fue dejando en el camino.

Alemania

La colección de su obra que quedó en el Instituto Iberoamericano de Berlín es probablemente el 

resultado de la intención de hacer una exposición de sus dibujos en el año 1974, cuando veía la 

imposibilidad de hacerlo en España. Quedaron allí un currículum, ocho dibujos, varios recortes de 

prensa sobre su obra y quince fotografías. En ese año escribió a diversas instituciones alemanas 

desde Berkeley.

Estados Unidos

Las cartas que quedaron en Estados Unidos están en la Biblioteca Bancroft de la Universidad de 

California, en Berkeley. Se trata de dos cajas que reúnen 39 cartas de entrada y salida a y de Mújica. 

Están fechadas entre 1956 y 1979; las de salida entre 1961 y 1979, y las de entrada entre 1977 y 

1979. Por lo que sabemos él estuvo en Estados Unidos pero las fechas son difusas. Podría haber 

estado en 1926 por primera vez pero no hay pruebas salvo sus sesgadas referencias en relación a 

dos exposiciones, una en Washington y otra en Nueva York. Sí hay referencias concretas a haber 

viajado desde Barcelona a Berkeley en 1974-75. Lo concreto es que esas cartas existen, que en varias 

solicitó material fotográfico o consultaba a personas que excavaron en México tiempo antes, y en 

otras propone hacer la exposición de su material. Esa correspondencia debe ser el último conjunto 

en su vida porque las hay fechadas hasta poco antes de su muerte en 1979. Por algún motivo en el 

repositorio de la biblioteca Bancroft se indica “Donación de su patrimonio ¿1981?”. Por lo que figura 

allí no hubo interés en adquirir y o exhibir el conjunto.

Conclusiones

Mújica, como cualquier otra persona que genera arte y conocimiento, tiene interés en que su obra se 

conserve para el futuro. Es un deseo loable que resulta significativo para el patrimonio de la cultura. 

Pero no es algo sencillo ya que los avatares del mundo que a cada uno le toca vivir y de la propia 

individualidad, lo complejizan. Mújica fue un hombre atado al pasado, trabajando y creando sobre él 

a la vez que se enquistaba en el suyo propio, en su trabajo de épocas juveniles, en su proyecto de 

crear un enorme archivo de la cultura mexicana hecho con características propias, el que lo envolvió 

y a la vez lo paralizó.

Desarrolló dos vetas: una fue la de dibujar a su modo todo el legado prehispánico, detalle a 

detalle, con un preciosismo riguroso, pero que al negarse a hacer obras de arte perdió valor porque 

era posible reemplazarlo con las fotografías que él mismo usaba como fuentes para sus dibujos. Eso 

le quitó interés a los ojos de terceros ya que no aportaba al conocimiento del pasado, reproducía 

de manera sistemática y sin contexto el trabajo de investigadores a los que jamás citaba. Esas fotos y 

postales que usó, miles de ellas, eran un archivo en sí mismas que sólo necesitaban un aparato expli-

cativo al igual que sus dibujos, lo que nunca hizo. Quizás por eso su sorda pelea con Ignacio Marquina 

en México, quien desde 1928 usaba los mismos dibujos para ilustrar sus libros sobre arquitectura 
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precolombina, y con José Imbelloni en Argentina, que más allá de quién era como individuo le exigía 

que su trabajo tuviera una función académica, lo que terminó en su salida del país. Fue una enorme 

tarea, titánica, repetida una y otra vez, cuyo valor terminó siendo estético y no científico, pero sí él 

lo hubiera visto así las cosas seguramente le hubieran sido diferentes. Para las instituciones de ar-

queología o de historia de la arquitectura era una ímproba tarea solitaria que no aportaba al sistema 

científico, en cambio el arte, que hubiera sido su gran salida, siempre la rechazó.

Fue parte en su juventud de un movimiento de la arquitectura que buscó en el pasado para 

construir la modernidad sin despegarse de sus raíces. Pero sin un aparato teórico fue solo un Neo 

más, aunque americano y no europeo. Pero ni se sumó a una corriente existente y que lo precedía, 

ni trabajó con sus contemporáneos. Ese estilo fue una digna pelea americana que se inició a finales 

del siglo XIX y llegó hasta los inicios del siglo XX, pero que para 1930 estaba perimido. Mújica siguió 

con eso, insistió hasta su muerte en su Templo, una obra magnífica como dibujo y como proyecto 

–aunque no única en su tiempo–, aunque sí seguramente la más monumental. Pero como todas las 

demás era inviable. Medio siglo después seguía tratando de que se construyera en Madrid y no tuvo 

cabida. Su libro sobre los rascacielos de 1929 fue monumental en la presentación y en los dibujos, 

pero no aportó a una nueva arquitectura porque ya existía incluso en Estados Unidos que era su 

modelo. Sus dibujos son excepcionales, pero la poca difusión que tuvo su edición privada, y lo parco 

de su estudio aferrado a los modelos ornamentales, le quitó la trascendencia que pudo haber tenido.

Para poder financiar esas tareas vendió colecciones de sus dibujos, lo que lo llevaba a tener 

que volver a dibujar una y otra vez lo mismo para mantener el conjunto completo, lo que era impo-

sible, y como la arqueología avanzaba necesitaba nuevas fotos de cada hallazgo, lo que nunca dejó de 

pedir hasta poco antes de su muerte, finalmente era algo imposible de lograr. Ya con su libro de los 

rascacielos tuvo problemas económicos: de los 500 ejemplares solo pudo disponer de 150 por falta 

de pago, por lo que los otros se perdieron parecería que durante la guerra.

Todo archivo tiene que cerrar en un momento pero Mújica no pudo detenerse. Vivió disperso 

por todas partes, pidiendo, ofreciendo, siempre necesitaba espacio para exhibir y dinero para una 

obra interminable, importante al inicio pero a la que ya a pocos le interesaba medio siglo después. E 

importaba menos en su propio país, México, ya que no era parte de la estructura institucional ni de 

la artística. Tampoco lo fue en su “patria espiritual”, la aun entonces conservadora y católica España. 

Una obra que de haberse mantenido entera, en una única versión, sería un excelente ejemplo de su 

tiempo y una colección monumental, un museo en sí mismo. Pudo haber sido un gran artista pero 

no quiso serlo, pudo haber sido un buen arqueólogo o trabajar con ellos con una mirada detallista 

poco habitual, pero no pudo o no quiso, pudo formar la mayor colección fotográfica de su tiempo 

reuniendo obras propias y de terceros, pero sólo le eran instrumentos para sus dibujos salvo en el 

caso de los barcos de guerra.

Hoy y gracias a los nuevos medios, es posible reunir al menos una buena parte de ese fárrago 

documental y apreciar en su integridad la magnífica obra de una personalidad poco habitual en el 

continente.
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ARQUITECTURA NEOPREOCOLOMBINA.  
UN CONTEXTO PARA  

FRANCISCO MÚJICA DÍEZ DE BONILLA30

Rodrigo Gutiérrez Viñuales

Catedrático de Historia del Arte de la Universidad de Granada

30	Parte de los contenidos de este escrito han sido publicados en artículos previos, destacando en especial: Gutiérrez Viñuales, Rodrigo. 
“Arquitectura historicista de raíces prehispánicas”. Goya, Madrid, Nº 289-290, julio-octubre de 2002, pp. 267-286.

31	Ver: Amigo, Roberto. Tras un inca. Los Funerales de Atahualpa de Luis Montero en Buenos Aires. Buenos Aires, FIAAR, 2001.
32	Ver : Bernal, Ignacio. “La arqueología de México: historiadores y viajeros entre 1825 y 1880”. En: Schávelzon, Daniel (comp.). La 

polémica del arte nacional en México, 1850-1910. México, Fondo de Cultura Económica, 1988, pp. 88-108.
33	Quien publicó en París, en 1838, su libro Voyage pittoresque et archéologique dans la province de Yucatan.
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a recuperación del pasado en el presente ha sido, a lo largo de la historia y en cuestiones 

artísticas, una de las características más salientes en el arte americano, en especial en la edad con-

temporánea, y a partir de los años de la emancipación. En dicho espectro, las representaciones 

contemporáneas centradas en el periodo precolombino, en lo que toca a la pintura de historia, serán 

muy frecuentes sobre todo en México, siendo un aspecto repetitivo en sus salones de arte del XIX, 

recreándose leyendas indígenas o reconstruyéndose imaginarios a partir de testimonios conserva-

dos a lo largo del tiempo. Los artistas, amparados por una marcada libertad en la “invención” de 

escenificaciones, se centraron en mostrar la vida cotidiana de las antiguas civilizaciones americanas, 

sus actividades, rituales, arquitecturas, generalmente a través de una mirada no en exceso conflictiva, 

alejándose, por caso, de la idea de mostrar las luchas entre tribus previas a la llegada de los españoles. 

En otros países encontraremos también testimonios de relevancia en este sentido.

De este momento podríamos mencionar cuadros como Los funerales de Atahualpa que el 

peruano Luis Montero pintó en Florencia entre 1864 y 186731 o Un episodio de la conquista (1877), 

del mexicano Félix Parra. Ambas composiciones, como otras del periodo que interpretan episodios 

del pasado precolombino, el descubrimiento y la conquista, se esmeran por reconstruir arquitec-

tónicamente los espacios donde se desarrollan las escenas, siguiendo las pautas estructurales y 

ornamentales de los conjuntos arqueológicos conservados y conocidos, bien de manera directa, 

aunque más a menudo a través de grabados y fotografías.

En todas estas obras, la imaginación y la “invención” jugaron un papel determinante, supliendo la 

falta de testimonios fidedignos que permitiera recreaciones más certeras de aquellos tiempos preté-

ritos. Para entonces, los restos arqueológicos, de los mayas fundamentalmente, habían sido reseñados 

con frecuencia en la obra de los viajeros europeos32, como son los casos, entre muchos otros, del 

conde austríaco Jean Frédéric Waldeck en 183833 o del inglés Frederick Catherwood, que entre finales 

de 1839 y mediados del año siguiente, acompañando al viajero John Lloyd Stephens, representaría 
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lugares como Copán, Chichén Itzá, Kabah, Labná o el castillo de Tulum, siendo publicadas estas obras 

en el libro de Stephens titulado Incidents of Travel in Central America, Chiapas and Yucatan (1841)34.

Pasado el meridiano de la centuria, serán determinantes nuevas y numerosas expediciones 

hacia regiones arqueológicas mexicanas, compuestas por historiadores y dibujantes especializados, 

con la finalidad de estudiar, tomar apuntes y fotografiar los testimonios conservados, el urbanismo, 

la arquitectura y el repertorio simbólico. Estos itinerarios se complementaron con la posterior pu-

blicación de libros y manuales tendentes a difundir los “descubrimientos”. Asimismo, y en cuestiones 

artísticas, se posibilitaría, a partir de las láminas reproducidas, el acceso a una amplia recopilación de 

elementos ornamentales plausibles de ser aplicados por arquitectos, escultores y pintores en sus 

obras.

Esta última característica fue moneda corriente en las exposiciones universales, que tuvieron su 

comienzo con la de Londres en 1851. En el caso de los países latinoamericanos, sus alusiones y parti-

cipaciones fueron bastante tardías, destacando la maqueta a escala natural del templo de Quetzalcóatl, 

en Xochicalco, realizada por Léon Mehedin para la Exposición de París de 1867, o la comparecencia 

de Perú en la exposición de París de 1878, con un pabellón neoprehispanista a cargo del francés 

Alfred Lambert Vaudoyer. En estos primeros ejemplos ya se advertía la utilización de fotografías y 

grabados de los restos arqueológicos previamente circulados a través de libros y revistas ilustrados. 

La fascinación por estas representaciones alcanzaría otras cotas de relevancia, como puede apreciarse 

en uno de los proyectos que el escultor francés Frédéric Bartholdi realizó para su obra cumbre, la 

Estatua de la Libertad de Nueva York, que se inauguraría en 1886 habiéndose descartado una posi-

bilidad cierta de que la misma fuera colocada sobre un pedestal inspirado en una pirámide maya35.

Estas tipologías neoprehispánicas que se contemplaban con asiduidad en el exterior comen-

zaron de forma paulatina a plantearse en los lugares de origen, aunque este fenómeno llegó algo 

tardíamente respecto de aquellos. Fue el monumento conmemorativo el que se anticiparía, no so-

lamente el de tinte indigenista como lo supusieron las tempranas estatuas de Cuauhtémoc (1869) 

en el Paseo de la Viga, en México36, o del inca Pachacutec en la plaza a la que daría su nombre en el 

Cuzco (hacia 1880), sino aquellos en cuyos pedestales se dejó constancia de los lenguajes del arte 

precolombino, como sucedió con el paradigmático Monumento a Cuauhtémoc en el Paseo de la 

Reforma que fue inaugurado en 1887, dentro del período en el que el presidente Porfirio Díaz, tras 

retornar al poder en 1884, fomentó lo prehispánico como política cultural nacionalista37. Esta obra 

fue realizada por el Ing. Francisco M. Jiménez, siendo la estatua principal del escultor Miguel Noreña.

En 1889, con motivo de la Exposición Universal de París38, tanto el pabellón ecuatoriano como 

el mexicano recurrirían a las referencias prehispánicas para dejar establecida su imagen representativa. 

El primero, proyectado por Georges Chedanne, construido por M. Paquin y con relieves escultóricos 

a cargo de René Fugière, reproducía un templo solar incaico. En cuanto al segundo, quedó a cargo 

del historiador Antonio Peñafiel39 y el arquitecto Antonio Anza, con la colaboración escultórica de 

Jesús F. Contreras, resumiendo en sus muros elementos diversos de las culturas azteca y maya que 

los propios autores confesaron haber tomado de los libros de los viajeros como lord Kingsborough, 

34	Ver: Bourbon, Fabio. Las ciudades perdidas de los mayas. Vida, arte y descubrimientos de Frederick Catherwood. Barcelona, Ediciones 
Folio, 1999.

35	AA.VV. Liberty. The French-American Statue in Art and History. New York, The New York Public Library, 1986.
36	Trasladada en 1922 al atrio de la Catedral Metropolitana.
37	Ramírez, Fausto. “Vertientes nacionalistas en el modernismo”. En: El Nacionalismo y el Arte Mexicano, IX Coloquio de Historia del Arte. 

México, UNAM, 1986.
38	En una de las atracciones de la misma, la “Historia de la habitación humana”, ubicada junto a la Torre Eiffel, Charles Garnier haría 

construir una “casa de los aztecas” y una “casa de los incas”, señal del interés que esta arquitectura venía despertando en este tipo 
de eventos.

39	Peñafiel, Antonio. Explication de L’Edifice Mexicain à L’Exposition Internationale de Paris. Barcelona, Editorial Espasa y Cía, 1889. Al año 
siguiente publicaría Monumentos del arte mexicano antiguo. Berlín, A. Asher and Co., 1890. 3 vols.
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Waldeck, Dupaix, Charnay y Chavero40. En 1894, en Oaxaca, el monumento a Benito Juárez sería co-

locado sobre un gran pedestal neoprehispánico, con la clara intención de ligar a una figura del pasado 

inmediato como era Juárez, de sangre indígena, con el pasado precolombino41. Siguiendo dictámenes 

de Peñafiel, este monumento fue ejecutado por los arquitectos Carlos Herrera y Agustín Amezcua, 

junto al escultor Eduardo Concha42.

Las obras señaladas en el párrafo anterior, y otras que fueron emplazadas en los años finales 

del XIX marcan un interés palpable por la recuperación del pasado precolombino en el arte y la 

arquitectura de entonces. En lo que atañe a la arquitectura neoprehispánica, si bien fue México el 

país americano donde se concentraron la mayor parte de los ejemplos conocidos antes de que el 

XIX tocara a su fin, existen hechos singulares como la construcción de un panteón neoazteca en 

Santiago de Chile, realizado en 1893, para la familia de Nazario Elguin, por el arquitecto italiano 

Tebaldo Brugnoli. En ese mismo año, en la World’s Columbian Exposition en Chicago, el director de 

la sección arqueológica Frederick Putnam propició que el Anthropology Building presentara deco-

raciones extraídas de ruinas mayas, las que llevó a cabo Edward Thompson, cónsul estadounidense 

en Mérida y quien había realizado varias exploraciones y participado en excavaciones. Así quedaba 

sentado otro antecedente para una fascinación que, como bien recogerían Marjorie Ingle43 y Ruth 

Anne Phillips44, multiplicaría los ejemplos neoprehispánicos en Estados Unidos durante la primera 

mitad del XX, en estrecha vinculación con escenografías cinematográficas de Hollywood con las 

que se influyeron mutuamente, como ocurrió también con las arquitecturas egipcias, islámicas o 

de raíz española. Arquitectos de la modernidad como el propio Frank Lloyd Wright infundirán a 

varias de sus obras significativas de esos años la impronta de los restos arqueológicos45, como 

puede apreciarse en la Hollyhock House (1920) en Hollywood, inspirada claramente en el templo 

de Palenque46.

Para este entonces, la arquitectura neoprehispánica estaba asistiendo a una segunda juventud 

en los países latinoamericanos, luego de producido un declive coyuntural. En efecto, la fortuna alcan-

zada desde finales del XIX declinaría hasta producirse un corte en torno a 1910, año no solamente 

del Centenario para México, sino de la Revolución. Con respecto al tema que nos ocupa, se había 

instaurado un vivo debate acerca de la conveniencia o no de construir edificios contemporáneos 

siguiendo las pautas de la arquitectura precolombina. La palabra de algunos detractores impondría 

en parte su ley, pugnando por que se abandonasen estas iniciativas, sosteniendo que las necesidades 

del momento no podían someterse a una tipología arquitectónica del pasado, aunque se aceptaba la 

posibilidad de que se destinase la ornamentación prehispánica a ciertos edificios no utilitarios como 

podían ser los monumentos conmemorativos47.

40	De la Maza, Francisco. “La arquitectura nacional”. En: Del neoclasicismo al art nouveau. México, Sepsetentas, 1965.
41	Ver: Gutiérrez Viñuales, Rodrigo. “Arquitectura historicista de raíces prehispánicas”, ob. cit.
42	Villalobos Audiffred, Hiram. “Intenciones del monumento a Benito Juárez (1894-1897): entre estilos académicos y neoprehispánicos, 

imperios y monarquías, discursos liberales y conflictos religiosos”. Potestas, Castellón de la Plana, Universitat Jaume I, N.º 21, julio 
de 2022, p. 82.

43	Ingle, Marjorie. The Mayan revival style. Art Deco mayan fantasy. Salt Lake City, Peregrine Smith Books, 1984.
44	. Phillips, Ruth Anne. “Pre-Columbian Revival”: Defining and Exploring a U.S. Architectural Style, 1910-1940. Tesis Doctoral. Nueva York, 

The City University of New York, 2007.
45	Para ese entonces Frank Lloyd Wright había construido ya la Kehl Dance Academy en Madison, Wisconsin (1912), utilizando mo-

tivos precolombinos; su obra más importante en esta línea habría de ser el complejo residencial de Aline Barnsdall en Hollywood, 
California, para cuya realización se basa en el libro de Herbert Spinden “A study of Maya Art” publicado en 1913 por el Peabody 
Museum of American Archaeology and Ethnologie de la Universidad de Harvard. Tras regresar del Japón, Wright realiza en los 
años veinte otras residencias en California basadas en motivos precolombinos. En 1925 proyecta el Gordon Strong Planetarium, 
en Sugar Loaf Mountain, Maryland, inspirado en el Observatorio de Chichén Itzá.

46	Braun, Barbara. Pre-columbian art and the post-columbian world. Ancient american sources of modern art. New York, Harry N. Abrams 
Inc., 2000, pp. 151-167.

47	Tepoztecaconetzin Calquetzani. “Bellas Artes. Arquitectura, Arqueología y Arquitectura Mexicanas”. En: El Arte y la Ciencia, 1899. 
Repr.: Rodríguez Prampolini, Ida. La crítica de arte en México en el siglo XIX, 2ª ed.. México, UNAM, 1997, tomo III, pp. 377-380.
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Un nuevo golpe lo asestaría en 1900 el trascendental libro Las ruinas de Mitla y la arquitectura 

nacional de Manuel F. Álvarez, quien no dudaba en atacar directamente el ornamentalismo, adelantán-

dose visionariamente a las polémicas de los años veinte:

«Últimamente hemos visto aparecer letras aztecas, como si los indios hubieran conocido el 
alfabeto y no hubieran existido en la edad media letras con adornos semejantes a los nuestros, 
como se puede ver en la gramática del ornato de Jones. También hemos visto un piano zapoteca, 
como si en aquella época hubiera sido conocido el piano, y en el que, prescindiendo de la forma 
propia, conveniente y elegante, se ha hecho un mueble tosco y pesado con unas grecas grabadas 
en los frentes, como si pudiéramos llamarnos aztecas por llevar un dije azteca en la cadena del 
reloj. No será difícil que veamos aparecer un vagón eléctrico azteca, porque en la caja se pinten 
unas grecas indias. Basta de empleos impropios y hasta ridículos, y dediquémonos mejor a vul-
garizar el arte del dibujo, para conocer y apreciar la belleza de una obra de arte, para tratar con 
acierto y procurar el desarrollo del arte, y alcanzar con éxito el ideal de lo útil, lo verdadero y 
lo bello, esa trinidad del arte»48.

* * * * *

La réplica a este proceso de detracción llegaría unos años después desde Yucatán. Ya sea por la 

influencia llegada desde el norte a través de las revistas de arquitectura, o por estar en el epicentro 

de la cultura maya, el arquitecto Manuel Amábilis estaba haciendo renacer la arquitectura neoma-

ya en aquella región, y específicamente en su capital, Mérida. Después del prolongado paréntesis 

determinado por la Revolución, el neoestilo viviría un renacer en edificios como la fachada de una 

logia masónica (c.1915-1920) en el antiguo templo de “Dulce nombre de Jesús” o de “Jesús María”, 

o el Sanatorio Rendón Peniche (1919). En aquel ya se introducía como elemento saliente la repre-

sentación de las serpientes emplumadas tomadas de la arquitectura maya (como las del templo 

de los guerreros de Chichén Itzá), y que sería emblemática en muchos de los edificios neomayas 

a partir de entonces, allí, en Estados Unidos y en otras latitudes. De todos ellos, sobresalen la 

Casa del Pueblo, en Mérida, obra realizada en 1928 por Ángel Bachini, que muestra un amplísimo 

repertorio de elementos indígenas tanto en el exterior como en el interior, aprovechando hasta 

los propios mosaicos del hall de entrada decorados con geometrizadas máscaras, y al año siguiente 

el pabellón mexicano en la Exposición Iberoamericana de Sevilla, de “estilo tolteca”, según palabras 

de su autor, el citado Amábilis.

Al otro extremo del continente, y en el marco del Primer Congreso Panamericano de Arqui-

tectos, celebrado en Montevideo, Francisco Mújica Díez de Bonilla obtenía medalla de oro por un 

Estudio Arqueológico que incluía un proyecto de Museo Azteca49. En Argentina, proyectos como el 

Mausoleo americano (1920) de Héctor Greslebin y Ángel Pascual50 —presentado también en el citado 

Congreso de Montevideo—, y sobre todo los de este último acerca de una mansión neo-azteca (1921) 

y un dormitorio neo-azteca (1922) -curiosamente diseñado con mayoría de elementos mayas-51, reflejan 

la obsesión por continuar en estas sendas.

48	Cfr.: Álvarez, Manuel F.. “Creación de una arquitectura nacional”. En: Las ruinas de Mitla y la arquitectura nacional. México, 1900, pp. 
273-282.

49	Schávelzon, Daniel; Tomasi, Jorge. La imagen de América. Los dibujos de arqueología americana de Francisco Mújica Díez de Bonilla. 
Buenos Aires, Ediciones Fundación Ceppa, 2005, p. 14.

50	Este proyecto singular y ecléctico combinaba elementos provenientes de México, Yucatán y Tiahuanaco, convirtiéndose quizá en 
el primer ejemplo de aculturación de extracción prehispánica, entre lo azteca, maya e inca, que aspiraba a crear un “Renacimiento 
Americano” al decir de sus autores. “La elección del asunto recayó sobre un motivo funerario, ‘un mausoleo’, por ser este el tema tratado 
con más profusión en la bibliografía usada… El mausoleo no debía tampoco de ser ni una chulpa ni una huaca, sino un enterratorio 
moderno, situado en un recinto cuyas líneas fueran concordantes con las suyas y así la uniformidad de los monumentos que le rodeasen 
haría, a lo lejos, resaltar su característica silueta”. Greslebin, Héctor, y Pascual, Ángel. “Mausoleo americano. Primer Premio. X Salón 
de Bellas Artes”. El Arquitecto, Buenos Aires, vol. I, Nº 12, noviembre de 1920, p. 236.

51	Realizado junto a E. Schmidt-Klugkist, y que recibió Diploma de Honor en el Salón de Decoración de Buenos Aires de ese año.
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Poco después, en Perú, se aprobaba el proyecto de Monumento a Manco Capac que realiza-

ría, con pedestal neoprehispánico, el escultor David Lozano, inaugurándose en 1926, habiendo sido 

donado por la colonia japonesa residente en el país, con motivo del centenario de la Independencia 

peruana. Arquitectos como Manuel Piqueras Cotolí, Ricardo de Jaxa Malachowski, Héctor Velarde, 

Emilio Harth-Terré o Enrique Seoane Ros serán también conspicuos representantes de esa tenden-

cia. Asimismo en Bolivia tenemos obras notables como el pabellón boliviano en la exposición de 

Gante (1913), o el Museo Tiawanaku de La Paz (c.1920), en estilo neotiahuanaco, obra del arquitecto 

Arturo Posnansky. Figura esencial será Emilio Villanueva, autor en 1928 del Estadio Hernando Siles, 

con estructura arquitectónica que respondía a su formación académica pero con un repertorio de-

corativo basado en motivos de la “Puerta del Sol” de Tiahuanaco, los signos escalonados y los frisos 

de formas quebradas52.

* * * * *

A finales de los años 20, coincidiendo con el crack de la bolsa de Nueva York y, como consecuencia de 

ello, el inicio de la crisis económica a nivel internacional, convergerían tres sucesos de gran relevancia 

para este relato neoprecolombinista y monumentalista: el concurso para el Faro de Colón en Santo 

Domingo (1927-1931), la Exposición Iberoamericana de Sevilla (1929) y la publicación, por parte de 

Francisco Mújica Díez de Bonilla, de su único libro, History of the Skyscraper (1929).

En lo que atañe al monumento Faro de Colón, la idea inicial había sido lanzada en 1852 por el 

escritor dominicano Antonio del Monte y Tejada, quien planteó la realización de un monumento con 

características de faro. Sería retomada en 1914 por el norteamericano William Ellis Pulliam, aunque 

la idea cristalizó recién en 1923, al celebrarse en Santiago de Chile la V Conferencia Internacional de 

los pueblos americanos. En 1927 la Unión Panamericana convocó el concurso internacional al que 

fueron presentados 452 proyectos. El jurado estaría integrado por cuatro arquitectos, Albert Kelsey 

(quien había construido el edificio de la Unión Panamericana en Washington), Raymond Hood (por 

Estados Unidos), Eliel Saarinen (por Europa) y el uruguayo Horacio Acosta y Lara (por América Lati-

na). Curiosamente, ni entre los diez finalistas ni entre los diez a los que se otorgó mención honorífica 

figuraron proyectos presentados por latinoamericanos, siendo que conocidos profesionales como el 

brasileño Flávio de Rezende Carvalho o el argentino Manuel Torres Armengol, ambos basándose en 

diseños prehispánicos, el mexicano Carlos Obregón Santacilia o el peruano Héctor Velarde, habían 

presentado, entre otros, interesantes proyectos. También reputados europeos quedaron al margen 

de los honores, por caso el francés Tony Garnier. Entre los diez finalistas figuraban los españoles 

Joaquín Vaquero Palacios y Luis Moya Blanco, que, a la postre, quedarían clasificados en tercer lugar.

Varias de las propuestas recurrieron a detalles precolombinistas, las que podemos conocer 

gracias a la edición del programa y reglas de la segunda etapa del concurso (1931) en la cual Albert 

Kelsey analiza varias de las obras presentadas a concurso, a modo de 84 “destellos”, independien-

temente de que hubieran sido premiadas o no. Entre los españoles, además del de Vaquero Palacios 

y Luis Moya, debemos mencionar el proyecto de Francisco Javier Ferrero y Husía (Madrid), que 

planteaba “un gigantesco cacto órgano” delante del cual ubicaba una gigantesca Coatlicue a la que 

Kelsey caracterizaba como “la reproducción de uno de los más famosos y horripilantes monumentos 

52	Querejazu, Pedro. “El arte. Bolivia en pos de sí misma y del encuentro con el mundo”. En: AA.VV. Bolivia en el siglo XX. La formación 
de la Bolivia Contemporánea. La Paz, Ed. Harvard Club de Bolivia, 1999, pp. 553-583.
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de la antigüedad aborigen”53, concluyendo que Ferrero “ha logrado producir… una representación 

muy clara de lo que era la cultura americana antes de la llegada de los hombres blancos y de lo que 

podría ser hoy, mejorada por éstos”54. Asimismo, el presentado por Agustín Ballesteros (Madrid) in-

cluía como basamento una construcción inspirada claramente en las pirámides mayas, sobre la cual 

se erguía una columna-faro55. En tal sentido, no hay que olvidar que una de las bases indicaba que 

el monumento “deberá llevar a lo menos una gran linterna”; “no se deberá exceder de 600 pies de 

altura total… además de la instalación del aparato luminoso que enviará sus poderosos rayos a gran 

distancia, deberán aprovecharse todos los recursos del arte de iluminación moderna para conseguir 

un efecto que haga al Faro de Colón tan interesante de noche como de día”56.

Las reinterpretaciones de pirámides mayas, en la línea que señalamos para Ballesteros, era un 

recurso que venía a resolver un doble propósito, constructivo y simbólico. Ya había estado presente, 

durante el XIX, en proyectos que mencionamos antes como la Estatua de la Libertad en Nueva York. 

En el concurso para el Faro de Colón recurrieron a ello arquitectos como Manuel de Tapia Ruano, 

Luis Varela y Manuel Copado (La Habana), o Frederick Hodgdon (Chicago), entre otros. Pocos años 

después, en 1933 y en Buenos Aires, el escultor Pablo Tosto realizaría una exposición en la que inclui-

ría 29 bocetos diferentes pensados como proyectos de monumentos al Soldado Desconocido, entre 

los que descollaría uno de dimensiones descomunales, rozando lo utópico, caracterizado por una 

gran pirámide neomaya escalonada57. En ese mismo año, en la ciudad de México, se iniciaba el proceso 

de construcción del Monumento a la Raza, con forma de pirámide, a cargo del arquitecto Luis Lelo 

de Larrea a partir de proyecto del ingeniero Francisco Borbolla; dicha obra se inauguraría en 1940.

Retornando nuestra mirada sobre el concurso para el Faro a Colón, y dentro de esa oleada 

de neomexicanismos, el proyecto de Arnold Perreton (Durham, New Hampshire, Estados Unidos) 

integraba como motivo ladero a las columnas las paradigmáticas serpientes de Chichén Itzá, com-

pletamente estilizadas, aprovechándose del carácter vertical del monumento58. El mismo conjunto 

arqueológico yucateco aparecía en el horizonte creativo del chileno Rodolfo A. Oyarzún Philippi, 

quien aludía en su proyecto a El Caracol59.

La mayor parte de los proyectos se destacaban por la verticalidad, dado su carácter de faros. 

Pero, curiosamente, en el dictamen final dado en Río de Janeiro en 1931, resultó vencedora una 

propuesta mas bien planista, la del arquitecto inglés, de sólo 21 años de edad, Joseph Lea Gleave. El ar-

quitecto peruano Emilio Harth-Terré no vacilaría en criticar el carácter horizontal tan acentuado del 

monumento, afirmando que “el símbolo quedará tan cerca del suelo, tan pegado a esta mísera costra 

que sólo nos llevará a pensar que allí se levanta otra de las tantas construcciones que el genio sajón 

pone en el mundo como hitos de su poderío”60. La construcción del proyecto ganador se retrasaría 

casi seis décadas, ya que se construyó en el marco de las conmemoraciones del quinto centenario 

del llamado “Descubrimiento de América”; Roberto Segre sentenciaría: “Lo que fue retrógrado en 

1929, lo es aún más en 1992”61.

53	. Kelsey, Albert. Programa y reglas de la segunda etapa del Concurso para la selección del arquitecto que construirá el Faro Monumental 
que las naciones del mundo erigirán en la República Dominicana a la memoria de Cristóbal Colón. Washington, Unión Panamericana, 
1931, p. 61.

54	Ibídem., p. 62.
55	Ibídem., p. 79.
56	Kelsey, Albert. Programa y reglamento del Concurso para la selección de un arquitecto para el Faro Monumental que las naciones del 

mundo erigirán en la República Dominicana a la memoria de Cristóbal Colón. Washington, Unión Panamericana, 1928, p. 18.
57	. Tosto, Pablo. Antografía escultórica, 1914-1964. Buenos Aires, Librería Hachette, 1966, pp. 125-142 y 171.
58	Kelsey, Albert, ob. cit., 1931, p. 79.
59	Ibidem., p. 131.
60	. Harth-Terré, Emilio. “El Faro a la Memoria de Cristóbal Colón”. Arte y Decoración, La Habana, año I, Nº 5, diciembre de 1931, pp. 

48-49.
61	. Segre, Roberto. Arquitectura antillana del siglo XX. Bogotá, Editorial Arte y Literatura, Universidad Nacional de Colombia, 2003. p. 

145.
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En lo que respecta a la Exposición Iberoamericana de Sevilla, se constituyó en uno de los ma-

yores muestrarios de arquitectura historicista española y americana, conservándose en la actualidad 

la mayor parte de los pabellones de los países de aquel continente. El escultor y arquitecto lucense 

Manuel Piqueras Cotolí diseñó el de Perú en estilo neoperuano, integrando neoprecolombino con 

neocolonial, lo mismo que se aprecia en el de Colombia, a cargo del arquitecto sevillano José Gra-

nados de la Vega, quien se inspiró en la arquitectura religiosa de ese país, limitándose lo “indígena” a 

lo puramente decorativo, a través de una profusa iconografía de raíz chibcha ideada por el escultor 

bogotano Rómulo Rozo. Granados de la Vega se encargaría asimismo de pergeñar el pabellón de 

Guatemala, valiéndose de revestimientos cerámicos de la hispalense Fábrica de Ramos Rejano que 

fabricó un estupendo conjunto de azulejos con modernos ornamentos neomayas. El meridano Manuel 

Amábilis, como ya hemos señalado oportunamente, diseñó mel pabellón mexicano en estilo “tolteca”.

En medio de todo este proceso, Francisco Mújica Díez de Bonilla, tras la obtención de la 

medalla de oro en el Primer Congreso Panamericano de Arquitectos (Montevideo, 1920), había re-

petido galardón en el 2ª Congreso (Santiago de Chile, 1923) con un “monumento público en forma 

de museo”, posiblemente la génesis de lo que después sería su Templo para la gloria del arte ameri-

cano, proyecto incluido en History of the Skyscraper (1929), el cual, previamente había presentado en 

diferentes exposiciones a ambos lados del Atlántico62. Se trataba de una propuesta monumentalista 

en la línea de las que, como vimos, caracterizaron a un amplísimo número de propuestas neopreco-

lombinas a finales de la década. Pero en su libro, Mújica Díez de Bonilla iba aún mas allá, proponiendo 

la aplicación de la arquitectura primitiva de América y sus ornamentaciones al rascacielo63, mediante 

el uso del hormigón armado.

Francisco Mújica Díez de Bonilla no llegaría a ver construido ninguno de sus fantásticos pro-

yectos. Reformularía el primero de los citados, para reconvertirlo en Templo a la gloria de América y 

de la gesta colombina, intentando en vano, y hasta entrados los años 70, convencer a las autoridades 

españolas para construirlo, usando como estrategia el horizonte del Quinto Centenario. Pero, de 

los proyectos conmemorativos que vivieron tantas vicisitudes como el suyo a lo largo de décadas, 

solamente el Faro de Colón vería erguirse en esa fecha señalada.

62	Schávelzon, Daniel; Tomasi, Jorge, ob. cit., pp. 18-19.
63	Al respecto del tema de los rascacielos con reminiscencias precolombinas, ver : Carranza, Luis E.. “La arquitectura prehispánica en 

el imaginario moderno”. Arquine: revista internacional de arquitectura, México, Nº 38, 2006, pp. 78-91.
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HISTORY OF THE SKYSCRAPER 
 
 
 









































































































































































































































































































































































































































EPÍLOGO 





EL «TEMPLO A LA GLORIA DE AMÉRICA  
Y DE LA GESTA COLOMBINA».  

HISTORIA PETRIFICADA DEL PROCESO FORMATIVO 
DEL MUNDO HISPÁNICO

María Blanco Conde

Conservadora de la colección AECID

1	 Carta del Director del ICH al Director Gral. De Aduanas. Ministerio de Hacienda. Solicitando autorización de ingreso en la Aduana 
de Barcelona y exención de cargas fiscales por ser materiales culturales. Firmada el 14 de junio de 1972.

2	 Desde 1947 a 1977. Por Real Decreto pasó a llamarse en 1978 Instituto de Cultura Iberoamericana (ICI) hasta 1987 en que se 
convirtió en la AECI.

3	 De Miranda, F. “Cultura azteca en Madrid”. ABC, Madrid, 25 de noviembre de 1972.
4	 Blanco Conde, María. “El Archivo ‘Mujica’: Fondo gráfico de la Biblioteca Hispánica de la AECID”. En: blog La Reina de los mares, 

hypotheses.org, 3 de abril de 2018. https://reinamares.hypotheses.org/17036

E 

 

stos grandilocuentes titulares encabezaron el principal proyecto arquitectónico del mexicano 

Francisco Mújica Díez de Bonilla (1899-1979) quien, tras trece años de gestiones, iniciadas a finales 

de los años cincuenta en Buenos Aires, llegó a Barcelona el 30 de junio de 1972 a bordo del buque 

“Bibi” con 110 bultos, unas ocho toneladas de peso, con destino a Madrid1. En el puerto, le recibió el 

director de la biblioteca del Instituto de Cultura Hispánica (ICH)2, José Ibáñez Cerdá. El arquitecto 

venía ilusionado y con expectativas de colocar una copia de su archivo en el Instituto, entonces bajo 

la dirección de Gregorio Marañón Moya. También se preocupó por mantener contacto con otros 

organismos próximos a sus aspiraciones como el Museo de América. La noticia que se realizaba esta 

donación al ICH llegó a salir en uno de los diarios más importantes pocos meses después de su 

llegada a España3.

El llamado archivo “Archivo Mújica”, que forma parte de los fondos de la Biblioteca Hispánica de 

la AECID, había permanecido inédito en los depósitos desde su ingreso, en 1974, cuando este organismo 

se denominaba Instituto de Cultura Hispánica hasta 2016. Más adelante y tras investigar su contenido, 

se publicó un artículo4 en el que se puso de manifiesto cuales fueron sus antecedentes, los documentos 

que la acompañaban y los objetos que la conformaban: correspondencia, copias fotostáticas en blanco 

y negro, ampliación de positivos fotográficos, tarjetas postales antiguas, etc., un conjunto formado por 

más de un millar de elementos gráficos dividido en seis secciones por su artífice.

La donación de este archivo, tras sus muchas súplicas elevadas a altos cargos del ICH, la soli-

citó mientras residía en la Residencia de Estudiantes, desde su llegada hasta finales de diciembre de 

1974. No pasó de ser realmente una intención, la desidia y la falta de interés por parte del Instituto, 

a pesar de que se hace cargo de algunas de sus facturas, terminó por agotar al arquitecto que, dos 

años después de su estancia en la capital y por falta de recursos económicos, recaló en la Universidad 

de Berkeley (California) tras muchas escalas en su viaje, dejando aquí parte de su cargamento. Que 
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Vista del plano del Templo a la gloria de América y de la gesta colombina. Fuente: Agencia Española de Cooperación 
Internacional para el Desarrollo (AECID). Biblioteca (signatura 1P-3F 3524).

Vista exterior del Templo a la gloria de América y de la gesta colombina. Fuente: Agencia Española de Cooperación 
Internacional para el Desarrollo (AECID). Biblioteca (signatura 1P-3F 3525).
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Recreación del aspecto exterior del Templo a la gloria de América y de la gesta colombina: Detalle del último templete. 
Fuente: Agencia Española de Cooperación Internacional para el Desarrollo (AECID). Biblioteca (signatura 1P-3F 3528).
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Recreación del aspecto exterior del Templo a la gloria de América y de la gesta colombina: Detalle de la parte superior 
con frisos inspirados en Uxmal. Fuente: Agencia Española de Cooperación Internacional para el Desarrollo (AECID). 
Biblioteca (signatura 1P-3F 3540).

Recreación del aspecto exterior del Templo a la gloria de América y de la gesta colombina: Vista lateral del conjunto. 
Fuente: Agencia Española de Cooperación Internacional para el Desarrollo (AECID). Biblioteca (signatura 1P-3F 3535).

Recreación del aspecto exterior 
del Templo a la gloria de América 
y de la gesta colombina: Vista 
axionométrica del lateral. 
Fuente: Agencia Española de 
Cooperación Internacional para 
el Desarrollo (AECID). Biblioteca 
(signatura 1P-3F 3536).
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conozcamos por la documentación encontrada, estas copias y otro archivo fotográfico en el Museo 

Naval de Madrid5.

El principal objetivo de su estancia en España era la venta disfrazada de donación. Además del 

archivo, se incluía en él su gran proyecto arquitectónico: el Templo a la gloria de América y de la gesta 

colombina que, a la vista de las láminas, resultaba de todo punto inviable y, sin embargo, según sus fuer-

tes y profundas convicciones ultraconservadoras, su ejecución lograría cumplir una gran función social 

y cultural. A este proyecto dedicó el tomo V del archivo6 y contiene 47 láminas (copias fotostáticas).

Este proyecto contaba con una identidad arquitectónica de características híbridas que ya 

había pasado de moda. En las primeras décadas del siglo XX, en el sur de California se desarrolló una 

arquitectura en el llamado “estilo neomaya” y en España se conservan ejemplos de algo similar como 

el Pabellón peruano y el de México, realizados para la Exposición Iberoamericana de Sevilla (1929).

A pesar de ser un archivo formado por ampliaciones y copias fotográficas, constituye una 

fuente documental interesante para observar la relevancia que tuvo la fotografía desde finales del 

siglo XIX y durante el siglo XX en la arqueología e historia del arte. Muy útil, en cualquier caso, para 

observar el estado de conservación, los cambios producidos por el paso del tiempo, las restauracio-

nes, etc. Su selección de los monumentos arquitectónicos mexicanos a través de la historia deja de 

manifiesto su gran conocimiento sobre las diferentes culturas mexicanas desde la época prehispánica 

hasta mediados del siglo XX.

Los elementos gráficos del proyecto arquitectónico autocalificados de “obras de arte con valor 

propio” estaban originalmente dibujados a tinta y pintados a la acuarela probablemente entre 1926 

y 1928. Aun tratándose de copias fotostáticas, el autor ambicionaba que fuese el Museo de América 

el que dedicara una sala permanente a la exhibición de estos “dibujos” y para ello se reunió con el 

entonces director del mismo, Carlos Martínez Barbeito (1913-1997) quien al igual que Luis González 

Robles (1916-2003) comisario de exposiciones del ICH, rechazaron sus aspiraciones y rebatieron 

sus argumentos, el material era en definitiva, copias y reproducciones ya que los dibujos originales 

ya habían sido vendidos en Buenos Aires y Lima.

Las láminas en blanco y negro que fueron publicadas en 1928 en el libro: History of the Skys-

craper (Historia del Rascacielos) se incluyeron también en este archivo pues se trataba del proyecto 

que a Mújica le hubiera gustado ver materializado, aunque fuese en alguna de sus versiones, para 

conmemorar el V Centenario del Descubrimiento de América (1992) aunque éste nunca llegó a 

construir nada como arquitecto.

John Sloan (1871-1951) colaboró con él escribiendo el prólogo del libro History of the Skyscra-

per que el propio arquitecto publicó en París. Sloan, arquitecto estadounidense, sobre este proyecto 

señaló:

«Un templo a la gloria del arte americano antiguo» además de recalcar que «Su proyecto ha 

sido dibujado con el debido respeto a su documentación histórica en materia de decoración, color, 

plano y forma».

Ese espaldarazo supuso, desde luego, un punto positivo en su trayectoria, sin embargo, no 

evitó que desde finales de la década de los veinte el arquitecto se dedicara, obsesivamente y hasta 

la saciedad, a la copia exhaustiva de sus dibujos arqueológicos.

Francisco Mújica, una vez más, después de residir en Argentina y en Perú, agotado económica-

mente y acuciado por la necesidad de sobrevivir, volvió a intentar explotar unos dibujos que ya había 

5	 Fechado el 1º de julio de 1974. Donación del Archivo Gráfico de la Marina de Guerra Mexicana, Argentina, Chile, Cuba, Perú y 
Uruguay firmada por él donante y el director del Museo Naval, el Capitán de Navío D. José Luis Morales Hernández.

6	 Dividido en seis tomos o secciones bajo el título: “Tesoro Artístico de México”. No hay ninguno de los supuestos dibujos originales 
de los que habla en los antecedentes (Signaturas: 1P-3F 3000-4022).
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Recreación del aspecto interior del Templo a la gloria de América y de la gesta colombina: Salón que imita al Palacio 
de Palenque. Fuente: Agencia Española de Cooperación Internacional para el Desarrollo (AECID). Biblioteca (signatura 
1P-3F 3558).

Recreación del aspecto interior del Templo a la gloria de América y de la gesta colombina: Corte axial imitando al palacio 
de Palenque. Fuente: Agencia Española de Cooperación Internacional para el Desarrollo (AECID). Biblioteca (signatura 
1P-3F 3559).
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realizado 50 años antes, por lo que se deduce que su labor como investigador se quedó completamente 

estancada en una época que ya había pasado y con el empleo reiterado de una bibliografía obsoleta.

Para este proyecto, el arquitecto escribió un texto dedicado al Instituto de Cultura Hispánica 

mecanografi ado y compuesto por cinco folios en el que estableció las pautas de su ambicioso plan 

y cuya ejecución, a su juicio y coincidiendo con la celebración del V Centenario del Descubrimiento,

permitiría saldar una “deuda histórica” con el pasado. Un planteamiento utópico y que, sin embargo, 

consideraba en sus cartas7 a la dirección del Instituto, que resultaría muy oportuno para la ocasión.

7 El membrete de las cartas dirigidas a las más altas estancias del Instituto de Cultura Hispánica en 1973 en la que ya se le ha co-
municado que no se aceptaba la donación indicaba ser Arquitecto de las Universidades de México y Chile cuando ya habían pasado 
más de 20 años de esas colaboraciones .

Carta de Francisco Mújica Díez de Bonilla, 
de fecha 12 de septiembre de 1973, 
dirigida a S.A.R. Don Alfonso de Borbón 
y Dampierre, Presidente del Instituto 
de Cultura Hispánica. Fuente: Agencia 
Española de Cooperación Internacional 
para el Desarrollo (AECID). Archivo.
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Para su concepción, no reparó en incluir reproducciones de monumentos y esculturas a ta-

maño natural, una delirante escenografía barroca cargada de simbolismos.

Respetando el orden establecido por el autor, las primeras láminas están dedicadas a los pla-

nos, las plantas se disponen en tres alturas, se recrean los detalles de los elementos arquitectónicos 

que tendrían en los diferentes niveles, vistas del exterior con basamento piramidal con altorrelieves, 

disponiendo muros en talud, y escaleras en la fachada, la entrada tendría forma de la cabeza de Quet-

zalcóatl, fachadas laterales con frisos inspirados en Palenque, Uxmal…en los que no faltan columnas 

basadas en el ídolo de Copán, también decoraciones con celosías y grecas.	

En el interior, salones que imitan al Palacio de Palenque, con detalles en relieve del Templo 

del Sol, el Tablero de la Cruz. Les da nombre a las distintas salas con una tipografía decó: sobre una 

planta rectangular se disponen grandes salones-santuarios llevan por nombre: Quechua, Aimara, Maya, 

Nahual, Zapoteca, Mixteca además de réplicas de las ruinas de estos situadas en los muros laterales.

En definitiva, una construcción monumental de inspiración neomaya y precolombina cuya 

planta recuerda a la de El Escorial. Fuera de lugar en la época presentada y que había dejado atrás 

toda referencia a los historicismos que habían triunfado en la época de Alfonso XIII y durante la 

dictadura de Primo de Rivera y más adelante con Franco. A las puertas del periodo de la transición 

democrática en España, la política de la hispanidad ya había cumplido su objetivo.
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En la contraportada incluimos intervenciones representativas de las áreas territoriales donde 

operamos, destacando en esta ocasión los trabajos que realizamos actualmente en monumentos 

de nuestro Patrimonio Mundial como el Palacio Real de Aranjuez o la Catedral de Sevilla y en los 

centros históricos de Toledo, Madrid, Lisboa, Santiago o Valparaíso, en rehabilitaciones integrales de 

recuperación de inmuebles para grupos inversores realizadas en edificios residenciales, para uso 

hotelero y comercial o para instituciones privadas educativas, así como algunas de las obras en 

ejecución en Estados Unidos y en París, en el icónico Centro Nacional de Arte y Cultura Georges 

Pompidou. Comprometidos en la protección y recuperación de monumentos y edificios históricos, 

perseveramos con renovada ilusión en la recuperación de nuestro patrimonio.

Palacio de Aranjuez, Casa del Labrador, 
España 
Tras la monitorización de fisuras, protección de 
elementos y traslado de bienes culturales con posterior 
consolidación estructural estabilizando bóvedas, 
muros de fachada y forjados, se ejecuta el recalce de 
la cimentación mediante micropilotaje, finalizando con 
la reparación de instalaciones, cubiertas y pavimentos, 
entre otros elementos. Nuestros profesionales con 
experiencia en estos trabajos ejecutan con precisión esta 
intervención de forma compatible con la preservación de 
este valioso Patrimonio Mundial.

Teatro Municipal de Iquique, Chile 
Tercera fase de intervención en este inmueble, posterior 
al inventario de bienes patrimoniales y restauración de 
sus fachadas. La obra actual contempla la restauración 
completa del teatro, incluyendo las pinturas decorativas 
de su cielo y la normalización de todos los sistemas que 
permitirán reanudar su funcionalidad.

Catedral de Sevilla, España 
Conjunto de trabajos realizados en este sobresaliente 
conjunto perteneciente a nuestro Patrimonio Mundial 
que incluyen refuerzos de cimentación, adecuación 
de espacios interiores, consolidación de las fachadas 
de la Giralda, conforme a criterios de conservación 
consensuados por un eminente equipo de expertos que 
garantizan la intervención en este bellísimo monumento, 
y actualmente diversas fases de restauración de la Iglesia 
del Sagrario. 

Palacio de Versalles, Francia
En este magnífico bien de nuestro Patrimonio Mundial, 
llevamos a cabo distintas intervenciones de recuperación 
de sus cubiertas incluyendo trabajos en la pizarra de 
Angers así como ornamentos de plomo en los que 
aplicamos pan de oro en bandas vegetales de cumbreras, 
jarrones y guirnaldas frutales, entre otros. 

Castillo de Chenonceau, Francia
Restauración completa de las cubiertas de este conocido 
monumento perteneciente al paisaje cultural del Valle 
del Loira, Patrimonio Mundial, abarcando todos los 
oficios para la restauración de la pizarra, el campanile en 
cobre y los trabajos en plomo en esculturas y elementos 
decorativos ornamentales. 

Consulado de España en Oporto, Portugal 
Conjunto de trabajos de rehabilitación en esta 
sede institucional en el centro histórico de Oporto. 
Ejecutamos la rehabilitación de parte de su estructura 
afectada por la presencia de humedad y el ataque de 
xilófagos, la subsanación de esta patología, así como la 
renovación interior de algunos espacios y mejora de 
accesibilidad. 

Hotel Asturias, Madrid, España
Intervención en el conjunto de fachadas pertenecientes 
al antiguo Hotel Asturias de Madrid, con restauración 
de sus paramentos de ladrillo y revoco, recuperación 
de volúmenes salientes, cerrajería, solados de balcones, 
así como de los elementos ornamentales dañados con 
moldeado in situ mediante un sistema de terrajas o 
reproducción de elementos faltantes a partir de moldes 
elaborados desde los originales. 

Colegio Nuestra Señora del Pilar, España
En las fachadas de este emblemático centro docente 
con declaración de monumento, BIC, destacamos 
la restauración de sus paramentos revocados, de 
mampostería y sillería de piedra, reintegración de líneas 
de impostas y cornisas con varillas de fibra de vidrio, 
así como de elementos singulares decorativos como 
pináculos, balaustradas y ornamentación de portadas.

Comercial, Madrid, España 
Rehabilitación integral de este inmueble del centro 
para su reacondicionamiento como edificio comercial. 
El característico sistema tradicional constructivo con 
entramado de madera adolecía de un acusado deterioro, 
con innumerables tipos y sistemas de refuerzos y apeos. 
La intervención comporta importantes trabajos de 
refuerzo estructural y de cimentación con sustitución 
parcial de viguetas y pies derechos de madera, la 
rehabilitación integral de las cubiertas y patios, así como 
la cuidadosa y específica restauración de fachadas de este 
edificio con protección singular.

Residencial en Upper East Side Historic 
District, Manhattan, NY, Estados Unidos
En este bello edificio protegido de Nueva York, 
realizamos diferentes trabajos de limpieza y restauración 
de la mampostería de fachada, de su cornisa metálica, en 
cubierta, instalación de suelo porcelánico en terraza o la 
conservación con repintado de ventanas. 
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Residencial y comercial, Lisboa, Portugal 
Rehabilitación integral de edificio histórico en la conocida 
plaza de Rossío en Lisboa para su uso residencial 
y comercial. Se está ejecutando la consolidación 
estructural, mejora de accesibilidad, restauración de 
elementos históricos interiores, escalera, envolvente, 
actualizaciones y acabados con la utilización de materiales 
y técnicas tradicionales para mantener su carácter 
sumando el confort y estándares contemporáneos. 

Alquiler residencial Madrid, España 
Rehabilitación integral de este céntrico edificio para 
adecuarlo a viviendas de alta calidad, con delicados 
acabados y mejora de su accesibilidad. Una cuidada 
intervención manteniendo técnicas y trabajos artesanos, 
recuperando las estructuras de madera, los elementos 
característicos como las fachadas y locales protegidos o 
la escalera principal de acceso al inmueble. 

Théâtre Benno Besson, Suiza
El teatro Benno Besson fue construido en 1898 como 
casino siguiendo el modelo del de Montecarlo. Un siglo 
más tarde fue rebautizado con el nombre del célebre 
actor suizo nacido en la localidad en la que se encuentra, 
Yverdom-les-Bains. Recuperamos las configuraciones de 
cubierta y elementos en plomo y cobre.

Hotel en el centro de Toledo, España 
Rehabilitación integral de un conjunto de edificaciones 
catalogadas para cambio de uso a hotel de cuatro 
estrellas en el casco antiguo de Toledo, Patrimonio 
Mundial. Nuestro equipo interdisciplinar ejecuta 
diferentes fases consecutivas, actualmente terminaciones 
y acabados, tras otras anteriores como la relevante 
consolidación estructural, con trabajos en hormigón, 
elementos metálicos, madera laminada, etc., de todo 
el conjunto incluyendo su envolvente. Destaca la 
recuperación, catalogación y conservación de elementos 
históricos que están siendo incorporados en la 
intervención. 

Residencial en Lisboa, Portugal 
Rehabilitación integral de edificio residencial y comercial 
localizado en el barrio histórico de Graça, con una 
primera fase actualmente en ejecución de trabajos de 
consolidación estructural, demoliciones controladas, 
estabilización y refuerzos. 

Restauración de interior de edificio en 5th 
Ave, New York, Estados Unidos 
Realizamos un conjunto de trabajos en la escalinata 
principal del edificio histórico con la restauración de 
la piedra caliza de Caen de sus paramentos interiores, 
decapado de pintura, reparación de grietas, rejuntados y 
molduras de escayola y pintura al silicato. 

Fachadas Complejo Canalejas, Madrid, 
España
Tras una anterior intervención en la simbólica fachada 
de Alcalá 14, muestra de la arquitectura monumental 
ecléctica del S.XIX, restauramos los más de 7.000 m2 de 
fachadas de los siete edificios que conforman el Centro 
Canalejas sede del primer Hotel Four Seasons en España, 
junto con viviendas de lujo y superficie comercial. 

Pontificia Universidad Católica de 
Valparaíso y edificio anexo, Valparaíso, 
Chile
Gestión integral de esta intervención, desde el desarrollo 
del proyecto de restauración, la tramitación de permisos 
previos a la obra y la ejecución de las mismas con el 
objetivo de restaurar integralmente la envolvente y 
espacios interiores del inmueble. 

Grupo Inversor, Madrid, España 
Rehabilitación integral de dos inmuebles ubicados junto 
a la Iglesia de la Santa Cruz. Destaca un importante 
trabajo de consolidación estructural con conectores 
y capas de compresión en forjados, sustitución y 
refuerzo de elementos estructurales dañados en vigas, 
pilares y cubiertas, en madera y metálicos, así como la 
ejecución de todos los acabados interiores y dotación de 
instalaciones, incluyendo la ejecución de dos ascensores.

Hotel City, Santiago de Chile
Restauración de las fachadas del ex Hotel City, 
construido en el año 1938, primera etapa de la 
rehabilitación integral de este inmueble. Contempló la 
limpieza, restitución y puesta en valor de sus fachadas 
y ornamentos, de un estilo ecléctico donde destacan 
sus elementos del art decó y neogótico, así como un 
destacado trabajo de renovación de carpinterías de 
acero. 

Palacio Pereira, Santiago de Chile
Recuperación de este monumento para convertirlo en 
la nueva sede de la Dirección de Bibliotecas, Archivos 
y Museos y del Consejo de Monumentos Nacional 
de Chile. A través de una propuesta de restauración y 
rehabilitación integral que incluye su ampliación con un 
volumen de obra nueva, se devuelve a la ciudadanía este 
icónico palacio. 

Edificio residencial, Madrid, España 
Intervención integral en edificio residencial ubicado 
en el centro histórico. Se acomete la consolidación 
de la estructura de madera, la rehabilitación completa 
de locales, zonas comunes y viviendas, así como la 
restauración de fachada y cubierta. 

Edificio residencial en St New Canaan, CT, 
Estados Unidos 
Trabajos en la envolvente como la limpieza y 
restauración de la piedra caliza y granito, la eliminación 
de eflorescencias con micro-abrasión, la reparación 
de grietas y rejuntados en fachadas y en los muros de 
coronación, así como la conservación de ventanas.

Biblioteca Centro Pompidou, París, Francia 
Renovación y actualización de la biblioteca, en los niveles 
primero y segundo, del Centro Pompidou para mejorar 
las condiciones de acogida y potenciar el uso de sus 
diferentes espacios, incluyendo trabajos de remodelación, 
mejora de accesibilidad, señalética y equipamiento. 
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s o c i e d a d e s  y  c e n t r o s  o p e r a t i v o s  kalam.es
España  Portugal Francia Estados Unidos Chile Perú México Marruecos

Teatro Municipal de Iquique 
Chile

Palacio de la Prensa Madrid
España

Catedral de Toledo 
España

Cas� llo de Chenonceau
Francia

Residencial Lisboa
Portugal

Palacio Pereira San� ago
Chile

Hotel Asturias Madrid
España

Hotel en Toledo
España

Consulado de España Oporto
Portugal

Comercial Madrid
España

Biblioteca Centro Pompidou 
Francia

Palacio de Versalles
Francia
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Suiza
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Estados Unidos

Colegio del Pilar Madrid
España

Catedral de Sevilla
España

Residencia New Canaan,CT
Estados Unidos

Palacio Real de Aranjuez
España

Fachadas Complejo Canalejas
España

Grupo inversor Madrid 
España

Residencial y comercial Lisboa
Portugal

Hotel City San� ago
Chile

Residencial Nueva York
Estados Unidos

Alquiler residencial Madrid
España
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Chile

Edifi cio residencial Madrid
España




