elpuexaly aweday)s :101ny



<

IDE ESTUDIOS
]

NT=RIISCIPLINARIOS e ARTE, DISENO v 1A

No. 2, Ao 1, Marzo-Junio 2021 - Pedagogia de la Bauhaus

VIS

R=

La pedagogia de la Bauhaus
y el cambio paradigmatico
de las artes visuales

Maria Eugenia Rabaddn Villalpando '

Rainer Wick (1986), en el subcapitulo “La
pedagogia de la Bauhaus en el contexto de la re-
forma de las escuelas de arte”, plantea el debate
entre los intérpretes de la ruptura radical con
la tradicion de esta escuela, y la argumentacion
de Walter Gropius sobre la pedagogia de la Bau-
haus en relacion con ciertas tradiciones here-
dadas de las logias medioevales, los talleres y
los gremios renacentistas, en el contexto de las
reformas de las escuelas de arte de principios
del siglo XX en Europa’.

Desde este planteamiento es
posible suponer que tanto la ruptura radical
como la herencia de las logias medioevales y
los talleres renacentistas pudieron o no haber
sucedido. Trataremos de dilucidar el conteni-
do de estas proposiciones, pero las ilustracio-

1) Investigadora Nacional adscrita a la Universidad de
Guanajuato. Correo: mrabadan@gmail.com

2) Serefiere al discurso del 9 de julio de 1920 en Langtag,
Turingia.

3) Walter Gropius y Laszlo Moholy-Nagy editaron la se-
rie Bauhausbucher [Libros Bauhaus] (1925-1931) que pu-
blico catorce titulos de profesores y artistas invitados a
la Bauhaus como Paul Klee, Pddagogisches Skizzenbuch
[Block de dibujo pedagogico] (1925); Laszlo Moholy-Na-
8y, Malerei, Fotografie, Film [Pintura, fotografia, filme]
(1927); Kandinsky, Punkt und Linie zu Flache [Punto y
linea en el plano](1929); J.J. P. Oud, Holldndische Archite-
ktur [Arquitectura Holandesa] (1929); Kasimir Malevich
Die Gegenstandslose Welt [El mundo abstracto] (1927);
Walter Gropius, Bauhaus, Bauten, Dessau [Bauhaus

Construccion Dessau] (1930) (Bauhausbuicher, 2020).

nes de la coleccion de Libros Bauhaus, edita-
da por Walter Gropius y Laszlo Moholy-Nagy
(1925-1930)%, y las del catalogo Bauhaus 1919-
1928, Museo de Arte Moderno de Nueva York
(1975) editado por Gropius y Alfred Barr, no
parecen mostrar que las obras creadas en la
Bauhaus hayan tomado como modelo obras
de arte medioeval o renacentista. No obstan-
te, cabe senalar que una de las caracteristicas
de la Modernidad es que artistas como Pablo
Picasso comenzaron a tomar como modelo
obras que no eran de su época, tanto como
obras que no eran de su cultura: esculturas
ibéricas, romanico catalanas, de arte griego,
obras de Costa de Marfil, del Congo Francés,
del Greco... con lo cual esculturas como Talla
de Fernande (1906) o Desnudo con los brazos
levantados (1906) de Picasso, que dificilmente
son identificadas como obras de un artista de
la Modernidad, paradojicamente son obras que
contribuyen a definir la Modernidad, porque
un fenomeno transcultural tan completamen-
te acabado dificilmente habia sucedido antes
(Jaques Pi, 2007 y Rabadan Villalpando, 2018).
Desde esta aparentemente incontesta-
ble posicion inicial, que percibe una revolucion
en el arte contemporaneo a la Bauhaus desde el
instante en el que esta pedagogia fue nombra-
da Casa de la Construccion -y no Academia-*;
desde el entendimiento de ese acto de comple-
ta transformacion en el cual 1o nuevo no puede
ser nombrado en el vocabulario de lo anterior;
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y con el objeto de fundamentar mas completamente
desde los estudios visuales el debate de referencia,
estudiaré lareestructuracion de la percepcion enun
cuerpo de obras producidas en torno a la Bauhaus
que, en principio, no es dificil suponer, se opondran
al sistema visual formal anterior al Expresionismo
aleman y el Cubismo, y que después se opondran al
Expresionismo aleman y al Cubismo incluso.

La Bauhaus, como es sabido, sigue la con-
cepcion del Werkbund de William Morris, que reune
bajo el simbolo de la catedral gética -la xilografia
expresionista disenada por Lyonel Fininger en 1919-
arte, moralidad, politica y religién; aunque a traves
del Deutsche Werkbund de Herman Muthesius, que
integra la ingenieria al arte. Walter Gropius realiza
en la Bauhaus esta concepcion conciliadora de arte,
artesania e industrializacion en la sociedad de pos-
guerra (Bayer, Gropius, & Gropius, 1975). Esta su-
puesta doble posibilidad innovadora y tradicional de
la Bauhaus es parte fundamental de la negociacion
para incrementar la obtencion de fondos -segun el
discurso dictado por Gropius- lo cual hace que esta
posicion sea esencialmente pedagogica y politica
(Wick, 1986). Al respecto, Rainer Wick a través de
una consecuente y basta investigacion documental
de historia, politica, e ideologia, con la cual fun-
da los estudios sobre la pedagogia de la Bauhaus,
adopta cierta posicion indefinida.

Es posible, sin embargo, suponer que esa
doble posibilidad innovadora y tradicional se mani-
fieste objetivamente en la Bauhaus. Las obras son
hechos concretos, argumentos en si a partir de los
cuales es posible conjeturar si la concepcion del
arte aceptada por la comunidad artistica de la Bau-
haus comparte el cambio paradigmatico de las artes
visuales de principios del siglo pasado; o si plasma
las tradiciones heredadas de las logias medioevales,
los talleres y los gremios renacentistas, a los que
Gropius hace referencia en su discurso. En cual-

4) “[...] [Walter Gropius] acepto el nombramiento suprimiendo
la palabra ‘Academia’, substituyéndola por la nueva palabra

‘Bauhaus’.” El significado textual de Bauhaus es “casa de la
construccion” (Read, 1958, p. 20).

quier caso, artistas como Kandinsky también pen-
saban que toda obra de arte era hija de su tiempo®.

La coexistencia de paradigmas distintos, sin
embargo, sucede, como en el primer periodo de la
Bauhaus cuando hubo profesores contratados por
el Instituto Superior de Bellas Artes y la Escuela de
Artes Aplicadas del Gran Ducado de Sajonia que
anteceden a la Bauhaus, y profesores contratados
por esta escuela en Weimar tras su apertura en
1919. A diferencia de los primeros, estos eran artis-
tas visuales experimentados en el vanguardismo y
el cambio revolucionario de principios del siglo XX,
cuyo trazo iba a articular un paradigma que decidi-
ria su época y la nuestra.

Otro supuesto, asociado con el anterior, es
que los profesores de la Bauhaus que no necesa-
riamente habian trabajado en talleres comenzaron
a hacerlo al abordar este programa pedagogico. La
obra creada en ellos, sin embargo, no puede mas
que plasmar la visualidad de la Modernidad, aun
cuando parezca contrastar con la argumentacion de
Gropius, relativa a ciertas tradiciones heredadas de
las logias medioevales, los talleres y gremios rena-
centistas. De manera comparable se puede pensar
que proyectos como Ballet ‘Triddico o la Bauhaus
en Dessau, cuya creacion reune las especialidades
de la instruccion artesanal, las de la instruccion de
la forma, la construccion y el disefio -del modelo
pedagagico de la Bauhaus- 1o que heredan es la téc-
nica y la organizacion, pero la visualidad de la obra,
de manera concluyente, no es otra que la de la rup-
tura radical del arte de principios de siglo pasado.

Rainer Wick, por otra parte, ha planteado
un debate que confronta un enfoque interpretativo
referente de obras de arte propias de un campo Vvi-
sual, con un discurso pronunciado desde un orden

5) “El intento de revivir principios artisticos pasados pue-
de producir, a lo sumo, obras de arte que son como un nino
muerto antes de nacer. Por ejemplo, no podemos en absoluto
sentir y vivir interiormente como los antiguos griegos. Los
esfuerzos por poner en practica los principios griegos de la
escultura, por ejemplo, solamente crearan formas parecidas
a las griegas, pero la obra quedara inanimada para siempre”
(Kandinsky, 1986, p. 21).
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propiamente textual, y en un momento en el que
ciertos artistas de la Bauhaus ligados al vanguar-
dismo europeo precisamente analizan en el ambito
pictorico la reciproca oposicion de estos campos®.

En ese sentido, este trabajo parte de he-
chos concretos -las obras de un modelo de artistas
de la Bauhaus: Gropius, Kandinsky, Moholy Nagy,
Mondrian, Malevich, Albers- con base en los cuales
trato de conjeturar que, tras un subito cambio de
Gestalt visual formal evidente, subyace un entero
cambio de concepcion del arte, y supongo que es a
ese fenomeno al que Wick ambiguamente se refiere
cuando trata sobre una ruptura radical. El texto de
Gropius, mientras tanto, no refiere obras. El anali-
sis en este trabajo se hace en el contexto de los es-
tudios visuales, lo que le hace diferente del debate
de imagen y discurso propuesto por Wick.

La pedagogia de la Bauhaus de Rainer Wick,
sin embargo, no hace un analisis visual en su enfo-
que del complejo pedagogico de la institucion. Lo
ilustro con imagenes de obras de estudiantes, pro-
fesores de la Bauhaus y sus antecesores, pero no
examina la construccion de la visualidad relativa
a las teorias en debate. Ha integrado las imagenes
de las obras que acompanan su analisis a manera
de ejemplos de la investigacion documental, pero
el dramatismo del cambio visual resultante de la
integracion del pensamiento abstracto y del pen-
samiento conceptual durante las primeras dos dé-
cadas del siglo pasado, que estaba sucediendo por

6 )“En la pintura occidental de los siglos XV a XX han domi-
nado, creo, dos principios”, dice Michel Foucault al analizar la
obra de Klee, Kandinsky -ambos profesores de la Bauhaus- 'y
Magritte. “El primero afirma la separacion entre represen-
tacion plastica (que implica la semejanza) y la referencia lin-
guistica (que la excluye). Se hace ver mediante la semejanza,
se habla a través de la diferencia, de tal manera que los dos
sistemas no pueden entrecruzarse ni mezclarse. Es preciso
que haya subordinacion: o bien el texto es regulado por la
imagen [...]; o bien la imagen es regulada por el texto [..] Sin
embargo, importa poco el sentido de la subordinacion o de la
manera como se prolonga, se multiplica y se invierte: 1o esen-
cial consiste en que el signo verbal y la representacion visual
nunca se dan a la vez” (Foucault, 1989, p. 47-48).

primera vez en la historia del arte occidental, y que
igualmente atraviesa la Bauhaus, se ha visibilizado
relativamente en su estudio. Llegado el momento de
examinar el cambio en Johannes ltten, incluso, Wick
excluye su obra anterior al Cubismo, con lo cual
precisamente omite el analisis de la ruptura y con
ello la constatacion visual del cambio: “Los cuadros
figurativos anteriores a 1912 -afirma— pueden ser
pasados por alto” (Wick, 1986, p. 85).

En ese sentido, este estudio abordara el
cambio de Gestalt visual formal de referencia, a
partir del examen de las obras para teorizar sobre
la presencia del cambio paradigmatico de principios
del siglo XX en la Bauhaus.

La Bauhaus y el cambio paradigmatico
de principios del siglo XX

La ruptura radical puede ser interpretada
como un cambio de Gestalt visual en la creacion ar-
tistica derivada de la profunda transformacion en
la concepcion del arte a principios del siglo pasado;
mientras que la argumentacion de Walter Gropius
sobre la pedagogia de la Bauhaus esta en el ambito
del lenguaje politico, ademas del pedagoégico; aun-
que he abierto la posibilidad de suponer que ten-
ga algun tinte transcultural, segun la Modernidad.
En ese sentido propongo estudiar visualmente un
cuerpo de obras de artistas de la Bauhaus -incluida
la obra de Gropius- a fin de examinar en qué medi-
da estas practicas artisticas son consustanciales a
la ruptura radical, o si, por lo contrario, derivan de
tradiciones heredadas de las logias medioevales, l10s
talleres y los gremios renacentistas.

Para hacer evidente que las practicas artis-
ticas y los discursos proceden de distintos 6rdenes
de representacion, nos preguntamos por ejemplo,
Jqué sucede cuando la transformacion radical de
las obras de arte visual, de principios del siglo pa-
sado, se contrastan con el discurso textual de Wal-
ter Gropius sobre pedagogia de la Bauhaus? ;Su
obra arquitecténica funcionalista contrasta con
su propio discurso? La pintura abstracta de Vasily
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Kandinsky, la experimentacion de pinturas hechas
con luz de Laszlo Moholy-Nagy -como un modelo
de ejemplos de profesores-; los dibujos técnicos de
Joseph Albers Yy los tapices abstractos o 1a joyeria
de Annie Albers -como ejemplos de estudiantes-;
las pinturas suprematistas de Kasimir Malevich, y
las neoplasticas de Piet Mondrian -entre los artis-
tas invitados a la Bauhaus-, ;en qué medida todos
ellos proceden de tradiciones heredadas de las lo-
gias medioevales, los talleres y los gremios rena-
centistas?

La concepcion del arte cambia completa y
abruptamente entre 1907-1914 a través de la comu-
nidad artistica occidental entre la que se encuen-
tra un numero de los artistas que van a integrar la
Bauhaus al término de la Primera Guerra Mundial.
Esta escuela se incorpora extemporaneamente al
vanguardismo de acuerdo con Gonzalez Garcia,
Calvo Serraller y Marchan Fiz (2009) , pero es, de
cualquier forma, consustancial a la transformacion
introducida por la comunidad artistica relativa a es-
tos movimientos. Pensar la falta de sincronia con
el vanguardismo -aun cuando esta completamente
fundamentada vy la reflexion es necesaria- quiza no

7) Sobre la anacronia de la Bauhaus con respecto de las
vanguardias Gonzalez Garcia, Calvo Serraller, Marchan Fiz
analizan lo siguiente: “Desde luego, ni en sus origenes, ni en
su desarrollo ulterior la Bauhaus personificé a la vanguar-
dia artistica. Desde su fundacion llego tarde al dadaismo y
al expresionismo radical de Berlin, aunque se alimentaba de
ambos movimientos, en especial del segundo, en su primera
etapa de Weimar (Manifiesto Bauhaus). Cogio el tren cons-
tructivista en plena marcha y a hurtadillas, bajo la influencia
nunca reconocida del neoplasticismo holandés via Th. Van
Doesburg y el bullicio del Congreso de Dusseldorf (de 1922).
Lleg6 con mas retraso a las tesis del productivismo ruso,
cuando este ya fenecia y, en todo caso, después de la expo-
sicion de Berlin a finales del 22 [..] También es verdad que
desde 1925, en Dessau, da cabida a todas las tendencias de
la época, como se advierte en todos los titulos aparecidos
en su editorial A. Langen de Munich: P. Mondrian, Th. Van
Doesburg o P. Oud por los holandeses; K. Schwitters, Tzara,
Hausmann o Arp por los dadaistas, Marineti por el futurismo
o A. Gleizes por su ambiguo cubismo” (Gonzalez Garcia, Cal-
vo Serraller, & Marchan Fiz, 2009, p. 353-354).

haya sido el problema de fondo de la Bauhaus.

Probablemente este caracter vanguardista
e innovador haya motivado su incompatibilidad con
la sociedad de posguerra -y posteriormente con la
sociedad nacionalsocialista- culturalmente formada
en las tradiciones del siglo XIX, dividida en faccio-
nes de quienes no podian asumir el fin del conflicto
Y quienes, por contraste, aspiraban a vivir de una
forma diferente y, en ese sentido, entendieron a la
Bauhaus como parte de este deseo (Dorner, 1975).
En el reciente estudio de Elizabeth Otto y Patrick
Rossler es posible, por ejemplo, abordar el caso de
Gunta Stolzl quien, habiendo sido enfermera de la
Cruz Roja, se postula a la Bauhaus en 1919 con un
portafolio que incluye obras del horror visto en la
conflagracion (Otto & Rossler, 2019). Y es también
factible analizar el caso, aunque entre la comunidad
de egresados de la Bauhaus, de Friedl Dicker y la
escuela de arte para los ninos, que fundo durante
su paso por Theresienstadt, el campo de concen-
tracion en el que estuvo interna previamente a su
traslado a Auschwitz-Birkenau, el campo de exter-
minio en donde en 1944 fue asesinada en la camara
de gas (Otto & Rossler, 2019, p. 175-261). Las obras
creadas en esta escuela siguieron la pedagogia
aprendida por Dicker en la Bauhaus -de acuerdo
con Otto y Rossler-; y de acuerdo con Helga Pollack,
quien era una nifna estudiante de Dicker en There-
sienstadt, dicha pedagogia era lo Unico que le recor-
daba que aun era un sapiens: “En esos momentos”,
declara Pollack, “me sentia como un ser humano.”
Esto evidencia que su practica artistica era incom-
patible con lo social, tanto como el hecho de que la
conservacion de aquellas obras haya tenido que ser
clandestina (Otto & Rossler, 2019, p. 235).

En el claustro de profesores de la Bauhaus
fueron contratados artistas procedentes de las
vanguardias de acuerdo con Gonzalez Garcia, Cal-
vo Serraller y Marchan Fiz, pero también partici-
paron artistas como Kasimir Malevich, invitado por
Laszlo Moholy-Nagy (Drutt, 2003), y Piet Mondrian
quienes debieron haber dejado ahi alguna huella del
Suprematismo y Neoplasticismo, respectivamente.
La obra de Mondrian fue impresa en Werkstatt fur

pag. 56



Druckgraphik, el taller de litografia de la Bauhaus
en Weimar. Moholy-Nagy lo invito en 1924 a escribir
articulos en el Bauhausbtuicher de Weimar y él tam-
bién escribe sobre Mondrian (Joosten, 1998). Todos
estos artistas formaban parte de la comunidad ar-
tistica europea y -ademas de la Bauhaus- coincidian
en talleres de artistas, en exposiciones de galerias,
espacios de arte como Abstrakte und Surrealische
Malerei und Plastik (1929), Kunsthaus Zurich, que
reune a Van Doesburg, Vantongerloo, Kazimir Ma-
levich, Lissitsky, Antoine Pevsner, Josef Albers, Mo-
holy-Nagy y Piet Mondrian, a iniciativa de la labor
curatorial de Giedion (Joosten, 1998).

El analisis de la ruptura radical a la que Wick
se refiere es fundamental para la comprension de la
Bauhaus, tanto como lo es para el estudio del van-
guardismo. Dicha ruptura, desde mi interpretacion,
es la articulacién de un cambio paradigmatico cuyo
efecto es perceptible en el diseno actual.

Rainer Wick (1986), por su parte, analiza
como durante la vida de la Bauhaus el tiempo ad-
quiere una forma acelerada y como el resultado de
esta evolucion ha encontrado una nueva era para la
pedagogia del diserio, por un lado, o el escepticismo
y rechazo de la sociedad por el otro:

En ese corto periodo de tiempo de solamente catorce
anos no solo se elaboraron las bases de lo que hoy co-
nocemos por <diserio>, sino que en esta escuela de arte
se desarrollaron y aplicaron un nuevo tipo de concep-
ciones pedagogicas que después de mas de cincuenta
anos conservan todavia actualidad en algunos aspectos
Y que han conducido a un academicismo nuevo, que era
y es contemplado con escepticismo, critica o incluso
con rechazo total (las cursivas son mias) (p. 15).

Reconoce, de un lado, que la pedagogia de
la Bauhaus es paradigmatica de la ensenanza del
disenno durante un lapso considerable -Wick publi-
ca su libro a finales del siglo pasado-; pero de otro
lado percibe el rechazo total que indica, recorde-
mos, la persistencia de la incompatibilidad con una
comunidad totalmente diferente que habita un pa-
radigma contrario a la Modernidad. Nicolaus Pevs-
ner -durante el homenaje a Walter Gropius por su
aniversario setenta y cinco en el Harvard Club de

Boston- expone de manera comparable la articula-
cion paradigmatica de la arquitectura del siglo XX,
en términos que distinguen al arquitecto revolucio-
nario de la Fabrica Fagus (1911) de la arquitectura
normal, basada en dicho ejemplo de Gropius, de los
estudiantes de Harvard:

[...] Walter Gropius figura entre los cuatro o cinco pio-
neros del movimiento arquitecténico del siglo veinte,
pero lo que tal vez no sea comprendido tan facilmente
por los muchos jovenes que veo en este saldn, es el
esfuerzo tremendo que se debe haber realizado para
crearlo. Ustedes, jovenes que estan aqui, son muy
afortunados. Ustedes estan trabajando en un idioma
que ya es algo aceptado. Se parecen mucho a un di-
sefiador del estilo gotico o del estilo jorgiano. Pueden
diluir el idioma o desarrollarlo, intensificarlo, humani-
zarlo y hacer con él toda suerte de cosas, pero el idio-
ma ya existe. Cuando esa construccion fue levantada
en Alfeld, el idioma debia ser creado y eso solo hubiera,
por supuesto, calificado a un hombre para el mas alto
honor que este pais puede dar a un arquitecto extran-
jero (Pevsner, 1958, p. 26).

Estas pedagogias, supongo, no pueden ser
mas que relativas a las enteramente nuevas con-
cepciones del arte que era contemporaneo a la
Bauhaus. Es decir que la pedagogia y el arte de ese
instituto son un segmento del cambio epistémi-
co y paradigmatico de las artes visuales de prin-
cipios del siglo pasado que, en su origen, causo
un extranamiento profundo en quienes no habian
asimilado el cambio de concepto subyacente a las
escuelas abstractas, conceptuales y sus posibles
combinaciones. Podemos pensar a la Bauhaus con
relacion al cambio de caracter revolucionario de
las artes visuales que John Golding (1993) expresa
en los siguientes términos:

El cubismo fue quiza la mas importante y sin duda la
mas completa y radical revolucion artistica desde el Re-
nacimiento [...] De hecho, desde el punto de vista estric-
tamente visual es mas facil tender un puente sobre los
trecientos cincuenta afnos que separan al impresionismo
del Alto Renacimiento que sobrelos cincuenta existentes
entre el impresionismo y el cubismo. Si pudiéramos ol-
vidar por un momento los factores historicos y sociales,
un retrato de Renoir nos pareceria mas cercano a unre-

trato de Rafael que aunretrato cubista de Picasso (p. 21).
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Esta forma revolucionaria del tiempo ha sido
igualmente entendida por otros autores como John
Berger. En su analisis del Cubismo no solo percibe el
cambio revolucionario entre 1907-1914, sino que su-
pone que establece un marco teorico dentro del cual
artistas hayan trabajado por mas de cincuenta anos:

Encuentro dificil creer que los trabajos cubistas mas
extremos fueron pintados hace mas de cincuenta anos
-afirma en 1969-. Ellos son muy optimistas y revolucio-
narios para eso. Quiza de una manera estoy sorprendi-
do de que ellos hubieran sido pintados. Pudiera parecer
mas probable que aun fueran a ser pintados.

¢Hago las cosas innecesariamente complicadas? ¢No
podria ser mas amable decir: los pocos grandes trabajos
cubistas fueron pintados entre 1907-19147? (Berger, 2001)

Aun cuando la mayoria de los artistas revo-
lucionarios incursionaron en el Cubismo, la busque-
da de soluciones mas completas los llevo a trazar
diversos desplazamientos que configuraron nuevos
movimientos vanguardistas. De esta manera se ar-
ticulan la pintura abstracta de Kandinsky (1911), las
abstracciones plasticas y cinematograficas dadais-
tas (1916-1921), el Neoplasticismo (1914), el Supre-
matismo (1915), y el Conceptualismo duchampiano
(1912), entre otros. La Bauhaus no es un movimiento
vanguardista, sino una escuela, pero es un fenome-
no consustancial a este cambio paradigmatico. El
conjunto de movimientos significa un cambio epis-
témico y paradigmatico, segun lo hemos trabajado
en otra publicacion (Rabadan Villalpando, 2017). Y
como parte de la comunidad artistica en Occiden-
te, la Bauhaus, un lustro después, es atravesada por
esta revolucion. El conjunto de practicas artisticas
cambia la Gestalt visual completamente (desde 1907-
1915). Las imagenes comienzan a ser configuradas
de forma contraria e incompatible con relacion a las
representaciones pictoricas segun lo habian hecho
hasta entonces. 1.a obra de cada artista a partir de
un punto parece haber sido hecha por otro comple-
tamente diferente. El fendmeno en ocasiones ha sido
de tal profundidad que han llegado a formarse equi-
pos de investigadores diferentes para estudiar las
obras anteriores y las posteriores a esta transfor-
macion de un mismo artista, con lo cual la historia

del arte no ha analizado completamente la ruptura
y es, en ese sentido, que algo diferente aun puede y
debe ser teorizado (Rabadan, 2015).

El cambio de Gestalt visual no se limita a la
pintura, el dibujo o la estampacion. Penetra en todas
las practicas artisticas visuales -fotografia, cinema-
tografia, escultura, arquitectura...-.

En la Bauhaus la ruptura radical atraviesa la
creacion del curso preliminar, de todos los talleres
-piedra, metal, vidrio...-, de todas las practicas arte-
sanales, artisticas, de diseno y arquitectura, porque
la forma de conocer de cada artista es una totalidad
y la Gestalt visual se concibe como una estructura
integrada por una totalidad y no por una suma de
partes aisladas -de acuerdo con la psicologia de la
Gestalt (Arenheim, 1981)-. El entonces nuevo sistema
de la imagen se puede ver en el Tablero de ajedrez
(1925) de H. Nosset; el vitral de Joseph Albers en la
casa Sommerfeld, Berlin (1922) de Gropius; en las
cafeteras (1926) de Merianne Brandt; o en todas las
manifestaciones del Ballet Tridadico -vestuario, esce-
nografia, coreografia...- de Oskar Schlemmer (Bayer,
Gropius, & Gropius, 1975).

El arte occidental deja de agregar conoci-
miento a lo que hasta entonces era conocido como
arte, y comienza a crear en el ambito de nuevas con-
cepciones que implican un cambio de percepcion
visual en mas de un sentido. La pedagogia de la Bau-
haus, que fundamentalmente se propone ser técnica
y postular que el arte no se puede ensenar -aunque
Joseph Albers, en particular, como estudiante afirme
que si se puede aprender-; en todo caso, esencial-
mente es permeada por el arte abstracto, aunque
es factible ver que Laszlo Moholy-Nagy, ademas de
construir Light Space Modulator [Modulador Luz
Espacio] (1930) (Moholy-Nagy, 2020): una escultura
eléctricamente movil y luminica que, por otra parte,
filmo para configurar una obra de cine abstracto Ein
Lichtspiel Schwarz Weiss Grau (1928-1930), también
experimento sobre la vertiente visual-textual -com-
parable con la obra de Marcel Duchamp- cuando
dicta instrucciones telefénicas para crear una obra
pictdrica (Ulrich Obrist, 2014).

Estos trabajos dificilmente serian reco-
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nocidos como de arte por artistas visuales ante-
riores a la ruptura de referencia de no haber ad-
quirido las nuevas concepciones artisticas; lo
mismo puede pensarse del Cuadrado negro (1915)
suprematista de Malevich, que debi6 haber sido
contraria, quiza indecifrable, a 1a vista de los pro-
fesores del Instituto Superior de Bellas Artes y la
Escuela Granducal Sajona de Artes y Oficios que
permanecieron en la Bauhaus.

Anteriormente he examinado cémo los estu-
dios sobre arte en un grado mayor tienden a espe-
cializarse en el analisis de 1os cambios normales y en
un grado mucho menor en el estudio de 10s mas pro-
blematicos cambios revolucionarios, 1o cual invisibi-
liza una parte fundamental del fenomeno (Rabadan,
2015). Rainer Wick (1986), por ejemplo, no examina
lo que en sus términos es especificamente la ruptu-
ra radical, sino que, al trabajar la obra de Johannes
ltten propone “pasar por alto” sus obras anteriores
a 1912, aun cuando, para razonar los antecedentes
de la pedagogia de la Bauhaus, habia enunciado que,
en una digresion, iba a exponer las etapas de la for-
macion artistica de la edad media al siglo XIX: “[...]
para poder localizar la Bauhaus y su pedagogia en
un contexto histérico mas amplio” (p. 53). La ex-
tension del lapso justifica el debate ruptura radi-
cal-catedral medioeval, pero no aborda el cambio de
lo anterior a lo nuevo como parte fundamental del
fenomeno artistico de principios del siglo pasado.

Visualidad de la ruptura radical
en la Bauhaus

El analisis visual de las obras de arte es uno
de los fundamentos a partir de los cuales es fac-
tible conjeturar si la pedagogia de la Bauhaus fue
consustancial al cambio radical del arte de princi-
pios de siglo XX o si, por contraste, se vincula a las
tradiciones heredadas de logias medioevales y gre-
mios renacentistas, segun la polémica versada por
Rainer Wick -en parte desde la disertacion de Gro-
pius-. Este estudio considera que las obras de arte
son teoria, la cual es determinante de su percepcion
formal visual. En ese sentido, las reestructuracio-

nes en la percepcion de las obras que veremos son
los indicadores cambios tedricos en las artes visua-
les. Todo lo cual es susceptible de teorizacion por
los estudios sobre arte.

La Bauhaus fue traspasada por la labor de
Walter Gropius, Vasily Kandinsky, Paul Klee, Laszlo
Moholy-Nagy, Kazimir Malevich y Piet Mondrian,
quienes se encuentran entre los artistas que confi-
guraron el crisol de un cambio completo de concep-
cion del arte a principios del siglo pasado y, en su
labor pedagoégica, fueron tomados como modelo los
estudiantes de esta escuela -como Josef y Anni Al-
bers-; y de escuelas sucesivas como Bauhaus Chi-
cago Art Institute, Black Mountain College, o Gra-
duate School of Design, Harvard University donde,
por ejemplo, bajo la tutela de Gropius, se formo el
arquitecto mexicano Jorge Gonzalez Reyna, direc-
tor de la Escuela Nacional de Arquitectura de la
Universidad Nacional Autonoma de México (1961-
1964)8. La declaracion de Gropius sobre la heren-
cia de tradiciones medioevales y renacentistas, no
obstante, no es descartable ya que estos artistas
trabajaron en los talleres de vidrio, de madera, de
textiles... y proveyeron de disenos para la artesania
y la industria. Disenaron obras para talleres arte-
sanales e industriales aun después de su paso por
la Bauhaus como la Silla mexicana B (ca. 1940) de
Josef Albers (Albers, 2020).

No analizaremos a todos los artistas, pero si
a los suficientes para formar un modelo de analisis,
con objeto de evidenciar el cambio paradigmatico
con lo cual daré respuesta al principal supuesto de
este trabajo. No analizaré aqui a pintores cubistas
como Pablo Picasso o George Braque, ni al con-
ceptualista Marcel Duchamp -cuya contribucion es
precisa para entender el cambio- porque el apren-
dizaje que la comunidad artistica pudo haber tenido
de su obra no fue en el ambito de la escuela. El Cu-
bismo, sin embargo, se presenta en la Bauhaus, la

8) Gonzalez Reyna también organizo el Congreso Internacio-
nal de Arquitectura en la Ciudad de México al que asistieron
Walter Gropius, Buckminster Fuller, Mies van der Rohe, Albar
Alto, entre otros arquitectos destacados internacionalmente.
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concepcion de collage fue un método imprescindi-
ble ahi; pero el concepto de ready-made de Marcel
Duchamp, en particular, no era compatible con la
concepcion artesanal del arte; no obstante, los di-
bujos técnicos, que comenzaron a ser vistos como
obra por Duchamp en 1913° ; fueron paradigmaticos
para obras de artistas de la Bauhaus como Estudio
para construccion en vidrio, Frontal, (1927); Estu-
dio para Tenayuca (ca. 1940); Estudio para Monte
Albdn (1941), todas de Josef Albers (The Josef & Anni
Albers Foundation, 2019), 1o que puede llevar a nue-
vos estudios.

Peter Berhens, Fdbrica de turbinas AEG, (1910).
Walter Gropius y Adolf Mayer, Fabrica Fagus (1911).

La argumentacion de Walter Gropius sobre
la pedagogia de la Bauhaus, las tradiciones hereda-
das de las logias medioevales y los gremios rena-
centistas, es un parlamento que dificilmente puede
ser contrastado con las obras de la ruptura radical
-arquitecténicas o no arquitectonicas- y particular-
mente con su propia obra, sin referirse también a
textos mas proximos a la construccion de la Fabrica
Fagus -la obra con la cual Gropius se afirma como
un arquitecto de la Modernidad-: “Observaciones
sobre la arquitectura del castillo espariol de Coca
en Segovia” (1908), “Sobre la esencia de la distinta
voluntad artistica en Oriente y Occidente” (1910),
y “Programa para la constitucion de una sociedad

9) Ocho obras catalogadas por el Philadelphia Museum of
Art con los siguientes numeros: 85. Erratum Musical (1913);
86. La Mariée mise a nu par ses célibataires, méme. Erra-
tum Musical (1913); 87. Broyeuse de chocolat (1913); 88.
Machine célibataire 1° en plan et 2° en elevation (1913); 89.
La Mariée mise d nu par ses célibataires, méme (1913); 90.
Combat de Box (1913); 91. Studies for the Bachelors (1913);
92. Perspective Drawing for the Water Mill Wheel (1913); 93.
Cimetiere des uniformes et livrées (1913) (The Museum of
Modern Art; Philadelphia Museum of Art, 1989).

limitada para la construccion de casas sobre una
base artistica unitaria” (1910).

Gropius, en colaboracion con Adolf Mayer,
habia disenado la Fabrica Fagus (1911), con la cual
habian comenzado a modelar su trabajo en un en-
teramente nuevo marco teorico de la arquitectura.
Como colaborador de Peter Berhens, Gropius habia
aprendido del ejemplo candnico de arquitectura fun-
cional, la Fabrica de turbinas de AEG (1910) (Gropius,
1925 y Wick, 1986), con el cual Behrens se opone a la
precedente arquitectura ornamental Art Nouveau.

Como Pablo Picasso habia estudiado, entre
otros modelos, la escultura romanica catalana y la
escultura africana -un método no acostumbrado en
la creacion artistica previa a 1906-, Gropius anali-
76 en 1908, en contrapunto, la arquitectura antigua
oriental y el barroco indogermanico occidental en el
castillo de Coca en Segovia, con base en la concep-
cion de la voluntad artistica de Aloi Riegl, y escribe
lo que también es perceptible en la Gestalt visual de
la Fabrica Fagus, que en la arquitectura musulmana
toda limitacion debe ser perceptible en un campo
visual que no da lugar a espacios vacios y cada su-
perficie tiene su propia intensidad luminica y que la
silueta es importante:

La sucesion de términos dimensionales es: 0, punto;
1, linea; 2, plano; 3 cuerpo y espacio. Con cada esla-
bon de esta cadena disminuye la evidencia de la per-
cepcion al mismo tiempo que aumentan las exigen-
cias a la capacidad intelectual subjetiva. El objetivo
de la nocion artistica occidental era incrementar las
dimensiones; el de la oriental, en cambio, reducirlas.
(Gropius, 1910, p. 98).

El analisis dualista del arte musulman y arte
barroco indogermanico es comparable con el razo-
namiento que lleva a Malevich a la depuracion de la
forma suprematista segun veremos abajo.
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Kandinsky (1901). lglesia Roja.
Kandinsky (1913). Sin titulo.

Kandinsky habia hecho una de las contribu-
ciones fundamentales del cambio revolucionario,
antes de ingresar como profesor a la Wchutemas en
la Unidn Soviética y a la Bauhaus en 1922. Entre las
primeras veces que sucede en la pintura occiden-
tal, habia visualizado lo abstracto. Probablemente
debido a ello fue invitado como docente de ambas
instituciones y sus principios se manifiestan en el
programa pedagogico de la Bauhaus, lo que esta
claramente entendido por Rainer Wick.

No obstante, lo que Wick ha pasado
por alto en su investigacion sobre la pedagogia de la
Bauhaus es el episodio de origen del cambio de per-
cepcion de Kandinsky, sin el cual el pintor ruso no
habria podido percibir la pintura abstracta en 1910.
Catorce anos antes habia interpretado la cuestion
de la pintura impresionista concerniente a la diso-
lucion de la representacion de los objetos. Desde
una mirada formada exclusivamente en la pintura
realista rusa, Kandinsky de pronto ve la exposicion
de pintura impresionista en Moscu en 1896, y es
entonces cuando el problema le sale al encuentro
segun lo redacta en Ruckblicke [Reminisencias]:

Previamente, yo habia conocido solo arte realista, de
hecho solo ruso y he permanecido frecuentemente
por mucho tiempo frente al retrato de Franz Liszt de
Repin... Y de pronto, por primera vez, yo vi la pintu-
ra. El catdlogo me informo que era un almiar. Yo no
lo reconoci. Yo encontré esta falta de reconocimiento
lamentable, pensé que el pintor [Claude Monet] no te-
nia derecho de pintarla tan indistintamente. Tenia la
sensacion de que el objeto habia faltado en su pintura.

Y noté con sorpresa y confusion que la pintura no solo
capto mi atencion, sino que se imprimio irradicable-
mente sobre mi memoria, siempre flotando inespera-
damente frente a mis ojos, hasta el ultimo detalle. No
estaba del todo claro para mi, y no era capaz de trazar
conclusiones simples de esta experiencia. Lo que era,
a pesar de todo, claro para mi era el insospechado po-
der de la paleta, que previamente se me habia oculta-
do, y que excedia todos mis suenos. La pintura tomo
el esplendor de un cuento de hadas. Y aunque incons-
cientemente, los objetos fueron desacreditados como
un elemento esencial dentro de la pintura. Yo tuve la
impresion de que un delgado fragmento de mi cuento
de hadas de Moscu ya existia sobre el lienzo (el subr-
rayado es mio) (Kandinsky, 1913, p. 363).

Kandinsky experimento la pintura impre-
sionista Iglesia roja (1901) (Museo Estatal Ruso de
San Petersburgo; Consejo Nacional del Consorcio
de Museos de la Comunidad Valenciana, 2002), y
mas extensamente trabajé en el ambito de la pintu-
ra expresionista alemana (Kandinsky W. L., 2020),
en la cual, junto con Paul Klee, Franz Marc, August
Macke, Gabriele Munter, y Alexey von Jawlensky,
fue una de las figuras centrales del movimiento Der
Blaue Reiter [EI jinete azul] (1911-1914). En 1896 for-
mula la cuestion sobre el futuro de la pintura con la
disolucion de los objetos, pero no va a ser hasta 1910
cuando comience a descubrir la respuesta a esta
pregunta durante una insolita restructuracion de la
percepcion sobre su propia obra, también segun su
propia declaraciéon sobre el suceso:

[...] y de pronto viuna pinturaindescriptiblemente bella,
invadida por un brillo interno, en el cual pude discernir
solo formas y colores y cuyo contenido era incompren-
sible. Al mismo tiempo descubri la clave del rompeca-
bezas: era una imagen que yo habia pintado, sostenida
en su costado contrala pared (Kandinsky, 1994, p. 369).

La acuarela sobre papel de Kandinsky, Sin
titulo (1913), (Kandinsky V. S., 2020) es una obra in-
compatible con su pintura impresionista, de forma
tal que no es posible establecer una relacion direc-
ta con base en la diferente Gestalt visual de cada
una de las pinturas, aun cuando fueron creadas con
doce anos de diferencia unicamente.
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Enla Bauhaus, Kandinsky estuvo a cargo del
taller de pintura mural e impartio cursos de dibu-
jo analitico. Esta ensefanza se caracterizo por un
enfoque materialista centrado en la relacion anali-
tico-sintético del sistema formal de la imagen y el
estudio del color, que no era entendido sino como
parte de la forma. Kandinsky habia sido influido por
la teoria del color de Goethe -quien habia funda-
mentado la psicologia en la percepcion del color-. La
teoria de la forma estuvo basicamente sustentada
en Punkt und Linie zu Fldche [Punto y linea en el
plano] No. 9 Bauhausbtcher, 1926, y no reflejo la
teoria del color de los impresionistas ni las de los
postimpresionistas.

Kazimir Malevich (1927). Die Gegenstandslose Welt
[El mundo abstracto].

“Solo cuando el habito consciente de ver los pequerios
escondrijos, Madonas, y Venus en las imagenes desa-
parezca, nosotros atestiguaremos un trabajo de arte
puramente pictorico”. Kazimir Malevich.

Cinco de los artistas del modelo formado en
este capitulo estan incluidos entre los autores del
Bauhausbticher.

Die Gegenstandslose Welt [El mundo abs-
tracto] No. 11, Bauhausbticher, 1927, de Malevich
contiene dos textos: “Die Gegenstandslose Welt” [La
introduccion a la teoria de los elementos adicionales
a la pintura] y “Suprematismus” [Suprematismo]. El
primero expone una teoria de contrapunteo de arte
de provincia, urbano, y aplicado. En las imagenes,
como ejemplo del primero, aparece 1o que desde mi

perspectiva era inevitable: el Autorretrato (1880-
1882) de Cézanne -un cuadro postimpresionista-,
por contraste con la obra urbana cubo-futurista de
Malevich, que puede representar el inicio del cam-
bio paradigmatico que para este artista ruso cul-
mina con el Cuadrado Negro Suprematista (1915).
Aqui cabe pensar que de ser posible un pliegue tem-
poral en el cual pudiésemos presentar a Cézanne el
Cuadrado Negro de Malevich, sin la adquisicion de
la teoria de la pintura que llevo al cambio de para-
digma, Cézanne no habria podido reconocerla como
pintura. Para ello habria sido necesario adquirir la
nueva teoria de arte y, con base en ello, reestructu-
rar la percepcion, dado que el Suprematismo es de-
jar de agregar conocimiento a lo que hasta entonces
era conocido como pintura:

[...] los criticos y el publico se quejaron: <Se perdio
todo lo que habiamos amado. Estamos en un desierto.
ijLo que tenemos ante nosotros no es mas que un cua-
drado negro sobre fondo blanco!> Y buscaban pala-
bras <aplastantes> para alejar el simbolo del desierto
Yy para reencontrar en el <cuadro muerto> la imagen
preferida de la <realidad>, <la objetividad real> vy la
<sensibilidad moral> (K. Malevich, 1984, 386).

Por otra parte, salir del horizonte -es decir de
la pintura como representacion de los objetos- le lle-
va al extraordinario descubrimiento del espacio por
contraste con el plano pictorico de representacion:

El suprematismo, pues, abre al arte nuevas posibili-
dades —afirma Malevich—, ya que, al cesar la llamada
<consideracion por la correspondencia con el objeti-
vo>, se hace posible transportar al espacio una per-
cepcion plastica reproducida en el plano de una pin-
tura. El artista, el pintor, ya no esta ligado al lienzo, al
plano de la pintura, sino que es capaz de trasladar sus
composiciones de la tela al espacio (el subrayado es
nuestro) (Malevich, 1984, p. 395).

Dicha innovacion causo estupor a la OGPU
(Directorio Politico Unificado del Estado) y a los
integrantes del Instituto de Pintura, Escultura y
Arquitectura de Moscu, a donde Malevich estaba
adscrito desde 1910. Pronto fue denunciado por su
trabajo “formalista” e interrogado por su obra y
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actividades en el exterior - previamente habia es-
tado en Varsovia, y posteriormente en Alemania
como invitado por Laszlo Moholy Nagy a la Bau-
haus para trabajar sobre algunas publicaciones
sobre arte (Drutt, 2003, p. 111)-. Malevich fue des-
pedido del Instituto y encarcelado. Dejo de pintar
abstracciones e inicié un periodo de combinaciones
abstractas y figurativas...”°
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Josef Albers (1919). Babarian Mountain Scene lll.
Josep Albers (1921). Rejilla montada.

Cuando Josef Albers inicia sus estudios en
la Bauhaus en 1920, ¢l ya habia trabajado su obra
en el ambito del Expresionismo aleman Sandgrube
[ (1916), y en el del Cubismo Self-Portrait (1917) Os-
tring [V (ca. 1917), como se puede ver en los catalo-
gos razonados de The Josef & Anni Albers Founda-
tion. Esto significa que experimentaba un cambio
radical en el contexto de las artes visuales, cuando
eligio estudiar en la Bauhaus. Durante los prime-
ros tres y medio afnos debio haberse formado en el
curso preliminar, la instruccion en los problemas
de la forma, y la instruccion artesanal en talleres;
y debio haber concluido con practicas en la cons-
truccién y el diserio, de acuerdo con el curriculum
de la Bauhaus (Bayer, Gropius, & Gropius, 1975). Jo-
sep Albers fue profesor en esta escuela, en el Black
Mountain College en Carolina del Norte (1933-1949),
director del Departamento de Diseno en Yale Uni-
versity School of Art y profesor en Harvard Gra-

10) “Malevich’s art outlived such pessimism and decades of
government repression, as well as the artist’'s own descent
into self-doubt, which at the end of his career led him to aban-
don abstraction for a kind of ltaliane realism only tenuously
connected to his previous concerns” (Drutt, 2003, p. 28).

duate School of Design, pero a diferencia de otros
artistas tratados en este capitulo, en la Bauhaus fue
estudiante. En ese sentido, diferia de la pedagogia
original de la Bauhaus que postulaba la imposibili-
dad de que el arte pudiera ensenarse directamente,
porque Albers criticamente respondia que era fac-
tible aprenderlo y desarrollarlo (Wick, 1986). Con
esa disposicion se desenvolvio en medio de un cam-
bio radical o revolucionario en el arte occidental,
que Lux Feininger percibio en el ambito pedagoégico:
“[...] desde los puntos de vista didactico y metodolo-
gico Albers modifico ‘de tal modo la concepcién de
ese curso [preliminar] que, aparte del nombre, no
quedo nada de aquella época —afirma Feininger—""
(Wick, 1986, p. 144). Estos términos son evidencia
de que a principios del siglo XX ha habido un cam-
bio paradigmatico en las artes visuales, debido a
que experimentaron un episodio no acumulativo -el
cambio de concepcion del curso preliminar segun
Albers es un segmento de esta revolucion-.

Al mismo tiempo, el sistema de la imagen cu-
bista atraviesa directamente la obra trabajada por
Albers en el taller de vidrio: Fensterbild [Imagen de
ventana] de 1921. Esta ha sido catalogada en el Hir-
shhorn Museum como abstraccion geométrica. Sin
embargo, en el cuadro, ademas del conocimiento de
los materiales y la construccion artesanal del objeto,
se hace visible el descubrimiento del Cubismo ana-
litico que -de acuerdo con el catalogo razonado EI
cubismo de Picasso, de Pierre Daix y Joan Rosselet
(1979)- comienza en 1912, cuando este pintor nacido
en Malaga pega sobre el lienzo un papel imitacion de
madera en vez de representarlo. Josef Albers tiene
como base un papel impreso sobre el cual ha fijado
los trozos de vidrio y metal encontrados. Al respec-
to Paul Klee -quien era profesor en instruccion de la
forma en esos anos- seguramente habra visto como,
en este ensamblaje, Albers ha dejado de representar
lo visible, para hacer lo visible (Klee, 2009).

Con base en los catalogos razonados de The
Josef & Anni Albers Foundation, es posible ver que
este dejade acumular conocimiento sobrelateoriade
la representacion grafica o pictorica en obras como
Figure (1919) o Babarian Mountain Scene (lll) (1919).
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A partir de entonces es posible ver un en-
tero cambio de Gestalt visual formal en su obra.
Entonces elige, de acuerdo con las alternativas de
la Bauhaus, el taller en vidrio, propio para el colla-
ge y las abstracciones de esos anos Gitterbild [Re-
jilla montada] (ca. 1921); Park [Parque] (ca. 1923);
Scherben im Gitterbild [Fragmentos en Rejilla] (ca.
1921) (obras que en lo real pueden ser vitrales y no
sus representaciones); una obra en la que parece
no haber quedado nada de lo de aquella época, se-
gun la expresion de Feininger. A partir de un punto
en el tiempo la obra de Albers parece obra hecha
por un artista diferente, pero lo que vemos es que
ha habido una reestructuraciéon en la percepcion
de este unico artista. El cambio de sistema de la
imagen en Josef Albers se plasma en toda su obra
-la pintura, el dibujo, la estampacion, la tipogra-
fia, el diseno y la arquitectura-.

Cuando decimos que la Bauhaus inicia en
1919 nos referimos al proyecto pedagogico, porque
los artistas, las obras, lo que predominantemente se
entiende como arte, que es el factor determinan-
te del proyecto pedagogico, comienza a articular-
se la década anterior en un cambio paradigmatico
del cual la Bauhaus es una fraccion. Decia Rainer
Wick (1986), por ejemplo, que la eleccion de Hen-
ri van de Velde de Gropius para la direccion de la
Bauhaus se debia a la experiencia que tenia con re-
lacion a la Fabrica AEG de Behrens. La declaracion
de Gropius de 1920 fue parte de la proyeccion de un
nuevo emprendimiento para la obtencion de fondos,
mas que de un analisis del cambio de concepcion
del arte y la arquitectura. Estudios tan completos
sobre los escritos de Walter Gropius publicados
en 2019, como el compilado por Joaquin Medina
Warmburg, dejan ver un conjunto de documen-
tos cuyo objetivo iba orientado a la concrecion de
proyectos, ademas de los dedicados al analisis del
desarrollo del arte y la arquitectura:

Ademas de perseguir la difusion publica de conviccio-
nes y aspiraciones personales, sus escritos y confe-
rencias fueron medios para alcanzar objetivos tan in-
mediatos y diversos como la adhesion de empresarios
e industriales a iniciativas culturales, la defensa de

proyectos educativos en los gremios de decision poli-
tica o el reclutamiento de acolitos para las incursiones
en el arte de vanguardia.

El proyecto pedagoégico de la Bauhaus mo-
difico la formacion de los estudiantes tanto como
la de los profesores. La comunidad artistica de esta
institucion continu6 préxima a la creacion de mo-
delos para la artesania y la industria, aunque a tra-
vés de las nuevas concepciones del arte moderno
segun es posible ver en las anteriores reestructura-
ciones en la percepcion de la seleccion de artistas
profesores y estudiantes de la Bauhaus.
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