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El arte como servicio y el diseno de
si mismo: Bauhaus, Moholy-Nagy,
Kepes, Goeritz y Groys

Sandra Valenzuela’

¢(Puede el arte contribuir a mejorar la
sociedad?

El deseo de que el arte contribuyera a
la regeneracion social derivo de la preocupa-
cion de artistas del siglo XX que -resultado de
la Primera Guerra Mundial, 1a urbanizacion y la
Revolucion Industrial- transformaron la educa-
cion de las artes. Ejemplo de esa preocupacion
es el Manifiesto de la Bauhaus de Walter Gro-
pius (1919), cuyos antecedentes se encuentran
en De Stijl, 1as ideas de Peter Behrens sobre la
funcion social del arte, el Grupo de noviembre
y la escuela rusa Vkhutemas.

Para los propésitos de este texto, pri-
mero enfocado en la influencia de la Bauhaus y
el arte como servicio en la ensefnanza de Goe-
ritz en la UNAM, empezaré por abordar como
la Bauhaus dirigida por Gropius establecio una
nueva estructura de ensenanza de la educa-
cion visual. Después, explico la nueva vision
de Moholy-Nagy por ser la que Goeritz adap-
t6 a México. El objetivo es desarrollar los an-
tecedentes para entender la linea de ensenan-
za que Goeritz utilizoé en sus clases. Desarrollo
la obra de arte total de la Bauhaus junto con el
arte como servicio de Goeritz, para finalmen-
te contrastarlas con el concepto de diseno de
si mismo de Boris Groys, en la democratizacion
de la imagen digital.

1) Correo: sansandrasan@gmail.com

Palabras clave: Herbert Bayer, educacion vi-
sual, México moderno, Albers, diseno.

Mathias Goeritz? nacié en Danzig, Ale-
mania y crecio en Berlin, pero no estudio en la
Staatliche Bauhaus, pues cuando la escuela in-
auguro (1919) él tenia cuatro afos®. Fueun artista
que colaboro con diversos arquitectos mexica-
nos, creador de esculturas monumentales y fa-
moso por popularizar el término “arquitectura
emocional”. Goeritz en México inauguro planes
de estudio en cuatro instituciones de educa-
cion superior?, y desde que llegé a Guadalajara
en 1949 hasta su muerte en 1990 en la Ciudad
de México, impartio en primer ano la clase de
Educacion visual, también llamada Diserio | y ll;
se relaciono con renombrados artistas directa-
mente asociados con la Bauhaus como Herbert
Bayer, Anni y Josef Albers; con artistas cerca-
nos a integrantes de la Bauhaus como: Sheila

2) 1915-1990, coautor de Las Torres de Satélite, el Espa-
cio Escultorico, el Museo Experimental El Eco, etc.

3) Cuando la escuela cierra en 1933, tenia 18 anos.

4) Primero en arquitectura de la Universidad de Gua-
dalajara (UdG), luego en la inauguracion del campus en
Ciudad Universitaria de la Escuela Nacional de Arqui-
tectura (ENA) de la UNAM, el programa de arte y ar-
quitectura de la Universidad lberoamericana y el de la
Universidad Autonoma del Estado de Morelos (UAEM).
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Hicks, Gyorgy Kepes, Alexander Calder, Frederick
Kiesler, Raoul Hausmann, y con artistas de renom-
bre como: Philip Johnson, Charles Eames, Henry
Moore y Ad Reinhardt; exhibié su trabajo en Nueva
York, Paris, Aspen, Amsterdam, Jerusalén, etc.

Aunque la Bauhaus solo funciono entre 1919
y 1933, sigue teniendo influencia en la educacion
de las artes, el disefo y la arquitectura contempo-
ranea. Su apertura fue el resultado del ambiente
de crisis y caos en Alemania después de la Prime-
ra Guerra Mundial, calificada por algunos como la
mas destructiva hasta ese momento. Walter Gro-
pius consideraba que, por el bien de la humanidad,
se debia hacer las paces con la maquina (asesina de
las trincheras), para lo cual se requeria del didlogo
entre artistas y artesanos por medio de métodos de
produccion industrial.

Abrir la escuela fue iniciativa de Gropius,
quien instrumentd su proposito de didlogo en la
union de la Escuela de Artes y Oficios con la de
Bellas Artes sin las “arrogantes distinciones” entre
maestro de oficio y artista. La Staatliche Bauhaus,
escuela financiada por el estado, buscaba “una ar-
quitectura adaptada a nuestro mundo de maquinas,
radios y automaviles rapidos, una arquitectura cuya
funcion fuera clara” (Gay, 2007, p. 307); proponia la
armonia por medio de la integracion entre todas las
formas de arte dentro de una nueva pedagogia que,
siguiendo la premisa de obra de arte total, postula-
ba como utopia al edificio; y buscaba que el artista
se integrara a la sociedad como generador de “arte
util” y contribuyera con sus obras a la calidad de
vida de las personas. La Bauhaus no fue monolitica
ni estatica, sino plural y cambiante. Siempre afecta-
da por cambios politicos y las crisis de la Republica
de Weimar al igual que pugnas internas. La escuela
tuvo tres etapas marcadas por su residencia y di-
rectores: la primera en Weimar y Dessau con Wal-
ter Gropius (1919-1928), la segunda en Dessau, con
Hannes Meyer (1928-1930) y la tercera en Berlin,
con Mies van der Rohe (1930-1933).

La Bauhaus fue una escuela que no solo
innovo al crear el disefno industrial o arquitectu-
ra moderna, sino que estructuré6 una pedagogia

de las artes y el disefio basada en un curso base
o propedéutico, Vorkurs. Esta estructura pedago-
gica -aun vigente- fomentaba la experimentacion
Yy la autoexpresion a partir de los elementos mas
simples como: la linea, el punto, el volumen Yy el
color, relacionados con el fin de generar algo com-
plejo y otorgarle al alumno un oficio mediante el
conocimiento y manejo de materiales.

La idea implicita en esta pedagogia era que
el alumno entendia mejor de lo simple a lo comple-
jo, Y podia crear imagenes y estructuras a partir
de sus elementos basicos. Lerner (2005), Wilson
(1967) y Armytage (1952) plantean que el méto-
do de Froebel influyo en la formacion y ensefian-
za de artistas asociados con la Bauhaus, como
Wassily Kandinsky y Johannes ltten.

Segun Herbert Bayer>, lo que unia a la ense-
nanza de todos los diversos maestros de la Bauhaus
dirigida por Gropius (1919-1928) era que los ejerci-
cios partian de la capacidad creadora del alumno.
Bayer, en el libro que coordind sobre la Bauhaus
para el MOMA, comenta que el método de enseran-
Za, aunque en constante evolucion, siempre se baso
en el “método inductivo”; que permitia al estudiante
llegar a sus propias conclusiones a partir de obser-
vacion y experiencia (Bayer, Gropius, & Gropius,
1938). Los ejercicios iban de “adentro hacia afuera”,
Yy ese impulso se enriquecia por medio de una con-
ciencia del “afuera hacia adentro”, incorporando
un entendimiento del espacio, material y la funcion
(Bayer, Gropius, & Gropius, 1938). Segun Herbert
Bayer, la ensenanza teorica de la Bauhaus consistia
en discusiones con el maestro de la forma, sobre
organizaciones, sistemas, psicologia del color y se
relacionaban con Sobre lo espiritual en el arte de
Kandinsky (Whitford, 1995).

Las lineas pedagogicas que vinculaban a la
formacion del caracter con la educacion visual, y la
funcién social del arte con un diseno total se popula-

5) Alumno y maestro de la Bauhaus. Conoce a Goeritz por La
Ruta de la Amistad y después se vuelven amigos y colaboran
en distintos proyectos.
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rizaron con el Vorkurs; y Goeritz adapto esas ideas
a México, donde fue parte de una difusion del arte
como clave existencial, politica y comercial (Dussel,
2018). El Vorkurs fueimpartido por ltten (1919 a1923),
después enuna sesion de 1.aszlo Moholy-Nagy y otra
de Josef Albers (de 1923 a 1928) y, finalmente, solo
por Albers hasta 1933. Cuando Albers y Moholy-Na-
gy impartian el Vorkurs, Kandinsky y Paul Klee im-
partian sesiones de una hora ala semana como parte
del curriculum introductorio. En 1924, Moholy-Nagy
impartia los lunes y sabados de 8:00 a 13:00 horas,
Albers de martes a viernes de 8:00 a 12:00, Kan-
dinsky los viernes de 12:00 a 13:00 y Klee los martes
de 12:00 a 13:00 (Whitford, 1995). Los estudiantes
debian quitarse prejuicios para explorar sus pro-
pias reacciones a la forma y al mundo circundan-
te. Por medio del juego y exploraciones adquirian
conocimiento sobre los materiales y conceptos uni-
versales del diseno (ltten, 1965). Moholy-Nagy fue
sucesor de ltten, y aunque, a diferencia de Albers,
no fue su alumno, reconocié su influencia en la ver-
sién inicial del curso y adapto varias ideas de ltten
para su clase.

En esa época era comun que los artis-
tas e intelectuales se interesaran por religiones
no europeas. ltten estaba interesado en el yoga y el
mazdeismo, y al inicio de cada clase impartia a sus
estudiantes ejercicios de respiracion con el fin de
que alcanzaran un estado fisico y espiritual apro-
piado para resolver problemas de autoexpresion.
Al respecto escribio: “el entrenamiento del cuerpo
como un instrumento del espiritu, es esencial para
el artista creativo” (ltten, 1965, p. 105), y por ello,
después de los ejercicios de relajacion y respira-
cion, introducia problemas para que los estudian-
tes abordaran contrastes, valores tonales, texturas,
etcétera, que les permitieran explorar materiales y
colores, asi como fomentar su autoexpresion con
ejercicios de instrucciones claras (ltten, 1961); otro
ejercicio consistia en analizar piezas de grandes
maestros a partir de conceptos universales, con-
siderando elementos y significados sensuales, in-
telectuales y espirituales con los que los alumnos
podrian relacionar las obras (Lerner, 2005). A par-

tir de esos contrastes y sensaciones, ltten buscaba
que entendieran conceptos universales para que
desarrollaran propuestas personales.

tten y Klee recurrian a “contrastes pola-
res”, duplas intelectuales (grande-pequeno, lar-
go-corto, ancho-estrecho, recto-curvo, mucho-po-
co, grueso-delgado, etc.) para que “los estudiantes
presentaran estos contrastes, separados o en com-
binaciones, de manera que los pudiesen percibir
de forma convincente” (ltten, 1965, p. 105). Consi-
deraban que todo concepto se entiende mas facil a
partir de su opuesto (Klee, 1953). Klee y Kandinsky
(1947) proponian como elemento simple el punto,
que generaba distintos tipos de lineas y esas lineas
generaban planos. Klee describia la linea como un
punto en movimiento y un dibujo eran lineas “que
habian salido a caminar” (Lerner, 2005, p. 218)
(Klee, 1953); y promovia la comprension de unidad
a partir de la sensacion de totalidad que se obtie-
ne al observar la naturaleza, lo cual ayudaba a los
alumnos a desarrollar una comprension espacial
del objeto (Whitford, 1995).

Kandinsky se enfocaba en explicar la rela-
cion entre las formas basicas, los colores primarios
y las emociones (Kandinsky, 1947). El color se ex-
plicaba a partir de distintos sistemas y disciplinas:

desde el punto de vista cientifico, el color se podria di-
vidir en lo fisico, quimico, fisiologico y psicoldgico; la
primera area refiere a la naturaleza del color, la segun-
daalas circunstancias externasalapercepcionyla ter-
cera a los resultados en tanto que la circunstancia in-
terna de la percepcidn. Las tres areas son importantes
e indispensables para el artista (Whitford, 1995, p. 82).

Segun Kandinsky, el objetivo de Bauhaus era
unir areas que antes se pensaban como separadas.

Josef Albers enseriaba a los estudiantes
el manejo simple y elemental de los materiales.
El objetivo era que comprendieran sus cualidades
y las relaciones y diferencias entre ellos; es decir,
generar una comprension de las propiedades, los
principios de construcciéon y la percepcion a partir
de los contrastes entre materiales. Posteriormente,
a partir de su estadia en Black Mountain College,
Albers desarrollo un método para “abrir los ojos”
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(Frederick A. Horowitz, 2006) y entrenar a los
alumnos para que con ejercicios usando papeles de
color comprendieran que el color es elusivo: como
nunca se perciben aislados, cada color cambia de-
pendiendo de su interaccion con otros. Eso lo desa-
rroll6 en I[nteraction of Color (Albers, 1963).

Laszlé Moholy-Nagy fue un artista hungaro,
maestro de la Bauhaus e innovador de la educacion
visual; realizé fotografia, cine, escultura cinética,
foto collage, disenio de libros y exhibiciones, esce-
narios teatrales, asesorias a industriales, identidad
de marca, entre otras cosas. Murio en 1946, tres
anos antes de que Goeritz llegara como maestro a
Guadalajara. En su libro The New Vision, from Ma-
terial to Architecture (1932), Moholy-Nagy desarro-
116 un sistema pedagogico basado en la Bauhaus y
en Vision in Motion (1947) desarrollo los cimientos
ideoldgicos de la Nueva Bauhaus y el Chicago De-
sign Institute (Allen, 2002, p. 66).

Gropius y algunos maestros como Kandins-
ky creian que la Bauhaus necesitaba un constructi-
vista para acercar la escuela con la industria, y para
ello invitaron a Moholy-Nagy, quien edit6 los libros
de la Bauhaus, imparti6 parte del Vorkurs y el taller
de metalurgia. En 1928, a la salida de Gropius de la
Bauhaus, Moholy-Nagy dejo Dessau y abrio su es-
tudio en Berlin. En 1929 se separo de Lucia Moholy,
y en 1932 se caso con Sybil Moholy-Nagy con quien
tuvo dos hijas. Por el ascenso del nazismo, se muda-
ron a Amsterdam y luego a Londres. Por recomen-
dacion de Gropius y Walter Paepcke, Moholy-Nagy
se mudd a Chicago para abrir la Nueva Bauhaus
pero después de un ano -en 1938- la escuela cerro
por falta de fondos. Abrio la School of Design que
en 1944 se convirtid en el Institute of Design. Tres
anos después de su muerte (1949) el Institute of De-
sign se incorporo al lllinois Institute of Technology
(Engelbrecht, 2009) (Moholy-Nagy S., 1950).

Para el curso introductorio, Moholy-Na-
gy creia que incentivar el pensamiento multidis-
ciplinario ayudaba al mejoramiento colectivo y al
embellecimiento de la civilizacion. Los alumnos
que aprendieran a resolver retos contribuirian al
desarrollo creativo de futuras generaciones. En
1926, cuando Lucia y Laszlo Moholy-Nagy vivian

en Bauhaus Dessau estaban interesados en el bio-
centrismo, que planteaba que el ser humano podia
desarrollar sus capacidades biologicas a partir de
una conciencia de los sentidos en conjunto con las
emociones y la razén. Moholy-Nagy después rela-
cioné el método inductivo y biocentrismo con la
filosofia de John Dewey, a quien conocid en Esta-
dos Unidos en noviembre de 1938 (Findeli, 1990).
Dewey le obsequié su entonces recién publica-
do Experience and Education, y 10 apoyé como
mentor de la School of Design.

De su ser biolégico cada persona deriva energias des-
de las cuales puede desarrollar trabajo creativo. Todo
el mundo es talentoso. Cada ser humano estd abierto a
impresiones de tono, color, tacto, espacio y experien-
cia, etc. La estructura de la vida esta predeterminada
por esas sensibilidades. Pero solo el arte —creacion a
partir de los sentidos— puede desarrollar estas nativas
y durmientes facultades en accion creativa. E1 Arte esel
afilador de los sentidos, el factor biolégico coordinador
(Moholy-Nagy, 1932 citado en Whitford, 1995, p. 167).

Moholy-Nagy implementaba ejercicios don-
de pedia a sus alumnos que fabricaran tablas o
composiciones tactiles, usando distintas texturasy
materiales. El objetivo era que, por medio del con-
traste sensorial, los alumnos fueran mas conscien-
tes de sus sentidos y de las propiedades de los mate-
riales. Segun Moholy-Nagy (1932), en la Bauhaus el
alumno estudiaba el material por medio del sentido
tactil. La idea de las tablas era que recopilaran di-
versas sensaciones a partir de distintas cualidades
de cada material, debido a que lo tactil es el medio
para experimentar presion, temperatura, vibracion,
es una buena manera de aproximarse a los materia-
les y construir una base para posteriormente rea-
lizar trabajos técnicos y artisticos (Moholy-Nagy,
1932). La relacion entre el sentido tactil y la vista, la
mano como vinculo con el mundo, fue importante
para la obra y educacion visual de Moholy-Nagy y
de Goeritz. Ambos artistas usaron manos en distin-
tas obras y ejercicios de clase.

Moholy-Nagy  propuso vincular las
expresiones creativas no solo en un sentido
individual sino colectivo, para lo cual habia que
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bajar el arte del pedestal pues debia ser un asunto
de la comunidad.

Estamos mas interesados hoy en la intensidad y cali-
dad de la expresion del arte que en los elementos que
determinan, con la fuerza de las leyes dominantes,
nuestra funcion y la forma que tenemos como huma-
nos. Por eso nuestros esfuerzos actuales, especial-
mente en el campo de la educacién, deben dirigirse al
objetivo ultimo de entrar en posesion de la herencia
de la existencia humana. Esto no quiere decir que el
arte debe dejarse a un lado, ni que los grandes valores
individuales dentro de los dominios del arte deben de
ser cuestionados. Todo lo contrario, pues son preci-
samente esos valores los que estan sujetos de forma
firme en lo elemental. Pero ese hecho se oculta para
la mayoria, por el caracter unico de la interpretacion
individual, y nuestra tendencia de poner al arte en un
pedestal (Moholy-Nagy, 1932, p. 8).

Su didactica se enfocaba en mecanismos
para desarrollar integralmente al individuo. En
Vision in Motion (1947) enfatiza la importancia del
ambito emocional para estimular la creatividad du-
rante el proceso formativo. La educacion visual y
la ensenanza del arte son una via para conducir las
emociones hacia expresiones de altonivel. Conjuntar
lo intelectual y lo emocional en un juego balancea-
do mediante la sensibilizacién y la experimentacion
creativa permite aspirar a “sentir lo que sabemos
y saber lo que sentimos” (Moholy-Nagy, 1947, p. 1).

Larelacion entre el arte, el artista y las emo-
ciones fue uno de los ejes pedagogicos de Goeritz
Yy Moholy-Nagy. En Vision in Motion escribio que
el artista desenreda las complejidades de la exis-
tencia para crear con ellas la tela emocional que
sera el soporte de su obra. Moholy-Nagy pensaba
que la capacidad intuitiva no era exclusiva de los
artistas, sino que se presentaba en poetas, cientifi-
cos Y filosofos. Por eso promovia un funcionalismo
organico que no solo debia obedecer a cuestiones
materiales y tecnologicas, sino también bioldgicas,
psicolégicas y sociales (Findeli, 1990); enfatizaba la
importancia de la intuicion en los procesos cons-
tructivos del diseno, lo cual, segun Findeli (1990),
tiene sus origenes en la mirada de Goethe en cuan-
to al mundo natural. Moholy-Nagy fue el primero

en enunciar que todo el mundo es talentoso, debido
a que todo el mundo puede desarrollar sus fuerzas
creativas. Desarrollar conjuntamente los sentidos,
la estructura emocional y la racional, son la base del
hombre creativo.

Las ideas de Laszl6 Moholy-Nagy fueron re-
tomadas y adaptadas en Estados Unidos por su ami-
go Gyorgy Kepes, un artista con quien Goeritz tuvo
correspondencia a finales de los sesenta y princi-
pios de los setenta. Los dos libros de Moholy-Nagy
y Language of Vision de Kepes (1969) proponen que
se deben desarrollar los sentidos y la percepcion
para no solo ver objetos aislados sino las relaciones
que se generan a partir de esos objetos y sus inte-
racciones. S.l. Hayakawa desarrolla esa idea en la
introduccion de Language of Vision.

En textos sobre planes de estudio don-
de Goeritz participd0 y escritos como La
Educacion Visual (1961, reproducido en Cuahonte,
2015, p. 68), Goeritz explica que el método de en-
sefianza de su clase estaba basado en Moholy-Na-
gy y en los libros de Gyorgy Kepes. La influencia
de Moholy-Nagy en la ensenianza de Goeritz esta
plasmada en entrevistas, sus textos, y aquellos
que han escrito sus alumnos. La bibliografia de la
clase Diseno basico | y Il de Goeritz incorporada
en el plan de estudios de 1967 de la ENA, UNAM,
incluye The New Vision y Vision in Motion de
Moholy-Nagy®, y Language of Vision de Kepes
(Escuela Nacional de Arquitectura, 1967). Sobre la
relacion entre Goeritz y Sibyl Moholy-Nagy’, en una
carta de Carlos Raul Villanueva (Villanueva, 1970),
el 9 de octubre de 1970 le escribe que “en [Nueva
York] con Sibyl Moholy-Nagy hemos hablado mucho
de ti [Goeritz] y la posibilidad de encontrarnos en
otra oportunidad”®.

6) The New Vision (1932) y Vision in Motion (1947).

7) Traductora de varios libros de la Bauhaus al inglés, viuda
y biografa de Laszl6 Moholy-Nagy.

8) Archivo Cabanas, Correspondencia 1970-1978 V-164.
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Moholy-Nagy, Kepes y Goeritz compar-
tian la inquietud por reintegrar el arte a la socie-
dad, regresarle su funcion en la vida colectiva y
cotidiana con el fin de sensibilizar al individuo por
medio de desarrollar sus distintos potenciales y
promover una vision integral del ser. Estaban en
contra de la idea del arte por el arte, que propiciaba
el aislamiento del arte® respecto de la sociedad y su
conversion en un objeto de pedestal y lujo para las
élites. Los tres creian que el arte debe responder a
problemas de su época. Como Gropius, creian en
la union entre arte y tecnologia pero agregaban la
ciencia a la mezcla (Findeli, 1990).

En Education of Vision, Kepes (1965) bus-
caba incrementar la conciencia creativa de los es-
tudiantes al educar la visién. Una de las ideas cen-
trales es que el acto de ver y la razén se vinculan
intimamente con las emociones Yy, por ende, las ar-
tes y las ciencias son campos afines. En sus com-
pilaciones, Kepes vinculaba disciplinas y autores a
partir de conceptos que formulaba como universa-
les. Su premisa basica provenia de la relacion en-
tre arte y ciencia concebida por Klee y Kandinsky
cuatro décadas antes, que llegd a Kepes por Mo-
holy-Nagy. Durante la segunda mitad del siglo XX
Kepes continuo esa idea en Estados Unidos, donde
planteaba que la vision es nuestra respuesta creati-
va al mundo y una herramienta clave para el proce-
so creativo. Para él, 1a percepcion de una imagen es
participar en un proceso de formacion, pues nues-
tras experiencias visuales se forman a partir del
mundo alrededor de nosotros (Kepes, 1965).

Juan Alvaro Chavez Landa (2018), alum-
no de Goeritz en Arquitectura de la Universidad

9) El enunciado de El arte por el arte tiene como referencia
el prefacio de El retrato de Dorian Grey (1890) escrito por
Oscar Wilde. Plantea que el arte no tiene ninguna funcion
mas que existir, y por ende no debe ser util; y se relaciona al
entendimiento del campo como algo autébnomo que no debe
tener ninguna funcion. De este enunciado surge el arte como
idea de Marcel Duchamp.

Autonoma de Morelos (UAEM), menciona una clase
de Goeritz en la que habl6 de ropa de camuflaje y
la relacion que podia tener con ciertos colores. El
camuflaje también fue un tema relevante para Mo-
holy-Nagy y la School of Design: en diciembre de
1941, Edward J. Kelly, entonces alcalde de Chicago,
nombro a Moholy-Nagy parte del comité encargado
de investigar como usar camuflaje para proteger a
la ciudad de Chicago de posibles ataques de gue-
rra. Fue por esa razon que Kepes inicié un curso
sobre camuflaje. El curso se impartio del 16 de sep-
tiembre de 1942 al 13 de enero de 1943, hubo se-
tenta estudiantes, y su éxito detond la envidia de
Moholy-Nagy, ocasionando que Kepes dejara la
School of Design para irse a la North Texas State
Teachers College (University of North Texas, Den-
ton). A pesar del conflicto, Moholy-Nagy incluyo
a Kepes en el texto e imagenes de su ultimo libro
Vision in Motion, y fue una importante figura de
mentor para Kepes (Engelbrecht, 2009).

Esa linea de pensamiento es el arte con funcion social
o el arte como servicio, idea relacionada a los escritos
de Mathias Goeritz al igual que a la critica lda Rodri-
guez Prampolini.

En el Archivo del Instituto Cultural Cabaras
hay tres cartas de Kepes dirigidas a Goeritz: en la
primera, del 11 de mayo de 1967, Kepes (Kepes, Car-
ta, 11 de mayo, 1967) menciona una invitacion que
Goeritz habia rechazado por otras obligaciones;
y en la segunda, del 9 de febrero de 1972, (Kepes,
1972) Kepes le agradece a Goeritz el envio del nu-
mero de la revista Arquitectura dedicado a su obra
y Kepes le propone la posibilidad de organizar una
conferencia en el MIT, aunque aclaro que el MIT era
“demasiado pobre para invitarlo para una sola oca-
sion, pero si iba a Estados Unidos seria un placer
tenerlo en Massachusetts”.

En 1967, los alumnos de Arquitectura de la
UNAM de primer ano, gracias a las gestiones de
Goeritz y otros maestros, realizaron un viaje a la
Exposicion Mundial de Montreal de 1967, y en el via-
je de regreso visitaron Boston y Nueva York (Solis,
2017), y supuestamente, por iniciativa de Goeritz,
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pasaron al MIT a ver a Kepes. Luis Solis Avila cuen-
ta que hablaron con él y les dieron un recorrido por
los laboratorios. Kepes y Goeritz compartian la idea
de que el arte debe servir a una funcion colectiva
y ambos estaban interesados en las problematicas
que empezaban a surgir a partir de la urbanizacion
y el crecimiento de las ciudades. En 1969 Goeritz lo
expresa en Arte y arquitectura:

Si desde un principio ambos, arquitecto y artista, se
concentran en la organizacion de las ideas, formas y
colores —desde la concepcion urbanistica de los planos
generales, hasta los detalles que finalmente crearan el
ambiente de la morada del hombre—, alcanzaran sin
duda una dimensién superior a la que se presenta en
la actualidad, con el fin de dignificar la vida humana.
Es precisamente la tarea, tanto del arquitecto como
del artista contemporaneo, el tratar de espiritualizar
Su época, o sea, de ayudar a encontrar aquella moral,
colocando asi los cimientos de un arte mayor para el
futuro (Cuahonte, 2015, p. 81).

Kepes invité a Goeritz a colaborar en el
Center for Advanced Visual Studies, CAVS'® del MIT
para su apertura en 1967, pero por sus compromi-
sos en la gestion de La Ruta de la Amistad, Goeritz
rechazé la invitacion. Goeritz le escribe a Kepes™:

Me encantaria colaborar contigo, tus proyectos me
interesan enormemente. Después de leer tus ensayos
sobre el uso creativo de la luz “Creative use of light”
and “Reshaping our environment”, pienso que yo [Goe-
ritz] realmente seria la persona ideal para este tipo de
colaboracion, pues son los problemas que también mas
me interesan”. “Me da mucha felicidad darme cuenta
que no hay una sola oracion en tu articulo con la cual
no esté de acuerdo, al contrario, de forma muy fre-
cuente estoy usando argumentos muy parecidos para
mis discusiones y seminarios, pero desafortunada-
mente no hay muchas personas en este pais [México]
que piensen o sientan de esa manera. Sigo siendo un
“outsider” especialmente dentro de los artistasy a ve-
ces me atacan duramente”. Le comenta que va a hablar

10) Un centro propuesto y creado por Kepes en 1967 con el
objetivo de ser un vinculo entre las artes y las ciencias para
aportar al diseno y las necesidades de actualidad, a partir de
relacionar distintas disciplinas.

11) Original en inglés, traduccion propia.

con el director de la Escuela de Arquitectura para en-
contrarle algunas personas que puedan colaborar. “Me
encantaria poder ir yo mismo alla, pero recientemente
acepté el cargo como asesor artistico del Comité Cul-
tural Olimpico para las Olimpiadas, que se llevaran
a cabo en México en octubre de 1968. Esta se puede
convertir —o al menos eso espero— en una oportuni-
dad para llevar a cabo cosas importantes en ese mis-
mo espiritu”. “Pero de cualquier manera, quiero que
sepas que estoy muy interesado en poder ir en cuanto
esté libre de moverme, pues cualquier cosa que logres
en el sentido de tu “propuesta para colaboracion” me
interesa inmensamente y estaré agradecido si me in-
formas de tus exploraciones y resultados. Gracias por
tu amabilidad e interés, Los mejores deseos, Mathias
Goeritz” (Goeritz, 1967).

Kepes en el CAVS logro impulsar intercam-
bios entre investigadores, cientificos, disenadores y
artistas, realizando el sueno de Moholy-Nagy sobre
el vinculo creativo y complementario entre cien-
cias, humanidades y artes. Bajo esa vision, Kepes
cred compilaciones tematicas, donde colaboraron
distintos creadores de diferentes disciplinas. Mo-
holy-Nagy, Kepes y Goeritz editaron revistas o li-
bros de forma paralela a su practica académica y
artistica, lo que les permitio generar redes Yy plata-
formas de informacion con artistas que pensaban
afin a ellos. Esos medios posibilitaron la promocion
de sus ideas sobre arte, sociedad y educacion para
un publico mayor.

En una carta de 1948 dirigida a
Sybyl Moholy-Nagy, viuda de Laszlo; Kepes le
aclara las sutiles diferencias entre su visién peda-
gogica y la de Moholy-Nagy:

Bauhaus enfatizaba la exploracion de nuevos materia-
les, técnicas y campos de sensibilidad como el sentido
tactil, el cual tiene muchos procesos para abrir los
horizontes; mientras que yo estaba mas interesado
en organizar estos nuevos descubrimientos, y poner
el énfasis, como en mi libro, en el significado del or-
den dentro de la experiencia visual en su contexto. Mi
aproximacion implicaba que todos los ejercicios den-
tro del taller de luz y color y en el de fundamentos de
la vision, tenian sus puntos focales no solo en expandir
el rango de sensibilidades visuales, sino en familiarizar
a los estudiantes con las leyes estructurales de expe-
riencias plasticas. Siempre traté de referir esas a sus
significados sociales.
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Como puedes ver, las diferencias solo son en un sen-
tido de énfasis, y podras discernirlos mejor si revi-
sas una conferencia que di en 1939 “Education in the
Industrial Society” o en “The Language of Vision”,
particularmente en el ultimo capitulo, “Dynamic lco-
nography” (Correspondencia: Gyorgy Kepes to Sybyl
Moholy-Nagy, 8 de septiembre, 1948. Smithsonian Ar-
chives of American Art, Kepes Collection).

En Education of Vision, un libro -segun Lilly
Nieto (Nieto Bellmont, 2017)- pilar para las clases
de Goeritz, Kepes (1965) buscaba incrementar la
conciencia creativa de los estudiantes educando su
vision. Por medio de compilaciones, Kepes vincul6
distintas disciplinas a partir de conceptos universa-
les. La serie de libros Vision + Value fue traducida
como La percepcion visual y el hombre contempo-
raneo, y aunque consistia en varios tomos, los tres
mas populares fueron: La educacion visual; La es-
tructura en el arte y la ciencia y: El movimiento su
esencia y su estética.

Esas compilaciones fueron libros influyen-
tes alrededor del mundo, y también se editaron en
Estados Unidos, Francia, Japon, Hungria, Argenti-
na, etc. Segun entrevistas con alumnos de Goeritz
que estudiaron con él a finales de los afios sesenta
(Solis, 2017) (Senosiain, 2017) (Garcia, 2018), todos
tuvieron esos libros. Goeritz escribio un parrafo
para el folleto de promocion por parte de Organi-
zacion Editorial Novaro donde compartié espacio
con Herbert Read, critico e historiador del arte y
defensor del legado de Moholy-Nagy, quien pro-
movio la capacidad de la educacion artistica para
desarrollar una personalidad completamente equi-
librada. Read decia que Moholy-Nagy habia sido
uno de los grandes maestros de nuestro tiem-
po Yy que habia que incorporar su legado (Lerner,
2005). Consideraba a las compilaciones de Kepes
como utiles para la “reintegracion de nuestro me-
dio contemporaneo en lo cientifico, en lo social y
en lo artistico”, “uno de los mas emocionantes y
progresistas logros en el campo de la ensenanza”.
En ese folleto promocional, Goeritz escribio:

Para entender el profundo cambio en los procesos
estéticos y establecer la base de una ensefianza que

ayude a promover un nuevo tipo de creatividad, se
hace necesaria una investigacion de los fenémenos
naturales y tecnoldgicos y de los demas fundamen-
tos del disefo actual. LA PERCEPCION VISUAL Y EL
HOMBRE CONTEMPORANEO es una de las obras que
mejor contribuyen a situar al hombre en una posicion
justa, enla cual el arte y la ciencia, de comun acuerdo'y
abandonando seculares prejuicios, unan sus esfuerzos
para reformar y enriquecer nuestra vision del mundo
y de la vida. Kepes y sus colaboradores han logrado
una sintesis revitalizadora (Goeritz, ca. 1968-70)".

La vision de Moholy-Nagy que Kepes im-
pulso en el CAVS, busco integrar el arte a la vida
de las personas y usar las estructuras del arte y
la ciencia para comprender problemas de actuali-
dad. Los libros de la serie Vision + Value lograron
materializar esa intencioén, llevando su influencia
por todo el mundo.

En 1970, Gyorgy Kepes impartio las confe-
rencias “New Creative Objectives”, “Language of
Vision” y “Light in Art”, por invitacion de la Divi-
sion de Estudios Superiores. Antonio Peyri (Jefe del
departamento de Disefo Arquitectéonico de la ENA)
le dio a Kepes completa libertad en cuanto al tema
y numero de conferencias. Sin embargo, debido a su
ocupada agenda, las fechas cambiaron varias veces
Yy, por ello, Goeritz no pudo recibir a Kepes en Mé-
Xxico, pues se encontraba en el Aspen Institute for
Humanistic Studies, AIHS. Ambos lamentaron no
haberse podido encontrar en México ni en el AIHS
ese ano.

Previo a las conferencias, por medio de corresponden-
cia, Goeritz y Kepes trataron de promover una agenda
conjunta en cuanto a la importancia de la educacion
visual y el arte que se relaciona con problemas propios
de su tiempo. Esa agenda conjunta también estuvo
mediada por el AIHS, donde Goeritz, por invitacion de
Herbert Bayer, fue artista invitado durante los vera-
nos de 1970, 1971 y 1972 (Cuahonte, 2015). Una de las
caracteristicas que vinculan a la educacion visual de
Goeritz con el lenguaje de la vision de Kepes y la nueva

12) Material promocional para la edicion mexicana de
la serie Vision + Value de Gyorgy Kepes organizacion
editorial Novarro, S.A. Kepes Collection, Smithsonian
Archives of American Art.

pasg. 74



vision de Moholy-Nagy, es que los tres artistas pensa-
ban que el arte podia contribuir a un mundo mejor. En
palabras de Goeritz: lo mas admirable de Gyorgy Ke-
pes, es la maravillosa y abnegada, quiza absurda per-
sistencia con la cual este hombre, a través del conjunto
de sus actividades, trata de salvar el mundo, al querer
crear una atmosfera limpia y justa, siempre en bus-
queda de una base sobre la cual los hombres del futuro
puedan construir obras que equivalgan a las piramides
o catedrales del pasado (Goeritz, 1971, p. 71).

Via Kepes, Goeritz adapto las ideas de Mo-
holy-Nagy y de la Bauhaus al contexto mexicano.
En entrevista, Lilly Nieto Belmont® dijo que Goeritz
usaba la compilacion Education of Vision, y daba par-
ticular relevancia al ensayo de Johannes ltten: “The
Foundation Course at The Bauhaus” (Kepes, 1965).

Como ltten, Goeritz buscaba desarrollar la
personalidad creativa del estudiante y, de acuerdo
a las entrevistas con sus alumnos, proponia dina-
micas planteando conceptos universales, a veces, a
partir de opuestos (contrastes polares) y bajo ins-
trucciones de realizar ejercicios vinculando un con-
cepto con un material y problemas especificos. El
objetivo de esos ejercicios era promover la autoex-
presion a partir de instrucciones claras.

Arquitectura México sobre Gyorgy Kepes
y el CAVS

Elnumero 105 de la revista Arquitectura -re-
vistade Mario Panidonde Goeritz eraeditordelasec-
cion de arte- se dedico a Gyorgy Kepesy el CAVS que
fundo en el MIT. En la Editorial, Goeritz escribe que:

Entrelos artistas actuales se encuentran unos cuantos
cuya obra personal es relativamente poco conocida o
apreciada, pero cuya importancia dentro del mundo y
para el mundo actual esta creciendo continuamente; y
por cierto, esta obra estara mucho menos sometida a
cambios en el juicio, ya que en ella predomina, por lo
menos, el elemento de un SERVICIO a la comunidad
(Goeritz, 1971).

13) Lilly Nieto fue coordinadora de la clase de Diserio 1y 2 de
Goeritz en la UNAM entre 1968 y 1990.

En ese numero, Gyorgy Kepes escribe sobre
el CAVS que: “el arte y la ciencia se complementan;
juntos constituyen el horizonte entero de la vida
mental creativa” (Kepes, 1971, p. 114). La ciencia,
para ser capaz de ver el mundo como un todo inte-
rrelacionado, puede apoyarse en el arte, pues “los
artistas comprenden y sienten intensamente la re-
lacion del todo con sus partes” porque “el comun
denominador de la expresion artistica es la reunion
de una vision, dentro de una forma consistente”.
Para Kepes y Moholy-Nagy, la relacion entre el arte
y la ciencia tenia que ver con la capacidad del ser
humano de desarrollarse al maximo. Pensaban que
“los colores, las lineas y formas correspondientes a
nuestras impresiones sensoriales, estan organiza-
dos dentro de un patron visual analogo de los sen-
timientos; y estos sentimientos, a su vez, son una
semejanza de pensamientos e ideas” (Kepes, 1971, p.
114). Por eso consideraban que

uno de los grandes retos de mitad del siglo es en-
contrar modelos de sensibilidad y sentimiento que
nos permitan vivir confiadamente en un mundo mas
amplio. [...] Los artistas deben hacer uso de las con-
frontaciones sociales de su tiempo, de los modelos
conceptuales de los cientificos, de las computadoras
de los ingenieros, de los arsenales de los mecanismos
electronicos, del equipo de fuerza direccional, de los
instrumentos opticos sofisticados. [..] Las tareas para
las que los artistas son reclamados, son tareas épicas,
civicas, sociales en su importancia y ambientales en
sus dimensiones (Kepes, 1971, p. 116).

Kepesaclaraquelaesenciadel CAVS espoder
establecer un didlogo creativo entre artistas y cien-
tificos, los dos aspectos vitales de la vida cultural.

Obsesion por la luz

Uno delos principales temas que compartian
Laszlo Moholy-Nagy, Gyorgy Kepes y Mathias Goe-
ritz era su obsesion por la luz como material que se
reflejaba en un interés desde distintas disciplinas.
Los dos artistas hungaros experimentaron con foto-
grafia, cine y materiales industriales como laminas.
Goeritz comenzo la década de los sesenta disefian-
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do la luz de recintos con vitrales y superficies re-
flejantes (hoja de oro y lamina); realizé colaboracio-
nes con arquitectos ' para producir ambientes que
ayudaran a generar emociones de espiritualidad; y
defendio la idea del arte como servicio al utilizar luz
como material plastico, para crear ambientes. En la
Editorial (1971) que dedica a Kepes, lo describe:

el pintor, fotégrafo, disenador industrial, maestro,
editor y organizador de seminarios de estudios su-
periores que han contribuido a aclarar mucho —-muy
especialmente en los campos de la luz y el movimien-
to— sobre el “ambiente” (environment) que nos rodea
(Goeritz, 1971, p. 71).

En 1964, afno en que escribid El arte es un
servicio, trabajaba en los vitrales de la Catedral
Metropolitana, el convento de las Capuchinas y el
mural de cuerdas de La Sala Huichol en el Museo de
Antropologia e Historia, Goeritz dio una entrevista
a Marian L. Gore en Ciudad Universitaria (Goeritz,
circa 1964). Habl6 sobre la relacion entre el arte y la
sociedad, opinando que el arte estaba cambiando de
rumbo -sin tanto ruido ni manifiestos- e iba a llegar
a la gente en vez de estar aislado en galerias; y des-
cribio su clase de Educaciéon visual, que en inglés
seria Diserio, como de “caracteristicas artisticas”
aunque no dirigida a formar artistas (Goeritz, circa
1964, p. 1:43”). Segun él, los arquitectos estaban “del
lado seguro” pues su arte se integra a la vida, y cito
a Moholy-Nagy como parte de la nueva vision ini-
ciada por De Stijl, Mondrian y Bauhaus. Esa nueva
vision consistia en vivir el arte como en catedra-
les goticas: “el arte esta condenado a estar en las
galerias o estar vivo en un entorno donde las per-
sonas lo habitan y se mueven”. Segun Goeritz “tal
vez cuando menos se hable del arte, sera cuando
el arte se exprese mas”; y condenaba a los artistas
diciendo que aunque “siguen en su torre de marfil,
[eso] va a terminar” (Goeritz, circa 1964, pp. 22:00,
24:00). La idea central de la afinidad de Goeritz con

14)  Desde 1958 colaboré con Ricardo de Robina y Jai-
me Ortiz Monasterio en la Catedral de San Loren-
7o, y posteriormente, realizd vitrales y altares en el
Convento de las Capuchinas de Barragan.

La nueva vision de Moholy-Nagy se resume en su
texto El arte es un servicio (1964) (Cuahonte, 2015).
El arte con funcion social era el eje que unia su que-
hacer artistico con las colaboraciones con arquitec-
tos, su ensefanza, la escritura de manifiestos como
artista y sus textos como critico (Rodriguez Pram-
polini, 2016) (Cuahonte, 2015).

Segun Josten (2018), lda Rodriguez Prampo-
lini* y Goeritz -quienes se casaron en 1959- fueron
los primeros en México en enunciar la importan-
cia del contenido ético de las practicas artisticas
como practicas sociales; es decir, de impulsar “el
arte como servicio” en oposicion a “el arte por el
arte” (Rodriguez Prampolini, 2016, p. 29). En prensa
y en las advertencias de la seccion de Arte de la re-
vista Arquitectura México se posicionaron contra
los esfuerzos formales y especulativos del arte que
promovian al artista-genio productor de objetos va-
liosos desvinculados de su sociedad. Segun Rodri-
guez Prampolini, Goeritz y Moholy-Nagy sabian que
“el concepto tradicional de artista no era valido en
una época de fision nuclear. La escala futura del ar-
tista no es doméstica, ni siquiera monumental, sino
ambiental” (Cuahonte, 2015, p. 16); es decir, “Laszlo
Moholy-Nagy fue para Goeritz el gran ejemplo a
seguir” (Cuahonte, 2015, p. 15). A partir de los se-
senta, Goeritz se inclin6 por defender la capacidad
del arte de promover valores como la espiritualidad
Y menos sobre las cualidades de belleza en la inte-
gracion plastica. Goeritz ataco a la cultura del in-
dividualismo y narcisismo dentro de la produccion
artistica; es decir, al artista genio como emblema.
Esas criticas fueron enunciadas en Arquitectura
México y manifiestos.

15) Amiga de Goeritz desde que se conocieron en las Cuevas
de Altamira de Santander. Rodriguez Prampolini, aparte de
ser una importante académica en el Instituto de Investigacio-
nes Estéticas de la UNAM, fue la segunda esposa de Goeritz,
con quien tuvo a Luis Daniel Goeritz Rodriguez. Alrededor
de 1974, Goeritz y Rodriguez Prampolini se separaron, pero
no se divorciaron. La ultima pareja emocional de Goeritz fue
Estela Trevifio, quien en las notas que escribia para Excelsior
firmaba y era conocida como “Bambi”.
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Aunque [Goeritz] era un creador plastico irrefrenable,
alrededor de la década de los sesenta comienza a tener
serias dudas sobre la accion de las formas estéticas
como factor de mejoramiento social. Durante sus ulti-
mos quince afios de vida, acaba convencido de que el
problema central del ser humano no es estético sino
moral. Yano se trata de educar la sensibilidad estética,
sino la sensibilidad moral. Este nuevo camino que em-
prende es una vuelta al que fue su guru de juventud: el
fundador del Dadaismo, Hugo Ball [...]. En sus ultimos
anos, Mathias estaba convencido de que la carencia
de moral en la sociedad actual se debia a la pérdida
de sentido religioso de la vida. La falta de ausencia
de fe en Dios conduce a la ausencia de valores tras-
cendentes (lda Rodriguez Prampolini en el Prefacio de
Cuahonte, 2015, pp. 15-17).

El arte como servicio defiende un arte con
funcion, un arte util, que refleje y solucione nece-
sidades propias de su tiempo. En 1963, en su texto
“Advertencia”, Goeritz escribe:

Los artistas que se entregan al “arte por el arte” exis-
ten y existiran seguramente siempre. Sin embargo,
no pueden considerarse los representantes de las co-
rrientes universales y también europeas de la actuali-
dad. Estas estan formadas por artistas que sin hacer
arte por el arte, tampoco caen en un mensaje realis-
ta sino emplean un lenguaje igualmente directo, pero
bien diferente.

Menciona a Moholy-Nagy como ejemplo del
creador que esta tratando de promover:

La figura de Laszl6 Moholy-Nagy, el maestro del Bau-
haus que lleg6 a fundar un instituto de disefio cuyos
frutos —al lado de otros— apreciamos en muchas par-
tes de nuestra vida expresa quiza mejor y mas clara-
mente el tipo de creador moderno al cual me estoy re-
firiendo (Goeritz, Advertencia, 1963, reproducido en
Cuahonte, 2015, pp. 243-244).

Ensenar con emocion

Segun sus alumnos Yy asistentes, Guillermo
Diaz Arellano, Antonio Gallardo, Lilly Nieto Bell-
mont ', Diego Matthai y Pedro Friedeberg, 1a ense-
nanza de Goeritz era emocional y emocionante. Por
medio de ejercicios simples, a partir de un tema y

material, los alumnos realizaban distintas solucio-
nes y asi ejercitaban su “mundo creativo propio a
partir de la solucién de problemas que reflejen el
espiritu de su época” (Goeritz, La Educacion Visual,
VI, 1961, en Cuahonte, 2015, p. 71). Javier Senosiain
17 recuerda que los resultados de la clase eran con-
secuencia de la motivacion que transmitia Goeritz.
Sus alumnos lo recuerdan como un maestro que
generaba entusiasmo e incitaba a los estudiantes
a la accion creativa. Segun Chavez Landa, Goeritz
les hablaba desde el sentimiento y motivaba todo
lo que hacian en clase: “a la hora de hablar sentia
las cosas, las decia con el corazon” (Chavez Landa,
2018); dice que como Goeritz era muy emocional y
sentia las cosas que decia, €l pudo llevarse un pe-
dazo del corazén de su maestro. Su generacion se
autodenomina “la generacion de Mathias Goeritz” y
han hecho medallas conmemorativas con un retrato
de Goeritz y la tipografia que Gabriel Chavez de la
Mora -alumno de Goeritz en la UdG- diseno.

En una entrevista realizada por Humber-
to Ricalde (1984), Goeritz explicaba que dar clase
le habia ayudado mucho, pues “clarifico sus ideas
hablando y aprendié mas que los pobres alumnos,
pues habia podido escuchar tantas y tan diferentes
opiniones frescas y muy vivas” (Goeritz en Cuahon-
te, 2015, p. 411). Creia que por medio de su practica
de ensenanza, él fue quien aprendio mas, pues se
beneficié de las discusiones con los alumnos, las
cuales le sirvieron para desarrollar sus ideas.

México y la Bauhaus

Asi como la Bauhaus influyo en la educacion,
la arquitectura y el arte en México, México influyo
en maestros y alumnos de la Bauhaus: a los Albers
les encantaba el pais con sus piramides y lo visita-
ron catorce veces desde que vivieron en Carolina
del Norte. La primera exposicion en México de Jo-
sef Albers, “Composiciones Abstractas”, se presen-

16) Nieto (2017%) y Gallardo (2016).
17) Alumno de Goeritz en 1967.
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t6 en 1936 en el vestibulo de El Nacional en Doctor
Mora 15, Col. Centro. (Museo Nacional de Arte Rei-
na Sofia y Antiguo Colegio de San lildefonso, 2006).
En 1949 -antes de la llegada de Goeritz llegara a Mé-
xico- impartieron un seminario en la UNAM (Frede-
rick A. Horowitz, 2006). La influencia de México en
Homenaje al Cuadrado esta documentada en Fre-
derick A. Horowitz (2006), Lauren Hinkson (2017-
2018) y Museo Nacional de Arte Reina Sofia y An-
tiguo Colegio de San lidefonso (2006). Anni Albers
colaboré en 1968 con miembros del Comité Cultural
Olimpico y diseno el textil Camino Real. Fotografias
de Jon Naar son testimonio de una visita de Goeritz
a la casa de los Albers en febrero de 1967.

Como Josef y Anni Albers, Goeritz era un
gran admirador de las piramides, y decia que la gen-
te le daba a €l “crédito por algo, que en el fondo me-
rec[ia] el pais”, porque si no hubiese vivido en Méxi-
co, “no hubiera proyectado todo este tipo de cosas
gigantescas, pues [es] un pais que esta abierto, gra-
cias a las piramides, a la tradicion, a un tipo de arte
” (Goeritz, Dialogos con Mathias Goeritz, 1974). esta
nacion fue el entorno que hizo a Goeritz el indivi-
duo que fue, en su texto La integracion plastica en
El Centro Urbano Presidente Juarez, publicado en la
revista Arquitectura México en el ano de 1952, don-
de Goeritz aborda el concepto de obra de arte total,
pilar de la Bauhaus. Ahi se refiere al servicio comun
querequiere de todas las partes para realizar la obra
total que abone a la sociedad. Cierra el texto citan-
do un discurso de Paul Klee (1924) en que lament6
que los esfuerzos de la Bauhaus no llegaran a ser
universales y quedaran sin poder adoptarse ya que
“el pueblo no los escuchd”. Goeritz escribe que en
México se estaba llevando a cabo el sueno de Klee:
arquitectos, escultores y pintores que llevaban a
cabo la obra del conjunto Centro Urbano Presiden-
te Juarez tenian el apoyo del pueblo mexicano. No
obstante, Goeritz cambiaria su posicion en cuanto
a las ideas de la obra total en comunioén con el fun-
cionalismo: en 1961 escribio en Arquitectura México
sobre la influencia de la Bauhaus y Le Corbusier en
el funcionalismo mexicano, planteando que la

actitud moralizadora de éste [el camino que habia to-
mado el funcionalismo bajo la interpretacion de las
enserianzas de La Bauhaus y Le Corbusier], a lo largo
ha ido abaratandose hasta no quedar de él sino su lado
mas vulgar, o sea el fisico y material. La funcion espi-
ritual que en otras épocas era imprescindible para que
la construccion mereciera el alto nombre de “arquitec-
tura” y que correspondia a una dimension interior del
hombre, que no encuentra todavia, el ambiente que la
justifique (Cuahonte, 2015, p. 219).

Sin embargo, décadas después, en entrevista
con Humberto Ricalde (1984) se sincera comentando:

Bajo el nombre de disefnio basico, en varios talleres
de la Facultad de Arquitectura, deben ser unas clases
muy malas, porque hay demasiada frialdad, demasiado
esquematismo en los nuevos desarrollos en nuestras
ciudades. ¢Ddnde esta el resultado de la sensibiliza-
cion del estudiante a los problemas espaciales y artis-
ticos? Los resultados son horribles [...] Por eso yo digo
que tengo la impresion que la labor mia es inutil y hasta
contraproducente (Goeritz en Cuahonte, 2015, p. 414).

En su ultimo ano de vida -entre homena-
jes y depresion- en una entrevista para Excel-
sior, Goeritz declard: “tuve muchos alumnos vy
me equivoqué, porque les dije que el trabajo que
hicieran daria como resultado embellecer al mun-
do” (Rosales y Zamora, 1990).

Cierre: la obra de arte total, el arte como
servicio y el diseno de si en el siglo XXI

Segun Boris Groys, un texto importan-
te para comprender la enunciacion del arte como
servicio y el disero total es Ornament as Crime de
Adolf Loos donde propone una unidad entre ética
y estética. Loos considera que la apariencia de una
persona es una expresion de su disposicion ética.
Bajo esta premisa, el ornamento es una expresion
de amoralidad o criminalidad, pues al ser innece-
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sario y buscar parecer lo que no es, es deshonesto.
Bajo esarelacion entre diserio y ética, se espera que
las personas se muestren honestas, simples y des-
ornamentadas, de la misma manera que su entorno
refleja formalmente valores de honestidad. El enun-
ciado moderno “el disefio manifiesta la verdad de
las cosas” (Groys, 2015) resume las posiciones de
artistas, disenadores y tedricos del siglo XX. Para
el Modernismo, el verdadero diseno va en contra de
un “deseo delictivo por encubrir la esencia ética de
las cosas bajo su superficie estética” (Groys, 2015,
p. 26). Probablemente, Goeritz no compartia la cri-
tica de Loos al ornamento, pues para él la funcion
social mas elevada era generar una emocion de es-
piritualidad, y el ornamento es capaz de transmitir
emociones. Sin embargo, lo que si compartian Goe-
ritz y Loos era la asociacion del trabajo artistico
con la ética y la defensa de un arte como servicio.

Segun Loos, los disefios modernos eran obje-
tos funcionales que hacian visibles su ética por me-
dio de su forma. El proyecto de la Bauhaus era dise-
nar la vida como totalidad: no solo buscaba cambiar
el arte autonomo por el utilitario, buscaba “disenar
la totalidad social” (Groys, 2015, p. 29). Gabriel Cha-
vez de la Mora comentd que con Goeritz aprendio
“que todo es disefable” (Méndez-Gallardo, 2014, p.
42), la clase de Goeritz se basaba en principios del
Bauhaus vy el diserio total (Méndez-Gallardo, 2014).
Por su parte, Mark Wigley (2017), en su ensayo ;Qué
paso6 con el diseno total?, escribe que como “todo
es disenable” se debe crear el adentro y afuera con
una busqueda de unidad. El diseno total proponia
que el arquitecto y disefiador generaran un todo co-
herente y unificado mientras el arte como servicio
buscaba promover valores universales: “jNecesita-
mos VALORES ESTATICOS!"'® (Goeritz, 1960).

Una herencia del disero total es que arqui-
tectosy artistas contemporaneos como Herzog & De
Meuron, Ai Weiwei y Donald Judd, y sus antecesores
Walter Gropius, Moholy-Nagy y Mathias Goeritz, no
justifican sus practicas artisticas en términos es-
téticos, sino en términos éticos: apelando a la ver-
dad de las cosas y su funcion social (Groys, 2015, p.

27), 10 que se relaciona con Vision in Motion (Nagy,
1947) y The New Vision (Moholy-Nagy, 1947), donde
Moholy-Nagy desarrolla a la educacion visual y del
disefio como una manera de formar el caracter de
los individuos.

El diserio industrial del siglo XX tuvo como
tarea revelar la esencia de las cosas al exponer su
verdadera naturaleza, Boris Groys dice que el dise-
no moderno genuino “no agrega sino resta” (Gro-
ys, 2015, p. 22). El planteamiento se relaciona con el
proyecto de posguerra de redisenar al hombre viejo
como un hombre nuevo™ y la consecuencia ultima
es disenar el caracter del sujeto, el cual adquiere
la obligacion de su auto-diseno, entendida como “la
presentacion estética como sujeto ético” (Groys,
2015, p. 24). Se establece una relacion entre diseno
y ética que busca una sintesis entre arte y vida. El
deseo de llegar al grado cero alcanzando la union
entre ambos, se obtiene creando objetos honestos
que muestren su funcion con claridad. Lo que argu-
menta Groys es que esa “Nueva Vision” al mezclar-
se con las tecnologias digitales de la imagen logro
construir un sentido de “autor” en la auto-repre-
sentacion de los ciudadanos-consumidores. Cada
cual adquiere la responsabilidad ética, estética y
politica del disefio de si mismo. Gropius, al incluir la
catedral “del futuro” en el Manifiesto de la Bauhaus,
propuso al diseno total como nueva fe.

Boris Groys concluye que la propuesta de
Beuys: “todos tienen la capacidad de ser artistas”
que Moholy-Nagy propuso antes como: “todos son
talentosos si desarrollan sus fuerzas creativas”; se
ha convertido en la obligacion del diserio de uno
mismo. En la relacion entre ética, estética y dise-
no, la imagen de uno mismo es la muestra de un
caracter que se manifiesta en su imagen. Parte de
ese diseno es crear y publicar imagenes que gusten
y muestren lo que somos. Esas imagenes forman
parte de redes de algoritmos vinculados a objetos

18) En mayusculas el original.

19) Por “el hombre”, se referian a los seres humanos en ge-
neral. La idea de género heteropatriarcal durante la Moder-
nidad y el disefio total no es objeto de este texto.
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producidos por robots. 1 a utopia del siglo XX sobre
unir entre artes y oficios para disenar el caracter y
el entorno del hombre nuevo -para una mejor socie-
dad- en el siglo XXl se mezcl6 con tecnologia digi-
tal, quince minutos de fama y la obsesion por likes.

La Bauhaus influyo en el arte como servi-
cio de Goeritz. En una conversacion entre Jurgen
Claus, Herbert Bayer y Mathias Goeritz, el ultimo
menciono que tal vez “surja ahora [en 1982] lo que
en su tiempo propuso el Bauhaus: una socializacion
del arte”; Herbert Bayer comento6 que inicialmente el
artista era artesano -la idea de genio fue posterior-,
Yy propuso que “en la actualidad [1982] [el artista,
desafortunadamente] es resultado de la influencia
de las galerias y los museos”. Bayer penso que, en
el futuro, el artista trabajaria con su época y so-
ciedad y el arte se incorporaria a todas las discipli-
nas (Cuahonte, 2015, p. 399-401); que todos pueden
ser talentosos si desarrollan sus facultades fue un
planteamiento de las vanguardias del siglo XX. El
Vorkurs, los libros de Moholy-Nagy y Kepes y los
cursos impartidos por Goeritz en México promo-
vieron la idea de que todos tenemos una potencia
creativa; 1o que aunado a tecnologias digitales de
creacion de imagen al alcance de la mano, democra-
tizaron practicas antes reservadas para creadores.
La socializacion de la practica artistica e integra-
cion del arte ala vida ahora implica la obligacion del
diseno de uno mismo y su publicacion para agradar.
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