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Presentacion

En 2019 se conmemoraron cien afos de
la puesta en marcha de la Bauhaus, escuela que
establecio las bases de lo que actualmente
conocemos como disefo industrial y grafico.
Como reconocimiento a la importancia que ésta
ha tenido, en la Facultad de Estudios Superiores
Cuautitlan de la Universidad Nacional
Autonoma de México se convoco a un espacio
académico de reflexion (simposio), con la fina-
lidad de repensar los aportes que la Bauhaus
hizo y que, de una u otra manera, siguen ha-
ciéndose presentes en el ambito educativo.

Sin duda, una de las propuestas mas
significativas de la Bauhaus fue que rescato la
produccion artesanal y la elevo a categoria de
Bellas Artes. A la par de ello cobro importancia
la fotografia, el dibujo, la tipografia, 1a ceramica,
la metalurgia, el tejido, y se pusieron al mismo
nivel de la pintura, escultura y arquitectura. Es
decir, el concepto de arte se amplia hacia otras
manifestaciones a las que no se les habia dado
esta connotacion y que habian sido designadas
simplemente como artes menores o artesanias.

Bajo esta perspectiva se recibieron
para el evento académico, trabajos de investi-
gacion que dejaban ver los diversos intereses
que siguen generandose a partir de la Bau-
haus. Esto no resulta extrano si se recuerda
que esta escuela buscaba romper la idea tra-
dicional del arte, pues pretendia que las piezas
que se realizaran dentro de la escuela estu-
vieran al alcance de todos los niveles socioe-
conomicos. Un ingrediente destacable sera
la funcionalidad; es decir, los elementos que

van a crearse en la Bauhaus ya no so6lo bus-
can producir una satisfaccion estética, sino
también su utilidad dentro de la sociedad. Con
ello, al mismo tiempo, busco romper la postura
tradicional del arte.

Todo esto hacia evidente la necesidad
de establecer un didlogo que llevara a valo-
rar los caminos que han seguido el diseno y
comunicacion visual a través de sus diversas
vertientes. Al mismo tiempo hay que reco-
nocer los alcances del espiritu de la Bauhaus
que aun continuan presentes y siguen sien-
do validos a través de las bases pedagogicas
y disciplinares que se han conservado en los
planes de estudio. No solo de la Universidad
Nacional Autonoma de México, sino en todas
las instituciones que tienen carreras o mate-
rias vinculadas a las artes y el diseno.

A la distancia podemos pensar en la
Bauhaus como una escuela que germina en un
momento en que el arte esta en la busqueda de
nuevos caminos, por lo que no resulta extrano
que los jovenes vieran en ella una alternativa
a sus inquietudes. Asi, a cien anos de distan-
cia ese espiritu creativo que caracterizo a los
distintos componentes de la Bauhaus se hizo
presente en las diversas propuestas que se
recibieron para conmemorar el centenario.

Cabe senalar que dentro de la Bauhaus,
la manera en que se ejercia la docencia va ser
muy importante, pues se buscaba fortalecer
la creatividad de los individuos, ademas de
dotarlos de una preparacion general integral.
También se buscaba brindarles todas aquellas
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herramientas que les facilitarian el desarrollo de
sus actividades creadoras. Lo que lleva a artistas
destacados como Paul Klee y Vasili Kandinsky a
participar como profesores dentro de dicha ins-
titucion. A ellos deben agregarse que destacaron
en actividades que hoy resultan fundamentales
del diseno; Herbert Bayer, en la tipografia, y
Laszlo Moholy-Nagy, en la fotografia.

Llama la atencion que de los trabajos
propuestos para el simposio de la Bauhaus un
numero importante confluyera precisamente
en las cuestiones pedagoégicas. Por ello, hoy al
darse el interés por sacar a la luz todas estas in-
quietudes, se decidio reunirlas bajo el rubro de
pedagogia. Por otro lado, tienen la caracteristi-
ca de que estaban realizadas desde una vision
interdisciplinaria, que paradojicamente es otra
cuestion que caracterizo a la Bauhaus.

Entre los textos que conforman este
volumen pueden encontrarse cuestiones que
abordan aspectos que van desde visiones ge-
nerales hasta cuestiones especificas, pero te-
niendo como hilo conductor la pedagogia. Asi,
Alma Elisa Delgado Coellar plantea que a pesar
de que en ocasiones podria establecerse o iden-
tificarse una similitud entre los conceptos “mo-
delo educativo” y “modelo pedagégico” eso no
es asi, por lo que basandose en diversas fuentes
establece las caracteristicas que identifican a
cada uno, en diversas dimensiones: ontologi-
cias, epistemoldgica, psicopedagogica.

Luz del Carmen Vilchis, por su parte,
establece un recuento critico de la importancia
que tiene la Bauhaus dentro de la ensefianza del
diseno. A través de su escrito queda claro que si
bien la ensefianza que se impartio en esta pue-
de considerarse como un parteaguas dentro de
las instituciones de la época, ello no implica que
de la nada se establezca un modelo educativo
nuevo, pues la particularidad de ésta fue que
supo conjuntar el pasado y el presente, en que
se desarrollo, que es lo que hasta la fecha ha
permitido que permanezca su luz.

Maria Eugenia Rabadan Villalpando re-
cupera en su texto la discusion que se ha dado
en torno a la inclusion de la Bauhaus dentro
de las vanguardias que se generan a princi-
pios de siglo XX. Se tiene como contraparte la
idea que establece la conservacion de tradicio-
nes académicas del pasado, que se ha buscado
evidenciar en algunos elementos organizativos
de la Bauhaus.

Por su parte Eska Elena Solano Meneses
parte de un analisis historico del diseno, que la
lleva a establecer la importancia del racionalis-
mo. A éste no fue ajena la Bauhaus, que como
establece la autora es una caracteristica que se
hace presente en la era de la industrializacion.

loulia Akhmadeeva presenta en su capi-
tulo un analisis comparativo entre la Bauhaus
y lo que podria considerarse la Bauhaus rusa,
Vkhutems, no con la intencién de proponer la
superioridad de una sobre otra, sino mas bien
para establecer los puntos de coincidencia
entre dos instituciones que contribuyeron al
desarrollo del diseno.

Por ultimo, Sandra Valenzuela realiza
un estudio interesante sobre el traslado de la
pedagogia de la Bauhaus a suelo mexicano a
través de la figura de Mathias Goeritz, quien
juega un papel importante en la transformacion
cultural del pais durante la segunda mitad del
siglo XX. En el que seran importantes los pos-
tulados que se esgrimieron en el disefio tanto
en el sentido teorico como practico.

Sin duda, los textos que conforman este
volumen, seran una fuente importante para
seguir invitando a la reflexion en torno a la
Bauhaus. Pero, también serviran para enrique-
cer la formacion de las futuras generaciones
de disenadores, tanto dentro como fuera de la
Universidad Nacional Autobnoma de México.

Mauricio César Ramirez Sdnchez
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~._  Cavilacion critica sobre la Bauhaus
y sus huellas en el diseno
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Luz del Carmen Vilchis Esquivel

Preludio al concepto de diseno

La escuela de Bauhaus nace y evolucio-
na en medio de una de las mayores crisis sufri-
das en Alemania durante el siglo XX. Es la época
entre las dos grandes guerras, lapso durante el
cual se instaura en ese pais la Republica de Wei-
mar, escudo que representa la buena intencion
de transitar de la monarquia a la democracia.
No obstante, la politica de la socialdemocracia
se enfrentd a las tensiones derivadas de los
vicios autoritarios, ideologias antagonicas y el
crecimiento del germen del nazismo. Los an-
tropologos reconocen en este tiempo una gran
actividad demagogica en la que se predicaba la
libertad como esencia del hombre mientras las
practicas sociales decian lo contrario. Se des-
conocio a la razon, argumentando que ésta no
es abstracta, especulativa o cientifica, atribu-
yeéndole el caracter historico. El uso de la razon
se trato de adjudicar al sentido de la tolerancia,
la cual al final de este tiempo resultaria total-
mente pisoteada.

La economia que se desarrollo des-
de las reparaciones de la guerra tuvo como
basamento la desconfianza. Asi surgio la hiper-
inflacion, crueles devaluaciones cuyos efectos
mas importantes se mostraron en una grave mi-
seria de la poblacion causada por el desempleo.
También hubo desabasto, carencia, fracaso,
delincuencia y violencia como daros paralelos.

Weber predico la ética de la responsabilidad
intentando desarrollar un sentido burgués con
conciencia de clase. Asimismo las teorias socio-
l6gicas apelaron a la denominada racionalidad
formal empresarial.

Los elementos anteriores fueron los
catalizadores cuya fragilidad abrio las puer-
tas al nacional-socialismo que traeria con-
sigo la hecatombe de un discurso que estu-
vo muerto desde el principio. Desde 1918, se
expusieron los supuestos de una inexistente
continuidad del pasado mezclada con los ab-
surdos de la invisible democracia en la que la
empresa Yy la industria descansaron hundiendo
a la clase trabajadora. Las influencias de la pro-
paganda fueron letales.

En este caldo de cultivo peligroso se
formaron quienes habrian de dirigir la Bauhaus,
proyecto educativo ensalzado por muchos,
particularmente en el centenario de su ins-
tauracion y criticado agudamente por unos
cuantos que lamentan el proceso de fetichiza-
cion y ocultacion de la realidad integra de la
escuela sometida a “piadoso embalsamamiento
a manos de Gropius y otros exmiembros que,
desde el exilio [se aferraron] a un espejismo”
(Colloti et al., 1971, p.9) en medio del cual inten-
taron presentar una organizacion racionalista
cuando precisamente uno de sus valores fue el
existencialismo contrario a toda razoén.

pas. "



Huellas de la filosofia alemana
en Bauhaus

La dialéctica hegeliana culmina la marcha de
la razon por la historia de la filosofia con la fusion
de ser y saber en un orden absoluto que integra al
hombre con el universo. Es un sistema conceptual
que postula la verdad del espiritu como un principio
que apela a la racionalidad y la objetividad. ldea o
materia, contenido y forma, sujeto u objeto, se des-
envuelven en la trama del devenir en triadas donde
se actualiza el ser en el saberse a si mismo.

En pleno dominio del sistema de la dialéctica
hegeliana, la historia vive un desencanto debido a la
Revolucion Industrial, que junto con el Estado y los
principios positivistas, creaciones supremas de la
razon, en lugar de satisfacer las necesidades mate-
riales de los pueblos junto con la libertad y la justicia
prometidas, acentuan las contradicciones sociales
y con ellas la pobreza y la injusticia, tanto que hay
otra dialéctica que dirigen contra ella las filosofias
destinadas a identificar los nuevos tiempos.

Desde el interior mismo de la dialéctica, los
discipulos de Hegel, ya sea por quienes desde su iz-
quierda centran su critica en el método o por quie-
nes desde su derecha lo hacen al sistema, con base
en el orden de intereses creados o desde la utopia
de la razon, abren la puerta para que otros, quienes
niegan alarazon ennombre de otras causasy contra
el ansia insaciable de verdad, reclaman en nombre
de la pasion por la vida el derecho del sujeto contra
el objeto y la primacia de la verdad existencial sobre
el conocimiento. Kierkegaard y Nietzsche, por sen-
das diferentes, pero ambos sin saber desentender-
se de las influencias hegelianas, bajo las consignas
del cristianismo uno y del hombre sin Dios el otro,
empiezan la subversion infortunada cuya apoteosis
traeria con el 6bito de Dios el del hombre y con la
negacion del conocimiento la del ser.

Contra la idea hegeliana que concibe los
conceptos como mediadores, Kierkegaard propone
una dialéctica con base en la inmediatez imposible
de transacciéon conceptual, con el propésito de dig-
nificar la existencia del hombre. En otro tenor, Niet-

zsche, filésofo del eterno retorno, vuelve la crisis
de la conciencia en conciencia de la crisis, como
abierta rebelion contra los racionalismos -griego y
hegeliano-, los principios del cristianismo y la mag-
nificacion del Estado.

Dios es un pensamiento que vuelve torcido todo lo de-
recho y que hace voltearse a todo lo que esta de pie.
¢Como? ;Estaria abolido el tiempo, y todo lo perecede-
ro seria unicamente mentira? [..]

iMalvadas llamo, y enemigas del hombre, a todas esas
doctrinas de lo uno y lo lleno y lo inmovil y lo saciado
y lo imperecedero!

{Todo lo imperecedero — no es mas que un simbolo! [...]
(Nietzsche, 1972, p. 79).

Este pensador defiende que lo expresado
rebela las grandes mentiras del hombre, artima-
nas en las que este se ha visto embrollado, con
las cuales ha justificado a través de los tiempos
el temor a la verdad. Desde este basamento, el fi-
l6sofo expone un enfrentamiento fundamental:
Dioniso contra Apolo y de ahi deriva las antinomias
arte-conocimiento o vida-verdad, desembocando
en la esperanza del superhombre, el cual, esclavo
de la falta de rigor légico, tiene como encomienda
desarrollar y precisar los nuevos valores. La filoso-
fia de Nietzsche es el elogio existencial a la praxis,
elocuente enardecimiento dionisiaco privado de
toda guia racional y objetiva cuyo futuro sucumbe
al senorio de la voluntad.

La sabiduria de Zaratustra, en quien
Nietzsche intenta la reconciliacion de la ciencia y el
arte, del saber con la poesia, por el conocimiento
de la gaya ciencia, ciencia del saber alegre donde
reaparece el conocimiento como intuicién que es
renacer dionisiaco, saber de la vida mas alla de si
misma para triunfar sobre el dolor de no ser.

Triunfo solitario del hombre que cumple
su sino. El filésofo oculta que la muerte de Dios
es también la del hombre y conlleva el término de
la historia. Con Nietzsche toman fuerza el pensa-
miento existencialista que aliena la esencia para
privilegiar el existir, el nihilismo de los cinicos y los
escépticos enunciado por Turguénev -por la nega-
cion de toda autoridad y el rechazo a todo principio
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religioso (Volpi, 2007)- y el vitalismo voluntaris-
ta que apela a la despreocupacion opuesta al me-
canicismo enunciando la fuerza vital de lo ludico.

Las convulsiones politicas en Alemania,
posteriores a la Primera Guerra Mundial y a la ins-
tauracion de la Republica de Weimar, aunadas al
panorama filosofico y cientifico dominado por esta
ofensiva contra el racionalismo dialéctico y el adve-
nimiento de los positivismos, hace presa al pensa-
miento industrializado de un horizonte que propicia
la negacion de su caracter cientifico quedando al
margen de toda posibilidad racionalista. Desde esta
idea parte Husserl, cuyo objetivismo ingenuo, en
la llamada fenomenologia, pone entre acotaciones
al ser glorificando el yo que piensa, que se acer-
ca para entender el mundo recurriendo para ello a
las evidencias que la experiencia le proporciona. La
fenomenologia en este presentarse a los fendme-
nos para descubrir los gérmenes del conocimiento,
toma a los objetos como componentes de la con-
ciencia para regresar al sujeto.

Por su lado Max Scheler postula su filosofia
del asombro, llevando la fenomenologia al terreno
de la axiologia, donde propone determinar la for-
ma de llegar al conocimiento del ser a partir de la
reduccion demostrando el caracter objetivo de los
valores. Aqui, los hechos puros, ajenos a todas las
estructuras conceptuales cientificas, consisten en
que el objeto se done a si mismo con su concep-
to, de manera que coincida el objeto dado con lo
nombrado. Esta filosofia, mezcla de fenomenologia
con vitalismo, no oculta el irracionalismo donde
desemboca la filosofia de Husserl, con Heidegger
a la cabeza.

Continuamente apetecemos unas cosas y rechaza-
mos otras que nunca ni en parte alguna hemos “ex-
perimentado” como objetos. La plenitud, la amplitud y
diferenciacion de nuestra vida conativa no dependen
en modo alguno unicamente de la plenitud, amplitud
y diferenciacion de nuestra vida intelectual, repre-
sentativa y conceptual. Tiene, por el contrario, su ori-
gen propio y sus propios grados de significacion [...]
(Scheler, 2001, p. 89).

Seria Heidegger quien daria la continuidad
idonea a existencialismo y nihilismo, formas de
pensamiento que impregnaron el pensamiento ale-
man durante la Republica de Weimar, proveyendo
ademas en su momento al nazismo de todo su
corpus ideologico. Heidegger cree firmemente en
el intentar ser un desvelar continuo de la esen-
cia del hombre evidenciando la estructura formal
y existencial del ser ahi. La realidad tiene sentido
unicamente desde el supuesto de la existencia, del
Dasein, ser-en-el-mundo o ser ahi. Aqui se expone
con escrupulosidad la filosofia de la subjetividad, se
trata de un humanismo que piensa al hombre desde
las transiciones de la accion, es un ser dinamico en
constante movimiento. De los vinculos entre lo que
es y lo que se hace se derivan los términos de inter-
pretacion subjetiva, en ello no esta en juego el ser
humano sino su esencia historica.

[rracionalismo que se niega a decir su nom-
bre, que piensa el habla como morada de la esen-
cia del hombre y casa del ser, el existencialismo de
Heidegger termina en nihilismo por la imposibilidad
de conocimiento del ser. La negacion del ser y laim-
posibilidad del conocimiento, elementos comunes al
nihilismo en que desembocan las corrientes filoso-
ficas surgidas en contra de la dialéctica hegeliana,
pusieron en el centro de sus reflexiones la subjeti-
vidad existencial abandonando la verdad de la vida
por el miedo a la muerte erigida en la verdad uUnica
del hombre. Sus postulados convergen con la re-
duccion de la realidad del mundo a su imposibilidad,
diluida en la palabra de la metafora infinita. Nietzs-
che y Heidegger forman parte de la lista de filosofos
que han dejado la razdn sin sujeto que la pronuncie
Yy sin objeto en el que recaiga, postergando la reali-
dad al futuro imposible donde pueda hacer:

La locura de la razén por la desconceptualizacion del
conocimiento [en la que se encuentran los nombres de
Nietzsche y Heidegger] se agrega el eclecticismo de sus
eclecticismos propios, que pueden sumarse al nihilis-
mo axiologico del positivismo y sus variantes, en su
convergencia por el terror a la vida subyacente al con-
sumismo, que sin ser nombrado y en silencio se alimen-
ta de él y permite mantener las condiciones del dominio
econoémico imperante... (Del Palacio, 2018, p.71)
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El pragmatismo de la Bauhaus fue fiel a esta
tradicion del pensamiento aleman, sin aceptar im-
posicion alguna, encauzo tanto el vitalismo como la
individualidad por derroteros absolutamente ajenos
a la Republica de Weimar, en el amplio sentido filo-
sofico y politico. Solo desde esa cortina de pensa-
miento es posible comprender la supervivencia de
la Bauhaus en medio de la masa anénima derrotada
en el subjetivismo. Schlemmer, por ejemplo, tuvo
la obsesion de estudiar este enfrentamiento entre
teoria y practica, entre objetivismo y subjetivismo,
entre lo dionisiaco y lo apolineo, para él “la teoria
tenia que ver con Apolo, el dios del intelecto, en tan-
to que la practica estaba simbolizada por las fies-
tas desenfrenadas de Dioniso”. De igual forma, las
fiestas de la Bauhaus tenian este sentido nihilista
con sus tematicas dedicadas a la barba, lanariz y el
corazoén o centradas en el descanso, la pasion y el
climax (Goldberg, 1988, pp. 85-91).

Un analisis acucioso de los textos de la Bau-
haus permite deslindar la franca preferencia por la
técnica y el hacer sobre la conceptuacion y el pen-
sar. Bauhaus sucede maneras, no teorias, ni en el
arte y el diseno o la ensenanza.

Cambios en la cultura alemana de Weimar
y sus senales en la Bauhaus

Europa ejerci6 una enorme presion
cultural sobre Alemania durante la Republica de
Weimar. lLas vanguardias artisticas encontra-
ron nichos de crecimiento en todos los ambitos.
Particularmente se encuentra un importante impul-
so de la Nueva objetividad, el Dadaismo, la Abstrac-
cion, el Expresionismo y el Constructivismo, todos
ellos movimientos contestatarios que de una u otra
manera trataron de ejercer una vision critica hacia
los canones socio-culturales del siglo XIX y princi-
pios del XX. La primera guerra y el impasse que le
siguio, colmado de posturas politicas y econdémicas
que evidenciaron una época de transicion, la cual
finalmente patentizdé problemas insoslayables con
la segunda conflagracion, agudizando las confron-
taciones artisticas.

El orden inexistente se materializdo en una
secuencia de rupturas estilisticas reconocidas
como los “ismos.” Sin intencion de abordar defini-
ciones que se encuentran en las historias del arte
moderno y contemporaneo, es relevante para en-
tender ciertas circunstancias de la Bauhaus como
objeto de estudio, mencionar el acento de ciertas
vanguardias en las manifestaciones artisticas ale-
manas de la época. Destaca en el cine el Expresio-
nismo aleman representado por tres grandes obras:
Metroépolis, Nosferatu y El Gabinete del Doctor
Caligari, en ese retrato en que la ficcion muestra
a través de la metafora fragmentos de la realidad.
Lo mismo sucedié en la literatura difundida por las
revistas Der Strumy Die Aktion. En las artes plasti-
cas se encontraba la fuerza y determinacion de los
grupos Die Briucke cuyos manifiestos seguia la fi-
losofia nietzschiana y el grupo Der Blaue Reiter del
que Kandinsky fuera miembro activo y dominante
al igual que Paul Klee.

Como oposicion al Expresionismo surgio la
Nueva objetividad, que abarco literariamente des-
de Zweig con Amok y Kafka con Die Verwandlung
traducido como La Metamorfosis hasta Brecht o
Hugo Ball con Flametti. Sobresalen en cine Kuhle
Wampe oder: ;Wem gehdrt die Welt? o Estomago
vacio: ;quién es el dueno del mundo?, pelicula pro-
hibida por retratar el régimen aleman incluyendo a
la lglesia, o Bajo la mdscara del placer, cinta polé-
mica sobre el nazismo. En este estilo, que rechazo al
Expresionismo, sobresalen en pintura los grandes
criticos de la sociedad alemana Otto Dix y Geor-
ge Grosz. Asimismo, desde este enfoque se expresa
una arquitectura sencilla, funcional y practica con
Bruno Taut, Erich Mendelsohn y Hans Poelzig.

Principia la Nueva Fotografia con Ren-
ger-Patzsch, Heartfield, Blossfeldt y Peterhans,
quienes pugnan por imagenes que presenten el
uso funcional tanto de la luz como de encuadres,
perspectiva y enfoque buscando documentar an-
tes que interpretar la representacion poética de
lo sustantivo. La fotografia tiene un trascendente
desarrollo, en particular, los géneros no derivados
de la pintura como documentos testimoniales, na-
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rrativa grafica, apropiacion, documento historico o
reportaje, gracias a ello es que en la actualidad se
encuentran acervos que lograron fijar la imagineria
cotidiana de Weimar con una lente objetiva que des-
pliega contrastes, desempleo, carencias, fracasos,
decadencia y violencia.

Dentro de la voragine subjetivista destaco
el Constructivismo como vestigio del pensamiento
que prevalecio durante la época victoriana aplicado
al industrialismo, tomando como base las ensefnan-
zas de De Stijl encabezado por Theo van Doesburg
y Arts & Crafts vinculado con William Morris. Los
principios que inspiraron a ambos movimientos se
identifican como antecedentes de la Bauhaus en
tanto que le aportaron el pensamiento funcional
por un lado y por otro el afan de recobrar lo me-
jor de la manualidad para el ambito industrial. De
igual manera es menester anotar por sus vinculos
constructivistas y sus reflejos en la Bauhaus la im-
portancia del Deutscher Werkbund, comunidad ar-
tistica, arquitectonica e industrial alemana de prin-
cipios de siglo instaurada por H. Muthesius, a la que
pertenecieron tanto Behrens como Gropius y cuyo
lema era Vom Sofakissen zum Stddtebau, en espa-
nol significaba la construccion “desde el cojin del
sofa hasta la urbanizaciéon”, el cual habla con preci-
sion de las intenciones del grupo.

En la revision de los ejercicios informales
de los estudiantes de Bauhaus (Wiedemeyer, 2019)
y los catalogos del centenario es posible apreciar
los vestigios de las vanguardias, especialmente Ex-
presionismo, Dadaismo y Futurismo que, en el tran-
sito historiografico de la escuela fueron ubicando-
se en nichos mas delimitados y especificos hasta
abrir un franco vano al Constructivismo en todas
sus modalidades. Esta vision era una exigencia
socio-economica si se queria sobrepasar el entorno
artesanal hasta tocar con eficiencia los dominios de
la industria. Argan afirma que, cuando el curso ba-
sico transité de Albers a Moholy-Nagy, la didactica
se modifica para establecer “una mas directa bus-
queda de la forma [...] fase mas netamente “cons-
tructivista” dentro de la historia de la Bauhaus”
(Argan, 2006, pp. 56-57).

Influencias pedagagicas de la Bauhaus

Todos los individuos somos hechura de
una linea del tiempo socializada en la cual vivi-
mos diferentes experiencias de aprendizaje, y por
ende, diversas representaciones y esquemas de la
realidad y del mundo. Con base en lo anterior es
posible afirmar que, para entender cualquier estra-
tegia de ensenanza-aprendizaje, es indispensable
el conocimiento de investigaciones y desarrollos
que se han llevado a cabo al respecto, asi como las
concepciones de docente, estudiante, entorno, pro-
ceso, situaciones de aprendizaje, sentido de apren-
dizaje, caracterizacion del desarrollo, y con ello, los
modelos pedagogicos que han evolucionado con
base en las teorias de aprendizaje surgidas de la
psicologia educativa.

lLos paradigmas pedagogicos, desde sus
puntos de vista y horizontes, representan “un gran
aporte [porque posibilitan] conocer las capacidades
y restricciones [..] para procesar la informacion”
(Aguilar, 2010, p. 38) y asi modular la educacion a
las posibilidades cognitivas de los alumnos, obte-
niendo como resultado la eficiencia del proceso de
ensenanza-aprendizaje.

Sin embargo, para efectos de esta in-
vestigacion y los resultados que se perfilan, el
Constructivismo es la alternativa mas importante,
surgida del modelo sociocultural; es la que menos
tradicion y aplicacion ha tenido en el campo edu-
cativo porque sus raices rusas la hicieron un
movimiento educativo discreto que, gracias a cono-
cidos educadores, se dio a conocer de manera par-
cial en el resto del mundo.

La teoria sociocultural constituye en la ac-
tualidad uno de los grandes apoyos psicoeducati-
VO0S, ya que cada vez son mas los interesados en
retomarla por diversas razones. Tiene un estrecho
lazo con las teorias cognitiva y constructivista or-
ganizadas por lineas generales siempre presentes
en cualquier trabajo tedrico-aplicado, 1o cual per-
mite la sistematizacion de un solo objeto de estudio:
la busqueda de procesos cognoscitivos superiores.
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De la teoria sociocultural (Carrera &
Mazzarella, 2001) destacan tres principios basicos:
los procesos psicologicos superiores con origen
en procesos sociales; los procesos mentales en-
tendidos a través de la comprension de recursos o
signos que actuan como mediadores entre estimu-
los y respuestas y el método genético o evolutivo,
que permite el estudio de los procesos mentales; es
decir, el objeto de estudio de la teoria sociocultural
se sintetiza como el analisis de la conciencia en sus
diversas dimensiones, relacionando procesos psi-
cologicos y socioculturales (Pozo, 1997).

Vygotsky logro desarrollar una de las pro-
puestas conceptuales mas trascendentes de su
época, la cual continua vigente y proporciona ele-
mentos esenciales en los trabajos de la psicologia
educativa actual. Los elementos destacados son:
un marco teorico que integra los elementos so-
ciales, semiodticos y psicologicos del ser humano
y la propuesta teorico-metodologica e historica
para la investigacion de los procesos psicolégicos
superiores del individuo.

Desde el punto de vista de estos conceptos,
existe una relacion reciproca entre sujeto y objeto
de conocimiento, ambos se transforman mediante
la constante interaccion. Asi se considera que el
proceso de adaptacion del individuo al medio no
solo es de orden biologico, sino que cada actividad
que realiza es nominada como una practica sujeta
0 determinada por las condiciones socio-histori-
co-culturales en que se encuentra.

Esta teoria de la interacciéon social sumada a
la teoria del desarrollo de la inteligencia de Jean Pia-
get, la teoria del aprendizaje social de Bandura y la
teoria de la personalidad de Mischel darian lugar a
la hipétesis que vinculo la interaccion del individuo
con la interdependencia, proporcionando un acer-
camiento al paradigma de la educacion constructi-
vista desde las lineas de investigacion psicogenéti-
ca. La metodologia dentro de esta linea de trabajo
se baso en la ensenanza indirecta con énfasis en la
actividad, la iniciativa y la curiosidad; el aprendizaje
se generaba en sentido amplio, con base en el desa-
rrollo, y en sentido estricto generaba la formacion
propiamente dicha.

En el marco pedagogico constructivista, el
maestro es el promotor del desarrollo y la autono-
mia de los estudiantes, mientras el alumno es cons-
tructor activo del propio conocimiento. L.a meta
es la autonomia moral e intelectual. Retomando
elementos del método historico-critico y del anali-
sis formalizante y psicogenético, los constructivis-
tas elaboraron una epistemologia que, sin ser cien-
tifica, se presento como alternativa sistematizada.

Los principios constructivistas estan en-
cabezados por la interaccion reciproca del suje-
to y la organizacion interna de regulacion. Es asi
que se puede hablar de esquemas de organizacion
del sujeto cognoscente partiendo de la categoria
de la accion. Las constantes son la organizacion y
la adaptacion, esta ultima supone los procesos de
asimilacion y acomodacion. Los supuestos tedricos
incluyen la consideracion de las etapas de desarro-
Tlo intelectual y los tipos de conocimiento natural,
16gico y social.

La problematica del Constructivismo siem-
pre fue epistémica, ya que la adquisicion del conoci-
miento siempre se vio perseguida por las categorias
del pensamiento racional, mientras los constructi-
vistas buscaban sus postulados interaccionistas y
relativistas. Lo cierto es que habia un papel activo
del sujeto en el proceso de conocimiento y el argu-
mento mas importante era el impacto de las accio-
nes del sujeto cognoscente generadas a traves de
su interaccion con el objeto de conocimiento.

Esta continua relacion sujeto-objeto de
conocimiento estaba mediada por las diversas acti-
vidades que realiza el individuo mediante recursos
socioculturales, los cuales se dividian en recursos
técnicos y signos, ambos orientando las tareas para
transformar el contexto, el cual a la vez modifica
al individuo. Asi la técnica era vista como el mas
importante de los elementos externos mientras
los signos correspondian al yo. El individuo debia
construir utilizando todos los recursos posibles en
una constante retroalimentacion del entorno. Asi
se lograba la internalizacion de las funciones de
caracter superior.
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El Constructivismo aleman se baso en el
modelo ruso, particularmente la teoria vygotskiana
y algunos principios de la llamada Escuela Nue-
va, basados en la ideas de educacién formal
concebida como comunidad viva de H. Lietz, P.
Geheeb y G. Wyneken, ellos permitieron aco-
tar elementos del proceso ensefanza-aprendizaje
destacando el papel central de la comunidad y la
plenitud del individuo, ya que incidian en la forma
en que el estudiante visualiza el mundo. El tipo y
calidad de los recursos técnicos determinaba los
patrones de desarrollo y por ende las conductas
dependian de la convivencia y el trabajo activo per-
manente. Asi, la idea de un ambiente colaborativo
en el que en cualquier momento puede surgir el es-
piritu independiente era total.

El lenguaje se entendi6 como una de las
funciones constructivistas que modifican los
parametros de percepcion, operaciones Senso-
rio-motoras, atencion y todas aquellas perceptibles
0 No que alteran el sistema dinamico de la conduc-
ta. El uso de signos conducia a la amalgama entre
campo sensorial y sistema motor, estableciendo
nuevos horizontes.

En la Bauhaus, el lenguaje visual aprendido
desde el especial empeno en liberar el poder visual
expresivo del estudiante, rompio con las técnicas
tradicionales de la enserfianza de las artes en un es-
fuerzo por abrir los ojos de los alumnos a las le-
yes fundamentales de la percepcion. Las técnicas
de ensenanza obligaban a los estudiantes a explorar
los factores constructivos en las artes y el diseno,
libres de toda férmula preconcebida y funciones
predeterminadas, acudiendo a los principios de la
teoria psicologica de la Gestalt. La idea era saturar
a los alumnos con una riqueza de conocimiento téc-
nico emanado tanto de las artes como de las arte-
sanias, desafiando soluciones que se comprendian
como canones y refiriendo a nuevos, y en ocasiones
desconocidos, campos de la instruccion. 1L.a Bau-
haus traté de acabar con los prejuicios y de aportar
nuevas perspectivas para manejar los proyectos ar-
tisticos (Arranz, 2010).

Las nuevas reglas instauradas por la Bau-
haus llevaron hasta el punto limite la percepcion di-
recta, bajo el control de las funciones de los diversos
lenguajes artesanales. Este desarrollo constructivo
representd un rompimiento con la tradicion conso-
lidando una época de transicion y una degeneracion
del estilo propio. La atencion estuvo enfocada en la
praxis, el concepto segun Vadillo (2019) era la mate-
ria prima de un enfoque formativo cuyas fronteras
eran amplias, la liberacion del material en pos de la
forma y la funcion.

Nunca se anularon los elementos del pasado,
estos se integraron naturalmente al dia con dia en el
desarrollo de un existencialismo operativo. L.a sim-
biosis entre el pasado y el presente posibilito que los
cambios ocurridos en la memoria de los estudiantes
se dieran de forma analoga a los que se reconocen
en el campo de los estudios perceptuales, permi-
tiendo asi que los recuerdos no fueran fragmentos
del pasado disponibles sino una manera de unificar
condiciones para la construccion de destrezas que
devinieron en experiencia expresa, constante y ma-
nifiesta con la ayuda de los resultados obtenidos en
cada uno de los talleres.

Entendimiento del manto conceptual
de Bauhaus

Los procesos del pensamiento: percepcion,
aprendizaje Yy memoria, asi como las principales
teorias respectivas, permiten comprender la idea
de red semantica, un modelo de comprension del
proceso cognitivo segun el cual el conocimiento
esta almacenado y organizado en la memoria en
forma de tramas, en las cuales las palabras, even-
tos o representaciones forman relaciones que en
conjunto derivan en significados (Vera, 2005). El
conocimiento es entendido como urdimbre de ideas
traducidas a conceptos que tienen de alguna mane-
ra interconexiones semanticas que las hacen perte-
necer a un determinado grupo. Los campos seman-
ticos se organizan por nodos y siempre emergen de
ellos nuevas vertientes conceptuales.
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Hablar de sentido indica un correlato inten-
cional donde la esencia sintética de la conciencia
del sujeto explica que el objeto de aprendizaje sea
de manera distinta ante dicha consciencia y la in-
formacion que se clasifica con distintos predicados,
por ello, “este analisis del mundo exterior es
propio del lenguaje humano [..] a través de él
llegamos a dominar y conjurar el mundo exterior”
(Bronowski, 1997, p. 58).

Todo sentido intencional, que en el caso
que nos ocupa tendria como nucleo esencial de
significacion al aprendizaje, tiene un objeto que
siempre presenta sentidos distintos, lleva a cabo
una fusion de predicados, tantos como sean uni-
dos a él, destacando el imperativo de ir a las cosas.
Con base en esto se puede hablar del condiciona-
miento de la imaginacion y la memoria, a través
de evocaciones aprendidas con relaciones abso-
lutamente arbitrarias. La secuencia de pautas de
actuacion que de ello se deriva, construye reper-
torios o estrategias cognitivas que se adoptan de
manera inconsciente incluyéndose en las diversas
jerarquias de la memoria, ya se trate de la memoria
operativa, semantica o eidética.

La nocion de sentido es la secuencia de si-
tuaciones evocadoras por las que un sujeto confor-
ma su pensamiento, retroalimenta su entendimien-
to complementado por configuraciones culturales
Yy, 10 mas importante, estructura su imaginacion,
complejo de significacion desde el cual interpreta
el mundo; son presupuestos, prejuicios, valores,
maneras de inteleccion, de ver y representar men-
talmente las cosas cuya comprension se realiza ine-
vitablemente desde los contenidos que configuran
la memoria, es decir, desde lo experimentado, lo
aprendido y lo imaginado (Deleuze, 1994).

Comprender un aprendizaje determi-
nado como el de la Bauhaus, que contiene una
finalidad, una direccion y un sentido especifico,
es una accion en la que se debe comprender la
manera en que se configura el campo semantico
construyendo las condiciones en que integrara un
contenido simbdlico.

La imaginacion que estructura una percep-
cion o un aprendizaje y la imaginacion que los inter-
preta y recuerda constituyen la esencia del ambito
abierto del sentido en acciones paralelas, explicati-
vas e implicativas, cuya mediacion es el vestigio, la
huella expresada como concepto; en otras palabras,
el objeto que, sumado a otros de la misma condi-
cion, es la substancia fundamental de la imagineria
mental, es decir, es condicion de las evocaciones.

La mediacion de lo aprendido es compren-
sible desde la vision analogica que lo vincula con
el contexto, donde mas alla del repetir o estanda-
rizar, se establecen nucleos de comunicacién cuya
esencia es similar a las “imagenes agentes de los
antiguos” (Joly, 2003, pp. 214-215) que actuaban
sobre la memoria por su capacidad de asociacion
en imagenes mentales, con aspectos sintéticos que
requieren equilibrar entre la equivocidad del exce-
dente de sentido y la univocidad del sentido literal.

El sentido de lo enserfiado en la Bauhaus se
construye en un proceso de semiosis que teje una
urdimbre de significacion resultante de la accion de
los signos, concibiendo la realidad como relacional
en la cual, en coincidencia con Ortiz—0Osés (1995), 1o
importante son los conocimientos pertinentes para
entender el signo y sus contenidos en una concate-
nacion especifica de significacion cuya expresion es
siempre el todo de un objeto aprendido. Bronowski
(1997) afirma que siempre se descodifica una par-
te incompleta de la naturaleza llevando a cabo una
representacion metaforica aproximada similar a las
formaciones del lenguaje: en virtud de acciones pu-
ramente cognitivas, asi comienza el desarrollo del
manto conceptual.

Eluniverso fenoménico de la Bauhaus ha sido
lamentablemente fragmentado semanticamente,
esta la parte seleccionada a traveés de los sentidos,
que constituye la esfera de la praxis, en la cual “los
fenomenos que le constituyen son términos de una
mezcla de relaciones dependientes de la mente e in-
dependientes de la mente [...] objetivados por medio
de la sensacion y la percepcion y puestos a dispo-
sicion de la comprension” (Deely, 1996, pp. 63-64).
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Segun el supuesto filoséfico, ningun objeto
0 signo significa mas de lo que esta en su esencia,
asi se nutren los diversos niveles de los archivos de
la memoria de la Bauhaus. Ampliando la afirmacion,
lo aprendido debe ser considerado un entramado de
signos que crean, evocan o expanden el sentido y
este, “no se produce por la suma de los significa-
dos parciales de los signos que lo componen, sino a
través de su funcionamiento textual” (Zunzunegui,
1998, p. 78).

El excedente de sentido, ese incremento de
significados que trascienden lo percibido, proviene
de los aspectos propios de sus contenidos que de-
vienen en lo aprendido o se realimentan del con-
texto y el intérprete. No son realidades diferentes,
dado que el perceptor, quien interpreta, comprende
desde sus prejuicios y tradiciones, esto es, desde
sus recuerdos que resuelven asociaciones del uni-
verso fenoménico con lo aprendido, en los momen-
tos de imaginacion, conceptuacion, materializacion,
percepcion, representacion, intencionalidad, se-
mantizacion y comunicacion.

[...] en cualquier mente humana, el proceso de percep-
cion basico es idéntico. Sélo difiere el contenido debi-
do a que éste refleja habitos inferenciales perceptuales
diferentes [...] Eco ha mostrado como la valoracién del
espectro cromatico esta basada en principios simbdli-
cos, es decir, culturales [...] de la misma manera que el
lenguaje determina la forma en que una sociedad orga-
niza sus sistemas de valores e ideas, también condicio-
na nuestra percepcion (Zunzunegui, 1998, pp. 45-46).

Con base en lo anterior, es posible hacer un
breve analisis de ciertos términos del campo se-
mantico de la Bauhaus, cuya exaltacion ha llevado
a la alteracion de sus términos originarios. En rea-
lidad la Bauhaus nunca se ostentd como una peda-
gogia, asi lo refiere Johannes ltten cuando afirma
que la intencion de la Bauhaus “nunca significo un
curriculo especial ni un nuevo método de ensernan-
za” (ltten, 1968, p. 104), aludiendo al Vorkurs o cur-
so introductorio, que preparaba a los estudiantes
en tres tareas concretas: evidenciar las habilidades
creadoras, ubicar la vocacion y ensenar las técnicas
elementales formativas para la futura carrera de

artista. La intencionalidad de la escuela se concreta
en la proclama de Gropius cuando afirma en el Ma-
nifiesto de 1919 que

el objetivo final de todas las artes plasticas es la cons-
truccioén [...] No hay ninguna diferencia esencial entre
un artista y un artesano; el artista es simplemente un
artesano sublimado [...] El artista necesita dominar los
fundamentos de la artesania; he ahi la fuente misma de
la productividad creadora (Bayer, 1938, p. 18)

es con ello que se sustenta el nombre de la escue-
la, basado en las raices bau, (schlagen, bauart,
erbauung, aufftihrung, anlage) que significa “cons-
truccion” y haus (sippe, firma, dynastie, wirts-
chaft) cuyo concepto es “casa”, “casa de construc-
cion en alusion a las Bauhtitter medievales (gremios
de constructores de iglesias): un anhelo de Walter
Gropius por resucitar su espiritu comunitario”
(Fraile, 2019, p. 7).

Aqui es menester hacer un alto sobre el
idioma aleman, una de las lenguas mas estrictas
del mundo en cuanto a su significacion, ya que
cualquiera de sus extensas palabras va mas alla
de un mero término. La mayoria de las palabras en
aleman se traducen como conceptos fuertes, y su
sentido debe ser minucioso y profundamente com-
prendido. Por ello es tan delicado adjudicar signifi-
cados inexistentes a las palabras como resultado de
la sobreinterpretacion.

En la Alemania de la Republica de Weimar, la
pedagogia era la ciencia de la educacion y esta se
comprendia desde un concepto robusto representa-
do por el término Eizehungswissenschaft, palabra
sin sinonimos en virtud de tratarse de una disci-
plina. Como un concepto secundario se concebia a
la educacion o accion de formar desde la palabra
pddagogik cuyos sinobnimos eran bildung, formung,
gestaltung, formierung, aufstellung o schulung vy
encuentra como significados analogicos las ideas
de imagen, imitacion, forma y cultura.

Esquematicamente, la Bildung es trabajo sobre si mis-
mo, cultivo de los talentos para el perfeccionamiento
propio. Ella apunta a hacer de la individualidad una to-
talidad armoniosa, lo mas rica posible, totalidad que
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en cada uno permanece vinculada a su estilo singular,
a su originalidad. La Bildung es, pues, la vida en el sen-
tido mas elevado (Fabre, 2011, p. 216).

Es con base en lo anterior que se puede
comprender a la Bauhaus desde una o6ptica mas
asequible y directa. La intencionalidad de la escue-
la trataba de una manera experimental de estudiar
y ensenar. Gestalt (prédgen, schaffung, gestaltung,
prdgung, errichtung, stiftung) correspondia a la
creacion o diseno, amoldamiento e interpretacion,
significacion diferente a la del designi italiano, el
dessin francés o el design anglosajon que aluden
mas a la accion de dibujar o marcar (Vilchis, 2014).

Hay que recordar que Gropius vivio con
Behrens y otros artistas como experiencia previa
a la Bauhaus, el Sachlichkeit, palabra claramente
dificil de traducir cuando se refiere al trabajo en
equipo, a la union. Sache significa “cosa”. Y la pa-
labra, tomada literalmente, significa “objetividad”,
0 mejor, “objetivacion”; habitualmente se traduce
como lo que corresponde a los hechos, realista,
sobrio, objetivo. Era la pretension que después se
desplegaria en el “espiritu constructivo” y la bus-
queda de unidad formal. Sachlichkeit sufre una
reinterpretacion semantica.

Impacto de la Bauhaus en la ensenanza
del diseno

La Bauhaus tuvo una vocacion nihilista, es
la vision de Nietzsche sobre el trasfondo de auten-
ticidad de dicho modelo de ensenanza, su motor de
pensamiento es claramente nietzscheano y su es-
tructura didactica su forma mentis, heideggeriana,
por ello es que la instancia objetiva es sustituida
por la interpretaciéon de las experiencias, a esto
obedece la frase de la “forma sigue a la funcion”. La
escuela surgio como una urgencia...

[...] Gropius, que en 1917 habia hablado de la ‘urgen-
cia de un cambio de frente intelectual’ y que se fue
a Berlin para tomar parte en las subversiones, escri-
bio: ‘El ambiente esta aqui sumamente tenso, y noso-
tros los artistas hemos de fraguar el hierro en esta

época, mientras aun esta caliente. La Werkbund la doy
por muerta, ya no puede esperarse nada mas de ella.’
[..] Todavia estando de soldado en el frente publicé
Gropius ‘Sugerencias para la fundacion de un centro
docente como oficina de orientacion para industria,
comercio y artesania’ [...] exigia una estrecha colabo-
racion entre el comerciante, el técnico y el artista, al
estilo de la Werkbund, pero al mismo tiempo citaba
ya el ideal de los talleres de construccion medievales,
donde se trabajaba con ‘espiritu igualitario’ por ‘la uni-
dad de una idea comun (Droste, 2019, pp. 26-29).

Walter Curt Behrendt, comentando so-
bre la exposicion Bauhaus de 1923, afirmaba que
los aprendices en la Bauhaus eran ensenados por
dos maestros, un artesano y un artista, que tra-
bajaban en estrecha cooperacion. Las dificultades
de este procedimiento de educacion comenza-
ban ahi. El dualismo de este sistema nunca puede
conducir a esa unidad de arte y técnicas con las que
Gropius suena...

Y después de un cuidadoso escrutinio de los resulta-
dos obtenidos en Weimar, es de temer que este método
de la Bauhaus no pueda evitar crear nuevamente mis-
mo diletantismo peligroso... el problema sigue siendo,
como antes, como educar a los seres humanos para
satisfacer las necesidades mas urgentes en el campo
de la produccién industrial. Creemos que el camino
elegido por la Bauhaus conducira a este objetivo... Sin
embargo, el experimento iniciado aqui por unos pocos
hombres valientes y firmes sigue siendo valioso a pesar
de todos los problemas que plantea y se debe permitir
que continue bajo todas las circunstancias (Bayer, 1938).

Con la ayuda del lenguaje, el tiempo de las
acciones se extiende hacia atras y adelante. La ac-
tividad futura puede ser incluida en la presente, re-
presentada por signos. Como en el caso de memoria
y atencion, la inclusién de signos en la percepcion
del tiempo no lleva simplemente a una mayor dura-
cion de las operaciones mentales, sino que crea las
condiciones para el desarrollo de un sistema simple
que incluye elementos efectivos de pasado, presen-
te y futuro (Vygotsky, 1995). Este nuevo sistema tie-
ne dos nuevas funciones: intenciones y representa-
ciones simbolicas de una accion propositiva. Este
cambio en la estructura de la conducta se relaciona
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con alteraciones basicas en las necesidades y moti-
vaciones. Desde esta perspectiva, el desarrollo psi-
cologico es entendido como un conjunto de trans-
formaciones de orden cualitativo, asociadas entre
si mediante el uso de herramientas psicologicas.

De esta manera se producen transformacio-
nes en las formas de mediacion, permitiendo el paso
progresivo de operaciones mas complejas sobre los
objetos de estudio por parte del individuo. En esta
nocion, seguida bajo los términos de la Bauhaus,
el desarrollo psicolégico consiste en una serie de
cambios, o saltos cualitativos de caracter dialéctico,
de funciones psicologicas elementales a superiores.
Los cuatro criterios que se pueden aplicar para com-
prender las funciones psicologicas elementales de
la Bauhaus y su consecuente impacto son: el control
del entorno surgido de la emergencia de la regula-
cion del proyecto de diseno; la realizacion conscien-
te de los procesos; los origenes y naturaleza social
de la funcion de los objetos disefiados y el uso de
los signos como mediadores psicologicos entre lo
disenado y el receptor (Rosas & Sebastian, 2008).

De esta manera, las funciones psicologi-
cas superiores fomentadas por la Bauhaus parten
inicialmente de controles externos: ambiente, his-
toria, entorno socio-cultural, etcétera, que poste-
riormente se construyen e internalizan mediante la
autorregulacion consciente y voluntaria.

Asi este amplio rudimento de la mediacion
genera que cada disenador/artista realice progre-
sivamente operaciones mentales mas complejas so-
bre los objetos a disenar. Sin embargo, cuando se
habla de transformaciones cualitativas de orden
superior, desde la fibra constructiva, se hace hin-
capié en que tales funciones estan fuertemente de-
terminadas por el contexto sociocultural en que se
producen. Por ello, 1a Bauhaus ha sido definida por
Paul Scheerbart como la “cultura de cristal” ya que,
desde su vision “expresionista, aforistica y misti-
ca [...] seria posible redimir los males de la socie-
dad” (Stutterheim & Bolbrinker, 2017, p. 13). Con el
fin de relacionar procesos psicolégicos y factores
sociales, establecio la ley general del desarrollo, en
la cual explica que cualquier funcién siempre apa-

rece en ambas dimensiones. En primer lugar en el
plano social, al cual denomin¢ interindividual o in-
terpsicologico, y posteriormente en el plano intra-
individual o intrapsicologico. Es decir, las funciones
psicologicas superiores estan en principio sujetas a
los procesos de construccion-internalizacion pro-
gresivos de los cambios estructurales y funcionales
de cada individuo.

En la actualidad, el pragmatismo del disefo
ha volteado la mirada hacia la Bauhaus y los princi-
pios de modelos como el Design Thinking, el Disefo
basado en proyectos, Diseno centrado en el usuario
y Diseno de experiencias, por mencionar algunos
modelos que no son mas que intentos de reproducir
el espiritu constructivista de la Bauhaus depurada,
que Gropius entregaria al mundo desde la fusion de
sus ideas acrisoladas en Inglaterra y decantadas en
la Gropius House bajo la luz del funcionalismo y el
sueno americano. La sobriedad se torno en rigidez
y la simplicidad en comercializacion del fenémeno,
la mas sutil. El mismo se atrofié, ya que de ninguna
manera iba a encontrar financiamiento para conti-
nuar con el modelo bauhasiano en Estados Unidos,
ello estaba en contra de las tesis y normas de vida
del pais. Asi, el MOMA de Nueva York y la Univer-
sidad de Harvard habrian de extender sus mejores
empenos para entregar al mundo la version asépti-
ca de la Bauhaus, y lo lograron. El cedazo ideologico
rindio los mejores frutos cuyas semillas se disemi-
naron por el continente americano vy, en la posgue-
rra, hacia todo el mundo.

[Afirma Sudjic que] en su trayectoria hubo una ver-
tiente lo bastante notable como para garantizarle a
Gropius el papel de pionero del movimiento moderno.
[...] Fundé la Bauhaus, [..] 1a convirtid, en parte gra-
cias a una impresionante campafia publicitaria, en la
escuela de arte y diseflo mas famosa del siglo XX. [...]
Alcanzé un prestigio que no ha igualado ninguna ins-
titucion educativa, [...] el mito de la Bauhaus no paro6
de crecer hasta proyectar su sombra sobre cualquier
conversacion de disefio [..] (Sudjic, 2014, p. 27).
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No obstante, se debe decir que la secuela
mas legitima de la Bauhaus fue la Hochschule fir
Gestaltung o Escuela de Ulm, donde O. Aicher, su
esposa Inge Aicher-Scholl y Max Bill (exalumno de
Bauhaus), lograron durante quince anos egresar a
numerosos disefiadores graficos e industriales bajo
las bases bauhasianas filtradas por un nuevo con-
cepto de la academia representado por Gugelot, To-
mas Maldonado e ltten, entre otros, quienes todavia
personifican la gran fuerza tedrica del diseno que
no emano de la Bauhaus sino de sus sucesores. Bajo
términos similares se iniciaron las carreras de dise-
no en diversas instituciones del mundo, en México,
Omar Arroyo participd, como egresado de Ulm, en
la conformacion de la licenciatura de diseno en la
Universidad lberoamericana y en la entonces Es-
cuela Nacional de Artes Plasticas de 1a UNAM, por
poner un ejemplo.

La Bauhaus existié durante solo catorce
anos en Alemania, pero durante las ultimas cien
anadas sus ideas se transmitieron, algunos de sus
disenios se han imitado de manera incansable y
otros como los “infusores de té” de Marianne Bran-
dt, que fueron creados como prototipos para la
produccion industrial, siempre fueron piezas uni-
cas. Con las publicaciones del centenario es posible
revisar que habia interesantes antagonismos en la
ensenanza: el trabajo singular vs. la serie o el origi-
nal vs. el “volver a hacer”. Es claro que los artistas
de Bauhaus no veian el arte y la tecnologia como
extremos incompatibles, de hecho, se realizaron
innovaciones técnicas para crear obras de arte ex-
cepcionales, y tuvieron en cuenta la produccion y
reproduccion masiva de sus disenos, 1o cual ha he-
cho de ello la escuela de arquitectura, diseno y arte
mas influyente del siglo XX.

Entre 1919 y 1933, la Bauhaus prospero como
una escuela de ideas que alent6 a los estudiantes
a experimentar con materiales, colores y técnicas
de dibujo y aprender habilidades basicas. Cien anos
después, sus experiencias educativas conservan
la relevancia. En dicho lapso, la escuela prospero
como una academia de ideas que alento a los estu-
diantes a probar y comprobar, a tomar decisiones

sobre la marcha, a proyectar de manera incansable.
Un siglo después la trascendencia y significacion
son innegables, sin embargo, hay olvidos u omisio-
nes significativas ya que parece desconocerse que,
en la primera época, dominaron manifestaciones
expresionistas bajo la nocion medievalista de tra-
bajo y produccion. También se tienen relegadas las
aportaciones de Hannes Meyer mientras se magni-
fico la figura de Gropius, proyectando de él “una
imagen casi mitica peraltada desde Estados Unidos
y mas tarde desde la Republica Federal Alemana”
(Stutterheim & Bolbrinker, 2017, p. 9).

Lo cierto es que en la actualidad hay valiosos
testimonios acerca de la Bauhaus y sus experien-
cias educativas. Es imprescindible realizar profun-
dos ejercicios criticos para exponer las antinomias
generadas respecto de esta escuela, desde aquellos
horizontes que la situan como un momento caren-
te de planteamientos criticos hasta los que la so-
brevaloran adjudicandole cualidades que la llegan a
inundar de un caracter prosopopéyico. L.as revisio-
nes posibles siguen abiertas y el ejercicio de inves-
tigacion podria dar algunas respuestas al por qué
nunca se ha podido llevar a la realidad activa una
analogia educativa de la Bauhaus. Aqui se expone la
posibilidad de que, en el conocimiento que tenemos
de esta experiencia, se hayan eliminado importan-
tes elementos que permitieron que progresara de la
manera que lo hizo. Y esto queda como tarea para
futuros proyectos.
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La Bauhaus y el proceso de
racionalizacion del diseno: una
mirada retrospectiva y prospectiva

Eska Elena Solano Meneses'

Resumen

La practica y la disciplina del diserio son
un reflejo de la forma de vida del hombre: de
su ideologia, necesidades, tecnologia, etcétera,
es decir de su cultura. Conforme las condicio-
nes culturales cambian o evolucionan, el dise-
No acompana esta evolucion, de manera que la
adaptacion es practicamente inherente. Subje-
tividad, relatividad, contradiccién, dinamismo,
fluctuacion, son sustantivos que describen el
caracter de las condicionantes culturales en las
que el diseno subyace.

Estas caracteristicas de la cultura no
son propias de nuestra era, sino que han acom-
panado el quehacer del disefiador en etapas an-
teriores, sin embargo, bajo el enfoque raciona-
lista del pasado no se habian considerado en su
verdadera dimension.

Este trabajo analiza las condicionantes
del disefno y el papel de la Bauhaus en la ra-
cionalizacion del mismo, asi como su caracter
adaptativo y evolutivo, al considerarlo como un
proceso que fluctua al tiempo que lo hacen las
condicionantes sociales.

En este periodo, se privilegia la fun-
cion sobre otros principios del diseno, mis-
ma idea que se consolida con el desarrollo y

1 Universidad Auténoma del Estado de México, Centro
de Investigacion en Arquitectura y Diseno.

Correo: eskasolano@gmail.com

teorizacion de ideas como ergonomia, antropo-
metria, etcétera, surgidas de escuelas de dise-
no como la Bauhaus o la Escuela de Ulm (Gay &
Samar, 2007). Con ello el concepto estético se
redefine: el ornato se elimina, y se recurre a la
estilizacion de los componentes esenciales del
objeto de diseno.

Hoy, las condicionantes han cambiado,
independientemente de estar sujeto a variables
como las tecnoldgicas, ergondomicas, funciona-
les, etcétera, el

disenador debe estar ahora y en el
futuro atento a las cuestiones culturales, que
son las que verdaderamente permiten ofrecer
desde el disefio alternativas que satisfagan los
requerimientos mas profundos de su usuario.

La vision abarcable de la socie-
dad posmoderna reclama su atencion de
aspectos de una gama amplia que va des-
de su atencion a minorias antes ignoradas
por el diseno, aspectos como la identidad
(autoreconocimiento o autolegitimacion) y la
atencion a aspectos sustentables.
Palabras clave: Bauhaus, cultura,
racionalizacion.

La aparicion de la escuela de la Bau-
haus obedece a un gran cumulo de circunstan-
cias que devienen tanto historicamente como
contextualmente, y ha marcado un punto de
inflexion en el disefio por sus aportaciones
metodologicas, teoricas, tecnologicas, estéti-
cas e inclusive pedagogicas.

disetio,
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El objetivo de este trabajo es analizar la rela-
cion que existe entre el diseno y las condicionantes
culturales que le conforman, centrandose en el mo-
mento en que surge la Bauhaus y la racionalizacion
en el diseno, partiendo de una revision longitudinal
(historica y en prospectiva), asi como transversal
(bajo una revision contextual) para la construccion
de una vision del quehacer del disefiador como res-
puesta a su entorno.

El disefio metodologico implica el estableci-
miento de las variables que determinan la tendencia
del disefno en todas sus etapas histéricas, mismas
que se distinguen entre funcionales, estéticas y
simbdlicas. Con base en estas variables, se realiza
un recorte historico a principios del siglo XX, mo-
mento en que nace la Bauhaus, considerando para
su delimitacion el cambio paradigmatico entre las
variables imperantes en el diseno.

La mirada histérica hace necesario abordar
las condiciones en las que el diseniador ha de sus-
tentar sus propuestas. Con ello se hace hincapié en
el compromiso formativo del disefiador de estar en
constante dialogo con sus condiciones culturales y
bajo este enfoque disenar sus proyectos.

Una mirada al diseno y su
comportamiento historico como
respuesta a las condiciones culturales

Como se describe anteriormente, la base
para sustentar este analisis es la obligada revision
retrospectiva, y para ello se desarrolla una revision
sintética de las diferentes etapas del disefio y su re-
lacion con la racionalidad, la funcion y su contexto.
Las etapas aqui consideradas se proponen bajo el
criterio de verdaderos cambios paradigmaticos, es
decir, periodos de marcados cambios respecto de la
etapa anterior.

Con intencion analitica se han considerado
seis periodos o épocas en la historia y evolucion
del diseno:

* Diseno en la Prehistoria.
e Diseno en la Etapa
(siglo V a.C. al XLV d.C.).

Antigua

* Diseno en la Etapa Moderna (siglo
XV al XVI).

* Diseno en el siglo XIX.

* Disenio en el siglo XX yla Bauhaus
(primeros setenta afnos).

* Diseno en la Posmodernidad (desde
los anos ochenta).

Diseno en la Prehistoria

Se consideran en la Prehistoria a todas
aquellas manifestaciones humanas previas a la
existencia de los referentes escritos. El hombre
primitivo es nomada y mantiene una relacion de de-
pendencia con los fendmenos naturales, por lo que
la concepcion del mundo es magica. Su contexto le
orienta a la supervivencia y a la explicacion mistica
de este mundo.

En esta etapa, el hombre inicia con la adap-
tacion, manipulacion y construccion de materiales
y objetos diversos para sus fines practicos como la
supervivencia (caceria, agricultura, recoleccion y
pesca), ademas de la religion. En el diserio de la eta-
pa prehistoérica existe una fuerte carga por aspectos
simbolicos y de manera secundaria, lo funcional. En
contraste, las cuestiones estéticas no se consideran
primarias. En este periodo se aprecia una satisfac-
cion pragmatica de las necesidades fundamentales,
sin intencion estética.

Diseno en la Etapa Antigua (siglo V a.C al
XLV d.0)

La Etapa Antigua implica el inicio de la his-
toria, las culturas desde la mesopotamica, griega,
romana, asi como la Edad Media, por considerar que
el concepto de disefno corresponde a las mismas va-
riables por la importancia que conceden a las creen-
cias y al valor agregado del objeto ornamentado. La
idea de una sociedad jerarquica, encabezada por los
gobernantes o representantes religiosos, presenta
grandes desigualdades, por 1o que el objeto de dise-
Nno se convierte en una manera de ostentar el poder
y marcar diferencias de clases. Lo estético y formal
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se privilegian sobre la funcién, ya que lo ornamen-
tal del objeto se liga al estatus. Al mismo tiempo,
se consolidan codigos que detentan poder, este se
basa, ademas de en el ornamento, en el material. De
este modo, los objetos simbdlicos estaran ligados a
la religion o al poder terrestre siendo usados por
las clases sociales privilegiadas: reyes, faraones,
sacerdotes y nobles.

Diseno en la Etapa Moderna (siglo XV al
XVIl)

Para los historiadores, a diferencia de los
disenadores, artistas y arquitectos (que conciben
la Modernidad en el siglo XX), el periodo moder-
no surge tras la Edad Media. Durante el periodo
renacentista, se producen una serie de cambios
fundamentales en la cultura y la sociedad que se-
nalan el paso del Medievo a la Edad Moderna, de la
vieja cultura teocéntrica medieval a un nuevo or-
den intelectual profano, centrado en el hombre y la
naturaleza, aunque siempre en un ambito cultural
netamente cristiano.

Esta etapa se considera con el inicio de la
divulgacion del conocimiento tras la invencion de
la imprenta por Johannes Gutenberg dando lugar
al Renacimiento, asi como las aportaciones de los
pensadores y disefniadores de los siglos XV al XVIIL
El Renacimiento supone, asimismo, un renacer de
las culturas grecolatinas, por lo que la inclinacion
hacia el pensamiento clasico se ve evidenciada.

En el diseno de este periodo los principios
estilisticos se sustentan en las formas arquitecténi-
cas del periodo clasico. L os muebles se rematan con
cornisas y se decoran con frisos, formas de colum-
nas 'y arcos en relieve.

Es la época del surgimiento del concep-
to de moda y el desarrollo de la industria textil.
La alta costura es parte de las manifestaciones de
disenio de la época.

El ornato es considerado signo de refina-
miento, y prevalece sobre la idea del valor del mate-
rial: el valor del objeto recae mas en su ornamenta-
cion que en el material utilizado.

Diseno en el siglo XIX

En el siglo XIX, como consecuencia de la
Revolucion Industrial, 1o funcional prevalece so-
bre lo estético (Gay & Samar, 2007). La industria
resuelve de manera inicial la funcion y el medio de
produccion no posibilita el detalle y el ornato. En
la produccion industrial la racionalidad se impone
definiendo la economia de la produccion en serie,
se resuelve la necesidad, pero se diluye la estética.
El producto industrial se aleja de la artesania y del
trabajo manual.

Lo simbolico se relaciona con los historicis-
mos, ya que se acude a las formas antiguas para
enfrentar la crisis derivada del producto industrial
considerado como frio e inhumano.

Diseno en el siglo XX: 1a Bauhaus

En este periodo, acotado en los primeros 60
anos del siglo XX y como consecuencia de la cri-
sis derivada por las guerras mundiales, la economia
exige cubrir las necesidades funcionales y renun-
ciar al adorno, por encarecer el producto (Loos,
1998). Asimismo, esta idea es promovida por ideo-
logias comunistas y socialistas. Se privilegia la fun-
cion sobre otros principios del diserio, misma idea
que se consolida con el desarrollo y teorizacion de
ideas como ergonomia, antropometria, etcétera,
surgidas de escuelas de diserio como la Bauhaus o
la Escuela de Ulm (Gay & Samar, 2007). Con ello, el
concepto estético se redefine: el ornato se elimina,
Yy se recurre a la estilizacion de los componentes
esenciales del objeto de diseno. Este fenomeno ra-
cional y funcional también sera ocasionado por las
limitaciones tecnol6gicas que se tienen para el de-
sarrollo de lo ornamental.

Décadas mas tarde, lo simbdlico se liga
al arte, a una muestra de la creacion artistica del
hombre. Se fomenta el concepto de arte-objeto,
por lo que se considera el valor del objeto por el
objeto mismo. El objeto se aprecia por su estética
Yy su vanguardia. El disenador se eleva al caracter
de artista, al grado que suele desvincularse con
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necesidades reales surgiendo un periodo de gran-
des utopias. El objeto unico o de edicion limitada
sera altamente cotizado.

Diseno en la Posmodernidad

La Posmodernidad esta considerada a partir
de los anos 80 del siglo pasado y su principal re-
ferente sera la globalizacion. En la Posmodernidad
el valor mas destacado del diseno radica en lo sim-
bolico. Lo simbolico se liga a la tecnologia, pero al
mismo tiempo se cifie a discursos como 1o antropi-
co (emocional, cultural, psicologico), 1o sustentable,
lo incluyente y lo identitario como respuesta a la
globalizacion (Battista, 2015).

Tabla. Esquema del Proceso Histoérico del
Diseno. Fuente: Solano (2017).

ETAPA Aspectos Aspectos Aspectos
racionales/ | formales/ simbolicos
funcionales | estéticos

Diseno en la | Satisfaccion | No atendi- | Satisfac-

Prehistoria | pragmati- dos. Imi- cion de
ca de las tacion de objetos
necesidades | la natura- simboli-
fundamen- |leza como cos, refe-
tales, sin analogia y rencia ala
intencion muestra de | fecundi-
estéticay lo perfecto |dad o ritos
concepto e imitable. | de sobre-
primitivo de vivencia.
confort.

Diserio en Se infiere la | Se privile- | Objetos

la Etapa An- | existencia gian sobre | simbdlicos

tigua (siglo | de un objeto (1la funcion, |ligados a

V aC al XLV | cotidiano de |lo estético |[lareligion

d.C) alto prag- se liga al o al poder
matismo y estatus. El | terrestre
perecedero, |material (reyes,
hoy no con- | como ele- faraones,
servado. mento esté- | sacerdo-

tico y signo | tes).
de poder
(materiales
cotizados:

cacao, oro,

jade, plata,
marmol).

Diserio en la | Existencia Se privile- [ Objetos

Etapa Mo- de un objeto | gian sobre | simbolicos

derna (siglo | cotidiano de |la funciéon [ligados a

XV al XVIll) | alto prag- y el confot, |[la aris-
matismoy |lo estético |tocracia,
perecedero, |seliga al es- |noblezay
destinado tatus. El or- | clero.

a labores nato como
comunes y a | signo de

la clase so- | refinamien-
cial baja. Lo | to preva-
tecnolégico |lece sobre
se aplica la idea del
orientado al | valor del
confort. material.
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Disernio en el | Enla pro- Lo orna- Lo sim-
siglo XIX duccion mental se bolico se
industrialla | asociaalo [relaciona
funcion se [ manualy con los
impone ante | artesanal. historicis-
la recién Por unlado [mos, se
desarrollada | se aplaude |acude a
produccion | el progre- |[las formas
en serie, SO, pero antiguas
seresuelve |lasformas |[paraen-
la necesi- refieren a frentar la
dad, pero una nostal- | crisis de-
se diluye la | gia hacia el |rivada del
estética. E1 | pasado. producto
producto industrial
industrial se conside-
aleja de la rado frio e
artesania y inhumano.
del trabajo
manual.
Disero en el | Se privilegia | El ornato se | Lo simbo-
siglo XX la funcion elimina, y lico se liga
sobre otros |serecurre |alarte,a
principios a la estili- una mues-
del disenio: zacion de tra dela
desarrollo los com- creacion
y teori- ponentes artistica
zacion de esenciales | del hom-
ideas como | del objeto bre. El
ergonomia, |[de disefio. |valor del
antropome- | Existen objeto por
tria, etce- limitantes el objeto
tera. tecnologi- [ mismo: su
cas paralo | estética,
ornamental. | su van-
guardia. El
diseniador
se consi-
deraun
artista.
El objeto
unico o
de edicion
limitada se
cotiza.

Diseno en la
Posmoder-
nidad

La funcion
se atien-

de bajo el
concepto
de multi-
funcién,
flexibilidad
y libre uso
de la poten-
cialidad del
objeto. La
economia
como eje
rector (me-
nor inver-
sién, mayor
ganancia).

Lo estéti-
CO COmo
concepto
nostalgico:
retro, vinta-
ge, etc. La
estética si-
mula mate-
riales con
productos
sintéticos.

Lo simbo-
lico se liga
a la tecno-
logia, pero
al mismo
tiempo

se cifie a
discursos
como lo
antropico
(emocio-
nal, cultu-
ral, psi-
cologico),
lo susten-
table, lo
incluyente
y lo identi-
tario como
respuesta
a la globa-
lizacion.
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El analisis histérico muestra primeramente
la relacién que el diseno guarda con su contexto,
Yy muestra que la racionalizacion en realidad nunca
estuvo presente en el disefo sino hasta la sistemati-
zacion industrial de la que este fue objeto, teniendo
las ideas precursoras en el siglo XIX, pero concre-
tandose a principios del siglo XX en el seno de la
Bauhaus. 1 a historia da cuenta de la manera en que
los aspectos simbdlicos (ligados al poder) y los es-
téticos (ligados a las altas clases sociales) predomi-
naron en el diseno por encima de lo racional hasta
antes del siglo XIX. Con el advenimiento de la Revo-
lucion Industrial, sumado a los profundos cambios
sociales, politicos y culturales, el giro hacia lo ra-
cional y funcional resultaba insoslayable. El contex-
to historico demandoé que el diseno se repensara en
todos sus aspectos, desde lo estético hasta los pro-
cesos de produccion, siendo estas demandas prove-
nientes de la cada vez mas empoderada industriali-
zacion. Sera la Bauhaus quien amalgame todas estas
fuerzas que se desatan en los siglos XIX y XX, tales
como el Art and Crafts, 1a Werkbund, el movimiento
De Stijl y el Constructivismo ruso, entre otros.

Si bien, aflos mas tarde la Posmodernidad,
tratando de ubicarse en el otro extremo, se ha en-
cargado de cuestionar estos principios, sobre todo
en su caracter social, es un hecho que, a nivel de
produccion y optimizacion, todo proceso de pro-
duccion sigue fluctuando sobre estos principios al-
tamente racionales.

La racionalizacion en el diseno y sus
condicionantes

Racionalizacion no es un concepto que con-
cierne de manera exclusiva al disefio, de hecho, co-
rresponde a un sistema de pensamiento que acen-
tua el papel de la razon (ratio en latin) en el proceso
del conocimiento, bajo este esquema todo tiene una
razon logica de ser.

Como postura filosofica ha estado presente
desde culturas antiguas, tal es el caso de la cultura
griega, donde, en términos de la razén, todo guarda
un sentido matematico, representado a través de la

proporcion, tanto en sus representaciones como en
el arte y en sus disenos. La herencia de un kanon'’
griego como modelo matematico de la estética pre-
valecid hasta el siglo XX, como consta en innume-
rables tratados arquitectonicos.

En el campo del diseno, el racionalismo
emerge en ltalia, en el periodo del gobierno de Mus-
solini, durante los afos 20 del siglo XX, impulsa-
do por el Gruppo 7, un conjunto de arquitectos que
proponia una nueva forma de entender la arquitec-
tura. Este grupo postulaba el retorno a la forma
pura, esencial, que expresara la funcionalidad de
las construcciones, rechazando la ornamentacion
y la decoracién, por medio del constante uso de la
“racionalidad” (Campi i Valls, 2015).

Es en el siglo XX, como fuerte impulso del
pensamiento bauhausiano, que la concepcion del
racionalismo como base conceptual de la estética
en el arte y disefio da un vuelco para convertirse
en un concepto donde la economia funcional, de
produccion (industrial) y de costo convierten el ra-
cionalismo en un bastion que dara simultaneamen-
te respuesta a las condicionantes generadas tras la
crisis de la Primera Guerra Mundial.

La racionalizacion constituyé una manera
de plasmar el deseo de ordenacion cientifica y filo-
sofica en el arte (Prieto Pérez, 2005). Esto marca
un punto de inflexion en contra de toda tendencia
orientada hacia el pasado, que como se analiza en el
apartado anterior resulta una constante a lo largo
de casi todos los siglos que le anteceden. Con esta
perspectiva se opta por una vision revolucionaria
asentada en la idea del progreso, industria y tecno-
logia que caracteriza esta etapa.

La racionalizacion, concebida con una base
industrial, optimizadora y por ende economica, es-
tara asociada, de este modo, al denominado diseno
moderno (detonado por la Bauhaus y que predomi-
na durante los primeros 50 anos del siglo XX). Luis
Rodriguez (2010) sostiene que: “el disefio moderno
parte de un analisis de las necesidades y el contex-

1) Antiguo texto atribuido a Policleto, hoy desapa-
recido, donde establece la proporcion ideal del cuerpo
humano con medidas matematicas.
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to, para guiar un proceso racional, que desemboca
en la especificacion de aquellos factores que deter-
minan las soluciones formales”.

Habra que reconocer que alejarse de para-
digmas histoéricos de diseno le cobré un costo. Dicho
costo fue el alejamiento que resulta en una nueva
estética (carente de ornato), denominada en térmi-
nos estéticos como minimalismo (al eliminar agrega-
dos o accesorios como adornos se reducen costos);
lo que implicé un nuevo lenguaje estético, ya que su
nivel de abstraccion excluyé a las grandes masas,
cuyo consumo estético aun “ni estaba educado”
para un diseno racional, funcional y minimalista.

Esta distancia ubica al disefiador como el
emisor de un mensaje que no va a poder ser inter-
pretado por todos los usuarios, Sino por un grupo
selecto que entiende y aprecia su trabajo. Asi, la
concepcion imperante del disenio bauhausiano, en
la que este se centraba en torno al objeto, le ubicaba
por encima del usuario: quien sera unicamente “el
sujeto decodificante”, quien se limitaba a dar lec-
tura al mensaje dado por el autor. El diseno esta-
blecia “entonces” un proceso de comunicacion en
el que la respuesta no importaba, mucho menos la
interpretacion. Este sera el gran error del diseno
bauhausiano y, por ende, moderno.

Racionalismo, funcionalismo y
minimalismo como vertientes de un
mismo contexto social

Entender la raiz de un movimiento de di-
sefio moderno con esquemas funcionalistas, mini-
malistas y racionalistas no es posible sin la mirada
retrospectiva de una gran serie de factores que lo
construyen como producto de un largo antecedente.

Lo cierto es que las ideas racionalistas su-
pusieron un compromiso comun a varias vertien-
tes artisticas e ideologicas, tales como el Cons-
tructivismo ruso, De Stijl e incluso el Futurismo, y
este compromiso comun era el descubrimiento de
ciertas leyes naturales, el perfeccionamiento de los
medios mecanicos y el uso racional y cientifico del
material (Prieto Pérez, 2005).

El racionalismo ha de ser entendido como
una necesidad imperante de la era industrial, dado
que la fabricacion en serie (sistema americano) re-
quiere la simplificacion al maximo de todos los pro-
cesos. El avance de la tecnologia y la maquinaria
obligan a los paises desarrollados a establecer una
normalizacion, en diversos sentidos, de la produc-
cion industrial: ello supuso el establecimiento de
estandares en medidas, materiales, produccion, en-
sambles, etcétera, que implican una simplificacion
para poder ser replicados.

Figura 1. Arquitectura funcionalista, iconica de la Bauhaus.
Fuente: https://www.dw.com/es/qu%C3%A9-queda-de-la-
bauhaus/a-45719891.

Por su lado, esta racionalizacion en la pro-
duccion industrial se acompana de una reaccion ar-
quitectonica que propone un replanteamiento de los
espacios en torno a su funcion y dimension; y que
a partir de este momento se denominara funciona-
lismo. Andlogamente a una maquina, se analizan los
espacios habitables en cuanto a su relacion funcio-
nal, de manera que se puedan articular entre si de
manera Optima, que nNo suponga espacios 0 areas
innecesarios. Con la incorporacion de medidas an-
tropométricas ahora se definen los espacios de cir-
culacion considerando las medidas requeridas por
un cuerpo humano para desplazarse, o alturas que
los movimientos de las extremidades puedan alcan-
Zar y a eso se veran limitadas las medidas de una
obra arquitectonica, abatiendo espacios construi-
dos Yy, en consecuencia, costos.

A pesar de su cercania, algunos autores es-
tablecen una distancia conceptual entre racionalis-
mo Yy funcionalismo, atribuyendo al racionalismo
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una base ideoldgica atribuida al Gruppo 7 de la que
el funcionalismo carece.

Figura 2. Mesa nido, obra Josef Albers, ejemplo del funcio-
nalismo y la optimizacion en el disefio. Fuente: https://www.
ofiprix.com/blog/disenos-de-la-bauhaus/.

El minimalismo, por su parte, complementa
esta idea de optimizacion y de abatimiento de cos-
tos. Su origen puede tener también una raiz social,
dado que el ornato (por su costo) se habia asociado
a clases privilegiadas. Sera Adolf Loos, en el siglo
XIX, quien senale claramente este aspecto, y ade-
mas asocia la relacion entre civilizacion y ornato,
ya que para él “la falta de ornamento es un signo de
fuerza espiritual” (Loos, 1998), y son las sociedades
poco civilizadas las que demanden de este artificio.
Es entendible que, surgiendo la Bauhaus en pleno
auge de la corriente socialista y comunista, el or-
nato sea entendido como una perversion capitalis-
ta que encarece el producto y lo aleja de las clases
trabajadoras, que dificilmente podrian pagar el in-
cremento ocasionado por ello. Este pensamiento ya
venia precedido del movimiento Arts and Crafts de
Morris y Ruskin, también en pleno siglo XX, que
impulsaba formas rusticas, simples y elegantes, en
general sin ornamentacion, en el que la forma no
debia ocultar la estructura, se buscaba evidenciar
la construccién y se tendia al sinceramiento cons-
tructivo (Gay & Samar, 2007). Es inevitable encon-
trar similitudes entre 1.oos, Morris y Ruskin, clara-
mente comprensible por su época y contexto. Este

pensamiento decimononico sera parte de la raiz de
las propuestas minimalistas, funcionalistas y racio-
nalistas de la Bauhaus.

Figura 3. Silla Cesca de Marcel Beuer, ejemplo del minima-
lismo buahausiano. Fuente: https://www.ofiprix.com/blog/
disenos-de-la-bauhaus/.

La Bauhaus Yy la racionalizacion

La Bauhaus fue la mas importante escuela
de diseno, arte y arquitectura de principios has-
ta mediados del siglo XX, y aun en la actualidad la
Bauhaus sigue presente. Fundada en 1919 por Wal-
ter Gropius en Weimar y cerrada en 1933, la casa de
la construccion fue una renovacion completa de la
forma de ensenanza de las artes y los oficios.

La Bauhaus dio bases normativas y patrones
de lo que hoy conocemos como diseno industrial y
arquitectura, principalmente ya puede decirse que
antes de la existencia de la Bauhaus estas dos pro-
fesiones no tenian el peso que tienen actualmente
en la sociedad.

Sin duda la escuela también establecio los
fundamentos académicos sobre los cuales se basa-
ria en gran medida una de las tendencias mas pre-
dominantes de la arquitectura moderna, incorpo-
rando una nueva estética que abarcaria todos los
elementos de la vida cotidiana.

En el momento de su fundacion, los objeti-
vos de la escuela, definidos por Walter Gropius en
un manifiesto, fueron:
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Larecuperacion de los métodos artesana-
les en la actividad constructiva, elevar la potencia
artesanal al mismo nivel que las Bellas Artes e in-
tentar comercializar los productos que, integra-
dos en la produccion industrial, se convertirian
en objetos de consumo asequibles para el gran
publico,

Ya que una de sus metas era la produccion de obje-
tos de diseno.

Fue precisamente este enfoque hacia la pro-
duccion uno de los puntos principales por los que
tendid a la racionalizacion: pensar el producto en
todas sus etapas, para poder sistematizar su pro-
duccion, asi como simplificar su uso y su forma en
aras de un producto accesible y poco artificioso.
La Bauhaus seraq, sin duda, la escuela de disefio con
mas influencia a nivel mundial, que impulsé entre
sus alumnos ideas de racionalizacién del diseno
como vertiente principal.

La Bauhaus y la pedagogia del diseno

La influencia en la conceptualizacion y la
ensenanza del diseno de la escuela de la Bauhaus ha
sido definitiva. El esquema funcional y racional que
impera en las escuelas de diseno aun en la actuali-
dad tiene su fundamento en la Bauhaus.

La ensenanza de la Bauhaus se caracterizaba
sobre todo por métodos didacticos constructivistas
(varias décadas antes de su aparicion en el campo
educativo), altamente pragmaticos donde el alumno
aprendia “haciendo”. Los estudios tenian una dura-
cion de tres anos y medio, donde el primer medio
ano correspondia a un curso preliminar (Vorkurs),
para posteriormente incursionar en la teoria de la
forma y el estudio en los talleres.

Segun Hernando Morante (2018) la ensefian-
Za en la Bauhaus a manera mas detallada se podia
describir en las siguientes etapas:

* A. Instruccion de preparacion, duran-
te los primeros seis meses se entrenaba en
cuestiones de disefno basico y experimentacion
con los distintos materiales.

* B. Instruccion técnica, con duracion de tres
anos, donde se avanzaba en formacion sobre el
diseno, y trabajo en talleres. Tras este periodo
el alumno recibia la certificacién de estudios
de la Bauhaus.

* C. Instruccion estructural para alumnos desta-
cados, que consistia en la practica de trabajo en
edificios y en area de investigacion de la escue-
la. Tras este periodo el alumno obtenia el titulo
de maestro constructor.

Figura 4. Representacion del método de estudio de la Bau-
haus. Fuente: Gay, A., & Samar (2007).

ldeas como el aprendizaje por descubri-
miento, aprendizaje basado en proyectos, aprendi-
zaje colaborativo, el profesor como facilitador y no
como fuente de conocimiento, educacion integral
(transdisciplinaria) y demas conceptos que susten-
tan la educacion actual subyacen en las posturas
pedagogicas de la Bauhaus.

Como resultado de este sistema de ensenan-
Za, se crea un estilo que imperara en la era moderna
Yy que delineara el quehacer disenistico en los perio-
dos que le continuan, incluso hasta nuestra fecha,
este estilo se caracteriza por:

e alta funcionalidad,

* simplicidad en la forma,

¢ ausencia de ornamentacion,
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* la reduccion a los componen-
tes esenciales,

* la reduccion en la gama de
materiales empleados,

e fuerte intrinseca entre forma,
funcion y tecnologia,

* ideadeligereza en sus formas,

e predominio de la linea.

Esta escuela sienta precedente en el dise-
no, logrando con ello asumirlo como un campo del
conocimiento que deberia ser respetado (Martinez
Ramirez, 2006) en cuanto a sus alcances e impacto
en la produccion y edificacion.

La racionalizacion y el diseino posmoderno

Hoy el diseno sigue atendiendo a la funciony
aloracional, perolaidea imperante en el disenno bau-
hausiano por eliminar el ornato y reducir el diseno
a su forma elemental ha cambiado, en relacion pro-
porcional a los cambios contextuales de cada época.

La Bauhaus fue una respuesta a su época.
Los inicios del siglo XX estuvieron marcados por la
crisis generada por las guerras mundiales en Euro-
pa, la produccion industrial, el avance tecnologico y
el advenimiento de ideas socialistas. Algunas déca-
das posteriores, hacia los anos 70 y 80 del siglo XX,
las condiciones cambiaron, y con ello la Modernidad
se diluye para dar cabida al periodo posmoderno.

El periodo posmoderno se decanta con la
globalizacién, 1o que da al planeta entero a un ses-
go de uniformidad y estandarizacion que pronto
conlleva a una nueva crisis. Como consecuencia de
este fenomeno se desvela la necesidad de aminorar
la crisis cultural en la que la sociedad se ha sumer-
gido propugnando por la revalorizacion de culturas
locales y reconsideracion a un primer plano de ter-
ceras culturas.

La multiplicidad cultural, la globalizacién, la
concepcion del universo en no-equilibrio y el desa-
rrollo de la teoria del caos, terminan por derrum-
bar la concepcion de que los fendmenos obedecen

de manera cientifica y natural a estructuras do-
minantes y prevalecientes. Es superado el pensa-
miento estructuralista, cediendo espacio al Poses-
tructuralismo, encabezado por Michael Foucault,
Lyotard, Baudrillard, Deleuze y Derrida cuyos meé-
todos de pensamiento se basan en el énfasis de la
transformacion y la diferencia (Montaner, 2002).

En el diserio posmoderno lo racional adquie-
re un matiz economico y sustentable, mientras la
funcion se atiende bajo el concepto de multifuncion,
flexibilidad, libre uso y potencialidad del objeto. La
economia se convierte en el eje rector de los proce-
sos productivos, determinada por menor inversion
Yy mayor ganancia. El valor de lo estético radica en el
pasado: como concepto nostalgico se impone lo re-
tro, lo vintage (Solano Meneses, 2017), etcétera, y la
estética simula materiales con productos sintéticos.

Lo racional hoy se determina por lo eco-
nomico y austero. Lo racional hoy es paralelo a
una lucha interminable por abatir costos en todos
los sentidos y con ello se reduce escala, se redu-
ce material, se reduce calidad y todo en busqueda
de un beneficio economico para quien produce el
diseno, el empresario o productor, pero nunca en
beneficio del usuario. Los objetos de diseno se
vuelven obsolescentes para generar una dinamica
capitalista que promueve una sociedad de consumo
(Campi i Valls, 2015), que se contrapone, al mismo
tiempo, a las ideas de un diseno sostenible compro-
metido con el planeta.

Si bien, el analisis longitudinal y transver-
sal de la racionalizacion en el disefio marca como
punto eje la aparicion de la Bauhaus, cierto es que
fluctuaron una serie de condicionantes culturales
que determinan la hegemonia de estos ideales en el
diseno, sobre todo a partir del siglo XX.

El analisis historico muestra que la racio-
nalizacion en términos productivos y econdémicos
aparece como una respuesta logica a la era de la
industrializaciéon entre los siglos XIX y XX, ya que
anteriormente su propuesta era mas hacia la mo-
dulacion y proporcién matematica encaminada a un
Kanon estético.
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La historia muestra, asimismo, que no sera
el resultado de un pensamiento independiente y
aislado, sino multifactorial y sobre todo contex-
tual, producto de diversas circunstancias que se
cruzan en un mismo momento histérico, como lo
demostré el analisis transversal. L.a suma de las
crisis econdémicas por las guerras mundiales, la so-
cial por la aparicion de una nueva clase proletaria
que detonaria en ideas socialistas y comunistas, la
necesaria demanda de estandarizacion por la era
industrial y los avances tecnologicos, asi como las
ideas imperantes de disociacion con las clases pri-
vilegiadas a quienes estuvo dirigido el ornato, por
siglos, son en su conjunto, y mas, las causas de la
racionalizacion en el diseno.

La sede de las ideas racionalistas sera la
Bauhaus por su ubicacion estratégica. Alemania,
pais que vio surgir esta escuela, protagonizo las dos
guerras mundiales y en su seno se albergaron las
personalidades mas destacadas en torno al diseno.
Todas las ideas que las crisis desatadas por estos
acontecimientos generaron, florecieron en esta es-
cuela, con el nombre de racionalismo, acompanado
del funcionalismo y del minimalismo. Como se men-
ciond con anterioridad, sus aportes son también
académicos, y su herencia llega hasta nuestros dias.

Sus detractores acusan a esta escuela de in-
sensibilizar y estandarizar el disefio en beneficio de
una economia productora, pero también habran de
reconocer sus aportaciones sociales, cuando de un
disenio no encarecido por el ornato se trata.

Hoy dia, esta estandarizacion vy
sistematizacion productiva que delinea el diseno
industrial no tendria sentido sin los fundamentos
de la Bauhaus, que se preocup6 por un buen diseno,
acorde a su época.

Lejos estaban sus integrantes de las crisis
generadas por el liberalismo economico afnos mas
tarde, y lejos también de los problemas de un diserfio
no sustentable y sostenible que enfrentaria la huma-
nidad a finales del siglo XX, ya que esos temas no se
concebian hace cien anos, cuando fue fundada.

[njusto seria hoy hacerle reclamos, pues
su contexto no permitia la visibilizacion de dichos

fenomenos, pero si resulta pertinente girar estas
demandas a los disenadores actuales, que habran
de considerar la racionalizacion como una manera
de pensar el diseno en todas sus vertientes, a modo
de aminorar los danos que el diseno industrial y la
industria misma puede hacerle al planeta asi como
pensar, a través de una racionalizacion en el diseno,
en una economia que incluya a todos los habitan-
tes; una economia razonada y no pensada en con-
ceder privilegios a las clases poderosas. De este
modo, la racionalizacion que tuviera un concepto
estético y productivo se pudiera orientar hacia lo
sustentable e inclusivo.

Atribucion-NoComercial-SinDerivadas

Referencias

* Battista , E. (2015). La historia del disefio industrial
reconsiderad. (M. d. Bernatene, Ed.). Universidad
Nacional de La Plata.

« Campi i Valls, L. (2015). El disenio de producto del S. XX
Un experimento narrativo occidental. Universidad de
Barcelona.

¢ Gay, A, & Samar, L. (2007). Historia de disefio industrial.
Ediciones TEC.

* Hernando Morante, M. (2018). Pedagogia de La Bauhaus.
Universidad de Salamanca.

* loos, A. (1998). Ornamente and crime. Ariadne Press.
Consultado el 2 de agosto de 2017 en Paperback n° 7:
http://paperback.infolio.es/articulos/loos/ornato.pdf.

* Martinez Ramirez, S. (2006). La influencia de la bauhaus
enla ensefianza de la arquitectura en México. Consultado
el 1 de diciembre de 2019 en http://200.95.144.138.
static.cableonline.com.mx/famtz/smr/index_archivos/
bauhaus.pdf

¢ Montaner, J. (2002). Arquitectura y critica. Gustavo Gili.

* Prieto Pérez, S. (2005). La Bauhaus: contexto, evolucion
e influencias posteriores. Universidad Complutense de
Madrid.

* Rodriguez, L. (2010). EI diserio en la posmodernidad:
discursos y tesis. Consultado el 15 de agosto de 2017 en
https://www.academia.edu/229965/Dise%C3%Blo_y_
posmodernidad_discursos_y_tesis.

*+ Solano Meneses, E. (2017). Diserio lterativo en
arquitectura: ¢Crisis tipoldgica o prdctica sustentable?
Caso de estudio: El Ateneo. DISENOCONCIENCIA [X.
Consultado en https://www.academia.edu/33422786/
Dise%C3%Blo_lterativo_en_arquitectura_Crisis_
tipol%C3%B3gica_o_pr%C3%Alctica_sustentable_
Caso_de_estudio_El_Ateneo_Buenos_Aires._
Memorias_DISE%C3%910CONCIENCIA_IX_Congreso_
Internacional_de_Dise%C3%Blo_de_la_Habana_
FORMA_2.

pag. 35


http://200.95.144.138.static.cableonline.com.mx/famtz/smr/index_archivos/bauhaus.pdf.
http://200.95.144.138.static.cableonline.com.mx/famtz/smr/index_archivos/bauhaus.pdf.
http://200.95.144.138.static.cableonline.com.mx/famtz/smr/index_archivos/bauhaus.pdf.
https://www.academia.edu/229965/Dise%C3%B1o_y_posmodernidad_discursos_y_tesis
https://www.academia.edu/229965/Dise%C3%B1o_y_posmodernidad_discursos_y_tesis
https://www.academia.edu/33422786/Dise%C3%B1o_Iterativo_en_arquitectura_Crisis_tipol%C3%B3gica_o_pr%C3%A1ctica_sustentable_Caso_de_estudio_El_Ateneo_Buenos_Aires._Memorias_DISE%C3%91OCONCIENCIA_IX_Congreso_Internacional_de_Dise%C3%B1o_de_La_Habana_FORMA_2
https://www.academia.edu/33422786/Dise%C3%B1o_Iterativo_en_arquitectura_Crisis_tipol%C3%B3gica_o_pr%C3%A1ctica_sustentable_Caso_de_estudio_El_Ateneo_Buenos_Aires._Memorias_DISE%C3%91OCONCIENCIA_IX_Congreso_Internacional_de_Dise%C3%B1o_de_La_Habana_FORMA_2
https://www.academia.edu/33422786/Dise%C3%B1o_Iterativo_en_arquitectura_Crisis_tipol%C3%B3gica_o_pr%C3%A1ctica_sustentable_Caso_de_estudio_El_Ateneo_Buenos_Aires._Memorias_DISE%C3%91OCONCIENCIA_IX_Congreso_Internacional_de_Dise%C3%B1o_de_La_Habana_FORMA_2
https://www.academia.edu/33422786/Dise%C3%B1o_Iterativo_en_arquitectura_Crisis_tipol%C3%B3gica_o_pr%C3%A1ctica_sustentable_Caso_de_estudio_El_Ateneo_Buenos_Aires._Memorias_DISE%C3%91OCONCIENCIA_IX_Congreso_Internacional_de_Dise%C3%B1o_de_La_Habana_FORMA_2
https://www.academia.edu/33422786/Dise%C3%B1o_Iterativo_en_arquitectura_Crisis_tipol%C3%B3gica_o_pr%C3%A1ctica_sustentable_Caso_de_estudio_El_Ateneo_Buenos_Aires._Memorias_DISE%C3%91OCONCIENCIA_IX_Congreso_Internacional_de_Dise%C3%B1o_de_La_Habana_FORMA_2
https://www.academia.edu/33422786/Dise%C3%B1o_Iterativo_en_arquitectura_Crisis_tipol%C3%B3gica_o_pr%C3%A1ctica_sustentable_Caso_de_estudio_El_Ateneo_Buenos_Aires._Memorias_DISE%C3%91OCONCIENCIA_IX_Congreso_Internacional_de_Dise%C3%B1o_de_La_Habana_FORMA_2
https://www.academia.edu/33422786/Dise%C3%B1o_Iterativo_en_arquitectura_Crisis_tipol%C3%B3gica_o_pr%C3%A1ctica_sustentable_Caso_de_estudio_El_Ateneo_Buenos_Aires._Memorias_DISE%C3%91OCONCIENCIA_IX_Congreso_Internacional_de_Dise%C3%B1o_de_La_Habana_FORMA_2

<

I)E ESTUDIOS
NT=RIISCIPLINARIOS e ARTE, DISENO v 1A

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

VIS

R=

Autor: Sthepanie Alexandra

pag. 36



<

IDE ESTUDIOS
]

NT=RIISCIPLINARIOS e ARTE, DISENO v 1A

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

U)  VKHUTEMAS-VKHUTEIN.
Historia, fundamentos, tendencias,
similitudes y diferencias de la
escuela sovietica con la Bauhaus

=\

de Alemania

loulia Akhmadeeva'

1) Nace en 1971 en Krasnodar, Rusia. Desde 1990 has-
ta 1996 estudia la Maestria en Artes Plasticas con la
Especialidad de Arte Grafico de la Academia Nacional
Rusa de Artes Plasticas, en el [nstituto “V. L. Surikov” en
Moscu (uno de los cinco institutos derivados de VKHU-
TEMAS-VKHUTEIN), obteniendo el grado con mencion
honorifica en 1996. En 2008 termina sus estudios de
Doctorado en Educacion Artistica en la Universidad
Nacional Pedagogica de Moscu y obtiene el grado de
Doctora en Ciencias Pedagogicas. A partir de 1994, de-
sarrolla su carrera en México como artista, profesora
e investigadora. Desde el ario 2000 es profesora en la
Universidad Michoacana San Nicolads de Hidalgo (Mo-
relia, Michoacan). Miembro del SNL y SNCA (FONCA)
2019-2022. Actualmente desarrolla varios proyectos de
investigacion, formacion y produccion en género de li-
bro-arte. http://www.ioulia-akhmadeeva.net Facultad
Popular de Bellas Artes, Universidad Michoacana de San
Nicolas de Hidalgo, Morelia, Michoacan, México.
Correo: ioulia.akhmadeeva@umich.mx

2) Derivado de la union de las palabras en aleman bau,
“construccion”, y haus, “casa” - Bauhaus.

3) Segun la abreviacion del ruso “Bbicuue
XynoxecTBeHHO-TexHuveckue MacTepckue -

BXYTEMAC” (VKHUTEMAS).

Resumen

Al concluir la Revolucién Rusa de 1917,
en la nueva URSS y en Alemania de posguerra
abrieron dos instituciones educativas que se
convirtieron en el motor del arte europeo. La
Escuela Superior de Construccion y Diseno de
Arte (Bauhaus?) fue fundada en la ciudad de
Weimar en 1919. En 1920, en Moscu aparecieron
los Talleres Artisticos y Técnicos Superiores
(VKHUTEMAS?®). Las instituciones tenian mu-
cho en comun. El periodo historico, entre dos
grandes guerras mundiales, necesitaba nue-
vos métodos de produccion en la industria a la
vez que nuevas ensenanzas y nuevos actores
creativos que se reflejaron en el nacimiento de
nuevas tendencias. También existian bastantes
diferencias entre ambas instituciones, empe-
zando por los antecedentes, sus organigramas,
el perfil de sus estudiantes. En el capitulo se
abordan las tematicas mencionadas.

Palabras clave: programas de estudios,
VKHUTEMAS-VKHUTEIN, Bauhaus, trascen-
dencia, vanguardias artisticas.

En 2019 se celebro el centenario de la
fundacion de la Bauhaus, la escuela de arqui-
tectura, diseno, artesania y arte de Alemania
(1919-1933). En 2020 se celebra el centenario de
la fundacion de VKHUTEMAS-VKHUTEIN de
la URSS (1920-1930). Es el momento ideal para
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presentar un ensayo sobre la institucion soviética
acompanado de un panorama de sus similitudes con
la escuela alemana.

Por diversas razones historicas y politicas,
en la cultura occidental se conoce y reconoce mas
a la Bauhaus, probablemente por su enlace directo
y trascendencia en las escuelas de diseno europeas
y norteamericanas. Es menos conocido VKHUTE-
MAS-VKHUTEIN debido a los tiempos de domina-
cion y posicionamiento oficial del realismo soviético
después de la lucha declarada contra el formalismo
en el arte durante la dictadura de L. Stalin en la dé-
cada de 1930 vy el consecuente silencio forzado del
arte de vanguardias ruso-sovieéticas en la época de
la Guerra Fria hasta 1985.

El capitulo presenta opiniones de la autora
sustentadas en material de fuentes originales rusas
no traducidas, ya que existen pocas publicaciones
en inglés y castellano sobre la institucion soviética
y su trascendencia.

Historia y fundacion de VKHUTEMAS
-VKHUTEIN

El nombre VKHUTEMAS corresponde a
las siglas en ruso de los Talleres Artisticos y Téc-
nicos Superiores, una institucion creada en Moscu
en 1920 por decreto gubernamental soviético con

4) En 1934 durante la dictadura (1924 -1953) de ldsif Stalin
(1878-1953) se introdujo y definié formalmente el realismo
socialista como la estética oficial de la Unién Soviética, vol-
viendo asi el arte al servicio del poder. El pensamiento socia-
lista se redujo a una serie de dogmas, propiciando el culto a
la personalidad de Stalin. El realismo socialista se convirtio
en el arte oficial de la Unién de Republicas Socialistas Sovié-
ticas (URSS). Se prohibi6 el arte vanguardista de los primeros
anos de la revolucion. El arte se utilizo para exaltar el traba-
jo del régimen, apoyado por la propaganda Y la linea ideolo-
gica del Partido Comunista. Mas sobre el tema: Del archivo
digital (24 de abril 1982). EI ‘realismo socialista’ domina en
la URSS desde hace medio siglo. El Pais, 1, 1-5. Consultado el
11 de marzo 2020 en https://elpais.com/diario/1982/04/26/
cultura/388620010_850215.html Base de datos.

el objetivo de formar artistas plasticos altamente
calificados e instructores de educacion profesio-
nal técnica, ademas de formar especialistas en la
construccion de una nueva economia nacional del
joven pais socialista (Vyazovtzveva, 2020). En 1927
los Talleres Artisticos y Técnicos Superiores fueron
transformados en el Instituto Estatal de Enserianza
Superior de Arte y Tecnologia. Asi fue como VKHU-
TEMAS fue renombrado VKHUTEIN, el Instituto
que existio en Moscu y en Leningrado (ahora San
Petersburgo) desde 1927 hasta 1930°. VKHUTEMAS
provenia de dos instituciones educativas: el Colegio
de Artes Aplicadas Stroganov y el Colegio de Pin-
tura, Escultura y de Arquitectura (Vyazovtzveva,

2020) (figura 1).
Figura 1. Edificio del antiguo Colegio de Pintura, Es-

cultura y Arquitectura. VKHUTEMAS, decorado para
el aniversario 10 de la Revolucion de Octubre por
el arquitecto A. Vesnin, profesor de VKHUTEMAS.
Moscu, 1927. Imagen de dominio publico.

Sistema y organizacion

Es dificil imaginar como artistas de diferen-
tes vanguardias, con ideas a veces absolutamente
opuestas, trabajaban formando sus discipulos en
una sola institucion bajo el mismo techo. VKHU-
TEMAS se convirtio en un laboratorio pedagogico
para la verificaciéon e implementacion de las dis-

5) En 1930 VKHUTEIN con el decreto oficial de la reforma
educativa se divide en cinco institutos: Instituto Poligrafico
de Moscu, Instituto Textil, Instituto de Arquitectura de Mos-
cu, Instituto Académico Estatal de Bellas Artes (posterior-
mente, desde 1948 se integra el nombre del pintor ruso V. L.
Surikov).
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posiciones teodricas de la vanguardia artistica. La
estructura de esta institucion educativa era unica,
las distintas Facultades que la componian se en-
cargaban de los diferentes oficios o artes aplicadas
(carpinteria, metalurgia, textil, ceramica, poligrafia)
y artes de caballete® (pintura, grafica, escultura) y
se combinaban con la arquitectura. 1. os estudiantes
eran introducidos a los logros de las ultimas ten-
dencias de vanguardia en el arte. Se aceptaba a to-
dos sin limite de edad (Han-Magomedoy, 1995).

La década de 1920 en VKHUTEMAS fue
compleja. A diferencia de Bauhaus, en VKHUTE-
MAS en su primera etapa existian muchos sistemas
metodologicos diferentes, practicamente en cada
Facultad. De 1923 a 1925 el rector fue el artista grafi-

6 ) Término de un tipo de arte individual que se diferencia
de las artes industriales cuyos derivados se generan sobre
superficies de edificios y/o como objetos utilitarios even-
tualmente producidos en serie. También utilizado por Jorge
Juanes (2015).

7) Vladimir Andreyevich Favorsky (Bnapumup Anpapeesuv
®aBopcxun) (1886-1964) fue la figura inicial y mas importan-
te para el desarrollo del arte graficoen VKHUTEMAS; el cual,
obviamente incluia la teoria y praxis del disefio de libro. Asi,
aprovechando su puesto temporal como rector entre 1923-
1925, Favorsky encabez6 el Departamento grafico y redefinio
el plan de estudio de la escuela, apoyando mas a las artes de
caballete, no industriales.

8) Aleksandr  Mijdilovich  Rodchenko  (Anexca HAop
Muxa nnosuu Po nuenxo) (1891-1956), fue un escultor, pintor,
disenador grafico y fotografo ruso catalogado como de los
artistas mas polifacéticos de Rusia de los afnos veinte y trein-
ta. Fundador, entre otros, del Constructivismo ruso.

9) El Lissitzky, Lazar Markovich Lisstskii (Jlazapb MapkoBuy
Jlvcuukun) (1890-1941) fue un artista ruso de origen judio,
disenador, fotografo, maestro, tipografo y arquitecto; con-
siderado al dia de hoy una de las figuras mas importantes
de la vanguardia rusa, contribuyo al desarrollo del Suprema-
tismo al lado de Kazimir Malévich (Ka3umu p CeBepu HOBUY
Mane Buv) (1879-1935). Lissitzky disefid numerosas exposi-
ciones y obras de propaganda para la Unién Soviética y fue
uno de los principales representantes del arte abstracto
y pionero en su pais del Constructivismo. Su obra influyo
grandemente en los movimientos de la Bauhaus, el construc-
tivismo y del movimiento aleman De Stijl, experimento6 ade-
mas con técnicas de produccion y recursos estilisticos que
posteriormente dominaron el disero grafico del siglo XX.

co y teorico Vladimir Favorsky (1886-1964)’. Las Fa-
cultades de Metalurgia y Madera de VKHUTEMAS
eran lideradas por los constructivistas Alexander
Rodchenko (1891-1956)¢ vy EI Lissitzky (1890-1941)°.
Era imposible que sus visiones y métodos concor-
daran. El investigador de la historia del libro en Ru-
sia Yuri Gerchuk, en su entrevista menciona:

En dicho sentido, la lucha entre estos dos puntos de
vista por el dominio del arte de la época fue muy pa-
tente; una lucha silenciada por las fuentes bibliogra-
ficas soviéticas debido a la censura y a la atmdsfera
politica de la época. Favorsky fue la figura inicial y
mas importante para el desarrollo del arte grafico en
VKHUTEMAS (Beletzky, 2014).

Existia una competencia entre dos puntos
de vista por el dominio del arte de la época, esta
fue poco destacada en las fuentes bibliograficas so-
viéticas debido a la censura y a la atmésfera politi-
ca antes y posteriormente existente (Akhmadeeva,
2017)"°.

La situacion mencionada tenia su razéon de
existir. Recordemos qué sucedio unos anos antes
en las vanguardias rusas-soviéticas. A diferencia de
occidente, donde el arte resulto ser aislado como
una entidad para su propio conocimiento, distan-
ciado del amplio mundo de las ideas, en Rusia, antes
de la Revolucion del 1917, las creencias, las formas
filosoficas variables, la religion, la metafisica eran
el fundamento de la cultura y de la existencia. La
transformacion y aplicacion de estas creencias en
teorias y acciones han sido las principales carac-
teristicas del arte ruso-soviético del siglo XX. Es-
cribe la investigadora venezolana Maria Magdalena
Ziegler Delgado (2017):

10) Aprovechando su puesto temporal como rector entre
1923-1925, Favorsky encabez6 el Departamento grafico y re-
definio el plan de estudio de la escuela a favor de las artes
graficas y de libro. Trat6é de minimizar los aportaciones cons-
tructivistas en el trabajo poligrafico y editorial, profundizan-
do su propia teoria de libro, muy sistematizada y publicada
en los tiempos soviéticos, siendo el rector del Instituto de
Poligrafia e Impresion, derivado de VJUTEIN.

pag. 39



Es de recalcar que la vanguardia artistica rusa ante-
rior a Octubre de 1917 era ampliamente diversa. Las
obras de Vasily Kandinsky, Vladimir Tatlin, Antoine
Pevsner, Alexander Rodchenko y Kazimir Malevich,
por ejemplo, diferian mucho entre ellas en 1o que a sus
ideas se refiere. La cantidad de eventos expositivos
que se realizaron entre 1905 y 1917 da fe de la activisi-
ma vida artistica rusa y de las confrontaciones que en
este plano se estaban llevando a cabo en las formas y
en las ideas. Tan solo las numerosas exposiciones de la
Comunidad Moscovita de Artistas, en las que Mikhail
Larionov, Natalia Goncharova, Aristarkh Lentuloyv,
Malevich" y tantos otros estuvieron siempre presen-
tes nos certifican que el arte ruso de vanguardia com-
petia con aquel producido en Paris, por ejemplo (s. p.).

La transformacion y adaptacion de los mo-
vimientos vanguardistas para ponerse al servicio de
un nuevo pais, que demanda un sistema de forma-
cion de nuevos creadores quienes cumpliran nue-
vas tareas, es muy bien explicada por Jorge Juanes
(2015) en su libro:

El mundo establecido de una vez y para siempre ya no
es el punto de partida del arte. La prioridad recae aho-
ra en el proyecto constituyente, finalista, transforma-
dor y creador a futuro de un tipo de sociedad emanci-
pada (...) las tareas de las vanguardias ruso-soviéticas
se concretan en dos campos fundamentales (...) por un
lado, que la forja de la conciencia socialista y la trans-
formacion de la vida cotidiana corren a cargo de los
carteles, murales, fotomontajes, fotografias, cine y
espectaculo de masas y, por otro, que la organizacion
de espacios de convivencia que acogen la vida colec-
tiva recae en las artes espaciales con predominancia
de arquitectura, (...) 1a novedad abierta por la praxis
revolucionaria implica el transito de un arte para las
mayorias a un arte de las mayorias (p. 20-21).

Curso General (Basico) de VKHUTEMAS
- VKHUTEIN y su importancia

Todo funcionamiento y estructura se ba-
saba en un Curso General o Basico inicial, segun
algunas fuentes, propedéutico, con una duracion
de dos anos. Se trataba de un curso comun para

11) K. Malevich impartio clases en la VJUTEIN, plantel de Le-
ningrado.

todas las especialidades orientado a generar una
preparacion generalizada en las siguientes areas:
Grafica, impartida por A. Rodchenko; Color, por L.
Popova y A. Vesnin; Espacio, por N. Ladovsky, N.
Dokuchaev y V. Krinsky y Volumen, por B. Korolev
y A. Lavinsk .

Posteriormente, los talleristas pasaban a
la especializacion en facultades especificas, como
la Facultad de Poligrafia, la Facultad de Pintura, la
Facultad de Escultura, la Facultad de Metalurgia,
la Facultad de Tecnologia de la Madera (unida en
1928 con la de Metalurgia), los departamentos basi-
cos, en lo que se generaba la disciplina del diserio,
la Facultad de Ceramica, la Facultad de Arquitec-
tura, la Facultad Textil y desde 1925 la Facultad de
Pedagogia del Arte.

Con el nuevo modelo de educacion, procedente de las
reformas, se pretendia(...) que enlos dos primeros anos
de propedéutico todos los estudiantes obtuvieran una
solida cultura artistica, para lo cual se estudiaban los
componentes de la creacién (...) asi como el lengua-
je de la composicion (..., se buscaba establecer un
nexo entre arte y técnica, conciliar la intuicion con el
pensamiento cientifico riguroso y obtener un impac-
to tangible en el campo productivo en un nuevo pais,
devastado por la lucha y en proceso de construccion
(Akhmadeeva y Patrén Carillo , 2017, p. 117).

Consideramos importante presentar aqui un
ejemplo de contenido de la asignatura Grafica im-
partida por A. Rodchenko (1920-1922) en el Curso

12) La documentacion y el archivo fotografico de VJUTEMAS
en el Archivo Central Ruso de Literatura y Arte “Poccuvickun
TOCYAapPCTBEHHbIV apXUB IUTEPATYpbl U UcKyccTBa” - PTATIN
(RGALL) esta en espera de una detallada investigacion. Miles
de trabajos practicos y de ejercicios completos de los estu-
diantes estan desaparecidos y no se han encontrado en nin-
gun archivo gubernamental, solo existen algunos, sueltos y
conservados. Se tienen dos versiones: o fueron destruidos
en la época de la guerra contra el formalismo o fueron extra-
viados o destruidos durante la Gran Guerra Patria contra los
nazis (1941-1945). Una valiosa informacién sobre el Curso Ge-
neral fue reconstruida por el arquitecto C. Han-Magomedov
a través de los pocos archivos particulares de los egresados
de VJUTEMAS vy sus familiares que él mismo analizd. Los de-
talles se mencionan en su libro monografico de 1995.
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General (Basico). Con base en las fotografias con-
servadas de los ejercicios realizados por los estu-
diantes y recuperados por Han-Magomedov (1995)
se puede determinar su método.

La base de la asignatura de Grafica fue el
tema “Construccion grafica en el plano”, en el que
Rodchenko desarrollé un nuevo concepto de la linea
como un elemento que le permite construir y crear.

Al principio del curso Rodchenko presentaba
a los estudiantes las categorias de las tareas: “cons-
truccion”, “forma” (basica, simple, compleja) y “ejes
de construccion”. En el primer grupo de tareas, A.
Rodchenko sugeria que los estudiantes dibujaran
sobre un fondo negro con varias técnicas para cons-
truir la “composicion” (diagonal, vertical, horizontal,
transversal, etc.) usando solo tres figuras basicas:
un circulo, un rectangulo y un triangulo.

En el segundo grupo de tareas, los
estudiantes (ya sobre un fondo blanco) realiza-
ban complejas construcciones de formas y lineas
geometricas simples en el plano, colocando la com-
posiciéon en un marco definido por la configuracion
preexistente, identificando el espacio en la compo-
sicion y luego haciendo ejercicios tectonicos sobre
el equilibrio visual de las formas y la dinamica de su
movimiento en el espacio (figura 2).

Figura 2. Arriba: ejercicios de construccion vertical,
horizontal, dos diagonales y construccion libre. Abajo:
ejercicios del estudiante A. Akhtyrko. De izquierda a derecha:
construccion a partir de lineas y circulos; construccion de
lineas en una forma predeterminada; composicion espacial
en cuatro cuadrados cruzados, ejercicios para mantener.
el cuadrado en equilibrio visual. Asignatura “Grdfica”.
VKHUTEMAS, Moscu, profesor A. Rodchenko. 1921. Fuente:
Han-Magomedov (1995).

Figura 3. Composicion de rectdngulos en el espacio

(ejercicio de A. Akhtyrko). Asignatura de “Grdfica”.

VKHUTEMAS, Moscu, profesor A. Rodchenko. 1921.
Fuente: Han-Magomedov (1995).

Se puede presentar una hipotesis contro-
vertida, pero bastante probable, de que, hasta cier-
to punto, el método de ensefanza, el laboratorio
creativo de este Curso General puede reconstruir-
se analizando la obra de los propios maestros.

La planta docente

A partir de estas ensenanzas fundamental-
mente practicas e interdisciplinares, los estudian-
tes elegian a sus maestros en los talleres. VKHU-
TEMAS llego a tener cien docentes y alrededor de
2500 estudiantes, concentrados particularmente
en las areas de artes industriales y arquitectura que
implementan un método basado en la teoria funda-
mentada en el constructivismo y el racionalismo
(Han-Magomedoyv, 1995). Menciona la historiadora
Vyazovtzeva (2020):
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(...) Junto con este enfoque analitico formal de la en-
seflanza, en VKHUTEMAS se formaron direcciones
artisticas separadas de varios grupos y maestros. La
técnica combina los principios de la relacion del maes-
tro (profesor) y los aprendices (estudiantes), que exis-
tia en la época del Renacimiento. A los alumnos se les
dio total libertad de seleccion de profesores y faculta-
des. Muchos talleres fueron dirigidos por representan-
tes de movimientos de izquierda en el arte, miembros
del grupo de trabajo LEF 14 (...). En diferentes aros los
talleres de VKHUTEMAS fueron dirigidos por artistas
como V. Kandinsky, A. Rodchenko, V. Tatlin, El. Lissit-
zky, V. Stepanova, L. Popova, |. Klyun, N. Udaltsova,
A. Exter, P. Konchalovsky, A. Vesnin, R. Falk y muchos
otros. Movimientos creativos tan grandes como el ra-
cionalismo y el constructivismo se consolidaron como
movimientos de vanguardia en VKHUTEMAS. Ademas
de maestros artistas, muchos expertos en ciencias na-
turales, historia de la tecnologia y artesanias también
trabajaron alli (s. p.).

Se puede imaginar VKHUTEMAS-VKHU-
TEIN como una especie de gran laboratorio con
una atmosfera hirviendo, en el cual se forjaban y
se comprobaban ideas, nuevas hipotesis, se hacian
grandes experimentos formales y técnicos, se dis-
cutian perspectivas encontradas y se formaban
grupos de colaboradores, cada quien defendiendo
su postura. Los integrantes de los grupos podrian
cambiar su opinién. Los maestros de los talleres
eran respetados y tenian sus grupos de discipu-
los-seguidores.

Contenidos del plan de estudios

Desde su inicio era cada vez mas evidente
que el sistema académico de ensenanza tradicional,
rechazado, deberia ser reemplazado por un nuevo
sistema pedagogico cuidadosamente desarrollado,
no subjetivo, que no se guiara (como en el caso de
Bauhaus en los ultimos anos de su existencia) sola-
mente por las técnicas artesanales de los talleres.
Por eso después de la segunda reforma educativa
en la URSS en 1920, 1a busqueda de un método co-
mun para todas las facultades era la meta principal.

14) Frente de lzquierda de las Artes (J1eBblli ppoHT
uckyccTs - JIED) LEF.

Claro que existian antecedentes de busque-
da de un método pedagogico en el arte. Estas bus-
quedas surgieron en el crater de los movimientos de
izquierda (el Rayonismo de M. Larionoy, el Arte ana-
litico de P. Filonoyv, el Suprematismo de K. Malevich
entre otros, con sus sustentos escritos y dictados
en prensa, en conferencias y en manifiestos publi-
cados). En la escuela de Vitebsk (perteneciente aho-
ra a Bielorrusia), encabezada por M. Chagall, donde
comprobaban y fundamentaban nuevas teorias, el
grupo UNOVIS (Utverditeli Novogo [skusstva; Afir-
madores de Nuevo Arte) bajo el liderazgo de Ma-
levich y su discipulo Lissitzky (1920-21) editaban
una revista, apoyados por sus estudiantes-colabo-
radores. El grupo definiéo en sus publicaciones la
estructura basica de la composicion, la naturaleza
de su implementacion (en decoraciones de plazas 'y
disenos textiles) y describio las condiciones para la
percepcion de la obra artistica, anteriormente ana-
lizada por V. Kandinsky.

La tendencia general hacia un analisis meto-
dologico-experimental de los fundamentos del arte
a principios de la década de los 20 determin6 en
VKHUTEMAS la identificacion de al menos tres re-
quisitos basicos, que fueron ampliamente apoyados
por la parte mas radical de los estudiantes: 1) obje-
tivizacion del proceso de ensefianza de disciplinas
artisticas; 2) multidisciplinariedad; 3) enlace con
la produccién industrial masiva, en funciéon de las
condiciones especificas de la época.

[Independientemente de su perfil, muchos
artistas y maestros de la institucion trabajaron tan-
to como pintores, arquitectos, editores de libros y
escenografos. La complejidad y diversidad de su la-
bor no fue solo una caracteristica del talento, sino
en gran medida una respuesta a la necesidad de la
época, en la cual las caracteristicas del nuevo arte
se fusionaron entre si y evolucionaron en la inte-
raccion de varios géneros artisticos. Los inventos y
creaciones propias de los architektones', los con-
trarrelieves®, los proun', los collages ayudaron a
los arquitectos a entender y validar creativamente
los resultados formales y estéticos del arte van-
guardista de izquierda.
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Alexander Rodchenko, Vladi-
mir Tatlin y posteriormente El Lissitzky, los
fundadores del Constructivismo, desarrollaron el
método de creacion formal, construyendo los es-
pacios con sus nuevos elementos-creaciones. Los
proun de Lissitzky generaron proyectos de vivien-
da y de arquitectura en su mayoria utépicos, pero
tuvieron éxito y trascendieron en el diseno edito-
rial y tipografico. A. Rodchenko implemento sus
ideas compositivas en los carteles publicitarios con
fotomontaje y en la fotografia. V. Tatlin utilizo sus
contrarrelieves en los objetos-modelos, prototipos
Y maquetas.

Tratando de marchar al ritmo de su
tiempo, toda la historia del método de la institucion
durante su existencia sufrié constantes cambios
y reformas. Segun el historiador del arte de VJU-
TEMAS Han-Magomedov (1995), en marzo de 1922
cada asignatura se impartia desde el principio de
la percepcion espacial en las diferentes disciplinas
artisticas, por ejemplo: construccion grafica, cons-
truccion volumétrica, construccion espacial en sus
variantes: 1) en el plano; 2) en el volumen; 3) en el
espacio. Existian tres ejes principales del plan de
estudios: de pintura y color, volumétrico-espacial
y grafico; posteriormente transformados en el del
color-plano, volumétrico y espacial.

Los principios de la ensefianza en unas fa-
cultades se fundamentaban en el Constructivismo,
que utilizaba formas abstractas y funcionales en
nuevos materiales (superficies chapadas de made-
ras, tubos de acero, cementos y vidrios) sin ningun
elemento agregado con proposito decorativo. Solo
funcionalidad y utilidad. En la Union Soviética aun
sin industrias desarrolladas y sin una infraestruc-
tura potente, la mayoria de los proyectos solo que-
dé en prototipo.

14) Modelos arquitecténicos suprematistas utopicos de K.
Malevich.

15) Obras constructivas tridimensionales ensambladas sobre
un plano de Vladimir Tatlin con implementacion de distintos
materiales y texturas de las superficies (hierro, cemento,
madera, plastico).

16) Elemento constructor, invento de EI Lissitzky.

En la Facultad de Grafica, V. Favorsky, P.
Florensky, V. Fallileev tenian otra teoria y metodo-
logia. La personalidad del profesor desempenaba
un papel importante en la orientacion general de
cada facultad o taller hacia unas busquedas innova-
doras o unos métodos de ensefanza tradicionales.
Por ejemplo, V. Favorsky, al presentar su concepto
creativo en la Facultad de Grafica, practicamente
minimizé la influencia del Constructivismo en el
trabajo editorial, convirtiendo la grafica en arte de
caballete (Akhmadeeva, 2017).

Esta situacion nos hace comprender como
aquellos artistas vanguardistas que buscaban por
encima de todo un lenguaje universal y manifiestan
unicamente su nueva vision propia, se encontraron
rapidamente cercados Yy aislados, como K. Malevich
con el Suprematismo. Las discusiones de Malevich
con los “objetivistas” de InNKhUK (Instituto de Cul-
tura y Arte, 1920-1924), y antes con su colaborador
El Lissitzky, no encontraron el compromiso. L. a pu-
reza de la idea del “arte supremo”” ya no respondia
a la utilidad del arte (Forgas, 2003).

Sin embargo Kandinsky, siendo el autor del
Expresionismo abstracto, cuando pertenecia al
INKhUK donde fue director general, con los artis-
tas de vanguardias rusas-soviéticas, encargados de
los departamentos, Rodchenko, Stepanova, Popova,
aporté un programa detallado que fue implemen-
tado en VKHUTEMAS-VKHUTEIN. La institucion
diseniaba los programas que sustentaban teorica-
mente las practicas de VKHUTEMAS, trazando las
lineas generales de una nueva formaciéon artisti-
ca a la par con la investigacion de la percepcion y
psicologia del arte, incluyendo la musica y la dan-
7a, casi excluyendo la arquitectura y la escultura
(Han-Magomedoy, 1995).

Es muy importante anotar que el gran expe-
rimento dentro de VKHUTEMAS, con los cambios
y constantes reformas del Curso General, produjo
con el tiempo la necesidad de adaptaciones de los
contenidos en sus asignaturas, debido a las dife-
rencias entre facultades, de acuerdo a sus perfiles

17) K. Malevich ide¢ el “suprematismo” y el “arte supremo”.
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especificos (Han-Magomedov, 1995). Dichos cam-
bios a la par con los cambios politicos produjeron
con el tiempo su cierre.

Enlaces entre ambas instituciones

Podemos observar que gracias a la relacion
estrecha durante los anos de existencia de ambas
instituciones, entre sus maestros y estudiantes,
revisando las publicaciones sobre el Curso Prope-
déutico de Bauhaus y el Curso General de VKHU-
TEMAS, existio una gran similitud. Sin embargo,
la conversion y el sustento formal del arte de van-
guardias ruso-soviéticas fueron asimilados e imple-
mentados en la educacion artistica por VKHUTE-
MAS-VKHUTEIN.

Escribe en su tesis Guevara (2013):

La influencia de Vjutemas' no fue expansiva, sin em-
bargo la escuela exhibio dos estructuras por el profe-
sorado y los trabajos de los estudiantes premiados en
la Exposicion de Artes Decorativas de 1925 de Paris.
Ademas, Vjutemas atrajo el interés de varias visitas del
director del Museo de Arte Moderno de Nueva York,
Alfred Barr. Con el internacionalismo de la arquitec-
tura y el disefio moderno, hubo muchos intercambios
entre Vjutemas y Bauhaus. El segundo director de la
Bauhaus, Hannes Meyer, trato de organizar un inter-
cambio entre las dos escuelas, mientras que Hinnerk
Scheper-Hughes de la Bauhaus colabor6é con varios
miembros de Vjutein en el uso del color en la arquitec-
tura y sometio a una critica reflexion, mediante una
carta abierta a los alumnos, las tendencias académicas
de Vjutemas (p. 142).

Escribe Guevara (2013) que El Lissitzky vi-
sito las instalaciones de Bauhaus varias veces, en
una presento su libro en aleman Rusia, una Arqui-
tectura para la Revoluciéon Mundial, en 1930, donde
figuran varias ilustraciones de proyectos destaca-
dos de la institucion. Otra conexion fue la exitosa y
unica visita que Kazimir Malevich realizé a la Bau-
haus en 1927, donde expuso sus cuadros y publico
en la serie Bauhausbtuicher (Los libros de la Bau-

18) La gramatica de la cita se conservo.

haus), un libro titulado Die Gegenstandslos Welt (EI
mundo sin objetos), una recopilacion de ensayos ya
publicados entre 1920 y 1926. Ademas en la Bau-
haus fue inaugurada la exposicion de Malevich.

Después de participar activamente en la
sistematizacion del proceso de ensenanza en la
URSS (muchos anos mantuvo su correspondencia
con W. Gropius®), tras varias confrontaciones con
objetivistas en 1922, sintiendo el cambio politico
hacia la libertad de expresion, Vasily Kandinsky se
incorporo al proyecto de Bauhaus en Weimar como
profesor. En 1926 con sello de Bauhaus publicé su
famoso ensayo “Punto y linea sobre el plano”. Su
fama tras la publicacion de “De lo espiritual en el
arte” en 1911 y sus primeras obras artisticas antes
de la Revolucion de 1917, garantizaron su contrato y
permanencia en la institucion. En el taller de pintu-
ra mural reemplazo a Schlemmer e impartié clases
con P. Klee en el curso de disefio basico, sus inte-
reses hacia la investigacion lo guiaron hacia el arte
mas intelectual y razonado.

A manera de resumen presentamos las prin-
cipales diferencias y similitudes comparando ambas
instituciones, conscientes de que se requiere de un
analisis aun mas amplio y una investigaciéon mas
profunda en este tema.

1. Las dos instituciones VKHUTEMAS-VKHU-
TEIN y Bauhaus fueron creadas por sus respec-
tivos gobiernos con necesidades y objetivos si-
milares: la preparacion del personal para el arte
industrial de su tiempo.

2. Solo VKHUTEMAS en su contexto historico in-
tentd en su periodo inicial asentar las ideas de
las primeras vanguardias y en su siguiente eta-
pa fundamento con éxito la nueva vanguardia:
el Constructivismo, en poligrafia, arquitectura
y diseno industrial.

3. Los objetivos particulares de ambas institucio-
nes varian un poco. Bauhaus tenia el propésito
de recuperar los métodos artesanales en la acti-

19) Fundador y primer director de Bauhaus en Weimar y
después en Dessau, 1919-1928.
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vidad constructiva, elevar la potencia artesana
al nivel de las Bellas Artes, comercializando los
productos. VKHUTEMAS-VKHUTEIN género e
implemento la teoria de la ensenanza artistica
multidisciplinaria, derivada de sus origenes van-
guardistas, integrando sus proyectos en la vida
cotidiana comunal de un pais socialista joven.
Debido a la presencia en la planta docente de
diferentes y fuertes personalidades-satéli-
tes como Malevich, Kandinsky, Lissitzky, Ro-
dchenko, Favorsky, Florensky, autores de sus
propias teorias, filosofias y métodos, en VKHU-
TEMAS-VKHUTEIN no se puede definir un solo
método de ensenanza, a diferencia de Bauhaus.
A diferencia del método de Bauhaus, estudia-
do e implementado a detalle, que le dio fama y
reconocimiento internacional, para VKHUTE-
MAS-VKHUTEIN no estan todavia investigados,
reconstruidos y sistematizados a nivel mundial
sus métodos del Constructivismo en la ense-
Nnanza de la arquitectura y los fundamentos de
la ensefanza artistica de otras artes (Grafica
de V. Favorsky, Diseno editorial de El Lissitzky),
desarrollados e implementados en sus teorias y
practicas pedagogicas.

Sin duda los intercambios entre maestros y
estudiantes sucedidos en ambas instituciones
permitieron compartir las experiencias y gene-
raron influencias. La investigacion detallada de
este impacto esta todavia por realizarse.

El Curso Propedéutico de Bauhaus, sistemati-
zado y publicado por el profesor suizo . ltten
y el Curso General documentado en fotografias
de VKHUTEMAS, hasta la fecha sirven de apo-
yo para los programas de muchas instituciones
educativas de arte y diseno del mundo.

Los egresados de ambas instituciones hicie-
ron historia, una verdadera revolucion artisti-
ca en la creaciéon de la disciplina del diseno y
desarrollando su trabajo en diversas areas de
la arquitectura, el disefo grafico y editorial, la
escultura y la pintura.

0.

10.

n.

La figura de Vassily Kandinsky une las dos ins-
tituciones de manera directa, el trabajo de in-
vestigacion sobre la percepcion en las artes y su
implementacion en VKHUTEMAS e INKhUK le
garantizaron el trabajo en Bauhaus, donde Kan-
dinsky profundizé sus resultados y los public.
Las aportaciones de VKHUTEMAS-VKHUTEIN
para los programas de estudios de los institutos
de artes aplicadas soviéticas, como de industria
tipografica, arquitectura, disefio industrial y
grafico tienen mucha importancia al dia de hoy.
Ambas instituciones fueron disueltas en los
tiempos del crecimiento de las dictaduras, que
empezaban a ejercer el control total sobre la
formacion artistica, en Alemania de A. Hitler y
en la Union Soviética de L. Stalin.
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La educacion en diseno ha tenido
una historicidad centrada en el siglo XX,
cuando surgen las escuelas paradigma-
ticas de ensefanza del disefio que tras-
cienden hasta nuestros dias, en cuanto a
su impacto en los planes y programas de
estudio y la profesionalizacion del disefno
actual, al menos en Latinoamérica y parti-
cularmente en México.

Una de estas escuelas es la Bau-
haus, fundada en la Republica de Weimar
en 1919, y que sin duda es uno de los prece-
dentes fundamentales de estudio en cuan-
to ala organizacion de un grupo de acadé-
micos y de estudiantes que se configuran
en torno a la disciplina. Es en la Bauhaus
en donde se puede observar la representa-
cion integrada del modelo educativo, dan-
do origen, organizacion y racionalizacion a
los fines educativos de la disciplina.

Aqui se integra el analisis del mo-
delo educativo de la Bauhaus, que permite
comprender la influencia de esta escuela
desde una perspectiva historica y también
visualizar los aportes en la profesionaliza-
cion del disefo y la conformacion de los
estudios de esta disciplina.

1) Doctora en Arte y Cultura (Universidad de Gua-
najuato) y doctora en Educaciéon. Adscrita a la Fa-
cultad de Estudios Superiores Cuautitlan, UNAM.
Correo: delgadoelisa@cuautitlan.unam.mx

Fuente: elaboracion propia

1) Dimension ontologica. Esta dimen-
sién pretende responder a las preguntas basi-
cas: ¢con qué proposito se educa?, ¢cual es el fin
ultimo de la educacion? Esta dimension hace eco
en el nexo intrinseco entre el cuerpo teodrico de
la filosofia con la educacion y la profundidad en-
tre ambos saberes que reclama una mirada no re-
duccionista, sino por el contrario, un estudio pro-
fundo para la comprension y transformacion del
acto educativo desde el enfoque filosofico. Para R.
Ortegay ). Fernandez (2014), 1a Ontologia de la Edu-
cacion es entendida como
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el analisis filosofico del Ser de la Educacion, la cual
se vuelve un referente para la comprension de si mis-
ma, asi como del acto humano y del mundo. Pues,
el comprender es una condicion ontologica, condi-
cion de posibilidad de la interpretacion de cuanto
existe y al mismo tiempo fundamento de cualquier
proyecto humano (p. 37).

En este sentido, esta dimension, desde un
modelo educativo, apunta a la reflexion mas pro-
funda del ser de la educacioén, del fin ultimo del mo-
delo, que se concibe para operar a traveés del acto
educativo, que es un acto humano vy, por tanto, es
necesario comprender su propoésito para el hombre.

La reflexion sobre la Ontologia de la Edu-
cacion no es apostar por una deliberacion teérica
vacia 0 nominalista, sino que enraizada en la pro-
fundidad de la persona humana; se reviste de gran
actualidad, pues se vuelve paradigma en el que han
de sustentarse los modelos educativos que respon-
dan a las realidades particulares y globales, no de
un ideario, sino del hombre y la mujer que viven,
suenan, trabajan y tienen el derecho de conocer y
aprender el mundo (Ortega y Fernandez, 2014).

Esta dimension conlleva el entendimiento de
la naturaleza y los fines de la educacion, no desde
un nivel abstracto sino concreto, que obliga a reco-
nocer en si misma la naturaleza humana y los ac-
tos humanos por aprehender el mundo. El modelo
educativo, en esta dimension, obliga a plantear el
proposito de su interaccidon con los sujetos o acto-
res, el fin ultimo que atiende el modelo y su activa
relacion con la existencia del hombre, tanto objetiva
como subjetiva. En si, conduce: 1) la definicion del
proyecto educativo (fines y objetivos), y 2) la defi-
nicion de su vision de futuro, su mision actual y los
fundamentos que dan origen al modelo educativo.

En el caso de la Bauhaus, es en el mani-
fiesto fundacional en donde se exponen los fi-
nes ultimos de la escuela, que combinan los
propositos de las antiguas academias de arte y
las escuelas de artes y oficios.

iEl objetivo final de toda actividad artistica es la cons-
truccion!... Arquitectos, pintores y escultores tienen
que conocer y comprender total y sectorialmente los

diferentes aspectos de la construccion, pues entonces
ellos mismos imbuiran de nuevo a sus obras el espiritu
arquitectonico que perdieron en el arte de salon. Las
antiguas escuelas de arte no podian crear esta unidad,
Y jcomo iban a poder, si el arte no es susceptible de ser
ensenado! Tienen que comenzar nuevamente en el ta-
ller... Arquitectos, escultores, pintores, todos tenemos
que volver a la artesania. No existe “el arte como pro-
fesion”. Entre artista y artesano no hay diferencias. El
artista es una elevacion del artesano. Formemos una
nueva corporacion de artesanos sin la pretension se-
paradora de clases que queria elevar un altivo muro
entre artesanos y artistas. Queramos, proyectemos,
formemos juntos la nueva construccioén del futuro, en
la que todo serad un conjunto: arquitectura y escultu-
ra y pintura... (Manifest des Staatlichen Bauhauses in
Weimar, 1919 en Wick 1993, p. 33).

En este manifiesto se transparenta el fin
y proposito de la construccion de la Bauhaus, asi
como su vision a futuro. Walter Gropius, en el ma-
nifiesto, llama a la unidad de diferentes disciplinas,
Y es gracias a esta unidad que se constituye el taller,
mas alla del espacio fisico, como un constructo di-
dactico-pedagodgico en el que se integran las posi-
bilidades de interaccion, experimentacion, sistema-
tizacion de experiencias de ensefnanza-aprendizaje,
en torno a un proyecto de realizacion que permi-
te la resoluciéon de problema/necesidad, el analisis
y sintesis de los componentes que lo integran, la
ejecucion a partir de procesos iterativos, la argu-
mentacion del proyecto y el enriquecimiento con
la perspectiva de los participantes, alumnos y pro-
fesores. Asi, el concepto de unidad en la Bauhaus
refiere al cuerpo social que integrara la comunidad
de la escuela, pero también a la integracion de las
diferentes disciplinas artisticas para un objetivo en
comun. En esta dimension ontolégica entra en jue-
go también el papel de cada uno de los profesores y
del director, Gropius.

2) Dimension antropolégica y sociologica.
Atiende a los cuestionamientos del modelo educati-
vo desde: ;como se entiende el momento sociocul-
tural que da origen al modelo educativo?, ;cuales
son las necesidades sociales?, ;qué tipo de hombre
se forma y para qué tipo de sociedad? Estas pre-
guntas no son para nada menores o0 subyacentes
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a la dimension ontolodgica, sino que se construyen
de manera transversal, la una influyendo a la otra
Yy, en si, todas las dimensiones interconectadas. Sin
embargo, aqui se atiende el contexto sociocultural
que origina el modelo educativo, en el que intervie-
ne el estudio de los factores historicos, politicos,
economicos, ideologicos, culturales e inclusive re-
ligiosos. Esta dimension se transparenta en el mo-
delo al hacer hincapié en los aspectos sociales que
originan la construccion del modelo educativo y su
puesta en marcha. Cabe senalar en este punto que
generalmente cada modelo educativo se incorpora
en la sociedad a partir de una reforma, que conlleva
modificaciones en las estructuras organizativas de
los Estados o de las instituciones educativas, orga-
nismos, etcétera.

El contexto en el que surge la Bauhaus es al
término de la Primera Guerra Mundial. Una Euro-
pa devastada después de la gran guerra, en donde
inclusive la posicion geografica de la Republica de
Weimar es estratégica en la division geopolitica de
Europa en la segunda década del siglo XX.

3) Dimension axiologica. Parte de la no-
cion de eleccion de un conjunto de valores éticos y
morales que constituyen los principios del modelo
educativo. La ética como disciplina se encarga del
estudio filosofico y cientifico de la moral, que por
su parte integra el conjunto de principios, criterios,
normas y valores que dirigen los actos -nuestro
comportamiento-. Ambas, la ética y la moral, han
constituido una preocupacion en todos los tiem-
pos del hombre, ya que somos la Unica especie que
da cuenta de sus actos Yy justifica su conducta de
acuerdo con los contextos historico-culturales. El
hombre tiene un grado de libertad mayor que cual-
quier especie. No es esclavo del determinismo fi-
sico o bidtico, tenemos capacidad de respuesta
ante situaciones inesperadas, nos adaptamos e in-
novamos, nos desarrollamos mediante la libertad
de escoger y de rectificar. En este sentido es que
nos encontramos inmersos como individuos y so-
ciedad en una constante preocupacion por la de-
terminacion de lo justo, lo correcto, las escalas de
valores, las creencias, los codigos de conducta, las

sanciones, etcétera, que permiten el desarrollo indi-
vidual y en comunidad. Por tanto, la ética interviene
en todos los niveles de la conducta humana y esta
implicada en los procesos de socializacion por parte
de diversas instituciones religiosas, familiares, po-
liticas y, por supuesto, educativas. En este sentido,
la dimension axiologica es sustancial en tanto que
contribuye a la formacion integral del hombre, a la
humanizacién del mismo, haciendo explicitos todos
los valores que entran en juego dentro de los diver-
sos contextos. Derivado de lo anterior, las pregun-
tas con las que se construye esta dimension son:
Jqué preceptos configuran el modelo para todos los
sujetos?, ;/qué valores los representan o se pretende
que represente el modelo?, ;/qué valores estan de-
tras de la concepcion del ser humano y de sociedad
que se plantean como ideales?

En la Bauhaus se observan los siguientes
valores: unidad disciplinaria entre los maestros de
la forma y los maestros artesanos; la colaboracion
entre los alumnos y los profesores; la lealtad a la
escuela, a 1os maestros, a la vision identitaria y uni-
ficadora entre la forma y la funcion; la perseveran-
cia; la perfeccion y la originalidad. Cada uno de los
maestros de la Bauhaus sumo¢ ademas principios
axioldgicos que direccionan sus niveles de actua-
cion y compromiso en el proceso educativo de la
Bauhaus, como el caso de Johannes ltten, Gerhard
Marcks, Hannes Meyer, Walter Peterhans, Josef Al-
bers, entre otros.

4) Dimension epistemologica. Esta dimen-
sion debe responder alas siguientes preguntas: ;qué
es el conocimiento?, ;como se conoce?, /en donde
radica el origen del conocimiento?. Y, partiendo
de estos cuestionamientos, dar respuesta a la se-
leccion de los campos del conocimiento que seran
planteados desde el modelo educativo: ¢a qué cam-
pos se les dard mayor relevancia?, ;cual es el pro-
posito de cada campo de conocimiento y coOmo se
estructura desde el propésito ontologico del mode-
lo educativo? Desde esta dimension, posteriormen-
te se construira el curriculo. El modelo educativo
no se reduce al curriculum, pero si se transparen-
ta a través de él, y representa un constructo que
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trastoca las diversas dimensiones del modelo edu-
cativo (ontologica, axioldgica, antropoldgica, socio-
l6gica, psicopedagodgica y organizacional). De esta
forma, en el curriculo se materializan y racionali-
zan las dimensiones para estructurar la experien-
cia formativa, planteando los contenidos, tiempos,
espacios, objetivos, pretensiones, principios peda-
gogicos, etcétera. En México, por ejemplo, a lo largo
de la historia se han presentado diversos modelos
educativos que se visibilizan a partir del curriculo
y las distintas formas de concebir la educacion, la
ensenanza, el aprendizaje, el sujeto, la formacion,
para diferentes niveles.

En el caso de la Bauhaus, se estructuran los
ciclos formativos partiendo del curso preliminar o
vorkurs (en aleman) con una duracion de medio ano,
para posteriormente adentrarse a la construccion
del diseno, que constituye el objetivo central de la
formacion en la Bauhaus, y una vez que se atraviesa
por el estudio de materiales y herramientas, estu-
dio de la naturaleza, del espacio y la composicion,
de construccion y representacion, se llega a los di-
ferentes talleres de: piedra, barro, madera, metal,
tejido, color y vidrio. Es muy interesante observar
que el taller de color es el que tiene mayor referen-
ciacion con la actual disciplina del diseno grafico.
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ENGINEERING
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5) Dimension psicopedagdgica. Aqui se de-
finira el modelo pedagoégico que subyace al modelo
educativo general, planteado sobre los aportes de
la psicopedagogia y de las ciencias cognitivas sobre
como aprenden los sujetos. Esta dimension, como
las anteriores, se configura a la par de la dimension
ontolégica, sociologica, epistemologica, organiza-
cional y axiologica. Responde a: ;como se entiende
el fendmeno educativo?, ;qué condiciones se de-
ben dar para el aprendizaje y la ensefianza?, ;como
se comporta el ser humano?, ;por qué?, ;como se
puede modificar su comportamiento para promover
su aprendizaje?, ;/bajo qué parametros y factores
se aprende o no? Esta dimension se traslapa de la
mano con la dimension epistemologica y la confor-
macion del curriculo, pero en términos de su opera-
cion: metodologias, técnicas didacticas, estrategias,
principios pedagogicos que conforman la manera
en que los sujetos realizaran los actos pedagoégicos.

Es el naturalismo pedagogico, como para-
digma educativo, el que influye directamente en el
modelo educativo de la Bauhaus, con la influencia
epistemologica de Federico Froebel (1782-1852), que
plante6 un sistema de enseflanza fundamentado en
la experiencia ludica, el juego y la experimentacion;
Johann Pestalozzi (1746-1827) que pone de manifies-
to la importancia de la intuicion como componente
central del aprendizaje; y Liev Vigotsky (1898-1934),
con el enfoque sociocultural. Los postulados y la
influencia de estos tres grandes teoricos de la edu-
cacion, en si, plantean la importancia de: a) la inte-
gridad del hombre en relacion con el mundo; b) el
rol dominante del sentimiento y de la intuicion; c) el
autoconocimiento, la autodeterminacion del indivi-
duo y la confianza.

Cabe senalar que algunos de los grandes
maestros de la forma en la Bauhaus, como es Jo-
hannes ltten (1888-1967, suizo), quien influyo en la
configuracion del vorkurs, fue influido de manera
contundente por Fréebel (aleman que desarrollo su
carrera en Suiza) y por Pestalozzi (suizo), debido a
que ltten se formoé como profesor de educaciéon ba-
sica y trabajo en escuelas de ninos para la forma-
cidninicial en Suiza durante algunos anos. Por tanto,
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conocia directamente estas corrientes psicopedago-
gicas de ensenanza-aprendizaje basadas en la intui-
cion, autoconocimiento, ludica y experimentacion,
que influyeron en la forma de ejercer su actividad
docente dentro del curso preliminar en la Bauhaus.

No solo Itten sino otros relevantes maestros
dela Bauhaus trabajaron con los principios del natu-
ralismo pedagogico o pedagogia reformista, como el
caso de Lazlo Moholy-Nagy (1895-1946), quien con-
ceptualiza al hombre integral en la “Nueva Vision”,
no como un individuo que desarrolla una unica dis-
ciplina a lo largo de toda su vida, sino como un in-
dividuo integrado con amplias posibilidades. En el
caso de Josef Albers (1888-1976), plantea el apren-
dizaje a través de la experiencia, considerando en-
tonces una ensenanza creativa con el objetivo de
formar hombres creativos.

Como se puede observar, los principios psi-
copedagogicos dependen en gran medida de los
profesores de la Bauhaus y su estilo de ensefanza;
sin embargo, se encuentran en comun elementos
que atienden a una pedagogia reformista, nueva,
reivindicadora del hombre en su contexto, basada
en la experiencia, la creatividad, el juego, la experi-
mentacion y la intuicion.

6) Dimension organizacional. Finalmente, la
dimension organizacional subyace a la estructura
administrativa mediante el proceso de gestion
que debe ser eficiente y eficaz para realmente
traslapar el modelo educativo a los sujetos y sus
niveles. En esta dimension se deben considerar
cuatro aspectos: a) normatividad para operar
administrativamente; b) normatividad para
supervisar la operacion; c) operatividad de la
escuela/institucion; d) normatividad para operar el
modelo educativo en el aula y con los sujetos. Estos
cuatro aspectos requieren de un plan estratégico
paraeldesarrollo, que contengalos ejes de ejecucion,
planes, metas a alcanzar a mediano y largo plazo,
asi como los procedimientos de retroalimentacion
que permitan realizar adecuaciones 0]
modificaciones  para encauzar los fines
del modelo educativo. En esta dimension también
ubicamos el marco legal, en donde se toman en

cuentalos articulos dela constitucion ylalegislacion
que dan validez al modelo.

La dimension organizacional refiere al pro-
ceso de gestion mediante el cual la Bauhaus pudo
operar en sus demas componentes a lo largo de
14 anos (1919 a 1933) y en sus tres sedes: Weimar
(1919-1924), Dessau (1925-1932) y Berlin (1933). Este
modelo organizacional tomaba rumbo de acuerdo
con la vision del director de la escuela. Son Gro-
pius, quien asumio la direccion desde su fundacion
en 1919 hasta 1928, Hannes Meyer (direccion 1928 a
1929) y Mies van der Rohe (direccién de 1930 a 1933)
quienes dieron rumbo a la institucion.

Ninguna de las dimensiones que conforman
el modelo educativo puede funcionar sin la otra, y
todas deben formar parte de su constitucion al mo-
mento de ser concebido.

Los modelos educativos varian se-
gun el periodo historico en el que aparecen,
pues suponen asumir un paradigma educati-
VO, que se expondra mas adelante. Ahora pues,
jcudl es la diferencia entre modelo educati-
vo y modelo pedagogico? El modelo pedagoégico
subyace al modelo educativo, segun Jara (s/f):

los elementos de un modelo educativo dan forma a lo
que se constituye como modelo para el aprendizaje y
la ensefianza (modelo o enfoque pedagogico) y luego
en técnica y procedimientos para ensenar (modelo o
enfoque didactico), siempre en armonia con el marco
filoséfico sintetizado en el ideario (p. 8).

Como se puede observar en este apartado,
la educaciéon en diseno tiene relacion directa con
el modelo educativo que impregna todo el fendme-
no. Este analisis sobre la escuela paradigmatica de
la Bauhaus permite comprender las interrelaciones
entre los componentes que lo integran y a la vez
visualizar la influencia y repercusiones de esta es-
cuela en la educacion en diseno del siglo XX y las
dos primeras décadas del siglo XXIl, en donde se ob-
servan modelos pedagoégicos (recordemos que este
subyace al modelo educativo) orientados a procesos
de ensenanza-aprendizaje del diseno, centrados en
el taller, como espacio de experimentacion, creati-
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vidad, solucion y planteamiento a problemas o nece-
sidades objeto de la disciplina. En estos espacios del
taller, hoy en dia se observa por parte de los docen-
tes la implementacién de principios psicopedagogi-
cos orientados a: elementos ludicos, experienciales,
procesuales, que ponen de manifiesto la creativi-
dad del individuo, el autoconocimiento y la intuicion
como elementos latentes en el proceso de diserio.

Asimismo, se observan planes de estudio de
diseno actuales que responden a la diferenciacion
en niveles progresivos de aprendizaje, que van de
ciclos formativos de inmersion a la disciplina, tam-
bién denominados troncos generales, basicos, in-
troductorios, hasta niveles de profesionalizacion.
En ellos se puede apreciar la influencia de la es-
tructura curricular de la Bauhaus, por ejemplo.

En si, resulta fundamental conocer el enfo-
que de esta paradigmatica escuela de diseno, por-
que a un siglo de su fundacion sigue constituyendo
diversas dimensiones formativas y de la profesiona-
lizacion del diserio, al menos en México y en otros
planes de estudio en Latinoamérica.

Referencias
+ Jara, A. (s.f.). ;Modelo educativo o modelo pedagogico?.
Centro de Asesoria Pedagogica. Consultado el

05 de febrero de 2021 en: http://es.catholic.net/
educadorescatolicos/694/2418/articulo.php?id=22081.
* Ortega, R. y Fernandez, J. (2014). La Ontologia de la
Educacion como un referente para la comprension de
si misma y del mundo. Sophia, Coleccion de Filosofia
de la Educacion, num.17, 2014, pp.37-57. Universidad
Politécnica Salesiana, Cuenca, Ecuador. Recuperado de:
https://www.redalyc.orqg/pdf/4418/441846098003.pdf.
*  Wick, R. (1986). Pedagogia de la Bauhaus. Alianza.

Atribucion-NoComercial-SinDerivadas
Permite a otros solo descargar la obray compartirla
con otros siempre y cuando se otorgue el crédito
del autor correspondiente y de la publicacion; no
se permite cambiarlo de forma alguna ni usarlo
comercialmente.

pag. 53


https://www.redalyc.org/pdf/4418/441846098003.pdf

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) (Bauhausbucher, 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 investigaciéon 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 1a 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
0 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
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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 Triadico -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
pictorica (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 pedagogica, 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 a 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 Ruickblicke [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 Bauhausbticher, 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 [E]l 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...”’

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 afos debio haberse formado en el
curso preliminar, la instruccion en los problemas
de la forma, y la instruccion artesanal en talleres;
y debié haber concluido con practicas en la cons-
truccién y el diserno, 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 concepcion 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 abstraccién 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 reestructuracion 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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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 utilizo 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 funciono6 entre 1919
y 1933, sigue teniendo influencia en la educacion
de las artes, el diseno 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 dialogo
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 enserian-
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.

ltten 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 percepcion. 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 [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 editd 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 Yy la razén. Moholy-Nagy después rela-
cion6é 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 bioldgico 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 texturas 'y
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 1a 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 participd6 y escritos como La
Educacion Visual (1961, reproducido en Cuahonte,
2015, p. 68), Goeritz explica que el método de en-
sefnianza 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 artistas 'y 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, 1o 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 afos 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 tecnolégicos 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 Disefno 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.
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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 dialogo 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, ano 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 Disefio, 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 inclino por defender la capacidad
del arte de promover valores como la espiritualidad
Yy 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, la 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 corazdon 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 diserio 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 1a 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 disetio 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 disenfar 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-,
y 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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Reflexiones finales en torno
a la pedagogia de la Bauhaus

El legado de la Bauhaus se ha extendido
tanto que lo encontramos en muchos aspectos de la
vida diaria, incluso ha sido el modelo a seguir en los
planes de estudio de instituciones especializadas en
artes visuales, plasticas, dibujo, arquitectura, tea-
tro, etc. Este éxito tuvo su origen en la manera tan
peculiar de entender e instruir en el diseno, pro-
ducto del pensamiento y situacion politica vividos a
principios del siglo XX en Alemania.

La manera de ensenar en esta escuela fue
un proyecto que aun se sigue estudiando, estuvo
basado en el desarrollo de las capacidades indivi-
duales y colectivas acompanadas de la apreciacion
arte-cultura, en la que los jévenes encontrarian las
herramientas para innovar en el area de su interés
a través del conocimiento de las antiguas técnicas
y concepciones del arte; ya que el dialogo entre el
individuo y su entorno depende del desarrollo de
habilidades sensoriales.

Al respecto, se dice que el autoconocimiento
es determinante para el aprendizaje, pero por tra-
tarse de un ser social, el estudiante también debe
embarcarse en la convivencia con su comunidad
para, finalmente, construir su realidad cuya natu-
raleza es siempre subjetiva, 1o que nos remite a ese
autoconocimiento tan importante, dicho de otro
modo, el descubrimiento de uno mismo se consuma
en compania de otros.

Los profesores, nada menos que artistas
como Goeritz, Klee, Kandinsky, Moholy Nagy o Ba-
yer, fueron los responsables de impartir el conoci-
miento que mas adelante los alumnos aplicarian a
los osados trabajos que abririan el siglo XX.

Ahora bien, se sabe que estos docentes
tenian perspectivas diversas sujetas a religio-
nes, corrientes filoséficas y posturas politicas
diversas, pero eso no los hizo relegar sus ocupa-
ciones; hablamos de una gran capacidad de dia-
logo lograda desde los puestos mas importantes
encargados de sostener la escuela para lograr el

mejor funcionamiento de ésta. Evidentemente las
diferencias siempre aparecen pero es necesario
saber discernir y enfatizar la busqueda de solu-
ciones para resolver cualquier asunto. Es por ello
que las humanidades son una guia para el apren-
dizaje que encaminan a los estudiantes hacia
una formacion mas integral.

La tolerancia, aunque quiza no de ma-
nera explicita, debié ser un requerimiento si se
esperaba que los involucrados se sintieran libres
de expresar opiniones e ideas que ademas llegarian
a ser discutidas por companeros y profesores. El
ingreso a la Bauhaus suponia un interés genuino en
el aprendizaje de los oficios, pues uno de sus ob-
jetivos siempre fue democratizar el disefio con el
proposito de unificar a los artistas y artesanos. Asi,
impulsar nuevas voces fue determinante para enri-
quecer su formacion y mas adelante su labor en el
campo del arte.

Hay que mencionar que el rescate de las es-
trategias/técnicas antiguas habla de la apreciacion
de la propia cultura, asi como de la valoracion del
conocimiento arcaico y que se haya logrado sin per-
der de vista las necesidades del presente tanto es-
téticas como pragmaticas es una confirmacion de la
acumulacion histoérica del arte.

Una de las cosas mas trascendentes de su
modo de ensenar es que trajo consigo una nueva
forma de produccién, recordemos que es ésta la
cuna del diseno industrial, por lo tanto, se combi-
nan el arte y el quehacer comercial; mas adelante
esta forma de trabajo llegaria a implementarse en
una gran industria que perduraria hasta el dia de
hoy bajo las dinamicas de todo negocio: menos in-
version, mayor ganancia, y mas recientemente, una
estrategia de venta que apela al consumo ético en
sentido ambiental, social e incluso politico.

En ese sentido, se puede hablar de la ya
centenaria llegada del minimalismo pensado como
una depuracion de ornamentos innecesarios que
encarecian el costo de los objetos. Es curioso que
tiempo después encontremos esas mismas obras
como parte de una tendencia que exclama estatus,
es decir, 1o que nacidé como una alternativa para las
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personas con menor poder adquisitivo con el paso
del tiempo terminé siendo una forma de vida para el
sector mas privilegiado.

Volviendo al modelo educativo, podemos
decir que el constructivismo nacio de la necesidad
de formar nuevas mentes preocupadas por apren-
der de manera efectiva y dejar atras la mecaniza-
cion del conocimiento como hasta el momento lo
habia dictado el conductismo. En el ambito artisti-
co, por otro lado, los opuestos “arte por el arte” y
“arte politizado” comenzaron a verse cada vez mas
contrastantes, 1o que unido a la postura incluyen-
te de la escuela resultaron en una postura politica
por si sola dirigida a mejorar la calidad de vida de
todos mediante disefios funcionales que ademas
desarrollaran la convivencia.

Esta corriente tiene como principales ex-
ponentes a Piaget, Ausubel y Vigotsky, cada uno
aporto desde su perspectiva lo que consideré como
el centro del aprendizaje; las etapas del desarro-
llo, el aprendizaje significativo y la zona de desa-
rrollo proximo, respectivamente, constituyeron los
pilares de cada teoria que conformarian dicha co-
rriente para constituirse como un camino para la
institucion alemana.

Siendo asi, la intencion de instruir bajo estos
preceptos fue que acompanaran a los estudiantes
durante su formacion y trabajo artistico pero tam-
bién que los auxiliaran a lo largo de su vida, vea-
mos, por ejemplo, al matrimonio Albers, se sabe que
Josef y Anni tuvieron un especial aprecio por Lati-
noamérica porque se preocuparon por conocer el
trasfondo de cada expresion artistica, al igual que
las técnicas propias de cada cultura, por 1o que mas
adelante fueron capaces de internalizar y exponer
la esencia prehispanica y mestiza en sus obras; mas
que como una reproduccion, como una aventura a
nuevas fases con inspiracion en tejidos indigenas,
joyas, utensilios y demas artesanias.

Aqui esta muy claro cémo las experiencias
Yy la convivencia son la puerta para el aprendiza-
je, cuyos resultados tienden a irradiar lo que se
ha vivido. La formacion artistica en la Bauhaus se
fraguo bajo un contexto de cambio que esperaba

superar las consecuencias de errores pasados, sin
embargo, con la llegada de un nuevo conflicto bélico
esos esfuerzos mermaron hasta verse sofocados.

Su  comparfiera  soviética, VKHUTE-
MAS-VKHUTEIN, vivio algo muy similar (usamos
la palabra “compariera” porque la relacion entre
ambas se trato de intercambio mas que de anta-
gonismo o rivalidad), vio su fin apenas unos anos
después de ser abierta debido al temor exagerado
por parte del régimen estalinista a una oposicion.

Es valido cuestionarse por qué la Bau-
haus tuvo un impacto directo en el mundo pero
no VKHUTEMAS - VKHUTEIN; podemos decir en
primer lugar que la escuela soviética vio a la ma-
yoria de sus profesores y estudiantes permane-
cer en la Union Soviética en condiciones menos
favorecidas que sus homologos alemanes, quie-
nes tuvieron oportunidad de migrar a diferen-
tes destinos y recoger conocimientos que fueron
integrando en su saber y trabajo.

Asimismo, hay que aceptar que el modelo de
ensenanza orientado a implementar la produccion
en masa encajaba con el modelo econémico que lle-
garia con el siglo, al contrario de 1o que ocurria mas
al norte, donde tanto el acceso a la educacion como
el trabajo estaban pensados para ser mas homogeé-
neos e integrarse de lleno a la sociedad, justo como
la ideologia socialista lo prescribe.

Hay necesidades en cada tiempo y la lle-
gada del siglo XX exigia un cambio de paradigma
que retomara el curso del progreso, sin embargo,
el novedoso meétodo educativo resistio poco, pues
una ideologia opuesta estaba por instaurarse como
la dominante; ;qué tan lejos hubiera llegado este
proyecto “adelantado a su tiempo” de haberlo de-
jado madurar? La forma en que el pueblo es edu-
cado determina el destino de una nacién. Nunca es
coincidencia que haya prisa por oficializar ciertas
posturas historicas o politicas que rodean las doc-
trinas mas dogmaticas; esa es razon suficiente para
no detener la investigacion en todas sus vertientes
y animar al dialogo en favor de soluciones reales
aquello que nos aqueja.

Anelli Lara Mdrquez
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