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A Astrid, Saskia y Nadja



Presentacion de trabajos de estudio de diversos actos de ensefianza propedéutica de la Bauhaus de Dessau, hacia 1927.



Prologo a la edicion espafiola

La primera edicién de esta obra aparecié en 1982, publicada por la editorial
DuMont de Colonia. Dos afios después, en 1984, se publicé una segunda edicién con
ligeras modificaciones. Este hecho, asi como la avalancha que se observa desde hace
algunos afios de otras novedades bibliogrificas en torno a la Bauhaus denotan un
continuo y creciente interés por esta primera «Escuela Superior de la Creacién» alema-
na, que hace mis de cincuenta afios tuvo que cerrar sus puertas bajo la presién de los
gobernantes nacionalsocialistas. A pesar de todos los redobles con que en los tltimos
tiempos llaman la atencién los denominados postmodernos, a pesar de todos sus ataques
contra los modernos y especialmente contra los principios del funcionalismo en la
arquitectura y el disefio, la fascinacién que ejerce la Bauhaus parece seguir inquebranta-
ble. Esto también es aplicable, y no en ultimo lugar, a los conceptos de pedagogia del
arte y del disefio en la Bauhaus, que han dejado sentir sus efectos hasta el presente,
como recientemente se ha vuelto a demostrar en un simposio cientifico organizado
por este autor (véase al respecto la documentacién «Ist die Bauhaus-Pidagogik ak-
tuell?», editada por Rainer Wick, Editorial Walter Konig, Colonia, 1985).

Me causa especial satisfaccién el hecho de que con el presente libro se ofrece por
primera vez una visién coherente de la pedagogia de la Bauhaus, intentando analizarla,
al tiempo que también se acerca al publico hispanoparlante un aspecto importante de
la Bauhaus. A este respecto estoy especialmente agradecido tanto a Alianza Editorial
como a Belén Bas Alvarez, que ha asumido el dificil trabajo de la traduccion al espafiol.

Bornheim bei Bonn, 1-11-1985 R.W.
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Prologo

El origen de este libro no responde, como es
corriente en estos ultimos tiempos, 2 un interés
nostilgico por los «dorados afios veinte».

Se debe mds bien a la consideracion de un peda-
gogo que primero trabajé en la escuela y luego
en la universidad, en el sentido de que, después
de medio siglo, la Bauhaus todavia sigue dejando
sentir su influencia en la educacién artistica, bien
porque consciente o inconscientemente relacio-
nen a esta ultima con concepciones pedagdgicas
de la Bauhaus, bien porque se remitan a ella en
forma critica o incluso antinémica. Las referencias
actuales a la Bauhaus y a su pedagogfa se caracteri-
zan en particular por tomar solamente aspectos
parciales de un entorno global complejo y por
consiguiente se forman caricaturas relativas bien
al «plan» bisico de la Bauhaus o bien a la periodi-
zacién cronologica. Asi, una errénea concepcion
pars-pro-toto ha conducido a valoraciones equivo-
cadas sobre la pedagogia de la Bauhaus, como por
¢jemplo su identificacién unilateral con el nom-
bre de Johannes Itten o su interpretacién equivo-
cada como una mera educacién de la formacién
estética formal.

El fin de este libro es presentar las diferentes
concepciones, en parte complementarias, en parte
también contrapuestas, que tuvieron aceptacion
dentro de la Bauhaus, y no sélo presentarlas en
el contexto histérico de su época, sino también
destacarlas ante el panorama de la «teorfa» y la
préctica estética de los profesores-artistas que ejer-
cieron en la Bauhaus, y con ello llamar la atencién
sobre la utopia educativa de la Bauhaus, orientada
hacia el logro de un hombre «nuevo» en una
sociedad «nueva» y mds humana. Segiin mi opi-

nién, no ha perdido actualidad la reflexién sobre
este aspecto utopico de la pedagogia de la Bau-
haus.

Hago extensivo mi agradecimiento a todas
aquellas personas que han contribuido a la realiza-
cién de este libro. Cabe sefialar, en primer lugar,
a los antiguos profesores y alumnos de la Bauhaus
que citamos a continuacion:

el profesor Dr. Honoris Causa Georg Muche,
de Lindau, por la informacién sobre su colabora-
ci6én en el curso preliminar;

el profesor Dr. H. C. Herbert Bayer, de Monte-
cito, California (EE.UU.), por la fotografia de su
disefio de las creaciones murales de la Nebentrep-
penhaus (casa de la escalera) en el edificio de la
Bauhaus, en Weimar;

la Sra. Ruth Consemiiller, de Colonia, por su
autorizacion para reproducir fotografias de la
Bauhaus tomadas por su marido, Erich Consemii-
ller;

el profesor Kurt Kranz, de Rosengarten, por
las fotografias y las detalladas descripciones de las
clases impartidas en la Bauhaus, especialmente
por Joost Schmidt;

el Sr. Eugen Batz, de Wuppertal, por su con-
formidad en utilizar, para la cubierta del libro,
uno de sus trabajos de estudiante realizado en el
seminario del color de Kandinsky;

el St. Hajo Rose, de Leipzig, por las fotos de
sus trabajos sobre la Bauhaus;

el Sr. Jean Leppien, de Paris, por sus comenta-
rios a los manuscritos de Kandinsky publicados
en lengua francesa como «Cours du Bauhaus».

Estoy especialmente agradecido a la Sra. Anne-
liese Itten, de Zurich, por las fotografias de traba-
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jos de su marido, Johannes Itten, y de las clases
por él impartidas, asf como por haberme facilitado
el acceso a documentos hasta ahora inéditos que
permiten conocer en algunos puntos la imagen
familiar de Itten.

Asimismo, agradezco al Dr. H. C. Hans M.
Wingler y al Dr. Peter Hahn el haber podido
examinar el archivo de la Bauhaus en Berlin; a
la Dra. Magdalena Droste, del mismo archivo, le
agradezco algunas interesantes y detalladas info-
maciones que me proporciono.

Estoy también muy agradecido al St. Eckhard
Neumann, de Frankfurt, que me ha cedido im-
portante material fotogrifico para el capitulo so-
bre Joost Schmidt y que me posibilité el acceso a
un manuscrito todavia inédito de Helene
Schmidt-Nonne sobre su marido Joost Schmidt.

Mi agradecimiento se hace extensivo al Dr.
Wulf Herzogenrath, del Circulo de Bellas Artes
de Colonia, por su competente asesoramiento, y
a la Sra. Antonina Gmurzynska, de Colonia, por
su importantisima ayuda en el suministro de ma-
terial fotogrifico. También me cedieron fotos de
manera desinteresada la Dra. Karin Frank v.
Maur, del archivo Oskar Schlemmer, de Stutt-
gart, el Dr. Ulrich Schumacher, Quadrat Bot-
trop, el profesor Dr. Tilmann Buddensieg, del
Instituto de Historia del Arte de la Universidad
de Bonn, el profesor Dr. Bernd Gronwald y el
profesor Dr. Christian Schidlich, ambos de la
Escuela Superior de Arquitectura y Obras Publi-
cas de Weimar, el Sr. Dieter Reick, de Brithl, y
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el Sr. Walter Schnepel, de la firma TECNOLU-
MEN, de Bremen; por su parte, la Dra. Liselotte
Honigmann-Zinserling, de la Kunstsammlungen
zu Weimar (Galerfas de Arte de Weimar), y el
Dr. Georg Opitz, del Centro Cientifico y Cultu-
ral de la Bauhaus en Dessau, me permitieron to-
mar por mi mismo diversas fotografias.

Agradezco de corazén al Sr. Matthias Pelke,
de Essen, la escrupulosidad en su revision critica
de la bibliografia y en la correccién de las galera-
das. No quiero dejar de expresar mi agradeci-
miento a todos los empleados de la editorial Du-
Mont, de Colonia, que han contribuido con su
trabajo a la publicacion de este libro, especialmen-
te la Sra. Karin Thomas.

Por ultimo, quiero hacer dos indicaciones: 1. El
manuscrito del presente libro fue concluido en el
mes de agosto de 1981. La bibliografia que desde
esa fecha ha aparecido sobre diferentes aspectos
de la pedagogia de la Bauhaus sélo se pudo incluir
en algunos casos. 2. Dado que el formato de este
libro no permite una mds amplia ilustracion del
mismo, todas aquellas personas que estén interesa-
das en complementar la informacién fotogrifica
se pueden remitir a las siguientes publicaciones:
Catilogo «50 Jahre Bauhaus», Circulo de Bellas
Artes de Wiirttemberg, Stuttgart, 1968; Hans M.
Wingler, Das Bauhaus, Bramsche 1975%; Cati-
logo «Bauhaus Archiv-Museum» (Catdlogo del
museo), Berlin, 1981.

Bornheim, 8-2-1982 R. W.



Capitulo 1

La pedagogia de la Bauhaus:
sun mito?

«La Bauhaus era una escuela. Numerosos auto-
res tienden a olvidarse de este hecho, después de
haberlo reconocido... Aunque pueda parecer in-
creible, no existe un estudio en profundidad sobre
la pedagogia de la Bauhaus. Se han estudiado el
curso preliminar, actividades pedagégicas indivi-
dualizadas, determinados origenes y matices, pero
apenas se ha hecho nada en relacion con la teoria
pedagogica global de la Bauhaus. ;Acaso se trata
de un tema fantasma? ;Rechazaban los miembros
de la Bauhaus todo lo que se realizaba en las
demds escuelas?» Quien se plantea estas cuestio-
nes, Claude Schnaidt, conocedor de la Bauhaus,
apunta ademds que el fundador de la Bauhaus y
director de la misma durante afios, Walter Gro-
plus, habia demostrado lo contrario cuando en
1923 incluyé las aspiraciones pedagégicas de la
Bauhaus dentro del contexto de la pedagogia re-
formista. Segin Schnaidt, «éste es un terreno inte-
resante para poder descubrir aspectos inexplora-
dos de la Bauhaus» 1.

Cabe adoptar en este punto una posicién con-
traria: la «teorfa pedagégica global de la Bau-
haus», que Schnaidt intenta confirmar, no habria
tenido mds existencia que el estilo de la Bauhaus,
al que Walter Dexel designé en 1964 simple-
mente como «mito» 2. Lo que aqui se denomina
bajo la expresion de «Pedagogia de la Bauhaus»
muestra demasiadas facetas, y la prictica pedagé-
gica de los profesores-artistas que ejercian en la
Bauhaus era demasiado diversa como para tener
sentido buscar la teoria pedagégica de la Bauhaus.
Esto significarfa limar diferencias, en vez de regis-
trarlas con imparcialidad y analizar su importan-
cia para una escuela como la Bauhaus, significarfa

reducir un todo complejo a un esquema demasia-
do sencillo. Si en el articulo de Walter Dexel «El
estilo Bauhaus-un mito» se sustituye el término
«estilo Bauhaus» por «pedagogia de la Bauhaus»,
entonces se pone de manifiesto el origen critico
de este libro, asf como su propia intencién: «Desde
el afio 1945 existe un periodismo demasiado c6-
modo que no se ha esforzado en investigar real-
mente la historia de los afios 20... Ya va siendo
hora de que tanto los antagonistas como los parti-
darios dejen de utilizar el cémodo cliché de “estilo
Bauhaus”, que sélo ha podido ser motivado por
el desconocimiento de las circunstancias mis ele-
mentales de los afios 20. Mucho mds interesante
que la repeticién incesante de esta frase serfa selec-
cionar y especificar histéricamente las ideas surgi-
das por casi toda Europa. Simplemente con el
tépico “estilo Bauhaus” no se puede abarcar un
hecho de amplia difusion surgido de muiltiples
rafces. La expresion “estilo Bauhaus” es un mito,
una simplificacion inadmisible...» 3.

En el caso de la pedagogia de la Bauhaus —a
la diferenciacién de problemas que aqui se preten-
de corresponderia naturalmente también un mé-
todo diferenciador que insistiera en la pluralidad,
hablando por ejemplo de «concepciones pedagé-
gicas dentro de la Bauhaus, lo cual es, sin embar-
go, inaceptable desde un punto de vista lingiiisti-
€0—, no existe un periodismo comodo que haya
conducido a una simplificacién abusiva, sino que
existe una pedagogia del arte cémoda que durante
afios y décadas ha mostrado una imagen inaltera-
da, parcial e incompleta de lo que tyvo lugar en
la Bauhaus desde el punto de vista diddctico y
metodolégico. Llama la atencién el hecho de que
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se hayan convertido en sinénimos los términos
«Bauhaus» y «Pedagogia de la Bauhaus» y el
nombre de Johannes Itten, debido evidentemente
al trasfondo de un interés por la utilizacion selecti-
va de aspectos parciales de la pedagogia de la Bau-
haus en la ensefianza del arte en la escuela. Sin
aspitar a la totalidad, esta constatacion se refuerza,
s6lo a modo de ejemplo, con las citas tomadas de
la bibliografia sobre pedagogia del arte que estin
separadas entre si por veinte afios. Asf, Erich Par-
nitzke escribia en 1953: «La obra de Natter
“Kinstlerische Erziehung aus eigengesetzlicher
Kraft” (1925)... es una derivacién de aquello que
se desarroll6 en la Bauhaus a partir de 1919, don-
de Itten con su escuela de estudios expresivos,
impresivos, materiales, estructurales y constructi-
vos constituyd el ejemplo que ha influido en algu-
no de los cambios, principalmente en la ensefianza
técnica en las escuelas de formacion profesional» .
Y Helmuth G. Schiitz declara en 1973 en su
Teoria de la pedagogia artistica: «La ensefianza del
arte no es un concepto uniforme que se pueda
deslindar claramente de la educacién artistica...
El impulso mids fuerte partié de los esfuerzos pe-
dagégicos de diversos artistas de la Bauhaus...
Uno de los mayores promotores fue Johannes It-
ten» .

Con ello queda patente la extraordinaria im-
portancia de Itten en la pedagogia de la Bauhaus.
Causa extrafieza e incluso sorpresa el hecho de
que nombres como Laszlo Moholy-Nagy, Josef
Albers, Wassily Kandinsky, Paul Klee, Oskar
Schlemmer y Joost Schmidt, solo son menciona-
dos de forma esporddica (y algunos ni siquiera
aparecen). Con la misma indiferencia olvida la
pedagogia del arte académica del extremadamente
complejo campo adicional de la pedagogia de
la Bauhaus, esto es, los objetivos generales de la
Bauhaus surgidos de una situacién temporal espe-
cifica y las condiciones institucionales basicas de
esta escuela.

En resumen, la cuestién que la pedagogia artis-
tica se ha planteado hasta ahora con respecto a la
Bauhaus dice asi, implicita o explicitamente: jqué
ofrecen las teorfas de la creacién elaboradas por
algunos profesores de la Bauhaus a la ensefianza
escolar? Es evidente el hecho de que con ello la
pedagogia de la Bauhaus queda fuera de nuestro
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alcance en cuanto fenémeno histérico, y es diso-
ciada de forma improcedente de todo lo concer-
niente a ella. Gunter Otto ha reconocido esta
problemdtica con toda claridad cuando tomé posi-
cién critica frente a aquellos profesianales de la
diddctica que «con los “cursos” sobre la ensefianza
del arte de la Bauhaus... intentan reflejar al detalle
el sistema de la Bauhaus —y... con ello no sélo
(malogran) una serie de importantes fenémenos
artisticos actuales, sino también y precisamente el
“plan” de la Bauhaus, cuya sistemdtica interna no
puede ser abarcada “por partes™ ©.

El objetivo de este libro no es someter la peda-
gogia de la Bauhaus a una critica «de principios»
desde un punto de vista ideolégico determinado,
critica en la cual —siguiendo un modelo habitual
en la pedagogfa artistica— se vaya a hacer mayor
hincapié en la denuncia del «contrario» que en la
formulacién de argumentos materiales: el objeti-
vo de este libro es ante todo presentar una mono-
grafia sobre la pedagogia de la Bauhaus en su
contexto histérico. Para ello, la bibliografia apare-
cida sobre la Bauhaus asi como los documentos
hasta ahora inéditos son examinados de forma
critica y se trabaja con ellos de tal manera que
puede darse una imagen de las actividades pedago-
gicas de la Bauhaus diferente y libre de los este-
reotipos habituales. Asi, por ejemplo, se llega a
hacer desaparecer ¢l mito que dominaba en la
Bauhaus de un concepto educacional instrumen-
talista y racional y a sefialar las implicaciones
emancipadoras de la practica pedagégica de algu-
nos profesores de la Bauhaus; también se sefialard
que la pedagogia de la Bauhaus abarca mds que
las ideas generales tipificadas sobre la ensefianza
preliminar impartida por Itten o sobre las ense-
fianzas creativas individuales surgidas en la Bau-
haus.

En contra de lo esperado por algunos profesio-
nales de la pedagogia del Arte, el tema central de
la presente obra no es cuestionarse sobre la exis-
tencia de singularidades individuales en la ense-
flanza de la Bauhaus para la educacién artistica
escolar o sobre la variabilidad de la pedagogia de
la Bauhaus con respecto al desarrollo del artista
y del disefiador {para ello, véase el capitulo 6),
sino que el punto central reside en ver si la practi-
ca pedagogica de algunos profesores de la Bau-



haus contribuyé, y en qué medida, a conseguir
los objetivos de la Bauhaus. Para poder responder
a estas dos cuestiones, en el capitulo 2 se da una
idea general de los antecedentes ideoldgicos, his-
toricos y sociales de la Bauhaus, y en el capitulo
3 se esbozan las lineas principales de la evolucion
historica de este instituto entre 1919 y 1933. El
capitulo 4 gira en torno al tema de que la pedago-
gia de la Bauhaus no es un fenémeno histérico
aislado, sino que se enmarca en un determinado
contexto y tradicién dentro de la historia de la
formacién artistica, viéndose, ademis, como en la
Rusia de la revolucién y en los primeros afios
inmediatamente posteriores tuvo lugar un desa-
rrollo paralelo con aquello que se estaba produ-
ciendo en la Bauhaus. A continuacion se esbozan
brevemente los objetivos y la estructura organiza-
tiva de la ensefianza de la Bauhaus; sélo los cam-
bios y modificaciones aqui manifestados podrian
ser suficientes como argumentacion de la tesis de
que Ja pedagogia de la Bauhaus nunca existié
como un algo cerrado, monolitico e invariable a
lo largo de la historia, de que esta aceptacién es
efectivamente un mito.

Esto se demuestra mds claramente en las mono-
grafias sobre las concepciones pedagogicas de la

Al capitulo 1

1. Claude Schnaidt, «Was man Uber das Bauhaus
weiss, zu wissen glaubt und ignorierts, en: Wissenschaf-
tliche Zeitschrift der Hochschule fiir Architektur und Bau-
wesen Weimar 5/6 (1976), pig. 499.

2. Walter Dexel, Der Bauhausstil - ein Mythos, edita-
do por Walter Vitt, Starnberg, 1976.

3. Op. cit., pig. 19.

4. FErich Parnitzke, «Zur Geschichte des Zeichen-

Bauhaus que aparecen a continuacién (el capitulo
5, la parte principal del libro propiamente dicha).
El objetivo de estas monografias no es sélo expo-
ner de la forma mds precisa posible qué y como
ensefiaban los distintos profesores-artistas en la
Bauhaus, sino también aclarar las interdependen-
cias entre las pricticas artistica y pedagégica y
valorar la influencia de las discusiones pedagégi-
cas generales de aquellos tientpos en las clases de
los distintos profesores de la Bauhaus. Mis all4
del horizonte de este libro queda la cuestion de
los efectos de la pedagogfa de la Bauhaus después
de 1933, cuestién que serd afrontada en futuras
investigaciones de detalle, toda vez que, a raiz de
la didspora de profesores y alumnos de la Bauhaus
tras la llegada al poder de los nacionalsocialistas,
se convirtié en un fenémeno de dimension uni-
versal. Asi, al final del libro, después de un sucinto
resumen sobre los efectos de la pedagogia de la
Bauhaus en la Republica de Weimar, aparece so-
lamente una breve consideracién sobre la influen-
cia de las concepciones pedagégicas de la Bauhaus
después de 1945 en los dos Estados alemanes (ca-
pitalo 6), lo cual nos muestra como después de
mids de medio siglo la pedagogia de la Bauhaus
cuenta todavia con un depdsito de energia vital.

und Kunstunterrichts», en: Herbert Triimper (ed.),
Handbuch der Kunst- und Werkerziehung, t. 1, Berlin,
1953, pig. 104.

5. Helmuth G. Schiitz, Kunstpidagogische Theorie,
Munich, 1973, pig. 36; también pig. 39.

6. Gunter Otto, Kunst als Prozess im Unterricht,
Braunschweig, 19692, pig. 35.
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Capitulo 2

Antecedentes ideolégicos,
historicos y sociales de
la Bauhaus

2.1 EL CONTEXTO HISTORICO

Creada en 1919 por Walter Gropius y cerrada
en 1933 bajo la presién de los nacionalsocialistas,
la historia de la Bauhaus comienza y termina con
la historia de la Republica de Weimar. En ese
corto periodo de tiempo de solamente 14 afios no
s6lo se elaboraron las bases de lo que hoy conoce-
mos por «disefion, sino que en esta escuela de arte
se desarrollaron y aplicaron un nuevo tipo de con-
cepciones pedagogicas que después de mds de 50
afios conservan todavia actualidad en algunos as-
pectos ! y que han conducido a un academicismo
nuevo 2, que era y es contemplado con escepticis-
mo, critica o incluso con rechazo total 3. A pesar
de intentos distanciadores de este tipo, en parte
Jjustificados, no se puede negar el necho de que
la Bauhaus constituy6 en su tiempo la contribu-
cién mds importante a la educacion estética. Antes
de entrar a profundizar en este aspecto, apuntare-
mos, para un mejor entendimiento, algunas hips-
tesis, repasando en primer lugar los origenes so-
ciales e intelectuales de la Bauhaus, y, en segundo
lugar —en un capitulo al efecto—, viendo las
etapas de la evolucién de esta escuela desde su
creacion hasta su liquidacién en 1933,

La Bauhaus constituye el punto central de dife-
rentes corrientes aparentemente contrarias entre
si, que consiguieron mantenerse en un equilibrio
tenso y productivo gracias a las eminentes cualida-
des organizativas y coordinadoras de su fundador
y ditector durante bastantes afios, Walter Gro-
pius. En una primera fase se conjugan en ese equi-
librio el pensamiento artistico del expresionismo
tardio y el ideal artesanal de la Edad Media; en

una fase posterior predominan las imigenes del
constructivismo y el programa de una creacién
de la forma que, teniendo presentes las exigencias
y posibilidades de la técnica y la industria mo-
dernas, aspiraba al objetivismo y a la funciona-
lidad *.

Aun cuando en general se considera a la Bau-
haus como célula germinal del «disefio modernon,
comprendiendo con ello su importancia histérica
para el sigloXX, no hay que pasar por alto el
hecho de que sus fuentes sociales ¢ intelectuales
se adentran en el siglo X1X. Se enmarca dentro de
los esfuerzos mantenidos a partir de la Revolucion
Industrial y del Romanticismo, que intenta cons-
truir la unidad de las esferas artistica y cultural-
productiva rota por la industrializacién, integrar
arte y vida, evitar la descomposicion de los géne-
ros artisticos, y con ello utilizar el arte mismo
como instrumento para una regeneracién cultural
y social 5. Aqui surge el antiguo concepto de la
«obra de arte total», que en la Edad Media o en
el Barroco era lo natural; pero mientras que en
las sintesis medieval y barroca de todos los géneros
artisticos y artesanales participes en la arquitectura
se consideraba la «obra artistica como manifesta-
cién unitarias, la idea de la obra de arte total del
siglo XI1X y principios del XX, tal como se confor-
m¢ en la Bauhaus, es signo de «aspiracién unita-
ria» &, esto es, no una realidad, sino una meta uté-
pica.

Al mismo tiempo, en relacién con esta nueva
aspiracién unitaria, la Bauhaus, al volverse de for-
ma tan rigurosa hacia la creacién artesanal o in-
dustrial, esto es, hacia las artes “aplicadas”, califi-
cadas como “inferiores” por el arte “elevado” y
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“libre”, marca «la ultima fase de la lucha del
romanticismo contra la dictadura del clasicismon 7.

No podemos considerar todas las ramificacio-
nes de los antecedentes de la Bauhaus. En especial
hay que renunciar a exponer aquellos postulados
del romanticismo que aspiraban a volver a las
formas de vida y a las formas de produccion artis-
tica de la Edad Media. (Estos postulados encontra-
ron su equivalente estilistico —por lo menos en
parte— en la arquitectura inglesa poco después
del afio 1800 con la aparicién del Gothic Revival,
el Neogético).

Los antecedentes sobre la Bauhaus que vamos
a manejar se van a reducir a aquellos miembros
de la genealogia intelectual que fueron decisivos
para el fundador de la Bauhaus, Gropius, segun
la propia declaracion de este ultimo. En su trabajo
Idee und Aufbau des staaslichen Bauhauses, Gropius
se refiere explicitamente a Ruskin y Morris en
Inglaterra, Van de Velde en Bélgica, Olbrich,
Behrens (Colonia de artistas de Darmstadt) y
otros en Alemania, todos pertenecientes al Deuts-
cher Werkbund, que «de una manera consciente,
buscaron y encontraron caminos para la reunifica-
cién del mundo del trabajo con los artistas creado-
res»®. Se trata del historico problema, pendiente
de solucién, de la contraposicion entre arte y arte-
sania o arte e industria, que estos hombres han
intentado solucionar, cada uno en su época, con
diferentes medios y diferentes resultados.

Es conocido el marco histérico en que tiene
lugar la lucha por la anulacién de las antinomias
citadas: el ripido desarrollo de la industria a partir
de 1800 (primero en Inglaterra, mds tarde en
Alemania) llevé consigo no s6lo una grave crisis
social del artesanado, de tal manera que Carlos
Marx y otros observadores de la época llegaron a
la conclusién de que «el artesanado estd abocado
sin remedio al hundimiento y los artesanos conde-
nados a la proletarizacién» °. Otra consecuencia
de la produccién por medio de miquinas fue una
notable disminucién de la calidad frente al pro-
ducto elaborado artesanalmente; la reproduccion
mecénica de la forma artesanal —en una calidad
inferior— condujo, segtin Giulio Carlo Argan, a
una pérdida de «la espiritualidad del modo de
hacer artistico» y a «una alarmante decadencia de
la cultura y del guston 0.
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El hecho de que un prominente teérico del arte
como Argan llegara a este juicio negativo en su
trabajo sobre la Bauhaus, aparecido primero en
lengua italiana en 1951, justo un siglo después
de la primera exposicion universal en Londres, la
cual desempefia un papel clave dentro de la proto-
historia del disefio, no facilita en absoluto un tra-
tamiento objetivo de una época tan dificil como
es el siglo XIX, pues sin preguntarse por las causas
y las circunstancias de esta pérdida de la espiritua-
lidad y esta decadencia del gusto y la cultura 11,
Argan reproduce aqui simplemente una critica
habitual ya desde la citada exposicién universal
de 1851, critica dirigida contra la mala calidad
artesanal y la deficiencia formal de la produccién
mecinica revestida con ornamentos historizan-
tes.

Uno de los primeros en llamar la atencién sobre
los puntos neuralgicos de la creacion de formas y
productos de su época fue Gottfried Semper (1803-
1878) en su obra Wissenschaft, Industrie und Kunst
(Ciencia, Industria y Arte) (1852). Asi, reprocha
a la mayoria de los objetos presentados en la pri-
mera exposicién universal, que

con frecuencia el objeto elaborado sélo sobresale artisti-
camente por sus accesorios... y habia que imprimir fuer-
za al material para cumplir mds o menos el propésito
del artista... No es de extrafiar, ya que el artista es hdbil
e ingenioso en el dibujo y el proyecto, pero ni trabaja
minerales, ni es alfarero, ni tapicero, ni orfebre, de tal
manera que con frecuencia se interpretan mal los acceso-
rios ornamentales y se confunden con el sujeto principal
o no guardan relacién alguna con él 12,

Lo que Semper critica es la unién defectuosa
entre la utilizacion de la industria y su «ennobleci-
miento» por los «artistas académicos», un error
del que hace responsable al dualismo «inadecua-
don entre «arte ideal» y «plasmacion manual» sur-
gido con la divisién del trabajo 3. Sobre las conse-
cuencias que Semper saca de aqui para una revi-
sién de la educacion estética, se volverd nueva-
mente al presentar las etapas histéricas del
desarrollo artistico desde la Edad Media hasta el
siglo XIX (véase capitulo 4.1).

En Inglaterra, la critica a la deficiencia estética
de la produccién mecdnica partia principalmente
de Ruskin, Morris y su circulo, y no es casualidad



que Gropius considerara ambos nombres como el
comienzo de la genealogia de la Bauhaus.

2.2 RuskiN, MORRIS Y EL MOVIMIENTO ARTS
AND CRAFTS

Generalmente, Ruskin y Morris son citados en
relacién con los comienzos del disefio moderno.
Pero mientras Ruskin se presentaba solamente
como ardiente critico de la produccién industrial,
Morris se reservaba el sacar consecuencias practi-
cas de la critica de Ruskin y «poner en prictica
lo nuevo... Por ello, la posicién de Morris dentro
de la historia del arte es superior a la de Ruskin,
si bien a este ltimo no se le puede negar la priori-
dad dentro de una historia de la teorfa del arte» 14,

Los escritos de John Ruskin (1819-1900), una
singular mezcla de andlisis perspicaces y opiniones
retrégradas, al mismo tiempo nada sistemdticas y
muy apasionadas, tuvieron una trascendencia sin
precedentes en la Ingaterra de la segunda mitad
del siglo X1x. Ruskin veia en la industrializacién
un peligro tanto para el consumidor como para
el productor: para el consumidor, en la medida
en que éste se deformaba estéticamente, debido a
la oferta de articulos en serie de menor calidad y
de mal gusto; para el productor, porque mediante
la produccién mecdnica se le privaba de la posibi-
lidad de una prospera autorrealizacién. Para poder
crear arte es necesario producir de manera espon-
tinea, por lo cual Ruskin postulaba la supresion
del alienante trabajo con la miquina y la vuelta
a la artesania creadora de la Edad Media.

Este implacable rechazo de la méquina por par-
te de Ruskin se combinaba con la demanda de
absoluta pureza de los materiales y de rechazo de
toda imitacién de material. La obra de arte debe
dejar ver, seguin Ruskin, el procedimiento de tra-
bajo, la combinacién de lo humano con el mate-
rial, dar la impresion de «esfuerzo y esmero hu-
manos» '>. «En cambio, el producto mecanico no
es mds que un suceddneo, materia estéril» !¢, Jun-
to a la peticion de pureza del material, cabe citar
la lucha de Ruskin contra el ornamento con carga
histérica y, con ello, contra el historicismo. A
pesar de lo «moderno» que esto pueda sonar, Rus-
kin se quedé anclado con su sentimiento retrégra-

do en el estilo gético, al que alzé como canon de
la renovacién pretendida por él, y en ultima ins-
tancia quedé igualmente anclado en el historicis-
mo, debido a su odio ciego hacia la mdquina y su
idealizacién subjetiva de los modos de produccion
medievales. No reconocié las oportunidades exis-
tentes en su época para Conseguir una nueva uni-
dad entre arte e industria.

Si bien se podria aplicar esto mismo a William
Morris (1834-1896), que en su forma de pensar
estaba fuertemente influido por Ruskin, merece
especial atencion por ser el mayor renovador del
arte industrial en el siglo XIX y uno de los antepa-
sados espirituales de la Bauhaus. Lo primero que
llama la atencién en Morris es su universalidad.
Fue pintor, poeta, proyectista, artesano en ejerci-
cio, tedrico socialista, todo ello en una persona.
Se encontraba muy préximo a los prerrafaelistas
ingleses, no s6lo porque su principal representan-
te, Rossetti, fuera quien le introdujera en la pintu-
ra, sino también y especialmente, porque tanto
estética como socialmente estaba conforme con la
vuelta propugnada por ellos al tiempo anterior a
Rafael. Al igual que anteriormente los nazarenos,
los prerrafaelistas postulaban una interpretacion
anticlasista del arte; en su comportamiento social
buscaban emular los ideales comunitarios de la
Edad Media, organizindose en una fraternidad.
Pero, a diferencia de las hermandades prerrafaelis-
tas, con su tono entusidstico-religioso y su insis-
tencia en el arte «libre», Morris veia en la constitu-
cién de una empresa artesana una posibilidad de
acercarse un poco a su utopia retrégrada orientada
a la Edad Media. El objetivo de esta empresa,
fundada en 1861, era la creacién pura artesanal
y artistica de objetos de uso diario. En este intento,
organizado en forma de cooperativa, podrian par-
ticipar colectivamente —al igual que en la Edad
Media— los artistas y artesanos en las obras de
arte.

El factor desencadenante de la formacién de las
empresas fue una experiencia de naturaleza priva-
da. Cuando Morris quiso organizar en 1857 su
vivienda londinense y mas tarde, en 1859, la fa-
mosa «Red House», construida por su amigo y
arquitecto Philipp Webb en las afueras de Lon-
dres, pudo comprobar que de las artes industriales
victorianas nada le era ttil, «no habia pieza alguna
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1. William: Disefio para el papel pintado «Chrysanthe-
mun», 1877.

que pudiera comprar que no fuera realmente
tean 17, Inmediatamente comenz¢ la tarea de ela-
borar él mismo el mobiliario necesario y —lleva-
do por una conviccién mesidnica— decidi6 dos
afios mds tarde fundar una empresa para poder
proveer al publico en general de artesania sélida-
mente trabajada y artistica. Ya en la segunda ex-
posicién universal de 1862 en Londres, la empre-
sa expuso con éxito, y este éxito fue creciendo a
medida que Morris iba acaparando una parcela
tras otra del arte: vidrieras, azulejos, papel pinta-
do, alfombras, ilustracién de libros. El terreno
propio de Morris era la decoracién de superficies
(figura 1). Sibien en su recurso a modelos géticos
se qued6 en un bajo nivel para su tiempo, en el
historicismo, consiguié enriquecer los ornamen-
tos de manera decisiva mediante la observacién
de la naturaleza y la inclusién de motivos folkléri-
cos. Dentro del campo de disefio de muebles, Mo-
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rris consideraba «el primer deber la utilidad y la
configuracién constructiva y no la originalidad de
las formas» '8. Con un sentido completamente
ruskiniano «ya desde el comienzo artesanal del
proceso artistico se evitaron conscientemente me-
dios y materiales modernos. Los artistas, sobre
todo el propio Morris, aprendieron a fondo la
antigua artesania» '%. En una época en que el culto
al ingenio tenia una alta cotizacién dentro del arte
«libre», Morris llegé a reconocer: «Es absurdo ha-
blar de inspiracion. No existe nada semejante; el
arte es unicamente artesania» 20,

Los esfuerzos de Morris por reanimar la artesa-
nia tienen una importancia tanto estética como
social. Una artesania «sana» es para Morris indicio
de una sociedad «sana». Asi, la decadencia del arte
industrial en el siglo XIX es interpretada por Mo-
rris como la decadencia de la sociedad. Una de
las grandes ilusiones de Morris era su confianza
en que la renovacion del arte industrial, cuyo ejer-
cicio por el hombre le devolveria —segtn él—
la alegria por el trabajo, mejoraria también las
relaciones sociales, ilusién que mds de medio siglo
después también compartié Gropius. Morris era
un socialista comprometido, como muestra su no-
vela utépica Noticias de ninguna parte?, pero no
fue un verdadero marxista. Mantenfa mds bien
ura actitud negativa frente a las teorfas politico-
econémicas de Marx, llegando a calificarlas en
una ocasién como «un aburrido desvario» 22, El
andlisis de la sociedad que hace Morris estd fuerte-
mente impregnado por su pensamiento estético,
como si ese andlisis pudiera llevar al entendimien-
to de las condiciones estructurales de la sociedad
del siglo XIX, rota por antagonismos de clase. Con
su proyecto de un orden social cuasimedieval, ar-
cédico, en el que no existieran ni el trabajo de las
mdquinas ni los conflictos sociales, Morris se en-
contraba fuera de la realidad social de su tiempo.
También se debe a las inconsecuencias de su pen-
samiento su incapacidad para llevar a la prictica
su objetivo de lograr un arte «del pueblo para el
pueblo». Porque su arte, que recibia su relevancia
social de su fuerte conexién con trabajos pricticos,
sobre todo la decoracién de interiores, se apoyaba
en «proyectos de un hombre muy inteligente y
cultivado», que precisamente por eso, «porque ha
odiado las méquinas de esa manera, s6lo ha podi-



do producir objetos caros» 2, que eran excesiva-
mente caros para la poblacién en general. El pro-
pio Morris asi lo reconocié cuando una vez dijo
con resignacién que todo lo que él hacia sélo
servia para el «cochino lujo de los ricos» 4.

Los esfuerzos de Morris por renovar la artesania
encontraron, en la Inglaterra posterior a los afios
80, sorprendente difusién en el movimiento Arts
and Crafts. Dado que aqui no podemos detener-
nos en cada uno de los sucesores de Morris, puede
ser suficiente, en este repaso a la genealogia espiri-
tual de la Bauhaus, hablar de Charles Robert Ash-
bee, el cual —a pesar de estar estrechamente liga-
do a Morris— nos interesa sobre todo por su
diferente postura frente al trabajo mecinico, pre-
sentandose por ello como un eslabén hacia la Bau-
haus.

Charles R. Ashbee (1863-1942), que destacs
especialmente por sus trabajos decorativos en me-
tal, se esforzé, como tedrico y como prictico, por
imponer las ensefianzas de Ruskin y Morris. En
1888 fundé la Guild and School of Handicraft,
en la cual la ensefianza no se efectuaba en estudios,
sino en talleres de aprendizaje, innovacion ésta de
suma importancia para la reforma de las escuelas
de arte en el sigloxx. A diferencia de Ruskin y
Morris —vy esto es caracteristico del cambio de
criterios operado en torno a 1900— Ashbee no
era un «rompemiquinas», COMo Vemos en este
Jjuicio: «La civilizacién moderna se apoya en las
mdquinas, y no puede existir un sisterna razonable
de apoyo al arte, fomento del arte o ensefianza
del arte que no lo reconozca asi» 2. Sin embargo,
su rehabilitacién de la maquina no era ilimitada,
sino lenta e indecisa. Lo que Ashbee queria era
«tener la mdquina como un esclavo, la miquina
sometida, lo que Sombart ha llamado la domesti-
cacién de la técnica»?®. Pensaba en un control
estatal de la gran industria con el fin de quitar a
ésta toda la produccion creadora y devolvérsela al
artesanado. Aqui se manifestaba claramente la
postura discrepante con respecto a la miquina de
los sucesores inmediatos de Morris. A continua-
cién vamos a ver cémo estas ambivalencias se le
pueden aplicar también a Henry van de Welde,
que durante afios precedié a Walter Gropius
como director de la Escuela de Artes y Oficios de
Weimar.

2.3 Henry VAN DE VELDE

Henry van de Velde (1863-1957), nacido el
mismo afio que Ashbee, es una de las figuras des-
tacadas del Art Nouveau. Al igual que Morris,
comenzé como pintor; también al igual que Mo-
tris, habia aprendido a «sentirse responsable como
artista frente a la sociedad. Como pintor no podia
cumplir este deber social y se dedicé a las artes
industriales, para poder proyectar objetos para Ta
produccién industrial... Su lema era “evitar todo
aquello que la gran industria no pueda realizar”.
La técnica es el medio con el que Van de Velde
quiere llevar a cabo sus ideas sobre arte, el cual
existe para toda la sociedad» 27. Van de Velde se
aparta de Ruskin y Morris no solo por su afirma-
cién — al menos retérica— de la técnica, sino
también por su distanciamiento frente al sagrado
romanticismo de inspiracién medieval. Con ello
no renuncia en modo alguno a la idea de la solidez
artesanal; él también aspira a renovar el arte a
partir de la artesania, «pero desde una artesania
mecanizada que ha incorporado la técnica» %8

Desde el punto de vista estilistico, Van de Velde
se desprende de forma radical de todo el lastre de
formas histéricas, especialmente del ornamento
gotico (el Art Nouveau es el primer estilo original
desde 1800, aproximadamente), y busca una con-
figuracién que permita mostrar sin rodeos la fina-
lidad del objeto. El medio para poder conseguir
este objetivo es, para Van de Velde, la linea, que
debe resaltar la estructura del objeto y hacer evi-
dente su funcién. «La linea es una fuerza», dice
Van de Velde, y es esta comprension constructiva
de la linea lo que le diferencia de la simple utiliza-
cién decorativa de la linea por parte de otros artis-
tas del Art Nouveau (figura 2).

Frente a este pensamiento progresista sobre la
nueva produccién artistica —afirmacién de la
méquina, aplicacién funcional y constructiva de
la linea— se encuentra el hecho de que el lengua-
je del arte mecdnico no es propio de los objetos
de arte industrial creados y proyectados por Van
de Velde. Estos llevan mis bien la marca de una
individualidad artistica culta, encontrindose bas-
tante lejos de los postulados tedricos de la produc-
cién mecdnica masiva y en serie. En la famosa
controversia del Werkbund de 1914 con Her-
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2. Henry van de Velde: Gabinete de la casa Possehl en
Liibeck-Travemiinde, 1904, Museo de Arte ¢ Indus-
tria, Hamburgo; en la vitrina (originalmente la aber-
tura de una ventana), entre otras cosas: cartel para la
nutricién dindmica «Tropon», 1897.

mann Muthesius —sobre Muthesius y el Werk-
bund se hablard en el capitulo 2.5—, Van de
Velde explic6 con firmeza su punto de vista indi-
vidualista:

Mientras haya artistas en el Werkbund y mientras
éstos puedan influir en sus disposiciones, protestardn
contra toda propuesta de un método o de una tipifica-
cién. El artista es, en su fuero mds interno, un ardiente
individualista y un creador espontdneo; él nunca se so-
meterd por su gusto a una disciplina que le imponga
reglamento alguno. Instintivamente, desconfia de todo
aquello que pueda ahogar sus actos...2%.

Aqui hace su aparicién un conflicto fundamen-
tal que abarca toda la historia de la Bauhaus y que
—como se verd— también dejé sentir su influen-
cia en la pedagogia de la Bauhaus: el conflicto
entre la libre expresion artistica y la busqueda de
un lenguaje de las formas que tenga en cuenta la
necesidad de la produccion en masa en una socie-
dad industrial altamente desarrollada.
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2.4 LA COLONIA DE ARTISTAS DE DARMSTADT
(OvLBRricH, BEHRENS)

Dentro de esta sucinta exposicién de las co-
rrientes sociales y espirituales {en parte también
estilisticas y de las formas) que concurren en el
desarrollo de la Bauhaus, hay que hablar, aunque
sea brevemente, de Olbrich, Behrens y la colonia
de artistas de Darmstadt, ya que la Mathildenho-
he de Darmstadt marca un hito en la historia de
los esfuerzos llevados a cabo, desde Morris hasta
la Bauhaus, por lograr una nueva conjuncién en-
tre arte y vida y por aunar todos los géneros artis-
ticos. La colonia de artistas de la Mathildenhohe
se formé en 1898-1899 por iniciativa del gran
duque Ernesto Luis de Hessen, el cual hizo llegar
a Darmstadt a siete artistas —los mds destacados
entre ellos eran Olbrich y Behrens— no sélo
porque era un mecenas principesco, sino con el
propésito de estimular la artesania de Hesse, ya
que los artistas de la Mathildenhshe debian influir
sobre la artesania proporcionando modelos y tam-
bién «por medio de su enseflanza directa» %,

Josef Maria Olbrich (1867-1908) antes de ser
llamado a Darmstadt ya se habia hecho un nom-
bre en Viena como miembro fundador del sece-
sionismo y como autor del Palacio de la Secesién
(figura 3). En el afio 1899, la revista Ver Sacrum
afirmaba sobre este edificio, considerado como

3. Joseph Maria Olbrich: Maqueta (reproduccion) del
edificio de la exposicién del secesionismo de Viena,
1897-1898, Museo Histérico de la Ciudad de Viena.




4, Panorimica desde el sudoeste sobre la construccion de la Mathildenhshe de Darmastadt; en primer término,
la casa de Behrens, 1901, maqueta: pabellones en la Mathildenhohe de Darmstadt.

revolucionario, exponente de una construccion
cubica y precursor de un pensamiento fundacio-
nalista: «La finalidad fue decisiva a la hora de
trazar los planos: conseguir con los medios mis
sencillos un espacio atil para la actividad de un
movimiento artistico moderno...» 31,

Hasta su incorporacién a la colonia de artistas
de Darmstadt, Peter Behrens (1868-1940) habia
destacado en Munich como pintor, dibujante pu-
blicitario y creador literario; en Munich también
habia colaborado en la formacién del secesionis-
mo y de los “talleres para el arte en la artesania”,
unos de los talleres profesionales de aquellos tiem-
pos que, siguiendo el modelo del “Guild” inglés,
debian contribuir en Alemania a mejorar la cali-
dad del arte industrial local.

El trabajo de la colonia de artistas de Darmstadt
fue dado a conocer ya en el afio 1901 en una
exposicién concebida de manera bastante innova-

dora. No se trataba de una exposicién en la que
la obra de arte se encontrara solitaria en el centro
del recinto, sino que se trataba de un conjunto
arquitecténico en e| que se ponia en prictica, a
modo de prueba, una de las ideas principales de
la era del Art Nouveau, la idea del arte total confi-
gurado segin un concepto uniforme (figura 4).
Riewerts describi6 asi la exposicion:

Comprende viviendas reales, reconstruidas, provistas
de todo el mobiliario y listas para ser habitadas en un
futuro. Los artistas ensayan realizando trabajos practi-
cos, con la intencién de lograr lo enunciado en el lema
de la exposicion: crear un “documento del arte aleméin”.
La arquitectura de las casas se debe generalmente a Ol-
brich, y solo Behrens, el antiguo pintor, quiere produ-
cirlo todo; él mismo se construye su casa y realiza todo
de manera uniforme, desde el disefio exterior hasta los
cubiertos de mesa, como una obra de arte, como una
rica pieza artesanal tinica 2.
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