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Prélogo

Setenta afios después de su fundacién en la Weimar de Turingia, la Bavhaus
es en todo el mundo un concepto, incluso un tépico. Goza de buena fama,
debida especialmente al disefio que a ella se remonta; el disefio ha populari-
zado el calificativo «estilo Bavhaus», si bien inadmisiblemente simplificado.
Los profesores de la Bauhaus han adquirido fama legendoria; a algunos de
ellos, como Wassily Kandinsky, Lyonel Feininger, Paul Klee, Oskar Schlem-
mer, se les considera artistas pioneros de su época. Los conceptos de reforma
pedagdgica de la Bauhaus, que especialmente habian desarrollado Iten,
Josef Albers y Laszl6 Moholy-Nagy, fueron internacionalmente adoptados en
los programas educativos de las Escuelas Superiores de Arte y Diseno, donde
continuaron evolucionando. Por otra parte, no pocas veces se ha hecho
responsable a la arquitectura de la Bavhaus — que con los trabajos de Wdlter
Gropius y Ludwig Mies van der Rohe pertenecia a la vanguardia de los afios
veinte ~ de lo inhospitalario de las ciudades modernas, de la destruccion del
paisaje por medio de monétonos compartimentos arquitecténicos y de las
grandes urbanizaciones sin alma.

Ha habido muchas simplificaciones, prejuicios y malentendidos en la recep-
cién de la Bauhaus, y ya la propia Bauhaus, en sus escasos catorce afios de
existencia, tuvo que enfrentarse con tales cuestiones: Bauhaus se convertiria
en abreviatura de la modernizacién radical de la vida, con sus aspectos
positivos y negativos. La denominacién en si era ya un programa; la evolucion
de la Escuela y su cambiante fortuna hallaron, fuera para apoyarla, fuera
para repudiarla, amplia acogida.

Esta evolucidn corrid, en lo esencial, paralela a la historia de la Primera
Repdblica Alemana: Walter Gropius fundé la Bauhaus en 1919 en Weimar,
donde habia tenido lugar la asamblea nacional para la elaboracién de una
constituciéon democrdtica. Ludwig Mies van der Rohe, el dltimo director de la
Bauhaus, disolvid la escuela en Berlin en 1933, bajo la fuerte presién del
partido nacionalsocialistc y pocos meses después de que éste «asumiera» el
poder.

La represién de la institucién no pudo, sin embargo, evitar que las ideas de la
Bauhaus tuvieran amplio eco, dado que algunos de sus de sus mds importan-
tes profesores gozaron de importante influencia fuera de Alemania, sobre
todo en los Estados Unidos: por nombrar algunos ejemplos Walter Gropius y-
Marcel Brever como arquitecfos y profesores de arquitectura en la Universi-
dad de Harvard, al igual que Ludwig Mies van der Rohe en Chicago, Josef
Albers daba clases en el Black Mountain College, Lészlé Moholy-Nagy fundo
en 1937 la «New Bauhaus» en Chicago; otros militantes de la Bavhaus traba-
jaron en diversos paises europeos, en la Unidn Soviética y en Palesting; ofros,
mds o menos discretamente, en la Alemania nacionalsocialista.

El interés despertado por la Bavhaus, incluso después de su disolucién, tenia
sus raices en el breve periodo que va de 1919 a 1933. Lo que sucedid en este
periodo requiere atenta observacién, pues la Bauhaus actué en campos
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completamente diferentes del disefio, y su evolucién, aunque no libre de
contradicciones, va desde sus comienzos en Weimar matizados por el expre-
sionismo a su fase final en Berlin y durante los Gtimos afnos de Dessau
fuertemente orientada hacia la arquitectura, habiendo pasado por un periodo
constructivista en los primeros afios de Dessau; desde Gropius, pasando por
Hannes Meyer, a Mies van der Rohe. Sobre el devenir histérico, asi como
sobre los campos de creacién y trabajo que cubria la Bauhaus, abundan hoy
en dia los trabajos monogréficos y los catdlogos de exposiciones que, bajo
los més diversos puntos de vista — del disefio, de la arquitectura, de la
pedagogia y del arte — han investigado las fuentes esenciales. Mientras que la
crénica de su historia ain en los anos sesenta y setenta se ajustaba fielmente a
la exposicion de la Bauhaus del propic Gropius, van apareciendo en los
ultimos anos andlisis cada vez mds criticos. Hasta ahora estd todavia pen-
diente una exposicién de conjunto que considere asimismo las nuevas investi-
gaciones.

Magdalena Droste, largo tiempo colaboradora cientifica en el Archivo y
Museo de Diseno de la Bauhaus se ha propuesto llenar este vacio. Con el
presente libro, dirigido tanto a especialistas como a profanos, perfila una
historia de la Bauvhaus desde el renovado mirador de los dltimos afios. Con
brevedad y concisién dilucida la edificacién y el desarrollo de la Bauhaus
desde su prehistoria hasta su clausura, sin pasar por alto errores ni contradic-
ciones, tanto en lo que se refiere a la estética como en lo que toca a las
reivindicaciones sociales.

En la concepcion de este libro es especialmente significativa la seleccién del
material gréfico. En su mayor parte proviene de la coleccién, reunida durante
los Oltimos treinta afos, del Archivo Bauhaus. Las fuentes de que disponemos
han hecho posible esclarecer aspectos que hasta el momento no habian sido
tratados en profundidad, y con ello dar evidencia de la diversidad de los
disefios creativos y de las clases.

La operancia de la Bauhaus no ha llegado en modo alguno a su término, ni ha
sido escrita la historia completa de su repercusién. Este libro y sus postulados
comprometidos y diferenciados pueden estimular nuevos trabajos sobre la
Bavhaus.

Peter Hahn
director del Archivo Bauhaus
Berlin



Sobre los antecedentes de la Bavhaus



Pagina 8: Fagus-Werk en Alfeld, de Walter Gro-
pius y Adolf Meyer, 1911.

Estas dos iniciales —de comienzo de pagina o

capitulo— muestran motivos medievales tardios v
ornamentos decorativos planos de origen vege-
tal realizados en 1896 y 1871 por Williom Mor-
ris.
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Los antecedentes de la Bauhaus se remontan al siglo XIX. Comienzan con las
devastadoras consecuencias que la creciente industrializacién, primero en
Inglaterra y més tarde también en Alemania, tuvo en las condiciones de vida y
en la produccién de los artesanos y la clase obrera. El progreso tecnolégico
trajo consigo un cambio en las estructuras sociales; amplios sectores de la
poblacién se proletarizaron. Pero, de este modo, se pudo racionalizar y
abaratar la produccion de bienes. Inglaterra se alzé en el siglo XiX como la
potencia indusirial més prominente de Europa: En las grandes exposiciones
universales, que desde 1851 exhibian los adelantos técnicos y culturales de las
naciones, los ingleses estuvieron a la cabeza hasta bien entrados los noventa,
siendo los indiscutibles vencedores. El escritor inglés John Ruskin fue uno de
los primeros en observor criticamente la situacién, que él pretendia mejorar
mediante reformas sociales y renunciando al trabajo con méquina. Su ideal
era el trabajo al modo medieval, tal como habia descrito en su libro The
Stones of Venice (1851-1853).

Su mds importante seguidor, admirador y mds tarde también amigo, fue el
polifacético William Morris, cuya misidn era traducir, con éxito, las ideas de
Ruskin en hechos. Con Ruskin tenia en comin el «odio a la civilizacién
moderna»' y a sus productos; por ello, debian ser inventados de nuevo cada
silla, cada mesa y cada cama, cada cuchara, cada jarra y cada vaso. Morris
fundé talleres de trabajo tan influyentes, que se podria hablar de un estilo
propio desde el dltimo tercio del siglo, el llamado Arts and Crafts Stil, inspi-
rado en modelos géticos y orientales {lam. pég. 10).

Al mismo tiempo, los ingleses habian reformado, ya desde los afos cincuenta,
los procesos educativos para artesanos y las Academias. Los alumnos tenian
que disefiar por si mismos en lugar de copiar modelos dados. Mientras el
movimiento de talleres de Morris representaba algo asi como una utopia
realizada, fuertes intereses econdmicos respaldaban la reforma educativa,
Inglaterra queria mantener su liderazgo en el campo de las artes y oficios.
En los anos siguientes se fundaron numerosos «gremios de artesanos», que
con frecuencia eran, ademds de gremios, comunas. Cuando Morris se dio
cuenta de que con sus ideas reformadoras sélo lograba un éxito parcial y no
llegaba a lo masa de la poblacién, se afilié al socialismo y llegé a ser uno de
los mds importantes representantes del movimiento en la Inglaterra de los
ochenta y los noventa.

Lograr una cultura del pueblo y para el pueblo se convirtié en aquéllos
tiempos en el desafio de casi todos los movimientos culturales innovadores, y
apadriné también la fundacién de la Bavhaus.

Ya desde la década de los setenta se intentd, en el continente, emular, me-
diante reformas propias, el progreso de Inglaterra en el campo de la produc-
cién industrial. Estaba claro que los fundamentos para un impulso de la
industria de las artes se hallaban en la reforma de las escuelas y de la politica
educativa. En Viena se establecid el Museo Austriaco de Artes y Oficios, y
también en Berlin se fundé un Museo de Arte Industrial, inaugurado en 1871.
Su protectora y enérgica promotora fue la emperatriz Augusta, la angléfila
esposa del emperador Guillermo |; Augusta queria poner remedio a la crisis
en que se hallaban las artes industriales alemanas. A estos museos, en los que
se coleccionaban para su estudio productos industriales, se les anadieron
Escuelas. Pero hasta la década de los noventa no gand terreno en Alemania -
un segundo empuie reformador, importado de Inglaterra a través de Bélgica.
Con él se introdujo el Jugendstil (Modernismo), que dominaria Europa du-
rante diez o quince afios. _

En 1896 el gobierno prusiano envié a Hermann Muthesius por seis anos a
Inglaterra en calidad de «espia del gusto» con la misidn de estudiar lds causas
del éxito inglés. A su regreso, y siguiendo su propuesta, se ampliaron con
talleres las Escuelas de Artes y Oficios prusianas, y artistas modernos fueron




llamados como profesores. Peter Behrens pudo reformar la Academia de
Disseldorf, Hans Poelzig la de Breslau y Bruno Paul la Escuela Superior de
Berlin. Otto Pankok amplié con talleres la Escuela de Artes y Oficios de
Stuttgart, Henry van de Velde tuvo a su cargo en Weimar una de las mads
eficaces Escuelas de Arfe {(ldm. pags. 12 y 13). El nimero de mujeres que
accedian a estas escuelas y academias se multiplic, con objeto de cubrir la
demanda de mano de obra cualificada para’la industria.

Siguiendo el modelo inglés, se fundaron por toda Alemania pequenos talleres
privados que producian enseres de casa, muebles, textiles y utensilios de
metal. Enire los méds importantes estaban los talleres de artes manuales de
Dresde, que mdés tarde se fusionarian, junto con los talleres de Munich en los
Talleres Alemanes. Mientras que en Inglaterra los talleres de Arts and Crafts
habian rechazado la produccién con maquinas, ésta fue apoyada sin restric-
ciones en Alemania. Richard Riemerschmid desarrollé un programa de fabri-
cacion mecdnica de muebles y, algo mas tarde, Bruno Paul producia muebles
estandarizados. Estilisticamente los productos alemanes de final de siglo
tampoco tenian parecido alguno con los ingleses de las Arts and Crofts,
movimiento profundamente arraigado durante todo el siglo XIX.

En estos afios noventa Alemania adelanté a Inglaterra como nacién industria-
lizada, asegurdndose este puesto hasta el estallido de la Guerra Mundial en
1914.

En medio de un clima fuertemente nacionalista, se buscaba un lenguaje
estilistico en el mercado adecuade al prestigio mundial de Alemania. Estas
ponderaciones, en la misma medida econdémicas, nacionales y culturales,
llevaron a la fundacion de la Werkbund (Liga de Talleres} alemana, que se

El arquitecto inglés Philip Webb construyé en
1859, para William Morris y su familia, la «Rec
House», en la que utilizd sencillas formas de lo
Baja Edad Media.



Henry van de Velde fue el constructor y primer
director de la Escuela de Artes y Oficios del
Gran Ducado de Sajonia. En este edificio, cons-
truido en 1907, fueron instalados mas tarde los
talleres de ta Bavhaus.

Pégina derecha: Enfrente de la Escuela de Artes
y Oficios se halla la Escuela Superior de Arte del
Ducado de Sajonia, también realizada si-
guiendo planos de van de Velde. Aquitenia la
Bavhaus, desde 1919, sus oficinas y talleres.

Abato: Henry van de Velde en su taller de la
Escuela Superior de Arte, en Weimar.
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convertiria en la mas importante fusién entre arte y economia anterior a la
Primera Guerra Mundial.

Doce personas, unos representantes de las mds prominentes empresas de arte
industrial, y otros artistas, decidieron en Munich unirse en una liga, cuya meta
era «el ennoblecimiento de las artes industriales en cooperacion con el arte, la
industria y la artesania, y a través de la educacién, la propaganda y los
criterios l6gicos ante cuestiones importantes»Z. «Calidad en el trabajo» erala
meta principal y la consigna de la DWB (Liga Alemana de Talleres), cuyo
objetivo era asegurar la supremacia alemana como potencia comercial. Entre
los doce arquitectos y artistas fundadores de la Liga se encuentran los nom-
bres mds significativos de aquellos afos: Richard Riemerschmid, Joseph Ma-
ria Olbrich, Josef Hoffmann, Bruno Paul, Fritz Schumacher, Wilhelm Kreis,.
Peter Behrens, Theodor Fischer, Paul Schultze-Naumburg vy los hoy menos
conocidos Adelbert Niemeyer, Max Lauger, J.J. Scharvogel.

No sélamente los talleres ya enumerados producian en aquel entonces segin
los disenos de artistas sino que también las empresas que formaban parte de
la Liga de Talleres contaban en sus plantillas con artistas. La fébrica de
galletas Bahlsen, de Hannover, encargé toda su produccién - latas, anuncios,
puestos de feria, arquitectura — a artistas; la AEG incorporé en su plantilla a
Peter Behrens, quien disend desde la tetera hasta el edificio, el primer com-
plejo de aspecto unitario para esta empresa {lam. pags. 14 y 15). La misma
Werkbund instalaba exposiciones, organizaba exposiciones itinerantes, pu-
blicaba catdlogos anuales y colaboraba con escuelas de arte. Walter Gropius
fue nombrado miembro de la Werkbund en 1912, tras haber alcanzado







La fabrica de turbinas AEG en Berlin, una de las
primeras construcciones industriales modernas,
fue calificada por Peter Behrens como «catedral
del trabajo». Behrens dio altura al edificio re-
saltando las funciones de soporte y colocando
una fachada con aspecto de temple. Esta monu-
mentalizacién de la arquitectura enfatiza el cre-
ciente poder econémico de la industria.
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renombre con la edificacidn (en colaboracidn con Adolf Meyer) de una nueva
fébrica, la fdbrica de hormas de zapatos Fagus, en Alfeld, cerca de Hannover
{lam. pdag. 8).

La fabrica Fagus pasaria més tarde a la historia como el primer edificio con
una curtain-wall (pared cortina): por delante del armazén del edificio «colga-
ron» los arquitectos una fachada de cristal, que incluso se sobreponia en las
esquinas. El edificio de ladrillo cocido y cristal se adelanté con mucho a los
afios veinte y procuréd al Gropius de veinte afios un amplio reconocimiento
como arquitecto. Poco mds tarde tendria la oportunidad de erigir una fébrica
modelo y un edificio de oficinas en la gran exposicion de la Werkbund en
Colonia. Aqui se proponia, elevando la construccidn y recubriendo los miem-
bros estructuradores del edificio, establecer simbolos de la voluntad y el
espiritu de los tiempos®.

Los afos que precedieron ala Primera Guerra Mundial no fueron Unicamente
anos de florecimiento cientifico, sino que, por primera vez en la Alemania del
emperador Guillermo, también se organizaron incontables movimientos con-
traculiurales y reformadores que afectaron a todas los capas sociales y
generaciones, mientras que la Werkbund y los artistas del Jugendstil querian
reconciliar «arte y maquina». Por vez primera se tomaba en serio a la juven-
tud, se la consideraba como una edad auténoma y no sélo como un estadic
preparatorio para la edad adulta.

Mas tarde se establecieron numerosas conexiones entre estas escuelas refor-
madoras y la Bauhaus. En la organizacién escolar se Hevod a cabo la reforma
pedagodgica requerida por las escuelas de trabajo y las escuelas unitarias. Se



fundaron multitud de escuelas privadas, que todavia existen. Los [6venes
burgueses se organizaban en el movimiento de los boy scouts; sostenian
debates, eran vegetarianos, practicaban- el nudismo y el antialcoholismo.
Proliferaban las comunas y cooperativas, aunque con frecuencia duraban
poco. Una de las pocas excepciones fue la colonia «Edén», dedicada a la
plantacion de frutales. Incluso Gropius, recurriendo a tales ideas, sofiaria aun
con unc colonia propia.

Criticos culturales conservadores como Paul Anton de Lagarde y Julius Lang-
behn festejaron un éxito clamoroso. El pesimismo cultural de Nietzsche hal-
labo en el pueblo, pero también en el mundo del arte, cada vez mds partidar-
ios. Se formaron numerosos movimientos culturales conservadores: el
«Grupo Durero» (a partir de 1902) centraba sus esfuerzos en la educacién
popular, la conservacién de la cultura y de los monumentos nacionales.

El arquitecto Paul Schultze-Naumburg fundé el grupo «Conservacién del
patrimonio»; y la revista Kunstwart («guardidn de la cultura») se dirigia o un
publico educado y conservador. Posiciones fuertemente anti-judias, naciona-
listas y germano-cristianas evolucionaban a la par.

~METALLFADENLAMP
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Behrens disefio casi toda la produccién de lo
AEG al estilo de |a Liga de Talleres.

Arriba: cartel publicitario de una lampara, d
1907.

Izquierda: un ventilador de mesa, de produc
tardia, variacién de un disefo de Behrens.
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La emancipacién de la mujer tenia ya repetidos triunfos en su haber. Las
grandes civdades eran con frecuencia cuna de tales «movimientos de huida
burgueses», representados en el Berlin de antes de la guerra por el pintor
Fidus y su circulo. La irrupcién de la Primera Guerra Mundial fue recibida en
Alemania con un entusiasmo casi undnime. Se alistaron numerosos volunta-
rios, entre ellos también muchos artistas de la vanguardia, como Otto Dix,
Oskar Kokoschka, Franz Marc, Max Beckmann y August Macke. Mientras los
intectuales alimentaban la esperanza de una renovacién espiritual — a me-
nudo en el sentido de Nietzsche —, la mayoria de la poblacién esperaba, lo
mismo que el emperador Guillermo |l, que Alemania pudiera por fin acredi-
tarse como potencia mundial. La Liga de Talleres hablaba de una «Victoria
del diseno alemé@ns.

Hasta 1916—17 no se empezd a poner en tela de juicio el sentido de la guerra.
Arquitectos y artistas publicaban manifiestos y panfletos. Se preparaba un
giro de pensamiento, cuyo centro seria el «Arbeitsrat fir Kunst» (Consejo de /
Trabajo para el Arte; lam. pdgs. 16 y 17), fundado por el arquitecto Bruno
Taut, con un grupo de seguidores, en noviembre de 1918, poco después de la
revolucién de noviembre.

También Gropius, que en 1917 habia hablado de la «urgencia de un cambio
de frente intelectual» y que se fue a Berlin para tomar parte en las subversio-
nes, escribié: «El ambiente estd aqui sumamente tenso, y nosotros los artistas
hemos de fraguar el hierro en esta época, mientras adn estd.caliente. La
Werkbund la doy por muerta, ya no puede esperarse nada mas de ella.»*
Gropius mantenia desde 1915 correspondencia con la Escuela de Artes y
Oficios de Weimar, fundaday dirigida por Henry van de Velde. En 1914, antes
de que estallara la guerra, habia dimitido van de Velde {lam. pag. 13} a causa
de fuertes tendencias xen6fobas y habia recomendado a Gropius, al lado de
Hermann Obrist y August Endell, como posibles sucesores.

La Escuela fue clausurada en 1915, pero habia en Weimar una segunda
Escuela a la que su director, Fritz Mackensen, queria anadir una clase de
arquitectura, parala cual habia pensado en Gropius. Al mismo tiempo, debia
ser tenida en cuenta la Escuela de Artes y Oficios del Gran Ducado de
Turingia con sus intereses en el arte industrial. Todavia estando de soldado en
el frente publicd Gropius «Sugerencias para la fundacién de un centro do-
cente como oficina de orientacidn para industria, comercio y artesania»,
trabajo que envié en 1916 al Ministerio de Estado del Gran Ducado de
Sajonia. Gropius exigia una estrecha colaboracién entre el comerciante, el
técnicoy el artista, ol estilo de la Werkbund, pero al mismo tiempo citaba ya el
ideal de los talleres de construccién medievales, donde se trabajaba con
«espiritu igualitario» por «la unidad de una idea comin». El mariscal de
palacio rechazé la proposicién, pues en su opinién desatendia lo artesanal.
En lugar de un arquitecto, preferia tener un buen artesano industrial al timén
de la Escuela, para que la pequeia y mediana industria de Turingia (alfareria,
textil, cesteria, ebanisteria) alcanzaran mejores cotas de venta en el mercado.
Gropius permanecid, sin embargo, en contacto con la Escuela. En 1917 recla-
maba el profesorado de la Escuela de Bellas Artes (tal como habia hecho
Mackensen dos afos antes) la ampliacién del centro con una seccion de
arquitectura y arte industrial. En enero de 1919 todavia no se habia nombrado
a Gropius, de modo que éste tratd de informarse en Weimar sobre la sitva-
cién. Al mismo tiempo sostenia conversaciones con el Colegio de Profesores,
que ahora apoyaban con unanimidad a Gropius como nuevo director. El
mariscal de palacio y el gobierno provisional del entonces estado libre Sajo-
nia-Weimar dieron también su aprobacion. -

Antes de aceptar definitivamente el cargo, Gropius presenté en febrero una
estimacion de gastos y explicé sus intenciones: «Puesto que la Escuela de
Artes y Oficios ha sido suspendida, es decir, que puede ser configurada de



nuevo desde el principio, y puesto que hay cuatro puestos libres en la Escuela
Superior de Arte, las circunstancias en estos momentos son inmejorables.
Dudo que hoy por hoy se dé en toda Alemania otra ocasidén semejante: la
oportunidad de fransformar, sin ataques radicales, una Escuela de Are con-
forme a las nuevas ideas vigentes.»” A finales de marzo permitié el gobierno,
ainstancia de Gropius, la administracién de ambas escuelas bajo el nombre
«Bauhaus Estatal de Weimar». Como subtitulo se nombraban las antiguas
denominaciones de las escuelas: «Unién de las antiguas Escuela Superior de
Arte del Gran Ducado y Escuela de Artes y Oficios».,

Finalmente, el 12 de abril tuvo lugar el nombramiento de Gropius como
director de la Escuela, con nombre y programa nuevos. Con ello se inaugurd,
mediante un ceremonioso acto, la mas cuestionada y moderna escuela de arte
de su tiempo.

Su fundacién, que se llevé a cabo entre los desdrdenes de la revolucién — a
menudo no estaba claro si se encontraba bajo la responsabilidad del maris-
cal de palacio o del Consejo de Gobierno—, no hubiera sido posible algo mas
tarde, cuando las fuerzas conservadoras se formaron de nuevo.

En un manifiesto de la Bauhaus {lam. pags. 18 y 19), distribuido por toda
Alemania, aclaraba Gropius el programa y la meta de la nueva Escuela:
artistas y artesanos debian levantar juntos la «construccién del futurox. La
discusién sobre las «ideas modernas» habia comenzado en 1916 con un
articulo de Wilhelm von Bodes, director general de los museos estatales de
Berlin. Von Bodes habia propuesto unir en una dnica institucién las academias
de arte, escuelas de artes y oficios y las escuelas superiores de arte. Con ello
se evitaria el exceso de artistas independientes en paro, el entonces llamado
proletariado de artistas. Muchos artistas, sobre todo arquitectos, hicieron
suya esta idea. Theodor Fischer escribia en 1917 «Por el arte aleman de la
construccién», el arquitecto Fritz Schumacher en 1918 «La reforma de la
educacién técnico-artistica», Richard Riemerschmid publicaba «Cuestiones

Prospecto del «Consejo de Trabajo para el Arte»
de 1919, Berlin, con un grabado en madera de
Max Pechstein.

Artistas e intelectuales se habian unide en 1918
en gl «Consejo de Trabajo para el Artex para
crear una nueva cultura, orientdndose en los
consejos de trabajadores y soldados surgidos
durante la revelucién, En Stimmen («Voces»,
izquierda) fueron publicados 28 criterios parael
primer progroma del Consejo de Trabajo.
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Watter Gropius: Manifiesto y programa de la
Bauhaus, con grabado en madera de Lyonel Fei-
ninger, 1919
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WALTER GROPIUS.

de la educacién artistica», fos arquitectos Otto Bartning y Bruno Taut escribie-
ron en el folleto del Consejo de Trabajo «Un programa arquitecténicos.
Especialmente significativos para Gropius fueron los escritos de Taut y Bari-
ning. Taut fue el primero en promocionar en su programa casas popularesy la
cooperacion de todas las artes en la construccidn, ademds de exigir construc-
ciones experimentales y exposiciones para el pueblo.

Un ejemplo de las ideas de Taut: «No hay frontera alguna entre el arte
industrial y la escultura o pintura, todo es uno: construccidny. De Gropius
leemos: «Creemos juntos la nueva construccién del futuro, que serd un todo
conjunto. Arquitectura y escultura y pintura». Una fuente mds importante, si
cabe, para el programa Bauhaus de Gropius, fue la proposicién de reforma
del arquitecto Otto Bartning, miembro del «Consejo del Trabajo para el Artex.
Bartning publicé en enero de 19192 el «Plan de ensefianza para arquitecturay
las artes pldsticas en base a la artesania». En él se declaraba la artesania com
fundamento de la educacidn. El «Consejo de Maestros» de Gropius se basa
en un consejo similar al de Bartning, y de él también adoptd la jerarquia:
aprendiz — oficial ~ maestro. Gropius tradujo las ideas reformadoras del
primer programa de la Bauhaus, del periodo revolucionario y postrevolucio-
nario, en el programa educativo de la Escuela.
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cines heiteren Zeremoniclly bei* diesen Z Walter Gropius

Pero la Bauhaus no pretendia solamente ser la unién de una academia y una
escuela de artes industriales, la formacién se peraltaba a través de la meta
real y simbélica «construccién».

Consiruir se convirtié para Gropius — siguiendo las ideas del Consejo — en
actividad social, intelectual y simbdlica. Reconcilié los, hasta entonces inde-
pendientes oficios y especialidades, y los unié en el trabajo en comin: la
construccién allana diferencias de condicidn y acerca a los artistas al pueblo.
Emblema del nuevo concepto de construccion era el grabado en madera de
una catedral de Lyonel Feininger aparecido en la portada de un manifiesto de
la Bauhaus; en la aguja de la torre confluyen tres rayos, que representan las
fres artes: pintura, escultura, arquitectura. Desde la aparicién en 1912 del
libro de Wilhelm Worringer Problemas formales del gético, se habia actuali-
zodo la catedral como simbolo. También era para Adolf Behne y Karl Scheff-
ler emblema del arte como un todo y simbolo de unidad social®. Bruno Taut,
muy admirado por Gropius, presenté en su libro La corona de la ciudad
(1915~1917) el dibujo de una catedral gética como una imagen programética.
Hans M. Wingler, que publico el primer compendio sobre la Bauhaus, descri-
bié la obra de Gropius como «la sintesis — mds que resumen — de ideas
] alcanzada en la Bauhaus; su obra fue eminentemente un acto creativo»’.




La Bavuhaus de Weimar:
la Bavhaus expresionista




Lo primera marca de imprenta de la Bauhaus,
vtilizada de 1919 a 1922, se debe o Karl-Peter
Rahl. En ella se entremezclan simbolos cristianas

¥ no cristianos, como la pirdmide, la cruz ga-
mada, el circulo y la estrella.

Los profesores

Pagina 20: Programa para la fiests de cubrir
aguas de la casa Sommerfeld, el 18 de di-
ciembre de 1920. La xilografia es del estudiante
Martin Jahn,
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El manifiesto de la Bauhaus contenia no sélamente una aclaracién de princi-
pios — «La meta final de toda actividad artistica es la construccién» —, sino que
también informaba sobre los objetivos, el programa educativo y las condicio-
nes de admision. No pasé mucho fiempo antes de que se matricularan 150
alumnos, casi la mitad de ellos mujeres. El programa de acverdo con los
tiempos y el moderno grabado en madera de Feininger, (lam. péag. 18) los
habia atraido. Muchos estudiantes llegaban directamente de la guerra y veian
aqui la posibilidad de comenzar de nuevo y de dar un sentido a sus vidas. «La
llamada de Gropius actué como una charanga, y de todas partes acudieron
los mds entusiastas.»®

Realmente fue la Bauhaus la primera Escuela reformada después de la guerra
que retomé la actividad educativa en la nueva repuiblica. En muchas escuelas
de arte era casi imposible aplicar cualquier tipo de reformas, ofras siguieron
el ejemplo més tarde, como la de Karlsruhe, o fueron sélo parcialmente
reformadas. A primera vista, el programa de la Bauhaus se parece a los
planes de estudios de muchas de las escuelas de arte reformadas ya antes de
la guerra: el alumno debia serinstruido en artesania, en dibujo y en ciencia. La
novedad de Gropius era el subordinar la escuela a una meta: el edificio
levantado colectivamente, al que todos los oficios debian contribuir.

En lugar de los tradicionales catedraticos la formacién, la dirigian ahora
maestros. Los alumnos se llamaban aprendices y podian ascender a oficiales
y jovenes maesiros. Un Consejo de Maestros decidia en cada coyuntura y
tenia el derecho de nombrar nuevos maestros.

Un maestro de la torma y uno de artesania debian al mismo tiempo formar a
los alumnos. Asi, segin Gropius, «caeria el muro de arrogancia existente
entre artistas y artesanos» y poedria alzarse «la nueva construccion del futuro»
{Manifiesto). Gropius queria educar j6venes en la Bavhaus para dar curso a
un proceso formativo de consecuencias sociales. Esta doble orientacién, en la
que se basa su particularidad y significado en la repiblica de Weimar, no
abandonaria nunca a la Bauhaus. Los primeros anos de la Bauhaus llevan el
cuio de un fuerte espiritu comunitario. Sobre las cenizas del imperio se
planeaba, disenaba y construia para el «khombre nuevo». Todos se tenian por
artistas que, bien como artesanos bien como educadores, querian contribuir a
la «catedral del futuro». La gran utopia de la catedral no impedia, sin em-
bargo, que fueran aceptados y llevados a cabo pequenos encargos de mue-
bles, objetos de metal, tapices o decoracién mural. Por el contrario, es en este
margen donde se cimentan la importancia y el mérito de la Escuela. De las
fuerzas opuestas surgid el equilibrio creativo, cuyo balance se habia de
revisar, experimeniar, cuestionar y cambiar en los afos siguientes.

Ya en los primeros tiempos de la Bauhaus, Gropius habia anunciado en una
carta que él colocaria en Weimar «la primera piedra de una repiblica de la
humanistica». El comienzo consistiria en convocar a las personalidades apro-
piadas: «Lo mds importante para todos es, por supuesto, atraer a personali-
dades relevantes. No debemos empezar con los mediocres, sino que tenemos
la obligacién de despertar el interés, siempre que sea posible, de personajes
destacados y conocidos, ain cuando no nos resulte facil comprenderlos.»” En
el primer ano, tres artistas de diversa procedencia fueron llamados a la
Bauhaus: el pintor y docente Johannes liten {ldm. pdg. 25), el pintor Lyonel
Feininger y el escultor Gerhard Marcks.

De los fres, Itten era sin duda el més influyente, pues fue él quien desarrolio el
curso preparatorio y el que llegaria a ser el corazén de la pedagogia de la
Bauhaus por lo que le presentaremos en un epigrafe aparte.

Gerhard Marcks, a quien Gropius conocia de antes de la guerra, se incluia a
si mismo entre los artistas conservadores, pero apoyaba las ideas de Gropius



sin reserva. Marcks estaba interesado en la artesania y habia trabajado para
una fabrica de porcelana, de modo que tomé a su cargo la tarea de constituir
un taller de ceramica. Feininger era un conocido pintor expresionista y sus
cuadros eran polémicos por su radicalismo. Se encargé del taller de impre-
sién, uno de los pocos talleres completos de la escuela precedente.

En 1919, por recomendacién del pintor de Weimar Johannes Molzahn y por
deseo de Itten, entrd Gropius en contacto con el pintor expresionista Georg
Muche, quien habia logrado éxito temprano en la galeria berlinesa «Der
Sturm» {La Tempestad), fundada por Herwarth Walden. Muche aceptd el
llamamiento y se trasladd a Weimar en abril de 1920 dando clases, a partir de
octubre, en varios talleres y en el curso preparatorio.

Retrato de Walter Gropius, 1920.

Karl-Peter RSh!: invitacion litografiada pare
fiesta de inauguracién de la Bavhaus en ma

de 1919.



Horario para el semestre de invierno de
1921-22, dibujado con pincel por Lothar
Schreyer. Al lado de los cursos de forma con
Itten y Klee, el irabajo de taller ocupa la mayor
parte del tiempo. El plan se complementa con
dibujo de desnudo, dibujo técnico y conferen-
cias.

Johannes Itten y sus clases
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El Consejo de maestros invité en 1920 a Paul Klee y Oskar Schlemmer, que se
incorporaron a las clases a principios de 1921. También Lothar Schreyer, que
vino a la Bauhaus en 1921, se habia dado a conocer como «artista de la
Sturmn.

Schreyer se encargaria del taller de teatro. Aunque no estaba previsto en el
primer plan de estudios, este taller era considerado parte ineludible de la
Bauhaus como un todo, especialmente como contrapeso ideal a la «construc-
cion». «Construccion y teatron, «trabajo y juego» debfan enriquecerse mutua-
mente. El siguiente maestro llamado por el Consejo, en 1922, fue Wassily
Kandinsky, considerado el maximo representante de la pintura abstracta, que
se habia trasladado desde Rusia a Alemania en 1921. Asi, en el plazo de tres
anos, Gropius habia logrado reunir en la Bauhaus a un circulo de artistas de la
vanguardia, dispuestos a ocuparse de tareas que a primera vista nada fenian
que ver con su arte, la pintura.

Aqui veian la oportunidad de contribuir con su ensefanza o que el arte
volviera a formar parte de la vida cotidiana. Aqui podia traducirse en hechos
el cambio de pensamiento. Los artistas se sometian a la idea de la Bauhaus,
pero sin dejar de ser miembros creativos en el seno totalitario.

El personaje mds importante de la primera fase de la Bauhaus fue ¢l pintor y
docente Johannes liten, a quien Gropius habia conocido en Viena a trovés de
su primera mujer, Alma Mahler {mds tarde Werfel). Itten tenia en Viena una
escuela de arte privada. Antes habia sido maestro de escuela y habia estu-
diado pintura. Su profesor Adolf Hoelzel, de Stuttgart, habia influido en ltten
con su diddctica del arte y sus clases de composicion.

Itten debid impresionar profundamente a Gropius desde el primer momento,
pues éste le invitd a dar una conferencia sobre «La ensefianza de los viejos
maestros» en la inauguracién de la Bauhaus, el 21 de marzo de 1919, en el
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Teatro Nacional de Weimar (ldm. pég. 23}, El primero de junio de ese afo liten
tomaba parte en la primera reunién del Consejo de Maestros, en la que se fij6
el comienzo de las clases para el 1 de octubre, A continuacién trataremos el
tema de sus clases, que pronto se convirtieron en la espina dorsal de la
educacion y repercutieron en el trabajo de los talleres, en los que, paulatina-
mente se retomababa la actividad. '

El principio pedagdgico de Iten puede describirse con parejas de opuestos:
«Intuicion y método», o también «capacidad de vivencia subjetiva y capaci-
dad de reconocimiento objetivo». Ejercicios de movimiento y respiracién
iniciaban con frecuencia la clase. Los alumnos tenian que relajarse; sélo
enfonces podia Itten conseguir «direccion y orden en el flujo»'?. El encontrarel
ritmo y a continuacién la creacién arménica de ritmos diferentes ocupaba,
como un leitmotiv, las horas de clase estructuradas en torno a tres puntos
centrales: los bocetos de la naturaleza y la materia; el andlisis de viejos
maestros y la clase de desnudo.

Johannes ltten con el traje Bavhaus que él
diseno, 1920,

La casa seforial tipo templo en el parque
Weimar, donde itten tuvo su taller entre 19
1923. El «edificio géticon, disenado por G
sufrié serias destrucciones en la guerra y
serva lodavia como ruina.



Klaus Rudolf Barthelmess: Dos dibujos segin
estudios de materia de M. Mirkin.

Estudio contrastivo con diversos materiales, de
M. Mirkin. Reconstruccién del irabajo de 1920,
descrito en el catdloge de la Bavhaus del ana
1923: «Efecto de combinacién de contrastes,
contraste de materias (cristal, maderg, hierra),
coniraste de formas de expresion (dentellado,
liso): contraste ritmico. Ejercicio de clase para
observar la similifud de la expresion cuando se
utilizan juntos diversos medios de expresién.»
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Como muchos de los estudios con materiales del
curso preparatorio de Itten, este trabajo de Os-
kar Schepp se basa en el contraste entre varios
‘materiales innobles como cartén, tela, fieltro,

~ alambre y chinchetas, con que, caprichosa-
mente, se compone una figura. 1921.

Los bocetos de naturaleza y materia tenian que mostrar con claridad
esencial y lo contradictorio de los materiales aislados»'!, para asi educ
refinar la sensibilidad de los alumnos hacia la materia. Los alumnos dispo
de varios dias para realizar los deberes. La representacién mas expresiv
un ejercicio tal nos la ofrece el estudioso de la Bauhaus Alfred Arn
realizada unas décadas mds tarde y, por ello, entreverada de ironia —
trabajos eran muy variados. Las chicas traian cositas pequefias, delica
que cabian en la palma de la mano. Algunos muchachos traian objetos d
metro de altura. Con frecuencia se trataba de un montdén de escom
corrohidos y oxidados. Algunos arrastraban piezas variadas, como le
tubos, alambres, cristales, etc., al taller, y alli los montaban. lten permitia.
alumnos, como era su costumbre, decidir qué trabajos eran los mejore
evidente que todos los estudiantes estaban de acuerdo sobre quién er
vencedor: Mirkin, un joven polaco. Todavia hoy tengo el «Caballo: delant
mis ojos: era un madero, en parte liso y en parte fibroso, con un cilindro de
vieja lampara de petréleo encima, en el que estaba metida una sierra oxic
gue terminaba en una espiral. Al final se dibujaban estos estudios escul
cos, prestando especial cuidado a los contrastes de materiales y al m
mienfo. Los alumnos tenian la libertad de disenar en el papel este tip
construcciones plasticas.»'? Arndt reconstruyd més tarde el estudio descr
ademds se conservan dos dibujos del mismo (lém. pdg. 26).

Paralelamente a esta formacidn subjetiva corria el aprendizaje de contr




Compaosicion a base de dados realizada por
Else Mégelin, 1921. Iften escribia mas tarde con
respecto a esta tarea: «Para conseguir que los
alumnos vivieran las formas geométricas ele-
mentales de forma tridimensional, les hacia mo-
delar formas pldsticas como esferas, cilindros,
conos y cubos.»

Rudolf Lutz: Relieve en escayola con caracteres
de forma cuadrada y reclangular. 1920-21.

28

tormay color. En los contrastes se incluian pares del tipo dspero-liso, afilado-
romo, duro-blando, claro-oscuro, grande-pequefio, abajo-arriba, pesado-
ligero, redondo-aristado. Los contrastes también entrenaban la sensibilidad
hacia los materiales y preparaban a los alumnos para el trabajo en el taller,
Tales contrastes podian ser ilustrados con dibujos de materia y naturaleza,
pero también podian representarse, en dibujo o en escultura, con ayuda del
aprendizaje de la forma. En la clase de forma se empezaba con las figuras
elementales circulo, cuadrado, tridngulo, y a cada una de ellas se le atribuia
un cardcter determinado (lam. pdgs. 28 y 29). El circulo era «fluido y central»,
el cuadrado «sereno» y el triangulo «diagonal».

Es un hecho que la idea de los colores y formas bdsicas jugd un importante
papel en los afios siguientes en la Bauhaus. Paul Klee, que habia asistido a una
clase de ltten, retomé la idea en sus propias clases, y para Kandinsky, quien ya




en 1912 habia expuesto consideraciones al respecto en su escrito «Sobre lo
espiritual en el artex, fueron estas formas porte ineludible de sus clases, como
se verd mas tarde.

Los principios y criterios decisivos en los estudios de materia y naturaleza —
aprendizaje de forma y contraste, ritmo —, eran también determinantes para el
«andlisis de los viejos maestros», tema que Itten trataba en clases especiales.
Oskar Schiemmer ha descrito con viveza una de estas clases: «Iten da clases
de «andlisiss en Weimar. Muestra fotogrofias, de los que los alumnos han de
dibujar esta o aquella esencia; las mas de las veces el movimiento, las lineas
principales, las curvas. Después las remite a una figura gética. Luego muestra
la Maria Magdalena del altor de Grinewald; los alumnos se esfuerzan en
liberar lo esencial de entre la complicacién. ltten examina los intentos y grita:
§i ustedes tuvieran un minimo de sensibilidad artisticar en lugar de ponerse a
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Rudolf Lufz: Estudio pléastico en escayola con di-
ferentes caracteres formales. 1920-21.

Hoja de notas de Franz Singer procedente de
una clase de formas elementales y contrastes,
del curso preparatorio de ltten.
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dibujar ante esta sublime representacién del llanto, que bien pudiera ser el
llanto del mundo, se quedarian ustedes sentados y romperian en lagrimas., Lo
suelta y a continuacién da un portazo.»'® Aqui, pues, se trataba en primer
término de la vivencia profunda de la obra {Idm. pag. 30). Al analizar auno de
los maestros, el alumno podia concentrarse bien en el ritmo del cuadro o en su
construccién, podia profundizar en los valores del claro-oscuro o en los
colores.

Otro tanto era vélido para el tercer punto central de la educacion en Weimar,
la clase de desnudo {ldm. pag. 51). Se dibujaban desnudos femeninos, paralo
cual, con frecuencia posaban los propios alumnos, aunque vestidos. Por lo
com(n, se trata de representaciones ritmicas del desnudo, raras veces de
concepciones fieles a la realidad. 3En qué consistia entonces la especial
prestacidn y significado de los cursos introductorios de Iiten en la Bauhaus? En
las clases tradicionales de las academias y escuelas de artes y oficios conser-
vadoras, los alumnos, durante el primer curso, sélo tenian que copiar objetos,
como figuras de yeso, ornamentos, desnudos. Adquirian la mayoria de las
habilidades copiando. Por el contrario, Iten ensenaba leyes del color y la

Itten elegia en su mayoria cuadros del medieve
para su curso «Andlisis de los viejos maestros»,
como por ejemplo el altar de Isenheim, obra de
Mathias Grinewald y una de las obras maesiras
de la pintura medieval alemana. Los alumnos
tenian que experimentar y traducir la tragica re-
presentacion en el andlisis. En 1921 escribia Itten
respecto a los anélisis: «<No te desanimes si tu
copia no reproduce el original. Cuanto mas viva
sea la experiencia del cuadro en hi, tanto mas
perfecta serd también tu reproduccién, que es la
exacla medida para la intensidad de tu vivencia.
To vives la obra de arte, ella vuelve a nacer en

H,»



forma de la composicién y la configuracién. Lo estimulante del entonces
novedoso sistema educativo de Itten venia de su pedagogia reformada y de
los artistas de la vanguardia.

El aprendizaje desarrollado por Itten buscaba llegar al interior de la persona:
el alumno debia encontrar su propio ritmo y desarrollar una personalidad
armonica.

La influencia de ltten en la joven Bauhaus apenas puede ser sobrevalorada.
No sélo organizaba y estructuraba el aprendizaje, que, muchas veces modifi-
cado, todavia hoy pervive como parte de la formacién en muchos planes de
formacién profesional, ltten también influyd sensiblemente en el trabajo en los
talleres, como veremos mas tarde.

Sus alumnos le respetaban profundamente como «maestro». Se vestia, como
muchos de sus alumnos, con un traje «Bauhaus» que él mismo habia disefado
{lam. pdag. 25): un pantalén en forma de embudo, amplio arriba y estrecho
abajo y una chaqueta cerrada hasta el cuello, cenida por un cinturén de la
misma tela. Llevaba la cabeza afeitada al cero, «la cabeza es mitad maestro
de escuela, mitad parroco...Dignas de mencién son también las gafas.»'
Entre 16 y 18 alumnos de Viena le habian seguido a la Bauhaus, donde
continuaron sus estudios y formaron un influyente grupo conocido enire los

Gunta Stéizl: Cardo, dibujedo en el curso prepa-
ratoria de ltten en 1920. lhen hacia dibujar el
cardo con frecuencia, pues, debido a su expre-
siva forma, se adecuaba especialmente a sus
propositos. Asi lo describe liten en 1921: «Tengo
ante mi un cardo. Mis nervios mofrices sienten un
movimiento desgarrado, caprichoso. Mis senti-
dos, el tacto y |a vista, registran la afilada agu-
deza de su movimiento formal, y mi espiritu ob-
serva su ser. Siento un cardo.»
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Paul Citroen dibujé en 1921 a su amigo Georg
Muche en «fraje Bauhausy, como el que usaban
los seguidores de Itten.

Johannes Itten: Casa del hombre blanco, 1920.
Litegrofio para el primer cartapacio de los ma-
estros de la Bauhavs.
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estudiantes como el de «las vienesas». También el joven pintor Georg Muche
(lam. pdg. 32), que a partir de octubre de 1920 estaba contratado en la
Bauhaus, se uniod al circulo de ltten para apoyarle, y se convirtié en su amigoy
admirador. Mds tarde intercambiaron sus clases del curso preparatorio, sin
que Muche impusiera sus ideas ni en la teoria ni en la practica.

Muche era entonces partidario de la ensenanza Mazdaznan, muy extendida
en Alemania y conocida por Itten desde la primera década del siglo. Una
alimentacién vegetariana, ayuno regular, ejercicios respiratorios y educacion
sexual, asi como numerosas reglomentaciones sanitarias, eron parte de la
practica de esta escuela, a la que Itten se adhirié en aquellos anos. En 1920
asistieron juntos, a un congreso de la Mazdaznan en Leipzig, centro de la
misma en Alemania; después hicieron propaganda de esta doctrina en la
Bauhaus. Su objetive parecia ser su intfroduccion en la Bavhaus.

El comedor servia a veces comidas segin las normas Mazdaznan, e incluso en
las clases fluian sus preceptos. Itten se ocupd de este tema en numerosas
publicaciones de arte. Mds aun, en uno de sus escritos favorecia una, teoria
racista hoy en dia primitivamente curiosa, segin la cual la roza blanca
disfrutaba del més alto nivel cultural. Su litografia «La casa del hombre
blanco» (lam. pdg. 32) esta posiblemente en relacién con tal teoria. Al alumno
de la Bauhaus Paul Citroen le debemos la mds vivaz descripcién de la adic-
cion a Mazdaznan: «De Itten emanaba un algo diabélico. Como maestro era
respetado de corazén y, por sus detractores, que no escaseaban, odiado. En
cualquier caso no era facil ignorarle. Para nosotros, los que perteneciamos al
circulo Mazdaznan - una comunidad aparte dentro de la Escuela —, ltten
estaba rodeado de un nimbo especial. Casi se podia hablar de santidad, uno
casi no se le podia acercar mds que en susurros; nuestro temor era considera-




ble y nos sentiamos alegres y encantados cada vez que se mostraba afectuoso
y natural en nuestra compaiia.»'® Los seguidores de Mazdaznan sostenian
«asambleas de todo fipo, conferencias, servicios religiosos, asesoramientos,
comidas — una participacién increiblemente activa en 1a meta comun de la
perfeccidon. .. También Muche y su mujer, muy unidos a nuestro grupo, to-
maban parte en todo...» Tras abandonar Iiten la Bauhaus en 1923, cuenta
Citroen, «se integré nuestro grupo en la comunidad escolar. Mazdaznan dejé
de ser un problema para la Bauhaus.» Pero liten no sélo era asistido por
Georg Muche, sino también por Gertrud Grunow (lam. pdag. 33}, quien, por
deseo de liten, dio clase en la Bauhaus a partir de 1919. Iiten habia conocido a
la profesora de musica pocos meses antes y se habia asombrado de la
afinidad de sus concepciones.

Gertrud Grunow trabajé al principio como ayudante. Su clase se denominaba
«teoria de la armonizacién» y se basaba en que hay un equilibrio universal
arraigado en el ser humano de colores, tonos, sensaciones y formas. El ser
humano puede volver a hallar este equilibrio a través de ejercicios de movi-
miento y concentracién. Como lten, creia que sélo la persona arménica podia
ser creativa. El mas importante instrumento de trabajo de Grunow era un
piono de cola. Los alumnos tenian que realizar ejercicios de movimiento y
concentracién en clases particulares. Grunow aconsejaba a los alumnos.en la
eleccién de taller y escribié una lista de informes sobre el desarrollo de
algunos alumnos.

Como liten, centraba su labor pedagdgica en el interior de la persona. Era un
«adentrarse en lo inconsciente y un alejarse de lo insconciente y, como tal, un
trabajo incontrolable».'® Un visitante de la Bauhaus nos ha legado la descrip-
cién de una hora de clase: «Uno cierra los ojos, sigue una corta pausa de
cerrazdn interior, luego recibes la instruccidn de imaginarte una bola de un
color determinado y entrar en ella con las manos, o tocarla, o adaptarse al
tono que sonaba en el piano. En un abrir y cerrar de ojos estdn casi todos en
movimiento, cada uno de diferente forma. No son movimientos ritmicos a la
Dalcroze; por el contrario, se distingue claramente al timido intelectualista del
ingenuo intempestivo, el modo de ser de la mujer del del hombre. Como un
condenado, un intelectualista se cubre los ojos con las manos y camina arras-
trando los pies, mientras que la persona abierta se entrega con pies y manos a
un continuo movimiento ritmico. Un jovenzuelo eleva un brazo tras otro al
aire, como si quisiera alcanzar las tejas del edificio, mientras sus pies se
arrastran en una especie de ritmo de haile. Todos los hombres tienen movi-
mientos de choque, dirigidos hacia arriba, mientras que los movimientos de
las chicas son profectores, dirigidos af suelo. Como espectador uno se asom-
bra del expresivo lenguaje de gestos de las manos de las chicas, esa ansiosa
bisqueda que acompana al ritmo del cuerpo... 3Qué fin persiguen estos
ejercicios? Son el camino para encontrar formas elementales de la naturaleza
y, al mismo tiempo, quieren producir el orden interior de la persona, es decir,
una influencia regular de las impresiones externas en el alma, de modo gue
las fuerzas intelectuales ordenadoras no caigan en la tentacién y reciban sus
impuisos desde el alma... Cuando buscamos nuevas formas, éstas han de
volver a nacer de la totalidad de la experiencia, de la vivencia unitaria de
naturaleza y espiritu. El camino es: primero irracional y después paulatina-
mente racional.»'” En los Gltimos afos se han multiplicado las referencias a la
significacién que las teorias de Grunow han tenido para la Bauhaus y para
Gropius.

En un nuevo reglamento impreso en 1922 se tocaba uno de los mds relevantes
cambios en la clase de armonizacién: «Durante todo el proceso de formacién
se dardn lecciones, en la unidad bdsica de Tono, Color y Forma, de Practica
de armonizacidn, con objeto de homogeneizar las facultades fisicas y psiqui-
cas.» P En la representativa publicacién de la Bauhaus de 1923 se da ala clase

Max Peiffer-Watenphul: Retrato de Gerirud Gru-
now, 1920.
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Franz Singer: Circulo de colores de la clase de
Gertrud Grunow. Cada color de éste circulo de

. doce partes, que también incluye plateado y

marrén, se corresponde con una parte del cuer-
pe ¥y conuntono,
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Los talleres

Disefio de un estudiante para la marca de im-
prenta de la Bauhaus 1921,

Oskar Schlemmer: Marca de imprenta de la
Bauhaus Estatal, 1922.

34

de armonizacién importancia central. Gropius retoma muchos de sus postula-
dos en la guia de principios. Incluso desarrolla a partir de este sistema de
pensamiento una definicién sobre la esencia del nuevo pensar de ta Bauhaus:
«Una nueva estdtica de las horizontales, que se esfuerza por elevar todos los
pesos a la misma altura, comienza a desarrollarse. La simetria de los elemen-
tos compositivos.. .. desaparece consecuentemente ante la nueva ensefanza
equilibrada, que transforma la uniformidad muerta de las partes correspon-
dientes en un balance asimétrico, pero ritmico.»'’

Los talleres anunciados por Gropius en el manifiesto iban tomando forma
poco a poco: Gropius tenia que enfrentarse constantemente con dificultades
financieras. La bisqueda de maestros capacitados (sélo ellos tenian el de-
recho de ensenar a los aprendices) resulté ser con frecuencia dificil.

En los anos de guerra se habia perdido y destruido mucho del mobiliario de
los talleres. Unicamente en los sectores de encuadernacidn, impresién grafica
y textil habia todavia un inventario. El taller de encuadernacién era propiedad
del maestro encuadernador Otto Dorfner, quien habia cerrado un trato con la
Bauhaus, segin el cual él se encargaba de la formacion de los aprendices.
Una solucién parecida resolvié el aprendizaje textil: los telares pertenecian a
la profesora de trabajos manuales Helene Bérner, que ya habia dado clases
con van de Velde. También con ella cerré la Escuela un trato, y, mds tarde,
compré sus telares. Por 0ltimo, a finales de 1920, podia recomenzarse el
trabajo en Dornburg en los talleres de carpinteria, pintura en vidrio y alfareria
de Dornburg.

Gropius y el Consejo de Maestros seguian de cerca los logros y resultados de
la formacién en los talleres e intervenian una y otra vez con reformas. Al
principio, los estudiantes podian entrar inmediatamente a los talleres, mas
esta norma no durd mucho: el consumo de material era elevado, los resulta-
dos insuficientes. Por ello el Consejo decidié que a partir de octubre de 1920
era obligatorio el semestre preparatorio de Itten. Sélo quien hubiera supe-
rado este curso (la decisién era competencia del Consejo) podia acceder a
uno de los talleres. «Los mal dotados eran expulsados, no podian permanecer
mds de un semestre.»® E| tiempo de trabajo en los talleres se elevo a seis
horas.

Entonces se introdujo un curso obligatorio de forma, del que se encargaban
Georg Muche e lItten, para los alumnos que ya trabajoban en los talleres.
Nuevo era también el curso de dibujo, cuya teoria era impartida por Gropius,
y cuya prdctica estaba en manos de Adolf Meyer (largo tiempo colaborador
de Gropius en su estudio de arquitecto).

El objetivo de estas medidas era la mutua compenetracién de las clases de
Forma con la préctica en los talleres. En octubre de 1920, el Consejo decidid
una segunda reforma: a cada taller le corresponderia un maestro determi-
nado para la clase de forma, de modo que cada aprendiz — que constantente-
mente tenia que desarrollar su propio disefio —tuviera siempre dos personas a
quien acudir: un maestro de forma y uno de artesania. Hasta entonces, el
alumno podia escoger a su maestro de forma.

Con esto se concretaba el modele educativo bipolar. Las clases paralelas con
un artista y un artesano brindaban al alumno una ensefianza mds completa
que la que habria obtenido de un solo maestro; asi surgian disefos trabaja-
dos tanto desde el punto de vista formal como artesano. «Era necesario
trabajar bajo dos profesores distintos, pues no habia artesanos con suficiente
fantasia para dominar los problemas artisticos, ni artistas con suficientes
conocimientos técnicos para dirigir un taller. Primero habia que educar a una
generacion que fuera capaz de unir ambas caracteristicas», escribia Gropius
mas tarde.



En el esquema que Gropius publicé en los es-
tatutos de 1922 se representaba la organizacién
de la ensenanza. El curso preparatorio de medio
afo constituia el comienzo de la formacién, Los
tres anitlos centrales abarean bos tres anos de fa-
su correspondiente curso de forma. Los
talleres estén ca

lier con
racterizados por medio de sus
materiales inherentes; asi, loa madera representa
la carpinteria y latalla. En lo realidad, el curso

de forma no era tan sistemdtico como parece
aqui. La construccién como Oltimo y més elevado
nivel de la formacién ain no podia llevarse a
cabo en estos afios. En comparacién con el pro-
grama de 1919 (lams. pags. 18y 19), en éste se
anade un aprendizaje a la base artistico-indus-
trial de la fermacién artesana, al mismo tiempo
que se lienen en cuenta los problemas de mate-
rial y disefio.



Ida Kerkovius: Aplicacion de fieltro, 1921, Este
trabajo de gran tamanio (206 x 164 cm) fue reali-
zado con la maquina de cosery fue utilizado du-
rante afios para adornor una pared.

Al principio, casi todos los talleres estaban bajo la influencia de Itten: junto
con Muche, dirigia como profesor de forma todos los talleres excepto el de
impresion grafica, del que se encargaba Feininger, y el de alfareria, que
llevaba Marcks. Pero ya en el siguiente semestre cedié el taller de escultura a
Schlemmer, el textil a Muche, el de encuadernacién a Klee y el de carpinteria a
Gropius. Soélo los talleres de metal, pintura mural y en vidrio permanecieron o,
cargo de Itten, quien hasta 1922 iria perdiendo influencia con cada cambio
organizativo.

Informes de los maestros de forma y artesania dan noticias sobre el numero de
aprendices y oficiales que trabajaban en los talleres durante los afos siguien-
tes, sobre pedidos, encargos, visitas a ferias y consumo de material. Ahora
era obligatorio tener contratos de profesor de la Cdmara de Artesania. Ya
entonces comenzé la Bavuhaus a comprar buenos disenos de los alumnos para
poder utilizarlos posteriormente.

Habia también una oferta, distinta de semestre a semestre, de actividades
complementarios. Bruno Adler, literato y editor (uno de los vieneses que
habian seguido a Iten), daba conferencias de historia del arte, al igual que el
director del museo provincial de Weimar, Wilhelm Koehler, que entonces se
incluia entre los directores de museo con mds sensibilidad. También se ofre-
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Offo Lindig: Jarra alta con tapadera y decora-
cién de rayado. 1922. Altura: 50 cm. Esta jarra es
la obra de oficial de Lindig. Organizada me-
diante elementos claramente separados, tiene

un aspecto algo torpe, y es mds escultura que
cerdmica.

cian conferenciaos de anatomia. Dora Wibiral, una de las profesoras
Escuela de van de Velde, ensefiaba escritura, mientras que el descon
pintor Paul Dobe daba cursos de dibujo de naturaleza. Ambos cursos de
recieron pronto del plan educativo. Sélo en aquel entonces, tras dos ar
trabajo reformador, empezaba a mostrarse el contorno de lo qgue Gi
«habia llevado al papel en atrevido plan»?'.



Fiesta — trabajo —juego

Paul Kfee: Laternenfest Bauhaus (Fiesta de los
farolillos), 1922, N 7.1. 8,2 x 13,8 cm. Litografia.

Oskor Schiemmer: Postal para la fiesta de los
farolillos, 1922.

38

ltten impartia sus clases bajo la divisa: «El juego seré fiesta — la fiesta serd
trabajo — el trabajo serd juego». Gropius no dejé de considerar esta ligazén
entre trabajo y juego cuando anuncié en su manifiesto: «Teatro, conferencias,
poesia, musica, fiestas de disfraces. Organizacién de un ceremonial festivo
con estas sesiones.» Ciertamente, la cotidianeidad de la Bauhaus de Weimar
era interrumpida por abundantes acontecimientos de este orden. Gropius
generalizé actividades en la Bauhaus, a las que debian acudir las gentes del
lugar junto con la juventud de la Bauhaus. Aunque los habitantes de Weimar
se mantenian a distancia de la Escuela, in¢cluso con animadversién y rechazo,
las tardes de la Bauhaus grabaron gratos recuerdos en la memoria de muchos
estudiantes: «Erdmann actuaba para nosotros. .. Theodor D&ubler gritaba
sus poemas. La sefiora Lasker-Schiler nos ponia en érbita con sus versos en
staccato. Un académico nos leia a Gilgamesch. Una Unica vela iluminaba la
sala. Se apagé mientras la queja moribunda expiraba lentamente.»?? Otras
tardes podian declamar los propios alumnos. Cuatro importantes fiestas
senalaban el ano: la Fiesta de los farolillos {lam. pag. 38), el Solsticio de
verano, la Fiesta de las cometas (Iam. pdg. 39} y, por 0ltimo, el recibimiento de
la Navidad. La fiesta de los farolillos se celebré por vez primera el 21 de junio
de 1920, cumplearos del poeta de Weimar Johannes Schlaf, y més tarde se
celebrario en la fecha del cumpleanos de Gropius, el 18 de mayo.

Gunta Stélzl, mds tarde encargada del taller textil, describié una de las
primeras fiestas de navidad: «La navidad fue indescriptiblemente hermosaq,
algo completamente nuevo, una diesta del amon aun en los mds pequenos
detalles. Un bonito érbol, luces y manzanas, una larga mesa blanca puesta
con esmero, grandes velas, una enorme corona de abeto, todo verde. Bajo el
arbol, todo blanco e incontables regalos. Gropius leia la historia de Navidad,
Emmy Heim cantaba. Gropius nos agasajaba a cada uno de nosotros con
algo bueno, bello y valioso. Después la gran comida. Todo rodeado de
solemnidad y un presentimiento del simbolo. Gropius sirvié la comida a cada
alumno. Como el lavatorio de pies.»? Las postales de las fiestas (lam. pags.
38 y 39) fueron hechas en la imprenta, en parte litografiadas por alumnos y
maestros. La necesidad y pobreza de los alumnos es hoy inimaginable. Gro-
pius se esforzaba en proporcionarles vestidos y comidas gratuitas. Muchos
apenas podian pagar los costes de la Escuela. «Era magnifico poder ganar un
marco en una tarde como figurante en el teatro.» -




Lothar Schreyer: Postal pintada con acuarelas
para la fiesta de las cometas, 1921.
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El alumno Rudolf Lutz con un vestido de mujer
adornade con motivos dadaistas, 1920 6 1921,

Wolfgang Molnér: Postal para la fiesta de las
cometas, 1922,



Cuatro chicas de la tejeduria: Margret Leischner,
Margret Dambeck, Liesel Henneberg, una des-

conocida.
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Mujeres en la Bavhaus

El Consejo de Maestros tomé en estos dos afios decisiones esenciales contra
las numerosas mujeres deseosas de estudiar en la Bauhaus. En su primera
prevision, Gropius habia contado con 50 damas y 100 caballeros; pero
vinieron tantos hombres como mujeres, pues la nueva constitucion de Weimar
concedié a la mujer libertad de estudios ilimitada. Las Academias no podian
ya negarles el acceso - como era el caso antes de lo guerra — y muchas
mujeres hacian uso de sus nuevas posibilidades.

Gropius atacd explicitamente, en su primer discurso dirigido a los estudiantes
de la Bauhaus, a las mujeres presentes: «Ningin tipo de consideracién con las
damas; en el trabajo, todos artesanos», «absoluta igualdad de derechos,
pero también igualdad de deberes», se lee en sus notas.

Ya en septiembre de 1920 habia propuesto Gropius en el Consejo de Ma-
estros «seleccionar con dureza en la admisién a la Escuela, sobre todo en la
elevada representacion femeninax». Més ain, se aconsejaba no hacer «expe-
rimentos innecesarios» y enviar a las mujeres, después del curso preparato-
rio, directamente al telar (lam. pags. 40 y 41); también podian hacer encua-
dernacién y alfareria. Pero el taller de encuadernacidn se cerréen 1922y enel
de alfareria se habian puesto de acuerdo Marcks y Gropius, en octubre de
1923, en «no aceptar a ninguna mujer, por ¢l bien de las mujeres y del taller».
Sin embargo algo més tarde, debido a la escasez de mano de obra, fueron
aceptadas incluso dos mujeres sin curso preparatorio. En arquitectura no se
admitia a ninguna mujer.

En general, en la etapa de Weimar se difilcutaba el acceso alamujer, y las que
fueron admitidas, eran enviadas en redil a los telares. Mucho de lo artistico
que las mujeres producian en esta época era calificado por los hombres de
«femenino» o «artesano». Los hombres temian una tendencia demasiado
fuerte de la Escuela hacia lo artesano y veian la meta de la Bauhaus, la
arquitectura, en peligro.




Gunta 5télzl combind diversas estructuras
que dan testimonio de la influencia de Ittel
en el taller textil, en este disefio paraun
tapiz de nudo, 1920-22,

Abajo: Walter Hege fotografié en 1925 a |t
alumnas de la Bauhaus Gertrud Arndty M
rianne Gugg (izquierda), mientras anuda-
ban topices en el talier, La escena recuerdt
a los angeles musicos de la pintura medie




Clases de arquitecturay
urbanizacién

Andnimo: Tarjeta de invitacidn para la exposi-
¢ién de arquitectura de Walter Gropius/Adolf
Meyer. En julio de 1922 presentaron Gropius y
Meyer su arquitectura desde 1911, desde el Fa-
gus-Werk y la case Sommerfeld hasta el teatro
Jeng, en la Bauhaus. En el disefio de la tarjeta se
aprecia la influencia tanto de Itten como de
Schlemmer.

Watfer Determann: Diseno de una casa de ma-
dera para la colonia Bavhaus en Buchfart, cerca
de Weimar, 1920. La poco atinada planta
muesira cuatro habitaciones casi iguales. El ex-
terior recuerda a la casa Sommerfeld, pro-
yectada por Gropius y Mevyer.
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«Un nuevo arte constructivox, la «gran construccion» — tales habian sido los
objetivos de la educaciéon en la Bauhaus que Walter Gropius formulara en el
manifiesto. Y es verdad que Gropius se habia esforzado repetidas veces por
lograr una seccién de arquitectura en la Bauhaus de Weimar, pero siempre
chocé contra los obstéculos casi insuperables que la burocracia, a menudo
enfrentada con él, ponia en su camino. Gropius habia convenido ya en otofio
de 1919 un semestre en la Escuela de Construccién, dirigida por el simpati-
zante de la Bauhaus Paul Klopfer, para alumnos interesados en arquitectura.
Dado que el Ministerio del Interior habia rechazado la propuestaq, el curso, en
el que tomaron parte unos 15 alumnos, tuvo lugar en la Bauhaus de forma
privada. «En el mismo afio asistieron a clases en la Escuela de Construccién 10
alumnos de la Bauhaus. En la Bauhaus el maestro constructor Ernst Schumann
impartia clases de proyeccién y dibujo técnico.» Y en «mayo de 1920 se fundd
una seccién de arquitectura en la Bavhaus bajo la direcciéon de Adolf Meyer,
el mds antiguo colaborador de Gropius»??, pero el trabajo en esta seccién
quedd una vez mds estancado. Una formacién arquitecténica sistemdtica no
tuvo, pues, lugar en la temprana Bauhaus.

Paralelamente la Bauhaus habia recibido en 1920 unos terrenos, para los que
Gropius habia proyectado una colonia. «En este solar queremos construir
casas de maderay habitarlas», escribia a Adolf Behne el 2 de junio de 1920. El
estudiante Walter Determann desarrollé en 1920 un plan para la colonia y
también algunos planos y alzades para las casas (ldm. pdgs. 42 y 43).
Durante los afios siguientes se continué trabajando en la planificacién de la
colonia. En 1923, con motive de la primera gran exposicién de lo Bavhaus, se
exhibieron maquetas de colonias y prototipos de casas.

Gropivs habia perseguido la idea de la colonia como lugar ideal para vivir y
trabajor en comunidad, desde su compromiso con el «Consejo del Arex.
Durante los primeros afos en la Bavhaus de Weimar, la colonia le parecia la
Unica posibilidad de llevar a cabo una reforma sustancial: «<El quid es que hoy
en dia nos es imposible reformar una parte del todo, hemos de poner la vida
entera en cuestién: el modo de vivir, la educacién infantil, la gimnasia, y asi
hasta el infinito.»® Pero el terreno previsto era demasiado escarpado para
edificar en él, de modo que fue destinado a huerta.
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Walter Gropivs y Adolf Meyer: Casa Sommer-
feld, Berlin, 1920-21. La casa Sommerfeld fue el
primer gran proyecto en comun de la Bavhaus y
el mds hermoso ejemplo del intento de crear una
«obra de arte unitoria». Como en una catedral
gética, motivo que habia decorado el manifiesto
de la Bavhaus, lo decoracién exterior e interior
estd inseparablemente unida al edificio. La ar-
quitectura evidencia, al lade de las formas ex-
presionistas, la influencia de las casas de la pra-

dera que construia el arquitecto ameticano
Frank Lloyd Wright.

Pégina 43: Walter Determann: Plan general de
una colonia Bavhaus en Buchfart, cerca de Wei-
mar, del afo 1920. Casas, talleres, instalaciones
comunitarias, asi como una granja, se agrupan
en forma de ¢ristal. La colonia debia ser una
comunidad de vida, trabajo y, en parte, también
de abastecimiento.
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En 1923, con motivo de la primera gran exposicion de la Bauhaus, fueron
exhibidas maquefas de colonias y casas modelo desarrolladas en el estudio
privado de Gropius. Pero de la gran colonia, en la que todavia se pensaba en
1923, sélo se pudo realizar una casa modelo.

El mismo Gropius sostuvo desde 1922 conferencias sobre «distribucién espa-
cial». En ellas defendia, en estrecha colaboracién con Johannes Itten y Ger-
trud Grunow, la tesis de «la llegada de un contrapunto a la artes pldsticas»,
que asimismo seria valedero para la arquitectura. Este contrapunto surgidd
en el gotico, Grecia, Egipto e India. Sus evidencias son el cuadrado y el
trigngulo, es decir, la vuelta en |a construccion a las formas fundamentales. La
composicion espacial sigue determinadas normas, lo mismo que la composi-
¢ién musical. En otras palabras: «por doquier aparecen confirmaciones. ltten,
Grunow, Kandinsky, Ozenfant, Jeanneret.»?

Para encontrar las reglas de composicién espacial tenian que confluir intui-
cién y matemdtica, regularidades reales y trascendentales, tenia que haber un
continuo intercambio entre individuo y cosmos. Estas teorias esotéricas for-
maban parte de las ideas sustentadoras de la Bauvhaus. En las ensefanzas de
Klee, Kandinsky y Schlemmer ias encontraremos de nuevo.

El trabajo en comin en la «construccidn» era uno de los principales objetivos
de la Bauhaus, mas su realizacién no resulté ser tan simple. Un encargo
privado en 1920 brindé a Gropius la posibilidad de apoyar econémicamente




la Bauhaus mediante la contratacién de obras, y de formar el primer taller
comunitario. El contratista Adolf Sommerfeld habia encargado a Gropius una
casa de madera de teca, pues queria aprovechar de este modo los restos de
un barco de guerra naufragado (1édm. pdg. 44). El solar quedaba cerca de la
Asternplatz en Berlin-Dahlem.

Gropius y Adolf Meyer se encargaron del disefio arquitecténico y el estu-
diante Fréd Forbdt, que ya habia terminado sus estudios de arquitectura con
Theodor Fischer en Mdnich, dirigié las obras. Para la decoracién del interior
se recurrid a los primeros estudiantes capacitados. Dorte Helm realizé una
cortina con aplicaciones {lam. pag. 49), Marcel Brever disené el juego de
sillas para el pasillo {(ldm. pdgs. 45y 47), Josef Albers ejecutd una ventana con
cristal pintado (lam. pég. 47), el taller de pintura mural se ocupd de la
decoracién de las paredes, y Joost Schmidt tallé en la dura madera nombres
de civdades relacionadas con el consorcio Sommerfeld (lam. pdg. 45). Se
tallaron entarimados de maderaq, relieves para las puertas, pasamanos para
los escaleras y revestimientos para la calefaccion. El solemne acto de colocar
la primera piedra subrayd el significado de esta primera obra comunitaria,
que, aunque todavia deudora del estilo zigzag, trabaja con las formas basi-
cas circulo, cuadrado y tridngulo. Para la fiesta de cubrir aguas se prescribie-
ron ropajes gremiales para los hombres y se disefaron panoletas para las
mujeres, garantizando asi una imagen unitaria.

Casa Sommerfeld, entrada. Tallas en la escale
de Joost Schmidt, sillones de Marcel Brever.
Contrastes de ritmo, forma y direccidn de la
clase de Itten {lam. pag. 29) determinan los rel
ves planos de Joost Schmidt, suavizados por I
dura madera de teca, en el pasamanos de la
escalera.
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El conflicto Gropius — Itten

La Bavhaus de Weimar
entre dos frentes politicos

Ya con motivo de la ejecucidon del primer encargo importante de la Bauhaus,
la construccién y decoracion de la casa Sommerfeld, habian iniciado liten y
Gropius un enfrentamiento que se prolongaria los anos siguientes: «El ma-
estro Itten nos puso ante el dilema de realizar un trabajo individual en contra-
posicién al mundo econémico exterior, o buscar el contacto con la indus-
tria.»” Gropius era de opinién contraria: «La Bauhaus en su actual forma
permanece o se derrumba con la afirmacién o negacién de la necesidad de
contratos»?, de otro modo «la Bauhaus se convertird en una isla de hurafios».
Los contratos —que, en su mayoria, llegaban a la Bauhaus por via de la oficina
de construccién de Gropius — formaba parte de la idea central de éste ya antes
de la fundacién de la Bauhaus. En su prevision de costes habia declarado que
«es imposible pensar que la Escuela consiga beneficios». Gropius habia
buscado, sin embargo, incesantemente el contacto de posibles clientes, entre
los que también contaban las cooperativas de artesanos y los industriales.
Cuando Gropius encargé al taller de ebanisteria la silleria del teatro nacional
de Jena, reformado por él y Adolf Meyer, Itten anuncié su dimisién. Paulatina-
mente se fue distanciando de los talleres y concentrdndose en el curso prepa-
ratorio.

Al final del semestre, en abril de 1923, abandoné la Bauhaus y se fue a
Herrliberg, el centro de la secta Mazdaznan, donde dio clases y dirigié
talleres durante unos afos. Itten rechazaba encargos por principio. Para él, el
mds alto objetivo de la formacién en la construccion era despertary educar la
creatividad en las personas para que armonizaran consigo mismas y con el
mundo. El ideal de la persona arménica era también un precepto de la secta
Mazdaznan, a la que Iten y Muche se adherian. «<Meditacién y ritos» son para
el circulo ltten «mas importantes que el trabajo», decia agudamente Schlem-
mer en 1921.%7 La dimisién de Iten dejaba via libre para una nueva educacién,
en cuyo centro no estaba el individuo, sino el logro de nuevos productos
industriales. Al mismo tiempo perdieron relevancia el irabajo manual y la
artesania que, segun Itten, estaban al servicio de la formacién humana.

Los sucesores de ltten, Josef Albers y Laszlé Moholy-Nagy, debian ajustarse
al concepto de ltten en sus cursos preparatorios, pero se alejaron de los
elementos relacionados con la formacién individual de la personalidad.

La Bauhaus era una Escuela estatal y, por tanto, dependiente del gobierno no
s6lo en lo que respecta a las finanzas, sino también politicamente. Gropius
habia logrado habilmente imponer sus ideas en el caos de los primeros meses
de la posguerra; pero en los afios siguientes, durante el proceso de configura-
cién y desarrollo de la Escuela, la Bauhaus de Weimar se debatia entre dos
frentes politicos y finalmente fue disuelta en 1925.

Desde el 1 de mayo de 1920 dependié la Bavhaus del Ministerio de Educacion
y Justicia de la recién fundada regién de Turingia, que comprendia distintos
territorios turingeses. El gobierno estaba formado por los partidos socialde-
mécrata (SPD), socialdemécrata independiente (USPD) y democrdtico (DDP),
todos ellos partidarios de la Bauhaus. La mayoria gubernativa logré imponer
el primer presupuesto para la Bauhaus en el Parlamento regional en el verano
de 1920, contra la voluntad de los partidos de derechas.

Tras las segundas elecciones al Parlamento, el 11 de septiembre de 1921, se
formé el nuevo gobierno con los partidos de izquierdas socialdemocrata y
socialdemécrata independiente. Bajo el ministro Max Greil, para quien la
Bavhaus significaba un paso adelante hacia una amplia reforma educativa,
se cred un Ministerio de Educacién. «Escuelas de trabajo» y «escuelas unita-
rias» eran los mds importantes modelos escolares entonces discutidos. Gro-
pius situaba la Bauhaus con sus innovaciones educativas en este marco
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Josef Albers: Ventana de vidrio de colores p
la caja de la escalera, 1922,

Marcel Brever: Mesa en la casa Sommerfel
1922,



Joost S5chmidt: Puerta de entrada y revestimiento
de la calefaccién en la casa Sommerfeld, 1921.
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reformador. Pero cuando, el 10 de febrero de 1924, en las terceras elecciones,
la derecha obtuvo la mayorig, el fin de la Bauhaus de Weimar era previsible.
Los ataques contra la Bauhaus habian empezado ya pocos meses después de
sufundacién en 1919, y se habian enconado con motivo de! nombramiento de
Lyonel Feininger. Se atacaba el fomento unilateral del expresionismo.

Hasta las elecciones de 1923 hubo una mayoria izquierdista a nivel regional,
pero en Weimar dominaban los «funcionarios mondrquicos, militares venidos
amenos, pensionistas o funcionarios del Ducado que conservaron sus puesfos
en el nuevo gobierno»®. También la prensa local era mayoritariamente con-
servadora. Poco después de haberse formado la nueva regién de Turingia los
detractores de la Bauhaus pudieron anotarse una victoria: el Parlamento
decidié recuperar la Academia, que se habia unido a la Escuela de Artes y
Oficios para formar la Bauhaus, como «Escuela de Pintura». Dos afos des-
pués de la fundacién de la Bauhaus en abril de 1919, y casi en la misma fecha,
el 4 de abril de 1921, se fundé la «Escuela Universitaria Estatal de Artes. Ello
significd una clara victoria del profesorado conservador de! circulo de la
«Antigua Escuela de Pintura de Weimar». '

Los mds peligrosos enemigos de la Bauhaus, pues, se alineaban principal-
mente a nivel politico local o regional. Gropius se defendia infatigable de los
ataques y se esforzaba en desmentir falsas afirmaciones. En ocasiones se
llegd a los tribunales, donde los juicios podian arrastrarse durante afos.




Gropius buscaba aliados y ganaba siempre nuevos simpatizantes en confe-
renciasy, sobre todo, a través de sus innumerables escritos. El ser miembro de
la Liga de Talleres y de la Liga de Arquitectos Alemanes (més tarde de launién
de arquitectos «Der Ring») le ayuds en esta tarea.

«El noventa por ciento de los extraordinarios esfuerzos que hacen todos los
participantes en esta empresa se va en la defensa ante las enesmistades a
nivel local y nacional . .. y sdlo queda el diez por cien para dedicar al trabajo
creativo»®’, resumio Gropius. Desde los comienzos habia intentado mantener
su Escuela alejada de controversias politicas. Queria una escuela radical,
pero no politica. Ya habia seguido principios parecidos como sucesor de
Bruno Taut en la direcciéon del «Consejo del Arte», en Berlin. Una y otra vez
interpelaba el Consejo de maestros a los estudiantes a que no participasen en
politica. Para evitar ser censurado como propagandista del comunismo,
rechazé en septiembre de 1921 una conferencia de Heinrich Vogeler.

El esfuerzo por hacer de la Bauhaus una escuela no politizada se evidencio, en
el contexto histérico, como mera ilusién. «El rechazo de la politica por parte
de la Bauhaus no impidié que se luchara contra ella con medios politicos»™,
sentencid un historiador,

En sus dos primeros anos de existencia, la Escuela habia encontrado su puesto
como institucién. En los talleres, que ya a mediados de 1921 estaban comple-
tamente equipados, se acreditaba el nuevo modelo educativo. Eran obligato-
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Dérfe Helm: Cortina con aplicaciones en |a case
Sommerfeld, 1920-21.



Gertrud Arndt: Desnudo de la clase de Paul

Klee, 1924.
§ 4
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rios los certificados de ensefanza. Maestros de la forma y maestros de
artesania ensefaban a los alumnos en igual medida. Con la marcha de Itten se
habia superado el peligro de sectarizacién. El camino estaba libre para
contactos y encargos de la economia y la industria, que ademds constituian un
apoyo econémico para la Escuela.

La Escuela habia sido en estos dos afos un crisol de las mas contradictorias
ideas. Al principio los estudiantes nacionalistas y antisemitas intentaron ganar
el poder. Extravagantes redentores como el predicador Louis Hdusser podian
hablar aqui, e Itten y Muche podian propagar las ensefianzas vegetarianas de
Mazdaznan.

Pensamientos anarquistas, socialistas, critico-culturales, reformadores y eso-
téricos encontraron adeptos en ta Bauhaus. Dado que el cardcter y la organi-
zacién de la Escuela no estaban todavia totalmente fijados, al menos en el
primer afo, acudieron también muchos alumnos que creian poder obtener
aqui una foermacién de pintor segin los cdnones tradicionales. Entre estos
incluimos al pintor Max Peiffer-Watenphul, gue realizé uno de los més hermo-
sos tapices de la temprana Bauhaus; el pintor Vincent Weber y el pintor
Werner Gilles, éste ltimo habia asistido a un curso de Gertrud Grunow.
Olas de retiradas sacudieron a la Bauhaus: en 1919, tras el intento del
estudiante Grof3 de fundar vna Bavhaus nacional, abandonaren la Escuelq,
con él, 16 estudiantes, algunos de ellos pertenecientes a la nobleza. Otros
muchos emigraron mas tarde a ktalia.

El que la Escuela sobreviviera, en lugar de irse a pique, es mérito excluswo de
las cualidades directivas de Walter Gropivus.

Cada maestro podia intervenir por escrito en las cuestiones importantes — por
ejemplo, en las diferencias de principios entre IHen y Gropius o en si los
maestros habian de llevar el titulo de maestro o de profesor. Los alumnos
elegian representantes, que tenian voz y voto en el Consejo de la Bavhaus. E!
Consejo era un gremio con poder de decisién, instituido y ampliado en 1922,
en el que, al lado de maestros y maestros artesanos, podian intervenir repre-
sentantes de los oficiales e incluso representanfes de los estudiantes. Podian
opinar en la admisién o expulsién de alumnos y tomar parte en los estatutos.
Ya en 1919 publicaban los alumnos una revista propia, Austausch (intercam-
bio}. Los concursos internos estaban a la orden del dia, como la eleccién del
sello de la Bauhaus en 1919 (lam. pég. 22) y de nuevo en 1921 (lam. pdg. 34).
Gropius informaba a los alumnos en asambleas convocadas para el caso. De
este modo logré un fuerte sentimiento comunitario, de colaboracidn y respon-
sabilidad.

Gropius describié su estilo directivo en una carta a Ferdinand Kramer, a quien
la Bauhaus decepcionaba: «Mi mayor afdn es dejar todo pendiente, en un
orden en movimiento, para asi evitar que nuestra comunidad vuelva a la
rigidez de la Academia. El active es por el momento escaso, pero los dnimos
estan altos, receptivos y en excitada tensidn, y esto me parece por ahora lo
mds importante.»>

Los secretos temas canalizadores de estos dos primeros afos de la Bauhaus,
como podemos deducir de escritos, cartas, testimonios y obras de arte, no se
subordinan a un concepto antepuesto: son las ideas, ya mencionadas en el
manifiesto, de comunidad, artesania, construccién. Estudiantes y profesores
recogen estas ideas y las amplian: formas y colores elementales constituyen
las primeras piedras de un contrapunto a la Historia del Arte, un contrapunto
que sienta una base comin entre artistas y artesanos. En el ritmo se encuentra
el individuo a si mismo y su espacio y se une a la totalidad c¢ésmica.

Ya en la siguiente fase de la Bauhaus se acentuaron otros temas: los principios
configuradores continuaban siendo importantes, pero en el centro de la
discusion estaban ahora conceptos como tipo y funcién, y la polémica de la
técnica y la industria.



Aqui se divulgé ampliamente la primera fase de la Bauhaus bajo la clave
«expresionismon, pues el individuo y sus ataduras cdsmicas ocupaban una
posicion central. La dimensién social era poco concreta. Los tiempos que
siguieron a la derrota estaban marcados por la bisqueda de sentido, que
ocupaba a muchos intelectuales y artistas. El expresionismo se daba cada vez
mds por muerto, y también en la Bavhaus buscaba una nueva orientacién.

lzquierda: Klaus Barthelmess: Desnudo de
clase de Schlemmer, hacia 1922,

Derecha: Rudolf Lutz: Desnudo de la clase
itten, hacia 1921, La comparacién de los tre
bujos muestra de qué formas tan diversa:
taba el tema del desnudo en la temprana
haus: en la clase de Klee (lam. pdg. 50) se c
tGan sélo las articulaciones del movimiento
la de Itten (ldm. der.) se busca la interpretal
ritmica; en clase de Schlemmer {lam. izq.) s
sigue la imagen ideal de la persona.




Arte y técnica — una nueva unidad




De Stijl en la Bavhaus

Gerrit Rietveld: Silla rojo-azul, 1917

Derecha: Marce! Brever: Silla de listones de ma-
dera, segunda version, 1923, Arce barnizado,
con asiento ¥ respaldo de entretela de crin.

Pagina 52: Georg Muche {idea) y Adolf Meyer

{plan y realizacidn): Casa modelo «Am Horn» en
Weimar, 1923, foto 1988.
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El impulso decisivo para la superacién de la Bauhaus expresionista vino de
fuera, del artista holandés Theo van Doesburg (lam. pég. 57), uno de los
tundadores de De Stijl.

Lo que se hacia en la Bauhaus era «confitura expresionistar». «Cada cual hace
lo que su estado de dnimo le sugiere, alejado de cualquier disciplina...
3Donde asoma la intencién de crear la obra de arte unitaria, la configuracién
unitaria de espacio, forma y color?»™, preguntaba su colega Vilmos Hus-
zar.

Doesburg habia fundado en 1917, junto con Piet Mondrian, el grupo de
artistas De Stijl. Las grondes energias polares de la vida, «naturaleza e
inteligencia, o los principios masculino y femenino, lo negativo y lo positivo, lo
estdtico y lo dindmico, lo horizontal y lo vertical»™, tenian que equilibrarse en
el arte. El angulo recto y los tres colores basicos, complementados con negro,
blanco y gris, constituian los elementos expresivos fundamentales. Dado que
los medios para la configuracién artistica quedaban asf fijados, era posible
romper el «predominio del individuo» y encontrar «soluciones colectivass.
Doesburg habia seguido con sumo interés el trabajo en la Bauhaus durante
una visita en diciembre de 1920. Los resultados del trabajo no le satisfacian, |

pero veia las enormes posibilidades de la escuela, y preparé un articulo para

su revista De Stifl, para el que solicité material a la Bauhaus.

En abril de 1921 establecié Doesburg su residencia en Weimar, donde espe-
raba obtener un puesto como profesor. Ya en febrero de 1921 anunciaba un
curso de De Stijl para jévenes artistas:

«Curso Stijl |

Por requerimiento de algunos jévenes artistas y para satisfacer la exigencia
generalizada de una forma de expresién positiva y momenténea, me he
decidido a inaugurar un curso de Stijl. El objetivo de este curso es:

1. Una nueva formacién radical en la exposicién de los principios fundamen-
tales desarrollodos en De Stifl en 1916 (curso A)

2. Partiendo de esfos principios fundamentales, vélidos para la plastica en
general, organizar la obra de arte fofalitaria (curso B)

Requisitos para la participacién:

Pueden participar fodos aquellos que sigan este movimiento. Los costes de
diapositivas, aparatos, luz, calefaccidn, efc., corren a cargo de los alumnos,
que abonardn 10 marcos por hora.

Horario:

El curso consta de de una parte tedrica (parte A) y una prdactica (parte B).
Ambas partes se complementan mutuamente. El curso completo abarca del 8
de mayo al 8 de julio. Las clases son de 2 horas, una hora teérica, una prdctica.
Miéreolesde 7 a ¢

Avla:
Provisionalmente en el taller Rohl. Burhfarterstr. 12 1}

Inscripcién:

Lista de inscripcién para el curso completo; dirigirse a Werner Graff, Herde-
plaiz 10, o a mi mujer.

Weimar, 20 de febrero de 1922

Theo van Doesburg»*
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ZusammenstoD des nattrlichen und machanischen Menschen in Weimar
im Jahra 1922 {L'arliste & oublié ds retouchsr quelquse choses)

A

PETER,ROHL

Karl-Peter RGh!: El observador del cardo. Este
dibujo «dedicodo a la Bauhaus» fue publicado
en 1922 en la revista Mécano. La persona cons-
" truida estd enfrente de una persona de verdad
que sostiene un cardo en la mano —una ironiza-
cién de las clases de en, cuyos alumnos tenian
que dibujar cardos a menudo. En el dibujo, el
observador del cardo espera, en vano, alcanzar
el conocimiento.

Theo von Doesburg: La Bauhaus invadida por
De Stjil. Van Doesburg envié esta postal con el
edificio de la Bauhaus de Weimar a Antony Kok
el 12 de septiembre de 1921.
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La reaccién fue positiva: «Mi curso de Stijl estd siendo un éxito. Ya hay 25
participantes, en su mayoria de la Bauhaus.»¥ Algunos estudiantes recor-
taban las ldminas de la revista De Stijl, ala que la Bauhaus estaba suscrita, de
modo que Gropius tuvo que prohibirlo explicitamente. Entusiasmados con las
ideas del Stijl, los estudiantes pintaron el techo y las paredes del Teatro
Residenz de Weimar. Antes de comenzar el trabajo retiraron todos los orna-
mentos e instalaron nuevos cuerpos luminosos. El mas apasionado seguidor
de Doesburg era el estudiante de la Bauhaus Peter Rohl, que habia anunciado
en De Stijl: «Los colores del teatro alumbran, y la manifestacién de los colores
deberd ser una bandera para celebrar a su director, el pintor Theo van
Doesburg. Unidad de intencién, energia unificadora. El espiritu del nuevo
mundo saluda a su nuevo dirigente y amigo.»*®

También Marcel Breuer, €l alumno mds aventajado del taller de muebles,
debié quedar fuertemente impresionado; entre 1921 y 1925 disefi6 todos sus
muebles conforme al Stijl: el primer ejemplo representativo de este paren-
tesco nos lo da.la comparacién entre su «silla de tableros» y la «silla roja y
azul» de Gerrit Rietveld (ldm. pags. 54 y 55). Sélo a duras penas tiene uno
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presente que durante el curso de Stijl todavia Itten daba clases en la Bavhaus.
Werner Graff, que asistia a clases de Itten y Doesburg, ha descrito el pro-
grama y la personalidad de ambos: «Mientras Itten buscaba, por medio de
actividades cambiantes, descubrir y promocionar el talento individual (lo
«impresivor, cexpresivor, «constructivor), Doesburg se interesaba exclusiva-
mente por lo constructivo. Mientras para Itten cada persona preferia una
escala de colores individual, Doesburg propagaba, junto con Mondrian, una
escala de colores valida para todos: amarillo/rojo/azul + blanco/gris/ne-
gro; estos humildes medios, bien utilizados, podian hacer posible la mas
fuerte impresion. Mientras en clase de Itten se intentaba no sélo reforzar en la
caligrafia la impresién individual en conjunto, sino también acentuar el senti-
miento ante cada palabra (escribir <ira> mds recio y quebrado que «dulzuray),
en clase de Doesburg, la caligrafia debia ser generalizada y facil de leer,
como requiere un medio de comunicacion universal.»*

«Doesburg era un duro adversario de las corrientes romdanticas.Le gustaba
llevar un rigido sombrero negro y trajes cortados a la moda - Itten, por el




Theo van Doesburg en una fotografia de Lucia
Moholy, 1924. Lucia Moholy concentra su foto en
el rostro, cuyo perfil se recorta con precisién
sobre el fondo neutro. Desaparece todo lo per-
sonal y cualquier inferpretacion por parte de fa
fotégrafa: la persona se presenta con la exacti-
tud y neutralidad de un obieto.

contrario, era partidario de una secfa mistica y quimérica. Itten disend una
especie de ropaje sacerdotal, con el que se paseaba por Weimar con tal
desenvoltura, como Doesburg con su monéculo, su corbata blanca y su
camisa negra para asombro (fanto uno como ofro) de la poblacién de Wei-
mar. Eran los mayores antagonistas, quizd enemigos personales, pero les
unia su inexorable rigidez y su inusual talento propagandistico y pedagé-
gico.»*®

La importancia de Doesburg apenas puede ser sobrevalorada. Su estancia en
Weimar entre 1921-22 beneficié, sin lugar a dudas, el proceso de desarrollo
de la Bauhaus.

Cuando, con motivo de la opresién politica, Doesburg envié un escrito de
solidaridad en 1923 a la Bauhaus, resumié una vez mds su critica a la Bau-
haus: la carencia de un «principio general».

Durante estos anos, sin embargo, comenzaba a perfilarse un «principio gene-
ral». Gropius buscaba en sus conferencias un «denominador comidn» en la
arquitectura, en los talleres se tomaban como punto de partida formas y
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DE STiJL Freut sich, daB die neue Gestaltung

1918
1923

schon einenderartigen EinfluB aufdie

HoLLanD  Kunstentwicklung Europas ausubt

THEC VAN DOESBURG
PP MONDRIAN

Paris 1923 C. VAN EESTEREN

SCHON VIELE BENUTZEN
DAS O g

ABER nur wenige
VERSTEHEN ES

Van buiten kwadraat van binnen Biedermeiar

I Nur das O des Stijls ist gesetzlich geschitzt -~

Doesburg atacaba mordazmente a la Bauhaus
con los medios del dadaismo, pero al mismo
tiempo patentaba su influencia en la Escuela. El
«balance de la Bauhaus estatal», aparecido en
Mécano en 1923, sentencid: «cuadrado por
fuero y Bidermeier por dentro.»

Pagina derecha: En sus disefios publicitarios
para edificios, Herbert Bayer se acercaka, ya en
1924, al moderno mundo publicitario. En sus
anuncios desarrollaba una publicidad —en parte
mediante el uso de fotografia, filmacién, tone,
luz y movimiento—~ para el espectaculo multime-
dial. En el kiosco aqui reproducido emplea
anuncios fotogréficos y lumimosos. Como un di-
sefio de De Stjil, el pabellén es una composicién
de superficies en el espacio.
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in der Malerei (NEQ-Plasticismus)’

colores basicos. En parte coinciden las ideas de la Bauhaus con las de
Doesburg, pero la critica de éste a la Bauhaus y las claras formas constructi-
vas de los productos De Stijl infueyeron y aceleraron el viraje de la Bauhaus
hacia un estilo nuevo. Al mismo tiempo, Gropius intentaba orientar el trabajo
en los talleres hacia una nueva tendencia. Hasta entonces los alumnos se
habian ejercitado en artesania valiéndose de lo aprendido en el curso prepa-
ratorio, pero se echaban de menos tareas guiadas por la finalidad, pues el
trabajo en la «construccién comin» habia sido sélo la excepcidn. La Bauhaus
tiene que «crear formas tipicas, ...que simbolicen el mundo», proclamaba
Gropius en 1922. Poco después se dedicaba incansable a la propagacion de
un nuevo lema: «...Artey técnica, una nueva unidad . . .» Con ello se alzaba el
trabajo en la Bauhaus bajo una divisa completamente nueva, ya que en 1919
se trataba de: «Arte y artesania — una nveva unidad».

3Doénde estaban las causas de este profundo cambio? En la inmediata pos-
guerra, la reflexién sobre la importancia de la artesania habia sido una
necesidad econdmica para la empobrecida Alemania, pues la economia,
debilitada por falta de mano de obra y por las reparaciones de guerrq,
necesitaba afos para recuperarse.

Gropius se habia esforzado, desde el comienzo de su actividad directiva, en
sacar adelante las Ligas de Artesanos turingesas, pero no habia encontrado
mds que incomprensién. El temor a la competencia era grande. Las Ligas de
Artesanos hubieran cerrado la Bauhaus de buena gana. Sin embargo, surgie-
ron un buen nimero de contactos con la industria, aunque muchos se gue-
daran meramente en buenas intenciones.

Por ofra parte, la idea de que la escuela debia ser productiva habia sido
desde el principio parte del concepto de Gropius. Este punto habia de diferen-
ciarla de otras escuelas. Ahora podian dedicarse una serie de alumnos, que
durante dos anos habian recibido una educacién artistica y artesana, a la
fijacidn de este objetivo. A los mds habiles de estos alumnos, que ya se habian
sometido al examen de oficial, se les ofrecia trabajo pagado.

La segunda circunstancia, igualmente importante, para la orientacion hacia
productos tipicos y ejemplares era de naturaleza econémica. Gropius se
proponia, a largo plazo, lograr que la Escuela fuera econdmicamente inde-
pendiente del estado, para lo cual convirtié los talleres en talleres producti-
vos. Con ello se abrian posibilidades de ganar dinero para los estudiantes
que ya habian terminado la formacién, y que de otra forma habrian abando-
nado la Escuela. A ello se unieron pronto imperativos politicos y financieros:
el gobierno habia concedido un crédito a la Bauhaus en junio de 1922 para
fransformar los talleres en productivos, con la condicidn de que la Bauhaus
organizara una exposicién en 1923, Esta fecha era para Gropius demasiado
temprana, pero tenia que someterse a la voluntad politica. Gropius queria
reunir el material para la exposicién en los comienzos de la fase productiva.
Asimismo, a causa de la inflacién,se hizo necesario un cambio en el trabajo
desde el punto de vista econémico, para asegurar de alguna forma la existen-
cia de maestros, oficiales y aprendices.

Un primer intento de reforzar la base econémica de la Bauhaus sin la subven-
cién de Turingia habian sido los cartapacios de obras gréficas proyectados
desde 1921. «<Hemos decidido publicar los cartapacios al objeto de obtener
mds medios econémicos de los que el gobierno de Turingia puede dispensar-
nos».*' Desde 1922 Gropius se dedicé ademds al proyecto de una sociedad
limitada que debia comercializar los productos de la Bauhaus. También esta
sociedad colaboraria a la independencia econémica de la Bauhaus.

Este cambio, por el que Gropius se afanaba desde hacia tiempo y que poco a
poco comenzaba a convertirse en realidad, es de vital importancia en la
historia de la Bauhaus. La Bauhaus se puso como meta crear formas adecua-
das a la industria y a la época, algo que hasta entonces apenas habia






Trabajo dél curso preparatorio de Laszlé Mo-
haly-Nagy, hacia 1923.
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despertado interés. Hasta 1945 la palabra disefio no se generalizé con este
sentido entre nosotros. Para todos aquellos que analizaban la «era de la
maquina», pronto llegé a encarnar la palabra Bauhaus un polo opuesto a la
actividad artesano — artistica e industrial.

También en la propia Escuela se hacia notar el espiritu de esta nueva consig-
na. Gerhard Marcks y Lyonel Feininger, artistas mas bien conservadores en el
seno de la Bauhaus, tenian reparos ante el cambio: «Que yo acepto este punto
de vista (el de la <Bavhaus industrializadas) sélo en parte, ya lo sabes. Para mi
son mds importantes las personas que la fabricacién de vaijillas, y las perso-
nas se educan en la arfesania . . .»* Feininger escribié a su mujer, Julia: «Esto
es seguro: si nosotros no mostramos <hechos al mundo externo y no nos
ganamos a los «ndustriales: » entonces hay pocas posibilidades de que la
Bauhaus sobreviva a largo plazo. La Bauhaus ha de orientarse hacia ganan-
cias, explotacién y reproduccién. Y esto es adelantarse demasiado a nuestros
intereses y al curso del desarrollo».”® Incélume ante tales reparos, Gropius
favorecioé como sucesor de Itten a un artista que apoyaba por entero su nueva
tendenciay que pronto llegé a ser su mds importante colaborador: el hingaro
Laszlé Moholy-Nagy (Idm. pag. 61). El joven artista de 28 afos vivia desde
1920 en Alemania y habia ganado renombre con su primera exposicién en la
galeria berlinesa «Der Sturm». Aunque el trabajo de Moholy consistia en
dirigir el curso introductorio y el taller de metal, su entusiasmo y su dinamismo
contagiaron atoda la Bauhaus. No tardé mucho en introducir la més moderna
maquinaria de impresién, lo que alteraria radicalmente la proyeccidn externa
de la imagen de la Bauhaus. En la Escuela promocionaba Moholy el andlisis
detallado de las maquinas. «Moholy desea que los maestros artesanos sean
mas generales y vivos en su trabajo, y que las personas que abandonen los
talleres dispongan de un saber mdas amplio y un conocimiento més consciente
de las maquinas.»* La critica le puso, més que a ningln ofro maestro, entre
dos fuegos: «Como un perro enérgico, ferviente, irrumpié Moholy en los
circulos de la Bauhaus y huroned con instinto infalible los problemas no
resueltos, unidos a la tradicién, para hacerse cargo de ellos ... No habia otro
que pudiera entregarse a una tarea como él lo hacia.»*® Klee, sin embargo,
hablaba de «espiritu formalista» y Hannes Meyer, mds tarde director de la
Bauhaus, le llamaba «el pintor periodista».

Gropius aprovechd la circunstancia del cambio de personal para traer a
discusién una reforma completa del curso preparatorio. La ensefianza del
dibujo, que tan importante habia sido con ltten, desaparecié entonces casi por
completo. Mientras que del curso preparatorio de Itten se conservan cientos
de dibujos, se cuentan con los dedos los dibujos del curso de Moholy. Este
impartia una especie de instruccion elemental, en la que se construian objetos
tridimensionales. '

Se trata de ejercicios de equilibrio espacial con cristal, plexiglds, madera o
metal en equilibrio asimétrico (lam. pég. 60).

Pero, a la larga, fue mds importante e influyente el aprendizaje practico, para
el que Gropius propuso a Josef Albers, que habia sido profesor de primariay,
después, alumno en la Bauhaus. Este aprendizaje debia preparar a los alum-
nos para el trabajo en el taller, sin desempenar la funcién de éste. Los alumnos
visitaban fabricas y talleres de artesanos, aprendian a conocer herramientas
sencillas y a trabajar materiales, primero por separado y luego combinados.
Albers recogié muchos puntos del curso de ltten, pero sancionados y raciona-
lizados. Cuando Laszlé Moholy-Nagy abandoné la Bauhaus en 1928, Albers
tomé todo el curso preparatorio a su cargo, completandolo y sistematizan-
dolo.

El aprendizaje preparatorio, que desde 1923 sélo duraba medio afo, se
habia prolongado ahora a un afo. Al mismo tiempo se habian convertido las
clases de Klee y Kandinsky, la ensefanza de la forma, en parte de la educa-



cién artistica basica, que luego, a partir del segundo semestre, se ampliaria en
el taller con el aprendizaje artesanal. El certificado de ensefianza se extendia
en el segundo semestre. Las reformas, aqui brevemente expuesias, se llevaron
acabo en varias etapas. También ellas son testigo de que la Bauhaus no fue en
toda su existencia un sistema rigido, sino que reacciond siempre con flexibili-
dad ante nuevas experiencias y circunstancias,

Estas reformas y el nombramiento de Moholy marcan un nuevo corte en la
historia de la Bauhaus.

Lucia Moholy folografio en 1925 a su marido,
vestido con el mono rojo que solia ponerse en la
Bavhaus, y que correspondia o la idea de Mo-
holy sobre el artista: el disefiador como técnico.
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Paul Klee: Baya silvestre, 1921, 92. 35,7 x 27 c¢m.
Acvarela sobre papel.
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Las clases de Pavul Kiee
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Paul Klee habia aceptado la oferta de dar clases en la Bauhaus, pero no tenia
ninguna experiencia diddctica. Sélo brevemente habia visitado una Acade-
mia y habia adquirido la gran mayoria de sus conocimientos de forma autodi-
dacta. Pero ya en la época revolucionaria de Munich se habia interesado
vivamente por los nuevos programas de las Escuelas de Arte.

Poco después Oskar Schlemmer, entonces portavoz de los estudiantes en
Stuttgart, intenté en vano obtener un puesto en la Escuela Superior de esta
ciudad.

Klee, sobre el que en 1921, casi al mismo tiempo, aparecieron tres monogra-
fias, era todavia desconocido por el gran poblico, pero tenia buena reputa-
cién en los circulos vanguardistas y acababa de abrirse paso en el mercado
artistico.

En 1920 se le consideraba uno de los mds relevantes artistas del expresio-
nismo. A Klee, que reflejaba en su arte el sentir de los tiempos, la necesidad de
dar clases le brindaba la oportunidad de cambiar la técnica, el estilo y el
contenido de su arte, y al mismo tiempo desarrollar una didéctica del arte que



se ajustara a la clase de forma. Las clases tuvieron lugar, en parte, al mismo
tiempo que el curso del primer semestre, pero también mas tarde. Un semestre
daba Klee la clase de desnudo y otro la daba Schlemmer, después de la
marcha de Itten {ldm. pégs. 50 y 51).

Klee transformé el Aprendizaje de la forma a principios del semestre de
invierno de 1921-22 en un «aprendizaje pictdrico de la forma»; escogid la
pintura sobre madera, o sea el campo bidimensional, como punto de partida.
De sus clases impartidas hasta el 2 de abril de 1922 nos dejé un diario escrito
gue nos permite hacernos una clara idea de las mismas. En el semestre de
invierno de 1922—23 amplio su oferta didéctica con un Aprendizaje del color.
En sus primeras clases, en las que tomaron parte unos 30 alumnos, analizoé
Kiee, sobre todo, sus propios cuadros. Uno de ellos era, como recuerda
Marianne Heymann, la acuarela Baya silvestre entonces recién pintada (lam.
pag. 62).

Hasta entonces Klee habia pintado sus acuarelas obedeciendo dnicamente a
su sensibilidad, ahora intentaba «elaborar la tonalidad . . . estrictamente con

Franz Singer: Penetracion de los colores ama-
rillo y violeta, Acuarela de la clase de Klee, ha-
cia 1922-23.

PN 26, Man 45/88, Lamina de «Cominos del estu-
dio de la naturaleza», Legado pedagégico de
Poul Kiee.

Ensuensayo «Caminos del estudio de lanatura-
leza» que Klee ilustrd en 1923 con este esquema
sobre la relacidn entre artista, abjeto y mundo
exterior, escribid: «Diferentes caminos confluyen
en el ojo y traducidos en una forma a partir de su
punto de encuentro, conducen o la sintesis entre
el ver exterior y el mirar interior. A partir de este
punta de encuentro se constituyen formas
manvales que se alejan de la imagen éptica del
objeto y que, sin embargo, no se oponen a él
desde el punto de vista totalitario.»
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Gertrud Arndt: Estudios de la clase de Klee,
1923—24. En estos frabajos se ejercitaba la utili-
zacién mas simple de las formas geoméiricas,
como el circulo y el cuadrado, y sus relaciones;
eslos ejercicios eran parte de la «ratamiento de
los medios formales», centro de la clase de Klee.
En la pagina de la izquierda: 3 formas en una
forma, |6gica/parte constructiva/tangente, inter-
seccion de formas/constructiva y cercanas. En la
hoja derecha: idgicas/superpuestas.

Gertrud Arndi: Ejercicios de la clase de Klee,
1924. izquierda: Movimientos libres dentro del
circulo, unidos paralelamente y separados para-
lelamente. Derecha: Movimientos libres en
forma de rayo, de punto a punto dentro de 3
formas bésicas.
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dos colores... Y el dibujo sigue con rigidez la forma pictérica»* Y cieria-
mente, la Baya silvestre ha surgido de dos colores del arcoiris: amarillo y
violeta. El negro y el verde refuerzan el contraste.

Estas gradaciones de pares de colores, tal como Klee, mitad en broma, mitad
en serio, varia en la Baya silvestre, fueron sistematicamente realizadas por los
alumnos (lam. pég. 63) después de que Klee las hubiera introducido en su
clase de color.

El desarrollo de la clase de forma, transformada por Klee en un edificio
teorico durante su estancia en Weimar, todavia no ha sido estudiado. Con
seguridad, al principio trabajé con préstamos de Itten y Kandinsky. Habia
osistido a las clases de Itten y conocia el escrito de Kandinsky Sobre lo
espiritval en el arte, de 1912, gue también habia sido orientador para liten.
De modo similar a sus colegas, Klee iniciaba la clase con ejercicios sobre el



Horario del curso preparatorio en el semestre de
verano de 1924. El plan regisira el aprendizaje
de taller con Albers y la clase de Meoholy como
la parte mds amplia del curso preparatorio,
mientras los cursos de Klee y Kandinsky sélo
abarcan tres horas semanales cada uno. El curso
preparatorio incluye también dibujo de des-
nudo, matemdtico y fisica, conferencias y —tem-
poralmente— dibujo técnico como preliminar
para la formacién arquitectonica.
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tema formas bdsicas, mas tarde seguia el tema colores basicos (ldm. pag. 64).
Muchos de los ejercicios actuales proceden de estas formas bdsicas. Estas
entrenaban el sentido de organizacion de superficies y abrian el camino a
infinitas posibilidades de compcesicién: mediante la proporcion, el giro, la
reflexién, etc., en combinacién con tareas de la clase de Color, se abrid un
inagotable compo de trabajo.

Al igual que ltten y Grunow, Kandinsky y Schreyer, Klee anclaba sus premisas
tedricas en un sistema cdsmico unitario, del que hizo una representacién
grafica (lam. pag. 63) en un ensayo sobre el estudio de la naturaleza. En él
recomendaba una sintesis del estudio de la naturaleza y la intensiva observa-
cién de la materia. «El estudioso se acredita transformando, en la medida en
que haya alcanzado un didlogo con los objetos naturales, sus diferentes
experiencias en trabajo.» A través de la naturaleza el hombre se adentraen la
observacién del universo y sélo entonces es capaz de «dar forma a construc-
ciones abstractas». De este modo resumia Klee a posteriori los polos de su
carrera avtodidacta y al mismo tiempo procuraba hacerlos fructiferos me-
diante tareas a la medida de los alumnos. Gertrud Arndt, por citar un caso,
dibujaba de esta forma caracoles, medias manzanas y también desnudos
(lam. pag. 50). Sélo pocos trabajos de este tipo han llegado a nosotros; en la
época de Dessau ya no se ponen como tareq, pues el dibujo de la naturaleza
pasa a ser parte del curso preparatorio de Albers.

Aunque Klee, en su clase de «aprendizaje pictérico de la forma», «reflexio-
naba sistemdtica y extensamente sobre las experiencias y conocimientos que
habia acumulado en su produccién pictérica hasta 1922»%, se incluyen aqui
incontables modos de proceder, que los alumnos también debian analizar en
otros cursos. «Sintesis» y «andlisis» eran dos partes esenciales del aprendi-
zaje arfistico con Klee.

El propio Klee describia su clase como sigue: «Veo mi tarea aqui desde el
principio, y a medida que pasa el tiempo la entiendo mejor: la transmisién de
mi experiencia traducida en formas ideales (pintando y dibujando), experien-
cia que gira en torno a la construcciéon de lo unitario partiendo de la multiplici-
dad. Transmito esta experiencia en parte mediante sintesis (es decir, muestro
mis trabajos), en parte mediante andlisis (o sea, descompongo los cuadros en
sus partes esenciales).»*® Al mismo tiempo se esforzaba Klee en alejarse del
«método de Itten, que apuntaba a una iniciacién espontdnea en la creacién
artistica»®®, cuyo objetivo era «analizar a los viejos maestros».
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Las clases de Wassily Kandinsky

Ida Kerkovius: Andlisis lineal de una naturaleza
muerta. Un dibujo de la clase de Kandinsky,
1923.
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Wassily Kandinsky comenzé su trabajo a mediados de 1922 y tomé a su cargo,
ademds del taller de pintura mural, que se encuadraba en el marco del
ampliado curso de forma, una clase de «Morfologia del Color». Paralela-
mente a Klee, Kandinsky desarrollé sitemdaticamente sus clases: también para
él eran sintesis y andlisis los puntos de partida del trabajo. Kandinsky relacio-
naba sintesis con la idea de una gran obra que comprendia varias artes,
mientras que Klee se limitaba en este punto al cuadro aislado. Kandinsky
aspiraba a realizar esta sintesis en sus decorados teatrales.

Ya en 1912 se habia ocupado, en su libro Sobre fo espiritual en el arte, del
cardacter de determinados colores cuando presentan un determinado efecto.
Entonces habia comenzado a elaborar un resumen de sus meditaciones,
procedentes también de otros campos cientificos; la guerra y la revolucién le
impidieron terminar esta obra.

En Rusia, siendo miembro del «Instituto de la Cultura Artistica» (INChUK) se
habian rechazado después de la revolucidn sus propuestas de educacién
artistica en base a que eran demasiado subjetivas y no se cefian a objetivos
sociales. Este rechazo fue una de las razones que impulsaron a Kandinsky a
abandonar su tierra. En Berlin, donde eran conocidos sus escritos de antes de
la guerra, supo del prestigio de la Bauhaus. Klee le conocia personalmente de
los tiempos del Blaver Reiter (Jinete azul) en Minich.

El aprendizaje del color habia desempenado un papel poco relevante en las
clases de Itten. Asi pues, el curso de color anunciado por Kandinsky, como
parte del curso de forma, venia a llenar un importante vacio. Su punto de
partida eran los colores rojo-amarillo-azul y las formas circulo-triangulo-
cuadrado. Al contrario. que Paul Klee, Kandinsky se interesaba por el efecto
del color. Algunos alumnos de la clase de pintura mural y su colaborador en el



seminario de Color, Ludwig Hirschfeld-Mack, iniciaron, en la primera fase de
sus clases en la Bauhaus, una investigacion sobre el tema: estudiaban el
efecto espacial de blanco sobre negro y de negro sobre gris (ldm. pég. 67).
Partiendo de la cuestidon de la esencia del color y de la relacién entre forma y
color, Kandinsky desarrollé una serie de ejercicios, que repetia una y otra vez.
Otro punto de su clase era el lamado dibujo andlitico, los alumnos tenian que
copiar, en diferentes etapas, las lineas principales y la tensidén compositiva de
una naturaleza muerta (ldm. pédg. 66}, hasta obtener la estructura de un
cuadro abstracto coherente. Este proceder recuerda el «andlisis de viejos
maestros» de IHten. Pero Iften pretendia con ello educar intuitivamente lo
interno de la persona; Kandinsky, por el contrario, infroducir un andlisis
l6gicamente construido.

Los indicaciones de Klee sobre dibujos de la naturaleza eran un intento de
traducir su experiencia como autodidacta en material diddctico. El dibujo
analitico de Kandinsky, que constituia la mayor parte de su clase en Weimar,
ha de entenderse como una especie de sistematizacidén de sus afios de [ucha
(1910-12) por la pintura abstracta. Kandinsky pretendia representar los obje-
tos de tal forma que fueran sélo «recuerdos» y evocaran asociaciones. La
composicién habia de surtir efecto a través de elementos formales (color,
orden en la superficie de! cuadro), ya que Kandinsky asociaba a cada color y
a cada forma un efecto determinado. El amarillo era para él un color tipica-
mente terrestre, que le recordaba una trompeta soplada agudamente; el
violeta era enfermizo y triste. En dibujo analitico, los alumnos repetian el
camino, seguido por Kandinsky, del objeto a la composicién. En ef libro de la
Bauhaus Punto y linea sobre fa superficie publicé Kandinsky en 1926 su primer
«Andlisis de los elementos pictéricos».

Ludwig Hirschfeld-Mack: El mismo motivo sobre
fonde blanco y negre, hacia 1922, Con este fipo
de superficies de colores se demosiraban los di-
versos efectas espaciales de [os colores: un ob-
jeto oscuro parece mas pequeno que uno claro
del mismo tamafio.
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El taller de ceramica

Theodor Bogler: Cafetera de moeaq, 1923.
Altura: 25,5 cm. Cuatro piezas sobrepuestas for-
man esta compacta cafetera, que ya incluye
ideas para la produccién industrial. Una va-
riante de la misma se produciria, en el mismo
afo, en una fabrica de porcelana, pero era de-
masiado complicada para una serie grande y,
por ello, excesivamente cara.

Pagina derecha: Jarra alla con tapa. Redlizada
por Otto Lindig en 1922. Altura: 59 cm. Lindig
dej6 atrds todos los modelos tradicionales de |a
alfareria hasta 1922. La bisqueda de una forma
nueva le llevd a la excéntrica combinacion de
cuerpos y formas bésicas parecidos, como cono,
cilindro, seccidn de esfera y circulo. La jarra se
convierte en una escultura apenas adecuada
para el uso practico. Una jarra muy parecida fue
realizada en el taller de metal (lam. pag. 77}
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Gerhard Marcks pertenece, junto con ltten y Feininger, al primer trio de
artistas que Gropius llamé o la Bauhaus. Es dificil saber qué unia entonces a
Gropius y Marcks, pues Marcks se las daba de «nacionalista» y «folkloristax,
a menudo con tendencias antisemitas. El programa del «Consejo del Arte» y el
primer programa de la Bauhaus contaron, en todo caso, con su aprobacién:
«En lo esencial, todos aspiramos a la unién de todas las artes en la cabafa de
obras, al fundamento y o la educacién artesanales. De todo lo demds, me
abstengo.»®

El encargo de Gropius de equipar un taller de cerdmica e instruir alumnos,
chocd al principio con enormes dificultades organizativas y econémicas. Los
primeros intentos de organizar un aula de cerdmica en Weimar resultaron
fallidos.

En el curso de 1920 la Bauhaus entré en contacto con el maestro alfarero Max
Krehan, un artesanc de inusual resolucion, que tenia un taller en Dornburg, a
30 km de Weimar, y que estaba dispuesto a colaborar con la Bavhaus. Cinco
estudiantes se comprometieron a trabajar alli durante dos afos. Vivian en las
caballerizas del palacio y podian cultivar una parcela de la huverta. «Las
circunstancias externas de Dornburg son prometedoras; el cardcter de inter-
nado se ajusta en general a latendencia de la Bauhaus; el Onico peligro es que
este taller se libere de la central, si no se toman las convenientes precaucio-
nes»’', se lee en el informe del Consejo del 20 de septiembre de 1920.

Los estudiantes de Dornburg vivian ciertamente a su aire: «...la arcilla se
cogia en el bosque, como autorizaba la vieja licencia de alfareros, el horno
alargado de Kassel se llenaba con objetos secados al aire. El horno se
calentaba con maderos largos. 24 horas de precocido, 24 horas de cocido, y,
mientras tanto, copitas y relatos interminables, alli los hermanos de Krehan
eran maestros. Por supuesto, habia que recoger troncos en el bosque, cortar-
los @ medida y patirlos. Aquello era la pura naturaleza» mas cOn teniendo en
cuenta que el abasfecimiento de alimentos era de lo mds escaso. Pero por
dificil que el trabajo fuera, aun quedaba tiempo para dibujar desnudos y los
sdbados leer desde Goethe hasta Strindberg.»*? Aqui se podia seguir la
division de trabajo y la cooperacidon entre maestro de forma y de taller con
mas claridad que en la mayoria de los talleres, dado que en éstos se impartian
por separado.

Los alumnos aprendian en el taller de Krehan los fundamentos artesanos del
girar, esmaltar, y cocer, y trabajaban también en los llamados «cocidos
comerciales», que eran los que proporcionaban ganancias. Marcks, que ya
habia colaborade con empresas de cerdmica, hacia experimentos con cuer-
pos de recipientes y ensefaba la historia de la cerdmica.

De decisiva importancia para todos los talleres de Weimar fue la decisién de
la «central» de transformar los talleres de aprendizaje en productivos.

En mayo de 1923 el taller de Krehan pasé a formar parte de la Bauhaus como
taller productivo, y el taller del maestro Marcks fue dotado de una direcciéon
técnica y econdmica especial.

La division de los talleres no acarred roces. Pronto se dio un paso mds: a
comienzos de 1924 la altareria de la Bauhaus pasé a estar bajo la direccién
técnica del oficial Otto Lindig, mientras que el oficial Theodor Bogler, tras
realizar un curso acelerado de confabilidad en la secretaria de la Bauhaus, se
encargaba de la direccién comercial.

Gropius no tardé en plantearse la produccién en serie de cerdmica como la
tarea mds importante. El 5 de abril de 1923 escribia a Marcks: «Ayer estuve
viendo muchos de vuestros nuevos recipientes. Casi todos son piezas dnicas, y
seria un error no buscar la manera de que el buen trabajo a ellas dedicado
beneficie a mds personas [...] Hemos de hallar el modo de multiplicar la
produccién con ayuda de maquinas.»>® Marcks prevenia contra esta tenden-
cia, que también determinaba la direccién de los otros talleres: «Debemos







Theodor Bogler: Tetera combinable con asa la-
teral en forma de tubo, 1923. Altlura: 10,5 cm. La
tetera de Bogler se realizaba en dos tamafios y
diversas variantes —con distintas asas y tapade-
ras— (ver lam. pag. 71}. Un ndmero limitado de
piezas sencillas y variadas pedian combinarse
con ofros muchos productos. Ello demuestra el
eco del ideal de formas industriales propugnado
por Gropius, en el que &l mismo se orientara en
la construccién de viviendas. Las teteras eran ex-
presién de este ideal de formas industriales,
aunque no todas las partes eran montadas: el
cuerpo se moldeaba entero y mas tarde se afa-
dian el asa y la boquilla.
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tener presente que la Bauhaus es un centro educativo [.. .| Para el logro de esia
meta nos parece apropiada la explotacién practica. Pero la explotacién no ha
de ser jamés la meta. De lo contrario la Bauhaus se convertird en la fabrica
numero 101 de las 100.ya existentes.»* También el maestro Krehan estaba
contra esta medida, pero los oficiales Bogler y Lindig se codeaban con éxito
con la industria. Entre los primeros productos fabricados para la industria se
encuentran una serie de utensilios de cocina disefiados para la cocina de la
casa modelo realizada por la Bauhaus en 1923.

«La exposicién de 1923, la presentacién de los talleres de la Bauhaus en las
ferias de Leipzig y Francfort, asi como la participacién en la exposicién de la
Liga de Talleres de Stuttgart, <La formas en 1924, proporcionaron también a la
cerdmica una viva resonancia y una creciente demanda. Dado que la indu-
stria se mantenia a distancia, el taller se vio obligado a reaccionar ante la
situacién con una ampliacion de la capacidad y métodos de produccién més
racionales. Por |o tanto dominaron entonces los tipos de recipientes produci-
dos en serie por Lindig y Bogler; el cardcter serial de los recipientes asi
eleborados debia estar acentuado también por la forma.»> La escasez de
material, la falta de espacio y la carencia de un horno adecuado fueron
algunas de las causas que llevaron a la disolucién del taller en Dornburg.
Cualquier intento de mejorar la situacién fracasaba debido a la situacion
financiera de la Bauhaus de Weimar, a la que el estado queria reducir el

presupuesto en un cincuenta por ciento, para prepararle el camino hacia una
muerte lenta.



Sin embargo, la Bauhaus de Dessau no iba a prescindir de buenas a primeras
de un taller de cerdmica. Laszlé Moholy-Naogy, el més entusiasta defensor de
la industrializacién, calificé tal ausencia en Dessau como «doblemente la-
mentable, pues el taller de cerdmica es un constituyente esencial de la Bau-
haus, y ha sido este taller el que ha ofrecido modelos excepcionales en todas
partes reconocidos, y el que, al lado de la alfareria, también incluyé en los
Gltimos tiempos cerdmica noble (porcelana) en su programa.» Esperamos
«que la desarrollada industria cerdmica de los ricos nos brinde medios para
instalar de nuevo el taller de ceramica en la Bavhaus de Dessau»®. Estas
esperanzas no se vieron, sin embargo, cumplidas. '

i

Theodor Bogler: Tetera combinable con excén-
trica abertura y asa frasera, 1923.
Altura: 12,7 em.

Theodor Bogler: Tetera combinable con estribos
transversales y asidero de cafa, 1923.
Altura: 12 em.



El taller textil

Gertrud Arndt: Disefio para lapiz de nudo, 1924.
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Desde el principio habia sido el taller textil el destino de las muchas mujeres
que, especialmente durante los primeros afios, acudiercon a la Bavhaus. Dado
que sdlo un pequefo nimero de ellas podia ser rechazado, y dado que no
podian acaparar la mitad de las pocas plazas disponibles, se instituyé una
clase para mujeres. El Consejo de Maestros recurrié con ello a un arreglo que
ya habia sido moneda de cambio en muchas academias y escuelas de artes y
oficios. En ellas y, durante largo tiempo, habia sido esta solucién la Unica
posibilidad de ofrecer una educacién a las mujeres. Esta se reducia al apren-
dizaje de las técnicas textiles, de la ornamentacién o del dibujo decorativo. Ya
en el curso de 1920 se envi6 la clase de mujeres al taller textil. Alli también
podian inscribirse hombres, pero eran excepcién tos que lo hacian. El primer
plan de estudios impreso «para el aprendizaje practico de las técnicas textiles»
(julio 1921}, confeccionado por la profesora de labores Helene Bérner, pre-
veia, aparte de tejer y confeccionar alfombras de nudo, labores como bor-
dado, bordado a méquina, ganchillo, costuray macramé. Tejer erasélo unade
las muchas técnicas textiles. Esta meta originaria se modificé bien pronto,
aunque ninguna de las numerosas estudiantes dominaba la técnica de tejer.
«Todo lo que tuviera que ver con técnica, las funciones del telar, las posibili-
dades de trenzado de los hilos, la clase de entrada del hilo, procurdbamos
aprenderlo por nuestra cuenta; eran demasiados acertijos para nosotras,
pobres avtodidactas, y corrian lagrimas de vez en cuando.»®’ La clase de textil
se convirtid en una tejeduria. Oskar Schlemmer se burlaba: «Donde hay lana
hay también una mujer queshila, aungue sélo sea para pasar el tiempo.» Y, en
efecto, tejer era una actividad, desde de la reforma del Jugendstil, predomin-
antemente desempefada por mujeres. Hombres y mujeres veian las labores
textiles como una actividad inherente a la mujer, arrastrando con ello una
divisidn sexista del trabajo que venia del siglo XIX. _
Hoy en dia vemos la actitud de Schlemmer como una arrogancia machista: en
realidad el hilado era la técnica textil mas industrializada y de la que mas
partido podia sacar la Bavhaus. En octubre Georg Muche sustituyd a liten
como maestro de forma en el taller textil. Muche aconsejaba a las tejedoras en
la decision de qué disefios se llevarian a cabo, pero daba al taller gran
libertad de movimientos. «Bajo la direccién de Georg Muche podiamos
experimentar libremente. La decisién de hacer un tapiz o un cojin dependia
exclusivamente del aprendiz.»*® El taller textil colaboraba especialmente con
la carpinteria. Las mujeres tapizaban muebles, pero también dejaron su
huella en la decoracién de la casa modelo Am Horn con numerosos tapices.
Aligual que los demds talleres, el textil combiné su actividad educativa con la
productividad comercial. Muche presié especial interés a esta nueva faceta, y
en octubre de 1923 presenté sus «Propuestas para la organizacién econémica
de la tejeduria». En marzo de 1923 ya se habian terminado los arreglos que
permitian a los talleres ser productivos.

A menudo varias personas se ocupaban con trabajos de encargo. También
Helene Borner hubiera querido trabajar con pedidos, siguiendo el ejemplo
del taller de metal. Las visitas a exposiciones y ferias proveian siempre
encargos adicionales.

La carencia de materiales o de fuerzas de trabajo dificultaban con frecuencia
la produccién. La seccién comercial del taller textil se resentia de las mismas
dificultades que el taller de cerdmica.

Las estudiantes tenian que adquirir una parte de los conocimientos técnicos
fuera de la Bavhaus. Dos de las més capacitadas, Gunta Stolzl y Benita Koch-
Otte, asistieron en marzo de 1922 a un curso de tinte en la Escuela de Tedido
en Krefeld. Alli aprendieron a tefir con colores naturales, pero también con
tintes quimicos. Dos afhos mas tarde asistieron al curso de fabricantes de la
Escuela de Hilado de Seda en esa misma ciudad, donde aprendieron a hacer
ligamentos y a trabajar con distintos materiales. Después difundieron estos



conocimientos en la Bauhaus, con lo cual hicieron posible un aprendizaje en
regla.

Pero la carencia de conocimientos bdsicos y sistema, asi como el desconoci-
miento de tradiciones, tenia sus ventajas: las aprendizas buscaban a través
del experimento nuevos caminos, y en la época de Weimar se hicieron in-
numerables trabajos de hilado y malla con patrones y formas completamente
nUevos.

Los estimulantes decisivos para la novedad estilistica llegaban de la clase de
historia del arte. Hasta 1921 era la clase de Johannes Itien la que determinaba
casi foda la produccion textil. Las alumnas trabajaban con las formas bésicas
circuio, tridngulo y cuadrado, y a menudo también con los colores elementa-
les. En el curso preparatorio de liten estudiaban «caracteres formales», como
las formas bdsicas, y los traspasaban a sus trabajos de hilado o malla.
Sencillos modelos listados podian escalonarse proporcionalmente, como se
hacia en la clase de liten o, a partir del invierno de 1921, también en la de Klee.
Los tapices con representaciones historiadas, como los que hasta entonces
eran norma — aun en el Jugendstil experimentaron un florecimiento-, fueron
sustituidos por formaciones constructivas (lam. pag. 74) al estito de un nuevo
arte abstracto. En este sentido, también las clases de Kandinsky y de Moholy

Lore | evdesdorff: Pequefio gobelino acanalade,
1923, Esta pieza del tamafic de un plato es,
probablemente, una muestra de prueba,

LA onih. &a.m

Georg Muche: El pequefio alfabeto de formas
del telar, 1922. Aguafuerte. Molivado por su
cargo de director del taller textil, Muche repre-
sentd los hilos en movimiento, formando infini-
dad de composiciones, en un «pequeiio alfabeto
formal».
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Derecha: Gunta 5t61zl: Colcha a franjas {de-
talle), 1923. Tamado: 118 x 100cm. Este trabaijo
se basa en la composicién parcial de otro mo-
delo (lam. izquierda}. Aparte del contraste de los
colores blanco y verde, Gunta Stélz! utilizé tam-
bién en este rabajo el controste de materiales
entre lana {opaca) y rayon (brillante). La colcha
fue realizada con diferentes variantes.

Abnjo: Colcha en blanco-rojo-verde-gris de
1923 (120 x 170cm}, adornada con listas vertica-
les en contrastes en claro-oscuro. La organiza-
¢ion simétrica se interrumpe en el centro por me-
dio de un grupo de listas horizontales. Esta col-
cha, hecha a mano, habia sido pensada como
modelo para la preduccién en serie.
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influyeron en las tejedoras. Los tapices se componian entonces como cuadros
abstractos.

Se llevaba una cuidadosa documentacién de los trabajos: Las piezas Onicas
mds importantes eran fotografiadas, muchos trabajos de las alumnas eran
comprodos por la Bauhaus, que se reservaba el derecho de reproduccién.
Ademds se llevaba un registro de los trabajos de hilado sobre los que la
Bauhaus tenia los derechos: hasta el 1 de abril de 1925 se incluian 183
trabajos en la lista, entre colchas, cojines, manteles, chales, alfombras, tapi-
ces, gobelinos, caminos de mesq, tapetes para pianos, cojinetes para los pies,
ropa de nifo, tocas, telas de blusa, colchas de cuna, cintas y tiras de prueba.



Otto Riftweger y Wolfgang Timpel: Colgador de
coladores de té, 1924. Alpaca.

El taller del metal, que no empezé a funcionar hasta 1920, estuvo bajo la  El taller del metal
direccién artistica de Itten hasta finales de 1922, ano en que éste abandoné la
direccion como protesta por la nueva politica productiva de Gropius.
Durante el primer ano, 1920, no hubo ningin maestro de taller; Alfred Kopka,
que obtuviera este puesto en 1921, pronto fue despidido debido a su incompe-
tencia. A comienzos de 1922 le sucedié el orfebre y platero Christian Dell.
Bajo lften se hicieron sobre todo recipientes utiles: jarras, samovares, cande-
labros, teteras, cajas y botes. Muchos recipientes parten del circulo o de la
esfera, y algunos incluso fueron construidos segun las reglas de la seccidn
durea. Otras piezas de metal tenian delicadas formas orgdnicas que recu-
erdan las reliquias del Jugendstil.

El estilo y las tareas cambiaron por completo cuando, en el semestre de
invierno de 1923, Laszlé Moholy-Nagy relevd a itten.
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Pagina izquierda arriba: Marianne Brandi: Te-
tera, 1924. Laminas de lafén plateado y ébano
per dentro, altura 7,5 cm. Marianne Brandt, par-
tiendo de cuerpos elementales, creaba objetos
de perfecta armonida.

Wolfgang Réssger y Friedrich Marby: Jarra,
1924. Tumbaga y alpaca. En la combinacian de
esfera y cilindro, la jarra recuerda cerémicas del
afo 1922 (lém. pag. 6%). Al menos siete variantes
de esta jarra —on cuello més bajo y asa y bo-
quilla diferentes— se producian en 1924 para el
mercado.

Pégina izquierda abajo: Lucia Moholy ha reali-
zado innumerables fotos de arquitecturay pro-
ductos del periodo 1924- 1928. Sus fotos repro-
ducen con precisi6n técnica objetos perfecios,
como es el caso de este servicio de plata de
Marianne Brandt (1924).

Moholy mantenia una posicién abierta a nuevos materiales; entonces se
experimentd, por ejemplo, con cristal y plexiglas, materiales que no tenian
nada que ver con un taller de metal. Se compraban materiales en la industria.
Moholy podia hacer que los estudiantes se entusiasmaran con combinaciones
poco corrientes de metales, o con la utilizacién de metales hasta entonces
innobles, por ejemplo alpaca, como barato sustituto de la plata.

El simple hecho de que a partir de 1923 se abordara el tema de las ldmparas
apuntaba a una nueva orientacién del taller, pues las lémparas no tenian
ninguna tradicién en la orfebreria o plateria. «En conformidad con Muche y
Moholy se realizan trabajos de iluminacién para la casa (Am Horn)... Las
lamparas de pie han de ser, segin Moholy, lo més unitarias posible {cristal,
metal)», se lee en los informes del taller. De esta época datan las conocidas
ldmparas Bauhaus. Wilhelm Wagenfeld realizé la lamparo orienténdose en
trabajos previos de K.J. Jucker. Ya en 1924 se ofrecia en las dos variantes que
hoy conocemos: con columnay pie bien de metal, bien de cristal (Iém. pdgs. 80
y 81). La empresa distribuidora de la Bauhaus tenia ambos modelos a la venta.
La disputa, que llega al presente, sobre la autoria de la [démpara no puede ser
ya resuelta. En el pequeno taller, que disponia de poco més de diez puestos de
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Josef Albers: Fruteros, 1924. Cristal, metal, ma-
dera lacada en negro.
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trabajo, muchos productos se desarrollaban en comin, se discutian, pro-
baban y perfeccionaban. Esto también es valido para la lémpara de mesa, de
la que se fotografiaron innumerables versiones intermedias.

Wilhelm Wagefeld ha descrito una lampara de 1924: «La ldmpara de mesa -

un tipo para la produccién mecénica—alcanzé la mayor simplicidad de forma

y la mayor economia de material y tiempo. Un disco, un tubo cilindrico y una
pantalla esférica son sus principales componentes.»*® Si bien es cierto que ya
los objetos metdlicos de la época de ltten eran construidos usando elementos
circulares y esféricos, su superficie martilleada ponia de manifiesto el proceso
artesanal de la produccién. El procedimiento de trabajo del metal es siempre
visible, lo mismo que en las muchas jarras de Gyula Pap.

La ldampara Bauhaus, la tetera y la frutera de Albers {lam. pag. 78) renuncian a
ese cardcter artesano, aunque también han sido trabajadas a mano. Los
objetos, pues, adquieren exteriormente el cardcter de piezas hechas a mé-
quina. La creadora de la hoy famosa tetera (ldm. pdg. 76) fue Marianne
Brandt, quien, por su condicién de mujer, tuvo al principio grandes dificulta-
des para ser aceptada en el taller de metal. Como en muchos de los disenos de
la Bauhaus de Weimar, Marianne Brandt parte en sus consideraciones estéti-
cas de las formas basicas (en este caso circulo, esferay cilindro). Novedosa es
también la combinacion de diferentes metales. Hoy nos parece bastante
caprichoso el comenzar una definicién estética con las formas basicas. Pero,
los procesos de produccién mecdanica eran adn poco conocidos y se creia que
las formas elementales eran mas féciles de producir industrialmente. Las
experiencias en la produccién de objetos industriales y funcionales que pocos
anos antes habfan hecho los artistas de la Liga de Talleres y del Movimiento
de Talleres, no fueron de mucho provecho para la Bauhaus.



Las formas y colores elementales eran una especie de abecé sobre el que
reinaba acuerdo undnime entre pintores, escultores, arquitectos y disefado-
res, ¥y en el que habian sido instruidos los alumnos en el curso de forma.
Dominaba la creencia equivocada de que, partiendo de los elementos mas
simples, se podian crear tipos vdlidos: la silla, la jarra, la casa. Pero se
descuidaban los intereses del mercado, que no tardan en etiquetar cualquier
disefio como pasado de moda. Hasta la toma de posesion de Hannes Meyer
como director en 1928 no se reconocieron las limitaciones de este tipo de
clase de forma, que ayuda sélo relativamente a solucionar problemas forma-
les.

Con la misma naturalidad que se aceptaban las formas y colores bdsicos
como punto de partida del disefio, los alumnos se cuestionaban la funcién.
Habia que producir la forma adecuada al uso, no estilo ni artesania industrial.
Formas que hacen justicia a su funcién podemos encontrarlas en los multiples
servicios del taller del metal: la tetera podia tener una forma totalmente
distinta de la cafeterq; la azucarera y la jarrita de leche no parecian ser del
mismo juego. «Puesto que cada pieza por seporado es satisfactoria y no
desentona con las demdés, todas juntas determinan nuestro estilo. Las une la
satisfactoria consumacién de la funcién especificas, aclaraba Marcel Brever.
Dado que la produccién conjunta de la Bauhaus hasta 1927-28 se orientaba
en las formas y colores bdsicos, surgié algo asi como un estilo Bavhaus.
Alo largo de 1924 se establecid la productividad en el taller de metal, a cuyo
efecto se dividié el trabajo para la realizacién de encargos. En junio de 1924,
amds tardar, se inicié la racionalizacién de la productividad identificando los
objefos, p. ej. «MT8». Al menos 43 objetos estaban entonces listos para la
produccidn en cadena, entre ellos teteras, bandejas, jarras, ceniceros (lam.

Marianne Brandt: Cenicero de latén en parte ni-
quelado, 1924.
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pag. 79), servicios de té y de café (Iém. pég. 76} y lamparas. Se trabajaba con
vistas a las ferias y exposiciones, por ejempio para la significativa exposicién
«La forma» en 1924, en la que la Liga de Talleres exhibia nuevos disefios.

En 1924 la Bauhaus toma parte, por primera vez con éxito, con los productos
de lostalleres, en la feria de Leipzig, la mds relevante feria de artesania de los
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Pagina derecha: Karl 1. Jucker y Withelm Wa-
genfeld: Ldmpara de mesaq, cristal, 1923-24. En
esta ldmpara se lee con claridad el programa de
la Bauhaus de la época: acentuada utilizacién
de materiales técnicos [metal y cristal), la trans-
parencia de la funcién en cada componente (a
través de ta columna de cristal se ve subir el
eable), y una forma estéfica basada en la armo-
nia de cuerpos bésicos simples. Wagenfeld fue
enviado, con una serie de lamparas, a la ferio de
octubre de Leipzig en el afio 1924; sobre esta
visita informa Wagenfeld: «Comerciantes y fa-
bricantes se burlaban de nuestros preductos. Te-
nian aspecto de productos baratos realizados
con maquinas, pero eran en realidad artesania
cara. Las objeciones eran correctas.» Esta con-
tradiccién aclara tanto los logros como la pro-
blematica de 1923. Aunque los productos eran
entendidos como formas industriales, se reali-
zaban a mano en los talleres. La lémpara, sin
embargo, marca el sendero de la moderna
forma indusirial. Llegé a ser uno de los objetos
mas conocidos del temprane disefio industrial y
todavia en 1982 obtuvo el premio de la «Buena
Forman» en Alemania.

Entre los productos mas conocidos de la Bau-
haus se hallan las ldmparas de metal y cristal
(lam. pég. derecha). Herbert Bayer disefis en
1925 el anuncio correspondiente para el «Catd-
logo de muestras», en el que exponian los traba-
jos de la Bauhaus en venta. La lista de ventajas
adjudicadaas o la lampara resulta hoy ~te-
niendo en cuenta la refinada publicidad
confempordnea— un poce ingenug; en el cald-
logo se debian describir objetivamente los ele-
mentos a la venta.






El taller de muebles

Josef Albers justificaba su mesa de conferencias
de 1923 como conflvencia de argumentos artis-
tico-formales y funcionales: «Para el armazén se
utilizaron tableros de igual resistencia y an-
chura. La colocacién alternante de las patas da
lugar a una fuerte estabilidad y expresa una re-
lacién circular, acentuada ain mds por los
refuerzos. Estas han sido colocados a lo ancho,
abdgjo, donde no estorban, y, a lo largo, arriba,
de modo que puedan ser utilizados para deposi-
tar cosas. Todas las intersecciones, lo mismo si

la masa retracede como si sobresale, igualan la
resistencia de la madera, y todas las distancias
verticales se corresponden con la onchura de la
tabla. Los tableros horizontales son de roble os-
curo y todos los verticales, de roble claro.»
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Walter Gropius se hizo cargo en 1921, como maestro de forma, de la direc-
ci6én del taller de muebles. Ya antes de la guerra habia disefiado muebles para
viviendas decoradas por &l mismo.

El talier de muebles fue uno de los primeros en desarrollar tipos. Importante
prueba de ello es la silla de listones (ldm. pdag. 55) hecha en 1922 por Marcel
Brever, uno de los primeros oficiales del taller. La silla, que habia sido
pensada como tipo para la produccién industrial, seria inimaginable sin la
dominante influencia de los muebles que desde 1917 ejecutaba Gerrit Riet-
veld. El aspecto completamente nuevo y vistoso de los muebles de la Bauhaus
siempre se describié como resultado del andlisis funcional: tras haber estu-
diado en profundidad el acto de sentarse, se ha llegado a esta forma. «El
punto de partida para lassilla era el problema de estar cdmodamente sentado,
unido a la construccién mas simple. Después se podian fijar as siguientes
exigencias:

a) Asiento y respaldo eldsticos, pera ningin acolchado, porque es pesado,
caro y coge polvo. :

b) Posicién inclinada del asiento, pues asi se apoya el muslo en toda su
longitud sin ser oprimido, como en el asiento horizontal.

c) Posicién inclinada del tronco.

d) La columna vertebral ha de quedar libre, porque cualquier presién sobre la
misma es incomoda e insana. Esto se consiguié mediante la aplicacion de un
respaldo eléstico. Asi, sélamente se apoyan, elésticamente, las caderas y los
oméplatos, y la delicada columna vertebra! queda completamente libre. Todo
lo demds ha demostrado ser la solucién mas econdémica de estas exigencias.
Las medidas para la construccién las ha dado el principio estdtico; las anchas
dimensiones de la madera se han colocado contra la direccién de tiro de la
tela y contra la direccion de la presién del cuerpo sentado.»®

Las innovaciones en todos los muebles importantes se justificaban a partir de
1924 con andlisis funcionales de este tipo. Wilhelm Wagenfeld explicaba de
forma parecida por qué las diversas piezas de un servicio tenian formas
distintas.



Silla y mesa lacadas en coler, de Marcel Breuer,
1923.

Marcel Breuer combiné en su silla de 1924 ma-
dera con ligero contrachapado. El color debia
diferenciar la funciones. El coloride blanco y gris
se utilizé en varios muebles de este periedo.
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La total renuncia a un justificante aristico de la forma corresponde a la
ideologia de la Bauhaus de esta época, de acuerdo con la cual el arte debia
ceder en favor de la artesania y la técnica. Se queria suprimir del vocabulario
la palabra arte.

Un critico de la Bauhaus escribia en aquellos anos al respecto: «También la
silla Bauhaus es una creacién artistica, y es superfluo si su forma es debida a
razones técnicas o no. Esa es su forma porque el artista asf lo ha querido.»®!
Muchos muebles eran pintados con tonos claros, que debian acentuar el
cardcter constructivo. Al igual que en los demas talleres, a partir de noviembre
de 1923 el trabajo se conceniré en la produccién. No hay noticias en los
informes del taller sobre escasez de personal o material, como era el caso en
muchas ofras actas.
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Envolvedero de Alma Buscher, 1924, de una hoja
publicitaria del «Catdlogo de muesiras». Alma
Buscher se dedicé intensamente a los muebles
infantiles y juguetes {lam. pag. 93)



Los muebles para esta habitacion femenina
(1923) de la casa «Am Horn» fueron disefiados
por Marcel Breuer en formas constructivistas.
Para estructurar los muebles utilizdé madera
clara de limonero en confraste con nogal oscuro.
El tocador a la derecha fue la pieza del examen
de oficial de Breuer,

Ernst Gebhardt: Catres de descanso infantiles,
1923
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Wassily Kandinsky: Encuesta del taller de pin-
tura mural, rellenado por Alfred Arndt, 1923. E!
andlisis de este formulario tenia por finalidad
fundar cientificamente la correspondencia que
Kandinsky establecia entre formas y colores ba-

Los talleres de pintura envidrioy  Gropius habia anunciado en el manifiesto de la Bauhaus un taller de «pintura

pintura mural

a

Speciolidr (Befi. 4’4——;,—.-;
Geschlecht: v vove il

< -
Hetionalitdt: % ¢

- /’ o—
ey
DieHerkstor fur feres im Stootlichen Bauk
Heimar bittet ru expenimentelien Zwecken der ierdslalt
v Beantwartung der falgencen frogen.
£ Die 3 aufgezeichneren formen mit 3arben auscifilien -

gelb, rot v blau undrwar so.dofl tine Form ven eing
farbe volistindig ausgefills wird!:

2 Wenn moglich cine Begrundung dieser Verlenng tu goten

Begrindung: S i

s 7 ¥t 1 -
S ! g .

’

sicos.

P&gina derecha: Josef Albers: Reja decorativa,

1922. Ensamblaje de cristal.
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decorativa y en vidrio, mosaico y esmalte». De hecho, se instalaron un taller
de pintura en vidrio y uno de pintura mural, pero el de pintura en vidrio se
convirtid en 1924 en parte del taller de pintura mural, siendo desde entonces
dependiente de éste. La causa fue probablemente la escasa productividad del
taller.

Paul Klee se hizo cargo por un tiempo de la direccién artistica, pero apenas
actud como tal. Los resultados mds importantes y bellos del taller se deben a
Josef Albers, quien tomé a su cargo, en el semestre de verano de 1923, la
direccidn técnica de este taller, y ademds impartié las clases de taller. Sus
primeros cuadros de vidrio, realizados, aprovechando restos {lam. pdg. 87),
delatan la influencia de Itten y Klee. Para las casas Sommerfeld y Otte,
construidas por Gropius en Berlin, compuso dos imponentes ventanales {lam.
pdg. 47), hoy destruidos. Albers — que debia sentirse fascinado con el vidrio -
desarrollé, independientemente del taller de metal, un frutero, para el que
combind vidrio, metal y madera (ldm. pag. 78), y poco mds tarde las modernas
tazas de cristal con asas de metal, que también se produjeron industriaimente.
Més tarde desarrollé una técnica para la produccién en serie de cuadros de
vidrio.

Oskar Schlemmer fue al principio maestro de forma del taller de pintura
mural, a partir de 1922 lo fue Kandinsky. La razén del cambio es que aquél
tomé el mando del taller de teatro en 1923,

Por breve tiempo fue maestro de taller el hermano de Schlemmer, Carl {lla-
mado Casca = Carl Schlemmer de Cannstatt), que destacaba por su habilidad
técnica y artesana, y que durante toda su vida fue un importante ayudante de
su hermano.

Pero en 1922 se habja enemistado con Gropius y fue expulsado. Le sucedié el
maestro artesano Heinrich Beberniss. Hoy podemos distinguir tres puntos
principales en el trabajo de este taller.

1. Realizacién de encargos para otros talleres de la Bavhaus: El juguete
realizado en ¢l taller de tallado, que llegaria a ser uno de los productos de
mayor venta de la Bauhaus, habia sido pintado por los aprendices del taller
de pintura mural. No obstanie podia tratarse de cantidades importantes de
trabajo. En abril de 1924 se pintaron 1.000 peonzas, 30 barquitos, 15 barcos
grandes y 40 juegos de bolas. También los muebles de la carpinteria eran
pintados alli (lam. pag. 83).

2. Trabajos sencillos de pintado o planificacién de color para edificios: tras
unos intentos con colores fuertes, «expresionistas», como los que habia pro-
pagado Bruno Taut, empezaron a desarrollarse planes de pintado con colo-
res pdlidos, con tonalidades pastosas. Estos pintados se orientaban segun la
arquitectura y siempre estaban a su servicio. Un expresivo ejemplo es el
colorido de la pared y el techo de la oficina directiva de Gropius, que fue
pintada entonces. De muchos otros pintados sélo han llegado a nosotros las
planificaciones. :

3. Configuracion libre de paredes: especialmente con motivo de la exposicién
de 1923 los estudiantes tuvieron la oportunidad de realizar sus propios pro-
yectos, pues escaleras, pasillos y todos los espacios de un edificio debian ser
configurados en la linea de la Bauhaus.

Del mismo modo que en la seccién de teatro no se ensayaban piezas tradicio-
nales y en el taller textil no se hacian tapices historiados, tampoco se intere-
saban los pintores murales por representaciones figurativas. Herbert Bayer
pinté una escalera de servicio de tres pisos con variaciones de trigngulo
amarillo, cuadrado rojo y circulo azul (lam. pég. 90). Otros dos alumnos
disefaron un pasaje con un sistema de colores conductor, y un tercer grupo
encajé incluso un radiador en su pintura mural. Sélo Schlemmer conservaba el
tema «humano» en sus murales.
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Oskar Schlemmer: Plan general para la decora-
cién de la pared del edificio de los talleres en la
Bavhavs de Weimar, 1923.

Pagina derecha: Los maestros de la Bavhaus
Oskar Schiemmer y Josef Hartwig con sus
aprendices, trabajando en la entrada al recinto
de talleres de la Bavhaus, 1923. Estan reali-
zando los elementos tipo relieve del disero de la
pared previsto por Oskar Schlemmer {{am. supe-
rior).
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También él participaba con sus murales en la transformacién de las habitacio-
nes Jugendstil en la linea de la Bauhaus. Schiemmer se decidié por las alas del
taller, en las que combiné pintura y escultura para realizar sus «relieves de
revoque pintados» {lam. pdgs. 88 y 89). Estos fueron ejecutados por el maestro
de taller Josef Hartwig y algunos alumnos. En cuanto al contenido, Schlemmer
jugaba con los contrastes levantado-acostado, masculino-femenino, per-
sona-arquitectura.

En abril de 1924 Kandinsky presentd un plan de trabajo para el taller de
pintura mural, que abarcaba una gran variedad de ejercicios prdcticos y
tedricos.

En el centro de su interés estaba la relacién entre forma y color, que él
pretendia estudiar sistemdticamente. Un primer impulso en esta direccién fue
la encuesta repartida por Kandinsky en 1923, en la que cada alumno debia
indicar qué forma bésica se relacionaba con qué color (lam. pag. 86). La
mayoria se decidié por el orden triangulo-amarillo, circulo-azul, cuadrado-
rojo. Aunque profusamente discutida, esta relacion se impuso hasta nuestros
dias como «vélida».

En la Bauhaus ya era habitual antes de la encuesta. Al igual que los talleres de
escultura y de talla, el de pintura mural no podia hacer efectiva la divisién
necesaria entre taller de aprendizaje y taller productivo.
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La organizacién de estos dos talleres estaba en consonancia con la tradicio-
nal costumbre académica. Al frente de ambos estaba el maestro artesano
Josef Hartwig, que también disefaba. '

De 1922 a 1925, el maestro de forma de ambos talleres fue Schlemmer. Ya en
1922 escribié una especie de informe critico sobre la situacidn de los talleres.

Schlemmer apenas veia posibilidades de trabajo en relacién con la idea

Bauhaus. No podian realizar arte libre «porque nos lo impide nuestra concien-
ciax. «Lo malo es que faltan las grandes empresas». Quizds sea la exposicién
laoportunidad—jperosélo quizds!»%?Y de hecho no hubo enlos afos siguientes
encargos importantes ni los miembros de los talleres desarrollaron una per-
spectiva oportuna. El balance de ambos talleres arroja en su mayor parte
servicios para el resto de laBauhaus. Se realizaban maquetas en escayola para
obras de Gropius: un rascacielos en Chicago y el teatro de Jena.

El encargo de las tallas en la casa Sommerfeld llegé también del estudio de
arquitectura de Gropius. Los estudiantes realizaron ademas lamparas, més-
caras, badles y ldpidas, y disefaron un monumento a los caidos de marzo
para la ciudad de Arnstadt. Las pocas fotos que conservamos del taller (lam.
pdg. 91) muestran que alli surgié una buena cantidad de esculturas artisticas,
sed en piedra o en escayola. También Itten y Schlemmer mandaban ejecutar
alli objetos en escayola, y muchos de los trabajos para el escenario teatral se
llevaban a cabo alli: las méscaras para Lothar Schreyer, las hermosas mario-
netas de Toni Hergt o los «rechonchos» de Eberhard Schrammen.

Los talleres de escultura y talla

Arriba: Taller de escultura, hacia 1923.

Pagina izquierda: Herbert Bayer: Disefo para la
decoracién de la caja de la escalera, en el edifi-
cio Bauhaus de Weimar, 1923. Herbert Bayer
llevé a cabo este disefio, una aplicacién de la
teoria forma-color de Kandinsky, con motivo de
la exposicién de 1923, Un circulo azul decorala
planta baja, un cuadrado rojo el primer piso y el
amarillo, el color mas tenue, decora el segundo
piso.
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Josef Hartwig (trabajo de torneria) y Oskar
Schlemmer (pintado): mufieco articutado, hacia
1923.
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Uno de los productos Bavhaus con més éxito fue el juguete realizado por
Eberhard Schrammen y Alma Buscher; ésta se interesaba profundamente por
los nuevos principios pedagdgicos y disefaba juguetes modernos adecuados
a los nifios. Sus [uguetes se comercializaban en parte por medio de la editorial
Pestalozzi-Frobel {lém. pags. 92y 93).

Buscher rechazaba los cuentos infantiles por ser «una carga innecesaria para
los pequefios cerebros». Ella queria producir juguetes que fueran «claros, no
desconcertantes», y de proporciones «armanicas en lo posible». A los colores
basicos afadia el blanco «para realzar la alegria del color y el contento del
nifion.®® Entre los productos de la Bavhaus que alcanzaron el éxito se incluye
un juego de ajedrez {ldm. pag. 95) disefado por el maestro de taller Josef
Hartwig. Todas las figuras reflejaban en su forma la clase de movimientos que
les correspondia.



Arriba: Juego de construccién de Alma Buscher,
1924,

Abdjo: El juego de bolas de madera lacada en
colores (1924) y, delante, la peonza de colores
" de Ludwig Hirschfeld-Mack.




El juego de ajedrez de Josef Hartwig del ano
1924. Joost Schmidt disefd a tarjeta publicitaria
para la distribucidn del juego. Las figuras del
juego consistian en cuerpos geométricos sim-
ples, en su mayoria cubos, cuyo tamano y combi-
nacion simbolizaba el movimiento en el juego.




El juego de ajedrez refleja también el trabajo conjunto de distintos talleres:
Heinz Nosselt construyd la mesa en la carpinteria {lam. pdg. 95), mientras el
estudiante Joost Schmidt disedd carteles, folletos (lam. pég. 94) y un anuncio
propagandistico. Especialmente tras la transformacién en taller productivo se
puso de manifiesto que apenas habia posibilidades de ganancia para estos
dostalleres. Ello motivé que en Dessau se reorganizara de nuevo bajo el titulo
de taller de escuhtura.

Impresion y encuadernacion eran asignaturas tradicionales en las escuelas de  El taller de encuadernacién
artes y oficios. Ambas en la escuela habian sido ya impartidas bajo van de

Velde.

El taller de encuadernacién era propiedad privada del maestro artesano Otto

Dorfner, uno de los mds relevantes artesanos de Alemania. A sus talleres

acudian aprendices de la Bauhaus, pero también hacian calli su aprendizaje

alumnos externos que nada tenian que ver con la Bauhaus.

Heinz Néssell: Mesa de ajedrez, 1924. En ella
pedian guardarse los figuras de ajedrez, y adn
quedaba sitio para un cenicero.
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Paul Klee se habia responsabilizado en 1921 del curso de forma en el taller de
encuadernacién, pero no tardaron en surgir diferencias de opiniones, pues
tanto Klee como Dorfner eran personalidades artisticamente independientes
que seguian caminos opuestos. Cuando el problema fue discutido en el
Consejo de Maestros, Dorfner puso en claro que no tenia in mente prolongar
el contrato que habia firmado con la Bauhaus. Una vez terminado el contrato
con Dorfner, la Bauhaus perdié interés en la continuacién de este taller. En la
discusién sobre rentabilidad y tipificacién era trivial un taller puramente
artesano, que no ofrecia la menor posibilidad de modernizacién.
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Anny Wottitz: Encuadernacién en madera y per-
gamento para «Chorus Mysticus», 1923.

Pagina derecha: Lyonel Feininger: Portada para
el cartapacio «Aristas italignos y rusoss», de la
serie «Nueva grafica europeas, 1924,
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Wassify Kandinsky: Alegre ascension. Litografia
en color del cartapacio de maestros de la Bau-

haus, 1923.
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La imprenta grafica

La imprenta gréfica estuvo, durante todo el periodo de Weimar, bajo la
direccién de Lyonel Feininger como maestro de forma y de Carl Zaubitzer
como maestro de taller. «Feininger era un entusiasta grafista que se entre-
gaba con pasién sobre todo a la técnica de impresién xilogréfica (lam. pag.
100), técnica que preferia no sélo para sus hojas de gran formato, sino a la
que también recurria para ilusirar sus cartas; por otra parte, la simple tapa de
una caja de puros le servia de plancha, en caso de no tener nada mejor a
mano.»* El taller habia sobrevivido la guerra en buen estado y se podia
empezar a trabajor inmediatamente. Al principio se ensefiaba a los aprendi-
ces las téenicas de impresién xilografica y calcogrdfica, pero a finales de
1921, cuando Gropius logré imponer la necesidad de trabajos por encargo
para la supervivencia de la Escuela, se decidié un cambio.

El plan de estudios de 1922 reza: «La imprenta artistica de la Bauhaus Estatal
no acepta aprendices que aspiren al certificado de aprendizaje, como en los
demds talleres, pero si instruye a los estudiantes de la Bavhaus que lo deseen
en todas las técnicas artesanas de la impresion... La imprenta es en esencia
un taller productivo y realiza encargos de cualquier tipo de impresién artfs-
tica, también en tiradas.»%> En aquel entonces surgié la idea para el cartape-
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cio en cinco entregas «Nueva grafica evropean {lam. pdg. 97), que aparece-
ria durante anos hasta 1924, y cuyo Gltimo cartapacio (ll, Artistas franceses)
quedé inacobado debido al cierre forzoso de la Bauhaus. A un cartapacio de
los «Maestros de la Bavhaus estatal de Weimar» (1) siguieron dos con ma-
estros alemanes {lll) y (V) y uno con artistas italianos y rusos (IV).

Entre ios numerosos cartapacios que se publicaron en los afos veinte, desta-
caban los de la Bauhaus. Econémicamente, sin embargo, no lograron el
esperado éxito, dado que su publicacién coincidié con la inflaciéon. Aparte de
ello, el mercado artistico de estos anos sufria un auténtico diluvio de gréficas,
la competencia era demasiado grande.

El taller estaba casi constantemente bien abastecido de encargos. Incluso
artistas ajenos a la Bavhaus hacian imprimir aqui sus trabajos. Los maestros o
mismo hacian imprimir una hoja que un cartapacio completo: Feininger, en
1921-22, un cartapacio con doce grabados en madera; Kandinsky, en 1922,
los «Pequefos mundos»; Schlemmer, en 1923, «Juego con cabezas» (Iam.
pag. 99); Marcks, en 1923, «Canciéon de la vieja Edda a Wieland». Un «Carta-
pacio de maestros» (ldm. pags. 98 y 100) superaba a los demés, con colabo-
raciones de todos los artistas que entonces enseftaban en la Bauhaus.

Oslear Schiemmer: Hoja del cartapacio «Juego
con cabezas», 1923,

Laszlé Moholy-Nagy: Composicién sin titulo,
1923. Grabado en lindleo.
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Lyonel Feininger: Gelmeroda, 1920. Xilografia
en papel japonés, en un cartapacio de maestros
de la Bauhaus Estotal de Weimar, 1923.

/6 sty f'f’ff(./fuagff"'

Gerhard Marcks: Junto a la estufilla {Familia), En el reglamento de 1922 (realizado ya en 1921) se habia anunciado la

1923. Litografia del cartapacio de maestros de fundacién de una editorial; ésta debia fortalecer la independencia econémica

la Bavhaus, 1923. de la Bavhaus y difundir ompliamente el «mensaje» de la misma. En 1923 se
consumaba con éxito este propésito. La editorial estaba organizada como
sociedad limitada y firmaba Editorial Bavhaus Minich—Berlin.
Moholy-Nagy habia disefiado una marca de imprenta con circulo, cuadrado y
trigngulo. La editorial publicéd, por ejemplo, el cartapacio de maestros de
1923y el libro para la exposiciéon de 1923 «Bavhaus 1919-23», pero, con todo,
no pudo sostenerse por mucho tiempo.
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La mayoria de los talleres instalados en la Bauhaus eran también parte de  El teatro en la Bavhaus de Weimar
cualquier escuela de artes «normal» de la época, incluso las academias
contaban con algunos. La instalacién de una clase de teatro, sin embargo, no
tenia precedente. Esta fue una de las muchas innovaciones que justifican la
posicién especial de la Bauhaus. Aunque en el primer plan de estudios no se
preveia el teatro, el Consejo de Maestros llamé ai pintor y maestro de escena-
rio Lothar Schreyer, quien se hizo cargo de su puesto a finales de 1921.
Screyer pertenecia — como ltten, Muche, Klee - al circulo de artistas de la
galeria «Sturm», pero ademds se interesaba por la problematica del escena-
rio. Habia colaborado en Berlin en la realizacién del escenario «Sturma», un
escenario expresionista experimental, que fuego, a partir de 1919, utilizaria
en Hamburgo como decorado de combate. Sus alumnos habian tallado en
madera los pasajes de su drama Crucifixién, de tal modo que su pieza fuera
también interpretada literaria y plasticamente. La ambicién de Schreyer apun-
taba alto: «La creacién de la trama teatral y sus simbolos tiene la misma
significacién para el teatro que la creacién del sistema de notas y las notas
para la misica.»® El lector deberia escuchar el «tono de las palabras» y ver la
«forma del color». La obra teatral era, segin él, «un espejo césmico de la
unidad de la vida», su meta, una «comunidad de la vida natural y sobrena-
tural». «El espacio teatral es una correspondencia del espacio cosmico.» Ya
en 1918 declaraba Schreyer que habia que investigar los elemenios que dan
forma al escenario en su forma pura. «Los medios artistico-teatrales estén
compuestos por las formas bdsicas, los colores bdsicos, los movimientos
bésicos y los tonos bésicos. Las formas elementales son los cuerpos y superfi-
cies matemadticos. Los colores elementales son los colores puros: negro, azul,
verde, rojo, amarillo, blanco.»®” Con tales ideas se incluydé Schreyer en el
ideario de la Bavhaus en sus comienzos.

Schreyer habia ensayado su obra Luna con los alumnos de la Bauhaus, pero
resulté un fracaso en el ensayo general. Las protestas de los estudiantes eran
tantas que Schreyer abandoné sutrabajoy, pocos meses después, la Bauhaus.
La representacién religiosa o de culto no hallé apoyo. Los intereses de los
estudiantes se habian dislocado ostensiblemente: ya en 1921 observaba
Schreyer respecto a la Bauhaus: o «culto a la India» o «americanismon. El
americanismo respaldaba la modernizacién y estandarizacion, tendencia
que acogia a mds de un adepto en el taller de teatro. Schlemmer se hizo cargo,
inoficialmente primero y oficialmente en abril de 1923, de la direccién del o R
f(l"er. . Tones K i 1728
Ya en la fiesta de disfraces de 1922 habia representado Schlemmer el Gabi-

nefe figural, una parodia del desarrollo y de la fe en la técnica. Figuras planas

de colores se movian en una cinta transportadora mientras ejecutaban movi-  Hans Haffenrichter: Figurin, lansquenete, 1923.
mientos grotescos. - Grabado en madera.

Con motivo de la Semana Bauhaus de 1923 vivié el teatro la primera gran
confirmacién de sus problemas. Los estudiantes habian preparado una serie
de producciones propias, pero fue Schiemmer, con la representacién de su
«Ballet triddico» (Iam. pag. 102) quien cosechd los aplausos mas entusiastas.
En este ballet, que se estrend en Stuttgart en 1922, habia trabajado Schlemmer
desde 1914. No se trataba de ningdn baliet en sentido tradicional, sino de una
combinacion de danza, vestuario, pantomima y mdsica; los bailarines
estaban vestidos como figurines. «Ya el titulo en si era una creacién. .. deri-
vado de triada = triple (tritono), era una danza de tres partes, con tres danzas
distintas cuyo sentido subia de tono de la broma a la seriedad. Entre estos dos
polos se desarrollaba la sinfénica «danza de la trinidads en doce escenas de
danza con uno, dos o tres bailarines; escalonadamente se pasaba de la
. alegria burlesca de la <serie amarillay al ambiente festivo de la «serie rosar y a
la esfera mistico-heroica de la serie negros. El Ballet trigdico: es en realidad
una anti-danza, «constructivismo coreogréfico: como sélo podia ser sofado
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Oskar Schlemmer: El vestuario del «Ballet iria-

dico» en la revista teatral «De nuevo Metropol».

1926 en el teatro Metropol de Berlin.
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por un pintor o un escultor, pues aquino era el cuerpo humano y sus movimien-
tos el punto de partida y portador de la expresién, sino determinadas inven-
ciones figurativas; el disfraz, casi podriamos decir el enmuiecamiento era tan
dominante, que cuerpo y movimiento tenian que «ncorporarse» a aquél como
un revestimiento pldstico.»* Bajo la abreviacion «Grupo B: se habian agru-
pado algunos estudiantes que pretendian realizar sus propias obras teatrales.
Especialmente en las soluciones formales de los estudiantes se notaba la
huella del teatro de Schiemmer, no obstante se daba mayor importancia al
contenido. Mientras la meta artistica de Schlemmer no se despegaba de lo
metafisico — coordinar elementos de la forma con la persona y el espacio —,
los estudiantes acentuaban la mecanizacién y automatizacién. Los alumnos
realizaron un «Cabaret mecdnico», que fue estrenado en la Semana Bauhaus,
y un «Ballet mecénico» que también se representd entonoces (lam. péag. 103). .
Se buscaba reflejar el espiritu de los tiempos: «Queriamos dar cabida en
nuestro ballet a las posibilidades expresivas de esta determinaciéon mecdnica
de nuestra era. ...Representdbamos lo esencial del ser mecanico traducido a
formas de baile. Escogimos un ritmo unitario, uniforme, sin cambios de veloci-
dad, para subrayar la monotonia de lo mecdnico.»® De cémo esta repre-
sentacién llegd a su término da cuenia el misico y critico musical Hans Heinz
Stuckenschmidt. Laszlé Moholy-Nagy le habia invitado a visitar la Bashaus,
donde, entre ofros, conocio a Kurt Schmidt.

«Después de la primera comida en comin acompané a Kurt Schmidt a su
tatler. Alli habia construcciones del tamano de seres humanos, hechas de



cartén, alambre, lienzo y madera, todas ellas en formas geométricas basicas:
circulos, tridngulos, cuadrados, rectangulos, trapecios y, por supuesto, en los
colores bdsicos: amarillo, rojo y azul.

Schmidt se colgd un cuadrado y se lo ajusté con correas de cuero de tal modo,
que el cvadrado ocultaba al hombre. Otro tanto hicieron dos de sus colabora-
dores con un circulo y un tridngulo. A continuacién bailaron estas extranas
figuras geométricas, tras las que desaparecian, invisibles, sus portadores: un
corro tantasmal. Junto a la pared habia un viejo piano. Estaba desafinado'y
chirriaba espantosamente. Yo improvisé unos acordes y ritmos marcados. La
figuras de cartén reaccionaron al instante. De la improvisacién surgié una
danza abstracta de cuadrado, circulo y tridngulo. Pasado un cuarto de hora,
Kurt Schmidt se quité el cuadrado, sin aliento, pero completamente satisfecho.
Yo habia adivinado y llevado a cabo instintivamente lo que él se habia
imaginado vagomente: una misica de acompanamiento primitiva, que iba
bien con las figuras geométricas basicas. ...A partir de este momento se
ensayaba a diario, de lamanana a la noche . . . Después de dos o tres semanas
se incluyd el PBallet mecdnicor o «Cabaret mecdnicor en el programa.»’®
También la pieza «El hombre en el cuadro de mando» (lam. pdag. 104) se
ocupaba del tema mecanica y méquina. El artefacto, la maquinag, vencia a su
creador. El «nuevo hombre» se ha convertido en una «marioneta» dominada
por una «alta, inhumana e indomable energias.”! Por iniciativa de Schlemmer
se realizaron representaciones con marionetas, cuyas figuras estaban atra-
padas en sus propias trampas. En ellas se frataba la «gradacién tipificadora

Kurt Schmidt, Friedrich Wilhelm Bogler y Georg

Teltscher: «El ballet mecdnicon, 1923.
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Kurt Schmidt: El hombre en el cuadro de man-

dos, 1924. Disefio para una escena, 1924,

Xanfi Schawinsky: Circo, hacia 1924. Disefo
parc una escena.
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de las formas humanas».”? Independientemente de Schlemmer, Moholy y
Kandinsky se habian ocupado de cuestiones relacionadas con el teatro.
Moholy desterré del escenario al ser humano en su «Excentricismo mecd-
nico», una obra que sélo se imprimié como partitura.

Kandinsky ya habia publicado en 1912 en Monich el «Sonido amarillo», una
«composicién para el teatro» {una denominacién genérica, como drama, no
existia); con esta obra aportd su primera contribucién al teatro abstracto.
Kandinsky publicé en 1923 un articulo «Sobre la sintesis teatral abstracta»,
que contiene en el titulo la palabra clave de su forma de entender el arte
durante sus afios de la Bauhaus: «sintesis». Tras este concepto se ocultaba la
vision de la obra de arte totalitaria, a la que debian contribuir todas las artes:
arquitectura, pintura, escultura, misica, baile, poesia. Kandinsky veia en la
Bauhaus las condiciones ideales para la realizacién de tal sintesis. En 1928
logré hacer realidad, por una séla vez, esta sintesis en su escenografia de
«Cuadros de una exposicidnx, de Mussorgski.



El gobierno habia concedido en 1922 un crédito a la Bauhaus bajo la condi-
cidén de que expusiera el trabajo hasta el momento realizado en una especie
de exhibicién de progresos.

Gropius hizo que toda la Escuela se concentrara durante los meses siguientes
en esta meta y declard una especie de estado de excepcidn: se formé una
comisién para la exposicién, se trabajaba mds tiempo en los talleres, y en el
semestre de verano de 1923 no pudieron entrar nuevos estudiantes. Al mismo
tiempo el Consejo de Maestros decidié exhibir, con motivo de la exposicidn,
una casa modelo completamente instalada. Aqui se iba a mostrar, por vez
primera, al publico el programa de la Bauhaus, en el que colaboraban todos
los talleres. Ei pintor Georg Muche, que se habia presentado al concurso
organizado para el caso, aporté el disefio de la casa. La técnica de construc-
cién y los materiales tenion que reflejar el estadio mas avanzado de latécnica,
lo mismo que la instalacién interior. La financiacién de la casa modelo en
medio de la inflacién constituyd un problema especial para Gropius, pues las
subvenciones del gobierno no eran suficientes.

Gropius obtuvo el crédito necesario de manos del empresario Sommerfeld y
le concedid, a cambio, el derecho de preferencia sobre la casa y la finca. A
comienzos de abril de 1923 se colocé la primera piedra, y en pocos meses se
terminaron el edificio y las instalaciones. La «casa de Horn» (el nombre del
lugar), hecha en su totalidad por la Bavhaus, era el primer ejemplo realizado
en Alemania de la nueva forma de vivir.

Muchas cosas que hoy damos por sobreentendidas fueron entonces auténti-
cas primicias de la Bavhaus. Las innovaciones comenzaban ya en la planta
(I6m. pag. 108): apenas habia pasillos, todas las habitaciones estaban agru-
padas entorno al cuarto mas grande, la sala de estar. El bafio era fécilmente
accesible desde el dormitorio. La cocina y el comedor estaban comunicados.
En la cocina sélo se podia cocinar y el comedor era lo suficientemente amplio
para albergar una mesa y de seis a ocho sillas. El ama de casa podia ver,
desde la cocing, a los nifios en su cuarto. Alma Buscher habia planeado para
la habitacién de los nifios paredes en las que éstos podian escribir y con
grandes cubos de madera podian construir y hacer teatro.

La cocinafue la primera cocina moderna. Por delante de la ventana corria una
superficie de trabajo, las sillas se podian meter debajo de la mesa para
ahorrar espacio. Todas las superficies eran lisas y faciles de cuidar. Los
aparatos eléctricos mds modernos — un calentador para la cocing, una lava-
dora en el sétano — demostraban cdmo la creciente tecnologia facilitaba el

trabajo. A pesar de todo, hubo opiniones encontradas con respecto a la casa
modelo.

El exterior fue comparado con una «caja blanca de bombones», con una

«fdbrica de salvado», con un «cubo enlucido de blanco» y con una «estacién

polar»; en general, no obtuvo apenas criticas positivas. El interior funcional

(lam. pag. 108), sobre todo la cocina (lam. pag. 109) y el bafo, asi como el

comedor y el cuarto de los nifios, tuvo mejor acogida. Mdas de una vez, sin

embargo, se equipararon los aparatos técnicos con «salas de operaciones»:

sLos altas lamparas de pie, hechas con hierros y tubos de cristal, atroces, sin

pantalias de seda paraatenuar la luz, recuerdan aparatos fisicos; los asientos

parecen telares, los muebles parecen prensas, las teteras, indicadores del

nivel del agua.»”® A pesar de los duros ataques, hubo criticos de renombre

que calificaron la casa de «importante y significativan.

Gropius se distancié, precavido, del edificio; aclarando que se llevé a cabo
por acverdo de la mayoria de los alumnos. Especialmente flojo resulta el
trazado de la planta: «Al comedor y a los dormitorios no se llega sino a través
de ofro cuarton, y «la planta bien pudiera ser tema para una revista cémica de
arquitectura». Con igual dureza expuso su critica Adolf Behne, uno de los que
con mas ardor habia defendido la idea Bavhaus; los comentarios de los

La exposicién Bavhaus de 1923
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Georg Muche (idea) y Adolf Meyer (plan y reali-
zacidn): Casa modelo «Am Hornw para la expo-
sicién Bauhaus 1923. Delante de la casa, Laszlé
Moholy-Nagy y Alma Buscher.

Pagina derecha: El cartel de Joost Schmidt para
la exposicién Bauhaus de 1923 en Weimar re-
cuerda, con su motivo de formas curvas y angu-
losas, los relieves de Oskar Schlemmer.
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arquitectos J.J.P Oud y Bruno Taut eran, por el contrario, en su mayor parte
positivos. Gropius inauguré la exposicion, exhibida desde el 15 de agosto
hasta finales de septiembre, con la conferencia programdtica «Arte y técnica,
una nueva unidad». Kandinsky hablé sobre «arte sintético» y el arquitecto
holandés J.J.P Oud, conferenciante invitado, sobre el moderno arte holan-
dés. También en el programa musical estabe representada la vanguardia: se
estrenaron las «Canciones a Maria» de Paul Hindemiths y se tocé misica de
Busoni, Ersnt Kienek e Igor Strawinsky. Los alumnos interpretaron el «Cabaret
mecénico» y las «Representaciones cinematogrdéficas», pero el punto culmi-
nante lo constituyé el «Ballet triadico».

Maestros y alumnos expusieron sus cuvadros en el museo regional, mientras en
los edificios de la Escuela se exhibian trabajos de clase y de taller. Se podia
visitar el nuevo despacho del director de Gropivs. Estudiantes de los talleres
de esculturay pintura mural y Schlemmer decoraron casi todos los corredores,
escaleras y vestibulos con esculturas y pinturas murales.

Gropius habia organizado, con maquetas y dibujos, una «Exposicién interna-
cional de arquitectura» (Iam. pag. 112), con la que queria mostrar la «linea de
una arquitectura dindmica y funcional». La exposicién debia demostrar que
en todas partes se podian hallar ideas afines a las de la Bauhaus. Asimismo se
encontraban aqui los primeros disefios de casas tipificadas.

Mientras que el critico Westheim escribia: «Tres dias en Weimar, y uno no
puede volver a ver un cuadrado el resto de sus dias», dos caras caracteri-
zaban a la exposicidén segun el estudiante Andor Weininger: «Al tado de los
wiejos: frabajos marcados por la sensibilidad se podia observar algo nuevo:






Formas radicalmente sencillas y paredes desnu-
das —sin cuadros— determinaban las habitacio-
nes de la casa «Am Horn». En la foto, la sala de
estar, con muebles de Marce! Breuver y una al-
fombra de Martha Erps-Brever, 1923.
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el acento en lo horizontal-vertical, lo bidimensional, cuadrados y un dado rojo
(como vivienda), resumiendo, influencia del Stijl.» La exposicién no supuso
ningln éxito econémico por caer en el periodo de inflacién, que alcanzé su
punto digido en el verano de 1923. Pero tanto mayor fue asi el éxito publicita-
rio. Con los articulos periodisticos, en su mayoria procedentes de todo el
imperio alemdn, en parte también del exiranjero, se llenaron dos gruesos
dlbums. Por primera vez la prensa podia publicar fotos de productos de la
Bauhaus cuya exposicién autorizaba Gropius.

La Bauhaus se habia impuesto una nueva apariencia con motivo de la gran
exposicion. La clave era «nueva tipografia». Basdndose en los grabados de
De Stjil y el constructivismo ruso, los grabados de Ia Bauhaus anunciaban la
reivindicacion de la modernidad. Negro, blanco y rojo eran los colores
principales (lam. pags. 105y 106). Lo que era significativo para el contenido
se destacaba o se subrayaba. La pégina impresa ya no era simétrica, sino
compuesta en equilibrio asimétrico; bloques, bandas y lineas eran ineludi-
bles. Fue Moholy-Nagy, quien conocia la vanguardia constructivista y la
infrodujo en la Bauhaus, que dio el impulso decisivo a la nueva tipografia.

Al contrario que lo sala de estar, la cocina de la
casa «Am Horn» resulta, todavia hoy, practica.
Fue disenada por Benita Otte y Ernst Gebhard!.
Sobre los armarios vemos botes de cocina de
Theodor Bogler, asi como loza de cristal de
Jena, 1923.
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Entrada del teatro de Jeng, reformado en 1922
por Gropius y Meyer.,
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La arquitectura en la Bavhaus
de Weimar

El primer proyecto, encomendado a Gropius como director de la Bauhaus en
1921 en Turingia, fue la reforma del teatro estatal de Jena (lam, pég. 110). Fue
también el primer edificio en el que Gropius y Meyer dejaron atrds el estilo
expresionista de la casa bloque, como la casa Sommerfeld, orienténdose
hacia la arquitectura de De Stijl y de Le Corbusier.

El edificio, fue modificado después, y son pocas las fotos que dan testimonio
de la reforma de Gropius. Este escribié: «Por dar satisfaccién a mi interés he
dedicado mds trabajo y esfuerzo a este edificio, de lo que el presupuesto
exigia, pues es el primer edificio que construyo en Turingia desde que dirijo la
Bauhaus. He incluido en la tarea a todos los escultores y pintores de que he
podido disponer.»”* La decoracién del interior {lém. pag. 111) habia sido
realizada por la Bauhaus: «A través de dos canceles azules se entraba en un
vestibulo amarillo claro, al. que se habian incorporado colgadores violeta.
Escaleras de color terracota llevaban a los pisos que daban acceso a la sala
de espectadores, ésta estaba pintada en gris y rojo salmén, con un azul
profundo que se repetia en el telén.»”® Gropius ordend retirar un fresco del
techo, realizado por Schlemmer y que ya casi estaba terminado; el motivo:
Doesburg habia reaccionado criticamente al respecto. En la reforma y deco-
racion del interior tomaren parte los talleres de la Bauhaus.

Este primer edificio moderno de Gropius y Meyer después de la guerra marcéd
también el giro en el valor arquitecténico de Gropius, giro que la Bavhaus
llevé a término.

Sie bien es cierto que los talleres de la Bavhaus habian tomado parte en la
reforma del teatro, fue el estudio de arquitectura privado de Gropius al que se
encomendé la obra. Tampoco en los anos 1922 a 1925 logré Gropius realizar
el proyecto de integrar en el programa educativo el anunciado curso de
arquitectura. Surgieron tensiones en el seno de la Bauhaus, de las que Fréd
Forbdt da noticias en una carta a Gropius: «...noto entre los maestros, o al
menos entre algunos de ellos, tal rechazo al taller de arquitectura, conside-
rado un cuerpo extrano en la Bauhaus, que yo me siento casi intimidado.» El
proyecto, al que Gropius nunca renuncié, de una «zona de arquitectura
experimental», que iba a ser dirigida por el arquitecto Emil Lange (ya desde




1922 consejero juridico contratado por la Bavuhaus), no pudo ser realizado.
«La zona de pruebas que pretendemos instalar conjuntamente nos brindara la
posibilidad de edificar mediante el frabajo en comin, en el sentido de que,
ademés del propio Lange, todos los demés maestros de forma podrdn experi-
mentar nuevas soluciones técnicas y formales. Pero los maestros de forma
carecen a menudo del conocimiento técnico que les permita transformar sus
ideas formales en realidades.»”® En cualquier caso, Adolf Meyer continué
dando clases en calidad de maestro supernumerario, y Ernst Schumann ofre-
cié nuevamente en 1924—25 un curso de dibujo técnico y construccidn.

Para poder empezar, a pesar de los impedimentos de las autoridades, con los
planes de una «colonia en el campon, que «ofreciera mejores condiciones de
vida a los miembros de la Bauhaus, especialmente a los alumnos», Gropius
fundé una comisidn para la colonia Bavhaus, en la que se integraron tanto
profesores como alumnos, entre ellos Klee, Schreyer, Muche, Bérner, Oskar y
Casca Schlemmer, Meyer, Albers y su amigo Bruno Adler, editor, con su mujer
Tery. Esta Sociedad Limitada encargé los planes de la colonia al arquitecto
hongaro Fréd Forbat.

«Gropius fij6 el principio para las futuras casas de la colonia: habia que
tipificar componentes de la construccién de tal modo, que con ellos se pu-
dieran montar después los diversos cuerpos de los edificios. En este caso se
trataba de normativizar los recipientes para la colada de hormigon. Pero,
aparte de esta razén técnica, la ventaja artistico-constructiva de un médulo
unitario para toda la colonia desempefaba un papel de no poca importan-
cia... Mi trazado general (ver l[dm. pdg. 112), desarrollado en cooperacidn
con Gropius, se basaba en un extenso programa. Aparte de 20 casas indepen-
dientes en el declive, se habia reservado la altiplanicie norte para unas 50
casas unifamiliares adosadas, y alrededor de una plaza, en el centro de la
colonia, estaban previstas casas para 40 alumnos. De todo el proyecto sélo
las casas independientes del declive estaban a la orden del dia, y mi primer
encargo fue hacer los planes de éstas.

En mis planos del tipo de casa mds pequena (tres habitaciones y cocina), la
sala de estar cuadrada y central era flanqueada en tres lados por dormitorios

Vestibulo del teatro de lena, reformado en 1922

por Gropius y Meyer.
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La «Exposicién Internacional de Arquitecturas
organizada por Gropius, expuesta en el marco
de la exposicién Bauhaus 1923, era una primera
presentacién de la arquitectura moderna de los
afios veinte. En la pared cuelga el plan de la
colonia Bauhaus; delante, maquetas que, segin
el principio de caja de construccién, se pueden
componer para formar los distintos tipos de ca-
sas de 1923. A la derecha hay fotos con edificios
de Erich Mendelsohn.
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de techo bajo y espacios secundarios. En los tipos de casa grande se afiadian
una o dos habitaciones, cerrando asi el espacio central por todos los lados. En
lugar de esta solucién, 0 en combinacién con ellg, se podia anadir un piso en
parte o completo, y de este modo convertirla incluso en dos viviendas. Para
cuatro de estas unidades de dos pisos intentamos ya a mediados de julio
conseguir el permiso de consiruccién, que la oficina de construccién denegd
debido a los techos planes. No obstante continué trabajando y comencé a
estudiar en bosquejos de perspectiva los cuerpos constructivos de las diferen-
tes combinaciones espaciales, para asi, una vez dominados los problemas
técnicos, perfeccionar los planes desde el punto de vista arquitecténico.
También realicé maquetas de escayola de las ocho unidades espaciales, y
con ellas componia las mas diversas combinaciones .. .»” Estaba «constituida
por seis médulos» y admitia «diversas combinaciones. .. Gropius definié este
sistema como «cajo de construcciones en grande: con el que se podian con-
struir distintas »mdquinas para vivir» atendiendo a las necesidades y al ni-
mero de inquilinos.»”® En la gran exposicion de la Bavhaus de 1923 fueron
expuestos los disefios tipo de Forbat con sus «celdas espaciales: bajo el
concepto «construecién tipo panals (lam. pdg. 112). Las innumerables pegas
de las auvtoridades regionales y estatales impidieron su realizacién. «La
ciudad no concedid ninguna subvencidén, €l estado no autorizé ningln crédito,
y la prevista venta de solares a la comisién no tuvo lugar.»” Como protesta
contra la carencia de una seccién de construccidn se formé en 1924 una
«comunidad de trabajo para la arquitectura» en la Bauhaus, cuyos miembros
eran el pintor Georg Muche, el ebanisia Marcel Brever y Farkas Molnér.
Muche, el primer maestro de la construccién que habia viajado a USA en
1924, diseid entonces un rascacielos de apartamentos, y también Breuer
realizé un proyecto parecido. Ninguno de los dos disefios tenia la menor
posibilidad de lievarse a cabo en la Alemania de entonces.



El resultado de las elecciones del 10 de febrero de 1924 en Turingia iba a ser
decisivo para el destino politico de la Bauhaus. Los partidos conservadores de
derechas, que hacia tiempo promovian el cierre de la Bauhaus por ver en ella
tendencias comunistas y bolcheviques, alcanzaron finalmente su objetivo,
aunque por etapas: ya el 20 de mayo de 1924 el ministro de culturay el primer
ministro Richard LeutheufBer comunicaron a Gropius que, segin todas las
previsiones, seria cesado. El 18 de septiembre de 1924 se comunicé oficial-
mente el cese para el 31 de marzo de 1925, y la oferta de una prolongacién de
medio afo. Poco después fue reducide a la mitad el presupuesto de la
Bauhaus. En lugar de 100.000 marcos recibia ahora sélo 50.000.

Estas medidas impedian a la Bauhaus cualquier trabajo a largo plazo, pero el
cierre inmediato, politicamente explosivo, fue sabiamente evitado. «De este
modo, lento pero seguro, fue estrangulada la Bauhaus», escribia el anterior
ministro de educacién Max Greil, quien habia protegido la Bauhaus con
constancia. En esta situacién sin salida se decidieron los maestros de la
Bauhaus a dar un paso politicamente espectacular: en una conferencia de
prensa dieron a conocer, el 26 de diciembre, que consideraban su contrato
con la regién turingesa finalizado a partir de marzo de 1925. O seq, que
declararon una especie de cese para el que no estaban autorizados, pero que
deberia movilizar politica y culturalmente a la opinién publica. «Los maestros
de la Bavhaus acusan al gobierno de Turingia de permitir y favorecer que la
tarea cultural objetiva y siempre apolitica de {a Bauhaus sea destruida con
manipulaciones politicas partidistas.»®

La Bavhaus habia sido apoyada, efectivamente, por el SPD, el USPD y tam-
bién por los comunistas. Los partidos conservadores y de derechas habian
luchado conira ella desde el principio como instituto reformador pedagégico
- lo mismo que contra muchas otras instituciones educativas de este movi-
miento. En la propia Bauhaus comenzaba ahora una fase de inquietud y gran
actividad: 3se cerraria definitivamente la Bavhaus a finales de marzo? A los
estudiantes les preocupaba el certificado de sus estudios; algunos maestros
comenzaron los trdmites para poder trabajar en otros institutos. Gropius
intentd conjurar el amenazador final politico, previsible ya desde principios
de 1924, hactendo un ofrecimiento al gobierno. Propuso la fundacién de una
Sociedad Limitada que llevara la totalidad del trabajo productivo (entretanto
suspendido). Ello hubiera supuesto una descarga econémica para el go-
bierno, ya que asi sélo tendria que financiar la formacién tedricay los sueldos
de los profesores. :

El capital inicial debia ser de 150.000 marcos, de los que, a principios de
diciembre de 1924, tenia Gropius 121.000 en suscripciones de participacio-
nes. Los mayores suscriptores eran la Unidn General Alemana de Sindicatos y
Adolf Sommerfeld. Gropius daba por seguros los logros econémicos de uno
Sociedad Limitada. Opinaba que «... los productos Bavhaus ya han conquis-
tado un mercado. Nada estorba el buen ritmo de ventas si el negocio se
organiza a nivel privado y tenemos capital suficiente a nuestra disposicion . ..
Una organizacién del negocio estd disponible.. .»®

El estado podria presentar su derecho de propiedad sobre el inventario de los
talleres — segin la propuesta de la Bauhaus — como su participacién en la
sociedad limitada.

Y, en fecto, hubo varias discusiones sobre el tema, en las que Gropius pudo
exponer su oferta, pero sélo le dieron largas. Puesto que el gobierno mantenia
la decision politica de cerrar la Bauhaus, poco podia interesarle la seguridad
material de la misma.

Hasta la época de Dessau no legraria Gropius la fundacién de una sociedad
limitada. Ademas, fundé un «Circulo de amigos de la Bauhaus», un lobby
politico cultural con renombradas personalidades en el consejo de adminis-
tracién. Incluso Albert Einstein se habia hecho socio, probablemente por

El estrangulamiento de la Bavhaus

de Weimar
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En 1924, con motivo de su 41 cumplearos, Gro-
pius recibié un carfapacio con colaboraciones
arlisticas de los maestros de la Bauhaus, La foto
del diario «Vossische Zeitungn sirvié de modelo.
Raras veces se puede ver con lanta claridad
como en estas hojas la multiplicidad de posicio-
nes artisticas en la Bavhaus. La subjetividad de
Feininger y el frio constructivismo de Moholy-
Nagy (am. derecha) describen exiremos opu-
estos. Pero el portafolio no era sélo un regalo de
cumplearios, sino que también demosiraba el
apoyo de los maestros a Gropius en la dificil
situacién politica de aquella época. Al mismo
tiempo, el cartapacio recordaba el quinto ani-
versario de la Bavhaus.
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intercesién de Moholy. Sin embargo, ni esta iniciativa ni ta publicacién de
«Ecos de prensa para la Bauhaus estatal» tuvieron el efecto deseado.

A pesar de crisis internas, a pesar de la continua escasez de dinero y los
acosos politicos, la Bauhaus de Weimar se habia desarrollado con bastante
éxito durante los seis afios de su existencia.

El «sistema de dos maestros», integrado por el engranaje de teoria y prdctica,
habia demostrado su eficacia. La Bauhaus elaboré en estos anos una serie de
soluciones estéticas que determinarian el diseno de las décadas de los veinte y
los treinta. '

Tipo, norma y funcién se convirtieron en los talleres en conceptos guia de la
busqueda estética. Formas y colores elementales continuaron siendo una
base importante de la labor creadora, de modo que finalmente surgié, contra
las previsiones de Gropius, algo asi como un «estilo Bauhaus».

El balance econémico de estos afios es, sin embargo, poco satistactorio. Los
intentos de independizar a la Bavhaus del estado mediante ganacias propias,
fracasaron por muchas razones. La escasez de capital y la deficiente instala-
cion de los talleres desempenaron un papel tan importante como la falta de
experiencia empresarial o los efectos de |a inflacién.

Con muchos de los disefios la Bauhaus se habia adelantado varios afios, y los
éxitos serian cosechados a largo plazo.

El diseho moderno, que se desarrollé en Alemania en el curso de la revolucion
de 1918, tenia fama de «bolchevigue» e «izquierdoso» entre los conservado-
res. Desde el principio estuvieron contra la Bauhaus y lucharon politicamente
contra ella con todas las cartas a mano. Gropius aunque disputaba la idea de
que el disefo moderno tuviera cardcter politico, no podia evitar que la
Bauhaus, que se habia convertido en el simbolo de la modernidad, fuera
combatida.



Georg Muche: Lamina del cartapacio para Wal-
ter Gropius, 1924,

Wassily Kandinsky: Lamina del cartapacio para
Walter Gropius, 1924,
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Arriba: Oskar Schlermmer: Ldmina del carfapa-
cio para Walter Gropius, 1924,

Abajo: Lyonel Feininger: Lémina del cartapacio
para Walter Gropius, 1924.

Pagina derecha: Pauf Kiee: Lésung «ee.» der
Geburistagsaufgabe (Solucién «ee.» dela
edicion del nacimiento), 1924, 19,4 x 13,5 cm.
Temple sobre imprimacion sobre cartuling,
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La Bauhaus de Dessau:
Escuela Superior de Disefio




Pagina 118: La fachada del ala de talleres en la
Bauvhaus de Dessau. Foio de Lucia Moholy, 1926,

El edificio de la Bavhaus en Dessau

Primer disefio para el edificio de la Bauhaus en
un dibujo del estudic privado de Gropius, 1925.
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Los maestros de Weimar habian revocado sus contratos con el estado, sin
tener ninguna alternativa. Ello hubiera podido ser el final de la Bauhaus. En los
meses siguientes se hizo evidente que la Bauhaus, como un nuevo tipo de
escuela, tenia tan buena fama, que otras ciudades se interesaron por ella. De
«Dessau, Francfort del Main, Mannheim, Munich, Darmstadt, Krefeld, Ham-
burgo, Hagen de Westfalia... llegaban propuestas y ofertas para la conti-
nuacién de los trabajos de la Bauhaus»®2.

Pero, en 0ltimo término, sélo la oferta de Dessau tuvo consistencia, de modo
que la comunidad de maestros (lam. pdag. 135) decidié trasladarse a esta
civdad regida por los socialdemdcratas y cuyo aicalde, Fritz Hesse, tomaba
personalmente partido por la Bavhaus. De la hasta entonces escuela estatal
se formé una institucién comunal. Dessau era entonces, como ahora, una
civdad de construccién de mdaquinas. Entre las empresas mds importantes
destacaban las factorias Junkers, que construian aviones y mdquinas. En la
cvenca hidrografica de Dessau habia grandes fabricas quimicas, como la1G
Farben (colores), cuyos empleados también vivian en Dessau. En 1925 la

- civdad tenia alrededor de 50.000 habitantes, en 1928 eran 80.000. La escasez

de vivienda era grande, pero faltaba un plan de desarrollo de la ciudad. Una
de la razones para la répida decisidén de Dessau de retomar la Bavhaus fue la
falta de espacio habitable: Gropius propagaba entonces la tecnificacion y
racionalizacion en la construccién de viviendas, idea que fue acogida en esta
civdad con los brazos abiertos. No tardé en obtener el encargo de una
colonia modelo, segin su concepto, en Dessau-Torten. Gropius adn iba a
dirigir la Bauhaus de Dessau durante tres aros —de marzo de 1925 amarzo de
1928. En estos fres anos la Escuela alcanzé un nuevo punto élgido de su
desarrollo. El nuevo edificio escolar y las casas para los profesores, construi-
dos por Gropius, se convirtieron en el compendio de la arquitectura moderna
en Alemania. La Bauhaus llegd a ser una especie de centro de peregrinacion,
visitado mensualmente por cientos de alemanes y cada vez mds extranjeros.
Los estudiantes de la Bauhaus organizaron guias regulares paralos visitantes.
En la colonia Térten pudo Gropius demostrar por primera vez la industfrializa-
cion de la construccidn, y su oficina de empleo para la ciudad de Dessau
(1927-29) resulto ser su edificio més consecuente y hermoso.

«La ciudad de Dessau ha concedido la construccion de un edificio conjunto
para la nueva Bauhaus y la ya existente Escuela de Artes y Oficios, ahora
subordinada a la Bauhaus; se ha aprobado asimismo la edificacién de casas
independientes y una casa-taller para los estudiantes.»® Este encargo per-
mitié a Gropius y la Bauhaus traducir en hechos los progresos alcanzados en




la produccion, desde el mas simple vtensilio de cocina hasta la casa completa.
Al igual que habia sucedido con la edificacién de la casa «Am Horn», todo el
trabajo de la Bauhaus se centraba ahora en esta obra, que, oficialmente, se
comenzé el 1 de abril de 1925.

Tampoco ahora se contaba con una seccién de construccion — ni la hubo hasta
el 1 de abril de 1927 —, de modo que toda ta planificacion se dirigia desde el
estudio privado de Gropius.

De 1925 es el primer disefio sobre el papel (ldm. pag. 120), que muestra los
tres complejos principales del nuevo edificio Bauhaus: la extensa ala de
talleres de cuairo pisos acristalades, una seccién para la Escuela de Artes y
Oficios, ambas comunicadas mediante una extensién comin dedicada a la
administracién. Poco después fue erigido el edificio de tres alas (lam. péag.
121), en el que los distintos compartimentos se hallaban claramente divididos
de acuerdo con su funcién. Ademds de una seccién de aulas, una de talleres y
una administrativa, contenia un anejo de cinco pisos, el llamado edificio-
taller. En el primer piso de este edificio se instalaron un aula magna, un
escenario y el comedor escolar; el piso podia transformarse en una superficie
corrida, para celebraciones. Con ello se engranaban los espacios de trabajo,
vivienda, comida, deporte, fiesta y teatro como en un «pequefic mundos, y el
suefio de Gropius, «construir es disefar los procesos de la vida»®, se habia
realizado.

A Gropius le gustaba mostrar su edificio en perspectiva aérea (lém. pag. 121),
ya que asi era como mejor se apreciaba la clara diferenciacién de los cuerpos
y su consecuente orden espacial. «<Hay que rodear el edifico para hacerse una

Edificio de la Bavhaus en Dessau, de Walter
Gropius, 1925-26. Para aclarar la libre organi-
zacién del cuerpo del edificio, Gropius compard
fa Bavhaus con la arquitectura histérica.: «la tf-
pica construccién del renacimiento o del ba-
rroco ostenta una fachada simétrica, a cuyo sje
central lleva el camino de acceso.. . un edificio
realizado en el espiritu de nuestros tiempos ha
de alejarse de las formas representativas de la

_ fachada simétrica. Hay que dar una vuelia alre-

dedor de este edificic para comprender su cor-
poreidad y la funcién de sus miembros.»
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Vista desde el suroeste del edificio de la Bau-
haus, seccion de talleres. Rudolf Arnheim escri-
bia en 1927 sobre la Bauhaus: «La voluntod de
limpieza, ¢laridad y generosidad ha alcanzado
aqui una victoria. A través de los grandes venta-
nales se puede ver, ya desde fuerq, a la gente
trabajando v al que descansa en privadeo. Cada
cosa muestra su construccién, no se oculta nin-
gun tornillo, ningdn are de cincelaje esconde la
materia primo. Uno estd tentado de valorar esta
sinceridad en términos morales.»
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idea de sus dimensiones y la funcién de sus miembros», decia Gropius. La
«rigurosa claridad con que Gropius separé las funciones y buscé visualizar el
contenido a través de materiales y forma de construccién, elevan el edificio
Bauhaus a uno de los mas significativos e influyentes del siglo XX»%.

Pues este edificio concebido con arreglo a su funcién, con su fachada acrista-
lada en el ala de talleres, fue considerado entonces, y adn hoy, como un
sensacional hito del disefio. El visitante veia el editficio en primer lugar como
un enorme cubo equilibrado, luminosamente transparente. Una visitante de la
época comenta: «Llego a Dessav al alba. Hay niebla sobre la ciudad. Luces
inseguras penetran aqui y alla el aire himedo. A lo lejos, una luminosa bola
de luz atrae la mirada. Un enorme cubo de luz: el nuevo edificio de la
Bauhaus. Més tarde, bajo el sol radiarte y el cielo azul, se intensifica en el
edificio este efecto de punto de concentracién de toda la luz, de toda la
claridad. Cristal, cristal, y las paredes, dalli donde se elevan, irradian un
blanco cegador. Nunca antes habia visto semejante reflector de tuz. Y el peso
de las paredes queda suspendido en estos dos factores: en los elevados
muros de cristal, que muestran las ligeras construcciones de hierro sin ornato,
y en el radiante color blanco. .. De noche ofrece el gigante edificio una vista
especial, inolvidable, como cuando, el dia de la inauguracién, se iluminaron
todas la habitaciones, configurando en el lado exterior un cubo de luz enmar-
cado y cuadriculado por las estructuras de hierro.»* El edificio de la Bauhaus
fue inaugurado el 4 y 5 de diciembre con un gran acto festivo. Exposiciones,
conciertos y representaciones del teatro Bauhaus ofrecian un amplio pro-



grama a los invitados, algunos venidos de lejos. Las curiosidades mds import-
antes eran el propio edificio de la Bauhaus y las cuatro casas de maestros a
poca distancia, fambién recién construidas. El equipamiento completo proce-
dia de los talleres de la Bavhaus. La clase de pinfura mural habia pintado el
edificio como se describe en un informe: «Las aulas y, especialmente, la
biblioteca estan revestidas de colores claros. Los balcones se han resaltado
con tonos especiales. El comedor de la escuela ha salido especialmente bien
parado: la divisién tripartita del techo se acentia con los colores rojo y negro,
mientras las paredes exceptuando las ventanas son completamente blan-
cas.»®¥” El mobiliario del taller, del aula magna, del comedor y de los talleres
se habia realizado en la carpinteria bajo la direccién de Brever. Uno de los
. punios dpticos de atraccidn lo constituyen los muebles de tubos de acero,
presentados por primera vez ante un amplio piblico. Inspirado en el manillar
de su bicicleta, Brever habia doblado tubos de acero con ayuda de la factoria
Junkers de Dessau; para asientos, respaldos y brazos utilizé telas tensadas.
Los contempordneos veian en los muebles de tubos la méquina de sentarse
por excelencia. Todos los disefios de ldmparas procedian del taller de metal,
muchos de ellos fueron elaborados segun ideas de Max Krajewski y Marianne
Brandt. La imprenta habia realizado las sefalizaciones. La meta ideal de la
Bauhaus — la cooperacion de todas las artes en la construccién — se habia
realizado aqui con radiante claridad y modernidad; las discutidas ideas del
nuevo construir y del nuevo vivir se hablan transformado sin compromisos y
resultaban convincentes.

Vista de la Bavhaus desde el sureste. A la iz-
quierda, el comienzo de la seccién de talleres
(pared de cristal}, después el tramo de edificio
para administracién, y, a la derecha, las vivien-
das de los estudianies; en el tramo de edificic
que comunica los otros cuerpos (grandes venta-
nas individuales) se encontraban et comedor es-
colar y el aula magna.
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Vista interior de la Bavhaus de Dessau: arriba a
laizquierda, la escalera de la escuela de cons-
tryccidn, abajo una vista de la escalera, Arriba a
la derecha, el comedor escolar, abajo el aula
con las sillas de Marcel Brever y las lamparas
del techo de Max Krajewsky.
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Las casas de los maestros

En un pequefo pinar, al que se podia llegar a pie desde la Bauhaus, habia
erigido Gropius simultaneamente las «casas de los maestros», igualmente
financiadas por la ciudad {lam. pdgs. 126-129): tres casas para profesores,
cada una con dos viviendas y talleres, y una casa independiente para si
mismo. Al principio Klee y Kandinsky habitaron una casa, Muche y Schlemmer
otra y Feininger y Moholy-Nagy la tercera.

Los planos de las casas dobles se ensamblaban en un dngulo de 90 grados,
sirviendo asi de ejemplo a la «caja de construccién en grande» defendida por
Gropius, y demostraban que se podia trabajar con elementos prefabricados.
El equipamiento de las casas, que la ciudad alquilaba a los artistas, era
desacostumbradamente generoso y asombré incluso a los artistas. Schlem-
mer escribio: «Me asusté en el momento en que... vi las casas. Tenia la
sensacién de que aqui se congregaria un dia la gente que no tiene untecho a
mirar cémo los sefiores artistas foman el sol en la terraza.»® Klee se lamen-
taba mds tarde sobre el alto coste de la calefaccién e intentd, junto con
Kandinsky, obtener un suplemento de la ciudad para el aiquiler. La decora-
cién interior se realizé en parte segun planes de colorido de los propios
artistas: el taller de Klee habia sido pintado en negro y amarillo segin sus
propias indicaciones, Kandinsky quiso el suyo con brochazos extrahos, y
también Muche experimenté con el colorido de la pared. El dormitoric de
Muche se pinté a propuesta de Breuer. Nina Kandinsky recordaba su vi-
vienda: «La sala estaba revocada de rosa claro y habia una hornacina
recubierta de ldmina de oro. El dormiterio estaba pintado de verde almendrq,



la oficina de Kandinsky de amarillo claro, el taller y el cuarto de invitados de
gris claro. Las paredes de mi pequefio cuarto relucian en rosa claro. .. cada
habitacién era un individuo arquitecténico.»® Una visitante de la época
describia asi la colonia de artistas: «Por todas partes las mismas funcionales
capas horizontales, los mismos techos planos y las lineas rectas de las puertas
y ventanas sin marco; a todo ello se sobreponia la pared de cristal del taller.
Un sentido préctico de maquina de vivir en la que el frio ser uniforme adop-

taba como componente artistico el beneficioso juego de luces y sombras de -

los grupos de drboles que rodeaban la colonia.»™ La casa de Gropius fue
destruida en la guerra. Las demds se conservan, pero fuertemente transforma-
das y en mal estado. Algunos de los maestros, entre ellos el mismo Gropius,
Muche y Moholy, aprovecharon la mudanza para adaptar sus nuevas vivien-
das al ideal de la Bauhaus. Especialmente la casa de Gropius (ldm. pags. 126
y 127), en extremo representativa, con apartamento para invitados, vivienda
para el portero en el sétano, habitacién para el servicio y garaje, era.una
especie de objeto demostrativo que se ensefiaba a los visitantes prominentes y
que incluso fue motivo de una filmacion.

El critico Max Osborn comparé entonces las casas de maestros con la casa
modelo de 1923: «Recuerdo todavia la casa modelo de la exposicién de 1923,
incdmoda, ortodoxo-puritana, vaciay fria. La distribucién de las nuevas casas
y su decoracién interior brindan comodidad, bienestar y confort.»”! Quedaba
pendiente la cuestién de si la Bauhaus habia cambiado tanto, o era el poblico
quien empezaba a acostumbrarse a la moderna cultura del vivir.

Paginas derecha e izquierda: Walter Gropius:
Casa de maestro de Gropius, 1925-26. Alaiz-
quierda una vista desde el suroeste con una en-
trada lateral y vista de las dos terrazas, superior
e inferior. A la derecha, la vista norte desde la
calle, con la entrada principal. Ambas fotos fue-
ron realizadas por Lucia Moholy.
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Walter Gropivs: Casas de los maestros de la
Bauhaus, 1925-26, vista desde la calle.




Las familias de los maestros Bavhaus en una de
las casas de los maestros.

Georg y El Muche en el balcdn de su casa de
maesiro,




Interior de las casas de los maestros: arriba la
sala de estar de la casa de Gropivs, abajo Was-
sifi y Nina Kandinsky en el comedor de su casa,
Marcel Breuer disend los interiores y fos muebles
de las casas. Especialmente la casa de Gropius
era una demostracién de la moderna forma de
vivir, tanto en los meditados pequeiios defalles
como en el equipamiento lécnico. Gropius en-
tendia su casa como la casa experimental para
el vivir del futuro: «jhoy todavia son lujo muchas
cosas que pasado mafona serdn normaly




Arriba: Sala de estar de Josef y Anni Albers, ha-
cia 1929.

Abajo: Paul Klee en su taller en la casa de ma-
estro, fotografiado por Lucia Moholy en 1926.




La colonia Térten

Una tpica vivienda modelo en la colonia. La vi-
vienda estd amueblada con muebles tipo, de
madera barnizada en distintos colores y pulida.
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A raiz de la festiva inauguracién de la Bauhaus podian contemplarse por
fuera y por dentro las primeras casas terminadas de la colonia Térten. En la
primera fase, en 1926, se construyeron 60 casas independientes. El trazado de
la colonia de debe a Gropius. Se trataba de una colonia de viviendas {no
contaba con escuelas) que constaba Unicamente de casas independientes de
un solo piso y con jardin; més tarde se completd con un edificio de Consumo
de tres pisos.

Durante las fases en que se erigid la colonia, Gropius pudo poner a prueba
por primera vez una de sus ideas centrales para solucionar la escasez de
vivienda. Gropius llevaba tiempo investigando la forma de abaratar los
costes de construccidn mediante el empleo de material prefabricado y la
estandarizacién.

Para Térten se realizé un plan de trabajo y tiempo, al que, en lo esencial, se
ajustaron las obras. Trabajo manual y mecdnico se coordinaban al minuto.
Dado que en el terreno a edificar habia grava y arena, podian producirse los
bloques de construccién en el lugar. A pesar de ia planificacion exacta y
correctq, el «efecto de ahorro» apenas resultd eficiente, pues la colonia era
una obra de poca monta. Sin embargo, las casas eran en conjunto tan baratas,
que incluso los obreros podian permitirselas. En una segunda fase, en 1927, se
edificaron ofras 100 casas, en la tercera, en 1928, 156 mds. En las dos dltimas
fases Gropius evité algunos de los fallos del primer plan — como el alféizar de
las ventanas demasiado alta o la poco efectiva calefaccién —, fallos que sus
detractores politicos enarbolaron contra él durante afios, y que también
perjudicaron a su sucesor, Hannes Meyer, gue no obtuvo mas que un pequeno
encargo estatal.

Los talleres de la Bauhaus habian erigido una vivienda modelo en Térten,
cuyo mobiliario podia ser adquirido en fa Bauhaus. El sencillo salén desempe-
faba también la funcién de comedor. Las paredes y el suelo iban revestidos en
parte, y cubiertos con esteras en lugar de alfombras. Un armario asimétrico,
en parte con estantes abiertos, sustituia al tipico aparador.




Arriba: Vista de la colenia Dessau-Térten.

Abajo: Dos casas de la colonia Dessau-Torten,

pertenecientes a la etapa de construccién de
1927.



Las reformas escolares
de 1925y 1927
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Joost Schmidr: Tarjeta publicitaria para la venta
de productos de la Bavhaus a través de la Socie-
dad Limitada.
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La Bauhaus de Dessau retomd, en principio, el trabajo interrumpido en Wei-
mar. Se proponia servir al desarrollo de la vivienda, abarcando desde el mas
simple Gtil de cocina hasta la casa completa. Ello se conseguiria «a través de
la experimentacién sistemdtica tanto en la teoria como en la préctica —en los
campos formal, técnico y econdmico»®. Pero Gropius ya habia revisado
repetidas veces la organizacién de la Bavhaus en Weimar con vistas a la
produccidn, y una y otra vez habia impuesto cambios en la educacion. Los
objetivos de la Bauhaus eran continuamente reajustados a la cambiante
realidad. Ahora, tras el traslado de la Bauhaus a Dessau (1925) y de Gropiuvsa
su nueva casa (1927), llevé a cabo, con renovada energia, nuevos y profundos
cambios. _

El nimero de talleres se habia reducido a seis: carpinteria, metal, pintura
mural, textil, grabado e impresidn y escultura. El «teatro» no se mencionaba
en el plan de 1925 (Iam. pag. 136), aunque luego si se implantd. Cuatro de los
talleres eran dirigidos, ya a partir de 1925, por antiguos alumnos, los llama-
dos «jdvenes maestros»: Hinnerk Scheper a cargo de la pintura mural, Marcel
Breuer de la carpinteria, Joost Schmidt del taller de escultura, Herbert Bayer
del taller de grabado y publicidad. Todos habian terminado sus estudios con
éxito en dos especialidades, y ahora tenian la responsabilidad de formar a
una nueva generacion en el espiritu de la Bauhaus. En 1927, cuando Muche
abandoné la Bauhaus, Gunta Stéizl pudo finalmente tomar las riendas del
taller textil en calidad de joven maestra.

Gropius no perdia de vista la meta de transformar la Bauhaus en un negocio
econémicamente productive. La divisién, ya practicada en Weimar, del tra-
bajo de taller en una seccidn formativa y una productiva regia ahora en todos
los planes de estudio.

Gropius ya habia logrado fundar la largamente planeada sociedad limitada,
fundamentalmente con el dinero de Adolf Sommerfeld. El capital inicial de
esta empresa ascendia sélo a 20,000 marcos. Una de sus primeras activida-
des fue la impresiéon del «Catdlogo de modelos», en el que se describian,
acompafiados de foto (lam. pégs. 80 y 84), los productos a la venta mds
importantes de la Bauhaus. Disefiade por Herbert Bayer, se imprimié en la
Bauhaus.

Mediante la fundacién de una sociedad limitada y la contratacién de un
asesor juridico en la misma, se creaba la base organizativa para la explota-
cién econdmica de los productos de la Bauhaus. Pero fue en este terreno en el
que se presentaron grandes dificultades, pues los ingresos no igualaron a las
previsiones que la ciudad dio por supuestos. El trabajo de la sociedad li-
mitada y la concesién de licencias iban a dar ganacias sélo muchos afios
después de la previsto.

Mds o menos coincidiendo con la apertura del nuevo edificio escolar logré
Gropius el permiso para subtitular a la Bauhaus «Escuela Superior de Di-
senox. El Reichskunstwart Edwin Redslob (una especie de ministro de cultura,
que posteriormente actuaria como censor), que continuamente apoyé a la
Bauhaus, se habia manifestado a favor de la explotacién econémica.

Con ello la Bauhaus no sélo era una escuela comunal, sino que se equiparaba
a los tradicionales academias, escuelas técnicas superiores y escuelas de
artes y oficios. Ahora se prescindia también de la denominacién artesanal de
aprendiz, oficial y maestro, aunque los estudiantes seguian recibiendo, en
parte, el certificado de estudios en las cdmaras de artesanos. Se llamaban
simplemente «estudiantes» y los maestros se convirtieron en profesores.
Gropius obtuvo otro resultado positivo en aquellos meses: el nombramiento
del arquitecto suizo Hannes Meyer como director, a partir de 1927, de la por
fin instaurada seccion de arquitectura. Ambos sucesos dieron ocasién a un
cambio de organizacién en el programa.

En un prospecto impreso en 1927 se reordena toda la docencia. En primera



linea se menciona la arquitectura, a la que se subordinan «construccidn y
equipamiento interiors. Aqui se incluian los talleres del metal, textil, de carpin-
teria y de pintura mural. Como segundo grupo auténomo se nombra la
publicidad. Con ello se alude al antiguo taller de grabado, en el que se incluye
lo escultura y, més tarde, la fotografia. El teatro no habia podido nunca exigir
tanto espacio en un programa oficial como tenia en éste.

Otra novedad mds la constituye el «Seminario de formacién pictérica y
escultdrica libre», nombrado en Oltimo lugar, que enmarcaba las clases de
«pintura libre» de Kiee y Kandinsky.

Klee y Kandinsky habian exteriorizado el deseo de impartir en el futuro no
sélo el curso de forma, sino también pintura artistica — una osadia de lo mas
tradicional, de la que la Bavhaus habia huido hasta entonces. En el plan
semestral de 1927 aparece esta clase bajo la denominacién «Seminario de
formacion pictdrica y escultorica libres. Mas tarde se realizaria el seminario
como «clase de pintura libre», impartido una vez a la semana por Klee o
Kandinsky en privado. Ademds, ambos habian sido liberados del trabajo en
el taller, donde hasta entonces habian sido maestros de forma. En la seccién
de arquitectura se nombra el diploma como titulo de fin de estudios. Més tarde
también se instauraria el diploma en las demés especialidades. En el plan de
estudios, pues, se revalorizaba la arquitectura frente a las demas especialida-
des, pero por otra parte ocupaban las artes libres un puesto sorprendente-
mente importante. En la practica apenas se notaba este nuevo orden, pues la
seccion de arquitectura contaba con pocos estudiantes.

También los sucesores de Gropius partieron de esquemas semejantes — con
otras ponderaciones —, en los que la arquitectura ocupa ria en lo sucesivo el
lugar central. Este acento en la arquitectura — junto con la concentracién en el
trabajo de maquetas para la industria — fue la causa probable de que muchas
mujeres se abstuvieran de estudiar en la Bauhaus. También en los arios
siguientes se redujo constantemente su participacion.

Los maesiros en el iejado del edificio de [a Bau-
haus, de izquierda a derecha: Josef Albers, Hin-
nerk Scheper, Georg Muche, Laszlé Moholy-
Nagy, Herbert Bayer, Joost Schmidi, Walter
Gropius, Marcel Brever, Wassily Kandinsky,
Paul Klee, Lyonel Feininger, Gunta Stolzl y Os-
kar Schlemmer.
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bauhaus

Gropius ya habia planeado en Weimar, con Moholy-Nagy, una serie de
escritos, los «libros Bavhaus» (ldm. pag. 138), que debian tratar en 50 tomos
«las cuestiones artisticas, cientificas y técnicas de diversas especialidades»;
de forma parecida a como los cartapacios Bauhaus habian recogido trabajos
de los mds prominentes artistas contemporaneos de pintura y gréfica. Los
primeros ocho tomos, que salieron juntos al mercado en 1925 en Dessau,
habian sido realizados, excepto dos de ellos, por los maestros mismos. Pro-
porcionaban una amplia visién de la arquitectura, el teatro, la fotografia y el
trabajo en los talleres de la Bauhaus. Moholy habia dispuesto la tipografia de
casi todos los tomos. Pero éste, que se ocupaba especialmente de nuevos
artistas, queria llevar a cabo en los dos tomos siguientes un perfil de la nueva
era. Todos los parentescos de corrientes modernas debian estar documenta-
dos graficamente y por escrito. Moholy daba amplia libertad de accién alos
autores invitados; ellos mismos podian componer la portada a su gusto y a

Portada del folleto de la Escuela, disehada por
Herbert Bayer, 1927. El plan de estudios que re-
cogia (V. izquierda, abajo) informaba, por pri-
mera vez, de la seccién de arquitectura, inaugu-
rada en abril de 1927. Los talleres se agruparon
baijo el titulo de «decoracion de interiores» y
fueron subordinados junto a la construccién de
edificios a la arquitectura.

Los libros Bavhaus
— La revista Bauhaus

137



Carpelas protectoras de los libros Bavhaus, rea-
lizadas por Moholy-Nagy para «Edificios Bau-
haus», de Gropius (1930} y «del material a la
arquitecturar, de Moholy-Nagy (1929); carpeta
de Farkas Malndr para sArguitectura Interna-
cional», de Gropius (1925).
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menudo también la compaginacién. En total aparecieron catorce tomos hasta
1930.

A raiz de la apertura del edificio la Bavhaus sacé al mercado la revista
cuatrimestral bavhaus (lam. péag. 139), en la que se daba informacién sobre la
Bauhaus y sobre nuevos productos y contratos. La revista estaba asimismo
abierta a colaboraciones de autores ajenos a la Bavhaus. Al principio casi
todos los nimeros se concentraban en un tema: mientras en el primer nimero
estaban representados practicamente todos los talleres (redaccién: Gropius;
disefio: Moholy-Nagy), se dedicéd el nomero 1927/3, realizado por Schlem-
mer, al tema teatro. Hannes Meyer, recién nombrado profesor de arquitec-
tura, fij6 el contenido del nimero siguiente, y la entrega de 1928/1, concen-
trada en el tema publicidad, fue preparada por Herbert Bayer. Los seis
nGmeros que siguieron fueron publicados bajo los auspicios del nuevo direc-
tor, Hannes Meyer. Bajo Mies van der Rohe sélo pudieron financiarse tres
exiguas entregas. A finales de 1925 se decidié escribir sélo en letra minscula
e imprimir segun las normas DIN (Instituto Alemén de Normalizacién). Al pie



Portada de la revista bavhaus, publicada desde
finales de 1926 hasta 1931, Herbert Bayer unié
virtuosamente en su disefio pard el nomero 1/
1928 diferentes niveles de exposicion y método,
al dibujar sus instrumentos de grafista,

de cada carta aparecia: «escribimos todo en mintscula porque asi ahorra-
mos tiempo. ademds: 3por qué dos alfabetos, cuando uno es suficiente?
spara qué escribir mayusculas, cuando no pueden pronunciarse?»

Hoy categorizamos este tipo de medidas publicitarias y formales como un
aspecto de las claves «imagen publicitaria» y «relaciones piblicas». Pero
hemos de tener en cuenta el contexto politico en que se movia la Bauhaus. En
Dessau, como antes en Weimar, pronto se constituyé una comisién de ciuda-
danos con el objeto de combatiry difamar a la Bauhaus. Lentamente, pero con
constancia, la Bauhaus fue perdiendo el respaldo politico de la ciudad Des-
sau. Asi pues, una imagen positiva de los progresos era parte de la lucha por
la supervivencia. A ello contribuyé la activaciéon del «Circulo de amigos», que
ya habia sido fundado en Weimar. El Circulo, cuyo nimero de miembros iba
en aumento, proporcionaba cuantioses donativos a la Bauhaus. Financié la
revista bauvhaus a partir de 1926, compraba productos de la Bauhaus y
organizaba numerosos acios.
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Los cursos preparatorios de Josef
Albers y Laszlé6 Moholy-Nagy

En la escultura colgante realizada por Hin Bre-
dendieck para la clase de Moholy-Nagy (1928},
se combinan tubos de cristal y alambre metdlico
en un sistema oscilante. Moholy describid un tra-
bajo colgade de un fino aiambre como forma
previa a una pléstica oscilante: las relaciones
material-volumen existen dnicamente en el
marco de sus componentes, no hacia el exterior,
como por ejemplo mediante un zécalo.
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Los cursos preparatorios de Klee y Kandinsky continuaron siendo en Dessau
parte fundamental del programa educativo, e incluso se cursaban, en parte,
en los Gitimos semestres.

Los cursos no dejaron de evolucionar durante los afios de Dessau y sufrieron,
parcialmente, cambios esenciales. El estudio requeria mds tiempo y dedica-
cién por parte de los alumnos. Como contrapunto a la presentacion de la
primera parte del libro, expondremos aqui una vez més las clases de Klee,
Kandinsky, Albers y Moholy.

De decisiva importancia para la educacién integral de los alumnos fue el
curso preparatorio de Josef Albers (lam. pag. 65). El Consejo de Maestros
habia decidido ya en Weimar, tras la marcha de Johannes Itten, ampliar el
curso preparatorio a un afio. Una especie de «formacién artesana» debia
promocionar la preparacién técnico-artesana con vistas a un mejor rendi-
miento en el taller.

Albers, que habia sido maestro de escuela primaria, habia venido a la Bau-
haus para ser pintor. Tras terminar el curso preparatorio de Iten trabajé en el
taller de pintura en vidrio, que, debido a la escasez de materiales, no pudo
funcionar independientemente por mucho tiempo. Albers dio un curso de 18
horas semanales en el primer semestre a partir del otofio de 1923, mientras
Moholy se encargaba del segundo semestre del curso preparatorio, de 8
horas. En el programa del curso de Albers se incluian visitas a artesanos y
tabricas. Sin mdquinas, y sélo con los utensilios mds corrientes, los alumnos
disefaban recipientes, juguetes, pequefnos utensilios, primero con un 0Onico
material, mds tarde combindndolos. De este modo debian transmitirse las
caracteristicas esenciales de los materiales y los rudimentos de la construc-
cion. El reparto del curso preparatorio entre Albers y Moholy y su duracién de
un ano se conservaron también en Dessau. Los alumnos podian ingresar en
los talleres, a modo de prueba, ya en el segundo semestre. Albers ensefiaba
en Dessau por las mafanas, doce horas semanales repartidas en cuatro dias.
Este curso era obligatorio para todos los alumnos del primer semestre. Mo-
holy-Nagy daba clase a los alumnos del segundo semestre, pero sélo cuatro
horas semanales. Cuando éste abandond la Bauhaus en 1928, se ocupéd
Albers de todo el curso preparatorio, que estuvo a su cargo hasta el cierre de
la Escuela en 1933.

Albers retomé, como es de suponer, elementos del curso de Itten — los estudios
de materiales, por ejemplo —, pero bajo una nueva sistematizacién, como
ejemplifican los estudios de materia. A partir de 1927 los alumnos no podian
trabajar con cualquier material, sino en secuencia fija, primero con cristal,
luego con papel {lam. pag. 142} y, por Gltimo, con metal {lam. pag. 140): el
primer mes sélo con cristal, el segundo sélo con papel, y el tercero con
materiales que, segun las investigaciones de los propios alumnos, estuvieran
emparentados. En el cuarto mes se permitia a los estudiantes elegir libremente
los materiales.

Albers aconsejaba: «El material ha de ser trabajado de tal modo, que no se
desperdicie nada: la economia es el mds elevado principio. La forma defini-
tiva surge de la tensidn entre el material tallado y el material replegado.»
Mientras el objetivo primordial de la clase de Albers era utilizar el material
con creatividad y economia, las clases de ejercicios de Moholy-Nagy, que en
1924 adn se llamaban «estudios de forma», se concentraban en la forma en el
espacio. También aqui, como con Itten y con Albers, se elaboraban tablas
sensoriales para entrenar el sentido del tacto, pero la mayoria de las fotos de
consirucciones tridimensionales, escultéricas, hay que calificarlas como sen-
cillos ejercicios espaciales. De cristal, plexiglas, madera, metal y alambre
surgieron construcciones casi siempre asimétricas, equilibradas en si mismas,
«ejercicios de equilibrio», estudios sobre «esculturas flotantes» y «estudios de
volumen y espacion.



Josef Albers en su taller de Dessau, sentado en
el nuevo modelo de sillon de tubos de acero, de
Marcel Brever. La foto fue tomada en 1928 por
Umbo. En la pared cuelga un cuadre en vidrio
realizado por Albers en 1927.

En especial la clase de Albers ha influido o posferiori en muchos estudiantes y
determinado su forma de trabajar. El pintor Hannes Beckmann describia su
primer dia de clase: «Recuerdo ain el primer dia de close como si lo estuviera
viviendo: Josef Albers entré en el aula con un atillo de periddicos bajo el
brazo, que luego repartié entre los estudiantes. Después se dirigio a nosotros
y dijo, mds o menos: <Damas y caballeros:: nosotros somos pobres y no ricos.
No podemos permitirnos perder material ni tiempo. Tenemos que hacer de lo
peor lo mejor. Cada obra de arte tiene un material de partida muy concreto, y,
por eso, lo primero que tenemos que hacer es investigar como se ha fogrado
este material. A este objeto vamos a experimentar antes de nada, sin necesi-
dad de que produzcamos algo. De momento anteponemos la destreza a la
belleza. La prodigalidad de la forma depende del material con que trabaje-
mos. Recuerden que a menudo se consigne mds con el menor esfluerzo. Este
estudio deberd motivar a pensar constructivamente. 3Me han comprendido?
Quiero que ahora fomen los periddicos que han recibido, y que hagan de
ellos més de lo que por el momento son. También quiero que respeten el
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Hans Kessler: Estudio del curso preparatorio de
Albers: Transformacién de un periédice, 1931.

Pagina derecha: Este trabajo de papel fue reqli-
zado en 1928 por Gustav Hassenpflug en el
curso preparatorio de Albers, Alturo: 80—-90 cm.
Mediante habilidosos cortes y arqueos, el papel
se sostiene por si mismo. Ningdn trozo de la hoja
de papel ha sido desechado, formas positivas y
negativas son por igual parte de la solucién for-
mal vdlida, concebida también como «ilusién de
penetraciéns.
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material, que lo usen adecuadamente y sean conscientes de sys cualidades. Si
pueden arregldarselas sin otros medios, cuchillos, tijeras o cola, tanto mejor.
iQue se diviertan!, Pasadas unas horas regresé al aula y nos hizo extender los
resultados de nuestros esfuerzos en suelo. Habia méscaras, barcas, castillos,
aviones, animales y diversas figuritas ingeniosamente discurridas. El califica-
tivo que nuestras creaciones merecieron fue «cosa de parvulitos.. Albers
opinaba que para esas composiciones habia materiales mds adecuados.
Luego sefald una composicidn extremadamente simple; un joven arquitecto
hungaro ta habia realizado. No habia hecho ofra cosa que doblar el perié-
dico a lo largo de tal modo, que se sostenia de pié como un ala.

Ahora nos explicaba Josef Albers qué bien habia sido entendida la naturaleza
del material y qué bien habia sido utilizado y qué acorde era el proceso de
doblar trabajando con papel, pues con este proceder se transformaba un
material tan blando en rigido, tan rigido, que podia sostenerse sobre su parte
mds delgada ~ sobre el canto. Continué explicdndonos que un periddico
sobre una mesa tiene sélamente un lado activamente visual, el resto queda
oculto. Si el periddico estd de pié, entonces es activamente visual por los dos
lados. Con ello pierde el papel su aburrido aspecto exterior, su cansancio. El
curso preparatorio era como una terapia de grupo.

A través de la comparacién de todas las soluciones halladas por los demés
estudiantes, aprendiamos con rapidez a encontrar la solucién mds deseable
de una tarea. Y aprendiamos a criticarnos a nosotros mismos; eso era mds
importante que criticar a los demds. Esta especie de davado de cerebro: por el
que pasdbamos en el curso preparatorio nos llevaba, sin lugar a duda, a
pensar con claridad.»™






Lena Meyer-Bergner: Ejercicio de la clase de
Klee: irradiacién/desplazamiento del centro,
1927.

Las clases de Paul Klee y
Wassily Kandinsky en Dessau

Ernst Kdéflai: Caricatura de Paul Klee come Buda
de la Bauhaus, 1929.

Durante casi toda su actividad docente en la Bauhaus de Dessau, Klee dirigié
la formacién de los alumnos del curso preparatorio del segundo semestre. Su
especialidad era la «ensefianza de la forma pictérica», que ya habia desarro-
llado en Weimar: este curso incluia también la ensefanza del color, demo-
strada en la esfera cromdtica. En invierno de 1927 Klee amplié su campo de
accién: tras la marcha de Muche, se hizo cargo de la clase de forma de las
tejedoras. Solia impartir este curso para alumnos de dos semestres: [Gvenes
del segundo o tercer semestre, y los de cuarto o quinto semestre.

Ademads, a partir de 1927 daba, por propia iniciativa, el curso de pintura fibre,
para el que ya en en la primera sesién se habian matriculado diez alumnos y
alumnaos. También este curso continud durante toda su estancia en la Bauhaus.
A diferencia de Kandinsky, cuyas propuestas de ejercicios en Dibujo analitico
desde 1922 y en el Aprendizaje del color desde 1925 se repetian una y otra
vez, Klee desarrollaba continuamente las tareas, en parte con ayuda de libros
especializados. Normalmente realizaba primero algunas demostraciones y
luego ponia ejercicios {lam. pag. 144 y 145), que los alumnos debian resolver
por medio del dibujo y color. Se trataba, en el sentido més amplio, de las
reglas de la composicidn de superficies y aplicacion del color, cuya ejemplifi-
cacién era facil al principio: «Textil tercer semestre. Escalas blanco y negros,
y se complicaba después. «Semestres cuarto a quinto. Aprendizaje formal con
claroscuro»; por oltimo: «Primeras construcciones elipticas», «Construccién
interna de elipticas».”* Las alumnas traducian estos contenidos educativos en
muestras de tejido o de colorido. Klee también enjuiciaba los productos
textiles: «Luego volvieron a criticarse los materiales que se empleaban para
tejer, se realizaron muchas cosas nuevas, algunas especialmente buenas. Las
mujeres pueden ser extraordinariamente laboriosas.» Tal arrogancia no im-
pedia a Klee comprar productos textiles de la Bouhaus, como por ejemplo un
tapiz de Ida Kerkovius o una cubierta para piano de Otti Berger.

Aunqgue Klee se lamentaba sobre las clases en sus cartas: «Yo hago fodo a
medias, arte, ganar dinero, dar clase, escribir cartas.. . .», siempre trabojaba
en la Escuela con exigencia y teniendo una meta: «La Bauhaus no se va a
calmar, sino dejaria de serlo, vy quien a ella pertenece, ha de colaborar,
aungue no quierd.»



El escritor Ernst Kdllai, que dirigié la revista de la Bauhaus durante corto
tiempo, le caricaturizé como una especie de Buda ante el que se arrodiliaban
las alumnas para rezar (lam. pdg. 144}, pero a pesar de su retraimiento, Klee
reconocia y comentaba continuamente los cambios de la Escuela como un
pensador critico.

Aligual que en la Bauhaus de Weimar, el arte libre de Klee y sus elaboracio-
nes para la clase mantuvieron un continuo movimiento. Klee tenia al principio
la esperanza de poder unificar en un sistema cerrado sus experiencias y los
resultados de su trabajo. Pero sus intentos se ampliaron a una «interminable
historia natural», cuyos resultados procedian en igual medida de la ciencia y
de la préctica artistica, dos campos que no pueden constituir ningdn sistema
unitario.

También la clase de Kandinsky se incluia en el campo del Aprendizaje del
color, curso obligatorio en los semesires segundo y superior en Dessau.
Ademds, a partir de 1927, dio, como Klee un curso de pintura libre. Puesto que
de las clases de Kandinsky en Weimar se han conservado sorprendentemente
muchos «dibujos analiticos», pero apenas trabajos sobre teoria del color,
deducimos que se profundizaba en los ejercicios correspondientes progresi-
vamente. De su estancia en Dessau se conservan, sélo en el Archivo—Bauhaus
de Berlin, 200 trabajos de alumnos del curso de color. Al contrario que los
trabajos de las clases tedricas y précticas de Klee, que se sustraen a cualquier

intento clasificador, podemos dividir las tareas de la clase de Kandinsky en’

cuairo grandes grupos: sistemas de color y secuencias (lam. pdag. 147); co-
rrespondencias entre color y forma (lam. pdg. 146); interrelaciones de los
colores; color y espacio. Se partia normalmente de los colores primarios rojo,
azul y amarillo, asi como del negro y el blanco. Kandinsky se orientaba en la
teoria del color de Goethe, en la que la pareja cromdtica azul-amarillo es
considerada la de mas fuerte oposicién.

La cuestion de la escala de valores de la clase de Kandinsky no tiene fécil
respuesta. Especialmente bajo la direccidn de Hannes Meyer debian expo-
nerse abiertamente las criticas o las clases de Kandinsky y de Albers. Kan-
dinsky se esforzaba en considerar estas criticas y los estudiantes podian
exponer problemas del trabajo en los talleres durante sus clases.

Lena Meyer-Bergner: Ejercicio de la ¢lase de

Kiee: luminosidad-oscuridad, 1927.
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Lothar Lang: Forma verde libre y triéngulc ama-
rillo. Ejercicio de la clase de Kandinsky,
1926-27.

Lang presenta dos contrastes al mismo tiempo,
uno de color y ofro de forma: el pequefio iridn-
gulo es amarillo porque éste es el color idénec
para esta forma ~punzante, aguda, afitada. La
superficie verde —color inmévil y tranquilizador
—tiene que afirmarse o través de su extensién y
perfil inquietante,

Monika Bella Broner: Experimento con colorido
sobre formas secundarias, 1931. Partiendo de
las formas y colores basicos tal como los enten-
dia Kandinsky, los alumnos intentaban encontrar
también los colores correspondientes a las for-
mas infermedias, de lo que surgié une especie
de circulo de formas y colores.
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Cuando la Bauhaus se trasladé a Dessau en marzo/abril de 1925, hubo que
contentarse con las salas provisionales de un viejo almacén en la Maver-
strae. Sélo una parte de los alumnos — entre ellos los mejor dotados- se
trasladé con la Bauhaus de la idilica Weimar a la sérdida civdad industrial
Dessau. También Lyonel Feininger, el hasta entonces director de la imprenta
gréfica, fue a Dessau, pero aqui habia sido descargado de toda actividad.
En contraste con Weimar, en Dessau se eliminaron los talleres econémica-
mente inefectivos (vidrio, madera y piedra), pero, por otro lado, no sélo no se
instalé de nuevo el lucrative taller de reproduccién gréfica, sino que se
sustituyé por un taller de impresién en el que era posible el trabajo creativo.
Los talieres de madera y piedra se habian modernizado, por asi decirlo, en
taller de escultura. Decisiones econdmicas y pedagdgicas mantienen, pues, el
equilibrio en la balanza.

Los cambios mas profundos tuvieron lugar en el completamente reorientado
taller de impresién, dirigido por Herbert-Bayer; y en el textil, que recibié un
nuevo equipamiento técnico — mds consecuente que el anterior y que el de los
demds talleres —, y para el que Gunta St6lzl preparé un nueve sistema educa-
tivo. En ambos talleres se educaba a los {évenes con vistas a la ensefianza de
profesiones, algo que no existia hasta entonces.

En estos afios se produjeron en la Bauhaus no sélo nuevos disefios industriales
en muebles, metal, textil e impresién sino que se desarrollaban al mismo
tiempo nuevos cauces educativos y se preparaban nuevas profesiones, cuyo
alcance se situaba en torno a la linea de contacto entre disefio y técnica en el
mds amplio sentido.

La produccion y las clases
en los talleres

Lothar Lang: Escala de colores. Estudio de una
clase de Kandinsky, 1926—27. Entre un polo claro
y otro oscuro se presenta la escala de los tres
colores basicos amarillo, rojo, azul y las colores
secundarios naranja, verde y violefa.
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El taller de impresién y publicidad En Dessau se transformé el taller de grabado artistico en una imprenta, que

Herbert Bayer: Cartel para una conferencia de
Hans Poelzig en la Bavhaus, 1526.
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mas tarde se denominaria «taller de impresién y publicidad». Ahora contaba
con una pequena sala de cajas con grafia grotesca en todos los tamanos y
grados, combinada con vna minerva y una impresora de papel continuo.
Max Gebhard da cuenta del trabajo: «Todos los estudiantes que aqui trabaja-
ron componian por si mismos sus disenos y los imprimian bajo la direccién de
alguien... Se hacian muchos intentos con impresiones comprimidas, impre-
siones sobrepuestas y composiciones de tipografias con tipos de madera de
formato grande. Todos los impresos, carteles y folletos publicitarios que
necesitaba la Bauhaus se elaboraban, por supuesto, en la imprenta de la
Bauhaus, segin diseiios de Herbert Bayer o de los estudiantes.»” Asi pues,
disefio y realizacién dependian de una sola persona, lo que permitié «estruc-
turar los requisitos para una nueva profesion: el disefio gréfico»™.

No hubo una ensefianza en el sentido escolar de la palabra, recordaba Max
Gebhard. Pero Herbert Bayer revisaba y dirigia incansable el trabajo en los
encargos encomendados.

Bayer se interesaba profundamente por las exigencias de la ciencia, surgida
entonces, de la publicidad psicolégica. «Sistemdtica de la publicidad» y
«efectos de la consciencia» debian ser parte del programa educativo.
Estilisticamente pueden encuadrarse los trabajos realizados en esta época
como tipogratias «nuevas» o «elementales», introducidas en la Bavhaus por
Moholy. Sus colores de impresién son el rojo y el negro; una tipografia
informal (grotesca, mds tarde también futura), trabajo con fotos y material



Erich Comeriner: Collage tipografico, 1927. Este
collage fue disehado probablemente no como
cartel para Gret Palucca, sino como estudio

libre.

HERSERT BAYER: Abb,1- AunJu : { Baispiel sines Zeichens
B o™ und ,k*“ sind noch als in gﬂﬂqr.m Muafistab

xu betraghten Prixiss optische Wirkuny

blond

Herbert Bayer: Disefio para una escritura univer-
sal, 1926. Conira formas histéricas y escrituras
de «caracter individual o artisticox», Bayer inten-
taba, con su escritura universal, crear una escri-
tura que fuera comprensible y valida internacio-
nalmente: «Al igual que la maquinaria moderna,
la arquitectura y el cine son la expresién de
nuestro tiempo exacto, también lo ha de ser la

escritura.»
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tipografico como puntos, lineas, bandas y tramas, son elementos de esta
tipografia. La distribucién en la superficie ya no se orienta en la simetria, sino
en la significacién de las palabras, y puede ser oblicua o vertical.

Mientras que en el taller de impresién y publicidad no se expedian certifica-
dos de estudios, el aprendizaje en el taller textil comenzaba después de
obtenido el certificado y duraba tres afos. Tras este periodo, las alumnas
tenian que hacer el examen de oficialas y podian ademds obtener el diploma
de la Bauhaus. Aunque Gunia $t6lzl no llegé a ser joven maestra de la
tejeduria hasta 1927, todo el trabajo organizativo y de contenido estaba en
sus manos desde 1925,

El maestro tejedor Wanke era reponsable de los problemas técnicos. Gunta
Stolzl adquirié los mdés diversos sistemas de telares — adecuados tanto para el
aprendizaje como pora la produccién industrial — y elaboré un programa
educativo de tres anos. El aprendizaje constaba de dos niveles y se dividia en
una formacion en el tallery, luego, en un taller de experimentacién y muestras.
Gunta Stolzl elaboré lecciones de ligaduras y materiales y, puesto que la
Bauhaus contaba con una tintorerig, el tinte se incorporé a las clases.

El salto al diseno industrial se habia dado en la tejeduria ya al comienzo del
trabajo en Dessau. Se sistematizé en parte el proceso creativo — por ejemplo,
una cadena trabajada por diferentes estudiantes o un material tejido en
distintos colores. Los tejidos se exponian numerados en cupones de muestra
para la venta, con precio y medidas. Las alumnas se familiarizaban de este
modo con todo el proceso industrial, desde tefir y tejer hasta encargar
materiales. Al mismo tiempo aprendian en la clase de forma de Paul Klee las
reglas del dibujo y distribucién del color.

Con ello se instituyd una nueva profesion que hasta entonces no existia, la de
disefiadora de tejidos. Pero, dado que las alumnas adquirian sus conocimien-
tos bdsicos en el telar manual, estaban asimismo capacitadas para dirigir
pequenos talleres artistico-artesanos. Muchas mujeres preferian en aquellas
fechas este tipo de actividad independiente a la de empleada de la industria.

El taller textil

Pagina izquierda: Este tapiz de Anni Albers
(1926) ha sido realizado con un tejido triple, en
el que los tejidos superpuestos se unen con hilos.
Donde la tela es doble, sobresale el motivo plas-
ficomente. Anni Albers traba|é este severo, pero
vivo tapiz con sélo cuatro colores, organizados
en bloques y listas,

Foto de grupo en la tejeduria. Arriba ala iz-
quierdd vemos a Gunta $télzl, y a su lado, al
maestro tejedor Wanke.
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Muchos de los muebles se realizaban en dos
versiones, como esta butaca pleglable de Breuer
(1927), desarrollada a partir de su primer sillén
de tubos de acero ({lam. superior).

Mujer con méscara de Schlemmer en uno de los
primeros sillones de ubos de Marcel Breuer. La
foto es de Erich Consemuller, quien hizo cientos
de fotografias para el Archivo-Bauhaus.




Bajo la direccidn de Brever, la carpinteria en la época de Dessau se perfila
mediante dos destacados logros: por una parte, amueblando el nuevo edifi-
cio de la Bauhaus y las casas de los maestros y, por oira, continuando el
desarrollo de muebles de tubos de acero. Estos interiores, hoy cldsicos, de las
casas de Gropius, Moholy, Muche y Kandinsky son piedras filosofales en la
historia de la nueva forma de vivir. Paredes claras, sin adornos, y amplias
ventanas con grandes cristales contribuyen a crear habitaciones de corte
generoso, equipadas con pocos muebles, como escogidas piezas Onicas. La
habitacion y ios muebles parecen revalorizarse mutuamente y a un tiempo se
mantienen en un sensible equilibrio. Estos interiores fueron presentados como
higiénicos, de facil cuidado, prdcticos y funcionales. En conjunto eran porta-
dores de un alto cardcter artistico, convertian la vida misma en obra de arte, y

Glacé de algodén. Este resistente tejido de algo-
dén fue desarrollado para los asientos y respal-
dos de las sillas de tubos de acero. Las telas
tejidas en la Bauhaus iben marcadas con una
especie de marchamo.

Los talleres de carpinteria, metal,
pintura mural y escultura
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Izquierda: Lampara de techo de Max Krajewski,
1925. Foto: Lucia Moholy.

Derecha: Marianne Brand!: Lampara esférica
suspendida con cadenas, hacia 1927. Foto: Lu-
cia Moholy.

Pagina derecha: Marianne Brandt y Hans Przy-

rembel: ldmpara colgante con dispositivo de
fraccion, 1926,
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su mobiliario tenia que volverse, para cumplir su funcién de a diario, mé;
sencillo y mas barato. Este fue el camino a seguir en el taller de carpinteria qus
fue el primer taller en imprimir un folleto con muebles a la venta, en lalineade
reto productivo.

Breuer, partiendo de su primera silla, mds tarde bautizada Wassily {lam. pag
152), disefid sistemdticamente ‘otros muebles, cada tipo imaginable en do:
variantes: silla de teatro, sillén de club, mesa, silla, taburete. Puesto que era é
-y no la Bauhaus — quien poseia los derechos sobre los muebles de tubos di
acero, intentd probar suerte en los negocios, pero no la tuvo. Si Breuer hubier:
vendido los derechos ala Bauhaus en vez de al comerciante Lengyel — quien, ¢
su vez, los venderia a la empresa Thonet —, la historia de la Bauhaus hubier:
podido correr de manera bien distinta, pues los altos dividendos de la licencit
hubieran asegurado la base financiera de la Bauhaus.

En el taller el metal se habia mejorado considerablemente el equipamient
técnico, de modo que ahora los problemas de produccién industrial ocu
paban un lugar central. El punto fuerte lo constituia el desarrollo de tipos di
lamparas (lam. pégs. 154 y 155), y ya en 1927 se cerrd un trato con la empres:
berlinesa Schwintzer und Graff, que producia diversas series de modelo
siguiendo disefios de la Bauhaus.

Sobre las clases en el nuevo taller de pintura mural, que dirigia Hinnerl
Scheper, sabemos poco. Los alumnos se familiarizaban con el aprendizaj






Estos estudios de color fueron realizados por el
estudiante Lothar Lang en 1926 en el taller.
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del color, aprendian sistemdticamente a distinguir materiales crométicos y los
diversos comportamientos de colory fondo. Una pared pintada al fresco tenia
un aspecto distinto de otra pintada al temple, ete. El taller realizaba todos los
trabajos de pintura mural para la Bauhaus, asi como numerosos encargos
externos. Muchos proyectos interesantes de este taller no llegaron a reali-
zarse: por ejemplo, una especie de sistema directivo del color desarrollado
por Scheper paro el edificio de la Bauhaus no se llevé a cabo.

En 1925 se instalé el taller de escultura libre, dirigido por Joost Schmidt; pero,
debido a la carencia de material, practicamente no entré en accién. Los
alumnos Loew y Ehrlich realizaron aqui sus primeros experimentos con fotos —
fotografiaban diferentes objetos. Joost Schmidt investigaba, por medio de la
fotografia el giro, la simetria y la rotacién de volimenes (lém. pdg. 157). No
fue hasta mucho més tarde, a partir del semestre de invierno de 1930/31,
cuando se aplicaron estos resultados al dibujo en perspectiva y a la produc-
cién de folletos publicitarios.




Estudios de composicién y luz con cuerpos ele-
mentales. Taller de esculturs, hacia 1928.




El teatro en la Bavhaus de Dessau

En el «Equilibrismon, los actores llevaban a cabo
sus ejercicios ataviados con mascaras y acceso-
rios simples. Al fondo, la gran mascara de
Schlemmer. La escena tiene lugar en el teatro de
la Bauhaus.

En las primeras proclamas y programas de la Bauhaus de Dessau se echa de
menos el teatro. Gropius queria suprimirlo por razones econdmicas; lo consi-
deraba uno de los constituyentes superfluos de la Bauhaus, aparte de que no
pedia registrar ingresos. Finalmente se hallé el modo de financiarlo, aunque
Schlemmer—al contrario de Klee y Kandinsky — se quejaba constantemente de
la pobre retribucién econémica. En el plan de estudios de 1927 aparece de
nuevo el teatro como vna parte esencial de la formacién en la Bavhaus.
Schlemmer habia presentado ya en 1923 un concepto para el trabajo el cual,
aunque formalmente ostentaba un gran parecido con los postulados de
Schreyer, se distanciaba de aquel en los resultados. La aspiracion de Schlem-
mer en esta época era: «Investigar los elementos fundamentales de la crea-
cién y configuracién teatrales: espacio, forma, color, tono, movimiento y
luz.»” Asi pues, Schlemmer se sometia a la «elementarizacién» y andlisis
palpitantes en la Bauhaus, y las ambiciones de la Bavhaus fecundaban su
linea de trabajo. En Dessau Schlemmer comenzé con la investigacién de los
elementos basicos en las llamadas danzas de las Bauhaus. En pocos afios
desarrollé la serie de las hoy clasicas danzas Bauhaus (lam. péags. 158 y 159),
que eran en parte «sistematizadoras de principios»: Danza de la Forma,
Danza del Gesto, del Espacio, de los Bastones, del Escenario, de los Aros, y
también el Juego de la Construccidn y el Paseo de las Cajas.

Estas danzas eran interpretadas por estudiantes, pero Schlemmer las pro-
baba también con bailarines y actores profesionales. El mayor éxito lo cose-
ché el teatro de la Bauhaus durante una gira en 1929 (Iém. pag. 186) por
incontables ciudades alemanas y suizas. Las personas aparecen en estas
danzas no como «portadoras de la expresion individual, sino — unificadas
mediante mallas y méscaras — como prototipos de un determinado comporta-
miento, en oposicion a los elementos teatrales formales. .. La trama se desa-
rrolla a partir de los elementos estéticos.»™ «Asi logré Schlemmer — como
Chaplin, aunque de forma diferente — la sintesis de persona y marioneta, de
figura natural y figura artistica, sintesis en la que podia introducir su escala
completa de posibilidades expresivas: desde la ingravida gracia hasta la
monumental violencia, de la grotesca picardia a la hierdtica plasticidad.»™




Foto de escena de una representacién de la
«Danza de la Formas, 1927. Bailan Oskar
Schlemmer, Werner Siedhoff y Walter Kaminsky.

Foto de escena de la «Danza de los Gestos»,
1927.
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En 1926 Georg Muche afirmaba, en un articulo dogmdatico publicado en el
primer nimero de la revista bavhaus, que el arte libre era superfluo en el
proceso creativo del disenador de formas industriales. El punto de partida det
proceso formal debia ser, no las formas y colores basicos estudiados por los
artistas, sino el modo de trabajar de la maquina.

Sus intereses regian una nueva localizacién de la posicién, del nuevo papel
del artista, pues él mismo era pintor y dirigia el curso de forma en un taller. Su
deduccién del papel del artista: «el elemento formal artistico es un cuerpo
extrafo en el producto industrial. el compromiso técnico convierte al arte en
un algo indtil.»'® Ya antes de que Muche escribiera el articulo, habia conside-
rado la Bauhaus este desarrollo, pues los pintores del curso de forma habian
sido sustitvidos por los jévenes maesiros (excepto Moholy-Nagy), y Klee y
Kandinsky no mantuvieron su cargo en el taller por mucho tiempo. Muche
escribid este texto porque queria «salvar» el arte. Su rechazo a la actividad de
artistas en la Bauhaus — también Muche dimitié de su puesto, pues tenia
dificuliades en su taller textil y queria dedicarse de nuevo a la pintura —
bosquejaba el desplazamiento que habria de tener lugar en la Bauhaus en los
anos siguientes. La funcién del pintor se relativizé ain mds. Bajo la direccién
del sucesor de Gropius, Hannes Meyer, los temas social y cientifico iban a
ocupar un lugar privilegiado en el proceso creativo.

Ise Gropius anotaba: «la etapa de los pintores en la Bavhaus parece real-
mente tocar a su fin; estan alejados del auténtico centro del trabajo actual y
resultan casi inhibitorios en lugar de motivadores.»'® Cuando Moholy-Nagy
escribié en 1928 una especie de discurso de despedida a la Bauhaus, opinaba
que Klee y Kandinsky permanecian en la Bauhaus sélo para «crear atmés-
fera». Y, un afo mas tarde, Schlemmer decia sobre su ensefanza: «3Es acaso
ofra cosa que la llave de su propio reino» Los j6venes maestros, cuyo salario
era claramente inferior al de los maestros viejos, apremiaron con exigencias:
igualdad de salarios con Klee y Kandinsky, casa propiaq, titulo de profesores.
Schlemmer tenia que contentarse con un salario exigio e extremo. La posicion
social de los pintores parecia hallarse en contradiccidn con sus prestaciones a
la Bauhaus como totalidad. Esta jerarquia estallé en llamas al plantearse su
importancia en el proceso creador.

A pesar del impresionante balance de resultados a raiz de la apertura de la
Bauhaus de Dessau, muchos talleres eran claramente inefectivos. Hacia enero
de 1926 Gropius redactd, tras un recorrido por los talleres, un informe a los
maestros, y hablé de «importantes anomalias». Queria imponer una «fuerte
productividad» en los talleres. Pero, especialmente entre los estudiantes
mayores y los mds capacitados, parecia haberse generalizado un cierto
temor a la falta de perspectivas. Este sobrante de viejos estudiantes habitaba
la casa-tailer con «la constante sensacién de no tener nada mds que hacer
aqui», como el representante de los estudiantes Hans Volger formulara en una
carta a Gropius. Reclamaban en especial el establecimiento de una clase de
arquitectura, pues sélo con una formacién arquitecténica veian su carrera
finalizada y, al mismo tiempo, la posibilidad de traducir las ideas de la
Bauhaus en realidades. La falta de una seccién de construccién, en la que el
trabajo de la Bauhaus debia desembocar — de acuerdo con el programa —,
ponia en duda el sentido y la meta de la Bauhaus.

En efecto, la seccién de construccién fue inaugurada poco mds tarde. Su
profesor, Hannes Meyer, sucederia a Gropius poco después. Meyer logro,
con su entendimiento social de la arquitectura, motivar de nuevo a los estu-
diantes a trabajar en los talleres y a elevar la productividad.

La probada multitud de dificultades que asold la Bauhaus entre 1926—27 tenia
también sélidas causas econémicas.

El ayuntamiento de Dessau habia acogido la Bavhaus en 1925 con deberes
financieros relativamente humildes. Gropius habia fijado en la planificacién

Tiempos dificiles 19261927

Pagina izquierda: Una estudiante con mascaray
accesorios de las danzas de la Bavhaus. Foto

tomada por Lux Feininger.
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unos dividendos de produccién para los aios siguientes que luego no pudie-
ron ser alcanzados.

No fue hasta 1928 cuando las ganancias hicieron realmente rentable la
produccidn. Muchos de los productos de la Bauhaus habian sido llevados
demasiado pronto al mercado: eran demasiado modernos o técnicamente
todavia inmaduros para ta produccién industrial. La situacién financiera era
tan precaria, que en agosto de 1926 Gropius propuso que los maestros
renunciaran al diez por ciento de su salario en favor de la Bauhaus. Se envié
un escrito a la industria solicitando donativos de material. De puertas adentro
se discutia qué taller podia ser clousurado. «Un aumento de la subvencién
era, debido a las garantios ofrecidas al Consejo de Maestros, impensa-
ble»'?, decia el alcalde Fritz Hesse, rememorando el afio 1926, Con el
incremento del nimero de estudiantes podia esperarse un aumento potencial
de ingresos, pero ahora el inventario era insuficiente. También en este punto
Hesse denegd una subvencién, lo mismo que descarté un aumento de presu-
puesto para 1928.

Ise Gropius opinaba en su diario que la Bavhaus «no podia vivir con tal
presupuesto y tampoco morirs. De los 30.000 marcos que se esperaban de
subvencién estatal llegaron finalmente a la Bauhaus sélo 10.000.

Todavia en diciembre de 1927 Gropius sopesé lo que habia que hacer en la
Bavhaus «para llevar un poco de viento fresco a la situacién», pero no queria
adelantarse a un posible sucesor: «es posible que meyer construya algo
completamente nuevo, pero ya no serfa la vieja bauvhaus.»

Herbert Bayer: Portada del cartapacio «Nueve
afos Bavhaus». Esta crénica de los afios desde
1919 fue compuesta para Walter Gropius por
maestros y alumnos en 1928.



Cuando, en enero-febrero de 1928, Gropius dio a conocer su dimisién del

puesto de director de la Bauhaus, la Escuela se encontraba, con su edificio .

inaugurado un afio atrds, en la cospide de su prestigio y disfrutaba de cre-
ciente fama internacional.

Entre los estudiantes, pero también entre los maestros, despertd esta repen-
tina decisién una ola de consternacién. Una Bauhaus sin Gropius parecia
impensable. Gropius justificd su decisién diciendo que la Bauhaus estaba
ahora bien ofianzada y él queria volver a dedicarse mas a la construccién. Y,
en efecio, ya habia proyectado con Sommerfeld la fundacién de una «fdbrica
de casas», y estaba a punto de ser contratado el tercer grupo de la colonia
Torten y la oficina de empleo de Dessau, obras que serian traspasadas a
Gropius poco después de su dimisién.

Retrospectivamente se puede apreciar que en la época de Dessau habian
surgido una serie de problemas internos de cardcter fundamental que, aun-
que no fueron la causa de la dimisién de Gropius, de su solucién dependia el
éxito de la evolucién de la Bauhaus. Hannes Meyer, el arquitecto suizo
propuesto por Gropius como su sucesor, heredé estos problemas.

Hugo Erfurth: Walter Gropius, 1928.

La dimisién de Walter Gropius
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Hannes Meyer:
necesidades populares en vez de lujo




junge menschen
e kommt ans bauhausl

En 1929 Hannes Meyer compuso un folleto sobre
la Bauhaus. La mano que reprodujo en él pro-
viene de una foto de Lyonel Feininger.

Pagina Y64: Hannes Meyer, Hans Wittwer y la

seccidn de construccion de la Bavhaus de Des-
sau: Escuela Federal de la Unién General Ale-
mana de Sindicatos en Bernau, cerca de Berlin,

1928-1930.
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Hannes Meyer (ldm. pag. 167) es todavia hoy el «desconocido director de la
Bauhaus». Sus tres anos de activo en la Bauhaus — desde abril de 1927 hasta
agosto de 1930 - se reducen a menudo en la historia de la Escuela a una frase.
Y, sin embargo, su mandato como director duré tres meses mas que el de su
sucesor, Mies van der Rohe. Meyer ha sido tachado de la historia debido no a
su competencia como arquitecto y director de la Bauhaus, sino a sv compro-
miso politico. La ciudad de Dessau le cesé en 1930 ante el temor de que las
actividades comunistas de los esfudiantes de la Bauhaus pudieran costar
votos. Entre |os instigadores de este despido se encuentran Albers, Kandinsky
y Gropius, quien todavia en sus Oltimos afios lamentaba que fuera menguada
y falseada la parte de Hannes Meyer en la historia de la Bauhaus. No fue
hasta hace pocos afios cuando, tanto en Alemania del este como en la del
oeste, se revisd su importancia.

Meyer era suizo y procedia de una antigua familia de Basilea, muchos de
cuyos miembros habian sido arquitectos. Habia tomado parte en la planifica-
cién de la colonia Margarethenhdhe de Essen, realizada por la oficina de
arquitectos Metzendorf para la empresa Krupp. En 1919 obtuvo el contrato de
la colonia de la cooperativa Freidorf, cerca de Basilea. El movimiento de
cooperativas buscaba entonces un término medio entre el capitalismo y el
socialismo, un modelo de vida y pensamiento que influencié profundamente a
Meyer.

En los anos siguientes eniré en contacto con el circulo de la revista sviza de
arquitectura ABC Beifrdge zum Bauven (Aportaciones a la construccidn}, en la
que colaboraban Mart Stam, El Lissitzky y Hans Schmidt. Estimulada por los
mds relevantes artistas de la corriente vanguardista holandesa De Stjil y del
constructivismo ruso, ABC desarrollé la idea de una arquitectura radical-
mente funcional que renunciaba por completo al concepto «artex. Para ellos,
la construccién era el resultado de la planificacién sistemdtica, tenia que que
ser desarrollada a partir del material, y habia de estar acorde con las necesi-
dades del usuario. Pero, 3por qué habia llamado Gropius al arquitecto suizo
a la Bavhaus? Gropius llevaba meses buscando un posible director para la
planeada seccién de arquitectura. Su primera eleccién habia favorecido al
arquitecto holandés Mart Stam, pero éste rechazéd la oferta. Stam habia
asistido a la apertura de la Bauhaus con Meyer, a quien recomendé para el
puesto. Poco mds tarde visité Hannes Meyer nuevamente la Bavhaus: «hannes
meyer estd aqui desde ayer para inspeccionar la bauhaus afondo y decidir si
viene o no. sostuvo una pequefia conferencia sobre sus construcciones, de
algunas de las cuales tenia dibujos consigo. especialmente bueno es su
proyecto para el edificio de la sociedad de las naciones en ginebra. griopius]
estd muy satisfecho y descubre en él mas de lo que esperaba, sobretodo enlo
que toca a experiencia practica...como persona es muy agradable, aunque
con cierta aspereza suiza. muy claro, abierto, terminante, sin grandes tensio-
nes o contradicciones de cardcter.»'®

En efecto, Meyer no se retracté en sus criticas a la Bauhaus: «los trabajos
expuestos con motivo de la inauguracion de la bauhaus me parecen.. .en su
mayoria criticables. .. muchos me recordaban espontdneamente a «dornach-
rudolf steiner, o seq, sectarismo y esteticismo...»'% Poco después decidié
aceptar el nombramiento; debia integrarse al trabajo a principios de abril,
para el semestre de verano de 1927. Su campo de accién era la recién
instalada seccién de arquitectura. Ya entonces senté las lineas directivas de su
actividad posterior: «la tendencia primordial de mi clase serd funcionalismo-
colectivismo-constructivismo . . .»

Las relaciones enire Gropius y Meyer, al principio arménicas, aunque no
libres de critica mutua, cambiaron después de curso: «con pocas excepciones,
apenas hay contacto entre nosotros ... gropius vive completamente alejado
de mi. no nos entendemos en absoluto», escribia en noviembre de 1927 a Willi



Baumeister. Una de las razones era que Meyer y su seccion de arquitectura no
habian obtenido ningin encargo.

«llevamos tres cuartos de afo estudiando sélo teoria en nuestra seccidn de
arquitectura; eso si, se nos permite mirar cémo el estudio privado de Gropius
se hincha a construir.»'® A pesar de todo, a comienzos de 1928 Gropius
propuso a Meyer como su sucesor en la labor directiva. Los conocimientos de
Meyer y su capacidad diddactica pudieron influir en esta decisién. Al mismo
tiempo, tanto los estudiantes como el Consejo de Maestros esperaban nuevos
impulsos. Meyer, que ya habia dispuesto de casi un ano para familiarizarse
con la escuela, aceptd la propuesta para director y, poco més tarde, el
ayuntomiento y el Consejo de Maesiros dieron su aprobacién.

Péaginas 168 y 169: Meyer representé en 1930 la
organizacién de la Bouhaus en un esquema gré-
fico que refleja la nueva orientacién de la Bau-
haus en base a problemas cientificos.

Todo el plan estd organizado entre los polos
arte y ciencia. Deporte, teatro y banda musical
{en el primer circulo a lo izquierda) estdn ol ser-
vicio de la recuperacién fisica y espiritval. Tras
terminar el curso preparaterio elaborade por
Meyer, el alumno puede ingresar en una de las
especialidades de taller (recogidas en cuatro
circulos), Textil y publicidad son circulos por si
mismos, mientras metal, carpinteria y pintura
mural integran el tailer de montaje. El dltimo cir-
culo esté dedicado a la arguitectura. En con-
junte, aumentd la duracién del estudio.

La representacion grafica en «circulos de tra-
bajo» o «células» carece de la exaltacion utd-
pico-simbélica de la etapa de Gropius en la
wconstruccidnn; la «obra» realizada (en el ex-
tremo derecho) ha pasado a ocupar de forma
notural el puesto de la utopia.

Hannes Meyer en 1927 durante una inspeccién

del lugar de las obras para la Escuela Federal
ADGB.
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La estudiante Irene Bluhova en la sala del club,
instalada en 1930 por Hans Volger y la oficina
de construccion,

La nueva organizacion de la Bavhavs
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Ya antes de la toma de posesion de su cargo director de la Bauhaus, Meyer
describié el estado de la situacién de la Bauhaus en una carta a Adolf Behne:
«aqui han tenido lugar viclentas discusiones sobre el futuro de la bauhaus. sé
que los estudiantes y la mayor parte de los maestros estdn de mi parte cuando
hacemos frente, de forma categérica, a lo fraudulento-propagandistico-te-
atral de la anterior Bauhaus. nuestro presupuesto es tan humilde, que no
podemos permitirnos el fujo de todos estos miramientos y de hacernos publici-

dad privada.»'%

Hannes Meyer inicid, en efecto, con su direccién de la Bauhaus, una reforma
inmediata y consecuente de la estructura interna. Yo en enero de 1928 habia
abierto intensas discusiones sobre el tema, que se prolongaron durante sema-
nas y en las que participaron los alumnos. En el semestre de verano se
introdujeron cuatro importantes novedades organizativas:

1. Ampliacién de la instruccidn bésica. Se elevd la remuneracién de Klee y
Kandinsky y se acordé que Kandinsky daria clase en los semestres primero y
cuarto, Klee en el segundo y Schlemmer en el tercero.



El primer semestre tenia que pasar ahora por el curso de taller de Albers
{curso preparatorio), de doce horas, y por los cursos «elementos formales
abstractos» y «dibujo analitico» de Kandinsky; era obligatorio un curso de
escritura con Joost Schmidt. En el semestre estival de 1930 se afiadié otro
curso obligatorio: «representacion y norma», impartido por Hans Voiger. En
el segundo semestre se continuaba con las clases de Albers y Joost Schmidt,
ademds de un nuevo curso: «distribucién elemental de la superficie», dado
por Klee. Como ya era uso en 1924, los alumnos podian incorporarse al taller
en el segundo semesire. En el tercer semestre se anhadian los cursos de
Schlemmer «dibujo de desnudo» y «la persona». En este Gltimo dividia
Schlemmer a la persona en tres unidades: ser corp6reo, mediante la propor-
cion y el movimiento; ser espiritual, a través de la psicologia; y existencia
intelectual, a través de la filosofia y la historia del pensamiento. Técnica y
politica no tenian cabida en esta representacion ideal de la persona integral.
Este curso fue impartido durante apenas un ano, pues Schlemmer abandond
la Escuela en verano de 1929. Los estudiantes de cuarto semestre tenian un
curso mds con Kandinsky. Meyer entendia las clases de estos cuatro profeso-
res como el «polo artistico» de la educacién.

2. Para los estudiantes que ya trabajaban en los talleres se repartia la educa-
cién entre los dos polos, el artistico y el cientifico. Un dia a la semana, el lunes,
se dedicaba a las musas, mientras que el viernes estaba al servicio de la
educacién cientifica. De martes a jueves se trabajaba en el taller, ocho horas
al dig, siguiendo el horario de la industria. Los sabados se ofrecia deporte en
el programa (lam. pdg. 171). El estudio se habia prolongado ahora a siete
semestres. Lo novedoso era la clara divisién entre arte y ciencia, asi como la
tendencia cientifica del disefio, que Meyer asegurd gracias a una serie de
nuevos profesores y profesores invitados.

3. Meyer subdividié la seccién de arquitectura en aprendizaje y ejerciciode la
construccion, fijando la duracion del estudio en nueve semestres. Aunque al
principio pequena, ésta era la mdas importante seccién de la Bavhaus. Entorno
a ella se organizaban todas las secciones.

4. Meyer regulé de nuevo la base financiera de los talleres y reorganizé el
trabajo interno de tal modo, que aumentaron los ingresos tanto de los estu-
diantes como de la Bavhaus. En conjunto se amplié la produccién.

5. Un quinto punto podria ser el que Meyer abriera lo Escuela también a
estudiantes aparentemente poco dotados. «La Bauvhaus... no quiere hacer
una seleccién de talentos. .. sino que simplemente desea atraer a tantos
estudiantes como sea posible, para luego poder integrarlos correctamente en
la sociedad.» Meyer veia en esta esta correcta integracion en la sociedad la
bnica pedagogia a la medida de la Bauhaus. «Cada alumno ha de ser

componente de una simbiosis a la que sirve.»'” El ndmero de estudiantes -

aumentd perceptiblemente en el semestre de invierno de 1929-30: de 150 a
190—200. Sélo entonces reconocid Meyer que ésta habia sido una falsa deci-
sién. La Bauhaus y los talleres estaban ahora sobrecargados de alumnos. Se
comunicd a través de la prensa que la Bauhaus reduciria el nimero de
alumnos a un maximo de 150.

Con Gropius habian abandonado la Escuela ofros tres profesores: Herbert
Bayer, Marcel Breuver y Moholy-Nagy. Meyer aprovechd la ocasidn para
reorganizar los talleres al afo siguiente.

Los talleres del metal, carpinteria y pintura mural se unieron en el taller de
«montaje», dirigido por Alfred Arndt, a cuyo efecto habia sido [lamado por
Meyer a la Bauhaus. Ello provocéd la dimisién de Marianne Brandt, hasta
entonces directora interina del taller de metal, y por poco también la de
Hinnerk Scheper, quien habia tomado vacaciones en su direccién del taller de
pintura mural para pasar un afio (15 de julio de 1929-1930) en la Unién
Soviética. Meyer explicd asi la fusidn de los tres talleres: «Con la direccion

Gimnasia en la Bavhaus, hacia 1930.
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conjunta se busca que la produccion de los talleres de carpinteria, metal y
pintura mural sea mas acorde con las necesidades populares.»'® En la sec-
cién de publicidad se habian integrado impresién, propaganda, organiza-
cién de exposiciones, fotografia y escultura. «Mediante la ampliacién de la
seccion de publicidad {anexién de un taller de fotografia bajo la direccién del
conacido fotdégrafo Peterhans de Berlin) . . .deberdn mejorar las posibilidades
productivas de la Bauhaus.» En el prospecto «jévenes venid a la bavhaus»
(lam. pég. 166), confeccionado por el propio Meyer en las vacaciones de
verano de 1929 e impreso en una tirada de 500 ejemplares, se presentaba el
estudio ya reorganizado, aunque todavia sin el nuevo «taller de montajes.
Meyer elaboré a principios de 1930 dos graficas — probablemente para la
exposicién «10 anos de Bauhaus» en Dessau (antes habia sido mostrada en
Basilea y en Breslau y luego viajé a Essen, Mannheim y Zirich) — en las que
ilustraba esquemdticamente la nueva estructura de la Escuela (Iém. pdgs.
168-169) y, por primera vez, la relacién con la ciudad y otras erganizaciones.
Meyer habia planeado mds reformas para el semesire de invierno de
1930-31. A ellas se refiere Albers de forma tendenciosa: 1. «Ampliacién de la
clase» ... /2. «Eliminacién de los pintores» /3. «Instruccién exclusivamente
materialista».'” «queriamos cambiar toda la infraestructura pedagégica del
instituto y diluirla en una instruccién bdsica socioldgica, una econdmica y una
psicolégicar ', resumia Meyer poco después de su cese. Klee habia infor-
mado a Meyer en mayo de 1930, a lo més tarde, de su intencién de dimitiren la
Bauhaus para hacerse cargo de un puesto de profesor en Duisseldorf. Su
marcha hubiera podido propiciar nuevos cambios. Ya en mayo de 1929
aclaraba Meyer: «Los campos de la sociologia y la biologia deberdan, me-
diante conferencias y cursos de personalidades prominentes, tener mas ca-
bida en a Bauhaus.»'"" En octubre de 1929 preguntaba Meyer por escrito a
J.J.P Oud, Willi Baumeister, Karel Teige y Piet Zwaart si estarian dispuestos o
tfrabajaren la Bauhaus. El cese de Meyer el 1 de agosto de 1930, planeado con
meses de anterioridad, impidié estas reformas del estudio.

Vista del taller del metal y la mesa de trabajo de
Marianne Brandt y Hin Bredendieck, hacia 1930.
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Josef Pohl: Armario con ruedas para solteros,
1929.




La nueva organizacién de los talleres

Gustav Hassenpfiug: Mesa plegable en tres po-
siciones diferentes, 1928. En posicién plegada
tiene una anchura de 9 cm.
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Ya antes de introducir el nuevo taller de montaje el 1 de julio de 1929, Hannes
Meyer habia proclamado las nuevas lineas directivas para los talleres el 1 de
noviembre de 1928. Tres directrices se ponen de relieve: «méaxima rentabili-
dad», «avtoadministracion de cada célulax», «pedagogia productivas.

Cada taller se componia de un director, un maestro técnico, los estudiantes y
los llamados colaboradores. Los colaboradores eran los estudiantes que
tenian la obligacién de trabajar ocho horas diarias, obtenian una paga y no
abonaban cuotas de matricula. En estos términos trabajaron durante un
tiempo Marianne Brandt y Hin Bredendieck en el taller el metal. Esios nuevos
colaboradores contribuian, sin duda, a la eficiencia de los talleres. Carpinte-
ria y metal contaban con dos colaboradores por taller, pintura mural y textil
con uno. El taller y los estudiantes participaban en las ganancias y en las
licencios. Muchos estudiantes financiaron asi su estudio.

Meyer dio también nuevos impulsos al contenido del trabajo en los talleres:
Gropius habia declarado en los «principios de la produccién de la Bavhaus»
el desarrollo de modelos para bienes industriales como objetivo principal.
Meyer dio un paso més al respecto. La Bauhaus debia desarrollar modelos
para «el pueblo», para «el proletariado». De este modo asignaba Meyer una
meta social al trabajo de la Bauhaus, meta que no tardaria en concretarse con
la divisa «necesidades populares en vez de lvjo». La palabra standard era
ahora uno de los conceptos directivos del trabajo. La idea de Meyer era crear
un nimero reducido de productos standard corrientes que, producidos indus-
triaimente, fueran asequibles al mds amplio sector de la poblacién, y se
infegraran andnimamente en la vida diaria.

Pero, 3no habia sentado ya Gropius exigencias semejantes en sus «principios
de la produccidn Bauhaus» en 19252

«Un objeto se determina mediante su cardcter. Para darle tal forma, que el
objeto funcione correctamente — un recipiente, una silla, una casa —, es
necesario investigar antes su cardcter.»

Pero mientras Gropius da por sentado que cada objeto tiene un caracter
«valido», y por ello promovia que su forma se redujera @ «colores y formas
tipicos que todo el mundo pudiera entender», Meyer propagaba no la investi-
gacion del cardcter como punto de partida de la actividad creativa, sino la
averiguacién sistemdtica de las necesidades de consuma. Con ello senté el
proceso del disefio sobre nuevos principios.



Es en la produccién del taller de ebanisteria donde con mds claridad se
reconocen las consecuencias de la nueva orientacidn. Ya en octubre de 1928
presenté este taller un folleto con seis sillas {Decker, Bucking, Hassenpflug,
Breuer) que, en adelante, iban a ser tipicas para la produccién.

El barato contrachapado (mds tarde también en combinacién con metal) se
convirtié en uno de los materiales mas importantes. Se sacaba provecho a la
elasticidad de esta madera. Una nueva estructura para las patas contribuyé al
abaratamiento de sillas y mesas: el pie consistia no en un poste, sino en dos
tablas unidas en dngulo recto, al principio encajadas, mds tarde atornilladas.
De este modo no sélo se chorraba material, sino que los muebles eran
también més ligeros y @ menudo plegables. Los pies se redondeaban en el
extremo inferior para asegurar la estabilidad a pesar de la minima superficie
de asiento.

Formas organoides caracterizaban en gran medida los muebles de la época
Meyer, asi como algunos trabajos en metal. Tales formas son, por una parte,
aplicacién consciente de los muebles «constructivos» de Brever, por ofrag, el
resultado de la experimentacién sistemdtica. '

Casi todos los muebles poseen gran movilidad: se pueden plegar, y son
separables o componibles en varios niveles {lédm. pégs. 174 y 175).

Entre los mdas importantes logros de la carpinteria destacan el equipamiento
de la escuela estatal de la Unién General Alemana de Sindicatos (ADGB)
(lam. pag. 194), el mobiliario de la oficina de empleo construida por Gropius
en Dessau y la «vivienda popular» {Volkswohnung) realizada en 1929. En la
vivienda popular se habian conseguido productos standard que hubieran
podido realizarse industrialmente; aqui se habia alcanzado el ideal del crite-
rio formal determinado por el socialismo. Un significativo éxito individual fue
el sillén plegable, integrado en la vivienda popular, de Josef Albers, el cual,
realizado en madera estratificada deformada, se incluye entre los mas tipi-
cos, y al mismo tiempo orientadores, disefios de la Bauhaus.

Muchos de los muebles desarrollados de nuevo se caracterizan por una
elevada «especializacion»; nombremos algunos ejemplos: taburete plegable
para el Busch-Quartet, también adecuado para camping; taburete de tra-
bajo; silla de taller para trabajo en cadena (con altura regulable, oscilante,
giratorio y con apoyo para los pies), desarrollada para el Museo de Higiene
de Dresde; ropero con ruedas para solterones (se puede usar por dos lados).

El taller de montaje — carpinteria

Andnimo: Silla plegable en tres posiciones,
1929. Esta silla formaba parte del mobiliario de
la vivienda popular equipada por la Bauhaus.
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El taller de montaje — metal

Pagina derecha: Lampara de estudio con pan-
talla mévil de aluminio {onénimo). Altura: 53 cm.

Marianne Brandt y Hin Bredendieck perfeccio-
naron en 1929 dos lamparas para la empresa
Kandem: una ldmpara de noche {izquierda) y
una de estudio (derecha). Ambos modelos serian
mas tarde producidos industrialmente en gran-
des cantidades.

Todavia bajo la direccion de Mohaoly-Nagy y, en lo esencial, iniciado por
Marianne Brandt el talento sobresaliente del taller del metal {lém. pag. 172) -
habia tenido lugar un acuerdo en el semestre estival de 1928 entre la empresa
de ldmparas Schwintzer und Graff y la Bavhaus. De acuerdo con este con-
trato, la empresa producia 53 modelos de la Bauhaus, entre ellos una serie de
variantes. No se han conservado datos mas concretos sobre el tipo y duracién
del contrato; en cualquier caso, la Bauhaus desistié del contrato, que caducd
a finales de 1930. Esta decision se debe probablemente a Meyer, quien mas
tarde se vanagloriaba de haber sustituido una gama demasiado amplia de
productos por una seleccidon de pocos tipos sfandard.

La produccién de estos tipos corrié a cargo de la empresa de Leipzig Kérting
und Mathiesen, que continué desarrollando muchas de las lémparas de la
Bauhaus y produciendo algunas de ellas atn en los anos cincuenta. También
ahora fue Marianne Brandt quien, en el semestre de verano de 1928, inicié los
contactos con la empresa. Marianne era, junto con Hin Bredendiek, responsa-
ble del disefo de las ldmparas standard, que luego alcanzarian grandes
éxitos de venta,

Aparte de las dos ldmparas standard ya existentes — una de mesa y una de
noche {ldm. pdag. 176) —, el taller del metal tenia la misién de perfeccionar la
forma de una lédmpara de estudio. Con pocos cambios, la idmpara de estudio
se continué produciendo durante la década de los treinta. Del mismo modo, la
ldmpara de noche elaborada por Brandt y Bredendiek se producia a millares
y fue @ menudo imitada. El uso del aluminio en la fabricacion de ldamparas era
nuevo: «Para la gente de entonces, el aluminio era algo fatal, por eso pinta-
mos en algunos casos la pantaila. Habian sido pensadas para todo tipo de
usos, para salas de estar, para bares, para el taller», decia més tarde Ma-
rianne Brandt.







El taller de montaje — pintura mural Lo obra mds importante del taller de pintura mural fue el desarrollo de los
papeles pintados de la Bavhaus (lam. pdgs. 178 y 179}, introducidos en el
mercado en primicia por la empresa Rasch de Hannover en 1930. Las licen-
cias de este negocio pronto llegaron a ser la fuente de ingresos mas impor-
tante de la Bauhaus. Como en todos los proyectos que alcanzaron el éxito,
diferentes autores se adjudican la paternidad; en este caso, el mismo Hannes
Meyery Hinnerk Scheper, éste ultimo al frente del taller de pintura hasta junio
de 1929.

Por medio de él se produjo el primer contacto entre Meyer y el fabricante de
papel pintado Emil Rasch, cuya hija, alumna de la Bauhaus, era amiga de
Scheper. Meyer estuvo de acuerdo, tras las primeras dudas, con [a proposi-
cion del fabricante, pues veia una oportunidad de crear un nuevo producto
standard.

Se recopilaron disefios entre los estudiantes de todos los talleres. La Bauhaus
se habia comprometido a «enviar doce disefos para la coleccién, con unos
cinco coloridos por modelo». Una comision de cuatro jurados se encargé de
la seleccidn. Los papeles pintados se convirtieron en el producto standard de
la Bauhaus con mas éxito. Eran los primeros papeles de un solo color, sin
estampado. En la estructura se podia apreciar un dibujo tenue. Sus caracteris-
tican permitian pegarios en la pared sin miedo a cortarlos mal, y se adap-
taban también a espacios pequenos.

ein produkt
der tapetenfabrik
rasch & co.
bramsche
Kurt Stolp: Anuncio de los papeles pintados de
la Bauhaus, 1930.
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Joost Schmidt: Catélogo «El futuro es del papel
pintado de la Bavhaus=», 1931.

Los papeles pintados fueron el producio dela
Bauhaus de mayor éxite, En las reproducciones,
muestras de 1929 y 1930. En una fina estructura-
cién de [ineas, manchas o cuadriculas, se com-
binan dos matices de un coler. Gracias a la su-
perficie mate y su dibujo discreto, estos papeles
agrandan dpticamente el espacio; efecto contra-
rio al papel de colores y con grandes flores. La
paleta de colores abarcabo desde tones claros,
y vivos hasta matices acastaiados, Fuerade la
Bauhaus, y casi al mismo tiempo, se llevaron
ideos parecidas a |la produccién de papeles de
fibra gruesa. Después de 1933, la empresa pro-
ductora realizaba los papeles en fonos mas os-
curos, a la moda de la época. Modificados una y
otra vez, los papeles pintados Bavhaus se encu-
entran todavia hoy en el mercado.
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El taller de publicidad Cuando en abril de 1928 Herbert Bayer, director del taller de impresion de

En el toller de composicién de la Bauhaus, 1931.

De izquierda a derecha: Fiedler, Hajo Rose,
Willy Hauswald, Kurt Schmidt.

Pagina derecha: Cartel de la exposicién itine-
rante de la Bauhaus en Basilea, 1929.
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1925 a 1928, abandond la Bauhaus, Meyer encargd a Joost Schmidt, hasta
entonces al frente del inefectivo taller de esculturag, la direcciéon de ambos
talleres. Habia sido bautizado taller de «publicidad» en 1927 (lam. pég. 180},
nominacién que conservd también bajo Meyer. El antiguo taller de impresidn
habia ampliado su contenido y se movia en un campo de accién para el que
entonces ain no habia posibilidades de aprendizaje. Meyer consiguid en
1929 que la civdad facilitara los medios para que el fotégrafo Walter Peter-
hans fuera a trabajar a la Bauhaus. Peterhans debia dirigir la seccién de
fotografia, al lado de Schmidt, y, con él, encargarse de la clase de publicidad.
Meyer habia comisionado a este tailer, mas que a los otros, con la tarea de
elevar la productividad de la Bauhaus mediante publicidad y exposiciones. El
taller de publicidad debia trabajar para los demds talleres, y obtuvo, por
ejemplo, el contrato de los anuncios propagandisticos de los papeles pinta-
dos producidos por Rasch {Idm. pags. 178 y 179) a partir de 1929, y Politex a
partir de 1930.

Se dedicaba la mayor parte del trabajo a la organizacién de exposiciones.
Franz Ehrlich hizo recuento de los proyectos més importantes: «Como colabo-
rador, estaba obligado a realizar encargos para la Bauhaus, como elaborary
montar la Exposicion (Gas y Aguar de aparatos de gas, agua y calefaccion de
la firma Junkers; la Exposicién de Publicidad en Berlin, el stand de la Bauhaus
en la Exposicién de la Liga de Talleres en Breslau, el stand de la industria
conservera alemana en la Exposicicion de Higiene en Dresde, la exposicion
Vivienda popular Bauhaus: en Dessau, Leipzig y ofras civdades, la exposi-
cion de la Bauhaus en la Feria de Leipzig con las primeras ventanas de acero
de la firma inglesa Venestrar.»''? Entre los logros importantes de la Bauhaus
en la época de Meyer, se encuentra la exposicién ambulante, hasta ahora no
valorada en justicia, «10 afios Bauhaus» (lam. pdg. 181), que fue mostrada
con gran éxito durante un afo en Basilea, Zirich, Dessau, Essen, Breslau y
Mannheim (lam. pdags. 182 y 183},

A pesar del titulo «Bauhaus de Dessau», no se trataba de una panordmica
completa de la Escuela. Sélo se habian expuesto ejercicios y productos de la
era Meyer, de modo que el resultado era un escaparate del progreso de la
Bauhaus bajo Meyer.

L
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Aspecto de la exposicion itinerante de la Bau-
haus en Basilea y Mannheim (izquierda abajo).
Las cvairo fotos muestran sélo productos reali-
zados en la Bavhaus bajo la direccion de Han-
nes Meyer.







Paul Klee: Campos mal medidos 1929, 47 (N7).
30,2/30,6 x 45,8 cm. Acuarela y lépiz sobre

papel. Mies van der Rohe compré el cuadro en
1938.

Pagina derecha: Lena Meyer-Bergner: Disefio
para la cubierta de un divan, 1928.

El taller textil
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También en el taller textil se introdujeron entre las alumnas las nuevas ideas
sociales de Meyer. En lugar de «alfombras», habia que fabricar ahora «reves-
timientos para suelos», el «material Otil» debia estar ahora en primera linea.
Oftti Berger, una de las mejores tejedoras, hablaba con distancia sobre «mate-
riales en el espacio». Ahora habia que partir del andlisis, evitando a concien-
cia las palabras estética y arte.

Las mujeres intensificaron la experimentacién cientifico-sistemdtica. Asi, de-
sarrollaban tejidos resistentes para los muebles de tubos de acero, tejidos
para recubrir paredes, tejidos traslicidos para cortinas. Las pruebas sistema-
ticas con nuevos materiales —~ como celofdn, rayén, felpilla — habian comen-
zado antes de la direccién de Meyer.

A Anni Albers se debe uno de los resultados mas formidables: un tejido con
caracteristicas distintas en sus dos caras. Un lado era insonorizante y el otro
reflector de la luz. Anni Albers habia realizado este tejido para mejorar la
acustica del aula magna de la escuela federal de la Unién General Alemana
de Sindicatos (ADGB).

Algunas de las mejores alumnas cursaban un semestre externo en la industria, -
y estaban luego en condiciones de aplicar sus conocimientos teéricos y practi-
cos en el taller. :

Georg Muche habia equipado el taller con telares de jocquard para poder
intensificar la produccién. Las alumnas habian rechazado al principio estos
telares, e inciuso habian llevado a cabo una especie de sublevacién en toda
regla contra Muche, con la consecuencia de que éste se despidid; sin em-
bargo, la decision de Muche erq, a largo plazo, correcta.

Su sucesora, Gunta Solzl, habia reformado el taller en 1925 en Dessau y
elaborado un nuevo programa educativo. Aunque hoy criticariamos su forma
de trabajo como «acentuvadamente estética», Stélzl se adaptaba a la nueva
instalacién del taller y la integraba en sus clases. Su «Desarrolio del taller
textil de la Bauhaus» {1931) se lee en algunas partes como si el mismo Meyer
lo hubiera escrito: «toda Escuela [...] debe relacionarse directamente con el
proceso vital [...] los tejidos [...] tienen su duncién: en el espacio [...] el
reconocer y tratar de comprender los problemas espirituales de la construc-
cién nos mostrard el camino consecuente.»' '

En 1930 se llegd a un acuerdo de colaboracién con la empresa textil berlinesa






El teatro bajo Hannes Meyer

b7 1920 4R dur MseTIRMalerkaaee. Prelte: Eruppw 10,60 |

Cartel para la gira del teatro de la Bavhaus,
1929,
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Polytex, que tejiay comercializaba disefios de la Bavhaus. El trato cerrado con
esta empresa seguia el modelo del acordado con la firma de papeles pinta-
dos Rasch.

Con ello se aseguré la Bauhaus no sélo las licencias, sino también la realiza-
cién de la publicidad.

Aunque, siendo director Meyer, Schlemmer podia permanecer en la Bouhaus,
tenia que poner término a su actividad (pagada) en el teatro, puesto que su
salario —ahora equiparado al de Klee y Kandinsky — dependia de sus nuevos
cursos «la persona» y el dibujo de desnudo. El teatro contaba sélo con un
pequeno presupuesto para gastos materiales. Por consiguiente, Meyer se
esforzé, al comienzo de su direccién, por conservar el teatro y asegurar su
financiacién.

Schlemmer no abandonaba el ideal de crear en el teatro un contrapunto a la
arquitectura — como ya habia sido el caso en Weimar —: el teatro podia serun
«globo de ensayo» cuyo «didmetro, estando el globo hinchado, igualara aide
la seccién de arquitectura», escribié en 1928.'' Pero ya en el transcurso del
afo 1928 se habia constituido un «Grupo Joven» que no tenia el menor interés
en las escenografios de Schlemmer — representaciones de elementos teatrales
elementales. Este «Grupo Joven» realizaria dos obras teatrales, con diferen-
tes actores. Dos aspectos parecen haber sido importantes para el grupo: el
trabajo «colectivo» y la exposicién de temas de actualidad. Por eso volvieron
a incluir la palabra en las representaciones, al contrario de Schlemmer. La
inspiracién escenogrdfica venia, sobre todo, del teatro soviético.

La primera obra, «Sketch n°® 1», «Tres contra uno», se estrend el 17 de
noviembre de 1928, y se edité como «trabajo colectivo» de «texto, direcciény
representacion». Mds tarde fue incorporada a una importante gira que
Schlemmer habia logrado organizar con gran acierto.

La segunda obra se estrend el 22 de julio de 1929 con el titulo «Bauhaus-
revuer {«trabajo colectivo del teatro joven») (lam. pag. 187), sobre la que
Schlemmer escribid: «una revista-bavhaus que servira de expresién al pro-
grama revolucionario de la nueva bauhaus. mds o menos asi: repiblica de
consejeros de la bauhaus, los maestros son los reyes capitalistas, y deben ser
destronados y despojados de sus derechos {3yo ya me voy’)...»''> Schlemmer
tenia que arregldrselas en aquellos afos con un presupuesto en extremo
reducidoy, encima, adaptarse alas exigencias estudiantiles de teatro politico,
con los que él no estaba de acuerdo, pero que Meyer apoyaba. «No esperen
de mi que dibuje como George Grosz o que haga teatro como Piscator. En mi
opinién, deberiamos dejar oportunamente el teatro politico a los rusos, que lo
hacen mucho mejor, y, ademds, creo que el problema alemdn tiene sus raices
en ofro lugar.»'® A pesar de este claro rechazo del teatro politico, Schlemmer
creia que podia continuar su trabajo escenogréfico en la Bavhaus. Después
de su aclamada gira por Alemania con el programa teatral de la Bauhaus
(Iam. pag. 186), queria suprimir su curso «La persona» {que «no habia encon-
trado apenas resonancia, pues es una nimiedad», segin Schlemmer) y dedi-
carse Gnicamente al teatro.

Al mismo tiempo se concretizé su nombramiento para un puesto en Breslau,
gue aceptd en seguida, pues ya llevaba anos dando vueltas o la idea de
abandonar la Bauhaus.

Tras el semestre de verano de 1929 Meyer decidié clausurar el teatro por
«razones econdmicas», y tampoco volvié a saberse nada del «Teairo Joven».



Arriba: El «joven teatro de la Bavhauss en el
«bavhaus-revues.

Abajo: Revista-Bauhaus «El profesor L. recibe vi-
sita de la ciudad», 1929,




Las clases de pintura libre

atbiandar schiwlinghy

Junge bauhausmaler
: hallescher kunstvereln

Los pintores de la Bauhaus exponian hacia
1929-30 como un grupo propio, pues asi tenian
mas posibilidades de éxito. Aqui reproducimos
ta portada de un catdlogo de una exposicién de
1929,

Alexander Schawinsky: Arquitectura fluida,
1927.
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Con el traslado de la Bauhaus a Dessau en 1925 Klee y Kandinsky habian
solicitado el establecimiento de clases de pintura libre. En 1927 se incluyeron
por primera vez estas clases en el plan de estudios, y también Hannes Meyer
las conservé en el programa. Pero Meyer intenté darles un nuevo sentido: el
arte libre debia ser una especie de compensacidn y fructificar, en combina-
cidn con la educacién fuertemente cientifica, el trabajo de taller. La existencia
de las clases de pintura libre motivé numerosas discusiones en la Bauhaus
sobre su papel en el proceso del disefo.

La «pintura de la Bauhaus» de los estudiantes era increiblemente visionaria y
surrealista (lam. pdg. 189), casi siempre entremezclada con fragmentos de
objetos, a menudo técnicamente influida por Klee. Gerhard Kadow, alumno
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Monotipia de Fritz Winter, hacia 1929.

de textil y participante de las clases de Klee, recordaba: « ... Kiee examinaba
los trabajos con tiempo y tranquilidad, y luego comenzaba a hablar... no
sobre las cualidades o deficiencias del trabajo, sino sobre problemas pictéri-
cos que se le ocurrian a la vista de nuestros cuadros.» El arte de la nueva
objetividad era rechazado con el mismo rigor que la pintura constructivista de
Moholy-Nagy. La relacion entre Klee y Meyer se describe a menudo como
negativa, pero ambos se estimaban y aceptaban a pesar de sus diferencias.
Klee se negd a colaborar en las intrigas del despido de Meyer, y fue el unico
que le envié una carta de despedida. Aceptaba el concepto educativo de
Meyer, no queria llevar por mucho tiempo la doble carga de ensefiar y
dedicarse a su propio arte. Cvando la Academia de Disseldorf le ofrecié un
puesto con menos horas de clase, rescindié su conirato con la Bauhaus. Este
paso no fue en absoluto, como se ha dicho con frecuencia, una protesta contra
la direccion de Meyer, sino que surgié de la necesidad de Klee de poder
dedicarse a su propio arte.



Las clases de arquitectura
bajo Hannes Meyer

Hans Volger en el estudio de arquitectura de la
Bauhaus. Al fondo, los planes para la colonia
Dessau-Térten.
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Hannes Meyer basaba sus clases de arguitectura en un amplio entendimiento
de la construccién. Edificar era para él un «proceso elemental» que tenia en
cuenta necesidades biolégicas, espirituales, intelectuales y corporales, y, por
ello, hacia posible el «vivirs. Era, pues, imprescindible tener en cuenta la
existencia humana en su totalidad. La meta de esta forma de edificar era el
bienestar popular. Habia que igualar como «colectivas» las necesidades
personales y las sociales a través de la arquitectura.

3Cémo trasladaba Meyer estas reivindicaciones a sus clases? Los alumnos
{léam. pag. 191) contaban con una preeducacidon de lo mas variada. Algunos
ya habian realizado estudios arquitecténicos, pero la gran mayoria habia
pasado por la educacién artesana de la Bavhaus y querian cambiar ahora a
la «construccién», la meta declarada de la Bavhaus. El primer paso de Meyer
fue la divisién de los estudiantes de arquitectura, desigualmente preparados,
en un grupo de aprendizaje y uno de trabajo. En el semestre de invierno de
1927/28 hay ocho alumnos en el grupo de aprendizaje y trece en el de trabajo.
En el aprendizaje de la construccidn, cuya duracién era de cuatro semestres,
se impartian asignaturas de la teoria de la construccidn, como calefaccién,
estdtica, ventilacién, edificacién, materiales de construccién, cdleulo de las
horas de luz solar y dibujo técnico. Estas clases eran impartidas normalmente
por ingenieros. También el socio de Meyer, Hans Witiwer, daba clases aqui.
Cuando Wittwer, pasado un ano, abandond la Bauhaus para trabajar como
arquitecto en Halle, Meyer llamé al arquitecto berlinés Ludwig Hilberseimer,
cuya ensefianza sistemdtica de la edificacién de viviendas y planificacién
urbana no tardé en convertirse en parte esencial del programa educativo.
Meyer trataba en el curso de aprendizaje cuestiones generales de la arquitec-
tura, pero también podia ocuparse de detalles concretos.

Los trabajos del grupo de arquitectura se pueden dividir en tres partes:

1. Tratamiento sistemdtico de tareas de construcién pequefias y concretas.
2. Participacion en «células cooperativas» en tareas de envergadura, como la
escuela estatal ADGB y la colonia Torten.

3. Tesinas y trabajos por libre.

Un ejemplo de los pequenos encargos de construccidn podrian ser los planos
realizados por Heiner Knaubs para la colonia de fin de semana «Klein
Kories», en Berlin. Estos planos habian motivado un contrato, que no parece
haber llegado a realizarse.

A razén del contrato de una casa independiente para la familia Caravagno en
Metone (italia) se representaron gréficamente y se buscaron soluciones cons-
tructivas para el esquema evolutivo de la familia, para la topografia de las
civdades dormitorio, y para los esquemas de la casa y su funcién.

En un curso del profesor invitado Mart Stam, los estudiantes elaboraron un
proyecto para el concurso de la colonia Haselhorst, en Berlin; el proyecto no
fue enviado, pero los estudiantes se familiarizaron con el trabajo para este
tipo de concursos.

La multiplicidad de problemas que los alumnos tuvieron que resover quedd
reflejada en las hojas de los planos: estdn llenas de andlisis, tablas y expe-
riencias Unicas, cuya valoracién habria de dar como resultado el edificio a
construir.

La arquitectura, pues, se ensenaba como el resultado, practicamente natural,
de un cuidadoso andlisis.

Meyer dio una definicidn radical: «construir no es ningin proceso estéticon, y
«construir es sélo organizacién: organizacién social, téenica, econémica y
psiquica.»’\/

Meyer habia decidido desde el principio hacer participes a los estudiantes en
los contratos facilitados por la ciudad, lo mismo que en encargos privados. La
primera obra en la que pudieron trabajar los estudianies fue la Escuela
Federal pora la Unién General Alemana de Sindicatos {ADGB) en Bernau.
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Planos de Ernst Géhl para una escuela de edu-
cacién basica, 1928. La escuela-pabellédn, de
planta baja y teche plano, estd orientada hacia
el sur, donde se encuentran los jardines y el
campo de juego. La Escuela Federal planeada
por Meyer/Wittwer y por la seccién de arquitec-
tura de la Bavhaus, ha servido claramente de
modelo.

Estudiantes de la seccién de arquitectura, de iz-
quierda a derecha: Hermann Bunzel, Erich Con-
semiiller, un desconocido, Ernst G3hl.
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Hannes Meyer, Hans Wittwer y la seccidn de ar-
quifectura de la Bauhaus Dessau: Escuela Fede-
ral de la Unién Generol de Sindicatos Alemanes
en Bernay, cerca de Berlin, 1928-1930. Meyer y
Wittwer convirtieron las tres chimeneas de fuel-
oil del hogar en el motive dominante de la en-
trada. Ello dio motivo a que un estudiante califi-
cara la Escuela como «fabrica de educacions. A
la derecha vemos una rampa de carge, a la iz-
quierda los garojes.
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Para la planificacién y realizacién los alumnos habian sido distribuidos en
«células cooperativas», que, como «brigadas verticales», agrupaban en una
comunidad de trabajo a viejos y jévenes, a expertos y novatos. «Practicar el
frabajo en comin», en palabras de Hannes Meyer.

El arquitecto tradicional debia ser sustituido por estos grupos modelo: «mis
estudiantes de arquitectura no serdn arquitectos», «el «arquitecto, ha muerto,
anunciaba Meyer en una conferencia. Meyer pretendia educar o una serie de
especialistas para trabajar en un equipo creativo: «el especialista en materia-
les de la construccién, el maestro constructor de pequefas ciudades, el
colorista — un instrumento del trabajo en comun.»''® Meyer definia de este
modo una nueva dimensién profesional para los arquitectos.

Gracios al status de Escuela Superior, que Gropius habia alcanzado para la
Bauhaus, la Escuela tenia la competencia de expedir un diploma como titulo
de estudios. Fue Meyer quien pudo preciarse de licenciar a los primeros
estudiantes con un diploma. En total, se expidieron 133 diplomas hasta la
desaparicién de la Bauhaus. La tesina para obtener el diploma podia desa-
rrollar un proyecto real o ficticio, y se componia a menudo de planos y un
informe explicativo.

Konrad Puschel, por ejemplo, presenté en su tesina el mayorazgo Vogelge-
sang en su distribucién de pequena grania, proponiéndolo como granja de
vna cooperativa.

Vera Meyer-Waldeck presentd el disefo de una escuela primaria con ocho
clases y una guarderia infantil para 60 nifos.



Este trabajo era parte de un proyecto comunitario mds amplio, que se orien-
taba en la realidad de Dessau.

Los estudiantes Tibor Weiner y Philipp Tolziner presentaron un trabajo con el
titulo «Intento de crear una casa comunitaria para los frabajadores de una
tébrica en régimen socialista con horario unitario».

Las mds importantes prestaciones de Meyer a la Bavhaus son la sistematiza-
cién y tratamiento cientifico del proceso creador, y su divisién del programa

educativo en teoria y préctica. Descubrir las necesidades sociales y poseer -

una conciencia social son esenciales para el arquitecto. Hannes Meyer queria
hacer justicia a la creciente complejidad de la construcciéon proponiendo
como modelo el trabajo en equipo.

El proyecto mds importante realizado por Hannes Meyer, su socio Wittwery la
seccidn de arquitectura, es la Escuela Federal de la Unién General Alemana
de Sindicatos en Bernau (ADGB) {lédm. pégs. 192y 193).

Meyer y Wittwer habian ganado con su proyecto un concurso de participacion
limitada. La ADGB no deseaba ninguna «escuela-cuartel», sino un «modelo
ejemplar de cultura arquitecténica moderna», en la que 120 funcionarios y
funcionarias del sindicato pudieran ser entrenados en cursos de cuatro sema-
nas y, al mismo tiempo, hallar reposo.

En el terreno a construir — un claro en un pinar con un pequeio lago —
desarrollaron Meyer y Wittwer una instalacién en la que lo actividad escolar,

Vista del ala de habitaciones de la Escuela Fede-
ral. Foto de junio de 1931.

La Escuela Federal de Bernau
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El gimnasio, cuyos amplios ventanales se abren
ala naturaleza. Sobre el gimnasio hay aulas.

Mesa de trabajo de Vera Waldeck para las ha-
bitaciones de la Escuela. Por razones practicas
se ha inclinado ligeramente la superficie, Para
evitar la excesiva reflexién de la luz, se ha recu-
bierto con linéleo negro. El caién lateral esta
hecho a la medida del papel de formate-DIN A-
4. La lémpara de estudio ha sido realizada tam-
bién en la Bauhaus, la silla procede de la em-
presa Thonet.
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la vida diaria y el reposo fueran posibles, sin roces, de forma natural. En las
cuatro secciones escalonadas del edificio se alojoban en habitaciones do-
bles, los alumnos. Cada cinco alumnos formaban una unidad que, durante la
cuatro semanas del curso, se reunia para comer, jugar y estudiar, En cada uno
de los cuatro bloques de habitaciones vivian tres grupos de diez personas,
diez por piso. Los arquitectos habian planeado no sélo la vida en comdn, sino
que habian hallado al mismo tiempo una forma arquitectdnica acorde con las
relaciones sociales.

Para evitar corredores anénimos de hotel, Meyer y Wittwer colocaron una
pared acristalada por delante de los pabellones, que abria una puerta a la
naturaleza y debia invitar a la comunicacién. Toda la instalacién interior de la
Escuela Federal de Bernau {ldm. pdag. 194) corrié a cargo de los talleres de la
Bauhaus.

Meyer aseguraba que la Escuela Federal era el resultado del andlisis cienti-
fico de las necesidades humanas. Y de hecho puede comprobarse que los
problemas de disefic eran para él decisivos. Asi, junto a los cuatro pabellones
escalonados para los estudiantes, construyd un quinto para el personal.
Segun su teoria, esta secciéon del edificio — debido a que tenia una funcién
distinta — debia organizarse de otra forma. Sin embargo, por razones estéti-
cas, su exterior se adaptaba por completo a los bloques contiguos.

«El ritmo, arménicamente equilibrado, de la instalacién en forma de Z, con la
parte central escalonada y dos remates en posiciones opuestas, determinaba
ostensiblemente la composicién.» También el motivo de la entrada, con sus
tres chimeneas (ldm. pdag. 192), que un alumno definiera como «fdbrica de

Vista del corredor acristalado que da acceso a
los pabellones de habitaciones de la Escuela Fe-
deral. Foto de Walter Peterhans.
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Las ampliaciones de la colonia Térten

Balance de progresos de la Bauhaus

196

bajo Hannes Meyer

educacidny, tiene probablemente cardcter simbdlico: «En circulos sindicales
se la caracterizaba como los tres pilares del movimiento obrero: cooperativa,
sindicato, partido:»'"?

El edificio escolar influyé en una serie de estudios para escuelas {ldm. pag.
191) que los alumnos disefaron en los afos sucesivos. En muchas de estas
escuelas se repetia el motivo de los pabellones en posiciones inversas. Una y
ofra vez recurrian los alumnos al acceso con escaleras exteriores. Meyer
valoré en exceso la energia constructiva del andlisis funcional e infravaloré
claramente el caracter ejemplar del exterior de su edificio escolar.

Las secciones de aprendizaje y construcién trabajaban desde 1928 en las
ampliaciones de la colonia Térten (Dessau}, de las que se conservan tres
planes. Contrariamente a lo edificado por Gropius en la colonia, se habia
desarrollado uno forma de construccién variada e incluso se habian pre-
sentado propuestas para una infraestructura con escuelas y parques. De estas
planificaciones sélo llegaron a realizarse cinco casas con galerias (lam. pag.
197), con 90 viviendas para trabajadores. Nuevamente se encargé la Bavhaus
de la decoracién de interiores.

La investigacion de Gohl «Relaciones con el vecindario y el mundo exterior en
una colonia» es un ejemplo de cémo las tareas impuestas en el aprendizaje de
la construccién se relacionaban con la planificacién de la colonia Torten. La
cadena de plantas en forma de L aparece también en el plan definitivo.
Cuando en verano de 1930 fueron presentadas las casas a la opinién piblica,
el periédico local Anhalter Volksblaft escribié: «El modo en que se han
distribuido estos 48 m? de superficie, el refinado y funcional aprovechamiento
del espacio, la radiante luminosidad, la comodidad; todo ello es producto del
saber de los arquitectos, un saber que cubre de honores a la Bavhaus como
responsable de los disefios. Espacios amistosos, en los que grandes ventanas
— casi excesivamente — dejan pasar luz mas que suficiente, estdn equipados
con los requisitos de la era moderna: gas, luz eléctrica, calefaccién de agua
caliente y cuarto de bafio.»'%°

Hannes Meyer llevé a la Bavhaus, durante su periodo de director, a una base
acorde con los tiempos: criterios sociales y cientificos llegaron a ser decisivos
para el proceso creador. Meyer reaccionaba asi no sélo por la necesidad y
extrema pobreza de amplios sectores de la poblacién, sino que, al mismo
tiempo, se preocupaba de sistematizar los conocimientos sociales y cientificos
de la época y de integrarlos en todos los talleres. Formas y colores bdsicos
habian dejado de ser el punto de partida del trabajo de tfaller; ahora se
estudiaba la uvtilidad de los objetos y la competencia de sus precios, y el grupo
social a quien iban dirigidos los productos. Desaparecen las soluciones
estéticas constructivistas; los productos son «necesarios, precisos y tan neu-
trales...como uno pueda imaginarse». En general, Meyer consiguié elevaria
motivacién de los estudiantes en el trabajo. Se llevaron a cabo muchos
trabajos colectivos: las viviendas populares — el equipamiento de la Escuela
Federal ADGB (ldm. pag. 194) — viviendas modelo para Térten — cocinas
modelo para la Sociedad Imperial de Investigacién.

«El representativo comportamiento externo de la temprana Bauhaus cedié
paso a un reforzamiento interior en el sentido colectivo. Es indiscutible que la
actual Bavhaus se ha proletarizado en cierta medida»'?, enjuiciaba ¢l propio
Meyer.

El enorme cambio organizativo de la Escuela bajo Hannes Meyer es un indicio
del esfuerzo por encauzar el legado de Gropius en una intencién politica y
social. La adopcién del ideario cooperativista ocupa una posicién privile-



Hannes Meyer y la seccidn de arquitectura de fa
Bauhaus Dessau: Casas con galerias en Dessau-
Térten, vista norte. 1930,
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Detalle de [as casas con galerias, fotografiadas

en los afos sesenta,
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Maller: Trabajo del curso preparatorio de Al-
bers, 1928. En el ejercicio se habian empleado
un nimero de la «Rote Fahnex, entonces el ér-
gano central del Partido Comunista Aleman
(KPD), y otro del periédico «Berliner Tageblatts.
1928.
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Dos estudiantes reparten panfletos delante de la
Escuela.
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giada: cooperacién, estandarizacién, equilibrio arménico entre individuo y
sociedad. Muchas de estas ideas fueron tomadas y politizadas por los estu-
diantes comunistas. Los activos alumnos comunistas supieron alzarse como el
grupo dirigente de la opinidn interna. «Habia una lucha desenfrenada por la
estructura de la casa», escribia en 1930 el estudiante comunista Mentzel. Una
especie de acantonamiento parece haber sido la consecuencia de esta luchq,
como se desprende de un informe del cuartel de derechas: «el partidismo
comunista entre los estudiantes habia adoptado formas més definidas en esta
época... [el alumno de la bavhaus] habia sido hasta ahora alumno de la
bauhaus en primer lugar y habia hecho suya la ideologia que mas se acer-
caba a sus libres convicciones; ahora, los jdvenes estudiantes eran engancha-
dos para ¢l partido, casi de inmediato por la célula comunista. de este modo
fue ganando terreno en la casa el grupo comunista, y este grupo defendia la



tesis de que solo el que es marxista puede ser un auténtico alumno bauhaus,
porque sélo el marxismo propaga la libertad y el progreso y es la dnica
ideologia que se adapta a los tiempos modernos. El asunto llegé tan lejos, que
este grupo utilizaba la casa como campo de su actividad propagandistica.
esta posicion radical motivé que se formara una divisidn entre el alumnado.
surgié un movimiento contrario débil al principio, fue creciendo a medida que
una nueva clase de alumnos se unian. mientras al principio eran primordial-
mente buscadores revolucionarios los que venian a la bauvhaus, la extendida
fama de la misma atraia ahora cada vez mds a alumnos que no querian otra
cosa que estudiar su especialidad. estos se sentian marginados o raiz de la
actividades politicas comunistas, y con el justificante de que <yo no quiero
saber nada sobre politicar se aislaban de los demés estudiantes. siempre
entraban en oposicién con el grupo comunista y rechazaban cualquier posi-
cién por él defendida. muy en perjuicio de la bavhaus. pues dado que la
tendencia de los comunistas era perfeccionar la casa con la mayor liberali-
dad, estaban justificadas la mayor parte de sus exigencias. los pocos estu-
diantes que se enconiraban entre estos dos grupos se unian, en las ocupacio-
nes de la escuela, normalmente a los marxistas.»' %

Ya en el transcurso de 1927 se habia constituido en la Bavhaus una célula
comunista, cuyo nimero de miembros fue gumentando hasta alcanzar 36 en
1930. Cuando, en 1930, los estudiantes de izquierdas cantaron canciones
comunistas durante la fiesta de disfraces, la prensa de derechas se aferré al
acontecimiento para sacar de é| provecho politico. Uno de los principales
activistas, Rubinstein, fue expulsado de la Bauhaus, y a otros 20—25 se les
comunicd que no podrian confinuar sus estudios. La célula comunista se
declaré disuelta. Poco después, el 1 de mayo, tuvo lugar un segundo escdn-
dalo politico. «Los comunistas porscritos de la Bauhaus» sacaron un perié-
dico a multicopista con el titulo schlicht und freudig (>sencillo y alegre,), en el
que también atacaron a Meyer.

El diario de derechas Anhafter Anzeiger reaccioné con una editorial conira la
Bauhaus, y el 5 de mayo tuvo lugar una entrevista entre el alcalde Hesse, el
director Meyer, el doctor Grote y el inspector jefe de primera ensefianza Blum.
El curso de esta conversacién fue calificado por Hese y Grote de decisivo en
su empefo por alejar a Meyer de su puesto de director, para «salvar» la
escuela. '
«Meyer declaré literalmente en esta entrevista ser filoséfico-marxista, y que
su ideologia influia en este sentido en el trabajo en la Bavhaus»'Z, el alcalde
Hesse resumia asi la entrevista. Meyer, por el contrario, recordaba: «aunque
salieron a discusidn puntos contrarios en la apreciacién del trabajo en la
Bauhaus, en ninguna forma se me dio a entender que mi inmediata dimisidn
estaba in mente.»'?* A pesar de todo, no hubo ninguna reaccién inmediata por
parte de! ayuntamiento. Pocas semanas mas tarde Hesse y sus superiores
aprovecharon un suceso trivial para atacar oficialmente a Meyer. En Mans-
teld los mineros (dirigidos por comunistas) hacian huelga y para esta huelga
habian donado dinero no sélo los estudiantes comunistas de la Bauhaus, sino
también Meyer, en privado; esta noticia fue publicada en el Magdeburger
Tribune. Con fuerzas renovadas la prensa de derechas sefalé en qué gastaba
su dinero la Bavhaus.

Hesse hizo de este acontecimiento motivo para insinuar a Meyer, en una
entrevista el 29 de junio, que dimitiera. Este canceld una cita concertada para
continuar la entrevista (el 31 de julio) y declaré el primero de agosto que no
dimitiria. En el mismo dia Hesse hizo uso de su derecho de destitucién sin
notificacién previa. El transcurso de la destitucién sélo se puede entender si se
parte de que el alcalde Hesse estaba resuelto a alejar a Meyer de su pueste a

La destitucién de Hannes Meyer

g,

Caricatura de Hannes Meyer, realizada por
Adolif Hofreister, 1930.
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Pagina derecha: Lux Feininger: «Estudiantes de
la Bauhaus», hacia 1928. De izquierda a de-
recha: Georg Harimann, Naftaly Rubinstein, Mi-
riam Manuckiam (koko), Albert Mentzel.

der neue bauhaus-film ,,architektur-theorie*

El periédico de Manich «Baukunst» publicé en
febrere de 1930, en su nimero de carnaval, esta
cinta cinematogréfica como nueva pelicula de la
Bavhaus «Tecria de la arquiteciuran.
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toda costa. Los argumentos de Hesse eran insuficientes para una destitucién
sin aviso, e inmediatamente después de la destitucién se llegd a un primer
compromiso.

Los contrayentes acordaron someterse al juicio de un tribunal de arbitraje al
objeto de una comparacién, y con tal motivo dimitié Meyer de su puesto de
director. La destitucién se habia transformado asi en una dimisién.
«presenté mi dimisién inmediata particularmente con la intencién de asegu-
rarme la libertad de accién»'®, escribia Hannes Meyer.

El 16 de agosto publicaba el periddico liberal de izquierdas Das Tagebuch la
carta abierta de Meyer al alcalde «Mi expulsion de la Bauhaus», en el que
Meyer extraia un balance critico de su estancia en la Bauhavus: «Teorias
consanguineas cerraban cualquier puerta al disefio adecuado a la vida: El
cubo era el triunfo y sus caras eran amarilla, roja, azul, blanca, gris, negra ...
Como director de la Bauhaus luché contra el estilo Bauhaus.» Hesse (y mds
tarde también Grote} justificaron su proceder con requisitos politicos. Sélo
una Bauhaus apolitica, como la que habia dirigido Gropius —y como Mies van
der Rohe prometia dirigirla — podia ser estable. Pero dos anos mas tarde la
«depurada» Bauhaus de Dessau fue cerrada de nuevo a instigacién de los
nacionalsocialistas. Hay que decir también que los socialdemdcratas se abs-
tuvieron de votar. Sélo los representantes de los comunistas dieron su voto a
favor de la Bauhaus.

La oposicidon contra Meyer en el seno de la Bavhaus, encabezada por Albersy
Kandinsky, desempefié un papel esencial en su despido. En el cambio de
estructuras que Meyer preveia para todo el curso preparatorio, veian peligrar
su posicion. Kandinsky albergaba la mds profunda desconfianza contra cual-
quier posiciéon comunista. Fuera de la Bauhaus, nadie tenia més interés —
desde mayo de 1930 — en alejar a Meyer de la Bauhaus, que el conservador
del museo regional, el doctor Ludwig Grote. También él adopté la posicién de
Albers y Kandinsky. Gropius seguia desde Berlin la evolucién de la Bauhaus.
La critica que Meyer habia exteriorizado repetidas veces sobre la «Gropius-
Bauhaus» le parecia inaceptable.

En 1928 habia publicado Meyer {y Kalldi) una exposicién dividiendo la Bau-
haus en tres fases: una primera fase seria la de Weimar, nacida del caos—una
segunda fase en Dessau, anclada en el formalismo -y una tercera fase — la de
Meyer —, en la que la Bauhaus estudia los problemas de la vida y la sociedad;
este seria el propio florecimiento de la Bavhaus. Esta critica, no sin malicia,
expuesta en mdltiples ocasiones, no era abiertamente contradicha por Gro-
pius, pero el alumno de la Bavhaus Xanti Schawinsky la calificaba, con la
aprobacién de Gropius, de «falsificacién de la historiax.

En mayo el circulo de los oponentes se habia puesto de acuerdo en que el
alejamiento de Meyer de la direccion sélo tenia sentido si habia un sucesor
para el cargo. A Grote le hubiera gustado volver a tener a Gropius en la
direccién. Este, que no mostraba el menor interés, inicid conversaciones con el
arquitecto Otto Haesler, que rechazé la oferta. Ludwig Mies van der Rohe,
con quien la Bauhaus estaba en tratos estaba dispuesto a ocuparse del cargo.
Asi el alcalde podia anunciar, junto con la noticia de la destitucion de Meyer,
que Mies van der Rohe seria el sucesor.

Los estudiantes protestaron fuertemente durante varias semanca contra la
destitucién de Meyer y también pudieron movilizar la prensa de izquierdas. El
arquitecto Heiberg, recién llegado a la Bauhaus, dimitié como protesta, al
igual que la secretaria Margret Mengel. Pero, aparte de lo citado, el despido
de Meyer apenas despertd criticas. Ningin arquitecto alemdn protesté. Sélo
la Europa del Este, Dinamarca y algunos de los docentes invitados mandaron
sus quejas a la ciudad.

Todavia en el mismo afo Meyer se marchaba, con una «brigada roja Bau-
haus», a Moscu para alli ayudar en la construccién del socialismo.









Mies van der Rohe:
la Bavhaus se convierte en Escuela de Arquitectura




Pégina 202: Vista este del edificio de la Bavhaus
en Dessau, hacia 1930.
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El nvevo curso en la Bavhaus

Mies van der Rohe {ldm. pag. 205) tenia ya entonces la reputacién de ser unc
de los destacados arquitectos alemanes del vanguardismo. Como Gropius
habia trabajado en el estudio de Peter Behrens y habia destacado a comien:
zos de los afios veinte con disefios visionarios para rascacielos de cristal.

En 1923-24 habia sido uno de los iniciadores de la revista radical G (Gestal:
tung «disefios). En 1926—27 dirigié la planificacién de la colonia WeiBBenhof er
Stuttgart, en la que habian tomado parte casi todos los arquitectos modernos
y que se habia erigido como gran demaostracién de la nueva forma de cons.
truir y de vivir. En 1929 fue elegido por el gobierno alemdn para construir e
pabellén aleman en la Exposicién Universal de Barcelona. Aqui liberd Mies ¢
la arquitectura de toda funcién, y disefd la construccion como una obra de
arte espacial: espacios fluidos, de proporciones arménicas, con materiales

nobles en el interior y mobiliario selecto y caro.

«Su figura alta, autoritaria» — recordaba el alcalde Hesse— «con la imponente
cabeza, daba la sensacién de gran firmeza y seguridad interior. .. no habic
duda: él era la personalidad de la que se podia esperar que volvieraadarale
direccion de la Bauhaus lo que poco a poco habia ide perdiendo en los

Oltimos tiempos: «autoridad:.»'%.

La actividad directiva de Mies van der Rohe comenzd con una provocacion
Los estudiantes se sentian impotentes ante la destitucidn de Meyer y la nueve
eleccién, organizada sin roces, de Mies van der Rohe, y convocaron unc
huelga para el semestre que iba a dar comienzo. Exigian «una discusién sobre
el futuro del trabajo en la Bavhaus y, sobre todo, solicitaban que se continuare
en la linea del viejo director, Hannes Meyer, es decir: una ensefanza sistema:
tica del disefio, con una base cientifica, prescindiendo de las anticuada:
clases de arte»'?.

En contrapartida, el Consejo de Maestros solicitaba de los estudiantes los
nombres de aquellos que, en la revista comunista estudiantil bavhaus 3 (lém
pég. 205), habian criticado duramente la destitucién de Meyer y la participa:
cién de algunos profesores en el asunto. Los estudiantes, por su parte, se
negaron a colaborar.

Mies dominé la situacion con estilo autoritario y con la ayuda del alcalde
Hesse: «Bajo la presidencia del nuevo director, Mies van der Rohe, en presen.
cia del alcalde Hesse y con exclusién de la representacién estudiantil, e
Consejo de Maestros dispuso, el 9.9.1930, la inmediata clausura de la institu:
cién. Se anulan los estatutos hasta ese momento vigentes y, en su lugar, nuevo:
estatutes deberd asegurar el muevo curso en la Bauhaus. Para el semestre de
invierno venidero, que comienza el 21 de octubre, cada uno de los 17
estudiantes debera solicitar una <nueva admisién en la Bavhaus. Por 0ltimo s¢
Jes retira la vivienda, con efecto inmediato, a aquellos que disponian de los 2¢
taileres para estudiantes.»'?®

Por mediacion de la magistratura, «cinco de los estudiantes extranjeros mé:
aventajados, pertenecientes al circulo de colaboradores de Hannes Meyer
fueron expulsados antes de 24 horas sin la menor justificacién». Sus compane:
ros les acompanaron en marcha triunfal a la estacidn {ldm. pags. 206 y 207)
El nuevo estatuto entré en vigor el 21 de octubre, junto con «apéndices a
estatuto» que los estudiantes debian firmar. Gropius, y también Meyer, habic
estructurado el trabajo de la Bauhaus en un gran contexto social. Mies van de
Rohe prescindié de esta estructura, y sefalo la «ensefianza arfesang, técnica:
artistica» como el «propodsito de la Bauhaus».

El poder de decisién se concentraba ahora précticamente en el director; ne
era ya necesario escuchar a los estudiantes, que habian perdido su repres
entacién en el Consejo de Maestros — que ahora recibia el nombre de confe
rencia. Se prohibia todo tipo de actividad politica, alge que los estudiante



criticaron como restriccion de su libertad de coalicidén como alumnos de una
escuela superior.

El estafuto prohibia incluso fumar. Un sencillo panfleto sin ilustraciones,
perfeccionado de nuevo a principios de afo de 1932, informaba sobre el
nuevo programa educativo, ahora muy cambiado (ldm. pag. 208-209).

El estudio se redujo a seis semestres. La arquitectura constituia ahora, fodavia
mds que bajo Meyer, el centro del programa.

Mientras que con éste el aprendizaje en el taller era una especie de estacidn
intermedia de la arquitectura — en ello se atenia basicamente al concepto
fundamental de Gropius —, Mies intervino con decisién: como se puede ver en
el plan de estudios, el alumno podia ya en el segundo nivel acceder a los

Ludwig Mies van der Rohe, fotografiado en fe-
brero de 1933 por Werner Rohde.
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En esta portada de la publicacion estudiantil
«bauhaus 3» de otofio de 1930, puede apre-
ciarse qué radicalismo alcanzaban las discusio-
nes en la Escuela. Hubo duras protestas contra
las intrigas del matrimonio Kandinskyy de Gro-
pius en la destilucion de Hannes Meyer.
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Los estudiantes expulsados por Mies van der

Rohe son acompanodos a ta estacidn. lzquierda:

Bela Scheffier.

Pagina derecha: Antonin Urban, saludando con
el «puiio en altox,
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fundamentos técnicos de la construccién, sin necesidad de pasar por ofros
talleres. Con ello se atacaba directamente al nicleo de la pedagogia de la
Bauhaus, mientras el camino seguia otra direccién. La Bauhaus se convirtié en
una escuela de arquitectura que contaba con algunos talleres.

Se conservo la seccién de montaje instituida por Meyer, a la que pertenecian
los talleres del metal, carpinteria y pintura mural. Los talleres textil y publicita-
rio seguian siendo, al igual que con Meyer, independientes. La fotografia, que
bajo Meyer habia sido parte del taller de publicidad, disponia ahora de su
propio taller. También el «arte libre» se impartia en condiciones equitativas.
El curso preparatorio, que hasta entonces habia sido obligatorio para todos,
era ahora sélo en determinados casos obligatorio. Aquellos que ya tuvieran
en su haber uno educacidn equivalente podian terminar aqui su carreraq,
especialmente si elegian arquitectura. Al final de cada semestre, a la vista de
los frabajos elaborados y expuestos, se fijaba la materia de estudio para el
semestre siguiente. Se suprimié definitivamente el certificado de estudios. En
conjunto, las clases sufrieron una considerable transformacién, el decurso
diario estaba reglamentado y los estudiantes debian hacer précticas en las
vacaciones. :

Esta nueva autoridad se hizo notar incluso en el lenguaije: en un folleto podia
leerse, por ejemplo, que, en el primer nivel de la formacién, «el desigual
alumnado. .. debia unirse en una tendencia homogénea». Sobre todo en las
secciones de construccién y publicidad, hubo importantes novedades en
cuanto a material de estudio y resultados.

En la hasta entonces floreciente produccién de los talleres tuvo lugar un
cambio decisivo. Mies suprimié la produccién y decidié que los talleres
debian realizar Gnicamente modelos para la industria. La Bashaus dejé de ser
productora y no admitia contratos. Con ello satisfacia Mies una de las exigen-
cias de la artesania de la ciudad, que veia competencia en la Bauhaus, pero
retiraba a los estudiantes la posibilidad de ganar algo de dinero durante su
formacién o de financiarse el estudio con su trabajo. Muchos alumnos critica-
ron esta medida como socialmente dura, pues, ademds, permanecian cerra-
dos los talleres para estudiantes y las cuotas escolares se habian elevado
notablemente.



Aungue Mies van der Rohe intenté despolitizar radicalmente la Bauhaus, no
podia eludir las presiones de las circunstancias politicas de Dessav. La situa-
cién econdmica de la Bauhaus es buena prueba de ello.

Sien 1930y 1931 las subvenciones a la Bauhaus habian sido més bajas que en
1929, en 1932 hubo que tomar drdsticas medidas de ahorro. La subvencién de
la ciudad se reducia ahora a 92.000 marcos, frente a los 162.500 de 1929. La
direccién intenté economizar otros 30.000 marcos {(a principios del semestre
eran ya 10.000). Tales imposiciones de ahorro eran motivadas sobre todo por
razones politicas. Sélo una Bauhaus que exigiera cada vez menos fondos
publicos y reforzara paulatinamente sus ingresos mediante licencias, parecia
poder acallar a sus oponentes politicos, en especial el NSDAP (el partido
nacionalsocialista). Con estos argumentos pretendia el alcalde Hesse justifi-
car las reducciones del presupuesto. Asi las cosas, la supervivencia de la
Bauhaus dependia de las elevadas cuotas estudiantiles y de lo que la industria
pagaba por los licencias de productos de la Bauhaus. Las cifras de estas
fuentes de ingresos fluctdan entre 21.000 y 30.000 marcos.

Lo cierto es que el diario de 1931, llevade en el secretariado de la Bauhavs,
estd lleno de citas para confeccionar colecciones de muestras para tejidos,
cristal y papel pintado. Se registraron por precaucién varias patentes — en
parte de muebles que ya habian sido inventados en la época de Meyer —,
aunque no llegaron a ser explotadas. «Registro de la patente del respaldo
eldstico Pohi», «no deberan registrarse las patentes extranjeras para la silla
Alder y asidero de cristal Bormann»'?, se lee en el diario.

La Bauhaus compré otros disefios hechos por los estudiantes, asegurdndose
asi el derecho de explotacién. Estos ingresos eran vitales para la superviven-
cia de la Bauhaus, tanto, que con ellos se financiaban en parte los honorarios
de los profesores. El diez por ciento de los ingresos se empleaba en ayudar a
los estudiantes. La forma de administrar los dividendos de las licencias pro-
vocd un violento conflicto entre Mies y los alumnos. Los representantes estu-
diantiles Cornelis van der Linden y Heinz Schwerin solicitaban una reduccién
de los sueldos de los profesores y mds becas. Habia que elevar la cuota de
ayuda a los estudiantes , puesto que son éstos quienes facilitaban las licen-
cias. Cuando estas exigencias iban a ser discutidas en asamblea en el come-

Dificultades econémicas —
conflictos politicos
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bauhaus dessau

hechschule flr gestaltung

september 1930

I. lehr- und arbeits-gebiete

die ausbildung der bauhaus-studierenden erfolgt in theoretischen
und praktischen lehrkursen und in den werkstétten des bauhauses.

1. allgemein
warklehre

gegenstandliches zeichnen

darstellende geometrie
schrift

mathematik

physik

mechanik

chemie

materialkunde
normenlehre

einflhrung in die klinstlerische gestaltung

vortrage iber
psychologie
psychotechnik

wirtschafts— und betriebslehre

farbenlehre
kunstgeschichte
soziologie

2. bau und aushau
rohbau-konstruktion
ausbau-konstruktion
konstruktives entwerfen
heizung und l0ftung
installationslehre
beleuchtungs-technik
veranschlagen
festigkeitslehre
statik

eisen- und eisenbetonkonstruktion
gebldudelehre und entwerfen

Primer plan de estudios bajo Mies van der Rohe,
de septiembre de 1930. Mies continué lo que ya
se llevaba persiguiendo desde ef plan de estu-
dios de 1927: reforzd una vez mds la coordina-
cidn entre los talleres relocionados con la cons-
truccion y la seccién de arquitectura. La parte
general del aprendizaje estaba dominada por
asignatyras técnico-cientificas: el disefo artis-
fico abarca sélo un aspecto subordinado del
plan de estudios. Aparte de «construccion y
montajes, habia secciones de textil, publicidad,
fotografia y artes plasticos. Los puntos fuertes de
estus especialidades se apoyaban también en
conocimientos y destrezas técnicos. El curso pre-
paratorio, antes base para cualquierade los
especializades en la Bauhaus, dej6 de ser obli-
gatorio. Una pérdida de utopia caracteriza el
programa, que deja de prestar atencion a la di-
mensién social del trabajo creativo. La reforma
de ensenanza que determinaba el estudio llevé a
la formacién de especialistas profesionales ca-
paces, pero arrincond el elemento artistico-
creativo.

208

stidtebau
ausbau-seminar
praktische werkstatt-arbeit in der tischlarei, metall-
werkstatt und wandmalerei
3. reklame
typografie
druck- und reproduktionsverfahren
schrift, farbe und fliche
kalkulation von drucksachen
fotografie
werbegrafische darstellung
werbevorginge und werbsachengestaltung
warbsachen-antwurf
werbe-plastik
praktische werkstattarbeit in druckerei und reklame-

warktatt
4. faoto

belichtungs-entwicklungs-nachbehandlungstechnik
abbildungsvermittiung

tonwertwiedergabe und tonfilschungen
farbwiedergabe

struktur-wiedergabe

das sehen, helligheitsdetails und schérfendetails
materialuntersuchungen

spezifische anforderungen der reklame u. reportage

5. weberel

bindungslehre

materiatkunde

webtechniken auf schaftstuhl
schaftmaschine
jaquardmaschine
teppichknipfstuhl
gobelinstuhl

kalkulation

dekomposition

patronieren

stoffveredelung

entwurfszeichnen

warenkunde und warenprifung

firbersi

praktische arbeit in der weberei

6. bildende kunst
freie malklasse
plastische werkstatt

dor escolar, Mies prohibié la asamblea e hizo que la policia desalojara el
comedor. A confinuacién expulsé a quince alumnos de la Bauhaus, entre ellos
a los dos representantes de los estudiantes. Cuande Budkow, uno de los
expulsados, se dejé ver de nuevo en lo Bauhaus, fue denunciade y tuvo que
pasar cuctro semanas en la céreel.

Esta segunda expulsién debilits a los estudiantes izquierdistas de la Bauhaus,
pero no acabd con su poder, como pudo apreciarse en las inminentes eleccio-
nes de nuevos representantes estudiantiles. Tros la expulsion de los quince
alumnos en marzo de 1932, los grupos moderados y de izquierdas realizaron
un bloqueo de casi tres meses, hasta conseguir, en el tercer intento, que fueran
elegidos dos nuevos representantes estudiantiles. Fueron elegidos el
comunista Ernst Mittag {delegado del KPD) y el moderado Hermann Fischer.
El recién llegado Hans Kessler habia escrito que, exceptuando una pequefia
minoria, los estudiantes eran en 1931 comunistas; un afio mds tarde; ya en la
Bauhaus de Berlin, decia que «aun tenemos tres o cuatro comunistas». La
misma apreciacion es ratificada en una carta privada de agosto de 1932,
donde consta que «la herencia de Hannes Meyer estd ya liquidada». Debido a
ello, el grupo de los estudiantes comunistas actué anénimamente hasta €l
cierre de la Bauhaus en Berlin y distribuia la revista Kostufra {fraccién
comunista estudiantil), que mds tarde se llamaria Organo-Bavhaus de los
estudiantes.

Pero Mies van der Rohe pugnaba no sélo por «depurar» la Bavhaus mediante
expulsiones, sino que, ademds, confecciond un programa de actos y confe-



1. lehrkérper

ludwlg rmiles van der rohe, architekt, direktor dea bauhauses

joset albers, werklehre, gegenstiindliches zeichnen

alfred arndt, ausbau-werkstatt

otto blUttner, herrengymnastik und herrensport

frisdrich engemann, gewerbe-oberlehrer, darstellende geo-
metrie, berufs-fachzeichnen, technische mechanik

carla grosch, damengymnastik und damensport

wass!ly kandlInsky, professor, kiinatlerische gestaltung, freie
malklasse

paul klee, professor, freie malklasse

wilhelm mller, studienrat, chemie, tachnologie, baustofflehre

walter psterhans, fotografie, mathematik

hans rledel, dr. ing, psychotechnik, betriabswissenschaft,

mathematik

alcar rudelt, bauingenieur, bauwissenschaft, festigkeitslehre,
héhere mathematik, eisenbau, eisenbetonbau.

hinnerk scheper, wandmalersi, (z. zt. beurlaubt),

joost schmldt, schrift, reklame, plastische werkstatt.

frau gunta sharon-stdlzl, webersi-werkstatt.

ludwig hillberselmer, architekt, baulehre.

111. aufnahmebestimmungen

als ordentlicher studierender kann jeder in das bauhaus auf-
genommen werden, dessen bagabung und vorbildung vom direktor
als ausreichend erachtet wird und der das 18. lebensjahr Uber-
schritten hat. je nach dem grad der vorbildung kann aufnahme
in ein entsprechend hheres semester erfolgen,

anmeldung.

die anmeldung in das bauhaus mufl schriftlich erfolgen.

gebOhren.
an gebOhren wardan erhoben:
1. einmalige aufnahmegeblhr rmk. 10.—~

2. lehrgeblhren: | semester , 80.—
fur inlinder: |1, i w70~
118 bt n B60.—

V. P w 50—

V. 5 o 40—

Vi 30~

L " "
ausiinder zahlen das eineinhalbfache.
3. allgemeine obligatorische gebilhren fur unfallversicherung und
duschenbenutzung pro semesfer rmk. 5.—.

1V. studiendauer und -abschliuBB

dia ausbildung dauert normal 8 semester.

der abgang vom bauhaus erfolgt nach beendigung des studiums,
austritt aus dem bauhaus ist der leitung schriftlich mitzuteilen.
studierande, deran leistungen nicht befriedigen, kdnnen auf be-
schluB der konferenz zum austritt aus dem bauhaus veranlaBt
werden:

erfolgreicher abschiuB der studien wird bestitigt durch das
bauhaua-diplom.

teilstudien werden durch zeugnis bestitigt.

das wintersemester 1930/31 beginnt am 21. oktober 1930.
schluB das wintersemesters 1930/31 am 31. médrz 1931,

dem antrag sind folgende anlagen beizufiigen:

a. lebensiauf, (vorbildung, staatsangehdrigkeit, persdinliche ver-
haltnisse und unterhaltsmittel, bei minderjihrigen unterhalts-
erklérung durch eftern oder vormund)}.

. polizeiliches leumundszeugnis.

. #rztliches gesundheitszeugnis {austinder impfschein),

. liehtbild.

. etwaige zeugnisse Uber handwerkliche oder thecretische aus-

[1 = T+ B o

die studierenden bendtigen fUr den lebensunierhalt in dessau
durchschnittlich mindestens rmk. 100.— pro monat.

einfach miblierte zimmer sind in den siedlungen nahe beim
bauhaus von rmk. 256.— monatlich an zu haben.

dile kantine des bauhauses verabreicht zu selbstkostenpreisen

bildung. frilhstiick, mittagessen, nachmittagskaffee, abendessen.

f. selbstdndige zeichnerische oder handwerkliche arbeiten.
aufnahme. flgung.
die aufnahme gilt als vollzogen, wenn
1. das schulgeld und sa@mtiiche gebithren gezahit,
2. die satzungen, sawie die haus- und studienordnung durch

unterschrift anerkannt sind.

rencias para 1931 como «baluarte de esta guerra intectual»'*. El «Circulo de
amigos» de la Bavhaus con Ludwig Grote, el alcalde y la mayoria de los
profesores estaban de acuerdo en la necesidad un programa asi. La revista
comunista de la Bauhaus, por el contrario, lo criticé con dureza: «las clases
apoliticas se organizaron de tal modo. .., que ha sido invitada a la Bauhaus
una gama de profesores que va desde el ala derecha hasta el centro de los
partidos burgueses, profesores que realizaron con suavidad y sin dolor su
cometido de adormecernos...» Hans Freyer, mds tarde socidlogo y filésofo
conservador de derechas, pronuncié una conferencia sobre «la revolucion
desde la derechanx. Se criticd a «prinzhorn, que resultd ser un cientifico nazi . ..
ningdn marxista debia hablar.» ™" El psiquiatra Hans Prinzhorn, que ya habia
sido invitado por Hannes Meyer a dar una conferencia, habia escrito a éste
incluso después de su destitucidn. Dos afos después habia de organizar, junto
con Ludwig Grote, una iniciativa para favorecer la tolerancia de la Bauhaus
en el nacionalsocialismo.

Aparte del programa de conferencias, la direccion de 1931 habia elaborado
un folleto, en el que se lee: «La pugna de la Bauhaus por el disefio de la nueva
cultura no debe, ain en una época de agitacion politica, adscribirse a un
partido politico.» Era una especie de balance de progresecs, que se eponia a
la Bauhaus politica de Hannes Meyer, pero que reclamaba para si los logros
de aquél, enumerando las licencias de los contratos indusiriales realizados en
la época de Meyer.

das bauhaus-sekretariat steht for jede spezialauskunft zur ver-
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Seminario de Mies van der Rohe, 1931. De iz-
guierda a derecha: Annemarie Wilke, Heinrich
Neuy, Mies, Hermann Klumpp.

Las clases de arquitectura de
Hilberseimer y Mies van der Rohe

Pégina derecha: Ludwig Mies van der Rohe
Correcciones a un estudio de Wilhelm Hess:
Estudios de perspectiva para espacios interiores,

1932.
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Las clases de arquitectura son claramente tripartitas. En el primer nivel se
imparten, como bajo Hannes Meyer, los conocimientos técnicos fundamenta-
les: legislacién relativa a la construccidn, estdtica, calefaccién y ventilacién,
materiales, matemdtica, fisica. Estas clases las impartian ingenieros y profe-
sores, algunos de los cuales ya habian trabajado con Meyer, y eran obligato-
rias también en los semestres superiores. Las clases del arquitecto y urbanista
Ludwig Hilberseimer podemos clasificarlas como el segundo nivel de la
formacién. Este nivel se denominaba aun en 1930 ensefanza de la construc-
cidén, como con Meyer, pero luego se le cambié el nombre por «Seminario
para la construccién de viviendas y urbanizacién». Aqui se planteaban siste-
maticamente problemas tedricos de la construccidon de colonias, para cuya
solucién habia diferentes lineas directrices:

1. Todas las viviendas debian estar orientadas, a ser posible, de este a oeste,
para tener sol por la mafana y por la tarde, lo que dio lugar al ordenamiento
en hileras, que sustituyd a la tipica organizacion en bloques. La orientacidn
este-oeste de viviendas era desde hacia tiempo uno de las més importantes
postulados de los arquitectos de la nueva forma de construir.

2. En complejos coloniales mas grandes debian alternar edificios altos con
construcciones planas. Raras veces se daba el caso de este tipo de urbaniza-
cién mixta, que, sin embargo, se creia requisito para un equilibrado ensam-
blaje de la poblacién. Meyer, por ejemplo, habia previsto una construccién
mixta de casas de varios pisos con galerias y casas unifamiliares indepen-
dientes para una de las ampliaciones de la colonia Torten,

3. Se disenaban los mas diversos tipos tanto para edificios elevados como
para casas bajas: casas independientes, casas con planta L en cadena o en
hileras (lam. pag. 212); en cuanto a los edificios altos se discutian los tipos
pensidn (ofrecia servicios y era ideal para personas solteras), pisos de alqui-
ler y casas con galerias; estas Gltimas eran consideradas especialmente
ventajosas porque se ahorraba en escaleras. Muchos de los problemas plan-
teados por Hilberseimer trataban de la relacién entre el nGmero de habitantes
y la densidad de construccion (ldm. pég. 213), otros trataban de tipos de
construccién determinados o de soluciones de planta. También se estudiaba
el tipo de casa «ampliable», ya que parecia suponer una salida ala pobrezay
escasez de vivienda de entonces.
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El trazado de Pius Pahl de 1931 para una colonia
de casas bajas se corresponde con la teoria de
Hilberseimer, quien empled trazados de este
fipo en una publicacion. Las pequenas casas po-
dian ser ampliadas a partir de una célula basica.
Los espacios de mantenimienfo, cocing, bafio y
sala de esiar, se planeaban ya desde el principio
relativamente amplios. A este tramo se podian
anadir mds tarde pequehos dormitorios, previ-
sién considerada hacia 1930 en muchas casas
ampliables. Cada una de las pequefas cosas
contaba con una terraza orientada hacia el sury
con una huerta,
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4. La colonia debia contar con una infraestructura adecuada. Las viviendas de
los obreros tenian que hallarse cerca de la fébrica, aunque no en su zona
inmediata de suciedad y ¢ontaminacién, como era el caso en Dessau, donde
sobre los alojamientos de los obreros caian lluvias de holiin de la fdbrica;
también las escuelas debian ser de facil acceso para los nifios.

E! gran marco humanistico en que parecian ordenarse todas estas tareas
impuestas por Hilberseimer era la «ciudad nueva, la visién de una ciudad
que hiciera justicia al ser humano y al trdfico, una ciudad en la que la
planifificaciéon meticulosa parecia haber hallado la solucidn a todos los
problemas.

Los estudiantes no tenian clase con Mies hasta el cuarto semestre (lam. pég.
210). «En los semestres quinto y sexto sélo se trabaja con él», informaba el
estudiante Kef3ler sobre el ya citado seminario de construccién. Para Mies era
central el estudio del disefio a fravés del dibujo. Sus propios disefios son obras
de arte del dibujo y, a la vez, documentan una intensa bisqueda de formas
ideales. También de sus alumnos esperaba profundidad analitica. El curso
preparatorio de Albers incluia ahora, por deseo expreso de Mies, dibujo a
pulso, para que los estudiantes perfeccionaran su habilidad en el dibujo antes
de acceder al seminario de construccién. La mds importante tarea, que Mies
planteaba una y otra vez, consistia en disefiar una «casa de un piso y techo
plano en un patio», pues Mies afirmaba que quien es capaz de disefiar una
casa, es también capaz de solucionar cualquier problema de construccién.



100 personen pro hectar.

Los alumnos tenian que resolver, ademds, el problema del ensamblaje del
espacio exterior e interior y la relacién entre la vida vecinal y privada.

Las casas se clasifican en tres tipos: casa A (vivienda con taller), casa B (casa
independiente de dos pisos} y casa C (casa unifamiliar de un piso) (lam. pdg.
215). Kefdler describia la clase de Mies como sigue: «con mies [...] construi-
mos una pequena casa: 50 m? distribuidos entre una sala de estar grande, una

pequena cocina y un cancel. — si hasta ahora habiamos reparado principal- -

mente en la distribucidn funcional del espacio al resolver nuestras tareas, con
mies teniamos que atender a las circunstancias fisicas por un lado y a la
distribucién arménica del espacio por otro [...] son pocos los que saben que
en la arquitectura se puede calcular — digamos el 90 por ciento —, mientras que
el restante diez por cienfo hay que adivinarlo, sentirlo. a mies no le gusta
hablar de esta porcién indeterminada, pues teme al parloteo de los sintelec-
tuales’ como a la peste.»'** Mies era muy exigente con sus propios disefios, y
el poderoso ejemplo de los edificios hechos por él, en los que material,
proporcién y espacio se fundian arménicamente, tentaba a muchos de sus
alumnos a dibujar espacios fluidos a la Mies y a dotar sus interiores con sus
muebles para el pabellén de Barcelona o tos muebles Wei3enhof {(iam. pag.
215). Con todo, a pesar de «los pocos anos que ensend en la Bauhaus, Mies
van der Rohe hizo escuela»'® Muchos de sus alumnos (Herbert Hirche, Wils
Ebert, Eduard Ludwig, Gerhard Weber, Georg Neidenberger, Bertrand Gold-
berg, John Rodger, Munyo Weinraub) divulgaban y transmitian después de

~ fur personen 72 gm., treppentos.

Hilberseimer hacia investigar en sus clases kare-
lacién entre densidad de construccidén y nomero
de habitantes. A la sazén se planeaban, por
principio y sistematicamente, tipos aislados de
casas, pero no se proponia ninguna posibilidad
individual. Withelm Jacob Hess presentd enun
estudio de 1931 tres tipos de construccidn: un
edificio de once pisos con galerias, una casa
adosada de dos pisos y —en la ilustracién—la
casa unifamiliar aislada. El texto al margen pro-
cede de una publicacién de Hilberseimer.
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1945 —algunos de elios en calidad de profesores de escuelas superiores —una
concepcidn de la arquitectura basada en la disciplina y estética de Mies.
No transmitian la esencia de las ensefianzas de Mies sino que se orientaban
en la arquitectura creada por él en los cincuenta y sesenta en EEUU.
También del lenguaje podemos extraer diferencias entre Mies y Meyer: éste
hablaba siempre de «construccién», aquél de «arte de la construccidénx». Con
Meyer los estudiantes habian aprendido a comenzar por el andlisis sistemd-
tico de las necesidades humanas. El educarse para construir {titulo de un libro
que Meyer pensaba publicar) era, por principio, aplicable a cada tarea de
construccién, Por eso sus alumnos llenaban hasta el Oltimo centimetro de
papel con cdlculos y diagramas y «legitimaban» asi su disefio de un vistazo.
Las hojas de las clases de Mies estan vacias, a menudo «nadan» las exposi-
ciones mds detalladas en hojas blancas excesivamente grandes, pues Mies
planteaba sélo «problemas ideales» con pocas lineas orientativas.

Ya en el aspecto se diferencian las hojas de ejercicios de las épocas Meyer y
Mies. Bajo Mies desaparecié por completo un aspecto central de la educacion
Bauhaus: el engranaje entre teoria y practica. Esta caracteristica habia sido
siempre lo especial de la educacion Bavhaus y Meyer la habia hecho efectiva.
Ahora predominaba la teoria. Por supuesto, no llegaron los contratos de
obras anunciados por la ciudad Dessau en el contrato de servicios. Lo Onico
que Mies y los estudiantes realizaron juntos fue un pequefo pabelién de

bebidas.
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Estudiantes de la seccion de arquitectura en el
balcon de la Bauhaus.

Pagina derecha: Giinter Conrad: Planta y pers-
pectiva del comedor y sala de estar para una
casa con atrio, 1931, Mies van der Rohe daba
clase sélamente en los semesires superiores, ¥
sus clases eran predominantemente —como nivel
superior de la formacién— una ensefanza esté-
tica en el sentido de su propia concepcidn de la
arquitectura. Uno de los puntos principales era
la armonia entre el espacio libre y sus limites.
Dado que muchos de los alumnos adoptaban las
formas y el material de Mies, producian casi ex-
clusivamente plagios del maestro. Ginter Con-
rad instalé a la izquierda de la mesa la silla
WeiBlenhof y a la derecha el sillén-Barcelona de
su maestro.
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Withelm Jacob Hess y Selman Selmanagic: Plan
general de la colonia Junkers, 1932. En la zona
inferior de los planos vemos los diversos bio-
ques de viviendas; a su izquierda, un poco mds
arriba, las escuelas; en el centro, instalaciones
deporfivas, un cine, una cafeteria y, a la de-
recha, un hospital.

La colonia Junkers
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punkers flugpiats

De la clara organizacién que distinguiera el trabajo en la Bavhous bajo
Meyer, nada se rastreaba ahora. Mies no daba demasiada importancia a las
candentes cuestiones sociales. La arquitectura era para él arte, andlisis del
espacio, la proporcién y el material. Prueba de su propuesta es, entre otras, su
casa modelo exhibida en la Exposidn Berlinesa de la Construccidn (organi-
zada por Mies y Lilly Reich) en 1931.

Los representantes de la Bauhaus Albers, Volger, Fieger y Breuer expusieron,
por el contrario, tipicas viviendas pequenas, ideales como aportacién al tema
de la vivienda minima. En la comparacién con estas casas se aprecia con
claridad que la estética de Mies no era tan intemporal como sus admiradores
gustan, ain hoy, de decir: quien, al lado de las viviendas para la existencic
minima en las que seis personas fenian gue vivir en 50 m?, derrocha tantc
espacio como Mies hacia, ése demuestra que el espacio era un lujo que sélc
podian permitirse los ricos.

Una de las planificaciones més impresionantes de la seccién de arquitecture
fue la colonia para obreros de la empresa Junkers, realizada en 1932 por e
curso de Ludwig Hitberseimer (ahora profesor del seminario para planifica:
cidn de viviendas y urbanizacién). Hilberseimer habia propuesto esta colonic
ficticia como tareaq, y un colectivo de siete alumnos (entre ellos dos mujeres) I
desarrollé como trabajo de seminario {lam. pag. 216). Este trabajo tenia pocc
que ver con las clases de Mies, pues planos y tema eran, en el mas amplic
sentido de la palabra, politicos. Algunos de los miembros de este colectivc



pertenecian al partido comunista, y la colonia que proyectaron sélo podria
ser concebible en un pais socialista.

Toda la colonia estaba orientada de este a oeste. La densidad de construccion
y el nimero de habitantes se habian calculado en base a datos sobre el mundo
obrero de Dessau. En el centro de la colonia para 20.000 habitantes se
ubicaban dreas de esparcimiento, con campo de deportes, tribuna, piscinag,
piscina cubierta, cafeteria y canchas de tenis. Los habitantes vivirian en
«comunas o en pensiones» {para solteros). Disponia de clubs {lam. pag. 217)
para el esparcimiento en el tiempo libre. Los jardines de infancia y guarderias

infantiles quedaban cerca de las viviendas, y también formaba parte del plan

un hospital de la empresa. Escuelas e internados se concentraban en una zona
aparte, tipo parque. A través de la planificacién cuidadosa se pretendia hacer
vigentes «las ventajas del colectivo»: habia que suprimir la casa individual y
administrar conjuntamente todo el complejo. A las mujeres con hijos se las
ayudaba con guarderias.

La alimentacion debia ser centralizada, por lo que la mayoria de las casas
contaban sélo con una pequena kitchenette. Incluso las previsiones de tréfico
se orientaban, ya entonces, a una situacién ideal: «El trafico rodado ha de
estar consecuentemente separado de las zonas peatonales. Circunvalaciones
y carriles de acceso liberan de tréfico las zonas centrales de viviendas.»'** En
este gran proyecto se traducen, formalmente utopias sociales; en él vive, por
oltima vez, la idea Bauhaus. Sin embargo no podemos calificarlo de obra
comunitaria en el mejor estilo de la Bauhaus, pues este proyecto era una clara
alternativa politico-social al cardcter estético de las ensefianzas arquitectdni-
cas de Mies.

Wilhelm Jacob Hess: Plano en color para el infe-
rior de un apartamento de la colonia Junkers.

1932.
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El folleto que Joost Schmidt diserid en 1931 para
la civdad de Dessau, exhibe al dorso de su cu-
bierta la més bella aplicacién de sus métodos
creativos en perspectiva espacial. Por encima de
una vista aérea de la civdad, flotan los distinti-
vos de la civdad, desde el mds moderno avién
Junkers hasta el parque Worlitz.
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Pagina derecha: Estudio compositivo de Eugen
Batz, realizado en la clase de publicidad hacia
1930. Joost Schmidt trataba en sus clases prefe-
rentemente problemas de representacién de ob-
jeto, superficie y espacio. Para ello se servia de
la escritura, cuerpos tridimensionales y fotogra-
fia. El estudio de Eugen Batz es el grado mas
simple, previo a una refinada mezcla de estratos
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ilustrativos, como la que el propic Schmidt ela-
boré en su folleto de 1931 (lam. pdg. izquierda).
Al igual que otros maestros Bauhaus, Schmidt
ensefraba en sus ¢clases la base formal de su pro-
pio trabajo. De su limitacién a la representacion
optica se deduce que su tema era mds dibujo
publicitario que publicidad en si, que ya enton-
ces englobaba ideas de marketing.




Durante la era Meyer, el taller de publicidad se habia ocupado principal-
mente de la organizacién y realizacién de exposiciones. Joost Schmidt no
pudo elaborar un programa de estudios regular en este taller hasta que Mies
eliminé el trabajo para exposiciones y prdcticas.

En el semestre de invierno de 1930-31 comenzd un curso sistemdtico de
publicidad (lam. pégs. 220 y 221) que duraria sélo un ano, ya que Mies no se
llevé consigo al izquierdista Schmidt, politicamente sospechoso, a Berlin, o
donde se trasladé la Bauhaus poco mas tarde. Schmidt dio clases durante este
semestre en cuatro niveles diferentes, pero no pudo completar el programa
formativo. Los ejemplos de clases que se conservan reflejan dos tendencias
muy distintas: en un tipo de ejercicios se practicaba sisteméticamente la
combinacién de texto y material fotografico; a menudo habia que buscar de

Los talleres de publicidad
y fotogratfia
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Erich Mrozek: Ejercicio con escritura y perspec-
tiva, realizado en 1929 en la clase de publicidad

de Joost Schmidt.
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seis a nueve elementos contrastivos a formas dadas, como un circulo, una
letra o una foto. Otro tipo de ejercicios consistia en dibujar espacios tridimen-
sionales en perspectiva. De esta forma surgio en la superficie un espacio real
que podia ser utilizado, por ejemplo, en la presentacién de un preducto (lam.
pdg. 219). Los estudiantes debian familiarizarse por igual con superficies y
con espacios tridimensionales. Después de este tipo de ejercicios preparato-
rios se comenzaba con el disefic de carteles. «Los trabajos han de entregarse
en una fecha determinada; las hojas'se exponen en la pared —sin nombres—y,
lo mas importante de toda la clase, son comentadas por el profesor.»'® Esta
formacién tenia por meta la actividad en publicidad industrial o en exposicio-
nes. Schmidt entendia la publicidad como comunicacion e informacién. La
publicidad debia «convencer mediante una representacién gréfica de he-
chos, de datos econémicos y cientificos», y no ser propaganda y persuasion.
Una parte del programa era el curso de escritura que Joost Schmidt ya llevaba
impartiendo desde 1925, y en el que también podian tomar parte alumnos de
otras especialidades.

Las clases de fotografia iban a ser, en un principio, parte de laformaciénen el
taller de publicidad, ya que en estos anos la fotografia comenzaba a ser un
componente congénito de cualquier anuncio publicitario. No obstante, no
hubo ningin tipo de colaboracién entre ambos profesores, Walter Peterhans y
Joost Schmidt, pues aquél no queria servir de material para la tipografia.
Peterhans se concentraba sobre todo en ensefiar a sus alumnos como hacer
fotos técnicamente perfectas. Una serie de alumnos que ya habian estudiado



l.os alumnos de Joost Schmidt fenian que con-
frontar repetidamente montajes fotograficos.
Irene Hoffmann contrasté en este trabajo de
1930 elementos de los campos palitica y socie-
dad con deporte y tiempo libre.




Walter Peterhans: Liebre muerta, hacia 1929. La
fotografia muestra objetos meticulosamente or-
denados sobre una superficie de madera casi
cuadrada. La luz viene de la izquierda. Los obje-
fos representados son una lamina metdlica re-
flectora de la luz, un brillante adorno de darbol
de navidad, un cristal y debajo un trozo de papel
y plumén o piel. Peterhans titul6 la foto «Liebre
muerta», dando asi al espectador la posibilidad
de asimilar asociativamente los contrastes entre
cosas duras y blandas, entre cosas orgdnicas y
metdlico-geométricas.
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fotografia realizaban un segundo aprendizaje con él. En total se formaron
unos dieciséis fotégrafos. Como fotdgrafo entendido, Peterhans se oponia
radicalmente a Moholy-Nagy y rechazaba su teoria sobre fotografia produc-
tiva e iluminacion. «la técnica fotogrdafica es un proceso de meticulosa porme-
norizacion a partir de medios tonos», escribia. Pero el que investigue metddi-
camente «el desarrollo de las peculiaridades técnicas de la fotografian,
descubrird «una dulce cercania y una precision de la materian ',

Mientras Moholy-Nagy fascinaba a numerosos artistas y cientificos con su
interpretacion de la fotografia y entusiasmaba a los oficionados, sélo desde
hace poco han encontrado resonancia las fotografias de Peterhans.

En su mayoria se trata de naturalezas muertas en la tradicién de la pintura
trompe-1’oeil. Peterhans componia cuidadosamente fotos proporcionadas y
captaba con la cdmara finisimas diferencias de materiales y sombras. Me-
diante titulos asociativos como «Liebre muerta», 1929, (lam. pég. 222) se
transformaban las naturalezas muertas en acertijos.



Arriba: Bella Ullmann y Willi Jungmittag apren-
den a fotografiar. Hacia 1930.

Abajo: Instantdnea del dlbum fotografico de la
pareja japonesa lwao y Mityko Yamawaki, estu-
diantes de la Bauhaus.
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Los talleres de tejido y montaje

La estudiante japonesa Mityko Yamawaki en el
taller textil; junto a ella, el profesor de dibujo
técnico, Friedrich Kohn. Hacia 1930,

Pagina derecha: Este disefio de Hajo Rose para
una muesira de tela estumpada fue realizado en
1932 en la maquina de escribir. Mds tarde se
realizaria un tejido con un estampado parecido
a éste.
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En otofio de 1931 dimitié Gunta Sélzl, al frente del taller textil durante ahos.
Mies coloco en su lugar a la arquitecta de interiores Lilly Reich, de Berlin, con
la que llevaba un estudio de arquitectos desde 1925. Las exposiciones e
interiores elaborados por ambos (la colonia Weilenhof, la casa Tugendhat,
el pabellén de Barcelona) abrieron perspectivas en su época, y ain hoy.
Aunque Lilly Reich habia analizado en profundidad el efecto de los textiles en
el espacio, y alcanzado en este campo resultados hasta hoy sin rival, carecia
de conocimientos técnicos sobre tejeduria. El curso sobre «ejercicios de com-
binacién en material y color», incluido por primera vez en el programa del
taller en 1932, llevaba indudablemente la firma de Lilly Reich.

Si lo que podemos entresacar de las actas conservadas merece crédito, el
taller se concentraba en disefar muestras de estampado para imprimir (lam.
pag. 225) y en recopilar colecciones para empresas. En parte eran estudiantes
que ya habian terminado la formacién, las que realizaban los trabajos. Se
comenzd a comercializar los tejidos impresos junto con los papeles pinfados.
Heinrich Kénig, uno de los representantes generales de productos de la
Bauhaus, recordaba la comercializacién de los tejidos impresos: «Estos teji-
dos eran muy baratos para los precios de entonces: 2,25 marcos el metro.
Eran realizados en la tejeduria M. van Delden, en Gronau; un gran nimero de
estampados habian sido tomados de los disefos de papeles pintados. Estos
tejidos impresos se vendian en grandes cantidades no sélo para decoracion,
como tela de cortinas, sino también, por ejemplo, para ropa de nifos. Existia
también un muestrario, igual de grueso, con tejidos para tapizar muebles y
para cortinas. En cualquier estudio de arquitectura de la época instalado
después de 1930, se podian encontrar tanto los muestrarios de tejidos como
los de papeles pintados«. Alfred Arndt dirigié el taller de montaje, con sus
secciones el metal y muebles, hasta 1931, fecha en que pasé a cargo de Lilly
Reich. Hasta entonces habia continuado ininterrumpidamente el programa de
muebles tipo desarrollado por Meyer. En 1931 hay, por ejemplo, tres progra-
mas con diferentes grados de refinamiento en los <muebles sencillos) algunos
de los cuales participaron en concursos. Después Arndt sélo ensefiaba amon-
taje-construccidn disefo y perspectivas y esto sélo durante un ano; Mies no
quiso llevarle a Berlin por ser, como Schmidt, de izquierdas.
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Bihler und Wiiblerinnen Dejjaus!

Per 25. Oltober gibt in Anfalt dem [daffenden Bolte die Maglichleit, den Svunditein jur Nengeftaltung dex pofitijden und
wittigaftliGen BVerbilinifle zu legen. Die Mot der Gemeinden ift eine Not bes BVolted, entftanden aus den ungeheurven Fehl:
jhldgen einer marziftijd)-vemotratijdy-pagififtijhen Wupen= und Jnnenpolitit. Dem Elenb und der Not burd) cigene RKraft rveftios ju
fteuexn, witd ben Gemeinben jo lange cine Unmbglidleit fein, jo longe in Reidy und Ranbern nidt bdie lepten Bertreter der frer-
benben YBelt der Temofvatie aud ibren Maditpojitionen verjGounden und an ihre Stellen Bertrcter bed Bolfea Bberufen find, dic
o8 alg ifre Beilige unb ernfte Anfaabe anfehen, die natienalen um fosialen BVelange des jdhaffenden Bolted g vertreten unbd dburdzufepen.

Um 25, Ottober treten aud) in Deffaur jur Gemteindenabl erjtmaliq nationalfojialiftifhe Kampjer vor bas [daffende Yolt
Deflaus und rufen ihm zu:

ABaplt Hationalfozialiften!

fos wir Nationaljozialiften in ber Gemeindevertreting wollen ift QI rb e i t n nb % r D t

]
fiir unfere Mitbiivger ju jdaffen. Whe ftehen grunbidplih au’ dem Standpuntte, bafy biefc Aufgabe nur dburd) cigene Rraft geldlt
werben muf unb nidht burd) Hufnahme von Rrebiten, die bas Gemeindevermdgen aufzehren und bdurd) eine driidende Jinsdlaft bic
weitere Mufbanarbeit unmdglid) maden.

Bir forbern deshald qrofite Sparfambeit im Gemeinbefoushalt und [ofortige Steeidung fimtlider Audgaben, die nidit lebens-
notwendig fir unfere Mithiirger find.

Aic fordern:
Gofortige Stveichung famelicher Ausgaben ficr bad Baufiaus.
FAuslandijhe Lohrlvijte find friftlod su Hinbdigen, da e unvereinbar ift mit der Verantwertung, die eine gute Bemeinbefih-
rung gegeniiber ifren Biirgern zu tragen Hat, bef deufidhe BoMagenoffen Gungern, wibrend Auslinber in Fberreidiliem Mafe
aud ben Steuergrojdien bed darbenben Bolles befolbe werben. Deutide Rebrivifte find dburd Bermittlung ber Bemeinde
in Deflan ober anberwdvid untergubringen,
Fitr die im Bauhaus befindliden Hanbwerlerfhulen ift Wuterhunft anbermortz zu f[daffen.
Der Abbruch ded Baubhaufed ift {ofort in|bie Tege Ju leiten.

ABir fordern:

ASLau der Stabtratbfielle Sinfel. - &
Die dieler Stabtratsftele bizher obliegenben Aufgaber] find ben eimpelnen Refforts juzuteilen.

ABir fordern: :
Gtreichung fEmtlidher Aufwandientfchddigungen fir Hibtifhe Beamie und Bebienftete.
Geftiesung Des Oberbiirgermeiftergefhaltes | anl Hidhftens 9000.— R jahrlich.
Rifrjung fdmelicher fiddtifher Dehilter liber 6000.— NPT jdhrlich um 25—30%,.

AWBiv fordern: ,
Sofortige EGinflihrung einer Filialx und Sonberfieger jir Ronfumgenoffenidajten, Warenhiujer unb Einbeits:
preidgejdidfte.

ABVicr fordern:

Laufenbe Winterhilfe ficfleinrentner, Rﬁegéﬁef@ﬁbign,Rtiegéﬁintenbﬁeﬁene, Enberreidie Familien und Boblfabrtsempfinger.

ABic fordern:

Crriditung guter wnd billigfter Nicintwofhnungen fix Minbderbemittelte, dazu MlctHihrung ber Haudjing:
fteuer ju threm efgentlichen Jwect, aud) jur JInftandjepung der vielen alten Saufilligen Haujer.
AWir fordern:
Unbebinaten Mfeterfchup, {o lange die Wohnungenof nidt behoben und ausreihende und billige WohnmdglichLeiten
gefdaffen find,
AWir forbern:
Surlidfiihrung der Stddiifdien Spartaffe auf den ihr jufommenden Jtoet, nimlidy die Bereitftelung
langfriftiger Darlehen ju niebrigen Jindjdpen an Hanbel: und Gewerbetreibende,
Wir betradjten diefe Forberungen als Minbeftforderungen und exfldven, bah wir bei unjerer Arbeit int Stadtparfoment alle
weiteren Weqe vitdfichtslos aufseigen und ausiddpfen werben, die geeignet find, Arbeit und Brot 3u jdafien.
Unfeve Arbeit wirh unter ber Rojung bed exwadjenben Deutidlandd ftehen:

Gemeinnug geht vor Eigennug!

Wer biefen Grundiap zur Tat umgejept wiffen will, der

ABahlt Lijte

Bifte Mationalfozialiften. N.8.0. A P. Octsgruppe Teffan.




La fuerte politizaciéon que se hacia notar a finales de los veinte no dejé
incélume a la Bavhaus, cuya existencia futura tanto dependia de la politica.

Tras la crisis econémica mundial de 1929, las elecciones de 1930 significaron
la primera irrupcién importante de los nacionalsocialistas. Hitler se perfilé —
pseudoreligiosamente sublimado — como dirigente de la futura Alemania. Al
mismo tiempo, en las elecciones de 1930 habfa aumentado el nOmero de votos
a favor de los comunistas.

Esta polarizacién de la derecha y la izquierda a costa de las fuerzas modera-
das se repitié en las elecciones al parlamento regional de Turingia y en las
elecciones municipales de la ciudad de Dessau.

Las fuerzas de izquierda se habian organizado en la Bauhaus y, a pesar de las
numerosas expulsiones realizadas por Mies, resistieron hasta comienzos de
1933; los alumnos de derechas o nacionalsocialistas no se manifestaron en la
Bauhaus hasta las Gltimas semanas berlinesas.

La primera regién en gue los nacionalsocialistas accedieron al poder fue
Turingia, a la que también pertenecia Weimar. El ministro de Interior y Educa-
cion, Wilhelm Frick, del partido nacionalsocialista (NSDAP), que ya ocupaba
esta cartera desde enero de 1930, estrend su poder administrativo luchando
contra el arte y cultura modernos. En Weimar, tras la marcha de la Bauhaus, el
gobierno habia instalado en el edificio van de Velde una especie de escuela
sucesora, la «Escuela Superior de Construccién y Artesania», dirigida por el
arquitecto Otto Barining. Frick disolvié la escuela, despidié a 29 profesores y
encomendé al arquitecto y escritor conservador Paul Schultze-Naumburg,
bien avenido con los nazis, la reforma de ésta. Pocos meses después fue
abierta de nueve como «Escuela Estatal de Construccién, Artes y Oficios».
«Culto al més elevado ser aleman» reza la breve divisa, que se leia en un
articulo periodistico. Ahora se valorard la «representacién de lo heroico», y
se considerard el «compromiso racial del arte».'¥ Frick habia realizado su
primera accién nazi de destruccién de cuadros ya antes de la apertura de la
nueva escuela: del museo regional de Weimar, cuyo director, Otte Koehler,
habia comprado ya trabajos tempranocs de la Bauhaus y exponia muchos
otros en calidad de préstamo, habia que retirar todos los cvadros modernos y
colocar en su lugar obras del arte antiguo. A pesar de las innumerables
protestas llegadas de toda Alemania no se retractaron estas medidas.
Simultdneamente Schulize-Nauemberg ordené picar las pinturas murales
realizadas por Oskar Schlemmer en la caja de la escalera del edificio van de
Velde y blanquear las paredes. Schiemmer se enteré de ello por la prensa y no
tuvo ocasién de volver a ver su obra o hacerla fotografiar.

En 1931 y 1932 continuaron los éxitos electorales de los nacionalsocialistas.
En las elecciones de octubre de 1931 en Dessau obtuvieron 19 de 36 escafos.

A la cabeza de los concejales se colocé a Gavleiter P Hofmann, nazi y

representante del partido. Los nazis disponian entretanto de la mayoria abso-
luta en el parlamento, y el gobierno, que, en palabras de Hesse, «hasta ahora
habia tenido siempre su mano protectora sobre la Bavhaus»'®, fue derri-
bado. «El partido nacionalsocialista se lanzé tanto a las elecciones municipa-
les en Dessau como a las parlamentarias con la consigna de la lucha contra la
Bauhaus >bolchevique;.»'* Los nazis de Dessau ya habian propugnado el
cierre de la Bauhaus antes de la victoria electoral (lam. pag. 226).

«Supresion inmediata de todos los contratos a la Bauhaus. Hay que cesar por
plazo indefinido a todos los profesores extranjeros, puesto que no es compa-
ginable con la responsabilidad que una buena direccién municipal tiene con
respecto a sus ciudadanos, el que ciudadanos alemanes pasen hambre,
mientras los extranjeros reciben sueldos exorbitantes a costa de los impuestos
de nuestro pueblo indigente.»'* Los nazis presentaron, directamente después
de la victoria electoral, una serie de mociones contra la Bauhaus, de las que
ninguna fue aceptada por mayoria. Incluso fueron concedidos los fondos

El final politico en Dessav

Pagina izquierda: Planfleto de los nacional-
socialistas de Dessau para las elecciones gene-
rales del 25 de octubre de 1931. En primer lugar,
exigian la supresion de presupuesto para la
Bouhaus y el derribo del edificio de la escuela.
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¢Una Bauhaus alemana?
El final de la Bavhaus

Pégina derecha: Informe sobre el cierre de la
Bauhaus de Dessau, aparecido en el periddico
«Berliner Tageblati» en otofio de 1932,
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presupuestarios para el afo siguiente, no obstante ya con el aviso de despe
dida para el T de octubre de 1932. Poco mas tarde y acompanado po
Schultze-Naumburg, el nuevo primer ministro nacionalsocialista, Freyberg
hizo una visita a la Bauhaus y mandé a Schulize elaborar un dictamen cuys
tallo fue completamente negativo para la Bavhaus.

El gobierno regional sustituy, ademds, a dos magistrados por hombres nazis
asegurdndose de este modo la mayoria para la siguiente votacion. Hesse tuve
que volver a presentar en el orden del dia, el 22 de agosto de 1932, la mocid)
nazi para la disolucién de la Bauhaus. Sélo Hesse y los cuatro comunista:
votaron en contra. Los socialdemécratas retuvieron su voto con el justificant
de que en forma creciente estaban pagando con votos el apoyo que durant
afios habian prestado a la Bauhaus. Con ello se acepté la mocién de los nazis
la Bavhaus fenia que ser disuelta a fines de septiembre (lam. pags. 229y 231)
«La orden de clausura, que se apoyaba en un decreto del presidente de
imperio.. ., fue impugnado procesualmente por los maestros, ya que vulne
raba los contratos {con Hilberseimer, Arndt, Rudelt, Peterhans, Joost Schmidi
Albers, Kandinsky, el propio Mies y otros). Para arreglarlo, el ayuntamient:
de Dessau se comprometié a continuar pagando los sueldos, a ceder, el
calidad de préstamo, el mobiliario e inventario, asi como a transferir la
patentes, muestrarios y derechos de licencias en poder de la Bauhaus al gltim

director de la Escuela.»’*'.

No ha habido hasta ahora fuentes que informaran sobre el despliege di
actividades politicas de la Bauhaus en esos meses. Mies confiaba en que s
reconoceria la calidad del trabajo de la Bavhaus y se aceptaria su caracte
apolitico. Uno de los prominentes de Dessau se sintié llamado a tomar partids
en la defensa de la Bauvhaus: Grote, entonces conservador de museo el
Dessau, director de la galeria de pintura de esta ciuvdad, para la que ya habic
adquirido obras de maestros de la Bavhaus. En 1925 habia contribuido atrae
la Bauhavus de Weimar a Dessau; en 1930 habia desempefado un papel clave
en la destitucién de Hannes Meyer.

Tras las elecciones regionales al parlamento en mayo de 1932, escribié a st
amigo el neurdlogo Prinzhorn: «El motivo que me mueve a visitarle son la:
declaraciones de su Gltima conferencia en Dessau y de su articulo en Ring
sobre el movimiento nacionalsocialista, que Mies van der Rohe me ha enviadk
para que examine . .. A mi entender, el destino aleman se realiza de nuevo e
la Bauhaus, gracias a Mies van der Rohe.» De Prinzhorn esperaba unc
respuesta a la pregunta de si seria posible «aclarar las decisivas posicione:
politico-culturales del partido nacionalsocialista con respecto a la situacié
de la Bauhaus. .. Si gente como Schultze-Naumburg tienen la decisién, enton
ces esta claro que no hay esperanza.»'*? Grote recalcaba al final que habi
escrito ld carta sin conocimiento de Mies van der Rohe.

Grote no sabia que Mies y Prinzhorn mantenian relaciones amistosas. Ada, le
mujer de Mies, habia estudiado con la mujer de Prinzhorn en la escuela de
Hellerau. Prinzhorn se declaré totalmente dispuesto a colaborar, y se avanz
en dos direcciones: Prinzhorn organizé una «manifestacién de voto de con
fianza» en favor de Mies van der Rohe, que seria entregada a Hesse, quien I
utilizé como argumento en su Gltimo discurso, antes de la votacién definitiv
de la mocién para la disolucién de la Bavhaus. En este voto de confianze
constaba: «Por su cardcter, por su altura intelectual, por su copacidad di
trabajo y su energia creadora, como se manifiesta en sus edificios y obras
vemos en Mies van der Rohe un modelo del arquitecto -alemdn. Estamo
convencidos de que, bajo su direccién, la juventud aprenderd a disefa
sincera y artisticamente y a trabajar con responsabilidad. Lamentariamo
que, con el cierre de la Bauhaus, se despojara a Mies van der Rohe de I



Es ist, wenn kein Wunder geschieht, wieder mal soweil:' die
Schiller und Schillerinnien des Bauhauses milssen ihre sichen
Sachen zusammensuchen und suswandern. ‘Die Schulglocke
holt zum letsten Zeichen nus! Die Jungen und Mdel, ver-
bunden durch den Geist produktiver Studienarbeit, milssen
. sich trennen und auf Wanderschaft gehen. Wohin? Es wird |

Eine Studie auf dem Balkon der Malklasse

ein holfmungsloser Aufbruch werden — ein Aufbruch ohne
“Zigl. Algwor Jahren die Qemeinschalt der Banhaus-Schfiler
und' Bauhius-Lehrer Weimar verlassen musste, verfolgt yon
einem zusammengelaufenen Hanfen nationalistischer Spiess-
biirger, war es noch ein Aufbruch mit einem Ziel, Das Ziel
hiess Dessau. Heute hat sich in demselben Dessau eine

Aufnahmen A. P.
Alfred Eisenstaedt

DESSAU
Gruppe spiessbilrgerlicher Nationalisten zusammengefunden, |
um die frither frendig begritesien Emigranten aus Welmar
nuszutreiben. Mit brutalen Schritten und hahnischem Lachen
sind dless Leute in die Bezirke einer freiheitlichen Jugend
und eines modernen Studiums eingedrungen. Sie wollen

§ ganze Arbeit machen! Nicht nur die Schiller und Lehrer
- sollen veririeben werden — das Schulgebliude soll dem’Rrd-
boden gleichgemacht werden.” Jungen und Midchen und
Lehrer werden sich in alle vier Winde zerstreuen und viel-
leicht anderswo lernen und lehren — das Studinm des
Kunstgewerbes, der Archilektur und des Kunsthandwerks
aber wird in Deutschland an einer Schule weniger moglich
sein: am Baubaus in Desspu. Wir baben in Deutschland an
modernen Kunstgewerbeschulen keinen Ueberfluss, Der
Verlust des Bauhauses ist nicht zu verschmerzen,




Tarjeta de felicitacién para el afo 1932, reali-
zada en el loller de publicidad.

Pégina derecha: El golpe a la Bavhaus. Collage
de lwao Yomawaki, 1932.
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posibilidad de transmitir su saber a los j[évenes. Firman este voto de confianza
Peter Behrens, Paul Bonatz —Stuttgart, Adolf Busch, el conde von Dirckheim, el
profesor Emge — Weimar, Edwin Fischer, el consejero privade Theodor Fi-
scher, el profesor Dr. H. Freyer — Leipzig, H. von Gleichen, Eduard Hanfsta-
engl — Monich, Josef Hoffmann — Viena, Georg Kolbe, Wilhelm Kreis, el
profesor Dr. Kriger — Leipzig, la sefiora Méller van den Bruck, el profesor Dr.
en medicina Pinder, H. Prinzhorn, Heinrich principe heredero de la casa de
Reuss, R. Riemerschmid, el director superior de construccion F Schumacher —
Hamburgo y Heinrich Tessenow.»'*

Prinzhorn habia facilitado a Grote la entrada a la casa de Hugo Bruckmann,
en Mdnich, quien contaba con estrechos contactos en la direccién de la Liga
para la Defensa de la Cultura. De alli salian las mds importantes decisiones
sobre politica cultural de los nazis. Grote podia visitar a Bruckmann y abaste-
cerlo con material informativo sobre la Bauhaus. Con ayuda de Bruckmann se
intenté influir en los dos personajes decisivos del nacionalsocialismo: el
primer ministro Freyberg y el superior de concejales Hoffmann.'*
«Bruckmann me notifica que Rosenberg ha escrito a Freyberg pidiendo que
«se conserve la Escuela de Mies van der Rohe — la Bauhaus D[essau], sobre la
que se cierne el mal agiero, pero que se disuelva como concepto y que se
cambie su nombre.»'* Se ponderd la «transformacion de <os talleres alema-
nes, de Hellerau, cerca de Dresde, en una Escuela de Artes y Oficios nacional-
socialista bajo la direccién de Mies»'*. Pero ni el voto de confianza ni estas
perspectivas, influyeron en la decisién de Hoffmann. La marxista, Bavhaus fue
disueita mediante una resolucién municipal. Los politicos de Mdnich no logra-
ron imponerse a los politicos iocales y regionales de Dessau. En la argumen-
tacién se pueden distinguir varias vias: Grote considera a Mies «el arquitecto
aleman». «Los [6venes arquitectos le consideran en general fascista, porque
acentia los valores espirituales de la arquitectura que él marxismo de Moscu
condena, pues el ideal para Mies v. d. Rohe no es el objetivismo, sino la
belleza.»'¥ Mies personificaba «lo aleman y lo clésico». Esta valoracion fue,
evidentemente, difundida por la Liga para la Defensa de la Cultura. Bruck-
mann planeaba escribir un articulo poniéndose de parte de Mies. Este no se
revelé contra la interpretacién de «arquitecto alemén», pero tampoco la
fomend. Esperaba, inutilmente, obtener con esta calificacién encargos de
grandes obras durante el «Tercer Reich».

Sobre la valoracién de la Bauhaus hay opiniones encontradas. Grote pu-
gnaba por caracterizar el modernismo, el estilo de la Bauhaus, como el estilo
alemdn: «El nuevo estilo puede ser marxista-comunista, pero también puede
ser alemadn y clésico.»'*® Los nazis deberian intervenir en favor de la Bavhaus
para ganarse a la juventud. En cuanto a la Liga para la Defensa de la Cultura,
no parecia tener el menor interés en la permanencia, sin cambios, de la
Bauhaus. Mientras Alfred Rosenberg apoyaba claramente una Bavhaus
transformada, Schultze-Naumburg, miembro de la Liga, era irrevocable-
mente contrario a la Bauhaus, y logré imponer sus criterios.

Hoy puede parecernos sorprendente que miembros aislados de la Liga para
la Defensa de la Cultura nacionalsocialista se interesaran por la Bauhaus.
Habia empero entre los politicos de la cultura de entonces, en el seno del
nacionalsocialismo, numerosas tentativas por hacer del arte y de la arquitec-
tura modernos y del expresionismo, como corrientes «alemanas», el arte
estatal. No fue hasta 1934 cuando lo moderno llegé a contar con el pleno
rechazo nazi por ser «anti-alemén», «anti-arte» y «bolchevique».
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Jras el cierre en Dessau, la Bauhaus obtuvo dos ofertas de sendas ciudades
socialdemécratas interesadas en recibir a la Bavhaus: Magdeburg v Leipzig.
Pero, ya meses antes del cierre, Mies habia decidido trasladar la Bavhaus a
Berlin como escuela privada. A la antigua Escuela de Disefio se le afadié
ahora el subtitulo de «Instituto Libre de Ensefianza e Investigacién». Mies no
tardé en encontrar un nuevo local: alquild — al principio en privado — una
fébrica de teléfonos abandonada, en la Birkbuschsirafie en Steglitz {lam.
pags. 232 y 233). En una circular habia informado a los alumnos sobre las
nuevas condiciones, El plan de estudios sufrié un nuevo cambio: la duracién
de la carrera serio de siete semestres y el precio de la matricula mas alto. En
Berlin expuso Mies sus objetivos pragmdticos: «Nuestra meta es formar arqui-
tectos de tal forma, que dominen todo el campo abarcado por la arquitectura,
desde la construccién de pequenas viviendas hasta la edificacion de ciuda-
des, no sélo el editicio en si, sino también toda su instalacién hasta los
textiles.»'* Puesto que Mies no habia traido a Berlin a los maestros Alfred
Arndt y Joost Schmidt, no tenia a nadie que pudiera dirigir la rama de
publicidad. Cuando cuatro estudiantes comunistas protestaron por esta ra-
z6n, fueron expulsados por Mies sin la menor consideracién. Mies podia
comenzar la organizacién de la Escuela en Berlin sobre dos bases financie-
ras: los dividendos de las licencias, por valor de 30.000 marcos, y el hecho de
poder ahorrar los honorarios de los docentes, que, por contrato, correrian a
cargo de Dessau hasta 1935.

Pero, también aqui, la politica salié al encuentro de la Bavhaus. Poco después
de la toma del poder, la fiscalia de Dessau constituyd un comité de investiga-
cion con el cometido de buscar pruebas de cargo para un proceso contra el
alcalde, acusado de apoyar a la Bavhaus. El proceso iba a alargarse hasta
1935 y acabaria con una reduccidn del sueldo y la pensién de Hesse. Este
proceso estaba presidido por el interés del nuevo poder por «demostrar» que
la Bauhaus habia sido una institucién «bolchevique», pues ésta era la dnica
acusacién juridicamente viable, La fiscalia de Dessau envié, con motivo de
este juicio, un fiscal a la Bauhaus berlinesa con la misién de poner «el material
agravante» a buen recaudo. Dessau habia enviado poco antes la biblioteca
de la Bauhaus a Berlin, y ahora fueron «descubiertas» en las cajas revistas
«comunistas». Estas «pruebas de cargo» habian sido, con toda probabilidad,
puestas en las cajas antes de su llegada a Dessauv.!*° El 11 de abril la Gestapo
efectud el registro y precintado de la Bauhaus para la investigacién escenifi-
cada desde Dessau. Las fotos que recogen este acto (idm. pdg. 236) son

La Bauhaus en Berlin

El nuevo edificio de la Bauhaus en la Birkbusch-
strafie, en Berlin-Steglitz, era una fabrica de te-
|étonos abandonada. Fotografia de Howard
Dearstyne, tomada a finales de 1932.

Pégina izquierda: Reportaje grafico del diario

«Berliner Tageblatts sobre la Bauhaus de Berlin.
Octubre de 1932.
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Los estudiantes visitan los nuevos locales de la
Bauhaus de Berlin. 25 de octubre de 1932.
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evidencia de que se habia informado a la prensa. En los meses que siguieron
Mies intenté — al igual que los estudiantes —, mediante numerosos contactos
con puestos estatales, llevar a cabo una nueva apertura de la Escuela.

Pero, 3quién tenia competencia para aprobaria? Esta cuestién permanece
audn hoy sin respuesta, pues, durante semanas, cada auvtoridad administrativa
tomaba a otra como pretexto para no levantar el precinto. Parece que un total
de cuatro administraciones estuvieron involucradas en el cierre: la policia
secreta {Gestapo), el ministerio de cultura (con el ministro Bernhard Rust;
encargado de este caso estaba el consejero ministerial Winfried Wendland),
el Consejo Provincial de Instruccién Pdblica y Rosenberg, como director de la
«Liga para la Defensa de la Cultura Alemana». En quinto lugar habian
registrado los estudiantes a Goebbels, como «ministro de difusién y propa-
ganda.

Al dia siguiente del cierre Mies se enirevisté con Rosenberg, sin resultado
alguno. Aunque Rosenberg se habia declarado dispuesto a hacer lo posible
por una nueva apertura de la Escuela, no sucedié nada. Todas las esperanzas
se centraban, sin embargo, en la Liga para la Defensa de la Cultura.

Cuatro dias después del cierre los estudiantes de derechas solicitaban ser
adimitidos en la Liga, ofreciendo su «colaboracién positiva a la nueva Alema-
nia». También Lilly Reich habia recomendado el ingreso en la Liga por la
Cultura, como habia hecho Kandinsky. Otra solucién parecia ser un comisario
del estado en buenas relaciones con el régimen. Este puesto le intereseba al
profesor Engemann, que ya se habia hecho miembro del partido. Los estu-



diantes enviaron un memorial al ministro de cultura solicitando un comisario  Mudanza a la nveva Bavhaus de Berlin. Oc-
para asi hacer posible la reapertura. tubre, 1932.
Entretanto habia sido promulgada una nueva ley, segin la cual todas las
escuelas privadas quedaban subordinadas al Consejo Provincial de Instruc-
cion Poblica.”' Esta medida permitia al nuevo gobierno aplicar la ley de
funcionarios a este circulo de personas y exigirles que acreditaran su origen
ario. Mies se dirigi6 a finales de mayo a esta administracién con objeto de
solicitar el permiso para inaugurar una Escuela de Arte privada. Unas seis
semanas mas tarde recibid una respuesta afirmativa de este érgano: la
Gestapo daria, bajo determinadas condiciones, su consentimiento a la rea-
pertura de la escuela. Dichas condiciones fueron formuladas por Wendland,
informante del ministerio de cultura. La Gestapo se las envié por correo a
Mies en calidad de «informe confidencial» y redactadas en forma casi idén-
tica. Wendland habia escrito: «No es mi deseo ocultarle que me veo en el
trance de insistir en que tanto KANDINSKY como HILBERSEIMER deben aban-
donar la Escuela.»'® También habia que comprobar si habia judios en el
cuerpo del profesorado. «También esto seria, en mi estima, inviable para la
Bauhaus.» Se aconse|6, ademds, que algunos profesores deberian entrar en
el partido. La Gestapo exigia adicionalmente un plan de estudios orientado
en el nacionalsocialismo. Cuando estos documentos llegaron a la Bavhaus
{15 de junio y 21 de julio), la magistratura de la ciudad de Dessau ya habia
asestado un Gltimo golpe a la Bavhaus. La retribucidn de las pagas de los
profesores, a la que Dessau se habia comprometido por contrato, fue anulada
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’
de 1933.

en razoén a la nueva ley de funcionarios, que entraba en vigor en abril. Ef
«permitir que la Bauhaus, que demostrd ser germen de bolchevismo, continde
su actividad», no puede menos que calificarse de maniobra politica. Una
protesta de Mies, «que el cierre de la Bauhaus castiga Onicamente a personas
con buénas intenciones para su nacién», no tuvo efecto alguno. Con el cierre
desaparecieron las cuotas de matricula y se paralizaron las licencias. La
empresa Kandem ya habia rescindido el contrato con la Bavhaus para finales
de 1932. Ei lucrativo contrato con la empresa de papeles pintados Rasch se
disolvio el 27 de abril, no estd claro bajo responsabilidad de quien.

EI 19 de julio, después de que Wendland hubiera expuesto bajo qué condicio-
nes podiatener lugar la reapertura de la Escuela, se reunieron los maestros en
el taller de Lilly Reich. Mies informé sobre la situacién financiera y politica e
hizo la propuesta de disolver la Bauhaus. Todos los presentes aprobaron esta
medida. Esta decisién surgid en una situacion de exirema opresién politica y
econdmica pero, al mismo tiempo, significé un Gltimo manifiesto por la liber-
tad de pensamiento.
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El estudiante Pius Pahl fotografi6 este debate de
la situacién tras el cierre de la Bavhaus, el 12 de
abril de 1933.

Pagina derecha; El estudiante Ernst Louis Beck
ante la Bauhaus de Berlin.






Josef Albers, a principios de los afos freinfa

Josef Albers, 1888-1976

Pintor y docente de arte

Nace en 1888 en Bofirop. Estudios de maestro de
primaria de 1905 a 1908, profesidn que practicd
ocho afios. Entre 1913y 1915 estudia en la Real
Academia de Arte de Berlin, obteniendo el di-
ploma de docente de arte. Desde 1916 estudia
en la Escuela de Artes y Oficios de Essen, mien-
fras trabaja como profesor. De 1919-20 asiste a
clases de Franz von Stuck en la Academia de
Munich. Estudiante en la Bauvhaus de 1920 a oc-
tubre de 1923: curso preparalorio con iften y, o
continvacién, formacion en el faller de pintura
en vidrio. En 1922 es nombrado oficial. Profesor
en la Bavhaus de 1923 a 1933: imparte el
waprendizaje con materiales y su utilizacion» en
el primer semestre como parte mds importante
de fa formacidn bdsica, de la que serd director
oficial en 1928. De mayo de 1928 a abril de 1929
dirige la carpinteria. A partir de 1930 da un
curso de «dibujo figurativos para semestres su-
periores. En esta época se realizan ensamblajes
y cvadros de vidrio, y disenos para tipografios,
muebles y ufensilios de cristal y metal. En 1933
emigra a los Estados Unidos donde da clases en
el Black Mountain College de Chicago, una es-
cuela vanguardista, hasta 1949. De 1950 a 1959
es director del Deparfment of Design en la uni-
versidad de Yale en New Haven, Connecticut.
Desde entonces, innumerables invifaciones y

cursos en escuelas superiores americanas y eu-
ropeas, entre ellas la Escuela Superior de Disefio
en Ulm, Muere en 1976 en New Haven, Connec-
ticut. Albers teorizaba en la la Bauhaus sobre la
consfruccion y el material y su forma de presen-
tarlos, su pintura y ensefianza se centrd a partir
de los afios cuarenta en el efecto Sptico del co-
lor. Estimuld la vanguardia americana de los 60
y 70 siendo precursor del «op arty. El punto cul-
minante de su pintura es la serie «Homage to the
Squares, en la que frabafé desde 1950.
Bibliografia: Josef Albers: Interaction of Color.
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Alfred Arndt, 1929

New Haven 1963. Eugen Gomringer: Josef Al-
bers. Ed. alemana Starnberg 1971

Josef Albers. Eine Retrospektive, Catdlogo de

expaosicién de la Staatliche Kunsthalle Baden-

Baden y del archivo Bauhaus. Colonio 1988

Alfred Arndt, 1898-1976

Arquitecto

Nace en 1898 en Elbing/WestpreuBen. Realiza
un aprendizaje de dibujo en una empresa cons-
tructora de Elbing. 1919-20: asiste a clases de
arte industrial en la Escuela de Artes y Oficios de
Elbing. Después estudia hasta hasta 1921 en la
Academia de Kénigsberg. Esfudiante en la Bau-
haus de octubre 1921 hasta 1926; asiste al curso
preparatorio de lffen y a cursos de Kandinsky,
Klee y Schlemmer. Aprendizaje en el taller de
pintura mural; examen de oficial. Ejerce como
arquitecto en Probstzella, construye fa «Casa del
pueblo» y otros edificios. De 1929 a sepfiembre
de 1932 es maeasiro en la Bavhaus: dirige la sec-
cién de montaje (pintura mural, metal y muebles)
hasta 1931, después da clases de construccién, -
dibujo téenico y perspectiva. En 1933 se trasloda
o Probstzella, trabajos de publicidad. A partir de
1935 trabaja por su cuenta para la AEG, publi-
caciones técnicas informativas. Después de 1936
disena edificios industriales en Turingia. De

1945 o 1948 director de la Oficina de ordena-
miento y urbanizacién de la civdad de Jena. En
1948 se traslada ol oeste; se asienta en Darm-
stadt como arquitecio avténomo y pintor, Muere
en 1976 en Darmstadt.

Bibliografia: Alfred Arndt. Maler und Architekt.
Catdlogo de exp. del archive Bavhaus. Darm-
stadt 1968

Alfred Arndt: wie ich an das bavhaus in weimar
kam. En: Bavhaus und Bauhdusler. Bekenntnisse
und Erinnerungen. Ed.:Eckhard Neumann. Berna
y Stuttgart, 1971




Herbert Bayer, 1927

Herbert Bayer, 19001585

Disefador gréfico y pintor

Nace en 1900 en Haag, Austria. De 1919 a 1920
aprendiz en el estudio del disefador Georg
Schmidthammer, en Linz; primeros trabajos tipo-
grdéficos. En 1921 trabaja en el taller del diseda-
dor Emanvel Margold, en Darmstadt. Estudiante
en la Bavhaus de octubre de 1921 a julio de 1923
y de octubre de 1924 a febrero de 1925: apren-
dizaje en el taller de pintura mural con Schiem-
mer y Kandinsky, examen de oficial. Profesory
«joven maestror en la Bauhaus de abril de 1925
a abril de 1928: director del nuevo taller de im-
presion y publicidad, que mas farde se denomi-
naria faller de tipografia y diseno publicitario.
Disefio de impresos de la Escuela. A partir de
1928 director de la sucursal berfinesa de la
agencia pubicitaria «studio dorland». Organiza
exposiciones, entre elfas la seccidon alemana de
la «Exposition de la société des artistes décora-
teurs» en 1930 en Paris. Al mismo tiempo se de-
dica a la pintura y la fotografia. Emigra a EEUU
en 1938, en el mismo afio organiza la exposicion
y catdlogo «Bavhaus 1910-1928» en el Museum
of Modern Art, después irabaja en Nueva York
como disefiador grafico. A partir de 1946 dise-
Aos en el centro cultural Aspen/Colorado; traba-
fos de pintura, disenio grdfico, arquifectura y or-
denamiento paisajistico. De 1946 a 1956 conse-
jero artistico de la «Container Corporation of
American, y desde 1966 de la «Atlantic Richfield
Company». En 1968 exposicion y catdlogo «50
afios Bavhaus», en Stutigart. En 1975 se traslada
a Montecito/California. Muere en 1985 en Santa
Barbara. Bayer fue el disefiador de publicidad
mas innovador de la Bouhaus, su trabajo de-
staca por la temprana introduccion de la foto-
grafia en los afios 20. En los EEUU pudo ampliar
su actividad ol «disefio del medio ambientes,
Bibliografia: Herbert Bayer. Das kinsterische
Werk 1918—1938. Catdlogo de exposicién ar-
chivo Bavhaus. Berlin 1982

Arthur A, Cohen: Herbert Bayer. The complefe
work. Cambridge/Mass. y Londres 1984
Herbert Bayer. Kunst und Design in Amerika. Ca-
talogo de exp. archivo Bavhaus. Berlin 1986

Marianne Brandt, 1893-1983

Disefiadora en metal

Nace en 1893 en Chemnitz. Nombre de solfera:
Marianne Liebe. De 1911 a 1917 estudia pintura
y escultura en la Escuela Superior de Arte del
gran Ducado de Sojonia, en Weimar, Estudia en
la Bavhaus de enero de 1924 a julio de 1926:
absuelve la educacion elemental con Albersy
Mohaoly-Nagy y asiste a cursos de Klee y Kan-
dinsky. Aprendizaje en el faller de metal, con-
tratc de aprendizaje como orfebre. A partir de
abril de 1927 trabaja en el toller del metal de ia
Bavhaus, de abril de 1928 a septiembre de 1929
es la subdirectora del taller. En 1929 colobora-
dora en el estudio de arquitectura de Gropius en
Berlin, trabaja en muebles y decoracién de inte-
riores, especialmente para la colonia Karlsruhe-
—Dammerstock. De 1930 a 1933 trabajo en la
fabrica de mefal Rupelwerk, en Gotha, en la re-
novacion de fodo el programa. En 1933 no tiene

trabajo y regresa a Chemnilz. Actividad privada
como pintora y fejedora. De 1949 a 1951 do-
cente en la Academia de Bellas Artes en Dresde,
en la seccion de madera, metal y cerémica. De
1951 a 1954 docente en la Escuela Superior de
Artes Aplicados en Berlin-WeiBensee, bajo la di-
reccidn de Mart Stam; frabaja como disefiadora
y consultora para la industria en el Instituto de
Artes Aplicadas. A partir de 1954 vuelve a dedi-
carse, en Chemnilz, a tareas privadas. En 1983
muere en Kirchberg/Sajonia. Marianne Brandt
era uno de los grandes falentos del taller de me-
tal de la Bovhaus. A effa se deben notables pie-
zas Unicas, como feleras y servicios de plata, que
son ejemplo de disefos basados en formas ele-
mentales precisas. También en la etapa produc-

Marianne Brandt, hacia 1926
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Marcel Brever, hacia 1928

tiva de la Bouhaus se incluyen sus frabojos enire
los mefores productos de la Bavhaus.
8Bibliografia: Marianne Brandt. Hajo Rose. Kurt
Schmidt. Drei Kinstler aus dem Bavhaus. Cat. de
exp. del gabinete de cobre de las Colecciones
de arte estatales en Dresde. Dresde 1978 Om-
magio a M. Brandf. En: forme. 1985. Ndm. 110

Marcel Breuer, 1902-1981

Arquitecto

Nace en 1902 en Pécs/Hungria. Alumno en la
Bavhaus de 1920 a 1924: aprendizaje en el taller
de carpinteria, examen de oficial en 1924, Estan-
cia en Paris. Maesiro de la Bavhaus de abril de
1925 a abrif de 1928: director del tafler de mue-
bles. Numerosos disefios de muebles; en 1925
disena su primer sillén de tubos de acero. Deco-
racién de interiores, para los edificios de la Bau-
haus en Dessau, en 1926—25, y la vivienda Pisca-
tor en Berlin, 1927. Desde 1928 auiénomo en
Berlin, disefic de muebles y decoracidn de inte-
riores, asi como realizacion de exposiciones. En
1932 «Cosa Harnischmacher», primer edificio
realizado. De 1935 a 1937 arquitecto en Lon-
dres, colaboracién con FR.S. Yorke. A partir de
1937 catedrético de arquitectura en la universi-
dad de Harvard, Combridge/Mass., EEUU. Estu-
dio de arquitectura en sociedad con Gropius
entre 1938y 1941 Traslado de su esfudio a
Nueva York en 1946. Al afio siguiente construye
su propia casa en New Canaan/Connecticut.
Desde entonces, innumerables construcciones,
entre ellas el Whitney Museum de Nueva York, y
participacion en el edificio de la UNESCO de
Paris. En 1956 funda el estudio «Marcel Brever
and Associates» en Nueva York. Muere en 1981
en Nueva York. Con sus muebles de tubos de
acero y sus decoraciones coniribuyé a crear una
idea nueva de la vivienda, convirtiéndose en uno
de los mas significativos diseRadores de mue-
bles y arquitectos de interiores del siglo XX.
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Lyonel Feininger, 1928

Bibliografia: Marcel Brever 19211962, Einlei-
tung: Cranston Jones. Stuttgart 1962.
Christopher Wilk: Marcel Brever. Furniture and
Interiors. Catdlogo de exp. del The Museum of
Modern Art. Nueva York 1981

Lyonel Feininger, 18711956
Pintor

Nace en 1871 en Nueva York, hijo de poadres
alemanes. Viaja o Hamburgo en 1887, donde
comienza sus estudios en lo Escuela de Artes y
Oficios. Al afo siguiente continiga en Berlin en la
Academia de Bellas Artes; al mismo tiempo rea-
liza dibujos para editoriales y revistas. Viaje de
estudios a Paris en 1892, Termina su carrera en
1894 en fa Academia de Berlin. Desde 1896 apa-
recen regularmenle caricaturas suyas en publi-
caciones como «Ulk» y «Das Narrenschiffs, Pri-
meras litografias y aguafuertes en 1906, Dibuja
firas cémicas para el Sunday Tribune de Chi-
cago. En 1907 comienza a piniar. Estancias en
Faris y Londres en 1907-08. En 1913 toma parte
en el Primer Salén de Otofio Alemén en Berlin
con cinco cuadros. En 1917 primera exposicion
individual en la galeria berlinesa «Der Sturms,
Maesiro en ta Bavhaus de 1919 a 1925, a partir
de 1920 dirige la imprenta gréfica. Tras el tras-
lado de la Bavhaus a Dessau, maesiro sin obli-
gacidn de dar clase, por decisién propia, de
1925 a sepiiembre de 1932, Entre 1924 y 1935
estancias regulares en Deep/Pomerania, en el
mar Bdltico. En 1931 exposicién en fa Nationa-
Igalerie de Berlin con motivo de su 60 cumple-
anos. En 1933 traslado de Dessau a Berlin,
donde vive hasta 1936, En 1937 abandona Ale-
mania y se establece en Nueva York. En 1944
retrospectiva en el Museum of Modern Art de
Nueva York. Es elegido presidente de la «Fede-
rafion of American Painters and Sculptorss,
Muere en Nueva York el anio 1956. Feininger
estaba ya acreditodo en los arios veinte como



Walter Gropius, hacia 1928

uno de los mds significativos pintores del expre-
sionismo. Apenas tuvo influencia artistica en la
Bavhaus, puesto que no daba clases regular-
mente ni desarrollé un aprendizaje sistemdtico.
Bibliografia: Hans Hess: Lyonel Feininger. Stuft-
gart 1959, Leona E. Prasse: L. Feininger. Karika-
turen Comic strips lilustrationen. Cat. de exp. del
Museo de Artes y Oficios. Hamburge 1981
Lyonel Feininger. Gemdlde Aquarelle und Zeich-
nungen Druckgraphik. Cafélogo de exp. Kunsi-
halle de Kiel. Kiel 1982

Waliter Gropius, 1883-1969

Arquitecto

Nacido en 1883 en Berlin. Estudios de arquitec-
tura en Mdnich (1903) y Berlin (1905-07). De
1908 a 1910 colaborador en el estudio de Peter
Behrens, después monta su propio estudio de ar-
guitectura en Berlin. Aqui tienen lugar, hasta
1925, la mayoria de sus proyectos junto con
Hannes Meyer. En 1911 comienza ef edificio Fa-
gus-Werk en Alfeld. En 1919 director del Con-
sejo del Arfe en Berlin. Vo a Weimar como direc-
for de la Escuela Superior de Arte de la que
surge, cuando foma posesidn del cargo el
1.4.191%, la «Staatliche Bavhaus in Weimars.
Hasta abril de 1928 director de la Bavhaus; de
marzo de 1921 a abril de 1925 maestro de forma
en la carpinteria. Tras el traslado a Dessau, di-
seno del nuevo edificio Bauhaus (1925-26). En
1927 disefio de un «tealro total» para Erwin Pis-
cator. Construccion de las colonias Dessau-Tor-
ten a partir de 1926 y Karlsruhe-Dammerstock,
1930. Desde 1928 arquitecio en Berlin, intensa
labor como conferenciante sobre problemas de
la nueva construceién y la Bavhaus. De 1934 a
1937 trabaja en equipo con Maxwell Fry en
Londres. En 1937 es llamado a la Graduate
School of Design en Harvard/EEUU, donde di-
rige la seceién de arquitectura desde 1938. En el
mismo ano organiza la exposicién «Bavhaus

1919-1928» en Nueva York y construye su pro-
pia casa en Lincoln/Mass. De 1938 a 194] estu-
dio de arquiteciura junfo con Marcel Brever, en
1946 fundacién del estudio « The Archifects Coll-
aborafiven en Cambridge/Mass. En 1964—65 di-
sefio del archivo Bauhaus en Darmstadt, que se
realizard en 1976-79 en Berlin. Muere en 1969
en Boston. Gropius es uno de los grandes arqui-
tectos modernos; con su Fagus-Werk y los edifi-
cios Bavhaus creé obras clave de una era. Para
la Bavhaus significé, atn después de sy marcha,
la personalidad inspiradora y la avtoridad inte-
gradora. Siempre se esforzd por cosechar reco-
nocimiento para la idea Bavhaus.

Bibliografia: Reginald R. Isaacs: W Gropius.
Der Mensch u. sein Werk, Tomo 1. Berlin 1983.
Tone Il Berlin 1984. W Nerdinger: W Gropius.
Cal. de exp. del Archivo Bavhaus. Berlin 1985

Gertrud Grunow, 1870-1944

Profesora de misica

Nace en 1870 en Berlin. Estudia misica con Bii-
low, Scharwenka y Lamperti. Ya antes de 1914 se
interesa por las relaciones bésicas entre sonido,
color y movimiento. Primeras conferencias en
1919 en Berlin. Profesora en la Bauhaus de 1919
a 1923, «teoria de la armonizaciéns. De 1926 a
1934 actividad docente en Hamburgo. En los
anos siguientes trabaja en Inglaterra y Suiza, y
regresa a Alemania durante la guerra. Muere en
1944 en Leverkusen.

Bibliografia: Gertrud Grunow: Die Avfbau der
febendigen Form durch Farbe, Form, Ton. En:
Staatliches Bavhaus Weimar 1919-1923. £d.:
Bavhaus Estatal de Weimar y Karl Nierendorf.
Weimar y Munich 1923

Hildegard Nebel-Heitmeyer: Die Grunow-Lehre.
Eine Erziehung der Sinne durch Ton und Farbe.
En: Bildnerische Erziehung. 1967. Num. 1

Gerfrud Grunow, 1917
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L. Hilberseimer a principios de los anos treinfa

Ludwig Hilberseimer, 1885-1967

Arquitecto y urbanista

Nace en 1985 en Karlsruhe. Estudia arquitectura
en Karlsruhe de 1906 a 1911, entre oiros con
Friedrich Ostendorf. Se fraslada a Berlin, donde
trabaja como arquitecto. Infensa actividad como
critico de arte desde 1919; reportajes culiurales
sobre Berlin en revistas como «Das Kunstblafts y
«Sozialistische Monatshefter. En 1922 se dedica
de nuevo a la arquitectura y urbanizacién; cons-
truye varias casas y un edificio comercial en Ber-
lin, al igual que una casa para la exposicién «la
vivienda» en 1927 en Stuttgarf (colonia Weiflen-
hofi. Al mismo tempo publica trabajos sobre ar-
quiteciura moderna y urbanizacién, entre ellos
«GroBistadiarchitekiurs (1927) y «Beton als Ge-
stafter» (1928). En la Bauhaus desde comienzos
de 1929 hasta abril de 1933: af principio dirige
el aprendizaje de la consfruccicn y ensefa di-
sefo constructivo, mas farde impartird el semi-
nario de conslruccion de viviendas y urbaniza-
cién. En 1933 se ve obligado a reducir sus publi-
caciones, trabajo como arquitecto en Berlin. En
1938 emigra a Chicago/illinois, donde, bajo la
direccion de Mies van der Rohe, se ocupa de la
cétedra de ordenacién urbana y regionalf en el
Instifute of Technology de Iffinois. Alli, director
del Department of City and Regional Planning
desde 1955. Muere en Chicogo en 1967. Hilbers-
eimer publicé ya temprano importantes ensayos
sobre arquitecfura moderna. Su labor urbani-
stica fue muy criticada por esquemdtica, era
sobre todo feérico. Recogia ideas relacionadas
con la préctica y las generalizaba, convirtiéndo-
fas en principios de vna teoria abstracta y gene-
ral del ordenomiento urbanoe.

Bibliografia: L. Hilberseimer 1885~1987. Ndm.
esp. de la revista Rassegna. 8. 86. Nvm. 27. Der
vorbildiiche Architekt. M. van der Rohes Archi-
tekturunterricht 1930—58 am Bavhaus v. in Chi-
cago. Cat. de exp. archivo Bavhaus. Berlin 1986
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Johannes Iften, hacia 1921

Johannes itten, 1888—1967

Pintor y profesor de arte

Nace en 1888 en Siideren-Linden/Suiza. De 1904
a 1908 asiste a un seminario de profesorado
cerca de Berna, después frobaja un tiempo como
profesor. Entre 1910y 1912 estudia mafemdticas
y ciencias naturales en Berna. En 19132 es alumno
de Adolf Hoelzel en la Academia de Stutigart. En
1916 primera exposicién individual en la galeria
berlinesa «Der Sturms. Se trasfada el mismo asfio
a Viena, donde abre una Escuela de Arte. Se
interesa por la filosofia oriental. Desde Viena le
acompada un grupo de alumnos a la Bavhavs,
donde ensena de octubre de 1919 a marzo de
1923. Desde octubre de 1920 imparte en el se-
mestre de invierno el curso preparatorio, infro-

ducido por él, y eventualmente un curso de
formo. Desde enfonces dirige varios tolleres
junto con Georg Muche, a partir de 1921 se
ocupa de los talleres del metal, pintura mural y
pintura en vidrio. Influida desde 1920 por la doc-
trina ariental Mazdaznan, que él difunde en la
Bauhaus, va en 1923 a un centro de esta filosafia
en Sviza. En 1926 funda en Berlin uno nueva «Fs-
cvela Moderna de Arte» privada, «Escuela liten»
a partir de 1929, que exisie hasta 1934. De 1932
o 1938 es director de una Escuelo Textit en Kre-
feld. Después dirige de 1952 0 1953 el Museo y
Escuela de Artes y Oficios er Zurich. A partir de
1950 organizacién del museo Rietberg de arte
no europeo en Zirich, que dirige hasta 1956.
Desde entonces perfeccionamiento y publica-
cidn de su pedagogia del arte. Muere en 1967 en
Zirich. Itten fue la figura central de la temprana
Bavhaus, cuya primera fase influy6 decisiva-
mente. El curso preparaiorio por él desarrollado
fue decisivo para el concepto pedagdgico de fa
Escuela. Mas tarde, aungue bajo aspectos distin-
tos, el principio del curso preparatorio continué
siendo de vital importancia.

Bibliografia: Johannes ltfen. Werke u. Schriffen.
Ed.: Willy Rotzler. 2°, ed.Zurich 1978. — Johannes



Wassily Kandinsky, 1925

Itten, Gemalde Gouvachen Aquarelle Tuschen-
Zeichnungen. Cat. de exp. Museo de Wetsfalia
de Arte e Historiade la Cultura. Minster 1980. —
Johannes liten. Kinstler und Lehrer, Cat. de exp.
del Museo de Arte de Berna. Berna 1984.

Wassily Kandinsky, 1866—1944

Pintor

Nace en Moscu en 1866. De 1886 a 1892 estudia
derecho y economia en Moscd, después trabaja
como asistente en la universidad de Moscd. En
1896 se traslada a Minich, donde estudia pin-
fura en la Escuela de Arte Azbé. En 1898, recha-
zado por la Academia muniquesa, frabaja por
su cventa. En 1900 estudia en Ja Academia con
Franz ven Stuck. Se estabece en Munich como
pintor. En 1906—07 estancia en Paris, luego hasta
1908 en Berlin. Primeras composiciones abs-
tractas en 1910. En 1911 publica «Sobre lo espi-
ritual en el arte». En esfos afos participa en nu-
merosas exposiciones en Alemania, Paris y Ru-
sia. Regresa a Rusia en 1914, trabaja en politica
cultural desde 1918 en diversas insfifuciones. A
finales de 1921 se fraslado a Berlin. Maestro en
la Bauhaus de junio de 1922 a abril de 1933:
dirige el taller de pintura mural hasta octubre de
1925, a partir de entonces imparte cursos de «di-

buja analitico» y velementas formales abstrac-
fos» en el primer semesire, A partir de abril de
1927 da un curso de pintura fibre. En 1933 se
traslada a Neully-Sur-Seine/Paris. Muere en
1944 en Neuilly. Su pensamiento sinfético en
todos los campos ha dejado hvella en lo progra-
macién de ia Bovhavs. Con sus cursos de forma
y color influyé en el diserio en forno a 1923, Su
clase de pintura libre, constituida en 1927, era
uno de los puntos de atraccién de la Bavhaus
tardio.

Bibliografia: Clark V. Poling: Kandinsky-Unter-
richt am Bauvhaus. Weingarfen 1982

Kandinsky und Minchen. Begegnungen und
Wandlungen 1896-1914. Catdlogo de exp. de la

galeria estatal de Lenbachhaus. Munich 1982
Kandinsky. Russische Zeit und Bauhausjahre
1915-1933. Catdlogo de exp. archive baubaus.
Berlin 1984 Kandinsky in Paris 1934—1944. Catg-
logo de exp. del museo Solomon R, Guggen-
heim. Nueva York 1985

Paul Klee, 18791940

Pinfor

Nace en 1898 en Minchenbuchsee, cerca de
Berna. En 1879 comienzo un estudio de arte en
Munich, de 1900 a 1901 en la Academia con
Franz von Stuck. A partir de 1901 vive en Berna,
a partir de 1906 en Mdnich. En 1910 primera
exposicon indivudual en Berna. En 1912 toma
parte en la segunda exposicién de «Der Blaue
Reiter» en Munich, En 1914 viaje a Tinez con
August Macke y Lovis Moilliet. De 1916 a 1918
pariicipa en la guerra. Maesiro en la Bouhavs de
enero de 1921 a marzo de 1931: dirige el taller
de encuadernacion de abril de 1921 a marzo de
1922, el de pintura en vidrio de octubre de 1922
a 1924, Desde octubre de 1923 da un curso de
«disiribucion elemental de la superficies pora ef
segundo semestre, y ol mismo tiempo clase de
pintura libre y dibujo de desnudo. A partir de
abril de 1927, disefio para el taller textil. De
1931 a 1933, ano en que es expulsado por los
nacinalsocialisias, profesor en la Academia de
Arte de Disseldorf. Emigra a Berna en 1933,
Muere en Locarno-Muralto en 1940. Klee era un
artista muy apreciado en la Bavhaus. Con su
clase de disefio influyd el vocabulario formal del
taller textil.

Bibliografia: Jirgen Glaesemer: Paul Klee. Cat.
de coleccion del museo de Arfe de Berna. Tomos
1-4. Berna 1973—-84. — Paul Klee als Zeichner
1921~-33. Cat. de exp. archivo Bauhous. Berlin
1985, — Poul Klee. Leben u. Werk. Cat. de exp.
del museo de Arte de Berna. Berna 1987

Paul Kles, 1927
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Gerhard Marcks, hacia 1924

Gerhard Marcks, 18891981

Escultor

Nace en Berlin en 1889. Primeros trabajos escul-
téricos en 1907, De 1908 a 1912 trabaja en un
taller en comtn con el esculfor Richard Scheibe.
En 1914 relieves para la fabrica diserada por
Gropivs para la exposicion de la Liga de Talle-
res en Colonio. En 1914 foma parte en la guerro.
Moestro en la Bavhaus de ocfubre de 1919 a
marzo de 1925, desde oclubre de 1920 dirige el
taller de cerdmica en Dornpurg, cerca de Wei-
mar. En 1925 es llamado a la Escuela de Artes y
Oficios Burg Giebichstein/Halle como profesor
de cerémica; dirige la Escuela de 1930 a 1933,
afo en que es destituido. A pariir de 1936 reside
en Berlin; tomma parte en exposiciones, pero se le
prohibe exponer y sus esculturas son confisca-
das. En 1945 es llamado a la Escuela de Arte de
Hamburgo, en 1950 se traslada a Colonia. Nu-
merosas exposiciones y participacion en exposi-
ciones depués de la guerra, Realiza monu-
mentos y figuras para iglesias, sobre todo en los
aiios 40y 50. Muere en 1981 en Burgbrohl/Eifel.
Bibliografia: Gerhard Marcks. Das plastische
Werk. Ed.: Ginter Busch. Francfort, Berlin y
Viena 1977. — Gerhard Marcks 1889—1981.
Briefe und Werke. Ed.: Archivo de Bellas Artes
en el Germanisches Nationalmuseum de Nurem-
berg. Munich 1988. — Keramik und Bauhaus. Cat.
de exp. archivo Bavhavus. Berlin 1989

Hannes Meyer, 18891954

Arquitecto y urbanista

Nace en 1889 en Basilea. Aprendizaje de albanil
en 1905, trabaja luego er una empresa construc-
fora y estudia en la Escuela de Artes y Oficios de
Basilea. De 1909 a 1912 colabora en ef estudio
de arquitectura de Alberf Froehlich y después en
el de Emil Schaudt en Berlin. En 1912-13 vigje de
estudios a Inglaterra. En 1916 es jefe de oficing
en el taller de Georg Metzendorf, més tarde jefe
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Hannes Meyer, segunda mitad de los anos veinte

de la seccicn de construccion en la empresa
Krupp, en Essen, hasta 1918. Desde 1919 arqui-
tecto en Basilea, de 1919 o 1924 construye lo
colonia Freidorf cerca de Basilea. En 1914 estan-
cia en Bélgica. En 1926 funda un estudio de ar-
quitectos con Hans Wittwer, proyectan juntos la
Escuela Peter en Basilea (1926} y el edificio de Ja
Sociedad de las Naciones en Ginebro
(1926—27}. Maestro de arquitectura en la Bau-
haus de abril de 1927 a marzo de 1928, y des-
pués director de la Bavhaus y de la seccidn de
arquitectura hasta julio de 1930. Hans Wittwer es
Hlamado a la Bauvhaus (1928—-29). Con ély la sec-
cidn de arquitectura de la Escuela realiza Meyer
su obra principal, la Escvela Federal ADGB en
Bernau, cerca de Berlin (1928- 1930). Después
de ser destitvido de su cargo por motivos politi-
cos, es nombrado profesor en fa Escuela Supe-
rior de Arquitectura WASI, en Moscd, y a partir
de 1934 dirige el gabinete de vivienda en la Aca-
demia de Arquitectura. De 1936 a 1939 regresa
a Suiza, donde consfruye el hogar infantif Mim-
fiswil. Entre 193¢y 1949 trabaja en México como
arguitecto y urbanista, por ultimo se convierte en
director de una editorial. En 1949 regresc a
Sviza y muere en 1954 en Crocifisso di Savosa/
Lugano. Meyer es uno de los mds importantes
arquitectos funcionalistas de los arios veinte.
Bibiliografia: Hannes Meyer. Baven und Geseli-
schaft. Schriffen Briefe Projekte. Ed.: Léna
Meyer-Bergner. Dresde 1980

Klaus-Jirgen Winkler: Der Archifekt Hannes
Meyer. Anschauungen und Werk. Berlin 1989
Hannes Meyer. Architekt Urbanist Lehrer. Catd-
logo de exp. archivo Bavhaus y museo Alemdn
de Arquitectura. Berlin 1989

Ludwig Mies van der Rohe, 1886—1%69

Arquitecto
Nace en 1886 en Aquisgran, Cuatro afios dibu-
jante de estucados y ornamentos en falleres y




Ludwig Mies van der Rohe, 1932

estudios de esta civdad. De 1904 a 1907 trabaja
con Bruno Paul, mientras estudia en la Escuela
de Artes y Oficios. De 1908 a 1911 colaborador
en el estudio de Pefer Behrens, después arqui-
fecto aufénomo en Berlin, Entre 1921 y 1924 rea-
liza cuatro disedos ideales para edificios eleva-
dos, villas y edificios de oficinas. En los anos 20
construye villas y arquitectura pora exposicio-
nes. En 1927 dirige la exposicién de la Liga de
Talleres «La viviendas, en Stuttgart (colonia
WeiBlenhof], y construye un edificio de viviendas.
En 1929 realiza ef pabellon alemdn para la Ex-
posicién Universal de Barcelona («Barcelona-
Pavillon»). Desde agosto de 1930 hasta el cierre
definitivo de la Bauhaus en julio de 1933, direc-
for de la misma; imparte clases de arquiteciura
en los semestres superiores. Después trabaja
como arquitecto en Berlin y da clases de arqui-
tectura al misma tiempo. En 1937 emigra a Chi-
cago, de 1938 a 1958 es director de la seccidn
de arquitectura del «Armour Institutes, més tarde
«lifinais Institute of Technology». Al mismo
tempo trabaja en su esfudio en Chicago. In-
numerables construcciones que determinan la
arquitectura del siglo XX, sobre todo en Chicago
y Nueva York; entre ellas, la casa Farnsworih

{Plano/liinois, 1946-1951), los dos complejos de
apartamentos «860—880 Lake Shore Driven {Chi-

cago, 1948—1951), el «Seagram Building»
{Nueva York, 1956-1959) y la Neve Nationalga-
lerie (Berfin, 1962—1967). Muere en Chicago en
1969.

Bibliografia: bavhaus berlin. Auflésung Dessau
1932, SchliefBung Berlin 1933, Bavhéusler und
Drittes Reich. Weingarten 1985

Der vorbildliche Architeki. Mies van der Rohes
Architekturunterricht 1930-1958 am Bavhaus
und Chicago. Catdlogo de esp. archivo Bavhaus.
Berlin 1988. — Fritz Neumeyer: Mies van der
Rohe. Leben und Werk. Ed, alemana. Berlin 1986
Franz Schulze: Mies van der Rohe. Leben und
Werk. Ed. alemana, Berlin 1986

Lészlé Moholy-Nagy, 1895-1946

Diseftador visual
Nace en Barcbaséd/Hungria en 1895, En 1913
comienza en Budapest la carrera de derecho.
Toma parte en la guerra de 19140 1917, co-
mienza a dibujar y pintar. En 1918 inferrumpe su
carrera; pinta y enfra en contacto con el grupo
vanguardista «MA». En 1919 se traslada a
Viena, en 1920 a Berlin. Primera exposicién indi-
vidual en 1922 en la galeria «Der Sturms, en
Berlin. En la Bavhaus de abril de 1923 a mayo de
1928: maestro de forma en el taller de metal, a
partir de octubre de 1923, como director de la
formacion preparatoria, da el curso «materiay
espacior en el segundo semestre. Se dedica a la
pintura, tipografia y fotografia. Editor de los i-
bros Bauhaus, éf mismo publica los trabajos de
feoria de disefio «Pintura Fotografia Cines
{1925} y «del material a la arquitecturas (1929).
Lleva un taller de diseno grdfico en Berlin hasta
1934, mientras realiza disefios de escenarios de
dpera para Kroll y Piscator, y organiza exposi-
ciones en Berlin, Bruselas y Paris. Trabaja desde
1926 en cine experimental, en 1930 realiza el
«Modulador-luz-espacion, la primera escultura
luminoso-cinética. En 1934 emigra a Amsterdam,
en 1935 a Londres, donde se dedica ol disefic
gréfico. En 1937 funda en Chicago la Escuela de
Diseno «new bavhauss. Esta se cierra al aio si-
guiente, y funda la «School of Design». Realiza
esculluras de material acrilico, a partir de 1944
se dedica de nuevo ala pintura. Muere en Chi-
cago en 1946; el mismo afio se publica «Vision in
Mokona», su Gitima contribucion a la teoria del
disero. Moholy infuyd con su ensefanza, que
acentuaba el cardcter visual del material en ef
disedo, la tendencia de la Bavhaus hacia un len-
guaje formal moderno. En la «new bavhaus»
pretendia enfazar con el concepto Bauhavs.
Bibliografta: Andreas Hous: Lészlé Moholy-
Nagy. Fofos und Fotograme. Munich 1978

Laszlé Moholy-Nagy, hacia 1927
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Georg Muche, hacia 1924

Krisztina Passuth: Moholy-Nagy. Ed. alemana.
Weingarten 1986. — 50 Jahre new bauhaus. Bau-
hausnachfolge in Chicago. Catdlogo de exp. ar-
chivo Bavhaus. Berlin 1987

Georg Muche, 1895-1987
Pintor y grafista
Nace en 1895 en Querfurt/Sajonia. De 1913 a
1914 estudia en la Escuela de Arte Azbé, en Mu-
nich, En 1915 se traslado a Berlin, entra en con-
facto con el circulo expresionista de la galeria
«Der Sturm»; de esia época son sus primeros
cuadros abstractos. Tres exposiciones entre
1916y 1219 en «Der Sturm». Toma parte en la
guerra de 1917 a 1918. Maestro en la Bavhaus
de abril de 1920 o junio de 1927: da clase en el
curso preparaforio en los veranos de 1920 y
1921, de octubre de 1920 a abril de 1921 dirige,
junto con liten, varios talleres, y, finalmente, se
encarga del taller textil, Presidente de la comi-
$idn paro la exposicién Bavhaus de 1923, dise-
ARador de la casa experimental «<Am Horn». En
1924 viaje de estudios a EFUU. En 1926 cons-
truye, con Richard Poulick, una case de acero en
Dessau. De 1927 a 1930 profesor en fa Escuela
de Arte que Johanines ltten dirige en Berlin.
Desde 1931 hasta su despido sin notificacién
previa en 1933, profesor de pintura en la Acade-
mia de Breslav. A continuacién, profesor hasta
1938 en lo Escusla Reimann en Berlin, bajo la
direccion de Hugo Héiring. Enire 1939 y 1958 di-
rector de la clase de moesiros para arte textif en
la Escvela de Ingenieros en Krefeld. En 1958 se
traslada al lago Constanza, desde 1960 reside
en Lindau; trabaja como pintor y grafista. Muere
alli en 1987 Muche, que en 1916 perteneciera a
la vanguardia de la galeria expresionista «Der
Sturmas, fundada por Herwarth Walden, da un
giro en su pintura en la Bavhaus, en torno a
1922, regresando a la objetividad. $in embarge,
su obra de estos anos no es unifaria. Apenas
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Walter Peterhans, 1927

ejercis influencia artistica en el taller textl, que
dirigia.

Biliografia: Georg Muche. Der Zeichner. Cat. de
exp. de la coleccion grafica de la Stacisgalerie
Stutigart. Stuttgart 1977. — Georg Muche. Das
kinstlerische Werk 1919-27. Catdlogo de exp.
archivo Bauhaus. Berlin 1980

Georg Muche. Das malerische Werk 19281982,
Cardlogo de exp. archivo Bavhaus. Berlin 1983

Walter Peterhans, 1897-1960

Fotégrafo

Hijo del director de la Zeiss-tkon AG, nace en
Francforten 1897. De 1916 a 1918 toma parte en
fa guerra. De 1920 a 1923 estudia matemdtficas,
filosofia e historia del arte en Mdnich y Géttin-
gen. De 1925 a 1926 estudia reproduccién foro-
gréfica en la Academia Fstatal de Artes Grdficas
e Indusiria del Libro en Leipzig. Examen de ma-
estro fotégrafo en 1926 en Weimar. En 1927
inaugura un faller de fotografia en Berlin, rea-
liza encargos para la industria. Participa en los
exposiciones «Pressar en 1928 en Colonia y
«Film und Foto» en 1929 en Stuigart. En la Bau-
haus de abril de 1929 hasta abrif de 1933 como
director de la seccién de fotografio. Desde 1933
hasta el cierre en 1934 profesor en la Escuela de
Fotografia de Werner Graeff. De 19350 1937
profesor de fotografia en la Escuela Reimann en
Berlin, bajo Hugo Hdring. Fotégrafo auténomo
en Berlin; pubica algunos libros especialidados
sobre técnicas fotogrdficos. Por medio de Mies
van der Rohe, llamamiento en 1938 af lllinois ins-
titute of Technology, en Chicago. Alli ensena ha-
sta 1960 «Visual Training», andlisis e historia del
arte. Enire 1945 y 1948 da, ademds, clases de
filosofie en la Universify of Chicago. En 1953 do-
cente invitado en la Escuela Superior de Disefio
de Ulm. En 1959—60 docente invitade en la Es-
cuela Superior de Bellas Artes de Hamburgo.
Muere en 1960 en Stetten, cerca de Stuligart.



Lilly Reich, primavera de 1933

Bibliografia: Walter Peterhans: Zum gegenwdrti-
gen Stand der Fotografie. En: ReD. 3.1930. N. 5
Ute Eskildsen: Walter Peterhans. En: Contempo-
rary Photogrophers. Londres 1982
bauhausfotos. Fotografie am Bauhaus
1919-1933. Catélogo de exposicién archivo
Bavhaus. Berlin 1990

Lilly Reich, 18851947

Arquitecta de interiores

Nace en 1885 en Berlin. Al ferminar el instituto
aprende a bordar a mdquina. En 1908 trabaja
para los Talleres Vieneses con Joseff Hoffmann,
en 1911 vuelve o Berlin. Miembro de la Liga Ale-
mana de Talleres desde 1912, en 1920 seré la
primera mujer en su presidencia. De 1914 a
1924, taller en Berlin de argquitectura de interio-
res, decoracion y moda. Entre 1924y 1926 ate-
lier para organizacién de exposiciones y moda

en Francfort, organiza exposiciones para la Liga
de Talleres en Francfort. En 1927 reside y tiene
un taller en Berlin. El mismo afio disena pabelio-
nes para exposiciones y una vivienda para la
exposicion «Die Wohnung» (colonia WeiBen-
hof}, en Stuttgart. En 1929 colabora con fa sec-
cidn alemana en la Exposicién Universal de Bar-
celona; en 1931 disefia una exhibicién de mate-
riales y una casa de un piso para la Exposicidn
Alemana de Construccidn, en Berlin. En la Bau-
haus de enero de 1932 a abril de 1933 como
directora de fa seccién de moniaje. Servicio obli-
gotorio en la guerra. Tras 1945 taller de arqui-
tectura, disefio, textiles y moda en Berlin, en
1945—46 profesora en la Escuela Superior de
Bellas Artes de Berlin. Muere en Berlin en 1947,
Bibliografia: bauhaus berlin, Aufiésung Dessau
1932. SchlieBung Berlin 1933. Bavhdusler und
Drities Reich. Ed.: Peter Hahn. Weingarfen 1985.
Sonja Giinther: Lilly Reich 18851947, Innenar-
chitektin Designerin Ausstellungsgestalferin.
Stutigart 1988

Hinnerk Scheper, 1897-1957

Colorista, pintor y conservador de monumentos
Nace en 1897 en Wulfen/Osnabriick. Aprendi-
zaje de artesania y examen de oficial como pin-
tor. De 1918 ¢ 1919 alumno en la Escuela de
Artes y Oficios y Academia de Arte de Diissel-
dorf, en 1912 en la Escuela de Artes y Oficios de
Bremen. Estudiante en la Bauhaus de 1919 a
1922: aprendizaje en el taller de pintura mural
con itten y Schiemmer, clases con Kandinsky.
Examen de maestro pintor anfe la Camara de
Arfesanos de Weimar. De 1922 o 1925 trabaja
por libre como pintor y colorista; disedo de color
y pintado de diversos edificios, enire ellos el mu-
seo del castillo de Weimar. En fa Bauhaus de
1925 a 1933: director del taller de pintura mural.
Al mismo flempo redliza trabajos de restaura-
cion y disenos de colorido, entre otros en el mu-
seo Folkwang, en Essen.

Entre 1929 y 1931 excedencia en la Bavhaus: lla-
mamiento de Mosci para organizar el Maljar-
stroj, un puesto de informacién y un taller de
disefio de coloride para el empleo del coloren
af arquitectura. Series de fotos y reportajes de la
Unién Soviética. A partir de 1932 trabaja en
equipo con la agencia fotogréfica Degephot en
Berlin, mds tarde también con la agencia Kind
und Atlaphot. A partir de 1945 conservador de
monumentos en Berlin y director de la oficina de
conservacién de monumentos; conservacion y
reconstruccion de edificios y monumentos dafio-
dos en la guerra. Simultdneamente, desde 1952
profesor de conservacién de menumentos en la
Technische Universitit de Berlin. Muere en Berlin
en 1957.

Bibliografia: Larissa A. Shadowa: Hinnerk Sche-
per und Boris Ender im Maljarstroj. Uber Verbin-
dungen von Mitarbeitern des Bavhauses und so-
wietischen Kiinstern. En: Wiss. Z. Hochsch. Ar-
chit. Bavwes. Weimar. 26.1979. Nim. 4/5

Hinnerk Scheper, hacia 1928
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Oskar Schiemmer, hacia 1941~42

Oskar Schlemmer, 1888—-1943

Pintor

Nace en 1888 en Stuttgarnt. De 1903 ¢ 1905
aprendizafe de dibujante artesano en un talfer
de marqueteria. Después estudia en la Acade-
mia de Stutigart hasta 1909. De 1912a 1914 al-
umno de Adolf Hoelzel en Stuttgart. Participa en
lo guerra de 1914 a 1918, después continba estu-
diando con Hoelzel. Desde 1920 desarrolfa figu-
rines para su primer frabajo feafral, ef «Ballef
Triddico», que se estrenaria en Stuttgarten 1922,
Maestro en lo Bavhaus de 1921 a 1929: dirige ef
taller de pintura mural hasta 1922, el de escul-
tura desde 1921 y el de talla de 1922 a 1925.
Director del taller de teatro desde 1923 hasta su
disolucién en 1929. Cursos de dibujo de desnudo
y, en 1928-29, el curso «La personax. Gira con
el teatro Bavhaus en 1928-29 por Alemania y
Suiza. Al lado de las escenificaciones de las
«danzas Bavhaus», se dedica en estos afios a la
pintura y pintura mural realizando fambién esce-
nificaciones, enfre otras para la Opera Kroll de
Berlin. Entre 1929 y 1932 profesor en la Acade-
mia de Breslou, director de la clase de teatro y
da el curso «Persona y espacion. A confinuacién
da clases en las Escuelas Estatales Unidas de
Arfe de Berlin, hasta su despido en 1933. Se iras-
lada a Eichberg, mds tarde a Sehringen/Baden.
A partir de 1938 vive de pinturas murales, a par-
tir de 1940 traboja para la fébrica de lacas Her-
berts, en Wuppertal. Muere en Baden-Baden en
1943,

Bibliografia: Karin von Maur: Oskar Schlemmer.
Catdlogo (Fvre de dleos, acuarelas, pasteles y
esculturas Monich, 1979 - K. von Maur: Oskar
Schlemmer. Monografie. Munich, 1979

Oskar Schlemmer. Catdlogo de exp. del The Bal-
timore Museum of Art. Baltimore 1986

Dirk Scheper: Q. Schlemmer — Das triadische
Ballett und die Bavhausbhiihne. Schriffenreihe der
Akadernie der Kiinste. Tomo 20, Berlin 1989
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Joost Schmidt, hacia 1930

Joost Schmidt, 18931948
Tipdgrafo y escultor
Nace en 1893 en Wunsdorf/Hannover. Co-
mienza sus estudios en 1910 en la Escuela de
Bellas Artes def Gran Ducado de Sajonia, en
Weimar; obfiene el dipfoma de pintura de ma-
nos de Max Thedy. Participa en la guerra de
1914 a 1918, Estudia en o Bavhaus desde 1919 a
1925: aprendizaje en el taller de talla con Itfeny
Schlemmer; primeros trabajos tipogrdficos en
1923. Profesor en la Bavhaus de 1925 a 1932;
director del taller de escultura desde octubre de
1925 hasta la disolucién del mismo en abril de
1930; desde mayo de 1928 dirige la seccidn de
publicidad. Imparte el curso de «escriturar en el
primer semestre a partir de 1925, y dibujo de
desnudo en 1929-30; desde octubre de 1930,
«dibujo de desnudo y de figuras» en los semes-
tres superiores. Se trastada de Dessau o Berlin
en 1933. Disena en 1934, con Gropius, la exhibi-
cidn-metal-sin hierro en la exposicién «Pueblo
alemdn, trabajo alemdny», en Berlin. Alquila un
taller en Berlin y trabaja como dibujante de ma-
pas para una editorial. En 1935 profesoren la
Escuela Reimann bajo Hugo Hdring; se le pro-
hibe ensenar, tras lo cuol realiza solo frabajos
eventuales. Su taller en Charlottenburg es des-
truido en 1943. Participa en la guerra en
1944—45. Max Taut le lama en 1945 a la Escuela
Superior de Beffas Artes de Berlin para que im-
paria el curso preparatorio de arquitectura. En
1946 organiza, junfo con un grupo de estudian-
tes Bavhaus, la exposicién «Berlin proyecta». En
1947—48 recibe vna oferta del USA Exhibition
Center como disefiador de exposiciones. Planes
para una exposicidn Bavhaus y un libro bau-
haus. Muere en 1948 en Niremberg.

Bibliografia: Joost Schmidt. Lehre und Arbeit am
Bauvhaus 1919-19232. Disseldorf 1984. Bavhaus.
Drucksachen Typografie Rekliame. Ed.: Gerd
Fleischmann. Disseldorf 1984



Lothar Schreyer

Lothar Schreyer, 1886—1966

Escritor, dramaturgo, pintor

Nace en 1886 en Blusewitz/Dresde.

Estudia historia del arte y derecho en las univer-
sidades de Heidelberg, Berlin y Leipzig. Se doc-
fora en ciencias del derecho en 1910. De 1911 a
1918 es dramaturgo y asistente de direccidn en
ef Deutsches Schauspiethaus en Hamburgo.
Desde 1914 trabaja en equipo con Herwarth
Walden, el director de la galeria «Der Sturms en
Berlin; de 1916 a 1928, redactor de la revista
«Der Sturm». En 1918 funda con Walden ef
«Sturm-Bihnes, un teatro expresionista experi-
mental. Al terminar la guerra, Schreyer dirige
este teatro como «teatro de lucha» en Ham-
burgo. Represeniacién de las obras teatrales
«Crucifixiéns, «Hombre» y «Mortalidad infan-
tiln. En 1921 es lamado o la Bavhaus como ma-
estro, donde dirige el taller de teatro. Abandona
la Escuela en 1923 tras el fracaso de «Luna».
Enire 1924 y 1927 profesor y direcior de la Es-
cuela de Arte «Der Weg» en Berlin. De 1928 a
1931 lector jefe de la ediforial Hansedtica en
Hamburgo. En 1933 se convierte ol catolicismo y
se ocupa, como escritor, del arte cristianco,
Muere en 1966 en Hamburgo. Las obras leaira-

les de Schreyer en los aros veinte eran reflejo de
un expresianismo religioso, pero ya en 1922-23
estaban en oposicién con la linea de la Bavhaus,
pasando del expresionismo a un lenguaje formal
objetivo y por encima de lo individual. Con su
feoria de que la obra de arte es «la anunciacién
del mundo intelectualy de un pueblo y una
época, Schreyer desembocd en fos 30 en un mi-
sticismo cristiano y en ideas populares, proximas
a la ideologia nacionalsacialista.

Bibliografia: L. Schreyer: Erinnerungen an Sturm
und Bavhaus. Hamburgo y Berlin 1956

L. Schreyer: Hoffnung auf eine neve Welt. En:
Bauhaus v. Bavhdusler. Bekenninisse v. Erinne-
rungen. Ed.: E. Neumann. Bernay Stutigart 1971

Gunta Stolzl, 1927

Gunia Stélzl, 1897-1983

Tejedora

Nace en 1897 en Munich. De 1914 a 1916 estu-
dia en fa Escuela de Artes y Oficios en Mdnich.
De 1916 a 1918 trabaja en un hospital de guerra.
En 1919 reanuda sus estudios en la Escusla de
Artes y Oficios. Estudiante en la Bavhaus de oc-
tubre de 1919 a 1925: curso preparatorio con

iHen, clases con Klee y aprendizaje en el taller
textil. Examen de oficiala tejedora en 1922-23.
De enero a septiembre de 1924 reside en Herrli-
berg/Ziirich, donde monta y dirige los falleres
textiles Ontos. Profesora en la Bauhaus de oc-
fubre de 1925 o septiembre de 1931: maesfra del
taller fextil, desde abril de 1927 directora del
mismo. Funda en 1931 en Zirich, con los alum-
nos Bauvhaus Gerirud Preiswerk y Heinrich-Otto
Hirlimann, la tejeduria manual «Tejidos-5-P-Hb;
en colaboracién con arquitecios realizan tapices
y tejidos para muebles. La tejeduria se disvelve
en 1933y, en el mismo afic, fundacidn de la «Te-
jidos-§-H». Tras la marcha de su compaiiero
Hiirlimann en 1937, continta Gunta 5161zl sola
con la tejeduria, que ahora se llama «Tejidos-5h,
tejeduria manuval Floras. En 1950 vuelve a realli-
zar gobelinos. En 1967 deja la lejeduria, pero
contintia realizando tapices. Muere en 1983 en
Kisnacht/Suiza. Fue la mas destacada tefedora
de la Bauhaus; el taller textil cambié de rumbo
bajo su influencia de la realizacién de piezas
Unicas al diseno indusirial moderno.
Bibliografia: Gunia St6lzl. Weberei am Bavhaus
und aus eigener Werkstott. Catdlogo de exposi-
cién archivo Bavhaus. Berlin, 1987

Agradezco la ayuda de mis colegas Peter Hahn,
Klaus Weber y Karsten Hintz, asi como de Karin
Albers y Manfred Ludewig. Mi mds sincero agra-
decimiento a Winfried Nerdinger por las muchas
conversaciones criticas, las miltiples sugeren-
cias y su apoyo personal. M.D.
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