


Alianza Forma Rainer Wick

La pedagogia de la Bauhaus

Versién espafiola de
Belén Bas Alvarez

Alianza Editorial




Titulo original: Bauhaus-Pidagogik

Primera edicién en «Alianza Forma»: 1986
Segunda reimpresién en «Alianza Formay: 1993

Reservados todos los derechos. De conformidad con lo dispuesto en el art. 534-bis del Cédigo Penal
vigente, podran ser castigados con penas de multa y privacin de libertad quienes reprodujeren o plagxiaren,
en todo o en parte, una obra literaria, artistica o cientifica fijada en cualquier tipo de soporte sin la

preceptiva autorizacion.

® 1982 DuMont Buchverlag, K6in - Todos los derechos reservados

® Ed. cast.: Alianza Editorial, S. A., Madrid, 1986, 1988, 1993
Calle Milan, 38, 28043 Madrid; Teléf.: 300 00 45
ISBN: 84-206-7054-5
Dep6sito legal: M. 2.373-1993
Fotocomposicién: FER Fotocomposicién, S. A. Lenguas, 8. 28021 Madrid
Impreso en RAIZ T.G,, S. L., Gutierre de Cetina, 26 - 28017 Madrid
Printed in Spain

Indice

PrélogoalaediciSnespafiola. . .......... ... . i 11
Prologo .o 13
1. La pedagogfa de la Bauhaus: édunmito? . ...... ... . ... ... ..l 15
2. Antecedentes ideolégicos, histéricos y sociales de laBauhaus .. ... ... 19
3. Historiade laBauhaus. . ... ... 31
4. Fundamentos de la pedagogfa de la Bauhaus: premisas, paralelismos, tendencias .. 53
5. Exposiciones individuales de las concepciones pedagdgicas de la Bauhaus. . . . ... 77
51. Johannes Itten. . . ... ... .. 79
5.2. Laszlo Moholy-Nagy (1895-1946). . .. ... ... 111
5.3. Josef Albers (1888-1976) . ... ... it 144
54. Wassily Kandinsky (1866-1944). .. ... ... ... ... ... ... ... . ... ... 166
55. Paul Klee (1879-1940) . . .. ..ot e 204
5.6. Oskar Schlemmer (1888-1943) ... ... .. ... .. . . .. . 234
5.7. Joost Schmidt (1893-1948). . . ... ... . i 264
Notas marginales sobre la influencia de la pedagogfa de la Bauhaus en tres reptibli-
casalemanas . ... ...l 279
Bibliograffa. . . ... ... 291
Indice de conceptos. .. ... ... 303
Indice onOmMAEStICO . . .. oo 311
T o Yor ) Y=t I 317



A Astrid, Saskia y Nadja



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

Prologo a la edicién espadnola

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

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

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

El origen de este libro no responde, como es
corriente en estos ultimos tiempos, a un interés
nostlgico por los «dorados afios veintes.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Por ultimo, quiero hacer dos indicaciones: 1. El
manuscrito del presente libro fue concluido en el
mes de agosto de 1981. La bibliografia que desde
esa fecha ha aparecido sobre diferentes aspectos
de 1a pedagogia de la Bauhaus s6lo se pudo incluir
en algunos casos. 2. Dado que el formato de este
libro no permite una mds amplia ilustracién del
mismo, todas aquellas personas que estén interesa-
das en complementar la informacién fotogrifica
se pueden remitir a las siguientes publicaciones:
Catilogo «50 Jahre Bauhaus», Circulo de Bellas
Artes de Wiirttemberg, Stuttgart, 1968; Hans M.
Wingler, Das Bauhaus, Bramsche 19755 Cats-
logo «Bauhaus Archiv-Museurm» (Catdlogo del
museo), Berlin; 1981.

Bornheim, 8-2-1982 R W.

Capitulo 1

La pedagogia de la Bauhaus:
sun mito?

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

‘Cabe adoptar en este punto una posicién con-
traria: la «teoria pedagégica global de la Bau-
haus», que Schnaidt intenta confirmar, no habria
ténido mds existencia que el estilo de la Bauhaus,
al que Walter Dexel designé en 1964 simple-
mente como «mito» 2 Lo que aqui se denomina
bajo la expresion de «Pedagogia de la Bauhausy
muestra demasiadas facetas, y la prictica pedagé-

/gica de los profesores-artistas que ejercian en la

Bauhaus era demasiado diversa como para tener

- sentido buscar la teoria pedagégica de la Bauhaus.

Esto significaria limar diferencias, en vez de regis-
trarlas con imparcialidad y analizar su importan-
cia para una escuela como la Bauhaus, significarfa

reducir un todo complejo a un esquema demasia-
do sencillo. Si en el articulo de Walter Dexel «El
estilo Bauhaus-un mito» se sustituye el término
«estilo Bauhaus» por «pedagogia de la Bauhaus»,
entonces se pone de manifiesto el origen critico
de este libro, asi como su propia intencién: «Desde
el afio 1945 existe un periodismo demasiado cé-
modo que no se ha esforzado en investigar real-
mente la historia de los afios 20... Ya va siendo
hora de que tanto los antagonistas como los parti-
darios dejen de utilizar el cé6modo cliché de “estilo
Bauhaus”, que s6lo ha podido ser motivado por
el desconocimiento de las circunstancias mds ele-
mentales de los afios 20. Mucho mads interesante
que la repeticién incesante de esta frase serfa selec-
cionar y especificar histéricamente las ideas surgi-
das por casi toda Europa. Simplemente con el
topico “estilo Bauhaus” no se puede abarcar un
hecho de amplia difusion surgido de multiples
raices. La expresién “estilo Bauhaus” es un mito,
una simplificacion inadmisible...» 3.

En el caso de la pedagogia de la Bauhaus —a
la diferenciaci(’)n de problemas que aqui se preten-
de corresponderia naturalmente también un mé-
todo diferenciador que insistiera en la pluralidad,
hablando por ejemplo de «concepciones pedago-
gicas dentro de la Bauhaus», lo cual es, sin embar-
go, inaceptable desde un punto de vista lingiiisti-
co—, no existe un periodismo cémodo que haya
conducido a una simplificacion abusiva, sino que
existe una pedagogfa del arte c6moda que durante
afios y décadas ha mostrado una imagen inaltera-
da, parcial e incompleta de lo que tuvo lugar en
la Bauhaus desde el punto de vista diddctico y
metodoldgico. Llama la atencion el hecho de que

15



se hayan convertido en sinénimos los términos
«Bauhaus» y «Pedagogia de la Bauhausy y el
nombre de Johannes Itten, debido evidentemente
al trasfondo de un interés por la utilizacién selecti-
va de aspectos parciales de la pedagogia de la Bau-
haus en la ensefianza del arte en la escuela. Sin
aspirar a la totalidad, esta constatacién se refuerza,
solo a modo de ejemplo, con las citas tomadas de
la bibliografia sobre pedagogia del arte que estin
separadas entre s por veinte afios. Asi, Erich Par-
nitzke escribia en 1953: «La obra de Natter
“Kiinstlerische Erziehung aus eigengesetzlicher
Kraft” (1925)... es una derivacién de aquello que
se desarroll6 en la Bauhaus a partir de 1919, don-
de Itten con su escuela de estudios expresivos,
impresivos, materiales, estructurales y constructi-
vos constituyd el ejemplo que ha influido en algu-
no de los cambios, principalmente en la ensefianza
técnica en las escuelas de formacién profesional» .
Y Helmuth G. Schiitz declara en 1973 en su
Teoria de la pedagogia artistica: «La ensefianza del
arte no es un concepto uniforme que se pueda
deslindar claramente de la educacién artistica...
El impulso mds fuerte partié de los esfuerzos pe-
dagdgicos de diversos artistas de la Bauhaus...
Uno de los mayores promotores fue Johannes It-
ten» 5.

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

En resumen, la cuestion que la pedagogia artis-
tica se ha planteado hasta ahora con respecto a la
Bauhaus dice asi, implicita o explicitamente: ;qué
ofrecen las teorfas de la creacién elaboradas por
algunos profesores de la Bauhaus a la ensefianza
escolar? Es evidente el hecho de que con ello la
pedagogia de la Bauhaus queda fuera de nuestro
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alcance en cuanto fenémeno histérico, y es diso-
ciada de forma improcedente de todo lo concer-
niente a ella. Gunter Otto ha reconocido esta
problemitica con toda claridad cuando tomé posi-
cién critica frente a aquellos profesionales de la
did4ctica que «con los “cursos” sobre la ensefianza
del arte de la Bauhaus... intentan reflejar al detalle
el sistema de la Bauhaus —v... con ello no sélo
(malogran) una serie de importantes fendmenos
artisticos actuales, sino también y precisamente el
“plan” de la Bauhaus, cuya sistemitica interna no
puede ser abarcada “por partes”» 6.

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

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

haus contribuy6, y en qué medida, a conseguir
los objetivos de la Bauhaus. Para poder responder
a estas dos cuestiones, en el capitulo 2 se da una
idea general de los antecedentes ideolégicos, his-
téricos y sociales de la Bauhaus, y en el capitulo
3 se esbozan las lineas principales de la evolucién
histérica de este instituto entre 1919 y 1933, El
capitulo 4 gira en torno al tema de que la pedago-
gia de la Bauhaus no es un fenémeno histérico
aislado, sino que se enmarca en un determinado
contexto y tradicion dentro de la historia de la
formacién artistica, viéndose, ademds, cémo en la
Rusia de la revolucién y en los primeros afios
inmediatamente posteriores tuvo lugar un desa-
rrollo paralelo con aquello que se estaba produ-
ciendo en la Bauhaus. A continuacién se esbozan
brevemente los objetivos y la estructura organiza-
tiva de la ensefianza de la Bauhaus; sélo los cam-
bios y modificaciones aqui manifestados podrian
ser suficientes como argumentacion de la tesis de
que la pedagogia de la Bauhaus nunca existié
como un algo cerrado, monolitico e invarjable a
lo largo de la historia, de que esta aceptacién es
efectivamente un mito.

Esto se demuestra m4s claramente en las mono-
graffas sobre las concepciones pedagdgicas de la

Al capitulo 1

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

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

3. Op. cit., pag. 19.

4. Erich Parnitzke, «Zur Geschichte des Zeichen-

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

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

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

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

Antecedentes ideologicos,
historicos y sociales de
la Bauhaus

2.1 EL CONTEXTO HISTORICO

Creada en 1919 por Walter Gropius y cerrada
en 1933 bajo la presién de los nacionalsocialistas,
Ia historia de la Bauhaus comienza y termina con
la historia de la Republica de Weimar. En ese
corto perfodo de tiempo de solamente 14 afios no
s6lo se elaboraron las bases de lo que hoy conoce-
mos por «disefion, sino que en esta escuela de arte
se desarrollaron y aplicaron un nuevo tipo de con-
cepciones pedagogicas que después de mis de 50
afios conservan todavia actualidad en algunos as-
pectos ' y que han conducido a un academicismo
nuevo 2, que era y es contemplado con escepticis-
mo, critica o incluso con rechazo total ®. A pesar
de intentos distanciadores de este tipo, en parte
justificados, no se puede negar el necho de que
la Bauhaus constituyd en su tiempo la contribu-
cién mds importante a la educacion estética. Antes
de entrar a profundizar en este aspecto, apuntare-
mos, para un mejor entendimiento, algunas hip6-
tesis, repasando en primer lugar los origenes so-
ciales e intelectuales de la Bauhaus, y, en segundo
fugar —en un capitulo al efecto—, viendo las
etapas de'la evolucién de esta escuela desde su
creacion hasta su liquidacién en 1933.

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

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

Aun cuando en general se considera a la Bau-
haus como célula germinal del «disefic moderno,
comprendiendo con ello su importancia histérica
para el sigloxx, no hay que pasar por alto el
hecho de que sus fuentes sociales e intelectuales
se adentran en el siglo XIX. Se enmarca dentro de
los esfuerzos mantenidos a partir de la Revolucién
Industrial y del Romanticismo, que intenta cons-
truir la unidad de las esferas artistica y cultural-
productiva rota por la industrializacién, integrar
arte y vida, evitar la descomposicion de los géne-
ros artisticos, y con ello utilizar el arte mismo
como instrumento para una regeneracion cultural
y social >. Aqui surge el antiguo concepto de la
«obra de arte total», que en la Edad Media o en
el Barroco era lo natural; pero mientras que en
las sintesis medieval y barroca de todos los géneros
artisticos y artesanales participes en la arquitectura
se consideraba la «obra artistica como manifesta-
cién unitariar, la idea de la obra de arte total del
siglo XIX y principios del XX, tal como se confor-
mo en la Banhaus, es signo de «aspiracion unita-
ria» 8, esto es, no una realidad, sino una meta uté-
pica.

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

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

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

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

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

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

Lo que Semper critica es la unién defectuosa
entre la utilizacién de la industria y su «ennobleci-
miento» por los «artistas académicos», un error
del que hace responsable al dualismo «inadecua-
do» entre «arte ideal» y «plasmacion manual» sur-
gido con la division del trabajo '2. Sobre las conse-
cuencias que Semper saca de aqui para una revi-
sién de la educacién estética, se volverd nueva-
mente al presentar las etapas histéricas del
desarrollo artistico desde la Edad Media hasta el
siglo X1X (véase capitulo 4.1).

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

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

2.2 RuskiN, MORRIS Y EL MOVIMIENTO ARTS
AND CRAFTS

Generalmente, Ruskin y Morris son citados en
relacién con los comienzos del disefio moderno.
Pero mientras Ruskin se presentaba solamente
como ardiente critico de la produccién industrial,
Morris se reservaba el sacar consecuencias pricti-
cas de la critica de Ruskin y «poner en practica
lo nuevo... Por ello, la posicién de Morris dentro
de la historia del arte es superior a la de Ruskin,
si bien a este ultimo no se le puede negar la priori-
dad dentro de una historia de la teoria del arte» 4.

Los escritos de John Ruskin (1819-1900), una
singular mezcla de andlisis perspicaces y opiniones
retrégradas, al mismo tiempo nada sistemdticas y
muy apasionadas, tuvieron una trascendencia sin
precedentes en la Ingaterra de la segunda mitad
del siglo X1X. Ruskin vefa en la industrializacién
un peligro tanto para el consumidor como para
el productor: para el consumidor, en la medida
en que éste se deformaba estéticamente, debido a
la oferta de articulos en serie de menor calidad y
de mal gusto; para el productor, porque mediante
la produccién mecdnica se le privaba de la posibi-
lidad de una préspera autorrealizacion. Para poder
crear arte es necesario producir de manera espon-
tinea, por lo cual Ruskin postulaba la supresién
del alienante trabajo con la miquina y la vuelta
a la artesania creadora de la Edad Media.

Este implacable rechazo de la mdquina por pat-
te de Ruskin se combinaba con la demanda de
absoluta pureza de los materiales y de rechazo de
toda imitacién de material. La obra de arte debe
dejar ver, segin Ruskin, el procedimiento de tra-
bajo, la combinacién de lo humano con el mate-

rial, dar la impresién de «esfuerzo y esmero hu-

manos» 3. «En cambio, el producto mecinico no

" es mds que un suceddneo, materia estéril» 6. Jun-
’ to a la peticién de pureza del material, cabe citar

la lucha de Ruskin contra el ornamento con carga
histérica y, con ello, contra el historicismo. A
pesar de lo «moderno» que esto pueda sonar, Rus-
kin se queds anclado con su sentimiento retrégra-

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

Si bien se podria aplicar esto mismo a William
Morris (1834-1896), que en su forma de pensar
estaba fuertemente influido por Ruskin, merece
especial atencién por ser el mayor renovador del
arte industrial en el siglo XIX y uno de los antepa-
sados espirituales de la Bauhaus. Lo primero que
llama la atencién en Morris es su universalidad.
Fue pintor, poeta, proyectista, artesano en ejerci-
cio, tedrico socialista, todo ello en una persona.
Se encontraba muy préximo 2 los prerrafaelistas
ingleses, no s6lo porque su principal representan-
te, Rossetti, fuera quien le introdujera en la pintu-
ra, sino también y especialmente, porque tanto
estética como socialmente estaba conforme con la
vuelta propugnada por ellos al tiempo anterior a
Rafael. Al igual que anteriormente los nazarenos,
los prerrafaelistas postulaban una interpretacién
anticlasista del arte; en su comportamiento soctal
buscaban emular los ideales comunitarios de la
Edad Media, organizdndose en una fraternidad.
Pero, a diferencia de las hermandades prerrafaelis-
tas, con su tono entusidstico-religioso y su insis-
tencia en el arte «libre», Morris vefa en la constitu-
cién de una empresa artesana una posibilidad de
acercarse un poco a su utopia retrégrada orientada
a la Edad Media. El objetivo de esta empresa,
fundada en 1861, era la creacion pura artesanal
y artistica de objetos de uso diario. En este intento,
organizado en forma de cooperativa, podrian par-
ticipar colectivamente —al igual que en la Edad
Media— los artistas y artesanos en las obras de
arte.

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

que pudicra comprar que no fuera realmente
fean 7. Inmediatamente comenzé la tarea de ela-
borar é] mismo el mobiliario necesario y —lleva-
do por una conviccidn mesidnica— decidié dos
afios mias tarde fundar una empresa para poder
proveer al piblico en general de artesania solida-
mente trabajada v artistica. Ya en la segunda ex-
posicién universal de 1862 en Londres, la empre-
sa expuso con éxito, y este éxito fue creciendo a
medida que Morris iba acaparando una parcela
tras otra del arte: vidrieras, azulejos, papel pinta-
do, alfombras, ilustracion de libros. El terreno
propio de Motris era la decoracién de superficies
(figura 1). Si bien en su recurso a modelos géticos
se quedé en un bajo nivel para su tiempo, en el
historicismo, consiguié enriquecer los ornamen-
tos de manera decisiva mediante la observacién
de la naturaleza v la inclusién de motivos folkléri-
cos. Dentro del campo de disefio de muebles, Mo-
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rris consideraba «el primer deber la utilidad y la
configuracién constructiva y no la originalidad de
las formas» '8, Con un sentido completamente
ruskiniano «ya desde el comienzo artesanal del
proceso artistico se evitaron conscientemente me-
dios v materiales modernos. Los artistas, sobre
todo el propio Morris, aprendieron a fondo la
antigua artesania» '°. En una época en que el culto
al ingenio tenfa una alta cotizacién dentro del arte
dlibrer, Morris llegé a reconocer: «Es absurdo ha-
blar de inspiracion. No existe nada semejante; el
arte es unicamente artesania» 20,

Los esfuerzos de Motris por reanimar la artesa-
nfa tienen una importancia tanto estética como
social. Una artesania «sana» es para Morris indicio
de una sociedad «sanan. Asi, la decadencia del arte
industrial en el siglo XIxX es interpretada por Mo-
rris como la decadencia de la sociedad. Una de
las grandes ilusiones de Morris era su conflanza
en que la renovacién del arte industrial, cuyo ejer-
cicio por el hombre le devolveria —segan él—
la alegria por el trabajo, mejoraria también las
relaciones sociales, ilusion que mds de medio siglo
después también compartié Gropius. Morris era
un socialista comprometido, como muestra su no-
vela utdpica Noticias de ninguna parte®!, pero no
fue un verdadero marxista. Mantenia mds bien
una actitud negativa frente a las teorias politico-
econémicas de Marx, llegando a calificarlas en
una ocasién como «un aburrido desvarion 2. El
andlisis de la sociedad que hace Morris estd fuerte-
mente impregnado pOr su pensamiento estético,
como si ese andlisis pudiera llevar al entendimien-
to de las condiciones estructurales de la sociedad
del siglo XiX, rota por antagonismos de clase. Con
su proyecto de un orden social cuasimedieval, ar-
cidico, en el que no existieran ni el trabajo de las
mdquinas ni los conflictos sociales, Morris se en-
contraba fuera de la realidad social de su tiempo.
También se debe a las inconsecuencias de su pen-
samiento su incapacidad para llevar a la prictica
su objetivo de lograr un arte «del pueblo para el
pueblo». Porque su arte, que recibia su relevancia
social de su fuerte conexion con trabajos pricticos,
sobre todo la decoracién de interiores, se apoyaba
en «proyectos de un hombre muy inteligente y
cultivadon, que precisamente por eso, «porque ha
odiado las maquinas de esa manera, sélo ha podi-

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

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

Charles R. Ashbee (1863-1942), que destacd
especialmente por sus trabajos decorativos en me-
tal, se esforzé, como teérico y como prictico, por
imponer las enseflanzas de Ruskin y Morris. En
1888 fundd la Guild and School of Handicraft,
en la cual la ensefianza no se efectuaba en estudios,
sino en talleres de aprendizaje, innovacién ésta de
suma importancia para la reforma de las escuelas
de arte en el sigloxx. A diferencia de Ruskin'y
Morris —vy esto es caracteristico del cambio de
criterios operado en torno a 1900— Ashbee no
era un «rompemiquinasy, cOmo vemos en este
juicio: «La civilizacién moderna se apoya en las
mdquinas, y no puede existir un sistema razonable
de apoyo al arte, fomento del arte o ensefianza
del arte que no lo reconozca asi» %°. Sin embargo,
su rehabilitacién de la mdquina no era ilimitada,
sino lenta e indecisa. Lo que Ashbee queria era
«tenet la mdquina como un esclavo, la miquina
sdmetida, lo que Sombart ha llamado la domesti-
cacién de la técnican?S, Pensaba en un control
estatal de Ia gran industria con el fin de quitar a
ésta toda la produccion creadora y devolvérsela al
artesanado. Aqui se manifestaba claramente la
postura discrepante con respecto a la maquina de
los sucesores inmediatos de Morris. A continua-
cién vamos a ver cémo estas ambivalencias se le

¢ pueden aplicar también a Henry van de Welde,

que durante afios precedié a Walter Gropius
como director de la Escuela de Artes y Oficios de
‘Weimar.

2.3 Henry van DE VELDE

Henry van de Velde (1863-1957), nacido el
mismo afio que Ashbee, es una de las figuras des-
tacadas del Art Nouveau. Al igual que Morris,
comenzé como pintor; también al igual que Mo-
rris, habia aprendido a «sentirse responsable como
artista frente a la sociedad. Como pintor no podia
cumplir este deber social y se dedicé a las artes
industriales, para poder proyectar objetos para la
produccién industrial... Su lema era “evitar todo
aquello que la gran industria no pueda realizar”.
La técnica es el medio con el que Van de Velde
quiere llevar a cabo sus ideas sobre arte, el cual
existe para toda la sociedads 7. Van de Velde se
aparta de Ruskin y Morris no sélo por su afirma-
cién — al menos retérica— de la técnica, sino
también por su distanciamiento frente al sagrado
romanticismo de inspiracion medieval. Con ello
no renuncia en modo alguno a la idea de la solidez
artesanal; él también aspira a renovar el arte a
partir de la artesania, «pero desde una artesanfa
mecanizada que ha incorporado la técnica» 28,

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

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

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

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

Aqui hace su aparicién un conflicto fundamen-
tal que abarca toda la historia de la Bauhaus y que
—como se verdi— también dej6 sentir su influen-
cia en la pedagogia de la Bauhaus: el conflicto
entre la libre expresion artistica y la busqueda de
un lenguaje de las formas que tenga en cuenta la
necesidad de la produccién en masa en una socie-
dad industrial altamente desarrollada.
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2.4 LA COLONIA DE ARTISTAS DE DARMSTADT
(OvLericH, BEHRENS)

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

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

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

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

revolucionario, exponente de una construccién
cubica y precursor de un pensamiento fundacio-
nalista: «La finalidad fue decisiva a la hora de
trazar los planos: conseguir con los medios mds
sencillos un espacio atil para la actividad de un
movimiento artistico moderno...» 3!,

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

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

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

Comprende viviendas reales, reconstruidas, provistas
de todo el mobiliario y listas para ser habitadas en un
futuro. Los artistas ensayan realizando trabajos practi-
cos, con la intencién de lograr lo enunciado en el lema
de la exposicién: crear un “documento del arte alemén”.
La arquitectura de las casas se debe generalmente a Ol-
brich, y sélo Behrens, el antiguo pintor, quiere produ-
cirlo todo; él mismo se construye su casa y realiza todo
de manera uniforme, desde el disefio exterior hasta los
cubiertos de mesa, como una obra de arte, como una
rica pieza artesanal dnica 32,
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5. Peter Behrens: Fabrica de turbinas de AEG en Ber-
lin, 1909.

Todo esto estd muy penetrado del espiritu y las
formas del Art Nouveau y constituye —incluso
en su actual estado reducido— un documento
excepcional de aquella época.

Es interesante observar que poco después Beh-
rens se aparta del Art Nouveau y construye la
famosa sala de turbinas de la AEG en Berlin
(1909) (figura 5), abriendo la puerta a un funcio-
nalismo consecuente, que para el entonces colabo-
rador de Behrens, Gropius, se convertiria mds
tarde en un credo. Su actividad durante afios
como «asesor artistico y proyectista» de la AEG
—desde el logotipo hasta la ldmpara de arco y la
arquitectura de la empresa— convierte a Behrens
en el primer disefiador industrial en su sentido
moderno 33,

«Pricticamente al mismo tiempo que empezaba
a trabajar en AEG, se crea en 1907 el Deutscher
Werkbund. Posener apunta que a Behrens se le
podria denominar “Mr. Werkbund”, dado lo fiel-
mente que su actividad sigue el pensamiento del
Werkbund» 3*. Con el Werkbund nos encontra-

"‘mos ya en el umbral de la Bauhaus, que si bien
no fue creada por éste (por el Werkbund), si tiene
su origen en su espiritu, como sefialé el propio

Gropius.
2.5 HEermanNN MUTHESIUS Y EL DD EUTSCHER
YW ERKBUND

El Deutscher. Werkbund, que —clausurado
por el nacionalsocialismo— ha sobrevivido hasta
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nuestros dias a pesar de diversas transformaciones,
era en su fase de formacion un intento de agrupar
e institucionalizar en forma de federacién todos
los esfuerzos artistico-sociales renovadores reali-
zados generalmente hasta entonces por personas
individuales. Se trataba de una empresa muy fruc-
tifera, a pesar de que el espectro de opinién entre
los miembros era muy amplio, llegando entonces
a hablarse de una «agrupacion de los mds intimos
enemigos» *. Una de las personalidades mds pro-
lificas y decisivas de los primeros tiempos del
Werkbund fue Hermann Muthesius (1861-1927),
que fue uno de los primeros en reconocer con
toda claridad la futura tarea de una nueva creacién
en el seno de las tensiones entre arte e industria.

Durante el cambio de siglo, Muthesius estuvo
destinado en la embajada alemana en Londres
como agregado diplomdtico para arquitectura con
el fin de estudiar la construccién de las casas ingle-
sas. En Inglaterra conocié un método de construc-
cién que, relativamente poco afectado por el Art
Nouveau continental, fue calificado por Muthe-
sius, en su Sachlichkeit und Niitzlichkeit, de
«ejemplar» *°. En las formas estilisticas historicis-
tas del perfodo anterior, asi como en el Art Nou-
veau, Muthesius ve la manifestacién de las falsas
necesidades de representacién de la floreciente
burguesfa. En su obra Stilarchitektur und Bau-
kunst, aparecida en 1902, un afio después de
Darmstadt, criticé al Art Nouveau por su «osten-
tacién abultada de las formas y su busqueda de
configuraciones sensacionales»:

El referido cimbreado perceptible de todas las lineas,
cuyo pais de origen es Bélgica, no respeta material algu-
no, engloba por igual en su esfera la ilustracién de libros,
el candelabro de laton y el mueble. Pero precisamente
en el arte del mueble causa un injustificable dafio a la
calidad de la construccion y del material. La propiedad
fundamental de la madera reside en que las ﬁé}ras se
desgajan en una misma direccion. Nuestra técnica actual
estd en situacion de superar cualquier. dificultad que
surja en la construccidn... de forma que toda esta ebanis-
terfa se agite en las consabidas formas rebuscadas, pero
de esta manera resulta enormemente cara y su produc-
cién queda fuera de las posibilidades de amplias capas
de la poblacién. En general, parece incompatible con el
espiritu de una época objetiva y sobria como es la nuestra
tratar un material en sentido opuesto a lo exigido por
su naturaleza. El nuevo movimiento ganaria mucho en
capacidad de persuasion y popularidad si se impusiera

en él una mayor naturalidad y practicabilidad... Al mis-
mo tiempo, el aspecto econémico de su produccion se
adaptarfa a una mayor difusién entre ¢l pueblo, con lo
cuaf se conseguiria mucho; hoy en dfa, en un movi-
miento que quiere ser reformista, no se puede tratar
solamente de desarrollar un arte lujoso, antes bien, el
objetivo debe ser ofrecer a la sociedad buguesa, que
compone el marco de referencia de nuestras modernas
condiciones sociales, un arte adaptado a ella 37,

Esta cita recoge, de forma comprimida, la opi-
nién de Muthesius, su critica del Art Nouveau y
su contrapropuesta, a saber, la demanda de legiti-
midad de los materiales, economia en la produc-
cién y amplia difusién social. Muthesius reconoce
que la historia es un proceso irreversible, esto es,
que en el proceso de industrializacién la miquina
supera definitivamente al trabajo manual, ocu-
pando el ingeniero de forma creciente el puesto
del artista. No sélo es consciente de la necesidad
social de la produccién por medio de méquinas,
sino también de las nuevas posibilidades estéticas
que la mdquina lleva consigo. La consideracién
de que «recubrir» los objetos con «ornamentos
producidos mecdnicamente... conduce a resulta-
dos lamentables», y de que «una forma ornamen-
tal fabricada mecinicamente actta de forma re-
pulsivas le lleva a Ja conclusion de que «el adorno
mecdnico es una equivocacion. Lo que esperamos
de-la produccién por medio de mdquinas es la
forma pura reducida a o atil» *. Esto quiere decir
que para Muthesius, que en cuestiones formales
quiere dejar la ultima decisién en manos del artista
(la figura del disenador no ha nacido todavia), la
meta por la que valdria la pena luchar es el «obje-
tivismon: «Cuanto mds tienda nuestro movimien-
to ‘del arte industrial hacia el objetivismo, tanto
mds moderno serd, esto es, corresponde al cardcter
general de nuestro tiempo el sacar algo del espiri-
tu de este tiempon 3.

; Tanto en sus escritos COmo en NUMErosas con-
ferencias, Muthesius lucha por esta idea de objeti-
vizacién, de limpieza de los productos mecanicos
de costras ornamentales. Con ello tropezé con la
enérgica negativa de la asociacion profesional
conservadora de los “cultivadores de artes indus-

striales” (una asociacién industrial), que pedia al
" Kaiser la retirada de Muthesius como portavoz de

las escuelas de arte y oficios en la Oficina Nacio-
nal de Industria de Berlin. Este incidente ofrecié

el motivo aparente para la asociacion de algunos
industriales, artistas y escritores progresistas en
una especie de federacion para un buen disefio,
cresndose en 1907 en Munich el Deutscher
Werkbund. En el articulo 2 de los estatutos
del Werkbund dice asi:

El objeto del Bund es el ennoblecimiento del trabajo
profesional con una accién combinada del arte, la indus-
tria y la artesania lograda por medio de la educacion, la
propaganda y un criterio de unidad con respecto a las
cuestiones de este mbito 0.

Por tanto, campos que hasta ahora se encontra-
ban en una relacién de oposicién, bien latente o
bien manifiesta, como son arte, artesania, indus-
tria y comercio, estarian aunados e incluso recon-
ciliados (figura 6). En la practica esto significaba
fundamentalmente que en el Werkbund entre-

6. Anuario del Werkbund alemin de 1913, con su
emblema. El titulo, El arte en la industria y el comercio,
revela claramente una parte esencial de la programi-
tica del Werkbund. ’
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chocaban intereses diferentes y en parte contra-
puestos, que con frecuencia sélo coincidian en el
punto de vista de un vago concepto de calidad:

El Bund quiere realizar una seleccion de las mejores
fuerzas activas en arte, industria, artesania y comercio.
Quiere aunar todos los trabajos de calidad y las tenden-
cias existentes en el trabajo industrial. Constituye el
punto de convergencia para todos aquellos que estin
dispuestos y son capaces de realizar trabajos de calidad,
aquellos que ven el trabajo industrial como una parte
-~y no la menor— del trabajo cultural en general y
aquellos otros que quieren lograr un punto de acuerdo
en la representacién de sus intereses bajo la validez ex-
clusiva de la idea de calidad #1.

Aqui no podemos entrar en mds detalles acerca
de los objetivos de economia nacional del Bund,
que a veces se entremezclaban con ideas de impe-
rialismo cultural. Solamente cabe subrayar que en
el lugar de las utopias sociales restauradoras a lo
Ruskin, Morris y otros, surge el empefio de traba-

Al capitulo 2

1. Véase Nikolaus Pevsner, Fiinfhundert Jahre Kiins-
tlerausbildung/ William Morris, Zwei Vortrige, ed. por
Bauhaus-Archiv Darmstadt und der Staatlicﬁcn Kuns-
takademie Disseldorf, 1966, pag. 13.

2. Véase Marcel Franciscono, Walter Gropius and the
Creation of the Bauhaus in Weimar, Urbana-Chicago-
Londres, 1971, pig. 3.

3. Para la critica, véase especialmente los represen-
tantes del concepto “Visuelle Kommunikation”.

4. Para la compatibilidad de estas tendencias, véase
Franciscono, op. cit., pigs. 3 y ss.

5. Véase Franciscono, op. cit., pig. 3; ademnds, Giulio
Carlo Argan, Gropius und das Bauhaus, Reinbek, 1962,

ig. 7.
P g6 Herbert Hitbner, Die soziale Utopie des Bauhauses.
Ein Beitrag zur Wissenssoziologie in der bildenden Kunst,
tesis doctoral. Miinster, 1963, pags. 21 y ss.

7. Argan, op. cit., pig. 3.

8. Walter Gropius, «Idee und Aufbau des Staatlichen
Bauhauses», en: Gropius {ed.), Staatliches Bauhaus Wei-
mar 1919-1923, Weimar-Munich, 1923, pig. 8.

9. Friedrich Litge, Deutsche Sozial- und Wirtschafts-
geschichte, Berlin-Heidelberg-Nueva York, 19663,
pig. 489.

10. Argan, op. cit., pig. 11 (aparecido por primera
vez en 1951 en italiano).

11. Gert Selle, en su libro Die Geschichre des Design
in Deutschland von 1870 bis heute, Colonia, 19782, trata
de aclarar estas cuestiones.

28

jar por la configuracién de la realidad estética y
social sobre una base realista y consciente de las
posibilidades de la técnica. El hecho de que a pesar
de esta coincidencia fundamental entre los miem-
bros del Werkbund (a los que también pertenece
Gropius desde 1912) no existiera acuerdo en de-
terminadas cuestiones, nos lo muestra la ya citada
controversia entre Muthesius y Van de Velde en
el congreso del Werkbund en Colonia, en 1914,
Mientras que Van de Velde abogaba por el libre
desenvolvimiento de la individualidad artistica,
Muthesius insistia en la «tipificacién» de la pro-
duccién elaborada mecinicamente. Este conflicto,
que 1o era nuevo pero que alcanzé su punto dlgi-
do en Colonia, quedé sit dirimir en este congreso
y debido al inminente estallido de la primera gue-
rra mundial. Finalizada la guerra, tuvo su cont-
nuacién, en parte escondida, en parte abierta, en
la Bauhaus, cuya historia esbozaremos en el capi-
tulo siguiente.

12. Gottfried Semper, Wissenschaft, Industrie und
Kunst, Braunschweig, 1852, pigs. 37 y ss.

13. Op. cit., pag. 37.

14. Nikolaus Pevsner, « William Morris, C. R. Ash-
bee und das zwuanzigste Jahrhunderts, en: Deutsche
Vierteljahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesges-
chichte, 14, 4 (1936), pag. 549.

15. Theodor Riewerts, «Die Entwicklung des
Kunstgewerbes seit der Mitte des 19. Jahrhunderts»,
en: Helmuth Th. Bossert {ed.), Geschichte des Kunstge-
werbes aller Zeiten und Vilker, t. 6, Berlin, 1935,
pig. 291.

16. Hibner, op. cit., pig. 36.

17. Pevsner (1936), op. cit., pig. 539.

18. Riewerts, op. cit., pig. 296.

19. OP' cit., pig. 294.

20. Citado en: Pevsner (1966}, op. cit., pig. 17.

21. William Morris, Kunde von Nirgendwo, Colonia,
1974 (primera edicion, 1890).

22. Citado en: Pevsner (1966), op. cit., pig. 17.

23. Pevsner (1966}, op. cit., pig. 21.

24. Citado en: Gert Selle, op. cit., pdg. 33; para las
conexiones entre Morris y la Bauhaus, véase también
Edmund Goldzamt, William Morris und die sozialen
Urspriinge der modernen Architektur, Dresde, 1976.

25. Citado en: Pevsner (1936), op. cit., pig. 555.

26. Op. cit.

27. Hiibner, op. cit., pigs. 43 y ss.

28. Op. cit., pig. 45.

29. Henry van de Velde, «Gegenleitsitze, Werk-
bund-Tagung Kéln 1914», en: Kataloghuch “Swischen
Kunst und Industrie. Der Deutsche Werkbund”, Die Neue
Sammlung, Munich, 1975, pig. 97.

30. Hanno Walter Kruft, «Die Kiinstlerkolonie auf
der Mathildenhshen, en: Lucius Burckhardt (ed.z, Der
Werkbund in Deutschland, Osterreich und der Schweiz.
Form ohne Ornament, Stuttgart, 1968, ag. 26.

31. En DU 4 (1963) (Themenheft Wien 1900-
1918), pig. 4; entre las numerosas publicaciones sobre
el Art Nouveau vienés cabe sefialar el catilogo Friihes
Industriedesign Wien 1900-1908, Galerie Nichst St.
Stephan, Viena, 1977, algunas reproducciones de traba-
jos de la escuela de arte y oficios muestran en su aspecto
formal sorprendentes analogias con el posterior disefio
de la Bauhaus.

32, Riewerts, op. cit., pig. 316.

33. Gert Selle, Ideologie und Utopie des Design, Colo-

nia, 1973, pig. 82; para Behrens, véase Tilmann Bud-
densieg, Industriekultur. Peter Behrens und die AEG
1907-1914, Belin, 1979.

34. Selle (1973), op. cit., pig. 82.

35. Hermann Muthesius, «Dte Werkbundarbeit der
Zukunft. Vortrag auf der Werkbund-Tagung Ksln
1914», en: Zwischen Kunst und Industrie, op. cit.,
pig. 87.

36. Muthesius, Kunstgewerbe und Architektur, Jena,
1907, pig. 64.

37. Muthesius, Stilarchitektur und Baukunst, Miil-
heim/Ruhr, 1902, pig. 59.

38. Muthesius, Kultur und Kunst, Jena-Leipzig,
1904, pigs. 66 y ss.

39. Op. cit., pig. 74.

040. En Zwiscien Kunst und Industrie, op. cit., pig.
50.
41. Op. cit.

29



.

S

M e

Capitulo 3

Historia de la Bauhaus

3.1 DDELA ESCUELA DE ARTES Y OFICIOS DE
HeNRY VAN DE VELDE A LA FUNDACION DE
LA BauHAus EN 1919

Debido a la presién de los acontecimientos po-
liticos, especialmente el acoso a que estaba expues-
to por ser extranjero, Henry van de Velde aban-
doné Weimar, su lugar de trabajo durante afios,
en 1917, tres afios después del estallido de la gue-
rra. En 1901 habia sido llamado a esa ciudad por
el Gran Duque sajén como asesor artistico y alli
habia fundado en 1906 la «Escuela Granducal
Sajona de Artes y Oficioss. A diferencia de la
rigida formacidn académica de los artistas im-
partida en la vecina «escuela granducal sajona de
artes pldsticas», la ensefianza en la escuela de artes
y oficios se impartia siguiendo los deseos de reno-
vacién del arte apuntados en el capitulo anterior,
orientindola hacia la anulacién de las tareas pric-
ticas de configuracion relevante y no hacia la pro-
duccién de un arte “auténomo” !

Van de Velde propuso en 1915 como sucesor
suyo, junto a Hermann Obrist y August Endell,
a Walter Gropius? (1883-1969). Gropius, que
habia conocido un concepto nuevo de arquitectu-
ra (sala de turbinas de AEG, 1909; véase la figura
5); como colaborador de Behrens en su estudio
berlinés, ya habia realizado antes de la guerra una
serie de construcciones que le habian revelado
como arquitecto conocedor de las posibilidades
estéticas constructivas y progresistas de la técnica
(Fabrica Fagus, Alfeld, 1911, figura 7; edificio
administrativo y sala de maquinas de la exposicién

del Werkbund, Colonia, 1914).

Ya en 1910 habia expuesto en una memoria
sus futuras metas arquitectdnicas:

Recargamiento y falso romanticismo en lugar de una
buena proporcion y una sencillez prictica, se han con-
vertido en la tendencia de estos tiempos...

Las empresas de artesania, a las cuales pertenece en
parte la construccién, no son ya capaces c{Ee) soportar la
competencia de la industria... En la industria rige el
principio de la division del trabajo, segtin el cual el
inventor dirige toda su energia espiritual a la viabilidad
de la idea, del invento, mientras que el fabricante la
dirige a la elaboracién barata y sélida de la mer-
cancfa v el comerciante a la venta organizada de
la mercancia elaborada; sélo asi, con la ayuda de fuerzas
de trabajo especializadas, se consigue aprovechar econé-
micamente lo fundamental, esto es, E invencién abs-
tracta, v al mismo tiempo servir al publico buena calidad
desde el punto de vista artistico y técnico 2.

Gropius sugiere en esta memoria la formacién
de una asociacién para la construccién de casas,
la cual actuaria bajo el principio de la division del
trabajo, tal como es habitual en la industria. Sélo
asf serd posible que

los proyectos de la asociacién y sus disefios para los
distintos elementos de la construccién sean trabajados
hasta el m4s minimo detalle por la direccién artistica,
antes de que estén listos para su aplicacién. Con ello,
arte y técnica configuran una armonica unién, brindén-
dose(e a un amplio sector del publico la oportunidad de
poder poseer objetos sélidos y de arte puro y bueno...
La idea de la industrializacién de la construccién de
casas logra su consumacién gracias al hecho de que los
distintos elementos se repiten en todos los proyectos de
la asociacién, con lo cual;l) se posibilita la fairicacién en
Zearée, Jue a su vez garantiza economia y rentabili-

Este programa, en el que entre otras cosas se
habla de «objetivismo y solidez» y en el que ya
se esbozan las lineas directrices de la construccién
funcional (se nota la proximidad a Muthesius y
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7. Walter Gropius/Adolf Meyer: Fibrica Fayus, en Al-
feld del Leine, 1911.

al Werkbund), solo lo puede poner en prictica
Gropius quince afios mds tarde en la Bauhaus de
Dessau. Las “propuestas para la fundacién de un
establecimiento docente como centro de orienta-~
cién artistica para la industria y la artesania”, que
Gropius presenta en enero de 1916 ante el Minis-
terio de Bstado de Weimar, se derivan del hecho
de que a él le parecia vilido como proyecto abs-
tracto, como utopfa en el sentido de Bloch, y
también en la realidad del momento, notablemen-
te debilitada y oscurecida por visiones del pa-
sado.

En su primera parte, estas“propuestas” repiten
las ideas ya conocidas del Werkbund y, por tanto,
se sitttan en la linea de la memoria de 1910. Gro-
pius exhorta al artista a «ponerse de acuerdo, de
forma inteligente, con la miquina y a dominarta
a su servicion ® (véanse en el capitulo 2.2 las ideas
de Ashbee sobre la mdquina domesticada); él ve
garantizada la produccion mecdnica cuando el ar-
tista participa en «la creacién de la forma que debe
ser reproducida», «pues el artista posee la capaci-
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dad de insuflar un alma al producto inanimado
de la miquina... Su colaboracién no es un lyjo,
un suplemento voluntario, sino que debe ser un
componente indispensable en toda la obra de la
industria moderna». Sélo una «cooperacién entre
artistas, comerciantes y técnicos» 6 es, segiin Gro-
pius, la garantia de que los objetivos pasados y
futuros de la sociedad industrial puedan ser cum-
plidos de manera adecuada.

En la segunda parte de las “propuestas”, en las
que se alude a «un establecimiento docente creadp
por el Estado como centro de orientacién artisti-
ca» para la industria y la artesania, parece operado
un cambio de opinién en Gropius. Este cambio
concierne a un intento de adaptarse a los artesanos
y pequefios fabricantes establecidos en Weimar,
patente en su aspiracién a un «apoyo del colegio
en empresas pricticas» y en el hecho de que los
alumnos «llevaran consigo al colegio su material
de trabajo del tallers. Si en esto se quiere ver una
maniobra téctica para «conseguir mds ficilmente
la confianza de los fabricantes», entonces sorpren-
de sobre todo la idea de

dejar resurgir comunidades de trabajo similares a las
«logias» medievales, en las que se reunian numerosos
artistas industriales afines —arquitectos, escultores y ar-
tesanos de todo tipo— y partiendo de un espiritu homo-
géneo aportaban a sus trabajos de conjunto su propia
obra independiente entendiéndola con profundo respeto
ante la unidad de una idea comun, cuyo sentido com-
prendian...”.

En estas patéticas frases no se habla de una
sintesis de arte e industria, y es interesante obser-
var que es precisamente en esta utopia retrograda
de donde tres afios mds tarde parte el nicleo del
manifiesto fundacional de la Bauhaus. Una vez
que, finalizada la guerra, se hubo decidido la cues-
tién del sucesor de Van de Velde a favor de Gro-
pius, este altimo fundé en 1919, siguiendo la ide.a
de una cacademia unitaria» de arte “libre” y “apli-
cado”, la “Bauhaus estatal de Weimar” como una
combinacién de las antiguas academias de arte y
escuela de artes y oficios. Es evidente que al buscar
un nombre se basé en la idea de la logia medie-
val (*). En el famoso manifiesto fundacional, que

N. del T.: El nombre Bauhaus (literalmente, «casa de cons-
trucciény) recuerda al nombre alemdn de la logia medieval Bau-
hitte (literalmente, «barraca de construcciény).

lleva en portada un grabado en madera de Lyonel
Feininger (figura 8), dice, entre otras cosas:

iEl objetivo final de toda actividad artitica es la construc-
cidnl... Arquitectos, pintores y escultores tienen que co-
nocer y comprender total y sectorialmente los diferentes
aspectos de la construccién, pues entonces ellos mismos
imbuirdn de nuevo a sus obras el espiritu arquitecténico
que perdieron en el arte de salén.

Las antiguas escuclas de arte no podian crear esta
unidad, y jc6mo iban a poder, si el arte no es susceptible
de ser ensefiado! Tienen que commenzar nuevamente en
el taller... Arquitectos, escultores, pintores, todos tenemos
que volver a la artesania. No existe “el arte como profe-
sién”. Entre artista y artesano no hay diferencias. El
artista es una elevacién del artesano,

Formemos una nueva corporacién de artesanos sin la
pretension separadora de cfgses que queria elevar un
altivo muro entre artesanos y artistas. Queramos, pro-

8. Lyonel Feininger: Catedral, 1919, grabado en made-
ra del manifiesto y programa de la Bauhaus estatal
en Weimar.

yectemos, formemos juntos la nueva construccién del
futuro, en la que todo serd un conjunto: arquitectura y
escultura y pintura...8,

Dentro del programa de la Bauhaus que acom-
pafia a este manifiesto, Gropius expore el reto de
que «la base indispensable para todo logro artistico
es la formacién artesanal bdsica de los estudiantes
en estudios y talleres» y de que «todo estudiante
debe aprender un oficion. La vuelta —que apare-
ce en estas frases programaticamente— al ideal
artesanal de la Edad Media, a las ideas sociales de
los gremios y a la idea del arte total estin en clara
contradiccién con las exposiciones progresistas de
Gropius antes de la guerra (véase el capitu-
lo 4.4).

Eyidentemcnte es posible dar una explicacién
a esta reorientacion en funcién de las circunstan-
cias concretas. Los acontecimientos de la guerra
y los trastornos de los primeros tiempos de pos-
guerra hicieron dudar a Gropius de la miquina y
de la doctrina progresista ligada a ella. As, bajo
la impresién de una profunda pérdida del sentido
de la esperanza utdpico-romdntica, estaba con-
vencido de poder dar un sentido y una direccién
al comercio mediante la vuelta a la Edad Media.
La exactitud tendencial de esta interpretacion estd
confirmada por un intercambio de cartas entre
Gropius y Tomds Maldonado en el afio 1963,
Gropius escribe que el manifiesto surgis

de una mezcla entre un profundo abatimiento, produci-
do a rafz de perder la guerra y de la descomposicién de
la vida espiritual y econémica, Yy una creciente esperanza
de clluercr construir sobre estos escombros algo nuevo
sin Ia tutela estatal, hasta entonces tan opresora.

Una invitacion concreta a un trabajo concreto hubie-
ra malogrado su finalidad, a saber, ofrecer a los hombres
jovenes, imbuidos con nuevas ideas, una amplia base
donde poder explicar y llevar a la prictica esas ideas.
Las consecuencias del ‘manifiesto hablan por si solas:
tanto de dentro como de fuera del pais llegs gente joven,
10 para proyectar limparas «werkgerechten, sino para
formar parte de una corporacion que creara un hombre
Duevo en un contexto nuevo y que provocara en todos
la espontaneidad creadora. Un comienzo asi siempre
tiene algo de romanticismo y utopia...?,

Hay que sefialar que, en su fase inicial, la Bau-
haus no sélo se nutre de esa nostalgia hacia la
forma de vivir medieval, sino que estd fuertemen-
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te marcada por las ideas del Consejo de Trabajado-
res para el Arte, que se habia formado en Berlin
después de la revolucién de noviembre de 1918
como un grupo social-revolucionario de artistas
intelectuales en activo. Este circulo, al que entre
otros pertenecian Bruno y Max Taut, Adolf Beh-
ne y Walter Gropius (su presidente desde 1919),
trataba de arraigar nuevamente el arte en el pue-
blo o, tal como se dice en el manifiesto, «arte y
pueblo deben formar una unidad. El arte no debe
ser nunca mds deleite de unos pocos, sino felicidad
y vida de la masa» 0. Este'es uno de los principales
objetivos sociales que Gropius introdujo en la
Bauhaus. Karl-Heinz Hiiter escribié en su ex-
traordinariamente fundamentado estudio sobre la

9. Cronologfa de la Bauhaus. 7
Weimar
i@ 20 21 22 23 24

Bauhaus de Weimar: «Gropius llevé el conoci-
miento de los procesos sociales inevitables mis
all4 de los limites de su clase, de tal manera que
presupuso, como algo necesario para el arte veni-
dero, la creciente conciencia de clase de la clase
hasta entonces oprimida. Los oprimidos deberfan
tener conciencia de su oposicion a la clase dirigen-
te, despedirse de las normas éticas estéticas adqui-
ridas y dar a su vida un contenido espiritual pro-
pio» ', El hecho de que la Bauhaus no se convir-
tiera en un instituto educativo en el que se llegara
a la formacién de una estética laboral especifica,
se debe a diferentes motivos que, no obstante, no
pueden ser vistos aqui.

Dentro de la exposicidn del desarrollo histérico
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de la Bauhaus existen varias posibilidades a la hora
de dividir en fases el periodo de tiempo que media
entre 1919 y 1933. Una de ellas consiste en la
division segun los directores de la Bauhaus, pu-
diéndose hablar entonces de una era Gropius
(1919-1928), una era Hannes Meyer (1928-
1930) y una era Mies van der Rohe (1930-1933).
Otro modo de dividir en periodos seria segtn los
tres lugares de localizacion de la Bauhaus: Wei-
mar, 1919-1925; Dessau, 1925-1932; Berlin,
1932-1933 (figura 9).

Wulf Herzogenrath propone cinco fases de
acuerdo con aspectos estilisticos: «1. fase expresio-
nista, individual, tendente a la artesania (Itten,
Schreyer y otros), 1919-1921; 2. fase formal, que
subraya las formas bésicas y los colores fundamen-
tales (Kandinsky, Theo van Doesburg y otros),
1922-1924; 3. fase “funcional”, la primera en
que se colabora con la industria (Moholy-Nagy),
1924-1928; 4. fase analitica, marxista, con Han-
nes Meyer, 1928-1930; 5. fase de conocimiento
del material, estética, con Ludwig Mies van der
Rohe, 1930-1933» 12,

La siguiente exposicion estd hecha siguiendo el
analisis de Friedhelm Kréll, “Bauhaus 1919-
1933”13, que defiende la idea de las tres fases, si
bien desde el punto de vista de los aspectos socio-
psicolégicos (e ideoldgicos) y no desde el punto
de vista de las interrupciones, como es el caso de
las periodizaciones segun los directores y segun
los lugares de localizacién. De acuerdo con esta
divisién, se distinguen: 1. fase de creacién (1919-
1923); 2.fase de consolidacién (1923-1928);
3. fase de desintegracion (1928-1933). Las cues-
tiones pedagogicas solo las trataremos somera-
mente en esta vision histdrica, ya que mds adelan-
te serin objeto de tratamiento mids detallado.

3.2 Fas DE creACION (1919-1923)

En 1919, Gropius llamé a la Bauhaus a los
pintores Lyonel Feininger y Johannes Itten, asi
como al escultor Gerhard Marcks. Hasta el afio
1922 les siguieron Georg Muche, Oskar Schlem-
mer, Paul Klee, Lothar Schreyer y Wassily Kan-
dinsky. Itten se separ6 de la Bauhaus en 1923 y
en su lugar se incorporé Laszlo Moholy-Nagy.

Con ello estin trazados los perfiles exteriores de
los primeros afios de la Bauhaus, que Kréll deno-
mina como fase de creacién.

La caracteristica de la Bauhaus en estos cuatro
afios es su «inestabilidad estructuraly 4, que se
debe a muy diversos motivos.

Ante todo, la situacién era inestable porque el
profesorado inicial era muy heterogéneo: muy
pronto se comprobd que era ilusorio el poder
comprometer a los profesores académicos de la
antigua escuela de artes plsticas, incorporados a
la Bauhaus, con el programa de la Bauhaus, que
para ellos resultaba muy progresista. Las multiples
«dificultades que de aqui se derivaron tampoco
acabaron cuando los antiguos profesores se disgre-
garon y formaron su propia escuela seguin la tradi-
¢ién académica (1921), ya que entonces se plan-
ted la cuestion, de vital importancia para la Bau-
haus, de cual de los dos institutos rivales entre si
podia reivindicar los derechos de herencia de las
antiguas escuelas granducales» ', cuestion que fi-
nalmente se decidié a favor de la Bauhaus.

Junto a la incompatibilidad entre los profesores
académicos y los profesores de la Bauhaus recluta-
dos entre los artistas de vanguardia de entonces,
como Feininger, Marcks e Itten, entre otros, exis-
tia en la fase inicial de la Bauhaus otro «foco de
conflicto condicionado por la estructura» '6, que
resuitaba de la organizacion de los puestos y jerar-
quias de la Bauhaus. En la época de Weimar, la
educacién en los talleres se llevaba a cabo median-
te una especie de «sistemna dualy. Cada taller con-
taba con dos jefes, un artista y un artesano, o,
siguiendo la terminologia de la Bauhaus, un
«maestro de la forma» y un «maestro artesanon.
Asi, en la fase inicial, en la que con frecuencia las
competencias no estaban claramente delimitadas,
actuaron los siguientes artistas como maestros de
la forma:

Feininger: Imprenta.
Marcks: Alfareria (localizacién fuera de la Bau-

haus en Dornburg an der Saale).

Itten: Escultura en piedra hasta 1922 (1921-
1922, juntamente con Schlemmer), taller del
metal hasta 1923 (desde 1921, juntamente con
Schlemmer), hasta 1922 taller de pintura mu-
ral (1921-1922, alternando con Schlemmer),
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pintura en vidrio hasta 1922, hasta 1921 car-

interia, 1921 taller de tejeduria.
Schreyer: 1921-1923, taller de teatro.
Schlemmer: 1921-1923, escultura en piedra

(1921-1922, juntamente con Itten); 1922-
1923, escultura en madera; 1921-1923, taller
del metal (junto con Itten); 1921-1922, taller
de pintura mural (alternando con Itten); 1923-

1929, teatro. ]
Muche: 1921-1927, taller de tejeduria (desde

1926, juntamente con Gunta Stolzl); 1920-

1922, escultura en madera.
Klee: 1921-1922, encuadernacién; 1920-1922,

pintura en vidrio. _
Kandinsky: 1922-1925, taller de pintura mural.
Gropius: 1922-1925, carpinteria 17 .

El emparejamiento de un maestro de la forma
y un maestro artesano debia ayudar en los prime-
ros afios «a suplir la falta de personalidades que
aunarail en si mismas tanto una alta capacidad
artistica como experiencia artesanal» '8, Pero pre-
cisamente esta organizacién, razonable en princi-
pio, se demostré en la prictica enormemente pro-
blemitica social y psicolégicamente. A pesar de
que las declaraciones programiticas de Gropius
en el documento fundacional de la Bauhaus cons-
titufan un canto a la artesanda, en la jerarquia
social de la Bauhaus establecida en el reglamento
no se les reconocié a los maestros artesanos capaci-
dad decisoria alguna. Esta residia en altima instan-
cia en el director, que presidia el llamado Consejo
de Maestros, un «Srgano asesor y resolutorio en
todas las cuestiones did4cticas y organizativas con-
cernientes al instituton 1. En este Consejo de
Maestros s6lo estaban representados con derecho
a voto los maestros de la forma; los maestros arte-
sanos posefan solamente una funcién consultiva.
Esta subordinacion de los maestros artesanos a los
maestros de la forma, que inevitablemente produ-
ciria tensiones, muestra claramente que, en la fase
inicial, a pesar de la gran estimacién retérica de
la artesania, a pesar de toda la programacién ten-
dente a la mistificacién de la imagen tradicional
del artista, se otorgd prioridad al creador auténo-
mo, al artista formado exclusivamente en el arte
teérico. No cabe duda de que a ello contribuyé
el hecho de que la mayorifa de los maestros de la
forma que ejercia en la Bauhaus eran personalida-
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des artisticas de indiscutible rango y marcada indi-
vidualidad, que en virtud de esa autoridad artistica
establecieron una distancia entre ellos y los maes-
tros artesanos.

Johannes Itten contribuyé de manera decisiva
a la estabilizacién de la Bauhaus en _su fase de
creacién, puesto que el curso elemental introduci-
do por é (curso preliminar) se convirti6 en algo
estable dentro de la ensefianza de la Bauhaus y
con ello provocs, por lo menos en parte, una
formalizacién del sistema de ensefianza todavia
indefinido en el programa de la Bauhaus. El obje-
tivo de este curso preliminar, que era obligatorio
para todo aquel que se incorporaba a la Bauhaus
y que por ello tomé el caricter de un rito de
iniciacién (se exigia haber superado este curso
para ser aceptado en la corporacién de los miem-
bros de la Bauhaus), era no sélo la depuracién del
lastre de los conceptos académicos sobre el arte y

10. Henry van de Velde: Escuela de artes y oficios en
Weimar, 1904-1906, fachada sur; entre 1919 y
1925, edificio de los talleres de la Bauhaus estatal.

el desarrollo libre de la personalidad, sino también
proporcionar capacidades creativas bdsicas en el
sentido de un «lenguaje creador por encima de lo
individual» 2%, que deberia servir como base de la
comprensién y la comunicacién entre los miem-
bros de la Bauhaus. (En el capitulo 5.1 2 5.3 se
estudia detenidamente cémo este «lenguaje crea-
dor» era muy diferente segtn la personalidad de
cada profesor).

A pesar del potencial de conflicto contenido en
el modelo de organizacién con doble direccion de
los talleres, durante su fase inicial la Bauhaus gozé
de creciente estabilidad precisamente gracias a los
talleres, que realmente podrian ser considerados
como «ticleos estabilizadores»?!. Como comple-
mento del curso preliminar se desarrollaba en
ellos la formacién con vistas a la adquisicién de
habilidades especificas técnico-artesanales y artis-
tico-creadoras, y en forma de trabajos précticos
concretos. Con ello, el lenguaje particular de los
maestros de la forma, en el que los pintores o
escultores se expresaban en su propia produccién
artistica, se transformé en un «enguaje universal
del instituto», que se derivaba como consecuencia
de los «intentos de solucién tecnoldgica de los
problemas» 2. Asi, constituye un mérito de
los maestros artesanos el que ellos, con sus conoci-
mientos de los materiales y sus experiencias pric-
ticas, impidieran una reversién de la Bauhaus en
sentido contrario al objeto de una mediacién entre
arte y artesania, impidiendo un giro del pensa-
miento de la Bauhaus en direccién a una academia
de élite de vanguardia. Con todo, en su fase ini-
cial, la Bauhaus distaba mucho de ser un instituto
de formacién en el que tomase cuerpo la idea de
la obra de arte total bajo «las alas del arte de la
construccidn». Asi, paradéjicamente, en los pri-
meros afios no sélo faltaba un departamento de
arquitectura que deberfa haber dado forma a la
idea inicial central y angular de la Bauhaus, sino
que tampoco existia una coordinacion entre los
distintos talleres, de tal manera que entre ellos
«cabia observar diferencias crecientes con respecto
a la estructura del trabajo y a Ia conformidad con
los objetivos» 2.

La Bauhaus estuvo sometida a una dificil prue-
ba en los primeros afios debido al llamado conflic-

to Gropius-Itten, que se prolongé bastante y que

sélo concluyé con el abandono de la Bauhaus por
parte de Itten en 1923. Era éste un conflicto es-
tructural surgido de la confrontacién de dos con-
ceptos de la vida bsicamente distintos e incluso
diametralmente opuestos y que, a pesar de ser
representativos de la situacion general en la inci-
piente Bauhaus con su supremacia de los artistas
libres, encontré en el terreno personal su mdxima
expresion en las dos figuras mds destacadas: Itten
y Gropius. Se trataba del conflicto entre el arte
auténomo y el objetivo de creacién con un com-
promiso social. Si bien es cierto que Itten habfa
contribuido de manera decisiva a la estabilizacién
del instituto con la implantacién del curso preli-
minar, las actitudes subculturales y bohemias y
las actividades cuasi-religiosas del grupo de Itten
(culto de Mazdaz) no fueron comprendidas por
parte de Gropius. Este veia en esas tendencias un
peligro de retroceso sectario a la torre de marfil
del arte, lo cual se apartaba del objetivo centro de
la Bauhaus. El deseo fundamental de Gropius era
precisamente el de adjudicar un nuevo puesto en
la sociedad al artista sin patria surgido en el si-
glo XIX que le permitiera contribuir a la configu-
racidn social y constructiva de la realidad. Ade-
mds, Gropius decidié «dejar la Bauhaus abierta a
contactos en relacién de progreso con la esfera in-
dustrials 24,

Gropius defendié en 1922 su punto de vista en
el conflicto con Itten de la siguiente forma:

Recientemente, el maestro Itten nos ha planteado la
cuestién de que habria que decidirse bien por prestar un
trabajo individual en total oposicion al mundo econémi-
co o bien por buscar el contacto con la industria; yo
creo que en este problema radica la gran incégnita que
requiere solucion. Por decitlo de otra manera: Yo busco
la unidad en la combinacién, no en la separacién de
estas formas de vida...

La Bauhaus se podria convertir en una idea de ascetas
si perdiera el contacto con el trabajo del resto del mundo
y con su modo de trabajar... Considero un peligro para
nuestros jovenes el indicio de un romanticismo exagera-
do resultante de una reaccién explicable contra el estado
de 4nimo reinante —quien paga, manda— vy el fracaso
de los Estados. Algunos miembros de la Bauhaus sostie-
nen una vuelta mal entendida a la naturaleza al modo
de Rousseai...

La incégnita estd en ver como se salvard el gran abis-
mo existente entre la actividad, tal como la ejercemos
en nuestros talleres, y la situacion actual de la industria
y la artesania... El contacto con la industria v el trabajo
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material del mundo sélo se puede lograr poco a poco.
Es de imaginar que el trabajo en los talleres de la Bau-
haus logrard, caga vez mis, prototipos (que servirin de
ejemplo a la artesania y a la industria). Los alumnos que
han pasado por la Bauhaus podrin estar en situacidn,
con los conocimientos que han adquirido, de influir de
forma decisiva sobre las {(empresas) artesanales supervi-
vientes y sobre las fibricas industriales...%5.

Wingler sefiala que el relieve otorgado en este
texto a la produccién industrial es sintomatico del
primer gran cambio interno de la Bauhaus. Signi-
fica la vuelta de Gropius a sus ideas iniciales de
los afios anteriores a la guerra y se acenttia en la
férmula apuntada por Gropius: «Arte y técnica,
una nueva unidad. La técnica no necesita del arte,
pero el arte necesita mucho de la técnican 27, Se-
guramente 1o es una casualidad el que este cam-
bio coincida con el retroceso de la influencia ex-
presionista y con una fuerte infiltracién de las
ideas constructivistas en la Bauhaus.

En 1922 la Bauhaus entré en contacto con el
constructivismo ruso por medio de la contratacién
de Kandinsky y de la participacién de Bl Lissitzky
en el congreso dadaista-constructivista. Ademds,
en los afios 1921-1922, el tedrico del grupo cons-
tructivista holandés De Stijl, Theo van Doesburg,
estuvo repetidas veces en Weimar, donde impar-
tié seminarios privados sobre «Conceptos funda-
mentales del nuevo arte figurativo» ~—tftulo del
tomo 6 de los libros de la Bauhaus—. Estos semi-

narios fueron seguidos fundamentalmente por

aquellos miembros de la Bauhaus que se oponian
al circulo de Itten. Walter Dexel hace hincapié
en el hecho de que «el cambio fundamental que
se operé alli (en la Bauhaus-R. W.) en los afios
1922-1923 habtia sido inconcebible sin la in-
fluencia de Van Doesburgs 2. Mientras Van
Doesburg criticaba fuertemente las tendencias ex-
presionistas y la produccién individualizada de
obras de arte y hacia recordar las intenciones ini-
ciales de sintesis de arte y sociedad, que ¢l no veia
realizada por ninguna parte, contribuyé en gran
medida a la clarificacién de la comunicacién de
la Bauhaus. Como portavoz de Theo van Does-
burg, el miembro de De Stijl Vilmos Huszar resu-
mi6 en 1922 esta critica de la siguiente forma:

Lo que los maestros realizan, eso es lo que ensefian.
¢Y qué es lo que realizan? Cada uno hace lo que le
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inspira su humor, muy lejos de una disciplina rigurosa.
sDoénde vemos por lo menos intentos de trabajo‘en
comdn... dénde iay una unificacién de varias discipli-
nas? ;Dénde se ven intentos de una obra de arte unitaria,
de una configuracién unitaria de espacio, forma y color?
Cuadros, simplemente como cuadros y cuactritos, graba-
dos y escultura aislada. Lo que Feininger ensefia, se
hacia mucho mejor en Francia hace diez aﬁo;écubismo
de 1912). {Sus mis recientes acuarelas de infusién de
trébol aguado! El propio Klee garabatea suefios morbo-
sos, del tipo de los que se encuentran iguales o mis
bonitos en la pintura je locos de Prinzhorn. Kandinsky
sigue repitiendo sus decoraciones emborronadas... jAr-
bitrario y caprichoso! Los trabajos de G. Muche son mis
arbitrarios y caprichosos, intelectuales, sin fuerza intuiti-
va, punteados de forma escrupulosa. Los pintarrajos
pomposos y huecos de Itten estan limpios de efectos que
provengan del entorno exterior. Los trabajos de Schlem-
mer son experimentos que ya los conocemos en otros
escultores... Por lo que respecta al director Gropius, en
el comentario de Weimar hay un monumento expresio-
nista que en cuanto producto de una incursién literaria
barata no puede competir con las esculturas de Schlem-
mer... Para alcanzar los objetivos expuestos por la Bau-
haus en su programa hacen falta otros profesores, profe-
sores que sepan lo que se necesita para configurar una
obra de arte unitaria y que demuestren su capacidad para
llevarla a efecto...??.

Esta critica, desmesurada en la forma y en el
contenido, parece haber surtido algtn efecto en
Gropius y en el Consejo de Maestros, hecho que
se ve claramente en la evolucién de la Bauhaus
de Weimar a partir de 1923. Por supuesto que
1o se vio cumplida la esperanza de Van Doesburg
de ser llamado por Gropius a la Bauhaus, ya que

éste le consideraba como un profesor demasiado

agresivo y enigmdtico *C. Feininger enjuicid asi la
cuestién del llamamiento de Van Doesburg a la
Bauhaus:

Para la mayoria, el poco genial y poco sentimental
Van Doesburg es algo asf como un punto de apoyo en
medio de todas las inquietas y opuestas opiniones parti-
culares; algo concreto, claro, a lo que poderse agarrar
de hecho... En el caso de que Van Doesburg ejerciera
como macstro en la Bauhaus, no serfa perjudicial para
el conjunto sino mds bien provechoso, ya que ripresenta
un polo opuesto a cierto romanticismo cuyo fantasma
deambula entre nosotros. Sin embargo, probablemente
no seria capaz de quedarse dentro fe sus limites, sino
que, al igual que Itten en sus tiempos, querria muy
pronto estar al frente de todo...3%.

3.3 FASE DE CONSOLIDACION (1923-1928)

Como ya se ha indicado, el conflicto Gropius-
Itten finalizé en 1923 con el despido de Itten
y con el llamamiento de Moholy-Nagy, primero
como maestro de la forma en el taller del metal
y mds tarde como director del curso preliminar.
Dentro del cuerpo de profesores, la incorporacién
de Kandinsky en 1922 y el ingreso de Moholy
en la Bauhaus en 1923 significaron un «reforza-
miento de las relaciones de lealtad» 32 y el cese de
las divisiones sectariales de los afios anteriores. El
instituto experimentd una estabilizacién interna
suplementaria con la incorporacion al profesora-
do, en 1925, de algunos jévenes maestros» for-
mados en la Bauhaus. Mediante este proceso de
autorreclutamiento y la entrada de antiguos novi-
cios de la Bauhaus en puestos dirigentes quedé
asegurada la conformidad de objetivos y la conti-
nuidad del trabajo de la misma. Debido a la doble
cualificacion artistica v artesanal de los «j6évenes
maestros» fue posible abandonar el —conflicti-
vo— sistema de direccién dual de los talleres.
Estos dltimos fueron reorganizados como sigue:

Herbert Bayer: Imprenta (punto esencial tipogra-

fia y propaganda, antes Peininger).

Marce?, lgreuer: Taller de muebles (antes carpinte-
ria bajo Gropius).

Hinnerk Scheper: Taller de pintura mural (ante-

riormente, Kandinsky).
Joost Schmidt: Taller de pldstica (antes, de escul-

tura, con Itten y Schlemmer). .
Gunta Stolzl: Seccion textil (antes, tejeduria;

1925-1926, juntamente con Muche; 1926-
1931, en solitario).

Este proceso de reorganizacioén, en cuyo con-
texto hay que contemplar también aquellos cam-
bios de deneminacién orientados a eliminar con-
notaciones de “proximidad a las artes”, se cerrd
en 1927 con la organizacién de una seccién de
arquitectura, dirigida por Hannes Meyer.

Es evidente que la Bauhaus sali6 fortalecida de
este proceso de renovacién organizativa, de tal
manera que los afios que median entre 1923 y la
separacion de la Bauhaus de Gropius, Moholy-
Nagy, Herber Bayer y Marcel Breuer son deno-
minados acertadamente como «fase de consolida-

cién». A raiz de la sustitucién de los maestros de
la forma por los maestros jévenes en la direccion
de los talleres, surgié un nuevo problema, la com-
binacién de ensefianza artistica y trabajo de taller.
Los “antiguos” maestros de la forma —general-
mente artistas “libres”— se volvieron a concen-
trar con mis intensidad en «problemas basicos de
la produccién artesanal individual», mientras que
ahora «entre los maestros jévenes pasa a primer
plano la problemitica bisica técnico-artistica de
la produccién en series. Debido a la falta de «lazos
institucionales», ambas partes empezaron cada vez
mds a vivir su vida, proceso que condujo muy
pronto a una «periferizacic’)n de los pintores» y
finalmente a su «pérdida de funcién» en esa comu-
nidad de produccién artistica lograda bajo la tests
de la integracién del arte y la técnica. Muche se
manifesté en 1926 en contra de la progresiva
«industrializacién» de la Bauhaus y consecuente-
mente se separé de esta ultima en 1927 3. Le
resultaba sospechosa la creciente tendencia a la
«acentuacion instrumentalista del trabajo» ** y a
la reduccién de la esfera artistico-individual en
favor de una orientacion general hacia la indus-
tria. Salta a la vista que a partir de 1923 la Bau-
haus se convirtié de hecho cada vez mds en un
centro docente y, sobre todo, en un centro de
produccién cuyo punto fuerte era el proyecto y
disefio de prototipos para la industria. (Detrds de
ello se encontraba ademids la idea del director de
la Bauhaus de, a ser posible, independizar el insti-
tuto del dinero pblico e incrementar los siempre
escasos fondos presupuestarios). El postulado de
la reproduccion técnica se convirtié generalmente
para el trabajo de la Bauhaus en principio obliga-
torio de accidn, lo cual trajo como consecuencia
el que la produccién artistica individual quedara
relegada a la esfera de los estudios particulares.
Con la progresiva eliminacion del afectado misti-
cismo artesanal medieval y del culto a la unidad
expresionista se fue formando un funcionalismo
riguroso y sobrio, que ya se pudo apreciar en 1923
en la famosa Exposicién de la Bauhaus, la primera
gran exposicién publica de la Bauhaus.

Las contribuciones mds destacadas a esta exposi-
ci6n fueron una panoramica sobre la arquitectura
internacional, la «casa modelo» (Haus am Horn)
de George Muche, y las creaciones murales de
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Joost Schmidt, Herbert Bayer y, sobre todo,
de Oskar Schlemmer, en los espacios de la Bau-
haus. )

Enla exposicién de arquitectura se presentaron
concepciones arquitecténicas que se distinguen
por una stendencia general hacia una armonia
extrema, objetivismo y claridad», «que estd mds
cerca del espiritu de nuestra época que toda aque-
lla arquitectura “utdpica” y “expresionista”s 5.
La eleccién de los trabajos (por ejemplo de Oud,
Le Corbusier y Gropius, entre otros) fue sintomd-
tica del profundo cambio experimentado entonces
en la Bauhaus desde la fase inicial expresionista a
la fase de una clara orientacién funcionalista (fi-
gura 11).

A pesar de que en el periodo de Weimar y
también en los primeros afios de Dessau faltaba
una clase de arquitectura, y a pesar de la miseria
financiera del periodo de posguerra (inflacién),
con motivo de la Exposicion de la Bauhaus se
hicieron grandes esfuerzos para que los principios
de una arquitectura funcional nueva no se queda-
ran en un mero postulado tedrico, sino que —por
lo menos a2 modesta escala— se pudieran llevar a

la realidad. Como componente tinica de una gran
«colonia de la Bauhaus» planificada nacié la «casa
modelo» (Haus am Horn), por lo demds no exenta
de problemas en cuanto a la distribucién del espa-
cio, proyectada por el pintor Georg Muche y rea-
lizada por los talleres de la Bauhaus (figuras 12
y 13). Si bien es cierta la enorme distancia entre
el énfasis retérico del manifiesto fundacional y la
vivienda unifamiliar aqui realizada, sin embargo
se puede ver en ella el esfuerzo por un entendi-
miento objetivo y funcional de la construccién e
igualmente la aspiracién —conforme con el pro-
grama— de, si bien no reunir en una unidad ideal
los géneros artisticos y las reacciones artesanales
individuales, por lo menos atraerlos hacia una
cooperacién prictica en una tarea comun ¥,

Los cuadros y relieves murales (figura 14) ex-
puestos durante la semana de la Bauhaus por Joost
Schmidt (véase la figura 189) y Herbert Bayer
(véase la figura 126) en el edificio principal y por
Oskar Schlemmer en el edificio de los talleres
constituyen un notable intento de superar el status
de autonomia de las artes pldsticas. Esos murales
constituian una demostracién impresionante de la

11. Oficina de construccién de Gropius: «Mag:cta de viviendas en serie. Variacién del mismo tipo bdsico mediante

la alternancia de adicién y composicién

unificacién de una estandardizacién lo mayor posible con una variabil
Weimar, 1923, pag. 167.
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células espaciales que se reFitcn. Idea basica:

idad maximan», de: Staatliches Bauhaus

12. Georg Muche: «Haus am Horn» («casa modelo»)
en Weimar, 1923; maqueta (reproduccién de
1973): Escuela Superior de Arquitectura y Cons-
truccion de Weimar.

13. Matcel Brever: Dormitorio en la «Haus am Horn»
en Weimar, 1923.

. aspiracién unitaria vigente desde el siglo XIx

orientada a la sintesis de arquitectura, escultura y
pintura® (véase el capitulo 5.6.2 y 5.7.2).

La exposicién de la Bauhaus de 1923, que ha-
bia contribuido decisivamente a su autocompren-
sién y a la precision de sus objetivos, fue acogida
positivamente por las prensas alemana e interna-
cional. Este hecho y'la circunstancia de que el
Werkbund, reunido al mismo tiempo en Wei-
mar, declarase su solidaridad con la Bauhaus, sig-
nificaron sin lugar a dudas un fortalecimiento
ideologico de su posicion 3. Desde el punto de
vista material y politico, la situacién era sin em-
bargo extremadamente precaria. La critica cons-
tante de los partidos de derechas y la actitud nega-
tiva del ministro de finanzas, el socialdemdcrata
Hartmann, que consideraba la escuela como «una
organizacion superflua y sin probabilidades de
éxitor ** y que no estaba dispuesto a apoyar eco-
némicamente a la Bauhaus mediante la concesion
de créditos, limitaron de forma dramatica su capa-
cidad de actuacién.

El fin de la Bauhaus de Weimar lleg6 con las
elecciones al Parlamento regional en febrero de
1924, que —después de la ocupacién por el ejér-
cito del Reich de Sajonia y Turingia en 1923—
finalizaron con la victoria de la derecha. Los me-
dios de la Bauhaus fueron recortados tan drastica-
mente que el 31 de marzo de 1925 los maestros
de la Bauhaus declararon la disolucién del Insti-
tuto.

Hay que agradecer a la iniciativa del alcalde
socialdemdcrata de Dessau, Fritz Hesse, el que la
Bauhaus encontrara en 1925 un nuevo hogar en
esta floreciente ciudad industrial. El traslado de la
Bauhaus a Dessau, que podria haber perjudicado
el material y haber tenido un efecto desintegra-
dor, se manifestd, por el contrario, como extre-
madamente provechoso para su estabilizacién y
consolidacion. Bajo la tutela de Hesse *1, que «ha-
bia protegido a la Bauhaus con diplomtica habili-
dad y ejemplar valor civico» 2 hasta 1932, fecha
de la subida al poder de los nacionalsocialistas, en
Dessau, y contando con medios financieros consi-
derables, se pudo llevar a cabo un trabajo de desa-
rrollo mds continuo y sistemitico de lo que habia
sido posible en Weiiar. A ello contribuyé el he-
cho de que el cuerpo de profesores, salvo Gerhard
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14. Oscar Schlemmer: Plano general de la configuracion de las paredes en el edificio de los talleres de la Bauhaus
estatal de Weimar, 1923, acuarela sobre lapiz, Galeria Nacional de Stuttgart, Depésito Schlemmer (véase
también fig. 173).

Marcks, se trasladé completo a Dessau, el que
dicho cuerpo —como ya se ha dicho— fuera
completado con una serie de jévenes maestros y
el que se pudieran lograr 6ptimas condiciones ma-
teriales gracias a la construccién de un nuevo edi-
ficio escolar con los correspondientes locales para
los maestros, segtin un proyecto de Gropius (figu-
ra 15). Las desviaciones tendenciales con respecto
a la fase “expresionista” de creacion, cristalizadas
por primera vez con claridad en Dessau, son facil-
mente apreciables sobre todo en los talleres, el
principal campo de actividad de los jovenes maes-
tros 3.

Junto con el taller del metal, uno de los talleres
mds eficaces de la Bauhaus era el de ebanisteria,
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llamado a partir de 1925 taller del mueble. En el
periodo de Weimar y bajo la direccion de Gropius
se hicieron aqui una serie de muebles caracteriza-
dos por una tectonica cibica y, en parte, influidos
por el grupo De Stijl, especialmente por Rietveld
(en cualquier caso, libres de los juegos constructi-
vistas de Rietveld, que a veces olvidaban su objeti-
vo y hacian aparecer el mueble como una obra
de arte auténoma).

Marcel Breuer (1902-1981), que habia estudia-
do en la Bauhaus desde 1925 y que ya desde su
formacién se habfa ocupado fundamentalmente
de problemas relativos a la construccién de mue-
bles de asiento, como joven maestro se hizo cargo
del taller del mueble en 1925. Con la introduc-

i
:
.

S

15. Walter Gropius (con Carl Fieger y Ernst Neufert): Edificio de la Bauhaus en Dessau, 1925-1926, fachada
norte del ala de los talleres (segin la reconstruccion de 1976).
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16. Estudiante de la Bauhaus con una miscara de Schlemmer sobre el sillén de tubos de acero «Wassily», de
Marcel Breuer, disefiado en 1925.

cién de sillones v sillas de tubos de acero, los
«muebles metilicos Breuers, como eran llamados,
logré salvar el foso existente entre el disefio fun-
cional de muebles y la produccién industrial en
masa. La caracteristica mds destacada de este mue-
ble de asiento es la «reducciéon del volumen del
mueble» *; su peso es minimo, su «forma de tri-
neo aumenta la movilidad» y es «sin estilo defini-
do» %5, en el sentido de que se adapta a los ambien-
tes mds diferentes, esto es, resulta funcional (figu-
ra 16). En el nimero 1 de la revista de la Bauhaus
de 1926 se encuentra, bajo el epigrafe “Una peli-
cula de la Bauhaus, cinco afios”, un fotomontaje
que muestra las etapas de la desmaterializacion
del mobiliario en una serie de sillas que Breuer
disefié entre 1921 y 1925. La ultima imagen
muestra como objetivo utépico sentarse sobre una
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«columna eldstica de aire» *6. (Bajo la direccion
de Josef Albers —1928-1929— y de Alfred
Arndt —1929-1932— se presté especial aten-
cién en el taller del mueble, de acuerdo con la
programatica de la Bauhaus, al aspecto social, esto
es, al desarrollo y elaboracién de mobiliario pric-
tico y al alcance de un grupo social mds amn-
plio).

Moholy-Nagy (1895-1946) dirigié como maes-
tro de la forma, entre 1923 y 1928, el taller del
metal, que en. 1929 —con motivo de una mayor
acentuacion de lo relativo a la arquitectura— fue
fusionado con el taller del mueble en el taller de
terminado. Bajo su direccién (hasta 1925 se vio
asistido por Christian Dell como maestro artesa-
no) tuvo lugar el paso de una artesania esteticista
a un «nuevo disefio que obedecia a la nugvaiexi-
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17. Trabajos de taller de la Bauhaus de Weimar: en el
centro, abajo: K. J. Jucker/Wilhelm Wagenfeld:
l4mpara eléctrica de mesa, 1923-1924; encima:
Wilhelm Wagenfeld: jatra para moka, 1923-
1924; a su izquierda: Otto Rittweger/Wolfgang
Timpel: soporte con seis bolas para té, 1924; a
su derecha: Marianne Brandt: jarrita para extracto de
té, 1924; Colecciones de arte de Weimar (véase
también fig. 62).

gencia funcional. Las formas de los objetos de uso
diario... faeron minuciosamente examinadas con
vistas a la practica. El sencillo globo que, por
ejemplo, se utiliza en la cocina y la limpara de
mesa de oficina habitual hoy en dia tienen su
origen en el taller del metal de la Bauhaus» ¥7. (fi-
gura 17).

También en la seccién textil, dirigida por Gunta
Stolz] (nacido en 1897), se reconocié durante el
perfodo de Dessau que el trabajo de disefio se
deberia acomodar a las exigencias de la produc-

cién mecénica en serie. Si en la tejeduria de Wei-
mar el punto central era la confeccién artesanal
de un ejemplar tnico, con frecuencia de inspira-
cién folklérica, en Dessau se empezd a experi-
mentar con materiales nuevos (por ejemplo, fibras
sintéticas) y a analizar su eficacia (figura 18). En
realidad con este proceso de transformacion escri-
be Gunta Stslzl en 1931 en la revista de la Bau-
haus:

En 1922-23 tenfamos un concepto de vivienda esen-
cialmente distinto al de hoy. Nuestros materiales podian
ser poesia car; ada de ideas, decoracion florida, experien-
cia individual... Progresivamente se produjo una trans-
formacién. Percibimos lo pretencioso que eran estas pie-

18. Arriba: Lis Beyer: tejido para vestidos y para corti-
nas, 1926; abajo Gunta Stolzl: tela para cobertor
de divin, 1927, de: bauhaus 4 (1927), pig. 1.
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zas independientes... La riqueza de color y forma se nos
volvi6 despética, no se adaptaba, no se subordinaba a la
vivienda, buscibamos la simplificacion, disctplinar nues-
tros medios, verlos de acuerdo con los materiales, vol-
verlos funcionales. Con ello llegamos a los tejidos métri-
cos, que podian servir claramente al espacio, al problema
de la vivienda. El lema de esta nueva etapa: Modelos
para la industrial» 48,

El taller de pintura mural, bajo la direccion de
Kandinsky entre 1922 y 1925, estuvo en Dessau
a cargo de Hinnerk Scheper (1897-1957). A dife-
rencia del interés de Kandinsky por una pintura
monumental abstracta, para la cual apenas existian
posibilidades de realizacién, Scheper fijo su aten-
cién en los problemas de la decoracién de interio-
res y la construccion en colores, y asi los convirtié
en protagonistas de lo que mds tarde se practicd
bajo el término de “dindmica del color” (figura
19). La bisqueda de nuevas posibilidades de la
creacién arquitecténica en color pasaba con fre-

19. Alfred Arndt: Proyectos para la creacién en color
del edificio de maestros en Dessau, 1925 (perspecti-
va en paralelo vista desde abajo), de: Offset 7
(1926), después de la pag. 364.
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cuencia por el experimento; asi, por ejemplo, en
las casas de los maestros en Dessau se pintaron los
techos de las habitaciones en negro, un intento
demasiado atrevido para aquellos tiempos. Una
consecuencia de los esfuerzos en pro de una deco-
racién en color de los anteriores fue el desarrollo
de los papeles pintados de la Bauhaus (1930),
generalmente monocromos y con dibujos discre-
tos, que después de la segunda guerra mundial
fueron fabricados por la firma Rasch. Como com-
plemento a los anilisis sobre la relacién espacio-
color, dentro del programa de trabajo del taller
de pintura mural se encuentra la experimentacién
préctica de materiales y técnicas de todo tipo, para
asf asegurar los fenémenos tecnolégicos de la de-
coracién de interiores y de la construccién en co-
lores.

El giro de la Bauhaus en direccién a una solu-
cién de los trabajos aplicados de construccién, esto
es, de los problemas de disefio, que tuvo como
consecuencia un retroceso de la actividad artistica
libre, y una marginacién de los pintores, es espe-
cialmente notorio en los trabajos de la seccidn de
tipografia y publicidad (antes, imprenta). Esta fue
dirigida en Dessau primero por Herbert Bayer (na-
cido en 1900) y desde 1928 por Joost Schmidt
(1893-1948). Ya en el circulo de Itten se habia
experimentado con elementos tipogrdficos, pero
en los primeros afios de la Bauhaus predominaron
lo expresivo y lo pintoresco, de tal manera que
con frecuencia se perjudicaba la legibilidad. Fren-
te a ello Moholy-Nagy postulaba ya en 1923:

La tipografia es un instrumento de comunicacion.
Debe ser una comunicacion clara y eficaz... La legibili-
dad-la comunicacion nunca puede sufrir bajo una estéti-
ca admitida a priori. Los tipos de las letras nunca deben
ser forzados en una forma predeterminada °.

Herbert Bayer llevé a la préctica esta tesis hasta
la consecuencia m4s extrema, como muestran los
grotescos caracteres creados por él {caracteres uni-
versales; caracteres de silueta sin contorno) (figura
20). En similares propésito de racionalizacién de
los caracteres y su forma se basan las plantillas de
letras de Josef Albers y los trabajos tipogrificos
de Joost Schmidt (figuras 90 y 191). Herbert Ba-
yer era ejemplar en la combinacién de escritura e
imagen. Dados sus conocimientos de pintura,
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et ignd (kY sind noch als
unfertis zu betraochien

Beispiel eines Felchans
in grSderem Mafistal
. Prorise optische Wirkung

20. Herbert Bayer: Escritura universal, 1925, en: Offset 7 (1926), pag. 399.

consigui6 a finales de los afios 20 hacer utilizables
para el dibujo publicitario principios de composi-
cién del surrealismo sumamente expresivos 3°.
La fase de consolidacién concluyé en 1927 con
la institucionalizacién de la ensefianza de la arqui-
tectura en forma de departamento de arquitectura,
esperado desde hacfa tiempo, cuya direccién reca-
y6 en Hannes Meyer (1889-1954)°1. Si hasta en-
tonces las dificultades presupuestarias habian im-
pedido la creacién de un departamento de

;arquitectura (el centro de experimentacion de la
- construccion propuesto por Gropius en 1923 no
" habia sido aprobado), de tal manera que, prescin-

diendo de la participacién esporadica de estudian-
tes en encargos de obras particulares de Gropius,
apenas habia posibilidades de ocuparse en proble-
mas de arquitectura, la ensefianza de la construc-
cién adquirié por fin su peso especifico en el plan
de estudios de la Bauhaus para obtener poco des-
pués una superioridad que hacia peligrar las ideas
iniciales de escuela unificada de arte. El mérito de

Meyer reside en el establecimiento de una ense-
flanza de arquitectura sistemdtica v cientificamen-
te fundamentada, de la que él apartaba todo esteti-
cismo que estuviera en desacuerdo con su
concepto de funcion socialmente determinada.
Retrospectivamente, Meyer ha resumido como
sigue la tendencia de su labor al frente de la clase
de arquitectura:

En nuestra ensefianza de la arquitectura desarrolliba-
mos una “construccién funcionﬂ” que, en contra de la
interpretacion vulgar, superaba lo puramente técnico.
Nosotros confidbamos en alcanzar una profundizacién
y un enriquecimiento de la arquitectura por medio del
andlisis del entorno social y un cuidadoso estudio de
todos los factores bioldgicos, prestando especial atencion
a los factores psicolégicos y a la organizacién de la vida.
Se investigé el espacio vital de las familias de obreros y
empleados, para tipificar mejor sus nucleos de viviendas.
Por tltimo, se llevé a cabo un complejo andlisis urbanis-
tico de la ciudad de Dessau, el cual mostré claramente
las deficiencias y el cardcter clasista de esta “ciudad mo-
delo”. Los barrios obreros se encontraban sin excepcién
en las zonas deterioradas por la industria, y las instaﬁcio-
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nes culturales se encontraban en las zonas donde vivia
la poblacién acomodada 52,

Y en otro punto aparece el siguiente pensa-
miento sobre la arquitectura:

La arquitectura se ha convertido en una ciencia. Ar-
quitectura es ciencia de la construccién. El construir no
es una cuestion del sentimiento, sino de la ciencia. Por
ello, construir no es una accién de composicion intuiti-

va. Construir es un acto de organizacién bien medi-
tada 33,

Si el periodo 1923-1928 lo denomindbamos
como fase de consolidacién de acuerdo con Kréll,
hay que apuntar ademds, como sintoma de la cre-
ciente estabilizacién y consolidacién de la Bau-
haus en los primeros afios de Dessau, la aparicién
de la revista (1926-1931) y los libros de la Bau-
haus (14 volimenes entre 1925 y 1931).

Resumiendo: en los afios 1923-1928 se consu-
ma de hecho la orientacién de la Bauhaus hacia
una intervencion en tareas privativas de la indus-
tria, requerida (en parte) por encargos de la propia
industria 3. «Tipificacién, estandardizacién, pro-
duccion en serie, produccion masificadan, esto es,
todo aquello que veinte afios antes habia postula-
do Muthesius, se convirtié en el tema principal
del trabajo de la Bauhaus. Bajo la tesis «arte y
técnica, una nueva unidad», una «abstraccién ins-
trumentalista» gobierna la formulacion de objeti-
vos de la Bauhaus. La sintesis tanto de las artes
entre si como de éstas con la sociedad sigue sien-
do, al igual que antes, el objetivo por excelencia.
Se trata de un ambicioso proyecto de transforma-
cién de la sociedad, que mds tarde Gropius bauti-
z6 con el término de “cultura dptica”... La cultura
optica es presentada como proceso y resultado de
la practica, haciendo siempre uso de la tecnologia
mids avanzada y de medios técnicos. La cultura
optica debe adentrarse poco a poco en el vacio de
creacién de una “comunidad popular rota”, secu-
larizada, que ha perdido la nocién de creacién
unitaria 35,

La era Gropius finaliza en la primavera de
1928. Gropius, que se habfa gastado con los traba-
Jjos organizativos y que también en Dessau habia
continuado siendo el blanco de la critica conserva-
dora, prefiri¢ trabajar en Berlin como arquitecto
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particular. Con la separacion del hombre que du-
rante casi diez afios habia dado un sentido y una
orientacion a la Bauhaus y con la salida simulti-
nea de Herbert Bayer, Marcel Breuer y Moholy-
Nagy (Muche ya se habia despedido, en 1927,
debido a las controversias con Gropius), la Bau-
haus sufri¢ una sensible pérdida que marca el co-
mienzo de un progresivo proceso de desintegra-
cién.

3.4 Fase DE DESINTEGRACION (1928-1933)

El sucesor de Gropius en 1928 fue el arquitecto
suizo Hannes Meyer (1889-1954). Comprometi-
do socialmente, era contrario a todo esteticismo
y expuso sus opiniones sobre el tema “Bauhaus y
sociedad” con toda claridad:

Construir y crear son una misma cosa, y constituyen
un acontecimiento social. En cuanto “colegio mayor de
la creacién”, la Bauhaus de Dessau no es un fenémeno
artistico, pero si social. En cuanto ente creador, nuestra
actividad estd condicionada socialmente, y la sociedad
compone el marco de nuestro trabajo. sNo reclama
nuestra sociedad en Alemania miles de escuelas popula-
res, jardines populares y edificios populares? ;Miles de
viviendas populares? ;Millones de muebles populares?...
Como creadlc))res, somos servidores de esta comunidad
del pueblo. Nuestra labor es servir al pueblo... Nosotros
no buscamos ni un estilo Bauhaus ni una moda Bau-
haus. Ni tampoco una decoracion a la moda de superfi-
cie, ya sean verticales u horizontales, ni su mimo a base
de la nueva plastica... Nosotros desdefiamos todas aque-
llas formas que se prostituyan en férmula. Asi, el objeti-
vo final de todo el trabajo de la Bauhaus debe ser la
aglutinacién de todas las fuerzas creadoras de vida orien-
tada a la configuracién arménica de nuestra sociedad...
Actualmente nosotros buscamos por medio del arte ex-
clusivamente la cognicién de un nuevo orden objetivo,
destinado para todos, manifestacién y medio hacia una
sociedad colectiva... La nueva ensefianza de la arquitec-
tura es una énsefianza del conocimiento de la existencia.
En cuanto ensefianza de creacion constituye la mis alta
cancién a la armonia. Como ensefianza social, es una
estrategia de compromiso de las fuerzas cooperativas y
de las fuerzas individuales dentro de la convivencia de
un pueblo...5®.

En estas frases programaticas se ve claramente
que bajo la direccion de Meyer la Bauhaus se ha
despedido definitivamente de la idea de escuela
de Arte y que la idea de unos talleres de produc-
cién se incliné absolutamente hacia la satisfaccién

de necesidades sociales. La seccién de arquitectura
pasé a ser el punto central de la Bauhaus, pero
no en el sentido integral apuntado en el manifies-
to fundacional, sino como departamento especial
en gran parte auténomo de los demds departa-
mentos (a excepcién del taller de terminado). Con
ello se produjo un nuevo debilitamiento de la
influencia de los pintores y por consiguiente una
merma de la calidad espiritual de la Bauhaus. Asi,
la introduccién de “clases de pintura libre”, que
permanecieron desligadas del resto del trabajo de
la Bauhaus, debe interpretarse sélo como una re-
caida en sentido opuesto a la idea de Gropius de
una nueva unidad de arte y técnica. Si antes ema-
naban de los artistas impulsos decisivos hacia la
esfera de la creacién aplicada, con arreglo a la
transformacién estructural de la Bauhaus en una
moderna academia de arquitectura con secciones
de disefio anexas no se incluian en los planes insti-
tucionales ese tipo de conexiones transversales.
Bajo estas condiciones tenia que llegarse inevi-
tablemente a manifestaciones desintegradoras:
Schlemmer se separ6 de la Bauhaus en 1929, Klee
en 1931 y Hannes Meyer se creé en Kandinsky
un importante adversario. A pesar del cercena-
miento de la idea bisica de la Bauhaus llevado a
cabo bajo Meyer, hay que admitir que durante
los afios 1928-1930 la Bauhaus trabajé con efi-
ciencia sin igual en los campos de la produccién
y la economia.

Por motivos politicos, Hannes Meyer fue susti-
tuido en 1930 en la direccién de la Bauhaus por
Ludwig Mies van der Rohe (1886-1969). Ya en-
tonces, Mies van der Rohe se habia acreditado
como uno de los arquitectos mds destacados de su
tiempo. Al igual que Gropius, entre 1908 y 1911
habia sido ayudante de Peter Behrens. Después
de la guerra disefié futuristas arquitecturas de cris-
tal, que sin embargo no pudieron ser realizadas.
Se hizo famoso por su labor de coordinacién en

" la planificacién y construccién de la colonia del

Werkbund en Stuttgart, la conocida colonia
Weissenhof, construida en 1927 por un colectivo
internacional de arquitectura, y asimismo por el
pabellén alemdn en la Exposicién Universal de
Barcelona de 1929, un prototipo de la moderna
arquitectura de exposicion. Dentro de la Bauhaus
Mies van der Rohe limité la «pretension de Meyer

de eficacia social a través de la incondicionalidad
de su concepto de calidad» 57. No obstante, Mies
permanecio fiel a la orientacion de Hannes Meyer
en tanto que, también bajo su direccién, la Bau-
haus continué su trayectoria hacia una academia
de arquitectura que impartia algunas clases de “di-
sefio”, dos de pintura libre y una de fotografia.
Esta ditima se habia implantado en 1929 y fue
dirigida por Walter Peterhans (1897-1960). A di-
ferencia con la era Meyer, en la era Mies van der
Rohe «se redujo de forma decisiva el trabajo pro-
ductivo en beneficio del programa de ensefian-
zan %,

Como consecuencia de la derrota de los social-
demdcratas de Dessau en las elecciones municipa-
les de 1932, la Bauhaus tuvo que buscar por se-
gunda vez una nueva sede. La encontré en
Berlin-Steglitz, donde, como instituto privado, el
trabajo se desarrolld bajo condiciones muy difici-
les en los locales de una antigua fibrica (figura
21). Pero en el afio siguiente los nacionalsocialis-
tas pusieron definitivamente fin a la subsistencia
de la Bauhaus, difamada como cultura bolchevi-
que y comunista: bajo la represion de la policia,
las SS y la Gestapo, el 20 de julio de 1933, se
produjo su autodisolucion forzosa.

21. Fabrica de material telefénico en Berlin-Steglitz,
sede de la Bauhaus 1932-1933.
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Capitulo 4

Fundamentos de la pedagogia
de la Bauhaus: premisas,
paralelismos, tendencias

En el capitulo 3 hemos podido ver cémo el
programa de la Bauhaus tenta especialmente dos
objetivos, a saber, la sintesis estética (integracion
de todos los géneros artisticos y sectores artesana-
les bajo la supremacia de la arquitectura) y la sin-
tesis social (orientacién de la produccion estética
hacia las necesidades de amplios circulos de pobla-
cién y no exclusivamente hacia la demanda de
una pequefia capa de privilegiados desde el punto
de vista socioecondmico).

La consecucién de ambos objetivos supuso mo-
dificaciones en la formacién artistica y creativa y
por consiguiente nuevas concepciones pedagdgi-
cas. Antes de entrar en més detalles, expondremos
en una digresién las etapas de la formacién artisti-
ca desde la Edad Media hasta el siglo X1X, para
poder localizar la Bauhaus y su pedagogia en un
contexto histérico mds amplio. A continuacién se
muestra en otro apartado cémo la Bauhaus no
debe ser considerada como un fenémeno aislado,
sino que ests comprendida dentro del amplio con-
texto de la reforma de las escuelas de arte llevada
a cabo entre los afios 1900 y 1933. Aparte se

_abordari la reforma de dichas escuelas en la Rusia

postrevolucionaria y, especialmente, en los «Ta-
lleres de ensefianza superior del arte y la técnica»
(WCHUTEMAS) de Moscu, que en ciertos as-
pectos presentan paralelismos con la Bauhaus.

4.1 Dicresion: HiSTORIA DE LA FORMACION
ARTISTICA HASTA FINALES DEL SIGLO XIX

En relacién con el planteamiento de esta inves-
tigacion seria demasiado extenso el remontarnos

hasta la Antigiiedad en la historia de la formacién
artistica. Teniendo en cuenta la denominacién de
“Bauhaus” elegida conscientemente por Gropius,
asf como la programitica ya esbozada de la Bau-
haus, lo mejor sers empezar este breve repaso con
las logias de la Edad Media.

«La logia era la comunidad de trabajo desarro-
llada en los siglosxir y xm y formada por los
artistas y artesanos que trabajaban en la construc-
cién de una gran iglesia, generalmente una cate-
dral, bajo una direccién artistica y administrativa
que, o bien habia sido impuesta por el propietario,
o bien autorizada por él» !. Las logias presentaban
un sistemna social rigidamente organizado hasta en
los ultimos detalles, con una jerarquia claramente
definida (maestro de la construccién — maestros
de artesania — oficiales — aprendices) y con una
distribucién precisa de funciones. Tipica en ella
era la «restriccién del derecho a la propiedad espi-
ritual individual y la absoluta dependencia de lo
particular a las necesidades del trabajo artistico
colectivo. El objetivo consistia en la limpia ejecu-
cion de la division e integracién del trabajo... Este
objetivo sélo podia ser alcanzado con la mentali-
dad realmente colectiva de todos los afectados. La
deseada nivelacion de las diferencias individuales,
sin menoscabo de la calidad artistica de los trabajos
individuales, sélo se podia conseguir mediante la
subordinacién voluntaria de las aspiraciones per-
sonales al deseo del maestro de la construccién, y
mediante un estrecho y continuo contacto entre
el director artistico de la obra y cada uno de sus
colaboradores» 2. Es evidente que ‘semejante con-
cepto de la produccién estética colectiva, como se
afirmé nuevamente en el manifiesto fundacional
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de la Bauhaus, resultaba anacrénico bajo las con-
diciones sociales, econémicas, técnicas y producti-
vas de comienzos del siglo XX, reconociendo el
propio Gropius este anacronismo.

Los artistas y artesanos que trabajaban en las
logias adquirian la cualificacion necesaria apren-
diendo con un maestro, y ademds realizando prac-
ticas sobre el terreno, sin un canon de enseflanza
determinado, esto es, segun el sencillo principio
de imitacion {ensefiar-copiar) . Este principio si-
guié siendo vilido cuando, con la aparicién de la
burguesia urbana, que desde el siglo X1v formaba
con el clero y los nobles «un circulo regular de
interés hacia los productos artisticos..., pintores y
escultores se emanciparon de la logia y se convir-
tieron en empresarios por cuenta propia» . Los
pintores y los escultores en madera, al igual que
Otros artesanos, COMENZaron a organizarse en gre-
mios. Los estatutos gremiales, que presentaban
unas normas sociales rigidas, determinaban la du-
racién de la formacion, las condiciones de ingreso
en el gremio y el namero de empleados, pero no
contenian un canon de aprendizaje concreto. La
formacion quedo reducida a la prictica y se regia
por los trabajos que se llevaban a cabo en cada
momento. A pesar de los rigidos estatutos de la
organizacion gremial, la libertad artistica era con-
siderablemente mayor en los talleres individuales
medievales que en las logias, en las que la indivi-
dualidad se habia subordinado por completo al
colectivo. Esto es, las reglas gremiales coartaban
fuertemente la libertad de movimiento del maes-
tro, y el pensamiento tradicional dejaba poco es-
pacio libre a innovaciones estéticas, ya que el con-
cepto de “personalidad artistica” todavia no tenia
validez, pero a pesar de ello en el maestro inde-
pendiente y responsable en activo en la Baja Edad
Media ya se presagiaba la figura del moderno ar-
tista independiente 5.

Con la emancipacion por parte del individuo
de las ataduras sociales y espirituales de la Edad
Media —en Italia desde el afio 1400 aproximada-
mente, en los demds paises europeos cerca de un
siglo después— se inici6 una evolucién cuya con-
secuencia sobre la formacién artistica fue el des-
moronamiento de la unidad medieval entre pric-
tica y aprendizaje. Este proceso, que tuvo lugar
paulatinamente y que supuso el desprendimiento
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del corsé social de los gremios (en la avanzada
Florencia predominé durante todo el siglo xv el
aprendizaje en talleres), consistia en que, cada vez
mis, la formacion artistica se separaba de la esfera
de los talleres y se traspasaba a unos centros docen-
tes fundados expresamente para este fin: las acade-
mias.

El presente libro no es el lugar apropiado para
profundizar en el trasfondo platdnico del concep-
to de academia; unicamente recordaremos que,
originariamente, la academia era una escuela de
filosofia creada en el aiio 385 a. J. C. por Platén
y cerrada por Justiniano el 529 d. J. C., cuyo
objetivo genuino consistia en facilitar una cultura
espiritual amplia como preparacion de la juventud
para el servicio al Estado (ideal), y recordaremos
también que las academias posteriores —excep-
cién hecha de algunas, como la Academia Plato-
nica de Florencia— conocieron una notable re-
duccion de ese objetivo, puesto que, orientadas
hacia 4mbitos sociales determinados (por ejemplo,
como academia de arte, de musica, de minas),
planteaban el derecho a la formacién y a la educa-
cién, antiguamente universal, bajo la impronta de
una diferenciacion progresiva y una especializa-
cién profesional.

La historia de la génesis de la academia de arte
se remonta al famoso jardin de los Médicis, en la
Florencia de las postrimerias del sigloxv. Este
jardin no sélo era el lugar donde se guardaba la
coleccion de obras antiguas de los Médicis bajo la
direccién del escultor en bronce Bertoldo, sino
que también era el punto de reunion de la élite
cultural y espiritual de Florencia, impartiendo
Bertoldo clases a los jévenes talentos (entre ellos,
Miguel Angel). Giorgio Vasari, como bidgrafo
artistico del Renacimiento y en cierto modo padre
de la historiografia del arte, hablaba, hacia media-
dos del sigloxvl, «de estas clases como de una
“scuola” o una “accademia”. Debié de haber teni-
do la sensacién de que alli Ja ensefianza se impartia
de forma distinta a los talleres gremiales» ®.

La historia propiamente dicha de la academia
de arte no empieza hasta la segunda mitad del
sigloxv1, cuando en 1561 ¢ 1563 Vasari funda
la “Accademia del Disegno” 7. En ella, como su-
plemento al aprendizaje en los talleres, «se impar-
tian en cursos de tipo escolar materias auxiliares

S

S

tedricas como Geometria, Perspectiva, Anato-
mia...» & Con ello se convirtié en realidad un
postulado formulado ya en 1398 por el maestro
constructor parisino Jean Mignot en un informe
para la logia catedralicia de Mildn: «Ars sine scien-
tia nihil est» ?, y que Leonardo habia formulado
de la siguiente forma: «Aquellos que sienten satis-
faccion con la prictica sin ciencia, son como nave-
gantes que viajan sin timén ni brajula, nunca
estin seguros de la direccion en que van. La pric-
tica debe descansar siempre sobre una buena teo-
rian 10,

En la época del manierismo, las academias de
arte ya eran “instituciones perfectamente organi-
zadas» ! con planes de estudio sistemdticos. Esto
se podia aplicar especialmente a la “Accademia di
San Luca”, fundada por Federigo Zuccari en
Roma el afio 1593, cuyo programa, frente a la
“Accademia del Disegno”, fue completado con
desnudos y con cursos tedricos de arte. Tanto la
academia de Vasari como la de Zuccari tuvieron
una corta duracién. Punto importante para ello
fue que la formacion artistica segufa impartiéndo-
se todavia mediante la ensefianza de los maestros
y que los artistas todavia segufan perteneciendo a
los gremios.

Esta situacién no se modificé hasta el afio 1648,
fecha en que se funda en Francia la parisiense
Académie de Peintre et de Sculpture !2. Esta aca-
demia, inicialmente una asociacién libre de
miembros con los mismos derechos, se convirtié
a partir de 1664, bajo la supervisién del ministro
francés de finanzas y comercio, Colbert, y bajo la
direccion de LeBrun, «premier peintre du roi», en
un instituto oficial y estatal de ensefianza, que ser-
via como instrumento de la politica absolutista,
como «medio del gobierno del Estado con la fun-
cién especifica de elevar el prestigio del monar-
ca» 13, Esto significa que en la academnia se producia
prin'tipalmente arte que servia al prestigio del rey
y que era conforme a la opinién de la corte. Al
mismo tiempo, la academia —en el drea de Ia
formacién artistica algo as{ como una empresa
monopolio estatal— se convirtié en autoridad
normativa en todas las cuestiones estéticas y, por
consiguiente, en tregulador social decisivo, en
punto determinado del futuro éxito o fracaso so-
cioartistico de un artista, decidiendo en solitario

sobre la admisién a concurso, adjudicaciones de
premios, etc. El programa de estudios de la acade-
mia parisiense estaba totalmente organizado. El
alumno copiaba primero dibujo, después copiaba
de yesos y por dltimo de un modelo vivo. Para
ello, servian los antiguos, Rafael y Poussin, desde
el punto de vista estético, como ejemplares y obli-
gatorios. (Aqui s6lo nos referiremos de pasada al
relajamiento de esta norma en relacién con la
posterior controversia entre “poussinistas” y “ru-
benistas™). Los temas que podian ser tratados esta-
ban claramente jerarquizados: en el nivel inferior
se encontraban la naturaleza muerta y los paisajes,
seguidos de los cuadros de animales y de personas;
en la cima aparecia la exposicién de temas histori-
cos, mitolégicos y alegoricos 4.

Junto al deber de contribuir a la apoteosis del
soberano por medio del arte, las academias del
Absolutismo, tanto en Francia como en otros Es-
tados absolutistas, estaban sujetas al mismo tiempo
a finalidades econdmicas, esto es, mercantilistas.
Asi, en el afio 1725 se reorganizé la academia
vienesa «en reconocimiento del arte y para fo-
mentar el comercion, y en 1763 se decia en Dres-
de: «La gloria de un pais consiste en engendrar
excelentes artistas, pero no es menos ventajoso
elevar en el exterior la demanda de productos
comerciales». En Copenhague opinaba «por la
misma época el poderoso ministro Strunsee... que
a la industria del arte sélo se podrian dirigir aque-
llos “qui n’arrivent point 4 I'excellence”. Aqui
encontramos por primera vez la diferencia entre
arte vulgar y arte sublime» 5, una diferencia que
sigue haciéndose sentir hoy en difa, a pesar de la
Bauhaus, y que sigue siendo polémica 6.

Con la Revolucién Francesa se cerré de mo-
mento la academia parisiense, para al poco tiempo
continuar viviendo como protectora de un con-
cepto clasista~conservador del arte, como instituto
tradicional enemigo del progreso, violentamente
combatido durante decenios por reformadores
como Delacroix, Courbet, los impresionistas y
otros. Bajo la influencia del romanticismo surgie-
ron en Alemania fuertes corrientes antiacademi-
cistas, especialmente pronunciadas bajo los naza-
renos. Los artistas tildaban a la academia de
«institucion decadentes o como «gallineros, y
Overbeck decia que en las academias «es reprimi-

55



do todo sentimiento verdadero, todo pensamiento
valioso» 17. A pesar de los intentos reformistas de
las primeras décadas del siglo x1x —en Diissel-
dorf fueron orientadores Cornelius y, sobre todo,
Schadow— las academias siguieron siendo en ge-
neral instituciones caracterizadas por su distancia-
miento con respecto a la vida y por su oposicién
a todo progreso, y que de forma creciente caian
en la trayectoria de tiro de la critica. Asi, Lieber-
mann opina: «En si misma, la palabra “académi-
co” no es una palabra injuriosa... Pero paulatina-
mente se ha llegado a que un artista que se respete
lo bastante no consienta en ser designado como
académico... Hoy, académico es sinonimo de pe-
dante» 18,

En la segunda mitad del siglo X1X se inicia una
reforma de la formacion artistica a partir de las
escuelas de artes y oficios. Habfan surgido de la
conciencia de la necesidad de «elevar el sentido
estético de los artesanos y asi salvar el abismo
(surgido a causa de la mecanizacién — R.W.)
existente entre artesania y arte» 1°. Esto es, en el
centro del deseo de educacion estética de los pro-
ductores se encontraba una motivacién mercantil,
a saber, la elevaci6n de los oficios, que econdmica-
mente estaban acosados por la competencia de la
produccién mecdnica, al nivel de artes manuales,
para asf reconquistar mercados con trabajos de
calidad “exquisita”. Arnold Hauser ha apuntado
que esta «exaltacion de la artesania a la categoria
de arte» procede de un pensamiento tipicamente
romdntico, y frente a este «idealismo», Sombart
—segtin Hauser— afirma con razén que «la ma-
yor parte de los artesanos no alcanzaron nunca un
nivel artistico tan alto» y que el oficio y el arte
industrial siempre han sido dos cosas distin-
tas 21,

Preocupado por el ripido retroceso del trabajo
artesanal de calidad y por el incremento de los
articulos mediocres producidos mecinicamente,
el arquitecto alemdn Gostfried Semper (1803-
1879) postulo enérgicamente a raiz de la exposi-
cién universal londinense en 1851, en su texto
“Ciencia, Industria y Arte”, «una educacién po-
pular general del buen gusto» 22. Para ello propu-
so la organizacién de galerias (los posteriores mu-
seos de artes y oficios), de las cuales esperaba,
como cortesponde al expositor ejemplar que se le
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consideraba, una aportacién decisiva a la educa-
cién del gusto tanto de los productores como de
los consumidores. En el 4mbito de estas galerias
se deberian celebrar, conforme al concepto educa-
tivo de Semper, actos pedagégicos sobre “Arte e
Industria”, y en concreto sobre los campos de
cerdmica, textiles, madera y piedra, asi como so-
bre la construccion comparada. Con respecto a la
programitica de la Bauhaus cabe sefialar como
muy interesante el hecho de que Semper —al
igual que Gropius mds tarde— aspiraba a una
«colaboracion» de los cuatro campos citados «bajo
la supremacia de la arquitectura» 2%, y que, ade-
mds ——tras criticar dsperamente las escuelas de
dibujo convencionales—, propagé «el fomento
de la ensefianza en talleres (como) la Ginica prove-
chosa para nuestra futura situacién artisticar; sélo
de esta manera «se podrd unir de nuevo... aquello
que fue separado por una teorfa errénea» 2. Se-
gun Semper, es «absolutamente improcedente la
separacion entre el arte ideal y el manual», como
institucionalmente se manifiesta en la coexisten-
cia, o mejor, en la superposicion de academias de
artes y escuelas industriales. La formacion practica
en un taller brinda la posibilidad de «suprimir las
academias y las escuelas de oficios, por lo menos
seglin su organizacién actual, mediante la relacién
fraternal del maestro hacia sus operarios y apren-
dices» 2, siendo esto un anticipo de la idea de la
escuela unificada de arte, que Gropius intenté lle-
var a la prictica con la Bauhaus. Las propuestas
de Semper —después de que se abriera en Lon-
dres en 1852 el “South Kensington Museum”
{actualmente “Victoria and Albert Museum”)-—
tuvieron como consecuencia en el continente, en
los afios 60 y 70, la fundacion de numerosos mu-
seos y escuelas de arte y oficios. Pionero de este
desarrollo fue el “Osterreichisches Museum fiir
Kunst und Industrie” (Museo Austriaco de Arte
e Industria), abierto en Viena en 1864, y al que
tres afios mds tarde, en 1867, se afiadié una escue-
la de artes y oficios; durante afios, ambas gozaron
en toda Europa, como 4rbitros de comportamien-
to, de una «posicion de autoridad» 26, Los estatu-
tos fundacionales de esta escuela, del afio 1868,
contemplaban una divisién facultativa en tres es-
cuelas técnicas de arquitectura, escultura y pintura
y dibujo, asi como una escuela llamada de prepa-

racion ?7; esta ultima, con nivel introductorio y

orientativo, tenia claramente, desde el punto de
vista de la estrategia del instituto, una funcién
muy similar al curso preparatorio establecido por
Itten en la Bauhaus unos cincuenta afios mds tar-
de. A pesar del nuevo edificio Ferstel, la escuela
vienesa de artes y oficios no pudo, por falta de
sitio, «impartir su ensefianza en talleres y ampliar
la escuela al campo pricticon, esto es, «desarrollar
el aspecto artistico-general de la ensefianza hacia
un aspecto especifico artistico-industrial» %8, Esto
no se elevé a la categoria de principio hasta el
cambio de siglo con la “conquista” de la escuela
por los secesionistas Josef Hoffmann y Kolo Mo-
ser, quienes, en su doble funcién como profesores
de la escuela y como directores artisticos de los
“Wiener Werkstitte” (Talleres Vieneses) funda-
dos en 1903, también concedian prioridad en su
ensefianza al principio del trabajo prictico de pro-
yectos, «en lugar de dejar copiar segin la costum-
bre heredada» ?°. Futuras investigaciones deberdn
estudiar cémo y en qué medida pudo servir la
escuela vienesa de artes y oficios de modelo direc-
to o indirecto para la fundacién de la Bauhaus de
Weimar (Oswald Oberhuber, rector del actual
“Hochschule fiir angewandte Kunst” [Escuela
Superior de Arte Aplicado] de Viena, admite in-
cluso una relacién directa). Lo que si estd claro es
que Gropius, por medio de su primera mujer
Alma Mahler, estaba muy bien informado sobre
la situacién vienesa, y posiblemente entre los in-
formadores se contara también Itten, ya que antes
de su llamamiento a la Bauhaus habia trabajado
varios afios en la capital austriaca.

Por lo que respecta a Alemania, la que en un
‘principio marchd a la cabeza en el fomento de la

-ensefianza del arte industrial fue la parte sur del
pafs. Mencionaremos tnicamente la fundacién en
| 1868 de la “Kunst- und Industrieschule” (Escuela

de Artes e Industrias) de Offenbach, en razén de
que en dicha escuela se observan marcadas desvia-
ciones en cuanto a objetivos con respecto a las
tradicionales academias. En el discurso de apertura
se concedid preferencia al arquitecto designandole
como maestro del pintor y del escultor, pues el
arquitecto tiene «ante todo el derecho de influir
en la promocién del arte industrialy, ya que «en
las épocas buenas del arte, la arquitectura ha sido

siempre la profesora de las demds artes pldsticas y
de la artesania» >, En la ensefianza de esta escuela
se debia alcanzar «una interpenetracion de lo artis-
tico libre y de la finalidad a la hora de elaborar
un objeto que sirva a una necesidad concretar,
esto es, «una fusién de lo bello y lo necesarion *!,
premisa en la que es evidente la procedencia espi-
ritual de Semper y que en general fue determinan-
te para la Bauhaus (prescindiendo de la fase de

Hannes Meyer).

4.2 LAPEDAGOGIA DELA BAUHAUS EN EL
CONTEXTO DE LA REFORMA DE LAS ESCUELAS
DE ARTE

Las interpretaciones en el sentido de que la
Bauhaus rompi6 de forma radical con la tradicién
y en cierto modo empezo nuevamente desde cero
han pasado por alto el amplio contexto histérico
dentro del cual la Bauhaus alcanza su punto de
cristalizacién —ciertamente destacado—. En
nuestra digresién, forzosamente incompleta y
conscientemente puntual, sobre la historia de la
formacion artistica se han podido presentar algu-
nas lineas tradicionales que después de la primera
guerra mundial se dieron cita en la fundacion de
la Bauhaus en Weimar: recordemos el pensa-
miento de las logias medievales (que ya habia sido
hecho suyo por los nazarenos y por el circulo de
Morris), las ideas reformistas de Gottfried Semper
y el movimiento de las escuelas de artes y oficios
del siglo xIx.

El propio Gropius nunca ha negado las premi-
sas histéricas de la pedagogia de la Bauhaus. Al
contrario: en un discurso pronunciado el 9 de
julio de 1920, tras un afio largo de existencia de
su instituto, dentro del debate presupuestario de
Landtag de Turingia insistié enérgicamente —sin
duda alguna también por consideraciones ticticas,
para convencer a los parlamentarios conservado-
res y opuestos a la Bauhaus de la necesidad de un
incremento en la asignacion de fondos— en que
la Banhaus no se trataba ni de un «experimento»
ni de una «idea original» emanada de una sola
cabeza, sino que se trataba de una realizacion pro-
cedente «de las ideas reformistas tipicas de una
épocan:
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Baséndome en hechos irrefutables voy a demostrar
aqui terminantemente que en la Bauhaus se ha efectua-
do algo que, dentro de una evolucion l6gica y completa,
debe ocurrir y ya estd ocurriendo en todo el pais, y
también voy a demostrar que la Bauhaus representa un
desarrollo ulterior y no una ruptura de la tradicién 32.

Gropius apoy6 su argumentacion en «las opi-
niones de hombres competentes», entre los que
cabe citar a Otto Bartning, Rudolf Bosselt, Wil-
helm von Debschitz, Bruno Paul, Richard
Riemerschmid y Fritz Schumacher, todos los cua-
les habian abogado por una reforma de la forma-
ci6n artistica y en parte también habian trabajado
por llevarla a la prictica.

En los “comentarios de la prensa sobre la Bau-
haus estatal de Weimar”, publicados en 1924 para
defenderse de los ataques de circulos reaccionarios
en conira de la Bauhaus, se encuentra un catdlogo
de «bibliografia sobre la educacién artistica mo-
derna, que postula la reunificacién de los trabajos
artisticos y técnicos que se estd llevando a la prac-
tica en la Bauhaus» 33. Christian Schidlich, direc-
tor del “circulo de trabajo permanente de investi-
gacién de la Bauhaus en la escuela superior de
arquitectura y construccién de Weimar” y uno
de los promotores de la recepcién cientifica de la
Bauhaus en la RDA 3%, ha sefialado que este catd-
logo, cuyo original se encuentra en el archivo
nacional de Weimar, fue confeccionado por Gro-
pius ya en el verano de 1920, y no sélo con
motivo del mencionado debate presupuestario en
el Landtag, sino también para suministrar mate-
rial al representante de los estudiantes de la Bau-
haus, Werner Chomton, material que le deberia
proporcionar la influencia sobre los delegados en
la junta constitutiva del “Reichsbund deutscher
Kunsthochschiiler” en el sentido de las aspiracio-
nes de reforma de las escuelas de arte y de la Bau-
haus 35,

Bajo el término reforma de las escuelas de arte se
agrupan aqui todas las tendencias antiacadémicas
que en el primer tercio del presente siglo aspira-
ban a una revolucién, tanto en la teoria como en
la préctica, de la formacion artistica. En este nue-
vo tipo de escuelas de bellas artes, unas veces sola-
mente proyectadas y otras veces creadas de hecho,
debian poder subsistir conjuntamente el arte “li-
bre” de las antiguas academias de arte y los traba-
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jos creativos “aplicados” de las nuevas escuelas de
arte y oficios no sélo con los mismos derechos,
sino también llegando en lo posible a una sintesis.
No cabe duda de que la Bauhaus se acercé bastan-
te a este objetivo, problemdtico en si, pero junto
a ella cabe citar a algunas escuelas que —en parte
antes que fa Bauhaus, en parte en paralelismo
temporal— se convirtieron mds o menos en pro-
tagonistas destacadas de la reforma de las escuelas
de arte: asi, entre otras, cabe citar la Escuela
Obrist-Debschitz de Munich, la Escuela de Bellas
Artes de Frankfurt, la Academia de Arte y Artesa-
nia de Breslau, la Escuela Reimann de Berlin, la
Escuela Nacional Unificada de Arte y Artesania
de Berlin, la Escuela Folkwang de Essen, la Escue-
la Itten de Betlin y la Escuela Weg de Dresde.
El andlisis del programa de ensefianza de todas
ellas, su estructura organizativa, su composicién
personal y su perfil de produccién romperia el
esquema de este estudio. En este contexto hay que
aludir a la exposicion “Reforma de las escuelas de
bellas artes 1900-1933”, organizada por el archi-
vo de la Bauhaus de Berlin en el afic 1977 y
acompafiada de un volumen documental, en la
que junto a la Bauhaus se presentaron con cierto
detalle las primeras cuatro escuelas citadas 36.

El objetivo de la siguiente recopilacién de citas
de las fuentes de la reforma es revelar de manera
en cierto modo impresionista el hecho de que el
concepto pedagdgico basico de la Bauhaus no “ha
caido del cielo”, sino que se basa en consideracio-
nes reformistas de los tltimos afios de la guerra
y de los primeros tiempos de la posguerra. A pesar
de ciertas diferencias de opiniones que se dieron
en la discusién de entonces sobre la reforma de
las escuelas de arte (por ejemplo, la cuestién del
sentido o sinsentido del estudio de la naturaleza),
parece haber habido coincidencias en muchos
otros puntos importantes:

1. La academia estd superada; ya «ha cumplido
su papel como escuela postescolars %7, esto es, ya
no estd en situacién de cumplir su cometido de
formar a los jovenes artistas de acuerdo con la
época (y esto significa realismo). «Por ello, una
de las primeras pretensiones del programa de re-
forma debe ser suprimir o reestructurar las acade-
mias de bellas artes. Pricticamente nadie se atre-
verd a afirmar que estas academias habfan dado

buen resultado en los ultimos 50 afios» 3%, En el
capitulo 4.1 se expusieron algunos de los motivos
del fracaso de las academias, y por ello no hace
falta abundar aqui mis en ellos.

2. Como resultado de su andlisis del fracaso de
las antiguas academias, los apologistas de la refor-
ma de las escuelas de bellas artes llegaron a la
fusion de la formacion artistica con la artesania:

La reforma se debe basar en la artesania...?.

(Bode).

Todo rendimiento artistico méximo se desarrolla so-
bre la base de unas facultades artesanales “°. (Debs-
chitz).

...debe estar implantada sobre una orientacién confi-
gurada sobre la artesania *1. (Fischer).

{Vuelta a la artesanial 42, (Waetzoldt).

...se postula como base indispensable de todo logro
artistico la formacién artesanal basica de todos los
estudiantes 3. (Gropius).

Para esta «vuelta a la artesanfa», cuyo fondo
social ideoldgico e historico fue expuesto en otro
punto, se hicieron valer razones tanto pedagégicas
como sociopoliticas y econémicas.

El razonamiento pedagégico se fundaba en la
idea de que “el arte” no era ensefiable, sino que
solamente las técnicas artesanales podian ser ense-

fladas y aprendidas:

...El arte no es ensefiable y no se puede educar a
artistas. ;Qué es lo que se puede ensefiar? Todas las
tareas técnicas que se deben llevar a cabo para la
produccion de una obra de arte, esto es, la artesania
en sentido estricto...*4. (Bosselt).

Todo aquello que un artista puede ensefiar a otro es
solamente el método técnico; el resultado espiritual
s6lo lo puede conseguir uno solo 5. (Hoeber).

Seguramente, en ningin arte se puede ensefiar o
aprender lo verdaderamente “artistico”... ;Pero es en-
sefiable la técnica del arte? Ciertamente 6.
(Waetzold).

El arte se sittia por encima de todo método, v en si
no es ensefiable, pero sf o es la artesania *7. (Gropius).

Junto a la motivacién habitual, ya desde los
siglos XvIll y X1X, de la finalidad mercantilista y
nacionaleconémica de hacer los productos nacio-
nales capaces de concurrir en mercados extranje-
ros, por medio de un trabajo artesanal cualificado,

et la discusién sobre la reforma de las escuelas de
bellas artes existia otra motivacién ripidamente
generalizada de raiz sociopolitica y econémica
para la fusion del arte con la artesania, como era
la de suprimir el “proletariado artistico” generado
y enraizado por y en las academias incorporindo-
lo a las profesiones artesanales:

...en el futuro tenemos que contar con una escuela
de arte unificada, donde sélo los que estén especial-
mente capacitados para ello reciban formgcién de arte
superior, pero que luego también, gracias a su base
artesanal, puedan recurrir en cualquier momento a la
artesanfa — digamos mejor, a un oficio! (Bode).

...hoy en dfa la transformacién de la ensefianza tradi-
cional del arte aparece como una necesidad nacional-
econdmica, 2 fin de incorporar en la medida de lo
posible el excedente de talientos a nuestra actual y
dificil vida econémica «y conducir a los alumnos» a
puestos seguros espiritual y econdmicamente dentro
de la vida de la nacién #°."(Hoeber).

La desproporcién entre el nimero de jovenes que
abandonan la academia como artistas llamados libres
y el nimero de aquéllos que estin en situacion de
lograr una existencia econémicamente asegurada,
esto es, la constitucién de un “proletariado artistico”,
hace sugerir la idea de que los fsacasados €OImo artistas
libres contarian con una via de retirada y salvacién
en las artes aplicadas, si tuvieran detris de si una
rigurosa formacion artesanal 50, (Waetzold).

3. En muy estrecha relacién con la demanda
de fusién de arte y artesania se encuentra el princi-
pio de formacion en talleres, ya anhelado y en parte
también practicado por las escuelas de arte y ofi-
cios:

Enlazar {con la artesania — R. W.) quiere decir volver,
regresar de la abstraccién académica al trabajo real, acti-
vo, volver de la escuela a los talleres 3!, (Fischer).

...el curso debe responder a ser posible a una ensefianza
metodoldgica en los talleres 52. (Paul).

Las antiguas escuelas de arte deben ser asimiladas a los
talleres... La escuela es la servidora del taller, y un dia
serd absorbida por éste 32, (Gropius).

En la discusién sobre la reforma de las escuelas
de bellas artes permaneci6 sin decidir la cuestién
de si estos talleres debian servir solamente para la
ensefianza (y a ser posible para la experimentacién
creativa y la investigacion bsica técnico-artistica)
o si su objetivo podia consistir también en la pro-
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TEIN), que ocuparon el puesto mds importante
entre las numerosas escuelas de arte reformadas
que se desarrollaron sobre las ruinas de la Rusia
zarista.

4.3 La Baunaus vyeL WCHUTEMAS/
WCHUTEIN

Si desde su fundacién hasta su liquidacién defi-
nitiva por los nacionalsocialistas la Bauhaus siem-
pre se habia librado de la reaccion politica, la
reforma de las escuelas de arte en Rusia encontré
total apoyo después de la revolucién de octubre.
El lema de las politicas artistica y educativa oficia-
les de los afios que llevan hasta el acceso de Stalin
al poder parece haber sido “el desco de experi-
mentar”, lo cual se plasmé en un gran namero
de programas reformistas competitivos y en parte
también incompatibles.

En los comienzos de este desarrollo se encon-
traba también un “programa del arte” %8, elabora-
do en 1918 por un colectivo de artistas a iniciativa
de Anatoli Lunatscharski, el intelectual director
del “comisariado para la instruccién del pueblo”,
que tenfa como finalidad la de dar una nueva
definicién bésica a la funcién del arte en la socie-
dad socialista y reorganizar a fondo las institucio-
nes artisticas. En este programa se pedian entre
otras cosas: «La supresién de las diferencias exis-
tentes en cuanto a clasificacion entre escultor y
estucador, pintor y rotulista. El enaltecimiento de
la artesania a la categoria de arte... La fecundacién
de la artesania por los artistas innovadores» 9. Es
sorprendente la afinidad —incluso lingtistica—
con el objetivo de Gropius, de enmendar «la arro-
gancia separadora de clases», que habia levantado
un «altanero muro entre artesanos y artistas» 7%,
y asimismo es sorprendente el que la politica de
ofrecimiento de puestos de Gropius se correspon-
de muy exactamente con el concepto de «fecunda-
cién de la artesanfa por artistas innovadores», al
llamar a la Bauhaus, junto a los maestros artesa-
1nos, a artistas de este tipo en calidad de maestros
de la forma, de cuya creatividad cabia esperar in-
novaciones, sobre todo en las esferas artesanal e
industrial.

Otro punto importante del “programa de arte”
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consistia en la demanda de implantacion de «talle-
res de arte estatales libres” en lugar de las acade-
mias de arte que vegetaban «pobremente en la
rutina del clasicismon. Los objetivos de estos «ta-
lleres de arte», que fueron establecidos en 1918
como institutos sucesores de los dos centros donde
se ensefiaba arte en Moscd en la época de los zares,
la Escuela de Arte y Oficios Stroganow y la Es-
cuela de Pintura, Escultura y Arquitectura 7%, per-
manecieron en un principio bastante poco defini-
dos: «Divulgacion de la formacién artistica,
despertar de los instintos estéticos, desarrollo de
la visién artistica» 72, Konstantin Umanskij expo-
ne en su libro Arte nuevo en Rusia, aparecido en
1920, que en los “talleres de arte libres”, junto a
la presencia de «todas las orientaciones artisticas
modernas», se acentuaba especialmente el «interés
por la artesania artistica»: «Muchos jovenes artis-
tas estdn incluso convencidos de que la imagen y
su cultura desaparecen, de que a partir de la artesa-
nia se va a desarrollar un nuevo arte monumental
—pero no especificamente decorativo—... El ar-
tista debe elaborar en la adaptacién formal minu-
ciosa de aquellos productos que anteriormente,
por su negligencia artistica, eran muy sintomdti-
cos del gusto pequefio-burgués... Asi, se ha inten-
tado disponer la adaptacién de nuevas formas de
arte a la vida diaria y contempladas incluso como
el factor mds importante en el trabajo de cada
“taller estatal de produccién”... El Estado quiere
transformar los “talleres libres” en factores activos
de la vida industrial y lograr una sélida base eco-
némica para los talleres mediante el crecimiento
de su productividad» 7>.

Prescindiendo del solicito interés por parte del
Estado hacia estos “talleres de arte libres” {un inte-
rés que como es sabido pricticamente no se dio
en la Bauhaus), los paralelismos entre ambos pai-
ses son evidentes; fusion del arte con la artesania,
participacién de los artistas en los trabajos de dise-
fio, implantacién de talleres de produccién. Todas
estas coincidencias suscitan la cuestién de si aqui
se trataba “solamente” de una duplicidad basada
en una evolucién sociopolitica temporal aniloga
(revolucién de octubre de 1917 en Rusia, revolu-
cién de noviembre de 1918 en Alemania), o7,
por el contrario, tuvo lugar una transferencia di-
recta de ideas en una u otra direccién, cuestién

S

ésta cuya respuesta final todavia estd por contes-
tar.
La tesis de un intercambio de ideas se ve apoya-
da no sélo por las formulaciones del manifiesto
fundacional de la Bauhaus de 1919, que se en-
cuentran muy cercanas al “programa de arte”
moscovita de 1918, sino también por el hecho de
que en diciembre de 1918 (poco después de la
revolucién alemana de noviembre y cuatro meses
antes de la fundacién de la Bauhaus) el pintor
Ludwig Bahr fue enviado a Berlin por el Comisa-
riado para la instruccién del pueblo con el fin de
informar sobre la situacién del arte y sus escuelas
en la nueva Rusia a los artistas progresistas —tan-
tO POr sus gustos estéticos como por sus opiniones
politicas— que estaban en activo en la capital del
Reich, asi como para transmitirles los programas
de los artistas soviéticos. (Por entonces, diciembre
de 1918, siguiendo el ejemplo de los consejos de
obreros, campesinos y soldados, se constituyé ade-
mis el “Consejo de trabajadores para el arte” 74,
en el que Gropius jugé un destacado papel como
presidente). Entre los programas transmitidos por
Bihr se encontrarfa probablemente el “programa
de arte” del Comisariado para la instruccién del
pueblo, que se ha citado mds arriba y que Paul
Westheim publicd en 1919 en la “Kunstblatt”,
por lo cual entra dentro de lo posible que ejerciera
cierta influencia sobre el programa de la Bauhaus
de Gropius. En esta misma direccion se apunta el
que Gropius respondiera en una carta a los pro-
gramas entregados por Bihr, carta en la cual de-
claraba con satisfaccién que las ideas de los artistas
rusos coincidian en lo fundamental con las suyas
propias; de forma moderada llamaba la atencién
inicamente sobre la ausencia de la idea, para él
muy importante, de la unificacién de todos los
géneros artisticos y todas las partes de la artesania
bajo la primacia de la arquitectura 75, sugerencia
ésta que posiblemente fue recogida en 1920 en la
fusion de los dos “talleres de arte estatales libres”
de Moscti en un instituto de formacién, esto es,
WCHUTEMAS.
" El WCHUTEMAS naci6 a raiz de un decreto
firmado por Lenin y su objetivo consistia en for-
mar artistas-pricticos altamente cualificados, ci-
mentar art{sticamente la formacion de los arqui-
tectos y fomentar la artesania y la produccién para

bien de la economia nacional 76, A la realizacién
consecuente de estos propdsitos se oponian inicial-
mente controversias ideolégicas surgidas en el
“Instituto para la Cultura Artistica” (INCHUK)
{por decirlo asi, la central ideologica del WCHU-
TEMAS), asi como las diferencias existentes entre
las facciones individuales del propio WCHUTE-
MAS (igual que en la Bauhaus). En este caso se
trataba de los “puristas”, que rechazaban de forma
rigurosa todo encargo de “arte religiosa” para la
artesania y el disefio industrial; los “aplicados”,
que aspiraban a la revalorizacion de las artes deco-
rativas, y los “constructivistas y productivistas”
{entre ellos, Rodschenko y Popowa), que se opo-
nian al arte con caballete y a la artesania-decorati-
va y propugnaban la integracién del arte en la
esfera de produccion y en la vida cotidiana. Su
influencia qued limitada de momento a la orga-
nizacion del «curso preparatorios, un curso ele-

23. Ejercicio de composicién «Masa y equilibrion, del
curso preparatorio de la WCHUTEMAS, 1922.
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24. Exposici6n de trabajos realizados por alumnos del curso preparatorio del WCHUTEIN (ensefianza del espacio)

en torno a 1928,

mental comin a los estudiantes de todas las facul-
tades 7. A lo largo de tres ciclos se realizaba una
introduccién sistematica a los fundamentos creati-
vos con las secciones «dibujon, «wuperficie y color»
y «espacio y cuerpo» 78 (figuras 23 y 24). A pesar
de que se pueda inferir una comparacién con la
institucion del curso preliminar de la Bauhaus,
una diferencia fundamental con respecto a este
curso elemental reside en su alto grado de adies-
tramiento y en la permanencia considerablemente
mayor del principiante en el curso preparatorio.
(En 1926 se redujo el curso elemental a un afio
de estudios; poco antes, la ensefianza bdsica en la
Bauhaus se habia ampliado de uno a dos semes-
tres.) Una vez que los estudiantes habian termina-
do el curso bisico, se podian decidir por una de
las siguientes especialidades: arquitectura, metal,

madera, arte textil, ceramica, poligrafia, pintura,

escultura; con ello predominaban claramente en

un principio «las disciplinas de las artes pldsticas.

S8lo en la segunda mitad de los afios 20 alcanza-

ron la arquitectura y las Ilamadas especialidades

de produccién la importancia que les correspon-

dia» 7°, Esto supone también un paralelismo con

la Bauhaus, donde en Dessau se fuerza el trabajo
productivo y se formaliza la formacién de los
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arquitectos en un departamento propio. En el afio
1928 el WCHUTEMAS cambié su nombre por
el de “Instituto superior del arte y la técnica”
(WCHUTEIN), término que indica una orienta-
cién cientifico-tecnoldgica de la escuela mis in-
tensa y su inclinacién en direccién a la arquitectu-
ra y a la produccién. Por resolucién del gobierno
se produjo en 1930 la disolucién del WCHU-
TEIN y su desdoblamiento en institutos especiali-
zados, en los cuales lo artistico retrocedié cada
vez mds en favor de la utilidad técnica, una evolu-
cién que el dltimo director del Instituto, Nowitz-
kij, criticé duramente como «deformacién del ni-
vel superior de educacién artistica» y como
«ruptura con las perspectivas y los planes de la
revolucién cultural 80,

Hasta aqui este breve resumen sobre los objeti-
Vvos, estructura organizativa y desarrollo histérico
del WCHUTEMAS/WCHUTEIN, que a pesar
de su brevedad puede haber esclarecido algunos
puntos en comun con la Bauhaus #. En la puesta
en prictica de su objeto de integracién de arte,
artesania, disefio industrial y construccién, el
WCHUTEMAS hubo de enfrentarse con mayo-
res dificultades que la Bauhaus. Estas no estin
relacionadas solamente con las diferencias ideols-
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gicas y artisticas —apuntadas mds arriba— en el
seno del cuerpo de profesores (que también se
daban en la Bauhaus), sino que tenian que ver
sobre todo con las grandes dimensiones del insti-
tuto v los problemas organizativos resultantes de
ello. En un principio estudiaban en el WCHU-
TEMAS mis de 2.000 alumnos, después unos
1.500. «La unificacién de las artes sobre la base
de un trabajo comuin interdisciplinar y orientado
a la prictica se podia llevar a cabo mucho mejor
en la Bauhaus, con 150 estudiantes, que en el
WCHUTEMAS, diez veces mayor. Unicamente
el curso preparatorio tenfa una funcién integra-
dora» 82,

Quedan por sefialar algunas conexiones direc-
tas entre la Bauhaus y el WCHUTEMAS/
WCHUTEIN en los afios 20: El Lissitzky, profe-
sor en el instituto moscovita entre 1925 y 1930,
visité varias veces la Bauhaus; en 1927-1928 tuvo
lugar un intercambio de grupos de estudiantes, y
Hinnerk Scheper, director del taller de pintura
mural de la Bauhaus de Dessau y asesor en 1929-
1931 de construccién en color en Moscu, por
medio de una “carta abierta a los alumnos del
WCHUTEIN” sometié a una critica reflexién
las tendencias académicas de esta escuela de ar-
te 83,

4.4 RESUMEN DE LA FIJACION DE OBJETIVOS Y
ESTRUCTURA ORGANIZATIVA DE LA
ENSENANZA EN LA BAUHAUS

Antes de exponer por medio de andlisis indivi-
duales la pedagogia de la Bauhaus vista desde las
personalidades artisticas que alli ensefiaban, esbo-
zaremos sus objetivos fundamentales y su estruc-
tura basica de organizacién. Aqui se impone el
seguir un orden cronolégico, para asi poder seguir
en una continuidad histérica los cambios de obje-
tivos, las modificaciones de contenidos y las trans-
formaciones estructurales.

En el capitulo sobre la historia de la Bauhaus
(cap. 3.1) se ha constatado cémo, si bien el progra-
ma de la Bauhaus de 1919 contiene un amplio
catilogo de oficios, no contiene un plan de estu-
dios propiamente dicho; a este hecho ya constata-
do nos vamos a referir aqui. Partiendo del utépico

proyecto de sociedad expuesto en el manifiesto
fundacional, vuelve a plantearse la cuestion inicial
de cémo se debia organizar la ensefianza en la
Bauhaus, cémo debian estar relacionadas entre st
las materias a ensefiar y de cudnto tiempo debia
disponer cada uno. A este respecto, no tiene ape-
nas relevancia el hecho de que se hubiera pensado
en una «distribucién de la ensefianza» en tres cur-
sos, uno para aprendices, un segundo para oficia-
les y un tercero para jévenes maestros. En el docu-
mento fundacional todavia no se sabe cémo serdn
en la prictica estos tres cursos. Solamente se apun-
ta que la ensefianza artesanal serd un componente
esencial de la ensefianza de la Bauhaus. Esta confi-
gura, segtin el programa, «el fundamento de la
ensefianza de la Bauhaus. Todo estudiante debe
aprender un oficio» #. Las profesiones que Gro-
pius considera como relevantes segin su idea de
un arte unificado bajo la primacia de la arquitectu-
ra son las siguientes:

a  Escultor, cantero, estucador, escultor en madera, ce-
ramista, modelista en yeso;
b forjador, calderero, fundidor, tornero;

¢ ebanista;
d pintor decorador, pintor sobre vidrio, mosasta, es-
maltador;

e aquafortista, xilografo, litégrafo, impresor, engasta-
dor;

f tejedor .

El concepto de Gropius de una doble cualifica-
cidn artistico-artesanal formalizada en el sentido de
que en la Bauhaus tuviese lugar una ensefianza
artesanal regular paralelamente a la ensefianza ar-
tistica e integrada en ella responde a una concep-
cién diferente y por encima del impetu de la re-
forma de las escuelas de arte y oficios. Dicha
ensefianza artesanal se hizo obligatoria por una
norma de 1921 para todos los alumnos de la Bau-
haus y concluia con el examen de oficial (realiza-
do ante la cdmara de artesania y el Consejo de
Maestros). La conexidn entre la ensefianza artesa-
nal de la Bauhaus y la cdmara de artesania como
instancia de control y legitimacién externa al ins-
tituto era, ante todo, de naturaleza tictica: Gro-
pius confiaba en poder comprometer al artesanado
conservador de Weimar con los objetivos de la
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Bauhaus. O por lo menos inducirle a tolerar tici-
tamente el trabajo de la Bauhaus.

En este contexto hay que deshacer un antiguo
malentendido transmitido histéricamente. En
contra de interpretaciones habituales, que nacen
sin duda alguna de la invocacién a la Edad Media
contenida en el manifiesto fundacional de [a Bau-
haus, el concepto de artesania en Gropius no aspi-
raba a un intento real de construccién de una
forma histérica de produccion ya obsoleta (Mo-
rris} o de una antigua categoria profesional; la
artesania era para Gropius, como él mismd for-

. mul6 repetidas veces, no «algo solitario», sino «un
medio imprescindible para lograr un fin» 86, Esta
relacién medio-fin tenia raices esencialmente so-
ciales y pedagégicas. Detrds de ella se encontraba
el utdpico sueiio de conseguir, en el colectivo de
los que trabajaban dentro del arte total, una forma
de organizacién social que el sociélogo Ferdinand
Tonnies designé con el término «comunidady,
destacdndolo frente al de «sociedad». Asi, el obje-
tivo de Gropius en 1919 era el de «eunir aqui
(en la Bauhaus — R. W.), a través de la ruptura
de la soledad de los ensimismados, una pequefia
comunidad» ¥, que pasase a constituir la célula
germinadora de un nuevo orden social, mds hu-
mano, mds justo y basado en el concepto de armo-
nia. Junto a esta implicacién de reforma social del
concepto de artesania, hay que resaltar con firme-
za la valoracién eminentemente pedagdgica de la
artesania en el pensamiento de Gropius. Para Gro-
pius, la artesania es una categoria pedagogica fun-
damental, significa para él la forma principal de
trabajo prictico y «aprendizaje profesional, que si
bien procede de la actividad profesional preindus-
trial, es completamente independiente de cual-
quier forma de organizacién de la economia in-
dustrial. Por ello, es inutil cualquier cambio
formal externo en el mundo del trabajo. En tanto
que la labor profesional requiera el empleo de
manos, exija una habilidad prictica, consista en
la transformacién técnica de objetos, sélo podra
ser aprendida segin el modo de hacer artesanal.
Por mids industrializado que sea el entorno, Ia
“artesanfa” seguird siendo irreemplazable como

método de trabajo y diddctico basicos 88,
La breve digresion que sigue tiende a aclarar el
hecho de que la ocupacién artesanal respondiendo

66

a una motivacién pedagégica tiene también tradi-
cién dentro de la historia de la educacién con
independencia de los problemas de la formacion
artistica &,

John Locke (1632-1704), fue, dentro de la his-
toria de la pedagogia, uno de los primeros que
reconoci6 el cardcter educativo de la educacién
artesanal. Su ideal de educacién es el gentleman
inglés, quien, para ser ttil en la vida prictica, no
sélo debe dominar habilidades como el baile, la
esgrima y la equitacion, sino que también debe
aprender un oficio que sea 1til para la existencia
y bueno para la salud (la jardineria, la agricultura,
el trabajo de la madera y del metal).

La pedagogia del pietismo y su principal repre-
sentante, August Hermann Francke
(1663-1727), hacen hincapié en el aspecto pricti-
co-vital de la educacién. «Francke incluye tam-
bién en su plan de estudios para escuelas superio-
res materias positivas como geografia, historia,
aritmética, geometria, historia natural, econo-
mia..., asf como ocupaciones artesanales: torneria,
esmerilado de cristal, calcografia, jardineria... Las
materias positivas y las ocupaciones artesanales
estdn pensadas para el tiempo de “recreo”, de des-
canso, para el tiempo libre» 0.

A diferencia de la tendencia utilitarista del pie-
tismo, Jean-Jacques Rousseau (1717-1778) remi-
te a su Emilio, quien debe crecer “natural”, esto
es, libre de presiones culturales, aprender un ofi-
cio, pero no para ejercitarlo como profesién, sino
para, por medio de él, contribuir a la completa
formacién de las personas y de las personalidades.
Rousseau escribe: «De todas las actividades que

pueden brindar al hombre un medio de subsisten-
cia, el trabajo manual es la mds cercana a la natura-
leza... No se trata tanto de aprender un oficio
como de superar los prejuicios que lo menospre-
cian... Considero imprescindible que Emilio
aprenda un oficio... Al reflexionar sobre ello, me
agradarid mucho que Emilio se aficionase a la
carpinterfa. Mantiene el cuerpo en movimiento y
requiere habilidad y sentido artistico. Aun cuando
las formas de las piezas estén determinadas por
una finalidad, no se excluye la belleza y el buen
gusto...» °1.

Con el filantropismo, que intenta aprovechar
las ideas del racionalismo y el naturalismo en el
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terreno de la instruccién publica, la adquisicién
de conocimientos positivos y de habilidades arte-
sanales se restituye al dmbito del utilitarismo. Ast,
Joann Bernhard Basedow (1724—1780) valora ?l
trabajo manual en cuanto ocupacién util y permi-
te a los alumnos optar por el trabajo intelectual o
artesanal segin su aficién y su capacidad. En esa
misma direccién apuntan los objetivos del ﬁlég—
tropo Christian Salzmann (1744-1811), que esti-
mula a los alumnos al trabajo artesanal (elabora-
cién de objetos con papel o con cuerda, juguetes,
cesteria, cartonaje, pintura, carpinteria y torne-
ria).

Los intentos de este tipo, asi como la introduc-
cién de la llamada asignatura de industria bajo
Ferdinand Kindermann (1740-1801) pueden
quedar comprendidos bajo la denominacién co-
muan de “pedagogia industrial” del siglo XVI.II‘QZ.

Inspiradas en la politica industrial mercantilista
asi como en las ideologias pietista e ilustrada, las
escuelas industriales del siglo XVIIl aspiran no tan-
to a la puesta en prictica de una concepcion edu-
cativa como a «fomentar oficios individuales o a
convertir a la poblacién en ciudadanos» 93, En el
lenguaje de la época, industria es sinénimo de
«ctividad profesional» (Lessing), «aplicacion ar-
tistica» (Pestalozzi), «habilidad» y, sobre todo, la~
boriosidad» (Stapfer), y resulta comprensible que
el programa de las escuelas industriales inculcase
entre otras cosas a los pobres (en el siglo XVIII s
cuenta en los territorios eclesidsticos con un 25
por 100 de mendigos sobre total de poblacién) la
laboriosidad en lugar de la holgazaneria, todavia
tan arraigada por aquel entonces.

Dentro de este contexto cabe citar también a
Pestalozzi (1776-1827) y a Friedrich Frobel
(1782-1852); contrastando con los objetivos ueili-
taristas, tal como prevalecen en la pedagogia esco-
lar industrial, estos pedagogos consideran el traba—
jo manual como un medio para la form§c1én
completa del hombre. Con Pestalozzi comienza
da época de la valoracién pedagégica del trabajo
manualy %, que a comienzos del siglo XX des-
emboca en el diversificado movimiento de las es-
cuelas de trabajo, cuyo principal representante es
Georg Kerschensteiner (1854-1932). Para él, la
artesania es la «base de todo arte puro» %3, pensa-
miento que, como ya hemos visto, coincide con

las ideas de Gropius y de otros reformadores de
las escuelas de arte.

Pero volvamos a la Bauhaus: llama la atencién
el que el programa de 1919 todavia muestra, en
el 4mbito de la formacién artistica o, como dice,
«grafico-pictorican, fuertes relaciones con el cati-
logo tradicional de materias de las escuelas de artes
y oficios, aspecto muy evidente en el punto del
Disefio de ornamentos». El dibujo y trazado de
ornamentos ocupsd un puesto destacado en las es-
cuelas de artes y oficios; sin embargo, en el fondo,
era incompatible con el concepto de Gropius so-
bre la arquitectura moderna y la creacion, y muy
pronto fue climinado del canon de especialida-
des.

Conforme al programa de 1919, como tercer
pilar de la ensefianza de Ia Bauhaus se encuentra,
junto con la formacién artesanal 'y .gréﬁco-
pictdrica, la formacidn cientiﬁco-te()nc.a, que
comprende las materias basicas pertenecientes a
los ambitos tecnolégico y de las ciencias naturales
(ciencia de los materiales, fisica y quimica de los
colores, método pictdrico racional), la historia del
arte (no en el sentido de historia de los estilos,
sino de historia de la técnica), anatomia (no segun
los cinones académicos, sino en cuanto modelo
del natural) v la introduccién a los rudimentos de
economia empresarial (contabilidad, contratos,
etc). El objetivo que guiaba la adquisicién de
estos tiltimos conocimientos era precisamente el
reaccionar contra el concepto, extendido entre los
artistas, de una pretendida exoneracion econdmi-
ca, haciéndoles capaces de funcionar también
como sujetos econémicos, partes negocia(.ioras y
partes contratantes (ésta es una idea tipica del
Werkbund).

Las lineas directrices del programa de 1919 se
repiten en lo fundamental en el Estatuto de la
Bauhaus estatal de Weimar de enero de 1921 —
especialmente la idea de la «educacion de todos
en la artesania... como base arménica» %6. Pero en
ciertos aspectos se producen puntualizaciones y
modificaciones: en lugar de «formacién grifico-
pictérica» se habla de «estudio de la forma», que
actia como complemento «artistico» de la «ense-
fianza en la artesania». Frente al programa de

1919, aparece claramente destinada la ensefianza
en la Bauhaus de tal manera que «el atrevido,
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pero también utdpico, proyecto de sociedad»
adopta desde ahora la forma de «un plan real de
reforma escolar» %7,

El estudio de la forma comprende ahora cuatro
dreas (y no diez, como hasta entonces):

a Estudio de los materiales elementales.
b Estudio de la naturaleza.

¢ Estudio de la creacién (dibujo, pintura, modelado,
construccién), estudio de las (grmas elementales,
configuracion de superficies, cuerpos y espacio, estu-
dio de la composicion.

d Disefio (dibujo de proyectos y construccién) y reali-
zacion de cualquier estructura tridimensional (obje-
tos de uso corriente, muebles, habitaciones, edifi-
cios).”8

Aqui ya no aparece el «trazado de ornamentos».
Otra modificacién con respecto al programa de
1919 consiste en que la reivindicacién de una
«formacién cientifico-tedricas se reduce de tal
forma que se habla simplemente de «materias
complementarias».

Pero el progreso decisivo con respecto al pro-
grama de 1919 no reside en los cambios de deno-
minacién citados ni en las modificaciones en
cuanto al contenido, sino en la institucionaliza-
cién del curso preliminar, que en un principio se
denominé clase preparatoria y mis tarde estudio
fundamental. Su organizacién, como ya se men-
ciond con anterioridad, es un mérito de Johannes
Itten. En el reglamento de 1921 dice lo si-
guiente:

Cada aspirante es admitido a titulo de prueba por seis
meses. Durante este periodo de prueba debe asistir a la
clase preparatoria, que es obligatoria y que consiste en
la ensefianza elemental de la forma junto con el estudio
de la materia... La admisi6én definitiva depende de la
asistencia a esta clase y de la calidad de los trabajos libres
realizados por el aspirante en este medio afio de prueba.
Sé6lo después de la admisién definitiva por el consejo de
maestros puede el admitido incorporarse al taller que ¢l
mismo haya elegido y, por libre resolucion, puege asi-
mismo elegir su maestro artistico entre los pertenecien-
tes al consejo de maestros %°.

El curso preliminar se convirtié asi en la base
pedagdgica de la Bauhaus. «El objeto de este curso
era “e: conocimiento y la evaluacién correcta del
medio individual de expresion”. Ante todo, se
trata de “liberar las fuerzas creadoras en el estu-
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diante”, al tiempo que se evita “toda adscripcion
vinculante a un determinado movimiento estilis-
tico”. Con ello, la ensefianza se limitaba a la “ob-
servacion y la representaciéon”, con el propdsito
de “conocer la identidad de forma y contenido”.
El joven artista debe alcanzar la “liberacién de
todo convencionalismo muerto” y adquirir el co-
nocimiento de qué “limites pone la naturaleza a
su fuerza creadora”. No existen categorias forma-
les; para un alumno, el ritmo serd “el medio de
expresién original”, para otro lo serd el claroscu-
ro, para un tercero el color, etc...» 1%,

(Junto a este objetivo de encontrarse a si mis-
mo, el curso preliminar pretende también —so-
bre todo bajo la direccién de Laszlo Moholy y de
Josef Albers— el afianzamiento de una compren-
sién creadora bdsica comun a todos los alumnos
como base para la posterior ensefianza de la forma
y el aprendizaje en el taller. En el capitulo 5.1 a
5.3 se abordan con mas detalle las modificaciones
experimentadas por el curso preliminar, las cuales
se derivan de los cambios en la direccién del mis-
mo —Itten, Moholy, Albers.)

La ensefianza de la Bauhaus aparece en sus li-
neas generales en Satzungen Staatliches Bauhaus
in Weimar, de julio de 1922, y en una representa-
cién esquemdtica que se encuentra en el libro
Staatliches Bauhaus Weimar 1919-1923, publica-
do en 1923 (figura 25). Este diagrama muestra,
en composicién concéntrica, el desarrollo de la
formacién, que se realiza en tres etapas:

1. Ensefianza preliminar.

Duracién: un semestre. Enseflanza elemental de la
forma, junto con el estudio de los materiales en el
pretaller destinado especialmente para este curso.

Resultado: admision en un taller de aprendizaje.

2. Aprendizaje en el taller.

En uno de los talleres, con entrega al final de un
certificado legal y estudio complementario de la for-
ma.

Duracién: tres afios.

Resultado: certificado de obrero especializado de la
cdmara de artesania, y en el segundo caso de la Bau-
haus. (El aprendizaje se puede llevar a cabo en cual-
quiera de };os siguientes talleres: “piedra, madera,
metal, arcilla, vidrio, color, tejido”; el estudio de la
forma comprende las siguientes ireas: “estudio de
la naturaleza, estudio de %os materiales, estudio de la
proyeccion, estudio de las estructuras, proyecto y
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25, de: Staatliches Bauhaus Weimar, 1923, pag. 10.

realizacién de estructuras tridimensionales, estudip
del espacio, estudio del color, estudio de la composi-
cién”g
3. Construccion.

Colaboracién artesana en la construccion (en el terre-
no prictico) y libre formacién en construcciones {en
la zona de pruebas de la Bauhaus) para oficiales espe-
cialmente capacitados.

Duracién: segiin el rendimiento y las circunstancias.
Terreno y zona de pruebas sirven para continuar los
estudios del taller y de la forma.

Resultado: certificado de maestro demlia camara de
artesania, en su caso de la Bauhaus...”>".

Si bien la construccién representa en este dia-
grama el nticleo principal de la ensefianza de la
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Bauhaus —en total consonancia con la formula-
cién de objetivos expuesta en el manifiesto funda-
cional: «El objetivo final de toda actividad artistica
es la construccionn—, la institucionalizacién de
una accién de construccion tuvo que esperar hasta
1927. Esto es, la Bauhaus permanecié incompleta
—de acuerdo con su propia reivindicacion— du-
rante largos afios, para pasar a dogmatizar sobre
la primacia de la arquitectura en la era de Hannes
Meyer y de Mies van der Rohe.
En este punto vamos a hacer un balance provi-
sional: la apreciacion del trabajo de la Bauhaus y
especialmente de las aspiraciones pedagogicas de
esta tltima resulta absolutamente contradictoria a
finales del periodo de Weimar. Asi, poco antes
del trastado de la Bauhaus a Dessau, se encuentran
valoraciones muy discrepantes en la misma edi-
cién del Anhalter Anzeigers (Dessau) de 18 de
marzo de 1925, dentro de la serie de articulos Fiir
und wider das Bauhaus (pros y contras de la Bau-
haus). Mientras el maestro del taller de carpinteria
critica fuertemente la orientacién de la Bauhaus
hacia la industria y concluye que la artesania «no
tiene interés en la forma actual de la Bauhaus, ya
que a ésta la artesanfa no le sirve para nada» 102,
el inspector de enseflanza, profesor Blum, llega a
una valoracién extraordinariamente positiva en
especial sobre los esfuerzos pedagégicos de la Bau-
haus. Bajo el titulo “Das Bauhaus -eine padago-
gische Tat” (La Bauhaus-un hecho pedagégico),
escribe:

En lo que concierne a la materia propiamente dicha,
hay que partir de que aqui se trata de algo nuevo que,
naturalmente, tiene que luchar contra todas las dificulta-
des que conlleva una novedad y sobre todo contra las
dificultades de lo fundamental... En cualquier caso, para
mi lo mds importante en la obra de la Bauhaus es la
interpretacion pedagégica de los nuevos problemas fun-
damentales y 56 hecho pedagogico. Aqui ﬁ) original es...
seguramente la penetracién logica y el establecimiento
dj nuevo pensamiento de arte industrial y de construc-
cién y su valoracion pedagégica... Gropius persigue sus
ideas basicas hasta sus mdximas consecuencias y con un
rigor casi asceta. Aqui se encuentra, segin mi opinién,
el significado educativo de sus aspiraciones...10?

Tras el establecimiento de la Bauhaus en Des-
sau, la incorporacion de algunos jévenes maestros
al cuerpo de profesores y dentro de la reorienta-
cién de la Bauhaus desde la artesania hacia la
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industria, se pueden constatar marcadas modifica-
ciones o cambios con respecto a los objetivos pe-
dagdgicos marcados, el canon de materias y la
organizacién de la ensefianza.

En cuanto a la formulacién de objetivos, llaman
la atencién una serie de diferencias que son algo
mds que simples matices lingiiisticos:

Programa de 1919: La Bauhaus quiere educar a arquitec-
tos, pintores y escultores de todos los niveles, segin
su capacidad, para que sean buenos artesanos o artis-
tas independientes, y quiere formar también una co-
munidad de trabajo de futuros artistas industriales
que sepa configurar edificios en su totalidad... con
un espiritu comun.

Estatuto de 1921: La Bauhaus aspira a la formacién de
personas con talento artistico como artistas creadores,
escultores, pintores, arquitectos...

Inserto de 1925: Objetivo: Formacién de personas con
talento artistico para la creacién en el campo profe-
sional de la artesania, la industria y la construccién.

Plan de estudios de 1925: Objetivos:

1. Educacién de )ljersonas con talento artistico en
relaciones artesanales, técnicas y formales con el fin
de un trabajo comun en la construccién.

2. Trabajo prictico de experimentacién en construc-
cién de casas y mobiliario. Desarrollo de modelos
standard para la industria y la artesania.

A diferencia del énfasis patente en el programa
fundacional, las posteriores declaraciones de obje-
tivos se presentan tanto mds sobrias y actuales
cuanto que a partir de 1925, técnica ¢ industria
son explicitamente incluidas en la finalidad de la
Bauhaus. Con ello vuelve a surgir en el plan de
estudios de 1925 la idea de la sintesis dentro de
la construccién —después de haber renunciado a
ella en 1921, si bien bajo la influencia de Itten—,
pero ahora liberada de los toques romdnticos del
programa fundacional.

La estructura de la ensefianza de la Bauhaus se
conserva totalmente en Dessau, si bien se acre-
cienta la tendencia hacia la ensefianza formaliza-
da. Ello se percibe en el hecho de que el curso
preliminar, que ahora se denomina «estudio ele-
mental», es ampliado a un afio y estructurado con
un propdsito programdtico, medidas todas ellas
que, desde el punto de vista de fa ensefianza, ratifi-
can nuestra anterior denominacién de “fase de con-
solidacién” para los afios 1923-1928. En un plan
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del curso 1925-1926, el estudio elemental es sub-
dividido, a semejanza de la llamada ensefianza
principal, en una ensefianza basica de taller y una
ensefianza basica de la forma, concretandose al
mismo tiempo el contenido de las ensefianzas:

I Ensefianza bisica de taller:

Trabajo con diferentes materiales y herramientas; crea-l

cién y construccion de objetos de uso corriente en €

taller destinado al estudio elemental.
Elaboracién de los propios proyectos y su responsa-
bilidad respecto a material, economia y técnica.
Discusién conjunta de los planes.
Ejecucién independiente de los proyectos.
Examen conjunto del trabajo germinado en lp' refe-
rente a la expresion, la funcién y la relacién de
tension y de las posibilidades de perfeccionamiento
en cuanto a la E)rma (dimensién, matera, color),
material (cantidad, valor), economia ,(gasto, resulta-
do), técnica (construccion, fabricacion).
Compilacién y sistematizacion de pruebas de mate-
rial.

E! dibujo industrial y de proyeccion es la introduccion

al dibujo técnico en la ensefianza principal.

11 Ensefianza basica de la forma:

Teoria y ejercicios practicos:
Andlisis de los elementos (orientacion, designacion,
terminologa). .
Relaciones organicas y adecuadas (ley, construccion,
composicion).
Introduccion a la abstraccion (apariencia, caricter,
esquemas). .
Aplicacion primaria y secundaria, elemental y mixta
de los medios de creacion.
Ejercicios de creacién: dibujar, pintar, cons-
truir 104,

Es evidente que este plan de ensefianza, en
’comparaci()n con el curso preliminar de Ittep, li-
‘mita considerablemente la libertad del estudiante
;parala autoexploracion creativa, para el desenvol-

vimiento de su ego creativo. Asimismo es eviden-

te que este plan reproduce de manera muy p.recisa
la orientacién instrumental y utilitarista basica de
la Bauhaus en su fase post-expresionista, tecnici§—
ta-constructivista. La ensefianza principal que st~
gue a la elemental y que dura tres afios se reduce,
en el campo de la ensefianza profesmnal, d‘e. siete
a cinco talleres: madera, metal, color, tejido e
impresion tipografica y artistica; se eliminan los
talleres de arcilla, piedra y vidrio, esto es, aquellos

en los que predomina un modo de produccion
puramente artesanal y en los que solo se puq/ie
practicar en parte el principio de reproducaon
por medios técnicos. La ensefianza profesional se
completa con el estudio de la forma, permane-
ciendo el canon de materias en gran parte inaltera-
ble durante los primeros afios de Dessau. También
se conserva, concebida en tres semestres, la cons-
truccion, que va a continuacién de la ensefianza
principal.

El folleto Bauhaus Dessau. Satzung-Lehror-
dnung (Bauhaus Dessau. Estatuto-Disposicion de
los estudios) sigue, en cuanto a la finalidad y la
sucesion de las ensefianzas —ensefianza elemen-
tal, ensefianza pr'mcipal, construccién— el plan
de estudios de 1925, pero del plan semestral 103
aparecido por aquellas fechas en un prospecto se
desprende una progresiva tendencia hacia la for-
malizacion (figura 26). .

Esta tendencia alcanza su punto dlgido baJo
Hannes Meyer mediante la implantacién 46 dis-
posiciones obligatorias y concretadas en el tiempo

ara los cuatro primeros semestres (con Albfl:g:,

Kandinsky, Schlemmer y Joost Schmidr) 1°°.
Dentro de esta propuesta obligatoria s afiaden en
los dltimos semestres, sobre una base voluntaria,
las 1lamadas clases libres de pintura de Kandi‘nsky
y Klee, representando esto —como ya se ha indi-
cado en otro punto-— un sencillo retroceso con
respecto al concepto de sintesis de Groplus/. La
densidad del entramado de Ja ensefianza artistica
(estudio de la forma) con la formacion artesanal
practica disminuye apreciablemente. Arte y arte-
sania (asi como industria) se desarrollan por sepa-
rado; la ensefianza formalizada orientada a la for-
macién de arquitectos, a despecho de las Preten—
siones de trabajo prictico de experimentacion, .al—
canza tal dimensién que la ensefianza impartida
apenas se diferencia de la impartida en las e§cuel:%s
técnicas superiores 17, y psicologia y sociologia
ganan terreno como ciencias auxiliares y.de r.e’fe—
rencia. Sobre su propio perl’odo en la direccion,
Hannes Meyer ha dicho, no sin vanidad, que estu-
vo caracterizado por

la acentuacién de la mision social de la Bauhaus, el
incremento de las ciencias exactas en el plan de estud}os,
la contencién de la influencia de los artistas, la organiza-
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26. Plan semestral de la Bauhaus de Dessau, 1927, de

cién cooperativa de los talleres, la planificacién de la
chagogl’a de taller en base al cometido real, el desarro-
lo de tipos standard de acuerdo con la necesidad popu-
lar, la proletarizacién del alumnado y la estrecha colago-
racién con los movimientos obreros y los sin-
dicatos 198,

En el cauce de la pedagogia marxista, Meyer
habla en 1927, en una carta a Gropius, de las
tendencias principales «funcionales-colectivistas-
constructivistass 1% de sus futuras clases en la
Bauhaus, y mds de una década después utiliza, en
una mirada al pasado, el término mas categérico
de «pedagogia politécnican.

La idea de la Bauhaus experimenta una ultima
modificacién —o, mds exactamente— una re-
duccién bajo Ludwig Mies van der Rohe. Esto se
ve con toda claridad en los Estatutos del afio 1930
¥, especialmente, en el Studien-und Lehrplan del
afio 1932 (Plan de estudios y de ensefianza). Tan-
to en lo que respecta a la fijacion de objetivos
como en lo que atafie a la organizacién de la
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: Prospecto Bauhaus Dessau, 1927, pig. 4-5.

ensefianza de la Bauhaus, el que con Gropius era
un claro perfil va a perder sus contornos, apare-
ciendo el concepto de escuela unificada de arte
diluido hasta la desfiguracion: «El objetivo de la
Bauhaus es la formacién artesanal, técnica y artis-
tica de los estudiantes» 119,

Lo que si se mantienen son las tres fases del
estudio, si bien los términos «ensefianza elemen-
tal-ensefianza principal-construccién» son susti-
tuidos por las nuevas denominaciones «a primer
nivel-segundo nivel-tercer nivel». En el primer
nivel, que corresponde al curso preliminar, «los es-
tudiantes, diferentes en cuanto a preparacion y con-
dicion, deben llegar a una actitud uniforme» 111,
Si Itten ha contribuido, con el objetivo de ha-
cer libres a los estudiantes, a la practica de sus
posibilidades creativas y a la estimulacion de su
desarrollo individual, diez afios después el curso
preliminar persigue una educacién hacia la uni-
formidad en el sentido del concepto de creacién
predominante en la Bauhaus y con ello cae en un
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nuevo academicismo. Tras el ingreso en el «se-
gundo nivel», anteriormente «ensefianza princi-
pal», los estudiantes se pueden decidir por alguno
de los siguientes campos:

. Arquitectura y construccién.
. Publicidad.
. Fotografia.
. Tejeduria.
. Artes plasticas.
En este nivel son impartidos los conocimientos practi-
cos, técnicos y cientificos necesarios para el trabajo en
los distintos campos.
Las clases tedricas se complementan con trabajos Frécti—
cos de experimentacién con el fin de desarrollar el senti-
do del trabajo creador, de la artesania y de la calidad in-
dustrial.

Sobre la base del conocimiento técnico y de la habili-
dad profesional se inicia en el tercer nivel la ejecucion
libre de proyectar 112.

(S LS

Hay dos puntos dignos de ser sefialados: en
primer lugar, la renuncia al antiguo caricter arte-
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Capitulo 5

Exposiciones individualizadas
de las concepciones pedagégicas
de la Bauhaus

S6lo es posible alcanzar una imagen diferencia-
da, desde el punto de vista metodoldgico y diddc-
tico, de lo que aqui se conoce bajo el concepto de
“pedagogia de la Bauhaus”, cuando el nive] del
andlisis global se desprende de relaciones entre-
mezcladas, tendencias paralelas y lineas de desa-
rrollo interno del instituto y se desciende al andli-
sis detallado, esto es, cuando se profundiza en la
exposicion individualizada de la prictica pedago-
gica de los artistas que ensefiaban en la Bauhaus.
Con ello se verd con mis claridad que hasta ahora
el hecho de que la pedagogia de la Bauhaus es
algo mas que un producto monolitico, un sistema
coherente herméticamente cerrado; es algo tan
diverso como diferentes entre si eran todos los
que impartian ensefianza en la Bauhaus. Esto no
se refiere en modo alguno solamente a matices en
cuanto a Ja eleccién del método y a las decisiones
sobre el contenido, sino también a las diferencias
en puntos tan importantes como la conformidad
con los objetivos fundamentales de la Bauhaus
(desde Ia sintesis artistica y social hasta la educa-
¢ién de un “nuevo” hombre para una “nueva”
sociedad) y la capacidad y disposicién para su rea-
lizacién pedagogica.

. El objetivo de este capitulo no es hacer una
‘ relacion enciclopédica de las actividades pedago-
gicas de cada uno de los que enseflaban en la
Bauhaus —Ilos maestros artesanos y de la forma
profesionales asi como el profesorado auxiliar y
los encargados de curso invitados—, sino efectuar
el estudio de aquellas instancias docentes y educa-
tivas estratégicas del instituto que eran fundamen-
tales para la comunicacién y el entendimiento de
los miembros de la Bauhaus. Con ello queremos

referirnos a los cursos obligatorios para todos los
estudiantes, sean los que precedian en el tiempo
a la formacién especializada en un taller (curso
preliminar), sean los que tenian lugar en paralelo
con la instruccién en los oficios en el sentido de
un “estudio de la forma” en profundidad. Esto
significa que renunciamos a efectuar un estudio
sistenatico de la ensefianza en los talleres, que
como es sabido caia de forma creciente en la de-
pendencia de la economia (a excepcion del perio-
do de la direccién de Mies van der Rohe), al igual
que queda excluida una exposicién de la ensefian-
za de la arquitectura impartida por Gropius, Han-
nes Meyer, Hilberseimer y Mies van der Rohe,
entre otros, y que ejercid gran influencia en la
Bauhaus. Los problemas de la formacién en talle-
res s6lo serdn tomados aqui en consideracién en
la medida en que lo sean los respectivos profeso-
res: artistas que hayan dirigido los cursos obligato-
rios, al tiempo que desempefiaban cometidos di-
ddcticos en el drea de los talleres.

Como ya se ha sefialado, el punto central de
los siguientes estudios individualizados consiste
en la enseflanza obligatoria de la Bauhaus. En
primer lugar se tratara el curso preliminar bajo
Johannes Itten (1919-1923), Laszlo Moholy-
Nagy (1923-1928) y Josef Albers (1923-1933).
A continuacién se estudiarin detenidamente las
manifestaciones de la teoria de la creacion, com-
plementarias del curso preliminar y mds tedricas,
de Wassily Kandinsky (1922-1933) y Paul Klee
(1921-1931), asi como los cursos obligatorios de
Oskar Schlemmer (dibujo de figuras y ensefianza
sobre “El' hombre”, 1927-1929) y de Joost
Schmidt (escritura, fundamentos creativos, 1925-
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1932). Se va a prescindir de exponer la “ensefian-
za de la armonia”, de cardcter metafisico, basada
en las sincronizaciones de tono, color y forma e
impartida entre 1921 y 1925 por Gertrud Gru-
NOW, ya que su caricter representativo para la
pedagogia de la Bauhaus y la realizacién de objeti-
vos de la Bauhaus como escuela se encuentra ac-
tualmente en entredicho.

«Los maestros ensefian lo que realizany, escri-
bi6 Vilmos Huszar en 1922 en su critica ala
Bauhaus (citada extensamente en el capitulo 3.2).
Todo lo que tenia de descarnada aquella critica
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lo tiene de justo esta sentencia. En efecto, lo que
aqui englobamos como pedagogia de la Bauhaus,
sélo en parte procede del debate general pedagé-
gico de la época (quizd de la pedagogia reformis-
ta), va que dependia de forma importante de la
correspondiente “teoria artistica” y la préctica
creadora de los citados profesores-artistas. Asi,
serd imprescindible discutir de manera relativa-
mente detallada sus ideas sobre arte y su actividad
artistica para de esta manera poder llegar a una
ivaluacién adecuada de su ensefianza en la Bau-
aus,

G

5.1 Jouannes ITTen (1888-1967)

5.1.1 “Mi curso preliminar en la
Bauhaus”

El curso preliminar de la Bauhaus, en dierto
modo la columna vertebral de la pedagogia de la
Bauhaus, fue implantado en octubre de 1919,
esto es, medio afio después de la creacién del insti-
tuto, y por iniciativa de Johannes Itten, a quien
Gropius habia conocido en Viena por mediacion
de su mujer Alma Mahler-Gropius y al que poco
después habfa llamado a la Bauhaus.

En su teoria de la creacién y de las formas
“Mein Vorkurs am Bauhaus” (Mi curso prelimi-
nar en la Bauhaus) escribe Johannes Itten en 1963
que el objetivo primordial del curso preliminar

habia sido

acoger de forma provisional por un semestre a todos los
alumnos que mostraban un interés artistico. El nombre
de curso preliminar ni designaba inicialmente una mate-
ria de enseflanza especial ni significaba un nuevo méto-
do educativo L.

Durante la fase fundacional de la Bauhaus, It-
ten era, junto con Gropius, la personalidad mds
destacada. El hecho de que no sélo dirigiera el
curso preliminar sino que al mismo tiempo estu-
viera al frente de varios talleres como maestro de
la forma le confirié en varias ocasiones una pleni-
tud de poderes que le permitié convertirse en
director informal, encubierto, de la Bauhaus, toda
vez que Gropius estaba ocupado plenamente con
‘el trabajo de organizacién y con encargos priva-
dos. A pesar de que Itten no estaba conforme en
modo alguno con los objetivos sociales y estéticos

de Gropius —los estatutos de enero de 1921, que

se vieron marcados de una manera decisiva por
Itten, no mencionan en ningun punto la concep-
cion inicial de Gropius de un arte unificado, opo-
niéndose también Itten negativamente a la idea
de la utilizacién de lo artistico con fines extraartis-
ticos (“disefio”) (véase capitulo 5.1.7)—, el esta-
blecimiento del curso preliminar de la Bauhaus
era y es el mérito pedagégico de este artista. A
este respecto, Reyner Banham apunta que el cur-
sor preliminar implantado por Itten alcanzé tal
notabilidad que se solfa «considerar generalmente
como la sustancia del “método de la Bauhaus”» 2,
una observacién cuya relativizacién constituye
uno de los objetivos del presente libro. Otto Stel-
zet ha caracterizado como sigue el valor del curso
preliminar —y con ello el de Itten— para la
Bauhaus: «La idea de las clases preliminares resu-
me el conjunto de la pedagogia de la Bauhaus. El
cuestionamiento de la importancia de esta realiza-
cién dentro de la Bauhaus es equivalente al de la
propia finalidad unificadora del instituto. La idea
del curso preliminar sobrevivid. Penetr en las
clases de arte de los institutos de segunda ensefian-
za, de las academias de arte, de las escuelas técnicas
superioress 2. Cabe sefialar también su influencia en
las antiguas escuelas de artes industriales, las ac-
tuales escuelas técnicas superiores para la creacién,
en la ensefianza de oficios en las escuelas generales
y en la ensefianza creativa en las escuelas profesio-
nales (especialmente en escuelas profesionales de
segunda ensefianza y escuelas de formacién profe-
sional). Pero no sélo nos interesa examinar la su-
pervivencia del curso preliminar como institucién
(como “clase preliminar”, “estudio preliminar”,
“estudio bdsico”, “semestre preliminar”, entre
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otros), sino questambién hay que registrar el he-
cho de que;en cuanto a contenido, son elementos
del curso preliminar implantado por Itten los que
=—mds o menos reflejados— aparecen en los pla-
nes oficiales de estudios de las escuelas generales
y profesionales y los que perviven en los llamados
“planes de estudio furtivos”, mientras que apenas
hubo recepcion en las clases escolares de arte y de
creacién de nuestro pais del concepto diddctico de
Albers y del de Moholy-Nagy. (Una excepcién
la constituye la “Gestantungslehre”, ensefianza
creativa, aparecida en 1932, de Alfred Ehrhardt,
que en gran parte constituye un trasplante formal
de la «Werklichen Formunterrichts — ensefianza
profesional de la forma— de Albers, a las clases
de arte de las escuelas generales, aunque también

presenta particulas de otros profesores de la Bau-

haus, como, por ejemplo, Kandinsky; véase capi-

tulo 6.)

La institucién del curso preliminar como un
primer grado de la formacién artistica no fue un
descubrimiento de la Bauhaus o particularmente
de Johannes Itten, sino que, como ya hemos visto,
procede del siglo XIX, y a comienzos del siglo xx
tue enérgicamente postulada por numerosos re-
formistas de las escuelas de arte. El hecho de que
el curso preliminar de la Bauhaus alcanzara esa
legendaria notabilidad frente a otras clases simila-
res en otras escuelas de bellas artes o de artes y
oficios, notabilidad que actualmente posee por to-
das ‘partes, estd intimamente ligado a la personali-
dad de Johannes Itten, quien, sobre la base de su
doble cualificacion de profesor armado de concep-
tos pedagégicos progresistas y de artista de van-
guardia, consiguié imprimir a la pedagogfa de la
Bauhaus en la fase fundacional del instituto un
perfil inconfundible y voluntarioso.

5.1.2 Apuntes sobre la socializacién
artistico-pedagoégica

Nacido en 1888 en Suiza, en las cercanias de
Berna, Johannes Itten asistié entre 1904 y 1908
a la escuela de magisterio de Berna con el fin de
convertirse en profesor de primera ensefianza. Al
mirar hacia atrés, escribe:
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Cuando en 1908 di mi primera clase como maestro
de primera ensefianza en un pueblo de Berna, intenté
huir de todo aquello que pudiera herir la inocente inse-
guridad de los nifios. Cast de forma instintiva reconoct
que cada critica y cada correccién actua de manera ofen-
siva y destructiva sobre la confianza en uno mismo, que
el estimulo y el reconocimiento del trabajo realizado
favorece el desarrollo de las fuerzas 4.

Dentro de este método educativo, inusitado en
aquellos tiempos, se entiende el hecho de que
Itten nunca sefialara las faltas en los cuadernos de
sus alumnos, dado que consideraba las correccio-
nes como una desproporcionada injerencia en la
personalidad de éstos; por el contrario, solia discu-
tir las faltas con el conjunto de la clase. Tanto en
su ulterior actividad docente en la Bauhaus como
en otras escuelas de bellas artes, Itten permanecié
fiel a este principio de absoluto respeto a la indivi-
dualidad del estudiante —un principio pedagégi-
co reformista que aprendid en la escuela de magis-
terio de Berna (sobre la influencia de la pedagogia
reformista, véase capitulo 5.1.6).

En octubre de 1909 Itten comenzé a estudiar
arte en fa escuela superior de bellas artes de Gine-
bra, pero le desilusioné tanto la ensefianza acadé-
mica, la cual se oponia diametralmente a sus pro-
pios conceptos pedagégicos, que al cabo de un
semestre se volvié a Berna para formarse alli
como profesor de segunda ensefianza en las mate-
rias de matemdticas, fisica y quimica. Tras el exa-
men de profesor, decidio, bajo la impresion del
arte del Blaue Reiter y del cubismo, que habia
conocido durante largos viajes por Alemania, Ho-
landa y Francia (entre otros, en la exposicién Son-
derbund en Colonia y en la de Kandinsky en
Munich),

renunciar 2 la profesion de maestro y convertirse en
Eintor. Por fin crefa saber lo que queria y volvi a Gine-

ra por segunda vez. En un curso del profesor Gilliard
aprend; algo decisivo; él me familiarizé con los elemen-
tos geométricos de las formas y sus contrastes 5.

En otro punto Itten precisa que «estos ejercicios
de contrastes con los elementos cuadrado, circulo,
tridngulo, constituyeron una introduccién a mis
creaciones abstractas de los afios 1915-1919» S,
En relacion con su opinién sobre la cuestion, dis-
cutida y en parte controvertida en la Bauhaus, de

la ensefiabilidad del arte, es muy interesante una
carta de Itten a Gilliard en el afio 1914; en ella
escribia que consideraba optimo el método de en-
sefianza de su profesor de Ginebra porque «pre-
senta algo fundamental, que deberia conocer todo
artista, ya que Vd. (Gilliard-R. W.) ensefia los
elementos, la base para todo trabajo artistico» 7.

En 1913 Itten marcha a Stuttgart para estudiar
en la academia con Adolf Holzel (1853-1934),
pero no fue admitido por la comision de ingreso,
y tuvo que conformarse en un principio con reci-
bir clases de una alumna de Holzel, Ida Kerkovius
—como Hélzel era profesor de la academia, no
podia impartir clases particulares—. Con ella co-
nocié Itten los rasgos fundamentales de la ense-
fianza de Holzel, pero pronto se habia de permu-
tar la relacién profesor-alumno, ya que Ida Ker-
kovius asistié siendo cuadragenaria al curso preli-
minar de Itten en la Bauhaus. No hay duda de
que de la ensefianza de Hélzel emanaron hacia
Itten influencias decisivas, fundamentalmente ar-
tisticas y pedagogicas. Asi, Itten recibié de Holzel,
de este «vanguardista circunspecto», que con sus
composiciones abstractas se ha convertido en un
innovador todavia insuficientemente apreciado
del arte del siglo XX, conocimientos bisicos sobre
el proceso de creacion artistica, entendido como
aplicacion de “leyes pldsticas objetivas” a la articu-
lacién simultinea de sensaciones subjetivas, o,
como el propio Holzel formulé con respecto al
color: «La coloracién es un problema de aritméti-
ca regulado por sentimientos» °. Este no es el lu-
gar para tratar la ensefianza de Holzel. Sin embar-
go, con el fin de clarificar los antecedentes de las
clases de Itten en la Bauhaus (y posteriormente)
sefialaremos solamente los siguientes puntos:

1. Itten estudi6 con Holzel de forma intensiva
las teorias de los colores «de Goethe, Bezold, Chev-
reul y del propio Hoélzel, asi como los circulos
crométicos desarrollados por ellos» 1% se centrd
de mianera especial sobre la teoria de Holzel del
contraste de los colores, la cual a su vez se remonta
a Goethe.

2. Una gran influencia tuvieron las investiga-
ciones de Holzel sobre el problema del clarooscuro
asi como sus andlisis de antiguos maestros, que debfan
llevar a los estudiantes a conocer la manera normal
de realizacidn de obras de arte mds antiguas.

3. Los afios 1913-1916, exactamente los afios
en que Itten estuvo en Stuttgart, fueron para Hol-
zel un periodo de experimentacion intensiva. Con
papeles rotos y retales ! formo collages abstractos
que estimularon a Itten a realizar experimentos
similares. En relacién con ello, Itten escribe en
1914 en el diario:

Sobre el pegar. Yo dibujo %)ego) con papel una reali-
dad sobre la superficie. Y lo hago de taFmanera que la
distribucién de la masa se realiza segin nuestra sensa-
cién... Si reproduzco esto que he pegado con los medios
de un pintor, esto es, con colores, recibe un mayor
realismo, como algo arménico. El profesor Holzel copia
todos los detalles del cuadro pcgago y obtiene con ello
algo vivo, que sorprende '2.

Como se verd, estos montajes de material y ejer-
cicios para su traslado grifico y/o pictorico juga-
ron un importante papel en la posterior ensefianza
de Itten.

4. Del mismo modo parecen haber sido muy
influyentes los efercicios gimndsticos que Hélzel
realizaba regularmente '? y que Itten introdujo en
la Bauhaus para relajacién de los alumnos, para
el desarrollo motor de su cuerpo y como comple-
mento a los estudios de ritmo. También hay que
sefialar el estimulo por parte de Holzel hacia el
dibujo automdtico. Itten comenta que una vez Hol-
zel exhorto a los estudiantes en el dibujo de des-
nudos,

a dibujar una figura desnuda de un solo trazo, como lo
habia hecho Rodin. Era inaudito el hecho de que un
profesor de la academia de aquellos tiempos animara a
sus alumnos a dibujar a base de un automatismo ritmico,
y sus colegas estaban escandalizados 14.

Con esto quedan enumerados algunos impor-
tantes conceptos —pero no todos— del ulterior
curso preliminar de Itten en la Bauhaus.

Después de haber dado clases particulares en
Stuttgart por recomendacién de Holzel, se mar-
ché en 1916 a Viena respondiendo a la invitacién
de una de sus alumnas, y alli abrié una escuela
privada de arte para asegurarse la subsistencia.
Aqui tuvo ocasion de probar, modificar y ampliar
los experimentos hechos con Gilliard y Holzel en
relacién con trabajos artisticos propios y con la
prictica pedagégica.
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Se trabajé sin descanso sobre formas geométricas y
ritmicas, problemas de la proporcién y de la composi-
cién pldstica expresiva. Como novedad se encontraban
los trabajos con texturas y la elaboracion de las formas
subjetivas. Junto a la ensefianza de los contrastes polares,
los ejercicios para la relajacién y concentracién de los
alumnos tuvieron resultados sorprendentes. Reconoci el
automatismo creador como uno de los factores mas im-
portantes del trabajo artistico. Yo mismo trabajé en cua-
dros geométrico-abstractos que se basaban en esmeradas
construcciones plasticas 1%,

Los afios de Viena significaron para Itten, como
artista y como profesor, afios de maduracion; al
final de este periode su concepto pedagogico esta-
ba tan perfilado y consolidado que en 1919 lo
pudo introducir integramente en la Bauhaus. De
aqui en adelante serd escasa la informacion sobre
el periodo vienés. El mismo Itten dice que en
Viena habia estado «completamente aislado» y
que no habia tenido contacto alguno con «otros
pintores con las mismas aspiraciones», pero si con
los compositores Arnold Schénberg, Alban Berg
y Josef Matthias Hauer, que trabajaban todos en
composiciones dodecafdnicas, y con el arquitecto
Adolf Loos .

Cabe destacar aqui especialmente el contacto
con Josef Matthias Hauer (1883-1959), ya que
ambos, Itten y Hauer, estaban interesados en la
investigacion de las relaciones entre la musica y
el color (un problema que habia ocupado amplia-
mente a otros artistas, entre ellos también a Kan-
dinsky), remitiéndose Hauer al “circulo de expre-
siéon” de doce partes de Itten *”. (La propia teoria
de los colores de Itten, que no aparecio hasta 1961
bajo el titulo de “Arte del color”, estd a su vez
llena de analogias y alusiones musicales).

Adolf Loos (1870-1933), autor de la’ famosa
obra Ornament und Verbrechen (Ornamento y
Crimen), cuya influencia en la Bauhaus apenas
ha sido estudiada hasta ahora, no sélo organizé
en 1919 una exposicion de Itten (seguin la opinion
de este altimo artista, la primera exposicién de ar-
te no figurativo celebrada en la capital austriaca)'®,
sino que también menciona el nombre de Itten
en su obra, publicada el mismo afio, Richtlinien
fiir ein Kunstamt (Orientaciones generales para un
oficio del arte), que se ocupa de la reforma de la
empresa artistica después del derrocamiento de la
monarquia danubiana. En ella aboga por la “nue-
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va” educacion artistica: «Las clases de dibujo de-
ben servir solamente como medio para un fin.
Este fin es el aguzamiento de los sentidos. La base
es el arte del pintor Itten» '%: esto es un indicio
de que ya entonces Itten gozaba de un alto presti-
gio, al menos en circulos informados, como peda-
gogo del arte.

Es interesante sefialar que si en estas “orienta-
ciones generales” aparece el nombre de Itten, no
sucede otro tanto con el de Franz Cizek (1865-
1946). Por entonces ya habia adquirido amplia
resonancia por su escuela privada fundada en Vie-
na en 1897 y por su clase de «arte joven» integra-
da en 1904 en la escuela de artes y oficios. «No en
sefiar nada, no aprender nada! jDejar crecer en las
propias raicesh 2¥ o «Educacién de la escuelal» 2!
rezaba, entre otras, sus miximas pedagogicas, con

las que causé sensacién y hallé la aprobacién’

en 1908 en Londres, en 1912 en ¢l dia de educa-
ci6n artistica de Dresden, en 1914 en Colonia y
posteriormente en otros lugares. A algunos educa-
-dores de aquellos dias les parecieron revoluciona-
rios los métodos pedagogicos de Cizek, porque
no permitia dibujar objetos muertos 2 la manera
académica estéril, sino que dejaba a los nifios «pin-
tar espontineamente» 2, confeccionar collages de
papel y trabajar de manera experimental con los
materiales mis diversos, pero sobre todo porque
nunca corregia durante el proceso del trabajo, ni
incluso al ver el resultado final. Junto a sus cursos
de arte joven, Cizek daba también cursos en la
escuela de artes y oficios sobre «teoria ornamental
de las formas» %3, en los que llevaba a la practica
los principios pedagégicos citados en colaboracién
con un «material escolar mds madurado» 24, Aqui
se crearon, ademds de trabajos practicos como di-
sefios de papeles pintados, modelos de arquitectu-
ra y pldstica ornamental en relieve, estudios libres
ritmicos y expresivos, constituyendo todo ello
una interesante amalgama de tendencias cubistas,
expresionistas, futuristas y constructivistas. En

* una recesion del afio 1921 dice asi: «Lo formal y

lo artesanal se desarrolla aqui no a partir del aspec-
to, sino de la vivencia interior, el alumno aprende
a crear espontineamente sentimientos abstractos
y sensaciones indefinibles como colores, ruidos,
etc. Lo que en un principio —una vez desperta-
do— se consigue como expresion personal, de

27. Cusadro de materiales de la alumna de Cizek Erika
Giovanna Klien; 1924 (véase también, parael curso
preliminar de Itten, la fig. 38).

forma libre y sin dificultades segtin leyes pictéri-
cas y pldsticas, es elevado en estado perfeccionado
a una forma plana o tridimensional. Aqui aparece
como el problema verdadero de la escuela la crea-
cién pictérica o pldstica de movimientos observa-
dos (Cinetismo)» %5... (Cursiva-R. W.). El autor
de la recensién considera que la significacion pe-
dagégica de la clase de Cizek reside en que «esti-
mula la experimentacion y la creacién espontinea
y reconoce la artesania y la forma no como algo
rigido, transferible, sino como algo vivo, que se
consigue de lo nuevo y que cuenta con algo vélido
para cada tiempo y cada individuo» .

Surge la pregunta de qué tiene todo esto que
ver con Itten y su curso preliminar de la Bauhaus.
En la bibliografia relativa a la Bauhaus se encuen-

_tra sin excepcion la afirmacién de que el curso

preliminar de Itten se basaba fundamentalmente
en lo que realizaba Cizek en Viena. Asi, Wingler
opina que en «el curso elemental de Itten, el n-
cleo esencial estaba formado por estudios inspira-
dos en Cizek» 27, y Sibylle Zrost habla incluso de
que Itten «estaba ligado a las ideas pedagégico-
artisticas de su antiguo profesor Cizek» %, La alu-
sion de Itten de que antiguos alumnos de Cizek
se habfan sentido en su escuela de arte privada
«COMO en su propia casay 30, se debe remitir en
todo caso a principios pedagogicos comunes basa-
dos en la pedagogia reformista, y pretender esta-
blecer una dependencia de Itten con respecto a
Cizek sobre la base de semejanzas formales entre
trabajos de alumnos de ambos profesores parece
muy aventurado. En efecto, todo lo que se conoce
hasta ahora de la clase de Cizek y lo que muestra
determinadas coincidencias formales con trabajos
de los alumnos de Itten en Viena y Weimar (estu-
dios del ritmo, montajes de material y similares)
parece haberse creado en los afios 1920-1924 3
esto es, después de que Itten hubiera abandonado
Viena (figuras 27 y 28). Por su parte, Itten habia

28. Hojas de estudio con «ritmos ornamentales en mo-
vimiento» del alumno de Cizek Heinz Reichenfel-
ser, tomado de Rochowanski, Der Formwille der
Zeit in der angewandten Kunst, Viena, 1922, pig.
43)(para comparar del curso preliminar de Itten fig.
43).
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expuesto en Viena en 1919 trabajos de sus alum-
nos, de tal manera que hipotéticamente cabe la
posibilidad incluso de que Cizek incurriera en una
cierta dependencia de Itten (lo que explicaria por
qué Loos cita a Itten en sus “Orientaciones gene-
rales” y no a Cizek). En la imposibilidad de aclarar
esta dificil cuestién de forma concluyente, se po-
dria resumir, en contra de la versién corriente,
que para comprender los fundamentos del curso
preliminar de la Bauhaus no se necesita a Cizek
como “eslabén” o como “ayuda de transicién”,
méxime cuando se tienen en cuenta el desarrollo
artistico independiente de Cizek y las experiencias
creativas de Holzel y las propias de Itten, mds alld
de las de Holzel, y con desarrollo artistico total-
mente independiente de Cizek, en los afios ante-
riores a su llamamiento a la Bauhaus *.

5.£.3 La obra juvenil de Itten

Antes de profundizar en las ideas pedagdgicas
de Johannes Itten y especialmente en su curso
preliminar de la Bauhaus, una mirada a su obra
juvenil debe contribuir a fijar el horizonte sobre
el que se desarrollé su ensefanza artistica. Sin
embargo, no se trata de hacer una relacién crono-
logica completa de la evolucion de las obras del
artista, ni tampoco de realizar un anilisis indivi-
dual de las mismas, sino que se trata de llamar la
atencion sobre algunos problemas artisticos bdsi-
cos en la obra juvenil de Itten. Esta obra juvenil
oscila —como toda su obra artistica— entre ten-
dencias figurativas y constructivo-no figurativas.

Los cuadros figurativos anteriores a 1912 pue-
den ser pasados por alto. Cuando en 1913 Itten
llega a Stuttgart hasta Holzel llevaba «en su equi-
paje artistico... algo esencial: primero, la supera-
cién del arte simbolico-expresivo de Ferdinand
Hodler, después la vivencia decisiva del cubismo
primario, que para él y sus compaifieros (sobre
todo los alumnos de Holzel y el posteriormente
maestro de la Bauhaus Oskar Schlemmer-R. W.)
constituy6 la verdadera entrada en la pinturay 33
(ejemplo: casa con escalera, 1912, Ref. 21) 34,

Hacia finales de su periodo estudiantil en Stutt-
gart realizo las primeras composiciones puramen-
te abstracto-geométricas, que, a diferencia de los
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29. Johannes Itten: Horizontal-vertical, 1915, éleo so-
te lienzo, 80 x 60 cm. Donacién Annemarie y
Victor Loeb, Museo de Arte de Berna (Ref. 97).

tonos gris-marrén hasta entonces dominantes y
provinientes del cubismo analitico, se caracteriza-
ban por una fuerte coloracién y presentaban un
reflejo directo de su preocupacién, estimulada por
Hslzel, por la teoria de los colores (por ejemplo,
Horizontal-vertical, 1915, Ref. 97, figura 29; El
encuentro, 1916, Ref. 101, figura 30). En su ar-
ticulo “Fragmentarisches” (Fragmentario), escrito
en 1916 para la breve publicacion Hilzel und sein
Kreis (Holzel y su circulo), apunta Itten:

La forma mis comprensible y definible es la geomé-
trica, cuyos elementos bdsicos son el circulo, el cuadrado
y el tridngulo. En estos elementos de la forma encuentra
su origen toda forma posible. Visible para el que ve,
invisible para el que no ve nada.

La forma es también color. Sin color no hay forma,
sin forma no hay color. Forma y color son una misma
cosa. Los colores del espectro son los mds comprensibles.
En ellos tiene su origen todo posible color. Visible al
que ve — invisible al que no ve...

Las formas geométricas, los colores del espectro son

:

30. Johannes Itten: El encuentro, 1916, éleo sobre lien-
20, 105 X 8 cm. Kunsthaus, Zurich (Ref. 101).

los medios de presentacion de una obra expresiva mds

sencillos y sensibles, y por ello mids fuertes y delica-
dos 3.

La preocupacién por las posibilidades plasticas
de las forrmas geométricas basicas y de los colores del
espectro se extiende de forma continuada a lo largo
de las obras de la vida de Itten; es especialmente
significativa en las obras juvenil y tardia del artis-
ta, mientras que en su fase intermedia Itten se
dedicé mds a paisajes y a problemas de estilizacion

" de objetos %,

Paralelamente a sus primeras composiciones
abstractas y ritmicas (que ademis fueron expuestas
en 1916 por Herwarth Walden en “Sturm” en
Berlin), y en parte también a continuacién, Itten
cre$ una serie de trabajos que quedaron ligados
al objeto. Se trata de un cubismo coloreado y
expresivo (si es que semejantes caracterizaciones
esquerndticas tienen un valor de testimotiio), asi
por ejemplo El cantor de Bach de 1915 (Ref. 65,
figura 31), la Torre roja de 1918 (Ref. 121, figura

32) o La dltima guardia, también de 1918 (Ref.
137). Willy Rotzler ha llamado la atencién insis-
tentemente sobre la independencia de esta evolu-
cién con respecto a Heélzel. Sobre El cantor de
Bach escribe: «Muy particulares son los principios
de composicion, esto es, la aplicacién dialéctica
rica en contrastes de formas rectangulares y circu-
lares con una ritmica acentuada; también es parti-
cular finalmente la coloracién por medio de efec-
tos de_contraste, de oscilaciones simultineas» %7,
Y Rotzler resume como sigue la fase que discurre
entre 1915 y 1918: «Caracteristica comuin es una

31. Johannes Itten: El cantor de Bach (Helge Lindberg),
1915, 6leo sobre lienzo, 155 x 95 cm. Legado Itten
(Ref. 65).

32. La torre roja, 1918, 6leo sobre lienzo, 140 x 100
cm. Legado Itten, (Ref. 121).
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disposicidn ritmica de la imagen, en la cual las
diagonales y los arcos de los circulos producen un
todo dindmico. El color estd... ricamente orques-
tado y con un efecto en profundidad. El caricter
vitalista y expresivo de todos estos cuadros induce
a designarlos como “futuro-cubistas”... Con It-
ten... un empuje ritmico inunda las formas pris-
midticas, circulares, en espiral. Con frecuencia
aparecen juntos movimientos de las formas total-
mente opuestos» 8.

Claramente animado por Holzel (véase mis
arriba), y afios antes de que los surrealistas eleva-
ran a la categoria de programa el “automatismo
psiquico”, Itten consideré digno de ser examinado
el significado del «automatismo creador» como
uno de los mds importantes «factores de la crea-
cién artistican 3%, Esto lo demuestran sobre todo
aquellas hojas de las obras grificas juveniles del
artista que, en contraposicion con los estudios de
composicién construidos de manera relativamen-
te rigida, llevan el cardcter de psicogramas, de
espontineos «borradores de valores de sentimien-
tos» 40, aspecto éste digno de mencién con respec-
to al comportamiento de Itten en el curso prelimi-
nar de la Bauhaus.

Casi todos los trabajos realizados por Itten entre
los afios 1915 y 1919-1920 —cuadros, gréficos,
esculturas— se caracterizan por un marcado #o-
mento del movimiento y una fuerte dindmica. El
artista no trata de seguir un modelo futurista para
la exposicion de un movimiento exterior, sino
que —al igual que Klee (cap. 5.5.4)— se trata
de la manifestacion pldstica de un principio vital
y creador importante para él. Asi, Itten escribe
en 1921:

i Todo lo vivo se manifiesta al hombre por medio del
movimiento. Todo lo vivo se revela en formas. Asi,
toda forma es movimiento y todo movimiento se mani-
fiesta en forma. Las formas son el envase del movimien-
to y los movimientos el ser de la forma...

Cada punto, cada linea, cada superficie, cada sombra,
cada luz y cada color son formas nacidas del movimien-

~to, que a su vez producen también movimiento... Si yo

quiero ver una linea, tengo que mover la mano confor-
me a la linea, o si no debo seguir la linea con mis
sentidos, esto es, moverme animicamente. Por ltimo,
me puedo imaginar una linea, verla, para lo cual he
movido mi espiritu.

Estos son tres grados diferentes de movimiento. Si
dibujo la linea con la mano, me muevo fisicamente, y

éste es el primer grado del movimiento. Si trazo una
linea con elf sentido, me encuentro en el segundo grado,
en el grado animico. Cuando me imagino espiritual-
mente la linea, aparece el tercer grado, el espiritual, del
movimiento...

Ante mi se encuentra un cardo. Mis nervios motores
experimentan un movimiento desgarrador, brusco. Mis
sentidos, el tacto y la vista, conciben la cortante agudeza
de su forma y mu espiritu contempla su aspecto...

Sin mds, es comprensible que la forma dibujada de
un cardo sélo puede ser correcta cuando el movimiento
de mi mano, mis ojos, mi espiritu, corresponde exacta-
mente a la forma puntiaguda, punzante, dolorosa del
cardo. Esto quiere decir:

El caricter de movimiento es igual al cardcter de
forma. Esto es el tema principal de toda nuestra investi-
gacién 41

De esta manera nos encontramos en el centro
de la filosofia y la pedagogia del arte de Johannes
Itten: la relacion concebida como identidad entre
movimiento y forma, la conexion de cuerpo, alma
y espiritu, con la acentuacion de lo emocional
ante lo intelectual, conceptos todos éstos bdsicos
en el curso preliminar impartido por Itten.

5.1.4 Propositos pedagédgicos basicos

Itten empez6 su actividad en la Bauhaus en una
época en que las normas morales y sociales tradi-
cionales habian perdido valor debido a la guerra
y los acontecimientos de la postguerra, una época
«de profundo desgarramiento» (Gropius), una
época de desorientacién general, en la que los
estudiantes de la Bauhaus tendian mds bien a dis-
cutir, debatir y politizar que al trabajo artistico-
artesanal, en la que —como apunté Schlem-
mer— «los alumnos tenian poca ilusién por un
oficio material» *2. En esta época de dificultades
exteriores Itten consiguié, con su alta aplicacién
personal, habilidad pedagogica y rigida disciplina,
motivar a los estudiantes recién entrados en la
Bauhaus (entre ellos sus 14 alumnos vieneses que
le habfan seguido hasta Weimar) para realizar una
confrontacion fructifera con problemas elementa-
les de la forma y el color, pero sobre todo una
confrontacién con su propio yo. (Schlemmer es-
cribié en 1921 que «los polos de reposo del caos
de los alumnos eran los profesores» y que Itten
estaba dispuesto a vencer este caos «con una dicta-
dura hasta la desconsideracion y la pedanteria doc-
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trinaria» *3; sin embargo, a mediados de 1922 le
reconoce como el «de mis talento pedagégicon y
como «marcado talento dirigenten *4).

Segtin opini6n del propio Itten, el curso preli-
minar deberfa cumplir tres funciones:

1. Liberar las fuerzas creadoras y con ello la capacidad
artistica de los estudiantes. Las vivencias y conoci-
mientos propios deberian llevar a trabajos originales.
Los alumnos deberian liberarse paulatinamente de
todo convencionalismo muerto y animarse a su pro-
piQ trabajo.

o

Facilitar la eleccién de profesion por parte de los
estudiantes. Para ello son de gran ayuda las practicas
con materiales y texturas. Cada alumno descubre en
poco tiempo qué material le gusta, si es la madera,
el metal, el cristal, 1a piedra, el barro o el hilado lo
que le induce a la actividad creadora...

3. Con vistas a sus futuras profesiones artisticas, se de-
berian facilitar a los estudiantes las leyes fundamenta-
les de la creacion plastica. Las leyes de la forma v
del color abrian a los estudiantes el mundo de lo
objetivo. En el transcurso del trabajo se podia pe-
netrar de muchas maneras en los problemas subjeti-
vos y objetivos de la forma y el color.

Para mi era importante, al impartir la ensefianza de
los medios descriptivos artisticos, el que los distintos
temperamentos y talentos individuales se sintieran inte-
resados. Sélo asi se podia crear la atmésfera artistica
necesaria para los trabajos originales. Los trabajos debian
ser “auténticos”...*5.

En las siguientes manifestaciones, del afio
1930, se ven los objetivos pedagégicos de Itten
mis claramente que en las citas mencionadas hasta
ahora:

En un principio, mi clase no tenia fijado un objetivo
externo. El hombre mismo como ser en construccién,
susceptible de evolucién, me parecié una obligacién de
mis esfuerzos pedagégicos. Evolucién sensorial, incre-
mento de la facultad mental y de la vivencia animica.
Los medios para un profesor consciente de su responsa-
bilidad pedagégica son el relajamiento by la instruccién
de los drganos y funciones corporales 46,

Estas frases expresan claramente las pretensio-
nes pedagégicas globales de Itten, que van mds
alld de una mera formacién artistica profesional.
Asi, el curso preliminar no se entendia en el senti-
do de una mediacién de habilidades graficas basi-
cas que eran adquiridas en la formacién habitual
en las academias, sobre todo mediante la copia de
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vaciado en yeso, sino que se entendia como una
preparacién que contemplaba al hombre como
una unidad fisico-animico-espiritual, esto es, en
el sentido de una ensefianza de conjunto, por em-
plear un término del diferente e insélito anilisis
de Till Neu sobre la pedagogia de Itten 4.

5.1.5. La ensefianza

Existen una serie de problemas que dificultan
una reconstruccion fidedigna de la ensefianza de
Itten en la Bauhaus, y de ellos apuntaremos sola-
mente dos:

1. Si bien el libro Staadliches Bauhaus Weimar
1919-1923, publicado por Walter Gropius en
1923 poco después de la salida de Itten de la
Bauhaus, presenta numerosas ilustraciones de la
enscfianza de Itten, en él el nombre de dicho
artista aparece extraordinariamente infrarrepre-
sentado. Asi, en ningldn momento es presenta-
do Johannes Itten (como ocurre con otros maces-
tros) como miembro, durante afios, del Instituto
y como miembro destacado del cuerpo de profe-
sores en la fase de creacion del mismo; los pies de
figura del capitulo “Formlehre” contienen sola-
mente la indicacién general «del curso prelimi-
nar» *%, y los trabajos efectuados en los talleres
por iniciativa de Itten no se dan a conocer como
tales, sino que aparecen bajo el nombre de otros
maestros de la forma que a partir de 1923 sucedie-
ron a Itten en la direccién de algunos talleres (por
ejemplo, Schlemmer o Moholy-Nagy). Es con el
trasfondo de una prictica editorial deformadora
de la realidad como ésta, como se presenta, sin
lugar a dudas, el llamado conflicto Itten-Gro-
pius ** (véase cap. 3.2), que en la primera gran
publicacién autorizada sobre su instituto colocaba
a distancia al director de la Bauhaus frente e Itten.
No cabe duda de que con ello queds fuertemente
bloqueada a largo plazo la recepcion de la aporta-
cién personal de Itten a la pedagogia de la Bau-
haus 3°.

2. El propio Itten apenas ha constribuido en
su libro Mein Vorkurs am Bauhaus (1963) a la
reconstruccidn auténtica de lo que se realizé en
Weimar. En gran parte de este libro reproduce y

.
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comenta trabajos de alumnos creados a partir de
1926 en su escuela de arte privada de Berlin y
posteriormente en la Escuela Técnica Superior de
Arte Textil de Krefeld, asi como en la Escuela de
Artes y Oficios y la Escuela Textil de Zurich.
Esto quiere decir que Mein Vorkurs am Bauhaus
contiene abundante material que no procede ge-
nuinamente de la Bauhaus y que en parte se en-
cuentra mds cercano a la idea de la forma tal y
como aparece en Kandinsky y a otros conceptos
creativos constructivistas de mediados de los afios
20 que a las tendencias expresivas (en parte con
influencias dadaistas) que predominaban clara-
mente en la ensefianza de Itten en la Bavhaus 3.
Asi, en la siguiente exposicion se va a llegar a
centrar la reflexion lo mds consecuentemente po-
sible sobre la accién pedagogica de Johannes Itten
en Weimar y 2 dejar a un lado evoluciones poste-
riores, aun cuando supongan una continuidad.

Itten empezaba sus clases generalmente con
efercicios gimndsticos, para asi

despertar en el cuerpo Ja expresividad. Primero, el cuer-
po tiene que experimentar. Por ello utilizaba ejercicios
gimnisticos, para experimentar, sentir, promover movi-
mientos cadticos, sacudir bien el cuerpo. Sélo entonces
venian los ejercicios de armonizacién 22,

Dentro de estos preliminares, que podrian estar
inspirados por Hoélzel, se contaban también ejer-
cicios ritmicos de las formas, que de manera un tanto
irénica describié Paul Klee en 1921 como si-
gue:

Después de haber dado algunos pasos, se acerca a un
caballete sobre el que se encuentra un tablero de dibujo
con un cuaderno ge papel borrador. Coge un carbonci-
llo, concentra su cuerpo como si se cargara de energia,
y de pronto se dispara dos veces seguidas. Se ve la forma
de dos enérgicas rayas, verticales y paralelas {lenla parte
superior de% borrador, y pide a los alumnos que hagan
lo mismo... Luego marca el compis, después hace repe-
tir el mismo ejercicio. Parece como si la idea fuera una
especie de masaje corporal para adiestrar a la miquina
en un funcionamiento intuitivo. De la misma manera
se ensefian y se imitan nuevas formas elementales como
@, y otras mds. Por ejemflo: ® y 707, con muilti-
ples explicaciones sobre el por qué y sobre los modos
de expresién 2,

Este método, que puede parecer algo restricti-
vo, y que recuerda el dibujo instantdneo y ritmico

practicado ya a finales del siglo X1x (segtin el mé-
todo americano de escritura al compds), no se debe
malinterpretar en modo alguno como que Itten
trataba de “condicionar” al alumno en el sentido
de la ensefianza de una habilidad (como era el
caso también del llamado dibujo al dictado en las
escuelas). Estaba previsto lo contrarjo: los alum-
nos debian mover el cuerpo para ser “libres”, con-
traerse convulsivamente, al tiempo que experi-
mentaban fisicamente el movimiento y el ritmo
como el principio existencial bdsico y come prin-
cipio organizativo pléstico. (En una escuela de
arte privada en Berlin dejé “escribir” formas rit-
micas con ambas manos, para adiestrar la coordi-
nacién motora del cuerpo y reducir el déficit de
habilidad de la mano izquierda (figura 33).) En
el marco de estos ejercicios ritmicos se crearon,
entre otras cosas, libres improvisaciones que re-
cuerdan la caligrafia asidtica oriental, si bien se
diferencian de ella porque representan apuntes es-
pontdneos de situaciones psiquicas y no fijaciones
artificiales de dibujos codificados. Es sorprendente
la cercania de algunos estudios ritmicos, en los
que «la linea estd liberada del objetivo de dibujar
un objeto y funciona como una cosa» >, con imd-
genes del expresionismo abstracto, que aparece-
rian entre dos y tres décadas después (figu-
ra 34).

El trabajo semestral propiamente dicho se com-
ponia de una sucesién relajada de ejercicios de
improvisacién y de construccion, empezando con
estudios bidimensionales y hasta intentos de com-
posiciones tridimensionales con diferentes mate-
riales. Segun Itten, todo lo perceptible es percibi-
ble por su divergencia, y asi, toda su ensefianza
se baso en un estudio general de contrastes:

El claro-oscuro, los estudios de materiales y de textu-~
ras, la ensefianza de formas y colores, el ritmo y las
formas expresivas fueron discutidos y presentados en sus
efectos de contraste >°.

De esta forma Itten dejé trabajar a sus alumnos
del curso preliminar en un sinfin de contrastes,
por ejemplo: grande-pequefio, largo-corto, an-
cho-estrecho, grueso-delgado, negro-blanco, mu-
cho-poco, recto-curvado, puntiagudo-romo, ho-
rizontal-vertical, diagonal-circular, alto-bajo, su-
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33. «Escritura» y dibujo con ambas manos; de las clases en la escuela privada de Itten en Berlin, 1930.

petficie-linea, superficie-cuerpo, linea-cuerpo,
suave-ispero, duro-blando, tranquilo-agitado, li-
gero-pesado, transparente-opaco, continuo-inter-
mitente, entre otros (figura 35).

Cabe afiadir sobre la teoria de la creacién de
Itten los siete contrastes de colores inspirados por
Holzel:

Contraste del color en si mismo, contraste cla-
ro-oscuro, contraste frio-caliente, contraste com-
plementario, contraste simultineo, contraste de
calidad, contraste de cantidad 7.

Los ejercicios de contraste claro-oscuro, uno de
los medios creativos basicos y mis expresivos se-
gun Itten, ocuparon un amplio espacio en la ense-
fianza. Antes de «proponer tareas a resolver a tra-
vés de un proceso constructivo-intelectuals, Itten
permitia trabajar en aquellos «temas que podian
ser resueltos por medio de la libre experimenta-
cion y la fantasian *8. Generalmente se trabajaba
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34,

Werner Qraeff: Estudio del ritmo, 1920, 56 x 68
cm. Archivo de la Bauhaus, asoc. reg. /Museo para
la Creacion, Berlin.

35. Composicion grande-pequeio, ancho-estrecho; del cur-
so preliminar de Itten, 1922.

con carboncillo, un material sensible y muy apro-
piado para la representacién claro-oscuro. Dado
que a los estudiantes en general les resultaba dificil
reconocer contrastes de claro-oscuro suficiente-
mente diferenciados, y realizarlos grificamente,
Itten elaboré escalas de tonos que abarcan, en
escalonamiento uniforme, la gama entre el gris
mds claro y el negro mis profundo. Ejercicios de
este tipo fueron completados por medio de bandas
con «acordes claro-oscuro» en la misma extensién
o con diferentes proporciones (figura 36), tareas
que desembocaban en estudios en los que habia
que distribuir «uperficies de distinto tamafio y de
diferentes tonos» en una «composicion equilibra-
da» generalmente rectangular > (figura 37).
Con el fin de afinar el sentido de los estudiantes
tanto desde el punto de vista 6ptico como tdctil,
Itten realizé en su clase estudios de material y de
textura, que, modificados, fueron asumidos por su
sucesor Moholy-Nagy (figura 38). Itten escribi6
al efecto:

s

36. Trabajo de estudio del curso preliminar de Itten
con acordes claro-oscuro, de: Staatliches Bauhaus
Weimar, 1923, pag. 44.
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Con el fin de proporcionar una apreciacién tictil de
las diferentes texturas dejaba elaborar en la Bauhaus
series cromidticas con materiales reales. Los alumnos de-
bian sentir estas series de texturas con las puntas de los
dedos manteniendo los ojos cerrados. En breve tiempo
mejoraba el sentido del tacto de forma asombrosa. Des-
pués realizaban montajes de textura con materiales que
contrastaban. El resultado eran figuras fantisticas de
efecto totalmente nuevo por entonces 69,

Estos montajes bi o tridimensionales constitu-
yen un interesante ejemplo de la infiltracién de
principios creadores vanguardistas, habituales en-
tonces en el cubismo y el dadaismo, en el canon
didactico de la formacién artistica. Como vimos,
ya en la época de Stuttgart realizé Itten cuadros
adhesivos con papel, pero su interés por los colla-
ges no valia como «creacién independienten, sino
«como medio para encontrar nuevas composicio-
nes de formas y colores» ®. Poco después de su
traslado a la capital austriaca se encuentra en una
anotacién de 20 de octubre de 1916 en su diario
la referencia a una ampliacién decisiva del campo
de experimentacién:

Pruebas con materiales: sobre una plancha de madera
pegar entramados de paja, madera, hierro, tejido, y todo
ello iluminado con un color, cubrirlo enteramente. Yo
busco el principio formador, el conocimiento de la for-
ma que condiciona las relaciones 62,

Esta anotacién y una hoja de estudios de 1916
con el titulo “Von den Stoffen” (De los materia-
les) (Ref. 115, figura 39) no sélo documentan el
gran interés de Itten por la investigacién de las
cualidades sensibles de las cosas, sino que parecen
adecuadas para debilitar atin mis las especulacio-
nes, ya discutidas en el capitulo 5.1.2, sobre la
posible influencia de Cizek en Itten; es evidente
que Itten sigue una linea evolutiva iniciada por
Holzel y que es independiente de Cizek y su
circulo, del cual no ha tenido conocimiento algu-
1o en esta primera época.

De un apunte en su diario del afio 1918 se
desprende que los «Materiestudien» ¢ (Estudios
de la materia) de Itten estaban encuadrados en el
amplio contexto de su teoria de los contrastes:
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37. Georg Teltscher: Composicién horizontal-vertical,
desarrollada a partir de un claro-oscuro (movimien-
to (’zmco en profundidad), 1921, de: Staatliches
Bauhaus Weimar, 1923, pag. 47.

38. Willi Dieckmann: Estudio de materias, combina-
cion de las materias mds simples. Practica: desarro-
lo del sentido del tacto y ogservacién del sentido
mat.cnal subjetivo, 1922 de: Staatliches Bauhaus

Weimar, 1923, pag. 42 (véanse fig. 27 y fig. 211).

39. Johannes Itten: De los tejidos, 1916, tinta china,
20 x 15 cm. Legado Itten (Ref. 115).

Fl estudio de la naturaleza es ante todo un estudio de
lo puramente material. Contrastes: flojo-compacto,
blando-duro, grumoso-liso, dspero-suave, puntiagudo-
romo, brillante-mate, fibroso-uniforme, compacto-po-
roso, nebuloso-vaporoso.

Materiales: gasa, lana, seda, bordado, tejido, ganchi-
1o, martillado, cincelado, jaspeado, piel, cristal, cepillo,
brillo metilico, cuero, madera, carne, reja, rueda, pelo,
piedra.

El estudio de lo material ejercita la agudeza vi-
sual 64,

Y3 en este sentido habia introducido Itten en
1917 en su clase el «estudio de lo material»;

Confio en que ahora se considere la raya, la linea,
también como algo material, que el amor a [a linea surja
del amor a la seda 63,

Los cjercicios de material y textura no tenfan
para Itten una figura estética absoluta {en su pro-
pia obra artistica apenas juegan un papel), sino

que ocupaban un puesto muy definido en el pro-
ceso pedaggico. Itten les habia atribuido en la
Bauhaus un sentido especifico, a saber, facilitar
en el curso preliminar la decisién por uno de los
talleres de la Banhaus mediante el trato mds o
menos liadico con diferentes materiales. Al mismo
tiempo, la practica tactil, optica e incluso emocio-
nal al combinar y «copiar» las «composiciones con
materia» junto con los ejercicios elementales cla-
ro-oscuro (escalas y tonos) servian como requisito
parael estudio de la naruraleza, al que Itten conce-
dia gran importancia dentro de la ensefianza y
que en sus afios de la Bauhaus y posteriormente
constituyd el centro de su propio quehacer.

Itten describié en 1918 de la signiente forma
el estudio de la naturaleza (figuras 40 y 41) dentro
de la ensefianza:

Para el ejercicio de la dura y exacta capacidad de
observacién, los principiantes deben realizar dibujos
exactos, fotogréficamente exactos, y también en color,
de la naturaleza. Quiero adiestrar el ojo y la mano, y
también la memoria. Por tanto, aprender de memoria
Jo que se ve. (De hecho, en el curso preliminar se dibujaron
objetos de memoria que respondian de manera asombrosa a
la naturaleza material de los mismos. —R. W.) Quiero
ejercitar primero el cuerpo fisico, la mano, el brazo, el
hombro, el sentido. Esto es el adiestramiento del hom-
bre externo. Poco a poco tiene lugar la formacion de la
inteligencia. Observacién clara, sencilla, pensada, de lo
que se percibe por los sentidos 67,

El estudio de la naturaleza no es para Itten I'art
pour ['art, ni un puro adiestramiento de la habili-
dad manual y practica de destreza, sino que sirve
para el fortalecimiento de la capacidad de conocer
por medio de los sentidos y de la ampliacién
del «pensamiento concreto», un coptexto que
Itten redujo a la pura formula, si bien no justifica-
da, de «agudeza sensorial = pensamiento real
exacton 8,

(Al margen de todo esto, cabe sefialar que el
dibujo de la naturaleza y de objetos, después de
una larga fase de estricto tabti por parte de la
pedagogia artistica “oficial”, se ha convertido
nuevamente en motivo de reflexiones didacticas
dentro de la discusion profesional. En ellas, la
relacion causal es, naturalmente, distinta a la de
Itten, siendo esencialmente de naturaleza politica:
no se entiende un reforzamiento perceptivo gene-
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40. Trabajo prictico del curso preliminar de Itten: «Exposicion grifica de las propiedades caracteristicas de diferentes
materiasy, de: Staatliches Bauhaus Weimar, 1923, pig. 33.

ral por medio de «la investigacién del mundo de
las formas» 6%, sino que, ligado el concepto de
“comunicacién visual” y amplidndolo, se entiende
como «explicacién sobre realidad de los mediosy.
Asi, por ejemplo, Helmut Hartwig determina
como sigue la nueva funcién del dibujo, del dibu-
jo como proceso de la apropiacién critica de la
realidad de los medios: «El fijarse bien en aquello
que se ve es hoy algo mds que el primer grado
del conocimiento, es ya una critica a la ligereza
con que estamos acostumbrados a pasar rdpida-
mente ante los cuadros» 70.)

Si los estudios de la naturaleza apuntaban a una
fijacién, a ser posible imparcial, de impresiones
perceptibles y con ello a conseguir «una represen-
tacion exacta de los tonos y de las formas caracte-
risticas» 7!, el dibujo de desnudos realizado por
Itten en el marco del curso preliminar obedecia a
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razones diferentes. Aqui Itten no trata de la repro-
duccién andtémica precisa de una realidad exte-
rior, sino de encontrar la «forma de expresiény 72
caracteristica (figuras 42 y 43):

Quiero ensefiar a_dibujar desnudos ritmicos. Los
alumnos tienen que dibujar un desnudo completo con
movirmientos circulares, mientras yo cuento, dibujando
a la derecha y a la izquierda, segdn sea el movimiento
del desnudo. Después, dado que el desnudo también
tiene lineas rectas como caricter de forma, hay que
dibujar lo mismo con lineas. Es importante que exista
un movimiento de manos homogéneo, que todo est¢
en movimiento 73,

El dibujo de desnudos iba acompafiado de mu-
sica, con el fin de incrementar la sensacién en
orden a la expresién ritmica del modelo en movi-
miento, método éste que posteriormente fue apli-

.
.
.

T sy

cado también por Oskar Schlemmer en la Bau-
haus de Dessau. Por lo demis, Schlemmer, que
a partir de 1921 dio dibujo de desnudo para escul-
tores 7* y cuyo ideal artistico se suponia que con-
sistia en dar vida a un tipo humano cldsico sereno,
se manifestd criticamente sobre las tendencias ex-
presivas de los desnudos dibujados con Itten; asi,
elevé exhortante la peticion de «desechar las ex-
presiones», trabajar «objetivamente» y «procurar
pintar bien... delante del modelo» 75 (véase
cap. 5.6.7).

Dentro de la ensefianza de Itten ocupaban un
lugar importante los andlisis de los antiguos maes-

tros, que se basaban en una iniciativa de Holzel y
que Itten llevé adelante tanto en los cursos de
Viena y de Weimar como posteriormente en Ber-
lin, Krefeld y Zurich (figuras 44 y 45). Itten lievé
a cabo estos “anilisis” no en forma de diseccién
intelectual a la manera de un seminario de historia
del arte, sino desde el sentimiento, a través de la
comprensién del cuadro. En los anilisis de cua-
dros que debian realizar los alumnos se trataba de
descubrir la esencia del cuadro por ejecucién crea-
tiva propia. «Después, la compenetracién ideols-
gica se llevaba al papel en forma de contrastes
claro-oscuro, distribucion de peso, ritmos, lineas

i i i i bre papel, realizado

41. M ete Willers: Estudio claro-oscuro (estudio de madera y cut_ero), 1921, carboncillo sobre papel,
enai a(-:rurseo preliminar bajo la direccién de Georg Muche, Archivo de la Bauhaus, asoc. reg./Museo para la
Creacién, Berlin.
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42, Johannes Itten: Caminante, 1918, lapiz, 43 x 33
cm. (Ref. 192).

43, Max Peiffer-Watenphul: Desnudos, movimientos del
ritmo, 1920, Archivo de la Bauhaus, asoc. reg.
Museo para la Creacién, Berlin (véase fig. 28).

_

de fuerza, o cualesquiera otras posibilidades que
reprodujeran el cuadro» 76,

En relacién con el valor de lo emocional
enestos andlisis de antiguos maestros, Oskar

Schlemmer daba la siguiente explicacién
en 1921:

Itten hace “anilisis” en Weimar. Muestra fotografias
en las que los alumnos deben seialar tal o cual cosa
importante; generalmente el movimiento, la linea prin-
cipal, la curva. Después les remite a una figura gética.
Mis tarde les ensefia la Magdalena llorando del altar de
Griinewald; los alumnos se esfuerzan por sacar de lo
muy complicado algo fundamental. Itten contempla los
Intentos y truena: Si Vd. tuviera sentimiento artistico,
ante esta grandiosa representacion del lanto, que debe-
rfa ser el llanto del mundo, Vd. no deberia haber pintado
sino que se deberia haber sentado, deshaciénj]ose en
llanto. Dicho esto, da un portazo 77,

Aligual que en el estudio del desnudo, también
en los anilisis se acentuaba la comprension por
intuicién de la estructura formativa y/o la expre-
sidén sensitiva principal de una obra pldstica. Itten
escribia en 1919 en su diario:

Queremos tratar de sentir lo esencial de una obra de
arte. Para tener algtn tipo de control sobre si el senti-
miento es correcto, esto es, si corresponde a la obra,

44. Margit Téry-Adler: Analisis claro-oscuro segin la
obra de Giotto Anunciacién de Ana, 1918 (ensefian-
za de Itten en Viena), de: Staatliches Bauhaus Wei-
mar, 1923, pig. 54.
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45, Johannes Itten: anslisis de composicién ritmicos y constructivos de la obra del maestro Francke Adoracidn de
los Magos, de: Utopia. Dokumente der Wirklichkeit, Weimar 1921 (Ref. 243).

debemos representar ese sentimiento. Con la mano, el
carboncillo, el papel. La exposicion del sentimiento es
lo esencial de mi curso: desarrollar en los participantes
el talento, percibir y exponer el cardcter. Contemplar
una obra d}; arte siempre como un todo, sin que la
voluntad destaque individualidades. Quiero desarroliar
el talento, percibir el cardcter v que la sensibilidad funde
primero estas formas etéreas 1lameantcs,7g' después las

- solidifique en formas sensoriales visibles 7°.

Es verdad que sensibilidad y sentimiento juegan

~ para Itten un papel destacado, o cual no excluye

el que en sus propios andlisis graficos o lingtisti-
cos sobre antiguos maestros también destacara las
estructuras graficas aprehensibles por una via ra-
cional y los principios metodoldgicos. Esto se pue-
de aplicar, por ejemplo, al anilisis geométrico-
constructivo dé Adoracién de los Magos del maestro
Francke, al que Itten acompafia en 1921, en el
volumen Utopia, publicado por Bruno Adler, un
andlisis ritmico del mismo cuadro, o se puede
aplicar también a su conferencia vienesa “Uber

Komposition” (Sobre la composicion, 1917), en
la que, por ejemplo, reduce la obra de Giotto La
espera del milagro a diagonales, horizontales y ver-
ticales, a circulos y tridngulos 7.

Sentir y pensar, intuicion e intelecto, expresion
y construccion son, pues, los dos polos entre los
que se mueve no solo la obra artistica de Itten,
sino también su prictica como pedagogo del arte.
(Con ello queda delimitado también el campo de
tensiones en el que se encuentra en suma la peda-
gogia de la Bauhaus; esto hay que sefialarlo por-
que existe el error generalizado de que en la peda-
gogia de la Bauhaus dominé unicamente lo
racional).

Esta relacién de tensién caracteriza también las
teorias de las formas y de los colores de Itten. Ambas
proceden solo en parte del periodo de la Bauhaus.
En los afios 1919 a 1922-1923 no sélo la propia
produccién artistica fue muy escasa debido al peso
del compromiso autoimpuesto de numerosas obli-
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gaciones didécticas, sino que Itten tampoco tuvo
tiempo de concebir sus dos teorfas como un todo
conjunto, cosa que Kandinsky y Klee pudieron
hacer en la Bauhaus. Es ya en 1930 cuando la
teoria de las formas de Itten aparece, como publi-
cacién individual, bajo el titulo Tagebuch. Béitrage
zu einem Kontrapunkt der bildende Kunst (Diario.
Aportaciones a un contrapunto de las artes pldsti-
cas, reeditado en 1980) & y hasta la aparicién de
su teoria de los colores transcurren més de treinta
afios (Kunst der Farbe, Arte del color, 1961). Con
el fin de no enturbiar la exposicién de lo que Itten
ensefi6 en la Bauhaus con fragmentos de su poste-
rior ensefianza en Berlin, Krefeld y Zurich (que
en parte supera la ensefianza en la Bauhaus), en
adelante no haremos mencién a estos dos libros.

En su teoria de las formas ocupa gran espacio el
examen de las formas bésicas, cuadrado, tridngulo
y circulo, cuya importancia creativa bdsica habia
conocido ya en Ginebra con Eugéne Gilliard. Nu-
merosas anotaciones en su diario muestran que
Itten se habia ocupado con detenimiento del estu-
dio de los «caracteres de las formas» de estas tres
formas. En 1916 dice:

Cuadrado: tranquilidad, muerte, negro, oscuro, rojo.
Tridngulo: violencia, vida, blanco, claro, amarillo.
Circulo: armonia, infinito, tranquilo, siempre azul 81,

Y en 1917:

El cuadrado destaca como tranquilidad, el tridngulo
como violento contraste de direccidn,
el circulo como movimiento 82,

También en 1917:

Cuadrado: horizontal-vertical, tranquilidad, no muy ar-
monico.

Tridngulo: diagonal, intercesién, inarménico.

Circulo: formal, movimiento, arménico 83.

No se puede descartar una inspiracién de este
tipo de intentos determinadores en ideas similares
de Kandinsky, expuestas por éste en su obra, apa-
recida en 1912, Uber das Geistige in der Kunst
(De lo espiritual en el Arte). Kandinsky estaba
convencido de que cada forma, incluso cuando es
«completamente abstracta y semeja a una geomé-
trica... tiene su toque internov, y es un «ser espiri-
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tual con cualidades que estdn identificadas con esa
torma... Con ello se percibe enseguida que algiin
color es acentuado en su valor por algunas formas
y que otras formas le apagan. En cualquier caso,
los colores calientes destacan mds sus cualidades
con formas agudas (por ejemplo, amarillo en
tridngulo). Los que se inclinan a la profundidad
resaltan con formas redondas (por ejemplo, azul
en circulo)» 3. Posteriormente, en un documento
elaborado en la Bauhaus (concretamente en Punkt
und Linie zu Fliche (Punto y linea sobre el plano,
1926), agrupd entre si los colores y formas bisi-
cos: tridngulo-amarillo, cuadrado-rojo, circulo-
azul (respecto a este tema y a la critica, véase
capitulo 5.4.8.2). Este resultado corresponde
exactamente a lo que Itten apuntd en su diario
en 1918:

Sobre el color de las formas:
1. Cada forma tiene un color local, incluso las formas
geomeétricas.

2. ;Hasta qué punto hay que tener en cuenta este color?
Cada forma pura se corresponde sélo con un color
en su perfeccion: circulo-azul, cuadrado-rojo, tridn-
gulo-amarillo 83.

Una vez que los estudiantes hubieran “experi-
mentado” los caracteres formativos de las tres for-
mas bdsicas, en primer lugar de manera motora
por medio de movimientos corporales (relajacién
oscilante o tensién angulosa) (una diferencia fun-
damental con los «ejercicios puramente de cabe-
za» de Kandinsky #), Itten permitia trabajar con
las posibilidades creativas de cuadrado, tridngulo
y circulo en series de ejercicios y estudios de com-
posicién: composiciones en el caricter de cuadra-
do, tridngulo o circulo, combinaciones de dos o
tres caracteres, particién de la forma del cuadrado,
tridgngulo y circulo que conducian a intensivos
estudios de la proporcion 7.

De la segunda a la tercera dimensién: dentro
del marco de la teoria de las formas de Itten, era
de gran importancia el estudio de las formas plds-
ticas y sus presentaciones:

Exposiciones de cuerpos simples: esfera (movimiento
central infinito), cubo (horizontal, vertical, diagonal),
pirdmide, cilindro, cono... Mds tarde les pongo el deber
de desarrollar una composicion a partir Ai cada cardcter

.

L

de forma, después combinacién de dos cuerpos, tres
cuerpos y asi, o incluso mejor: combinacién de todos
los egementos formativos de un mismo caricter de ex-
presién. Penetracion de cuerpos. Ritmos espaciales 88,

Junto a estas composiciones estereométricas or-
ganizadas de forma racional, generalmente «com-
posiciones cubicas» (figura 46), que recuerdan las
esculturas cubico-constructivas realizadas por la
mistna época por George Vantongerloo, miembro
de De Stijl, se realizaron también en el curso
preliminar montajes espaciales-plésticos de impre-
sién grotesca con objetos del depdsito de chatarra,
montajes que se pueden encuadrar en el entorno
del dadaismo y que muestran un cardcter marca-
damente caprichoso (figura 47). Al igual que las
«composiciones cibicas», que no son modelos ar-
quitectdnicos “utépicos” sino estudios basicos so-
bre la relacién cuerpo y espacio, manifiestan el
hecho de que el sentido del curso preliminar de
Itteén no consistit en la preparacién para la ense-
flanza posterior en uno de los talleres de aprendi-
zaje, sino en brindar a los alumnos libres de in-

46. Else Mogelin: «Composicién cubica. Prictica para
la observacion de las relaciones estitico-dinamicas»,
1921, de: Staatliches Bauhaus Weimar, 1923, pag.
53.

47. Walter Herzger: «Estudio de materia: configura-
cién de materias simples de efecto cerradon, 1922,
de: Staatliches Bauhaus Weimar, 1923, pig. 41.
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fluencias extraestéticas la posibilidad de descubrir
y desarrollar sus habilidades creativas propias.
Como ya vimos, en toda acentuacién de lo afecti-
vo era caracteristico de la clase de Itten el que
ejercicios intensivos en el drea de la creacién geo-
métrico-constructiva (véase las figuras 37, 46 y
65) contribuyeran a hacer experimentable la dia-
léctica de subjetividad y objetividad, de expresion
espontdnea propia e invencion de formas racional
controlada, dialéctica que era bésica para la crea-
cién.

Esto mismo es aplicable a la teoria de los colores
de Itten, que tras la aparicién del libro Kunst der
Farbe (Arte del color, 1961) tuvo amplio eco en
la educacién artistica y cuyos fundamentos ya ha-
bian sido impartidos por Itten en la Bauhaus, he-
cho que generalmente es omitido o incluso nega-
do en la bibliograffa sobre la Bauhaus #. Georg
Muche, que en la fase de creacion de la Bauhaus
alterné con Itten semestralmente en la direccién
del estudio basico *°, hace hincapié en el hecho
de que él mismo no impartié en el curso prelimi-
nar la teorfa de los colores, ya que éste era un
privilegio especial de Itten ®!, que por aquellos
afios incluso firmé una carta con el titulo de
«maestro del arte del color» (figura 48). Ademis,
es sabido que Hirschfeld-Mack, como complemen-
to al curso preliminar de Itten, dirigié en 1922-
1923 una tutoria de las ensefianzas de las formas
y los colores. No existe duda alguna de que los
estudios intensivos efectuados por Itten en rela-
cién con el fenémeno “color” —llamaremos la
atenci6n sélo sobre las correspondientes anotacio-
nes en su diario, su colaboracién con Hauer, su
Turm des Feuers (Torre del fuego) (1920, Ref.
215-217) y su proyecto planimétrico de la esfera
de colores en 7 niveles de luz v 12 tonos (suple-
mento de Utopia, 1921, Ref. 228)— encontraron
su fruto en la clase en la Bauhaus, cosa que tam-
bién se puede confirmar contemplando los traba-
jos de contrastes de colores realizados por los
alumnos y que se encuentran en Berlin en el ar-
chivo de la Bauhaus. Sin poder desarrollar aqui
esta teoria de los colores, sefialaremos solamente
que dicha teoria —al igual que el conjunto de la
prictica pedagégica de Itten— estaba orientada
hacia una educacién para el Arte por medio del
experimentar subjetivo y el reconocer objetivo 2.
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48. De una carta de Itten a Hans Hildebrandt de fecha
1 de julio de 1920.

5.1.6 Antecedentes de la pedagogia de
Itten

Aun cuando Johannes Itten sigui6 actuando
eficazmente con sus clases en la formacién artisti-
ca y en la enseflanza escolar del Arte tanto en la
Bauhaus como posteriormente en Berlin, Krefeld
y Zurich, y aun cuando es elogiado como inicia-
dor de una nueva pedagogia del Arte, no hay que
pasar por alto el hecho de que no se trata de un
proyecto de fundamentos recientes, sino que exis-
ten modelos y precursores que se dejan sentir de
forma muy concreta. La aportacién propia de It-
ten a la pedagogfa del arte consiste en que fue
uno de los primeros que recopilé de forma efecti-
va esas tendencias y las hizo productivas para la
educacidn artistica *3. Bl fin de las siguientes ex-
plicaciones es llamar la atencion sobre algunas de
las inspiraciones en que Itten basé su ensefianza
en la Bauhaus.

Es evidente que la pedagogia de Itten no se
alimenta del espiritu de la formacion artistica aca-
démica ni de la fuente de la educacién artistica
ortodoxa, sino que se encuentra en la tradicién
del movimiento reformista pedagégico liberal con
Rousseau, Pestalozzi, Frobel y Montessori, entre
otros. Hablando de forma general, los empefios
pedagégicos de éstos se caracterizan porque aspi-
ran a desarrollar las habilidades latentes y ocultas
en los nifios o jévenes por medio de un proceso
de apropiacion libre y caprichosa de la realidad y
por el aprendizaje independiente. Esto es, educa-
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cién y ensefianza no son concebidas en el sentido
de las antiguas escuelas de aprendizaje y de estudio
mecinico, en las que se imparte un bagaje de
pretendidos conocimientos “profundos”, capaci-
dades y habilidades segtin el modelo del “embudo
de Nuremberg”. Itten compara al «profesor au-
ténticon con un jardinero:

..¢l prepara el suelo y siembra. La semilla germina de
manera invisible en la oscura tierra, después del tiempo
preciso crece hacia arriba y finalmente aparece como

una joven planta... De su entorno terroso y atmosférict,
coge para si todo lo necesario. Su propio ser se desarrolla *

de si mismo para ser hojas y fruto... El jardinero inteli-
gente administra con cuidado su esmerada ayuda. El
sabe que su ayuda es pequefia, pero la fuerza y el poder
de la naturaleza en cambio son enormes "

En esta cita se hace patente el naturalismo peda-
gégico de Itten, que recuerda a Roussecau. Las
reflexiones pedagégicas de Itten se ponen del lado
del nifio. Itten comparte con Goethe la opinién
de que si hubiera genios puros, «el hombre evolu-
cionaria tanto como se insinta en el nifio». Segun
Itten, el nifio elabora «su mundo en su totalidad
de pensar, sentir y hacer..., jugando creativamen-
ter. El crecimiento natural del nifio es perjudicado
con la entrada al colegio, con la influencia extrafia
del plan de estudios y de la personalidad de los
profesores, por el reglamento del sistema escolar.
Con ayuda de nuevos métodos educativos se po-
dria actuar contra estos peligros, para wmantener
el periodo genial infantil de crecimiento» y asi
proveer « la cara de nuestra cultura de una expre-
sién totalmente distinta» %5, El pensamiento peda-
gégico de Itten no se queda fijo por tanto en el
individuo, sino que comprende todo el contexto
cultural, sin que se reconozcan realmente los con-

“tornos de esta “otra” cara. En la formulacién de

* sus objetivos pedagégicos, Itten recurre a la tripar-
ticion de Platén de la educacién en educacion
gimnistica, musica y matemitica. Por consi-
guiente, educacién para ¢l es una liberacion, un
fortalecimiento y una diferenciacion de las fun-
ciones corporales, animicas e intelectuales. Dado
que en la sociedad industrial estos tres dambitos se
desarrollan de manera distinta —Itten critica la
excesiva importancia «de un intelectualismo no
creador % a costa de la educacién musica— él
postula la educacién del hombre artistico:

Por un lado, debemos aspirar a formar a cada hombre
joven de tal modo que se desarrolle de una manera
original, caracteristica de si mismo para que contintie
siendo creador; por otro, le debemos hacer entrar en
contacto con todas las vias regulares del medio de expre-
sién artistico, para poder configurar sus ideas originales
y novedosas 7.

Por ello es evidente que el conocimiento de los
medios creativos y su legalidad no es un fin abso-
luto sino que Unicamente presenta un caricter
instrumental para poder alcanzar el objetivo de
.autodesarrollo creador. El respeto de Itten por el
individuo y sus posibilidades creadoras era tal que
pata él constituia el mdximo principio el entrar
en la particularidad de cada alumno y siempre le
resultaba sospechosa la impregnacion de los alum-
nos en ¢l estilo de los maestros, como se produjo
en cierto modo con Klee y con Kandinsky.

El ideal de una educacién que coloque al alum-
no en el punto central de sus esfuerzos, que tome
como punto de partida su temperamento, su ta-
lento y sus habilidades, que se base en una relacion
informal profesor-alumno, que conceda prioridad
al trabajo sobre el puro aprendizaje, se engloba
dentro de un contexto tradicional de naturaleza
mucho mds compleja. Con ello nos referimos al
contexto de la pedagogia reformista. Itten conocid
las ideas progresistas de esta pedagogia durante su
formacién para profesor en el seminario de Berna.
En su fragmento autobiografico Aus meinem Le-
ben (De mi vida) escribe:

El seminario superior era dirigido por el revoluciona-
rio Dr. Ernst Schneider, de veintiocﬁo afios... Se discu-
tieron los problemas de la reforma escolar mas moderna
en torno a 1905/1906, la Sonnenschule de Viena, las
ideas reformistas de Scharrelmann, de Hamburgo, todas
estas aspiraciones encontraban en nosotros fervorosos
partidarios. En la casa se respiraba un ambiente revolu-
cionario?8.

Dentro de la pedagogia reformista cabe citar
sin lugar a dudas al Movimiento de la educacion
artistica, que influyd de manera decisiva en el pen-
samiento pedagégico de Johannes Itten. Se consti-
tuy6 a finales del siglo XI1X y encontrd su punto
ilgido en 1901 con el I* Dia de la educacién
artistica en Dresde. Como no podemos profundi-
zar ampliamente en este heterogéneo movimien-
to reformista de la pedagogia del arte, sefialare-
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mos que se orientaba fundamentalmente «contra
el intelectualismo y el esquematismo en la forma-
cién» y ve «con sorpresa la falta de sentido artisti-
co... como se manifiesta en el retroceso del trabajo
artistico, de la propia formacién creadora» *°. El
nifio es descubierto y celebrado como creador,
como constructor, como artista, tal como apunta
Carl Gétze en su libro Das Kind als Kiinstler (E
nifio como artista, 1898). Goétze «sefiala como
objetivo de la educacion la capacidad de dominar
la vida con las propias fuerzas creadoras para asi
poder lograr algo bueno y bonito. Es mds ficil
que los principios vitales constructivos se mani-
fiesten cuando el nifio pueda desarrollar libremen-
te sus habilidades orgénicas, dejéndose conducir
asi por su talento, que cristaliza poco a poco, en
la trayectoria que le corresponde. Mediante el fo-
mento del trabajo propio en el nifio, en su entorno
con los hombres y las cosas, se despiertan y ejerci-
tan sus fuerzas creadoras» 1%,

En el breve escrito Malen und Zeichnen (Pintar
y dibujar), del pedagogo reformista citado mds
arriba Heinrich Scharrelmann (1871-1940), Itten
encontré opiniones que le confirmaron en sus
propios conceptos pedagégicos: «La linea recta, el
tridngulo, el cuadrado, el circulo y a lo sumo
también el 6valo y la elipse — son las formas mate-
miticas basicas de todo dibujos 1. Y miés tarde:
«En tanto en cuanto... la clase de dibujo no co-
necte directamente con la experimentacion del
nifio, seguird siendo poco infantils 192, (Cursiva-
R. W.).

Dentro del movimiento de la reforma pedago-
gica cabe aludir a otro eslabon, esto es, a John
Dewey (1859-1952) y al pragmatismo americano
iniciado por él, cuya esencia pedagogica se resume
en la formula «earning by doing» (véase al res-
pecto el capitulo 5.3.5).

Las ideas pedagogicas de Dewey entraron en
el movimiento de escuelas de trabajo de Alemania
por medio de Georg Kerschensteiner (1854-1932).
Ya en 1908, con motivo del primer congreso del
Deutscher Werkbund, enuncio el postulado de
que la educacion artistica en la escuela primaria
se debfa abstener de una regulacion estrecha, y
que los nifios no debfan ser cargados —como
ocurria— con contenidos eruditos, sino que habia
que velar por que cada nifio descubriera su propia
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alma y pudiera llevar adelante lo que dormita en
su interior. Al igual que otros pedagogos de la
época, Kerschensteiner abogaba por la educacién
del “hombre total”, a la que pertenece también el
desarrollo de las habilidades creativas. Sin embar-
go, el fomento de la creatividad no aparece en
Kerschensteiner como un principio educativo ge-
neral, sino limitado a un periodo concreto del
desarrollo, periodo que termina mis o menos a
los diez afios. Después, los nifios tienen que empe-
zar, segun Kerschensteiner, a ejercitarse en la vista
y en la destreza manual 193,

En aquellos tiempos se oponfan generalmente
a la “cerebralizacién” de la escuela y especialmen-
te a la reduccidon de lo “miisico-artistico” a lo
cognitivo. Asi, Hermann Muthesius (1861-1927),
del que ya hemos hablado (véase cap. 2.5}, adopto
una postura critica con respecto a la ensefianza
del Arte en las escuelas en su funcién de ponente
de las escuelas de arte y oficios en la Oficina
territorial de industria de Berlin:

Nuestras escuelas casi rebosaban de método cientifi-
co. El maestro de escuela alemén todavia ve en el Arte
un terreno especial lejano, que no le va y para el cual
la escuela no dispone de tiempo...

Nosotros los alemanes tenemos una notable inclina-
cién a dejar que nuestra particularidad mis fuerte, el
caricter cientifico, arrincone a nuestros talentos artisti-
cos, que en modo alguno son insignificantes. Nosotros
introdujimos en nuestros colegios la ensefianza del dibu-
jo, pero lo organizamos cientificamente de tal manera
que se convirtié en matemdticas, dptica, gjercicios cor-
porales o quién sabe qué, y sélo dimos poca importancia
a lo unico que realmente debia ser un medio de la
educacién artistica... Una ensefianza del dibujo de este
tipo es ECOI‘ que si no hubiera ninguna, pues a la mayoria
de los hombres les quita la ilusion por el dibujo para el
resto de su vida...

En las escuelas primarias londinenses la ensefianza del
dibujo se encuentra a un nivel que a nosotros nos asom-
bra, en muchas escuelas le dedican cuatro horas semana-
les... y en la mayoria de las escuelas se realiza con una
base totalmente artistica. No se preocupan por copiar
modelos, sino que siguen la naturalezal%4,

La mayoria de lds propuestas de aquellos tiem-
pos para mejorar la situacion de la educacion artis-
tica quedaron limitadas al 4mbito de las escuelas
primarias; el 4mbito de la formacion artistica pro-
fesional no se tomé en consideracién. Una excep-
cién la constituye Joseph August Lux, quien en su
obra Das neue Kunstgewerbe in Deutschland (El

nuevo arte industrial en Alemania), aparecida en
1908, postulaba la extension de las ideas reforma-
doras sobre pedagogia del arte a todos los niveles
de la educacion artistica, desde el nivel elemental
hasta la academia de arte. Las normas educativas
de Lux se pueden designar con la moderna expre-
sién de “centradas en el alumno”. Asf, la ensefian-
za deberd partir de las posibilidades creativas del
estudiante y no de los conceptos fijados por el
instructor, esto es, en el proceso de ensefianza y
aprendizaje el alummno constituye el elemento
principal y no el profesor. Este wltimo es solamen-
te la mano que debe guiar con cuidado desde una
cierta distancia 193,

Junto al marco de la reforma pedagégica, que
contribuyd a la formacién de la pedagogia del arte
de Johannes Itten, hay que sefialar que su pensa-
miento y su proceder, y por consiguiente su ense-
fianza, estaba influido en gran medida por la lec-
tura de determinados escritos filosofico-religiosos.
Dado que no podemos exponer con detalle estas
influencias, al menos citaremos los nombres: los
escritos del mistico alemdn Jakob Bohme (1575-
1624) (que también influyeron mucho sobre
Schiemmer, véase cap. 5.6.3), los tratados teosofi-
cos de Charles W. Leadbeater y Annie Besant
(1847-1931) (los cuales tienen también gran im-
portancia como clave para la comprension de la
obra de Kandinsky, véase cap. 5.4.3) y las senten-
cias del filésofo chino Laotse (604-520 a. J. C.)
compendiadas en el Tao Te King. En estos escritos
encontré Itten, desde diferentes facetas, aquellos
problemas que «@ €l le preocupaban de manera
mds evidente... 1. Bl deseo de la integridad del
hombre y de la integridad de la relacién hombre-
mundo. 2. El rol dominante del sentimiento o de
la intuicién. 3. La creencia en un relativo deter-
minismo del individuo, y, relacionada con ella:
4. La reducida importancia del aprendizaje, sobre
todo del aprendizaje de la ciencia» '%.

Itten veia numerosos paralelismos especialmen-
te entre la filosofia taoista de Laotse y aquellos
ideales pedagégicos coetineos que se basan en el
autoconocimiento y la autodeterminacion del in-
dividuo y en la confianza en procedimientos in-
tuitivos. Asi, Marcel Franciscono llama la aten-
cibn sobre el hecho de que la siguiente
apreciacion de Itten de que

cada estudiante estd cargado con una elevada dosis de
adiestramiento, que debe rechazar gara Hlegar a la expe-
riencia y al propio conocimiento 107,

se comprende con la frase del filosofo taoista
Chuang Tsu, de que deberia cuidar todo aquello
que Se encuentra en uno Mismo, y poner coto a
todo lo que sea externo, ya que mucho conoci-
miento es una maldicién 198,

Gran importancia tuvo también para Itten la
doctring de Mazdaz, sincrética, basada en el ideario
del antiguo Zarathustra persa, una de «esas reli-
giones de repuesto exclusivas surgidas tras la pri-
mera guerra mundial, con el fin de alejar la deses-
peracion del europeo que se encontraba ante un
orden destruido irrecuperable, prometiéndole una
paz interior mediante la vuelta a las formas de
creencia orientales. En este caso se trata de una
nueva versiéon europea del antiguo mazdeismo
persa establecido por Zarathustra mezclado con
fragmentos de otras religiones asidticas... La doc-
trina descansa, dicho brevemente, en un duodeis-
mo. La creacion de la luz estd en constante lucha
con la contracreacién de la oscuridad por el domi-
nio del mundo... Es labor del hombre contribuir
a la victoria de la creacién de la luz. Esto lo puede
conseguir por propia progresion, mientras se libe-
ra de las influencias derrotistas de la contracrea-
cién. Debe perfeccionar su cardcter mientras ex-
pulsa de su cuerpo las fuerzas de lo material, por
ejemplo, mediante el ayuno, un régimen vegeta-
riano, y una dieta determinada, purgas, medita-
ciones y ejercicios respiratorios, lo cual le devol-
verd la paz interior y le liberard de la prisa
cotidiana de nuestra civilizacién» 1%, Segin la
doctrina de Mazdaz, el cuerpo es el «templo del
dios vivow, y el individuo tiene por consiguiente
el deber de integrar en arménico equilibrio las
fuerzas espirituales, animicas y fisicas. Los men-
cionados ejercicios de relajacion, inspirados por
Holzel e ideologicamente potenciados por el
Mazdaz, que fueron introducidos por Itten en la
Bauhaus, deben contemplarse con el fondo de
estas filosofias pseudo-religiosas de la vida.

103



5,47 Sobre la incompatibilidad de arte
y disefio

Seguramente, estas practicas, que de cuando en
cuando dividian en dos al cuerpo de profesores y
al alumnado (entre los estudiantes los opositores
a Itten buscaban refugio, en parte, en Theo van
Doesburg), contribuyeron al ya mencionado con-
flicto Itten-Gropius, pero en cualquier caso no
fueron decisivas. Detrds de ellas se encontraban
dos concepciones de la Bauhaus diametralmente
opuestas. Al considerar el pasado, dice Itten:

Mi concepto de una Bauhaus era a fin de cuentas el
de una escuela superior de las artes “de las musas” con
una nueva base educativa. Sin embargo, Gropius sola-
mente queria un programa para la escuela superior de
arquitectura y encontré mis planes, que entonces toda-
via eran muy vagos, demasiado fantdsticos 110,

A pesar de que los planes de Gropius no perse-
gufan una reduccion del concepto de la Bauhaus
a una academia de arquitectura —de no ser asi
no habria convocado a un ntimero tan elevado de
artistas “libres”—, a Itten le parecia al menos
sospechoso el interés del director de la Bauhaus
por el dominio de los trabajos de creacién aplicada
(esto es, por la separacion de los trabajos de disefio,
segtin el lenguaje actual). En suma, él no entendia
el curso preliminar como un nivel previo para
preparar a los estudiantes en una futura actividad
como arquitectos y disefiadores, sino como plata-
forma de una educacién integral hacia el “hombre
total”.

De hecho, la transmisibilidad de lo que se reali-
zaba bajo Itten en el estudio bdsico al campo de
la creacién aplicada era limitada. Asi, Marcel
Franciscono apunta que la mayoria de los estudios
realizados en la clase de Itten, que apenas tenian
en consideracion los problemas formales y técni-
cos de la produccion artesanal o industrial, en el
mejor de los casos servian para preservar a los
estudiantes de soluciones convencionales, senci-
llas, replicadas de mil maneras, pero en el peor
de los casos representaban un serio retraso en rela-
cién con la disposicion a someterse a la disciplina
formal y técnica necesaria para la creacién apli-
cada 111,

En el gjemplo de pintura mural y arquitectura
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yaen 1916 expuso Itten la relacion incompatible,
seglin su concepto, entre arte y creacién apli-
cada:

Pintura mural y arquitectura: S6lo en un punto real-
mente mintsculo se tocan estas dos armonfas, y lo hacen
donde la arquitectura surge como fin absoluto, justo
como arte puro. Todo lo demds son compromisos. La
arquitectura se hace para que sea util. Construccion
funcional: objetivo absolutamente poco artistico. Sélo
existe un arte 12,

Con el trasfondo de semejante visién del pro-
blema, es ficilmente comprensible que Itten, en
su calidad de maestro de la forma, en varios talle-
res de la Bauhaus tenia que caer inevitablemente
en un dilema en cuanto a su papel, ya que agui
se planteaba la necesidad de posponer el papel del
artista, es decir, actuar de mediador entre el arte
libre y la creacion de formas funcionales. Que
esto equivalfa a andar por el filo de la navaja
resulta evidente al contemplar los trabajos de ta-
ller que nacieron en la Bauhaus bajo la direccién
de Itten. Casi todos los casos se caracterizan por
un lenguaje de las formas claro y geometrizante,
esto es, muestran una severidad formal cuyo con-
traste con el cardcter de improvisacién de algunos
estudios del curso preliminar salta a la vista. Con
ello el interés de Itten no se dirigia hacia el desa-
rrollo de nuevas formas determinadas funcional-
mente, sino hacia la transferencia de las experien-
cias con las formas y los materiales adquiridos en
la clase preliminar al campo de la creacién aplica-
da, procedimiento éste que bdsicamente no se di-
ferencia de la prictica del arte industrial conven-
cional. Esta afirmacién se ilustra a modo de ejem-
plo con un arca tallada en madera, realizada por
Lili Grif (1921-1922, figura 49), que recoge los
estudios de textura en madera llevados a cabo en
el estudio bésico (figura 50), la caja esférica reali-
zada por Naum Slutzky en cobre con textura pun-
teada (1920, figura 51) o una caja metilica de
Alfred Lipivec, basada en los caracteres contrasta-
dos de cubo y esfera y que muestra una ornamen-
tacién de elementos circulares grandes y pequefios
(1921). Es evidente que estos objetos, a pesar de
su vocabulario geometrizante, se quedan en su
cardcter decorativo y no corresponden al lenguaje
del conformado técnico-industrial, esto es, no
muestran el espiritu de «tipificacién» propuesto
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49, LilirGréif: Arca tallada, 1921, de: Staatliches Bauhaus Weimar, 1923, pg. 86.

por Muthesius, sino que, elaborados manualmen-
te y concebidos como ejemplares unicos, estin
claramente mds orientados a servir de modelos del
arte popular que hacia las posibilidades técnico-
productivas y las necesidades colectivas de la era
industrial 2.

Las modificaciones esenciales introducidas en
la ensefianza preliminar después de que en 1923
Itten fuera apartado de la Bauhaus y su puesto
ocupado por Moholy-Nagy, se detallarin en el
capitulo siguiente. Sin embargo, antes serd intere-
sante apuntar los rasgos fundamentales de los
seguidores de Itten, asi como la influencia de este
artista en la pedagogia del Arte después
de 1945.

5.1.8 Los seguidores de Itten y la
influencia del artista en la
pedagogia del arte después de 1945

La recepcion de la ensefianza de Johannes Itten
oscila, en la nueva pedagogia del arte, entre la fiel

adoracién y el enérgico rechazo, y con ello se
sigue un ejemplo que ya era tipico en la evalua-
cion de la préctica pedagégica de Itten en la Bau-
haus, donde se enfrentaban sectariamente los j6-
venes de Itten y sus opositores.

El objetivo declarado de Itten consistia, como
hemos visto, en llegar a la capacidad de creacién
artistica por medio de la «experimentacién objeti-
va y el conocimiento objetivo». Estos dos aspectos
presentan para ltten una relacién condicional in-
disoluble. Sélo asi se puede constituir la “totali-
dad”, alcanzar el objetivo del “hombre to-
tal” 114,

Este objetivo aparece claramente distorsionado
por primera vez entre los seguidores de Itten des-
pués de 1945 con Kurt Schwerdtfeger (1897-
1966), que en 1920-1924 estudié en la Bauhaus
con Itten. En una observacién superficial, su libro
Bildende Kunst und Schule (Artes plasticas y escue-
la, 1957) estd totalmente comprometido con las
maximas pedagégicas de su maestro. Bajo la pre-
sién de la necesidad de traspasar a las clases de
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50. Hcin;ich Busse: «Escultura en madera. Primera
préctica con gubias para distintas estructuras talladas
en maderay, de: Staatliches Bauhays Weimar, 1923
pag. 85. ,

Arte de las escuelas la forma y el contenido didic-
ticos desarrollados expresamente para estudiantes
de Arte y con ello tomar en cuenta la division
vertical segun niveles de madurez, la pretensién
de totalidad postulada por Itten se desmorona por
cuanto que, segin el modelo didéctico de
Schwerdtfeger, en la ensefianza primaria debiera
dominar el «experimento subjetivos, y en la in-
fancia tardia y en la juventud el «conocer objeti-
von. Esto es, «en los afios de la ensefianza prima-
ria, la creacién es un afluir continuo de la fuente
“de lo musico™ 5. El dibujo expresivo, la pintu-
ra y el modelado y la experimentacién constitu-
yen el punto central de esta ensefianza. «Sin em-
bargo, con la llegada de la pubertad se produce
un cambio. Se deja de permanecer en el reino del
suefio y la fantasia y con ello se acaba también la
creacién originaly 116, Sin abandonar en lo funda-
mental el marco de lo misico que Schwerdtfeger
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tomé como sustituto del “principio de la totali-
dad” de Itten (Itten hablaba retrospectivamente
con frecuencia de lo “musico”), en la infancia
avanzada y la juventud se trata para ¢l de una
«educacién para la forma pldsticar 117, de la expe-
riencia concreta de los medios plasticos (esto
como complemento de y en estrecho contacto con
la ensefianza creativa de Itten y otros profesores
de la Bauhaus). «Aqui reside, aun cuando
Schwerdtfeger no se diera cuenta de ello, e punto
de partida para un concepto racional de la diddcti-
ca artistica..., en el cual el Arte al mismo tiempo...
puede hacer valer sus derechos» 118 un principio
que en los afios 60 alcanzé amplia validez bajo la
etiqueta de «ensefianza artistica formaly. Asi,
Schwerdtfeger juega un notable doble papel entre
los discipulos directos de Itten: mientras que asi-
milaba el concepto de “educacién musica” al prin-
cipio de totalidad de Itten, cumplia por un lado
«las esperanzas del grupo irracionaly 1'% en la edu-
cacién estética, y por otra parte su modelo didicti-
co implicaba un decisivo impulso para el estableci-
miento de una ensefianza artistica racionalmente
concebida y dirigida hacia el conocimiento de “le-
yes pldsticas” 120,

51. Naum Slutzky: Caja esférica con textura lineal
punteada, 1920, de: Staatliches Bauhaus Weimar,
1923, pig. 108,

Gunter Otto ha llamado la atencién sobre lo

problemitica que resulta en si misma la disolu-
cién de la enseflanza de Itten en un aspecto subje-
tivo y otro objetivo, ya que se queda o bien en la
proclamacion del puro subjetivismo o bien en el
gjercicio de estudios formales. «Precisamente en
el aislamiento de estos dos aspectos se ve clara-
mente, en el dmbito subjetivo, la insuficiencia de
dicho concepto social y, en el 4mbito objetivo, la
“escasa autenticidad” del principio» 12!, En con-
junto, la critica de Otto con respecto a Itten se
puede considerar equilibrada. Es cierto que se
mostro escéptico acerca de la posibilidad de que,
a base de ensefianza, necesariamente «sensaciones
materiales, estructurales, de colorido o similares
experimentadas por separado se integren en cons-
telaciones plasticas», y también que critica los and-
lisis de antiguos maestros realizados por Itten por
considerarlos llenos de «impresiones subjetivas e
hipétesis simbolistas» 1?2, pero le toma en consi-
deracién a Itten por haber llamado la atencion,
con razdn, sobre «el sentido de la motdrica en el
proceso artistico y haber contribuido a la «istema-
tizacién de las formas artisticass. Conclusion de
Otto: «Es indudable que el concepto de Itten es
importante para el profesional y algunos proble-
mas pueden ser aplicados a situaciones pedagogi-
cas (claramente aluden a la ensefianza escolar del ar-
te-R. W.)» 122,

Para una evaluacién totalmente adversa puede
verse Hans Giﬁhorn, que constituye un gjemplo
de los opositores a Itten. Tanto en su Kritik der
Kunstpidagogik (Critica de la pedagogia del arte,
1979) como en otros lugares, Gifthorn general-

/Al capitulo 5.1

1. Johannes Itten, Mein Vorkurs am Bauhaus. Gestal-
tungs- und Formenlehre, Ravensburg, 1963, pig. 10 (ci-
tado en adelante como Vorkurs).

2. Reyner Banham, Die Revolution der Architekiur.
Theorie und Gestaltung im Ersten Maschinenzeitalter,
Reinbek, 1964, pig. 240.

3. Otto Stelzer, «Der Vorkurs in Weimar und Des-
saun, en: Catilogo 50 Jahre Bauhaus, Wiirttembergis-
cher Kunstverein, Stuttgart, 1968, pig. 35.

4. Vorkurs, pig. 7.

mente ha considerado la ensefianza de Itten caren-
te de esfuerzos diferenciadores manifiestos. Con
ello coloca a Itten ante el horizonte interrogativo
unilateral, de si su ensefianza es la apropiada, y
en qué medida lo es, para ayudar al alumno actual
«@ reconocer correctamente sus propios intereses
y los intereses sociales y a realizarlos de manera
optiman 124, Critica que Itten no toma en conside-
racion la realidad social, que concibiera la prictica
esttica como «autoexpresién» y que su idea del
talento fuera «estdtica» (insistir en las diferencias
innatas de la personalidad) '2°. El principio de co-
nocimiento de Itten es un «irracionalismo de la pe-
dagogia del artes 126 que, entre otras cosas, se ma-
nifiesta en que con sus falsas pretensiones de obje-
tividad «se actifa... como si hubiera medios y es-
tructuras plisticos objetivamente buenos y malos,
principios creativos artisticos buenos o malos» 127,
Giffhorn considera que para los alumnos existe
el peligro de caer en la «situacidn de ghetto de
lo musicon, en lugar de ser educados en la capa-
cidad de comunicacién y la mayoria de edad poli-
tica 128,

Desde la base del cambio operado fundamental-
mente desde hace diez afios en el concepto que
de si misma tiene la pedagogia del Arte, se puede
estar de acuerdo con dicha critica en algunos pun-
tos. Con vistas al encuadre de la ensefianza de
Itten en su contexto genuino, el de la pedagogia
de la Bauhaus, ésta no contribuye con nada, no
cabiendo duda de que cada intento de medir un
fenémeno histérico con el rasero de la discusién
profesional actual es sospechoso de una mentali-
dad histérica.

5. Vorkurs, pig. 8.

6. Itten, «Fragmente zu Leben und Werks, en:
Willy Rotzler (ed.), Johannes Itten. Werke und Schriften
(con indice de obras realizado por Anneliese Itten), Zu-
i’ic?, 19782, pag. 31 (citado en adelante como Rotz-
er).

7. Carta de Itten a Eugéne Gilliard, febrero/marzo
1914, en: Rotzler, pig. 397.

8. Wolfgang Venzmer, «Adolf Hélzel. Leben und
Werkn, en: Der Pelikan 65 (1963), pig. 14.
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9 (atado en: Iten, «Adolf Holzel und sein Kreisy,
en: Der Pelikan 65 (1963), pag. 35.

10, leten, «Fragmente zu Leben und Werk», en:
Rotzler, pip. 31.

11. Véase Wolfgang Venzmer, «Adolf Holzels Auf-
bruch zur Moderne», en: catilogo Adolf Holzel, museo
Villa Stuck, Munich, 1980, pag. 28, asi como figura
8, pdg. 29.

12. Teten, «Tagebuch», 9 de diciembre de 1914, en:
Rotzler, pig. 46.

13. A este respecto como para la ensefianza de Hol-
zel, véase: Carry van Biema, Farben und Formen als
labc{ndi"ge Krifte, Jena, 1930; en la pagina 130 dice asi:
«tras algunos ejercicios gimndsticos comienzo Halzel su
trabajo matutino regularmente con cien ejercicios de
fuertes rayas, que pueden corresponder a la “prictica”
del violinista».

14. Itten, «Holzel und sein Kreisy, op. cit.,
pig. 37.

15. Vorkurs, pag. 9.

16. Itten, «Fragmente zu Leben und Werky, en:
Rotzler, pdg. 31.

17. Véase Peter Baumann, «Das entscheidende
Jahs, en: catilogo Johanues Itten, Landesmuseun Miins-
ter, 1980, pags. 31-35.

18. Itten, «Fragmente zu Leben und Werk», en:
Rotzler, pag. 31,

19. AgoFf Loos, «Richtlinien fir ein Kunstamty, en:
Der Friede 62 (1919).

20. L. W. Rochowanski, Der Formwille der Zeit in
der angewandten Kunst, Viene, 1922, pig. 8; sobre la
clase de Cizek para el arte nuevo, véase: Wilhelm Viola,
Child Art and Franz Cizek, Viena, 1936.

21. Rochowanski, op. cit., pig. 96.

22. Stelzer, Der Voriurs, op. cit., pig. 35.

23. Véase Alfred Roller, «Fiinzi Jahre Wiener
Kunstgewerbeschules en: Kunst und Kunsthandwerk,
1918 pig. 347,

2-’{. H. G., «Eine staatliche Schule fiir Expressionis-
mus in Wien», en: Der Cicerote, Monatsschriftpﬂzr Kiins-
tler, Kunstfreunde und Sammler, 1921, pag. 452,

25. Op. cit.

26. Op. cit.

27. Wingler, Bauhaus, pig. 14; también: Stelzer,
Der Vorkurs, op. cit., pag. 35.

28. Sibylle Zrost, «Die Herausbildung schopferis-
cher Fahigkeiten am Bauhausy, en: Wissenschaftliche
Zeitschrift fir Architektur und Bauwesen Weimar, 4/5
(1976), pag. 359.

29. Rotzler, pig. 417 (nota 11).

30. Itten, «Grundlagen der Kunsterziehung»
(1950), en: Rotzler, pig. 253.

31. Véase: Bernhard Leitner, «Kinetismus - eine
Wiener Erfindung», en: Die Presse (Viena), 7 de enero
de 1975, pig. 5; ademis: catdlogo Erika Giovanna
Klien, Galeria Pabst, Viena, sin afio; los trabajos de Ia
alumna de Cizek que aparecen en este catilogo estin
fechados «en torno a 1922»; también en 1922 aparecié
el libro de Rochowanski (op. cit.) con abundante mate-
rial grifico de la clase de Cizek.
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32. Los afios de Itten entre Holzel y la Bauhaus son
estudiados actualmente por la americana Sandra Wi-
lliams en base a los diarios del artista y mé4s material
documental hasta ahora no revisado. Es de esperar que
la investigacion de Sandra Williams explique <£i manera
definitiva la cuestion de Cizek. Respecto a los trabajos
propios de Cizek en la época anterior a 1920, Anneliese
Ittqn constata que «se movian mas bien en direccidn a
Steiner» y que en ellos no se veia todavia el posterior
«cinetismo» (carta de fecha 21 de mayo de 1981 de
Anneliese Itten al autor).

33. Willy Rotzler, «Johannes Itten», en: catilogo
Johannes Itten. Bilder und Studien, Kunstverein Ulm,
1976, sin pigina.

34, WV = «Werkverzeichnis Johannes Itten», ela-
l;(érgado por Anneliese Itten, en: Rotzler, pags. 287-

35. Itten, «Fragmentarisches (1916)», en: Rotzler,
pig. 211.

36. Véase Eberhard Roters, Maler am Bauhaus, Ber-
lin, 1965, pig. 36.

37. Rotzler, en: «Katalog Johannes Itten», en: cats-
lqgo Johannes Itten, Kunstverein Ulm, op. cit,, sin pé-
gina.

38. Op. cit.

39. Vorkurs, pig. 9.

40. Roters, Maler am Bauhaus, op. cit., pig. 47.

41. Itten, «Analysen alter Meister (1921)», en: Rotz-
ler, pigs. 220 y ss.

42. Oskar Schlemmer, Briefe und Tagebiicher, edita-
do por Tut Schlemmer, Stuttgart, 1977, pig. 47 (carta
a Otto Meyer, 21 de diciembre de 1920).

43. Op. cit., pig. 48 (carta a Otto Meyer, 3 de febre-
ro de 1921).

44, Op. cit., pig. 58 (carta a Otto M juni
1999) P pig ( eyer, junio

45. Vorkurs, pig. 10.

46. «Pidagogische Fragmente einer Formenlehre
(1930)», en: Rotzler, pdg. 232.

47. Till Neu, Von tfer Gestaltungslehre zu den Grund-
lagen der Gestaltung, Ravensburg, 1978, pig. 24.

48. En los trabajos de alumnos reproducidos, que
proceden de la escuela privada de Itten en Viena, c(ilice
asi: «De la ensefianza de Itten en Vienan. Esto significa
gue Gropius ha suprimido sisternaticamente el nombre

e Itten en relacién con la Bauhaus.

49. Véanse, respecto al conflicto Itten-Gropius, las
cartas de Itten a Gropius en la época entre diciembre de
1921 y octubre de 1922, en Rotzler, pigs. 72 y ss.

50. Itten, «Grundlagen  der Kunsterziehung
(1950)», en: Rotzler, pig. 253: «Es en el catilogo de la
exposicién de la Bavhaus en Nueva York en 1938 don-
de Gropius explica que esta ensefianza elemental, que
hoy en dia se tiene en escuelas superiores de arte de
muchos paises como base de la ensefianza del arte, pro-
cede de mip.

51. Anneliese Itten, en la nueva edicién por ella pre-
parada (1975), bajo el titulo Gestaltungs- und Formenleh-
re. Mein AVorku.rs am Bauhaus und spéter, ha eliminado
estas equivocaciones.

.
!
i
.
s

52. Itten, «Tagebuch», 2 de marzo de 1918, en
Rotzler, pdg. 52.

53. Paul Klee, Briefe an die Familie 1899-1940, edi-
tado por Felix Klee, Colonia, 1979, t. 2, pig. 970.

54. Iiten, «Tagebuch», Herbst, 1914, en Rotzler,
pig. 46.

55. Vorkurs, pag. 17.

56. Op. cit.

57. Véase Johannes Itten, Kunst der Farbe, Ravens-
burg, 1961.

58. Vorkurs, pag. 21.

59. Op. cit., pig. 28.

60. Op. cit., pig. 47.

61. Nicola Borger-Keweloh, «Zur Bedeutung von
Methode und Intuition in Werk von Johannes Itten»,
en: catilogo Johannes Itten, Landesmuseumn Miinster,
1980, pig. 24.

62. Itten, «Tagebuchy, 20 de octubre de 1916, en:
Rotzler, pag. 49.

63. Itten no distingue entre los conceptos “material”
y “materia”, si bien en general parece preferir el concep-
to “materia”. Moholy suele haglar de “material”. Albers
distingue de manera estricta entre ambos conceptos
(véase capitulo 5.3.6).

64. Itten, «Tagebuchy, 18 de octubre de 1918, en:
Rotzler, pig. 61.

65. Itten, «Tagebuch», 12 de mayo de 1917, en:
Rotzler, pdg. 50.

66. Itten, «Tagebuch», febrero 1920, en: Rotzler,
pag. 71: «En el dibujo creo que es importante producir
composiciones con materia, pues los problemas son asf
muy ficiles».

67. Itten, «Tagebuch», 22 de agosto de 1918, en:
Rotzler, pag. 60.

68. Citado en: Borger-Keweloh, op. cit., pig. 27.

69. Op. cit.

70. Helmut Hartwig, «Sehenlernen, Bildgebrauch
und Zeichnen - Historische Rekonstruktion und didak-
tischen Perspektiven», en Helmut Hartwig (ed.), Sehen
lernen, KritiE und Weiterarbeit am Konzept Visuelle Kom-
munikation, Colonia, 1976, pig. 109.

71. Vorkurs, pag. 30.

72. Itten, «Tagebuch», 10 de noviembre de 1917,
en: Rotzler, pag. 51.

73. Itten, «Tagebuchn, 22 de marzo de 1919, en:
Rotzler, pig. 64.

74. Oskar Schlemmer, Briefe und Tagebiicher, op.
cit,, pig. 50 (carta a Tut Schlemmer, 16 de mayo
de:1921).

75. Oskar Schlemmer, carta a Tut Schlemmer, 16
dé mayo de 1921, citada en: Oskar Schlemmer, Der
Mensch, Unterricht am Bauhaus, editado por Heimo
Kuchling, Maguncia-Berlin, 1969, pigs. 41 y ss.

: 76. Roters, Maler am Bauhaus, op. cit., pig. 49.

77. Oskar Schlemmer, Briefe und Tagebiicher, op.
cit., pig. 49 (cartaa Otto Meyer, 16 de mayo de 1921).
* 78. Itten, «Tagebuchy, 15 de febrero de 1919, en:
Rotzler, pig. 62.

79. Itten, «Uber Komposition (1917)», en: Rotzler,

_pag. 217.

80. Itten, Elemente der Bildenden Kunst, Studienaus-
gabe des Tagebuches, Ravensburdg, 1980.

81. Itten, «Tagebuchy, 20 de octubre de 1916, en:
Rotzler, pag. 49.

82. Itten, «Tagebuch», 21 de abril de 1917, en:
Rotzler, pag. 50.

83. Itten, «Tagebuch», 10 de noviembre de 1917,
en: Rotzler, pig. 51. .

84. Wassiﬁ)y Kandinsky, Uber das Geistige in der
Kunst, Berna, 1970, pigs. 68 y ss.

85. Itten, «Tagebuchy, 26 de agosto de 1918, en:
Rotzler, pig. 60.

86. Kandinsky, en: Paul Plaut, Die Psychologie der
produktiven Persinlichkeit, Stuttgart, 1929, pg. 308.

87. Vorkurs, pag. 81.

88. Itten, «Tagebuchy, febrero 1920, en: Rotzler,
pag. 71.

89. Itten, Der Vorkurs (1962}, en: Rotzler,
pig. 274.

90. En una nota manuscrita sin fechar (Archivo de
la Bauhaus en Berlin), Georg Muche participa lo si-
guiente sobre el cambio en la direccién gel curso preli-
minar: «Desde 1919 hasta marzo de 1921, Itten; semes-
tre de verano de 1921: Muche; semestre de invierno de
1921-1922: Itten; semestre de verano de 1922: Muche;
semestre de invierno 1922-1923: Itten; después: Mo-
holy; primer semestre de 1926: Muchen. En una carta
de 28 de abril de 1981, al autor responde Muche de la
siguiente manera a la cuestion de en qué medida el
trabajo de Muche en el curso preliminar tuvo un perfil
propio frente al trabajo de Itten, en qué medida sus
opiniones pedagdgicas y los trabajos de los alumnos de
su curso preliminar se diferenciaban de los de Itten:
«Usted pregunta por ¢l estilo de mi pedagogfa. No se
puede describir. Yo no tengo ni sistema ni método. Yo
estoy capacitado pedagdgicamente y tengo mucha expe-
riencia. Eso es todo. Nunca he recogido los trabajos que
se realizaban en mis clases del curso preliminar en la
Bauhaus. Yo los contemplaba como all;o propio de los
alumnos. A pesar de todo se reprodujeron aqui y alld y
acompaﬁandg a la ensefianza de Itten. Yo no tengo nada
en contran.

91. Carta de 21 de mayo de 1981 de Anneliese Itten
al autor; Muche era también de la opinién de que no
se podia ensefiar una teoria de los cofores, «ya que los
colores son un fenémeno sensorial que no puede ser
sistematizado» (Discurso de Muche con motivo de la
concesion del grado de doctor honoris causa por la es-
cuela superior de Arquitectura y Construccion de Wei-
mar el 28 de junio de 1979, en: Wissenschaftliche
Zeitschrift der Hochschule fiir Architektur und Bauwesen,
4/5 [1979), pag. 294).

92, Del subtitulo de Itten Kunst der Farbe, Ravens-
burg, 1961.

93. Marcel Franciscono, Walter Gropius Iand the
Creation of the Bauhaus in Weimar: The Ideals and Artis-
tic Theories of its Founding Years, Urbana-Chicago-
Londres, 1971, pdg. 180.

94, Itten, «Zur Ausstellung “Aus meinem Unte-
rricht” (1939)», en: Rotzler, pag. 243.
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95. Op. cit.

96. Op. cit., pig. 244.

97. Op. cit.

98. Itten, «Aus meinem Leben», en: Rotzler,
pag. 18.

99. Willibald Russ, Geschichte der Pidagogik, Bad
Heilbrunn, 19657, pig. 127.

100. Op. cit., pag. 128,

101. Heinrich Scharrelmann, Malen und Zeichnen,
sin localizacién, 1913, pig. 7.

102. Op. cit., pig. 12.

103. Véase Georg Kerschensteiner, Begriff der Ar-
beitsschule, Leipzig-Berlin, 19173,

"104. Hermann Muthesius, Kultur und Kunst. Ge-
sammelte Aufsitze iber kiinstlerische Fragen der Gegen-
wart, Jena-Leipzig, 1904, pdgs. 101, 110 y ss, 113,

105, Véase Joseph August Lux, Das neue Kunstge-
werbe in Deutschland, Leipzig, 1908, pag. 191,

106. Till Neu, Vou der Gestaltungslehre zu den
Grundlagen der Gestaltung, op. cit., pag. 33.

107. Itten, «Ausstellung von Arbeiten der Gesellen
und Lehrlinge im Staatlichen Bauhaus Weimar
(1922)», en: Rotzler, pig. 224,

108. Véase Franciscono, Walter Gropius, op. cit.,
pigs. 183 y ss.

109 Roters, Maler am Bauhaus, op. cit., pig. 48,

110. Itten, «Grundlagen der Kunsterziehung
(1950)», en: Rotzler, op. cit., pdgs. 253 v ss.

111, Véase Franciscono, Waﬁer Gropius, op. cit.,
pig. 218.

112, Itten, «Frithjahr 1916», en: Rotzler, pig. 48.

113. Véase Franciscono, Walter Gropius, op. cit.,
pig. 221.

114. Sobre la pretensién de totalidad de Itten, véase:
Till Neu, op. cit., pigs. 70 y ss.
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115. Kurt Schwerdtfeger, Bildende Kunst und Schy-
le, Hannover, 19707, pig. 82.

116. Op. cit.

117. Op. cit., pag. 86.

118. Helmuth G. Schiitz, Kunstpidagogische Theorie,
Munich, 1973 (UTB 278), pags. 36 y ss.

119. Guater Otto, «Kunst und Erziehung im indus-
triellen  Zeitalters, en: Erziehun swissenschaftliches
Handbuch. Editado por Thomas Ellgwein, Hans-Her-
mann Groothoff, Hans Rauschenberger, Heinrich
Roth, Betlin, 1969, pig. 256.

120. Véase Schiitz, op. cit., pig. 37.

121. Otto, op. cit., pdg. 256,

122. Op. cit.

123. Gunter Otto, Kunsi als Prozess im Unterricht,
Braunschweig, 19692, pégs. 144 y ss.

124, Citadgo en: Till Neu, op. cit., pig. 73.

125. Hans Gifthorn, Kritii der Kunstpidagogik.
Chancen und Gefahren dsthetischer Erziehung, Cofonia,
1979, pag. 224. ’

126. Op. cit., pig. 231.

127. Op. cit., pag. 169.

128. Citado en: Till Neu, op. cit., pag. 73.

Nota a la edicién espafiola: En mi trabajo ‘Johannes
Itten am Bauhaus: Asthetische Erziehung als Ganz-
heitserziehung’ (dentro del catslogo ‘Johannes Itten.
Kﬁnstler und Lehrer’, Berna 1984, pigs. 105-127) he
intentado profundizar en algunos de los aspectos trata-
dos en este capitulo, espectalmente recurriendo a los
diarios originales de Itten de los afios 1913 a 1922. Con
ello se ha pretendido conseguir, como asi espero haya
sido, una visién mis exacta, sobre todo en lo que respec-
ta a la valoracion de la aportacién de Itten a la creacién
‘aplicada’ (‘disefio’) en la primera Bauhaus.

5.2 Laszo MonoLy-Nacy (1895-1946)

5.2.1 Un “pedagogo nato”

En el capitulo anterior hemos visto cémo Itten
se oponia negativamente al objetivo postulado por
Gropius de una integracion de arte y técnica y
como, ademds, su concepto del arte cafa dentro
de la tradicién, va que apenas pasaba de las posibi-
lidades de los cuadros pintados sobre madera. A
diferencia de cllo, Moholy-Nagy era progresista
y vanguardista por cuanto que su interés como
artista estaba orientado totalmente a la investiga-
cion de nuevos medios artisticos y a conciliar «el
arte con los medios técnicos de reproduccions !
as{ como a adjudicar al arte un nuevo puesto en
la sociedad industrial avanzada. Para Moholy era
fundamental la cuestion de la relevancia social de
la produccién estética, mientras que para Itten el
trabajo artistico era mds que nada un problema in-
dividual.

Laszlo Moholy-Nagy fue llamado por Walter
Gropius en la-primavera de 1923 para acudir a la
Staatliche Bauhaus de Weimar. Aun cuando por
entonces Moholy habia trabajado algunos afios en
¢l campo artistico, su balance de resultados como
creador experimental era notable, y aunque no
poseia experiencias docentes sistemdticas, Gropius

'tuvo que reconocer de manera intuitiva que estaba

ante un talento pedagégico natural, ante un «pe-
dagogo nator 2. Existen indicios suficientes de que
el tema de la cualificacion pedagdgica jugaba para
Gropius un papel especial en los nombramientos:
ast, se sabe que a Theo van Doesburg le considera-
ba demasiado dogmatico para ser profesor y que
no tomd en consideracion el llamar a Archipenko
«debido a la suposicion de inexistencia de intereses

pedagdgicos por su parter °. Si en un principio
Gropius se dejé aconscjar en la composicién del
profesorado —su mujer, Alma Mahler-Gropius,
le recomendo a Johannes Itten; éste, por su parte,
sugirié la contratacion de Klee, Schlemmer y Mu-
che *~— Moholy fue un descubrimiento personal
de Gropius. Y el hecho de que no se equivocs
con este descubrimiento lo demuestra la actividad
docente de Moholy en la Bauhaus durante cinco
afios, de la cual mds rarde Gropius escribirfa que
influyé decisivamente en el desarrollo del Insti-
tuto >.

No es posible hacer aqui justicia, aunque sélo
sea de manera aproximada, a la personalidad uni-
versal de Moholy-Nagy. El tema del presente li-
bro nos obliga a limitarnos temporalmente a los
afios de Moholy en la Bauhaus v a limitarnos, en
cuanto al contenido, 2 Moholy como profesor.
Esto es, aqui no trataremos su trabajo desde el afio
1928 hasta su muerte en 1946, especialmente su
actividad en Chicago en la “New Bauhaus”, en
la “School of Design” y en el “Institute of De-
sign”, ni nos detendremos en sus obras como pin-
tor, tipégrafo, escultor, fotégrafo, escenédgrafo,
disefiador industrial v tedrico de la creacion. El
entresacar un Unico aspecto, en este caso el peda-
gogico, de un conjunto complejo y altamente in-
tegrado aparece en el caso concreto de Moholy
como algo injustificable, pues el propio Moho-
ly siempre postuld la totalidad y polemizé contra
el «hombre sectorializado». El hecho de que aqui
aparezca el pedagogo en el punto central de nues-
tro estudio, no debe traer como consecuencia el
olvido sin mis del artista, el disefiador y el pensa-
dor, toda vez que no cabe la menor duda de que

111



aquello que Moholy realizaba en sus clases estaba
determinado en gran medida por su propia pricti-
ca estética. A continuacién se esbozard rdpida-
mente esta prictica estética.

5.2.2 Aspectos del trabajo artistico

Laszlo Moholy-Nagy, nacido en Hungria en
1895, era, como pedagogo y como artista, un
autodidacta, y precisamente la falta de una forma-
cién formal parece haberle capacitado especial-
mente para pasar la frontera y ensanchar el con-
cepto tradicional del arte. Libre de fijaciones aca-
démicas que inhibifan las innovaciones, en sor-
prendentemente poco tiempo entré en el circulo
de la vanguardia de postguerra debido a sus facul-
tades especificas, que Lucia Moholy (su primera
mujer) calificd como seguridad de la intuicién y
capacidad para un cambio ripido ©.

El desarrollo artistico de Moholy comenzé con
sorprendentes dibujos en tiza y tinta china, surgi-
dos en 1917 bajo la impresién de vivencias espan-
tosas de la guerra y que mostraban, en un impene-
trable entramado de lineas, los paisajes de alam-
bradas de los campos de batalla y la muerte de los
soldados (figura 52). En ellos, la linea como ele-
mento pldstico bisico aparece muy sobrecargada
emocionalmente, esto es, no sirve principalmente
para «reproducir un teman, sino que es «portadora
de la excitacién y las vibraciones» . La decisién
de Moholy de abandonar después de la gherra la
iniciada carrera de Derecho &, estuvo acompafiada
de dificiles conflictos internos. Su impetu social
le llevé a preguntarse de manera autocritica en
1919 si en un tiempo de grandes trastornos socia-
les y problemas cotidianos dificiles de superar se
puede justificar de alguna manera «la pretension
del privilegio del arte» ® y convertirse en pintor;
al final se decidié firmemente por el arte:

...ahora ya sé; cuando yo desarrollo mis habilidades de
la manera mds apropiada para ellos —cuando intento
concebir honrada y profundamente el sentido de mi
vida—, esta bien que me convierta en pintor. Mi talento
se encuentra en la expresién de mi fuerza vital y crea-
dora por medio de fuz, color y forma. Como pintor
puedo proporcionar la sustancia de [a vida 19. (Cursiva-
R. W.).
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52. Laszlo Mohoyl-Nagy: Paisaje de alambrada, 1917,
lapiz graso.

Después de que Moholy escribiera.en 1917,
halldndose convaleciente de una herida de guerra
y bajo delirios febriles, el poema “Lichtvisio-
nen” 1 —la primera muestra de su penetracion
en la luz como principio de la existencia y como
medio creativo— cn la anotacién arriba citada
aparece nuevamente el fenémeno luz, tema éste
que Moholy no abandoné en toda su vida.

Después de la guerra, Moholy-Nagy entré en
contacto en Budapest con los artistas del Grupo-
Ma (ma = hoy), un grupo de artistas vanguardis-
tas y socialmente revolucionarios con una orienta-
cién cubista-expresionista. La caida de la joven
republica soviética de Béla Kun llevé a Moholy
en 1919 a la emigracion politica. Con Viena
como paso intermedio, llegd en 1920 a Berlin,
centro por aquel entonces de corrientes artisticas
vanguardistas. Si en Hungria Moholy-Nagy se
habia expresado desde el punto de vista creativo
a través del cubismo, su pintura experimenté en
Berlin un empuje decisivo hacia la maduracién,
debido al encuentro con el dadaismo y el estudio
de trabajos de artistas de la vanguardia de la Euro-
pa oriental, como Malewitsch, Rodschenko, El
Lissitzky, Tatlin y Kandinsky, entre otros. Tras
una corta fase en la que realizé cuadros, dibujos
y grificos, inspirados todos ellos en un modo de
creacién constructivo-abstracto (estructuras metd-
licas, sefiales ferroviarias, engranajes y otros, figu-
ra 53), Moholy desarrollé répidamente un cons-
tructivismo geométrico de caricter totalmente

#

53, Laszlo Moholy-Nagy: Grabado en madera de la
revista hungara det exilio Ma, Viena, 1921.

personal, en el que amalgamo inspiraciones tanto
de Malewitsch y Lissitzky, como del grupo De
Stijl (figura 54). En 1922 justific como sigue su
decisién por un concepto constructivista:

La realidad es la medida del pensamiento humano.
Por medio de ella nos orientamos en el Universo... Y
esta realidad de nuestro siglo es la tecnologia; la inven-
cién, construccién y entretenimiento de mdquinas. Uti-
lizar méquinas ciuicre decir proceder de acuerdo con el
espiritu del siglo. El espiritualismo trascendente de
tiempos pasados estd vencido. Ante la miquina todo el
mundo es igual... La tecnologfa no sabe de tradicion ni
de congiencia de clases. Cada uno puede ser el amo de
la miquina o su esclavo. Aqui reside la raiz del socialis-
mo... Esto es nuestro siglo: la tecnologia, la maquina,
el socialismo...

El arte cristaliza las emociones de un siglo, el arte es
espejo y voz. El arte de nuestro tiempo tiene que ser
elemental, preciso y universal. Es el arte del constructi-
vismé. El constructivismo no es ni proletario ni capita-
lista... En él encuentra su expresion la forma pura de la
naturaleza — el color firme, e]:l) ritmo del espacio, el equi-
librio de la forma... Es independiente de marcos para

cuadros y pedestales. Abarca la industria y la arquitectu-
ra, los objetos y las relaciones. El constructivismo es el
socialismo del ver 12,

Es casi imposible formular con mis claridad
que aqui el antagonismo frente a las inclinaciones
metafisicas e individualistas de Itten. Moholy no
buscaba hacer efectiva su adhesion a lo constructi-
vo, 2 la maquina y a la nueva tecnologia solamen-
te en el aspecto formal, sino que también experi-
mentaba decididamente con técnicas y materiales
nuevos, con ldminas de plastico y plexiglds, para
asi poder expresar de acuerdo con los tiempos su
interés por los fendmenos de la luz.

Los llamados Telefonbilder (Cuadros telefoni-
cos) (figura 55) se cuentan entre los experimentos
mis espectaculares en los que Moholy hizo uso
de las posibilidades de la moderna tecnologia. Se-
gin la propia explicacién del artista, en ellos se
trataba de comprobar que

la mecanizacién total de las técnicas no supone una
amenaza para la fuerza creativa esencial... El pintor con
la mano puede conservar su importancia histérica; antes
o después perderia fa exclusividad... En 1922 encargué
por teléfono a una fibrica de rotulos cinco cuadros de
esmaltes de porcelana. Yo tenia ante mi las muestras de
color de la firma y proyecté mis cuadros en papel mili-
metrado. En la otra punta de la linea, el jefe de seccion
de Ia firma tenia ante si un papel similar, dividido en
cuadros. Uno de los cuadros tﬁc entregado en tres tama-
fios diferentes, de tal manera que flyudiera yo estudiar

las sutiles diferencias provocadas en las relaciones de los
13

colores por el aumento y la reduccién .

Es dificil estimar si esta manifestacién se corres-
ponde con la realidad o si pertenece a la leyenda,
que apenas se puede tomar en cuenta, del artista.
Lucia Moholy, la mds estrecha colaboradora del
artista a comienzos de los afios 20, intent en sus
Marginalien, despojar de su ornamento legendario
el origen de los llamados Cuadros telefénicos;
1lamé ella la atencién sobre el hecho de que Mo-
holy, sumamente contento con el resultado de sus
cuadros a esmalte realizados en la fibrica, excla-
mo: «Esto lo podria yo haber hecho incluso por
teléfonon, y posteriormente, en un comentario de
1924 del artista sobre estos cuadros, se encuentra
solamente la referencia hipotética de que estos
cuadros «ncluso se podian haber encargado por
teléfonon . El hecho de que Moholy hiciera uso
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54. Laszlo Moholy-Nagy: Q IV, 1923, éleo sobre lienzo.

del téléfono como medio de comunicacion con el
fin de transmitir mensajes estéticos codificados en
unidades milimétricas a la firma productora, no
parece por consiguiente tan seguro como se puede
leer por lo general en la bibliografia sobre historia
del arte. Tanto si se otorga al artista el privilegio
de haber sido el primero en dar un paso tan avan-
zado como si no, se sabe que se trataba de un
principio que ya habia propagado Alexander Par-
tens en 1920 en el almanaque Dada publicado
por Richard Huelsenbeck, donde dice asi: «...al
buen pintor se le reconoce en que encarga sus
cuadros al ebanista por teléfono» 5. Independien-
temente de si el teléfono jugara o no un papel en
la creacién de los cuadros en esmalte, hay que
valorar como una hazafia el hecho de que Moholy

114

demostrara que el arte se puede constituir en la
época industrial independiente de la ingerencia
personal de la mano del artista en un proceso
mecdnico anonimo de méxima precisién y que el
acto de creacién artistica se localiza mds bien en
lo espiritual que en lo manual.

Un importante campo de experimentacion fue
para Moholy-Nagy la forografia, cuyas insospe-
chadas posibilidades estéticas descubrié a través de
Lucia, su primera mujer, que era fotdgrafa. Sin
tener conocimiento evidente de los experimentos
de Christian Schad (Schadogramas) y de Man Ray
(Rayogramas), Moholy empez6 a sondear a partir
de 1922, la dotografia sin cimara» 6. El resulta-
do fue la invencién del fotograma (figura 56). Los
primeros fotogramas responden formalmente al

i
[
¥
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55. Laszlo Moholy-Nagy: Em 2 (cuadro telefénico),
1922, esmalte sobre acero.

concepto creativo constructivista del artista y se
muestran como una transmisién de problemas
plasticos de su pintura a la fotografia. Frente a
ellos, los fotogramas posteriores, que desde el
punto de vista formal son mis libres, presentan
un verdadero interés por la modulacién activa del
espacio por medio de formas luminosas “abstrac-
tas” 17. La separacién del trabajo conceptual y su
ejecucion material, tipico de los llamados cuadros
por teléfono, también tiene importancia en los
fotogramas, aunque de manera algo distinta. En
st sutil andlisis de las obras fotogrificas de Mo-
holy-Nagy, Andreas Haus ha insistido en este
aspecto: «El (Moholy) aspiraba a la total supresién
del trabajo material... y trasladaba el aconteci-
miento de la “creacién” del “mecanismo” a la

disposicién espiritual. Con ello consumaba como

artista la separacién de trabajo manual e intelec-
tual al nivel del moderno método técnico de pro-
duccion. Si hasta entonces el artista era todavia
portador de la ideologia del trabajo “idéntico” y
con ello “no enajenado”, Moholy abandona abier-
tamente el proceso de ejecucién material, entu-
siasmado por las fuerzas mec4nicas, para configu-
rar solamente el “principio”. En el fotograma, la
luz hace el trabajo posterior '8, En este punto,
Moholy adopta una postura que se podria calificar
de “moderna” en el sentido de que se diferencia
claramente de las utopias retrégradas del arte in-
dustrial del siglo XIX y, en consecuencia, del ma-
nifiesto fundacional de la Bauhaus. Moholy no
veia el comienzo de la derrota del trabajo enajena-
do en una reconstruccién de la antigua unidad de

56. Laszlo Moholy-Nagy: Fotograma, de: Das Deuts-
che Lichthild, 1927, pig. 114.
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arte y artesania, sino mds bien en «integrar los
medios técnicos de produccién con una creacién
artistica “productiva” y con ello quitarle la defini-
cién de enajenadar 1°. Esto cuadra muy bien con
el postulado de Gropius de una nueva unidad de
arte y técnica (1923), de tal manera que Otto
Stelzer ha constatado acertadamente que la era
Gropius no comenzé verdaderamente con la fun-
dacion de la Bauhaus en 1919, sino con el Hama-
miento de Moholy en 1923 29,

Tras esta breve disgresién, volvamos sobre las
relaciones de Moholy-Nagy con la fotograffa.
Junto a sus experimentos en el campo de la abs-
tracta «fotografia sin cidmara» (raras veces apare-
cen fotogramas con formas “concretas” como ca-
bezas, manos, etc.), cabe sefialar las fomas fotogrdfi-
cas 2! del artista, que se caracterizan por detalles
singulares y dngulos visuales (enfoques a corta
distancia, vistas desde arriba y desde abajo, encua-
dres diagonales, figura 57). No son realistas en el
sentido de una aspiracién a una reproduccién “ob-
jetiva” de la realidad, sino mds bien a «aplicaciones
pricticas y de control de teorias constructivistas
de percepcién y creacién a la realidad, de las cua-
les... resultan conocimientos estéticos totalmente
nuevos que no se habrian podido alcanzar sola-
mente mediante la pintura o la fotografia» 22,

Una tercera faceta del trabajo de Moholy con
el medio fotogrifico son los fotomontajes por €l
mismo denominados fotoesculturas (figura 58). En
ellos consigue traer a un comun denominador un
ascetismo formal constructivista y un ingenio
plastico dadaista. Frente a los fotomontajes dadais-
tas, frecuentemente inundados de elementos indi-
viduales, los fotopldsticos de Moholy se diferen-
cian por un empleo moderado de fragmentos fo-
togrificos asi como por la claridad y la visualidad
de la organizacién de la imagen. La fotopldstica
permite

proporcionar, con medios fotograficos, conocimientos
y pensamientos que con otros medios no se pueden
alcanzar en igual medida. Aqui lo visual y lo conceptual
son accesibles al momento, tienen que ser accesibles en
el instante, cuando se tiene que alcanzar la impresién.
Por ello, una composicién equilibrada de lo conceptual
y lo 6ptico es aqui un componente especialmente impor-
tante. Sin embargo, la disposicién de imagen de estos
fotopldsticos 110 es una composicién en el sentido anti-
guo, no un fin en si de solucién arménico-formal, sino
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57. Laszlo Moholy-Nagy: Balcones de la Bauhaus en
Dessau, 1926, fotografia, Archivo de la Bauhaus
asoc. reg., Museo para la Creacidn, Berlin.

una composicién orientada en la direccion del objetivo
marcado: la configuracién de ideas 3.

El fenémeno de la luz en sus diferentes mani-
festaciones juega, en la obra artistica de Moholy,
el papel mds importante, y no sélo en la fotogra-
fia, sino también en la pintura y la escritura, de
tal manera que el artista se denomind a si mismo
una vez como «ilusionadors %4,

En los cuadros de su segunda fase constructivista
(a partir de 1923-1924), el trabajo de Moholy
con el fenémeno de la luz encontrd su expresion
en formas geométricas en compenetracién trans-
parente (figura 59). Inspirado en la antigua pintu-
ra a] barniz en la que —partiendo de una base
clara de tiza o yeso y de una impresién con fre-
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58. Laszlo Moholy-Nagy: Cartel de circo y variedades,
fotoescultura, de: Malerei, Photographie, Film (Bau-
hausbiicher 8), 1925, pig. 98.

cuencia verdosa— las formas eran realizadas a
base de numerosos barnices de color traslicidos,
Moholy llegé a la idea de que «la pintura de
caballete debe ser entendida como un rodeo de la
pintura con la luz directa. Se ha reconocido el
pigmento como una especie de depésito de luz,
pero después se ha olvidado la idea inicial» 23, Asi,
el artista asumio este antiguo método de compe-
netracion transparente COmMO Principio creador en
sus:cuadros constructivistas. En el primer nimero
deila revista Bauhaus (1926) divulgé sus aspira-
ciénes, bajo el epigrafe “Direccion rectilinea del
espiritu — Rodeos de la técnica®, con la siguiente
férmula: «El espiritu inmanente busca: Iuz! luz!
el rodeo de la técnica encuentra: pigmento». Y
afiade:

Toda creaci¢a de luz da un rodeo hasta hoy por este
sendero de la pintura occidental, aun cuando desde la
primera linterna mégica, desde la primera cdmara oscura
se suceden caminos directos al encantamiento de la luz:

59. Laszlo Moholy-Nagy: Am 2, ¢leo sobre lienzo,
1925.

juegos proyecto-reflectores con luz llena de coloride,
suspension material, fluida, cascada didfana gie colores
luminosos, vibraciones del espacio con emulsién torna-
solada de luz...2®

Es logico que en los afios veinte Moholy se
concentre de manera progresiva en las posibilida-
des de la creacién directa de luz, y ello no sélo en
las fotografias y fotogramas citados, sino también
en sus esculturas. Asi, a partir de 1922 produjo
composiciones tridimensionales de madera, cristal
y metales lisos como un espejo (figura 60). Se
trata de esculturas estdticas, «en las que, mediante
el movimiento del observador, es visible el primer
estadio de un juego de luz que se forma libremen-
te en el espacio, originado por el material espe-
jeante y reflectante» 27, esculturas influenciadas
en su aspecto formal en parte por aquellas “cons-
trucciones” que se podian ver en Berlin en 1922
en la “Primera exposicion de arte ruso”.

Yendo mads alld de estas esculturas estaticas,
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60. Laszlo Moholy-Nagy: escultura en niquel, 1921,
de: Von Material zu Architektur (Bau?xausbﬁcher
14), 1929, pig. 127.

Moholy-Nagy cred, en un proceso de buisqueda
y hallazgo, proceso que duré de 1922 2 1930 y
que se caracterizé por la fructifera colaboracion
con técnicos y constructores (entre otros de AEG),
el famoso accesorio luminoso cinético, mas conoci-
do por la denominacién modulador luz-espacio (fi-
gura 61). Este “accesorio luminoso” es una md-
quina de metal de superficie brillante, materia
plastica y cristal, que estd concebida para «abarcar
la luz en su estructura y hacer visible su fuerza
moduladora espacio-tiempo en existencia mate-
rial... La importancia histérica del modulador luz-
espacio radica en la transicion de la creacion estdti-
ca a la cinétican 2. No es éste el lugar para expo-
ner las complejas implicaciones intelectuales, téc-
nicas, psicolégicas y sociolégicas de esta miquina
de luz %°. Considerando la temitica del presente
estudio y su tesis fundamental, de que dificilmen-
te se pueden separar entre si la labor artistica y la
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practica pedagdgica en la mayoria de los profeso-
res de la Bauhaus, dado que se han condicionado
y fecundado mutuamente, conviene sefialar sola-
mente que en concreto las experiencias resultantes
de la actividad pedagégica de Moholy en el taller
del metal podrian haber actuado de impulso para
la realizacién del “accesorio luminoso”. Asi, Han-
nah Weitemeier-Steckel atribuye a las bolas para
té (figura 62), desarrolladas por Wolfgang Tim-
pel en 1924 en el taller del metal, cierta impor-
tancia en relacidn con el “accesorio luminoso” en
la medida en que Moholy descubre aqui «por pri-
mera vez los fuertes efectos luminosos de una bola
metdlica perforada y muy pulida», «un elemento
que... vuelve a aparecer de nuevo mds desarrolla-
do en el juego de movimiento de la imagen de
luz» 3°. Una influencia adicional podria proceder
de los “juegos reflectores de luz” desarrollados en
la Bauhaus por Hirschfeld-Mack, Josef Hartwig
y Kurt Schwerdtfeger, experimentos en el terreno
de la creacién cinética, en los cuales se forman
secuencias forma-color segin pautas predetermi-
nadas con precisién con ayuda de fuentes cromdti-
cas de luz y plantillas moviles, recordando una
pelicula abstracta (figura 63). Por otra parte, Mo-
holy-Nagy nunca concibié su “accesorio lumino-
s0” como obra de arte auténoma, sino —dentro
de la investigacién bisica por ¢l fomentada en el
campo de los medios épticos— como aparato de-
mostrativo del fenémeno luminoso y del movi-
miento, y es evidente que reflexioné mds sobre
las posibilidades concretas de aplicacion de los co-
nocimientos adquiridos por él (desde la configura-
cién del escenario hasta la publicidad luminosa)
que sobre las posibilidades de su presentacion en
un museo.

Cabe aludir también 2 Moholy-Nagy en su fa-
ceta de tipdgrafo. Los principios de Ja “nueva tipo-
grafia” de los afios veinte, puestos en practica por
Moholy en los libros de la Bauhaus que edito
junto con Gropius (claridad y legibilidad, por lo
tanto preferencia de caracteres grotescos, disposi-

61. Laszlo Moholy-Nagy: Accesorio luminoso (modu-
lador luz-espacio), 1922-1930 (reconstruccién
1970), Archivo de la Bauhaus asoc. reg., Museo
para la Creacién, Berlin. ~
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ci6n asimétrica de los tipos, subrayados mediante
trazos), no se pueden detallar més a fondo en este
punto. El propio Moholy se expresé de forma
tedrica sobre algunos aspectos de la nueva forma
de escritura en sus articulos “Die neue Typograp-
hie” (La nueva tipologia) (1923) y “Zeitgemisse
Typographie” (Tipografia conforme a la época)
(1926) 3. Aun cuando los trabajos tipogréficos de
Moholy tienen con frecuencia algo de forzado
(sorprendentemente sobre todo en Pidagogisches
Skizzenbuch —Libro de apuntes pedagégicos—
de Klee) y aunque ya entonces se atacaba el cardc-
ter decorativo de los trazos de subrayado 32, el
artista logro dar a los 14 libros de la Bauhaus una
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62. Woltgang Titmpel: Bolas para t¢ (soporte de Otto
Rittweger), Colecciones de Arte de Weimar.

63. Kurt Schwerdtfeger: Juegos reflectores de luz, en
torno a 1923, proyeccién cinética cromatica, de:
Staatliches Bauhaus Weimar, 1923, pag. 156.

apariencia relativamente uniforme y con ello in-
fluir sobre «dos gencraciones de tipografos pro-
gresistasy ** (figura 64),

Con esta apretada referencia se ha bosquejado
muy esquemiticamente la prictica estética de
Moholy en los afios veinte. Queda por afiadir que
en 1928, poco después de que Gropius abandona-
ra la direccién de la Bauhaus, también Moholy
se separ6 de este Instituto. Inici6 en Berlin una
brillante carrera como escenégrafo, tipografo y
organizador de ferias industriales. Bajo la presién
politica del fascismo se vio forzado a emigrar por
segunda vez: asi, en 1934 marché a Holanda, en
1935 a Inglaterra y, finalmente, 2 Estados Unidos

ERLAG ALBERT LANGEN
NEUE ARBEITEN

64. Laszlo Moholy-Nagy: Cubierta del [ibro de 1a Bau-
haus num. 7 Neue Arbeiten der Bauhauswerks dtten
(Nuevos trabajos de los talleres de la Bauhaus),
1925, de: Offset 7 (1926), pag. 385.

en 1937, donde organizé en Chicago la “New
Bauhaus”. Dificultades econémicas le obligaron
a cerrar este instituto sucesor de la Bauhaus, pero
en 1938 Moholy abrié en Chicago su propia
“School of Design”, a la que posteriormente y
como “Institute of Design” se le reconocio el sta-
tus de escuela superior y de la cual emané, incluso
después de la muerte de Moholy-Nagy ocurrida
en el afio 1946, una enorme divulgacion por los
Estados Unidos de la ideologia de la Bauhaus.

5.2.3 Esbozo de una teoria del arte

La capacidad de Moholy para la ripida recep-
cién de nuevas iniciativas y su realizacion produc-
tiva se demostraba no sélo en su trabajo artistico
sino también en su prictica pedagégica y en la
formulacion de una “teoria del arte” propia. Sien
el ultimo apartado el acento de la exposicién esta-
ba en los problemas creativos y los aspectos tedri-
¢os sélo se pudieron apuntar de manera inciden-
tal, en el esbozo de la “teorfa” de Mohaly se
bosquejard una acertada amalgama de diferentes
principios intelectuales.

La reflexion literario-tedrica era para Moholy
(a semejanza de Mondrian, Van Doesburg, Male-
witsch, Lissitzky, Kandinsky, entre otros) algo
mds que un comentario accesorio, era parte inte-
grante de su quehacer como artista, de tal manera
que Andreas Haus incluso se inclina por la hipéte-
sis de que la importancia y la popularidad de Mo-

holy se basan mds en el reconocimiento de su
trabajo teérico que de sus logros artisticos por
parte de la opinién publica entendida en arte 3.

En contraste con la definicién metafisica de la
funcién del arte y con el concepto individualista
del papel del artista, asi como con el concepto
idealista de lo creativo (como se encuentra en gran
medida en Itten, Kandinsky, Klee y en parte tam-
bién en Schlemmer), Moholy mantenia un crite-
rio decididamente orientado a la sociedad, con la
cual ¢l esperaba poder colaborar «en la creacién
del propio tiempo con medios adecuados al tiem-
po» 3. Esto es, su aspiracién estaba dirigida no
hacia la basqueda de lo «puro y eterno del arte»
(Kandinsky), hacia el bosquejo de un contramun-
do trascendente de la realidad existente (Klee) o
hacia la creacion de una imagen ideal del hombre
(Schlemmer), sino hacia la dominacién producti-
va del mundo real tedrico-urbano propio de la era
industrial a través del aprovechamiento de aque-
llos nuevos medios como fotografia y pelicula,
«cuya esencia es la autenticidad en la transmision
de informacion» 2. Un primer indicio de esta po-
sicion se encuentra en el Aufruf zur elementaren
Kunst (Llamamiento al arte elemental), publicado
en 1921 por Moholy juntamente con Raoul
Hausmann, Hans Arp ¢ Iwan Puni, en el cual, en
resumen, dicen:

Nosotros amamos las creaciones atrevidas, la renova-
cion en el arte. El arte es la consecuencia de todas las
fuerzas de una época. Y asi, nosotros postulamos la
consecuencia de nuestro tiempo, un arte que pucde ema-
nar de nosotros, que no se daba antes de nosotros y no
se dard después... Nosotros luchamos por un arte ele-
mental. El arte es elemental porque no filosofa, porque
se construye unicamente a partir de sus propios elemen-
tos. Ser artista significa ceder ante los elementos de la
creacion. Los elementos del arte sélo pueden ser encon-
trados por el artista. No resultan de su voluntad indivi-
dual; eli) individuo no es un algo aislado y el artista es
solamente un exponente de las fuerzas que dan forma
a los elementos (Fel mundo... 37

Este llamamiento es interesante bajo dos aspec-
tos: En primer lugar, porque contiene un ilimita-
do reconocimiento “de la actualidad” y un brusco
rechazo de toda ideologia individualista que cali-
fica al artista como individuo en cierto modo se-
parado de la sociedad y como creador de realida-
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des extempordneas, que tienden de lo temporal a
lo césmico (vedse capitulo 5.4, Kandinsky, y capi-
tulo 5.5, Klee). Aunque con ciertos matices, este
punto de vista era tipico de todos los artistas com-
prometidos social o politicamente en los primeros
afios veinte —desde Theo van Doesburg hasta El
Lissitzky y Hans Richter—. Raoul Hausmann,
cuyas ideas influyeron de manera persistente en
el pensamiento de Moholy, va se habia expresado
en este sentido medio afic antes de este Aufruf,
en febrero de 1921: «...captamos el hoy segundo
a segundo... Queremos ser nuevos, atrevidos, y
mis al modo americano, totalmente irrespetuo-
s0s... La belleza de nuestra vida diaria viene fijada
por los maniquies, el arte de los peluqueros, la
exactitud de la construccién técnican 3%,

No es necesario insistir aqui de nuevo en la
fascinacién por la «construccién técnicar patente
en toda la obra de Moholy-Nagy; no obstante,
entraremos en mis detalles sobre el aspecto central
de lo elemental contenido en el Aufruf zur elemen-
taren Kunst, que también jugé un importante pa-
pel en la Bauhaus. En este contexto, hay que
llamar la atencién sobre el empirocriticismo inicia-
do por Richard Avenarius (1843-1896) y desa-
rrollado sobre todo por Ernst Mach (1838-1916)
y sobre su continuacién como empiromomismo por
Alexander Bogdanov (1873-1928), alumno de
Avenarius. La tesis principal del empirocriticis-
mo, muy influyente a finales del siglo XIX y co-
mienzos del XX, de orientacién positivista, anti-
metafisica, tendente a la construccién de un
empirismo puro en el sentido filoséfico, afirma
que no existe una realidad objetiva independiente
del conocimiento y del sentimiento, sino que la
realidad se compone de sentimientos como ele-
mentos de lo real, los cuales se manifiestan como
datos sensoriales Spticos, tactiles, acusticos, etc.
Por consiguiente, la materia no es la realidad pri-
maria, sino que —segin Mach— «los colores,
tonos, espacios, tiempos, son para nosotros los
elementos ultimos, cuyo contexto tenemos que
examinar» ¥. (El equivalente artistico de un con-
cepto de este tipo es la presentacién de formas
“elementales” en autonomia, asi como la supre-
macfa, no comprometida socialmente, propia de
Malewitsch de la época de la revolucién de octu-
bre). Con ayuda del modelo subjetivista de cono-
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cimiento del empirocriticismo, conforme al cual
la realidad se deja constituir en el propio sujeto
mediante la formacién de complejos sensitivos, el
individuo podia recuperar aparentemente el do-
minio sobre una realidad (social) externa impene-
trable e incontrolable y por consiguiente superar
la alienacion #°. Un aspecto interesante e instruc-
tivo en relacién con el programa educativo de
Moholy es su opinion, habitual en el empirocriti-
cismo, de que es deber del arte entrenar los érga-
nos sensoriales del hombre, de forma que la sensi-
bilidad o, de manera mds precisa, la capacidad del
sujeto para la construccién de la realidad resulta
intensificada por medio de sensaciones elementa-
les. Asi, el placet estético experimenta una funcio-
nalizacion por cuanto que se le atribuye un efecto
de reconstruir o reforzar el yo. Por consiguiente,
el arte no es ni un fin absoluto ni un medio de
conocimiento, sino un instruento para «el fortale-
cimiento y la proyeccion exterior del yo-personal
en el medio ambiente» *!, opinién ésta que se
encuentra por primer vez en Nietzsche. Explicita-
mente comprendida en esta determinacién de
funciones del arte se encuentra la educacién para
el goce estético incluso del moderno entorno téc-
nico-urbano, del «equilibrio quimicon, de la «mid-
quina en general», de la «chimenea humeante» 42,
resultando evidente que esta ideologia estética
tuvo amplia resonancia en la Bauhaus.

En el empiromomismo de Alexander Bogna-
dov, la figura central del movimiento “Prolet-
kalt”, se aplicé a la sociedad la teorfa del conoci-
miento del empirocriticismo: «La vida social (es)
en todas sus manifestaciones algo psiquico... La
socializacion es inseparable de la conciencia. El
ser social y la conciencia social son... idénticos...
Todo proceso de produccién material es siempre
una cuestion de la conciencia del que lo contem-
pla... Desde el punto de vista de la teoria del
conocimiento, lo importante no es el proceso ex-
terno de polarizacion, sino el o los sujetos...» 43,
Después de la revolucion de octubre, Bogdanov
imprimio6 a esta teorfa, que contrastaba tenazmen-
te con Marx, un perfil nuevo, mds acusadamente
marxista, dentro de su teoria general de la organi-
zacion (tectologia). Conforme a ello, el arte orga-
niza al hombre como una unidad psicolégica y
de conciencia, y el trabajo artistico es (junto al

T

econdmico y el politico), un aspecto de la organi-
zacién, de la estructuracién de la nueva sociedad
socialista. En esta comprension del trabajo artisti-
co como trabajo socialmente “productivo” tienen
su origen las representaciones tedrico-artisticas de
los productivistas rusos, a los que Moholy-Nagy
conocid en 1922 en la publicacién hiingara del
exilio Egység. El productivismo subraya la necesi-
dad de comprometer el quehacer artistico, ng
comprometido socialmente y aferrado a la estética
formal, con la ideologia del socialismo, lo cual
significa pasar de un nivel abstracto-trascendental
al nivel de la realidad social *, 0 —como ha
formulado Osip Brik— de los laboratorios no
utilitarios a los laboratorios de la vida real. Esto
no significa en modo alguno que la produccién
estética se reduzca a un aspecto utilitario como el
“disefio” de objetos de uso corriente, sino que se
refiere a otra utilidad, a saber, la de la organiza-
cién metodolégica del conocimiento humano con
vistas al desarrolo de las relaciones sociales v la
produccién socialistas. Esto se produce mediante
«la transformacién de los elementos materiales de
la cultura industrial en volumen, superficie, color,
espacio y luz» *3, esto es, mediante la simbolizacién
del nuevo contenido social de la produccién mate-
rial. Parece razonable que la idea de una transfor-
macién de los elementos materiales de la cultura
industrial en categorias pldsticas elementales como
supetficie, color, espacio y luz proceda del sedi-
mento espiritual del empirocriticismo o del empi-
romomismo.

Cabe preguntarse qué tiene todo esto que ver
con Moholy-Nagy, con su teoria y su pedagogia
del arte.

No cabe duda de que el concepto de una amplia
educacion de los sentidos, tal como se encuentra en
la teorfa empirocriticista de los elementos sensiti-
vos y tal como ~—interpretado y modificado, en-
tre otros, por Raoul Hausmann “6— pas¢ después
a Moholy, juega un importante papel en el pro-
grama educativo de este ltimo. Al mismo tiempo
hay que subrayar que en Moholy este objetivo
pedagogico no estd definido subjetivamente en el
sentido del empirocriticismo, sino que, a semejan-
za de la vanguardia politicamente comprometida
de Rusia, aparece fundamentado socialmente.

En este contexto hay que recordar que, tras la

caida de la republica soviética hiingara, los hinga-
ros emigrados a Austria y reunidos en torno a las
publicaciones del exilio Ma y Egység, fueron los
primeros que «en Centroeuropa entraron en con-
tacto con la nueva vanguardia rusa» 47. Moholy,
que ya en Hungria habia estado cerca del grupo
Ma y que hasta 1922 fue corresponsal en Berlin
de la revista Ma dirigida por Kassik, participé de
una manera activa en las discusiones tedricas de
entonces en torno a la cuestion del objetivo politi-
co-social del constructivismo. Tales cuestiones,
como por doquier en aquellos afios, fueron discu-
tidas también en el “Congreso Internacional de
artistas progresistas”, celebrado en Diisseldorf en
mayo de 1922. Theo van Doesburg, Bl Lissitzky
y Hans Richter explicaron en este congreso con
una ponencia conjunta, entre otras cosas, lo si-
guiente:

Nosotros definimos al artista progresista como aquel
que niega y ataca la supremacia de lo subjetivo en el
arte y que realiza sus obras no de acuerdo con una
voluntaa lirica, sino sobre el principio de la nueva crea-
cién, por medio de la organizacién sistemdtica de los
medios para una expresién comprensible para todos...

Al igual que la ciencia y la técnica, el arte es un
método de organizacién de la vida general.

Nosotros constatamos que hoy el arte deja de ser un
suefio que contrasta con la realidad del mundo, deja de
ser un medio para el descubrimiento de misterios césmi-
cos. El arte es una expresion general y real de la energia
creadora, que organiza el progreso de la Humanidad,
esto es, supone una herramienta del proceso de trabajo
general.

Se debe luchar por llevar esto a la prictica, y esta
lucha se debe afrontar de manera organizada...*8;

Con ello, Van Doesburg, Lissitzky y Richter
se vaelven de manera decidida contra las tenden-
cias individualistas que aparecen en el congreso
(la produccién tradicional de pintura sobre made-
ra, las exposiciones convencionales del arte), que
ellos consideraban como un freno para la forma-
cién de una unién planificada de artistas progre-
sistas, esto es, de artistas activos social y construc-
tivamente.

Junto con Ludwig Kassék y Ernst Killai, entre
otros, Moholy-Nagy se une a esta critica de prin-
cipios en una ponencia, «Der Kiinstler der aktivis-
tischen Zeitschrift Ma» (El artista de la publica-
cion activista Ma). Criticaban
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la insistencia en los intereses particulares del “artista
individual®, frente a la cual nosotros contemplamos la
vida desde el aspecto social del hombre, conscientes de
que el hombre como individuo es un dtomo componen-
te de la sociedad. Por consiguiente, su obra debe ser
siempre la exteriorizacién critica de un hombre dotado
de fuerzas colectivas... Segtin esta consideracion... que-
remos (nosotros) hacer todo lo posible para fomentar la
colaboracién activa de todos los genios creadores, que
creen en la futura sociedad colectiva como tinica base
posible para el total desarrollo de nuestra vida crea-
dora.

El primer deber del campo de actividad artistica es
llamar la atencién sobre el hecho de que el arte ha
perdido importancia como medio de experiencias psi-
quicas subjetivas...*%.

En una fase histérica de transformacion, en la
cual la sociedad capitalista establecida no necesita
(aparentemente) del artista y en la que todavia no
existe la “nueva” sociedad socialista °°, Moholy
sitda el deber fundamental del creador en, paso a
paso, «construir un orden social organizado o,
mejor, (en) hacer un hombre mds humano» %1,
con el objetivo de contribuir al vencimiento de
lo que caracteriza a la «produccién actual»: «servi-
dumbre, precipitacion, desigualdad en lo social,
extorsién del beneficio» 32. Moholy no piensa,
como algunos romdnticos sociales del siglo xIX,
en la liquidacién del sisterna de produccion en la
sociedad industrial, sino en su humanizacién. La
afirmacion fundamental de la méquina, de la téc-
nica, de la industria y de sus posibilidades procede
no sélo de su propia practica artistica (utilizacion
de avanzados medios técnicos de realizacién como
fotografia o pelicula), sino también de numerosas
manifestaciones de caricter teérico que le mues-
tran en una cierta afinidad con los productivistas
rusos:

Nosotros necesitamos la miquina. Sin ningin ro-

manticismo... 33,

o también:

La técnica es un factor vital organico en desarrollo...
A pesar de multiples deformaciones a causa de intereses
gananciales, falsas aspiraciones de acumulacién, etc., no
se puede concebir fuera de nuestra vida, ni por motivos
estéticos, éticos ni higiénicos. Es el instrumento indis-
pensable ael nivel de vida. Podria nivelar diferencias ma-
nifiestas y organizar tiempo y espacio facilitando la ar-
monia entre los hombres. Las posibilidades del trabajo
realizado por medio de la mdquina... deberian conducir
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a una produccion en masa razonable, y sin perder de
vista su objetivo: la satisfaccion de las necesidaies colecti-
vas... Asi pues, la consigna no es contra la técnica, sino
—entiéndase bien— con ella. A través de ella el hom-
bre puede ser liberado, cuando finalmente conoce el para
qué...>* (Cursiva-R. W.).

Asi se podria devolver al hombre desnaturaliza-
do y deformado por el sistema capitalista a sus
«elementos biologicos, facilitarle el conocimien-
to de sus propias «funciones orgdnicas» y hacerle
ver que él mismo, como unidad psico-fisica, se
encuentra en el centro de la produccion y no el
interés ganancial o el producto mecdnico 55.

Los objetivos de Moholy se enuncian cono la
liberacién del determinante exégeno que supone
el sistema capitalista, esto es, la superacion del
trabajo enajenado o el ejercicio del trabajo como
«transformacion orgénica de energias» °° y la au-
torrealizacién creadora a través de él, ademds de
la renovacién de la individualidad en el sentido
del «hombre total» pensado como «primitivos
(aqui un reflejo inequivoco del pensamiento de
Marx 57), objetivos que parecen haber sido toma-
dos no de una teoria del socialismo politicamente
perfilada, sino mds bien de un humanismo social
difuso entremezclado con particulas tedricas orga-
nicistas. Asi, Moholy también opina que

el fin ltimo de la lucha de clases no gira en torno al
capital, los medios de produccién, sino en realidad gira
en torno al derecho a una ocupacién satisfactoria, a un
trabajo que llene interiormente, una vida sana y una
traduccidn creativa de las energias 8.

A ello se debe el que Moholy, a pesar del cono-
cimiento de los fundamentales antagonismos de
clases de la sociedad capitalista, no tenga en cuenta
fa posibilidad de la lucha revolucionaria violenta
cuyo efecto es revolucionar en cierto modo desde
fuera las macroestructuras politicas, econdmicas y
sociales, sino que confie en una revolucién, por
decirlo asi, desde dentro; asi él cree, de acuerdo
con el concepto del individuo como un dtomo
componente de la sociedad (criterio Ma), poder
realizar las modificaciones pretendidas, en la me-
dida en que él se coloca junto al individuo y cola-
bora en el fomento de sus «funciones orgdnicas
biolégicamente limitadas» (especialmente de la
percepcion- sensorial) v en el desarrollo de las

«energias creadoras fundadas en su calidad de
hombre» 5°. En este proceso, el arte y —como
hemos visto— el arte elemental, constructivista,
en el caso de Moholy supone un importante ins-
trumento, que acrecienta de manera decisiva la
sensibilidad del hombre, asegura al individuo una
posicién creadora y activa frente a los imperativos
de una tecnologia altamente desarrollada y la in-
muniza frente a los mecanismos de «la utilizacién
puramente material de su vitalidad» ¢. (Es sot-
prendente cémo estas consideraciones de Moholy
coinciden en sus puntos centrales con la filosofia
social de la libertad de Marcuse, vy ademds no sélo
en lo que concierne al diagnéstico de la sociedad
capitalista sino también a las ideas para su terapia;
especialmente en el Essay on Liberation de Marcu-
se de 1969 se encuentran asombrosos paralelismos
con la “Kunsttheorie” de Moholy). Para Moholy,
el arte es

un medio indirecto de educacién que fortalece los senti-
dos del hombre y los protege contra toda posible sorpre-
sa, v lo hace con seguridad intuitiva... Asi, por ejemplo,
la pelicula —sobre todo el principio de montaje— pro-
porciona un ejercicio de observacion ripida como el
rayo de las existencias simultineas en todos los campos
de la creacién...51.

La proximidad de Moholy a las figuras
—orientadas hacia lo social— del pensamiento
del empirocriticismo se aprecia claramente en la
férmula, aparentemente tan ficil, de «el construc-
tivismo es el socialismo del ver» 62,

«El objetivo de Moholy a lo largo de su vida
era la instrumentalizacién de la “técnica” desde
una situacién de poder desconocido a la constitu-
cién de un arsenal de caprichosas y nuevas posibi-
lidades de la autorrealizacién. El era “productivo”
en el sentido de que queria optimizar no el puro
“funcionamiento”, sino la “experiencia” del yo en
su mundo técnico, y de un modo poco dramitico
era también “subversivo”, puesto que a todas las
formas del mundo técnico-industrial les cambiaba
el sentido de su finalidad econdmica alienada a
un valor de utilidad individual-vital. La educacion
de Moholy para la nueva visién lleva en si gérme-
nes de una educacién para la revuelta frente al
mundo burgués alienante» %%, Este es sin duda al-
guna el horizonte ante el cual Moholy desarrollé

su curso preliminar en fa Bauhaus, No obstante,
Andreas Haus no olvida que al mismo tiempo
Moholy se encontraba en el peligro de caer «en
las redes de un pragmatismo funcionalista» ®, lo
cual tendencialmente es comprobable en el traba-
jo —conforme con los objetivos utilitaristas de la
Bauhaus— del artista en el taller del metal.

5.2.4 Digresion: Ensefianza en el taller
del metal

Si bajo la direccién de Itten y Schlemmer el
taller del metal se dedicaba a una artesania llena
de calidad, pero en modo alguno orientada al fu-
turo y también en parte era lugar de experimenta-
cion para la decoracion con elementos formales
constructivistas (figura 65), a partir de 1923 Mo-

65. Taller del metal y la madera bajo la direccion de
Itten: relieve en madera de una puerta con tirador
niquelado desarrollado a partir del caricter de cua-
drado y de cubo; trabajo en metal: Naum Slutzky,
1921, de: Staatliches Bauhaus Weimar, 1923, pig.
110 (véase también fig. 37):
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66. K. J. Jucker: «Limpara eléctrica extensible de pared, con nueva articulacién, hierro y latén niquelados», de:
Staatliches Bauhaus Weimar, 1923, pig. 116.

holy-Nagy consiguié el cambio profundo, tipico
.de la evolucion de la Bauhaus en aquellos tiem-
pos, hacia el disefio industrial.

Ya poco antes de la incorporacién de Moholy
al taller del metal, un alumno de la Bauhaus, K. J.
Jucker, habia introducido esta evolucién con una
limpara eléctrica de pared extensible (figura 66),
que, como escribe Moholy,

con sus gruesas barras de hierro y latén se parecia més
a un dinosaurio que a un objeto de uso corriente. Y no
obstante suponia una gran victoria, un nuevo principio.
Mis adelante nosotros desarrollamos cuerpos de alum-
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brado que por primera vez ponfan en prictica ideas tan
utiles como las siguientes: el globo acoplado; acopla-
mientos de cristal opalino y mate con formas senciﬁas,
que técnicamente estaban caracterizados por la reten-
cién de la luz; acoplamiento mis seguro del globo de
cristal con la carcasa metilica; utilizacion del a%uminio,
especialmente para reflectores, etc. Todas estas innova-
ciones fueron incorporadas en la produccién industrial...
El taller del metal se ocupé también de otros problemas
del disefio industrial: vajilla y aparatos domésticos.

La misién principal del taller del metal consistia en
ser al mismo tiempo taller de formacién v taller de
produccién. Por ello, para los jévenes aprendices elegia-
mos aquellos trabajos que introducian, en la utilizacion
de material, herramientas y méquinas y que al mismo

tiempo eran de aprovechamiento prictico. La carencia
de objetos sencillos y funcionales de uso diario era por
entonces tan grande que incluso los jévenes aprendices

odian elaborar modelos para la produccién industrial
?ceniceros, teteras, etc.) que eran adquiridos por la in-

dustria mediante retribucién 5.

Si bien Moholy no proyecté él mismo en el
taller del metal ningdn prototipo para la indus-
tria %, sino que —prescindiendo de sus propias
esculturas metilicas “libres”— unicamente se de-
dicaba a ensefiar, su contribucién histérica reside
en haber forzado decididamente la conversion del
inicial modo de produccién artesano del arte in-
dustrial hacia la estandardizacién y en el disefio
de modelos para la produccién industrial en serie
y con ello también en haber influido en otros
talleres de aprendizaje de la Bauhaus como mode-
lo a seguir y como patrén establecido. El taller
del metal dirigido por Moholy era el primero de
la Bauhaus en que se podian realizar ampliamente
los Grundsitze der Bauhausproduktion expuestos
por Gropius:

Un objeto esta determinado por lo que es. Para crear-
lo de tal manera que funcione correctamente... se debe
investigar primero su identidad ya que debe servir plena-
mente a su finalidad, esto es, debe cumplir en la prictica
sus funciones y ser consistente, barato y “bonito”.

Esta investigacion de su identidad tiene como resulta-
do el que mediante la decidida consideracién de todos
los métodos modernos de fabricacién, construccién y
materiales se producen formas que, discrepando de la
tradicién, actiian con frecuencia 36 manera desacostum-
brada y sorprendente...

La creacién de tipos para los objetos dtiles de uso
diario es una necesidad social. Las necesidades de la vida
de la mayoria de los hombres son en el fondo de la
misma clase... La miquina que produce a partir de tipos
constituye un medio eficaz para liberar al indivirfuo
mediante recursos mecénicos... del propio trabajo mate-
rial para la satisfaccién de las necesidades y proporcio-
narle productos reproducidos ms baratos y mejores que
los elaborados 2 mano...

Los talleres de la Bauhaus son basicamente laboratorios
en los que se desarrolla, cuidando el modelo, aparatos
tipicos Eie la vida actual con multiplicidad de formas y
se mejoran sin cesar... La artesania del pasado se ha
modif{cado, la futura artesania seri absorﬁida por una
nueva unidad de trabajo en la que su cometido seri el
trabajo experimental para la produccion industrial. Intentos
especulativos en los talleres-laboratorio logrardn mode-
-los-tig;)s para la organizacién productiva de las fibri-
cas...%7.

El hecho de que Moholy estaba absolutamente
de acuerdo con estos principios del director de la
Bauhaus se infiere no sélo de convicciones funda-
mentales comunes con respecto a la funcién social
de la creacién industrial, sino que también se ma-
nifiesta de manera muy concreta en numerosos
proyectos y prototipos para la industria (por ejem-
plo, de Marianne Brandt, Wilhelm Wagenfeld,
K. J. Jucker y Gyula Pap, entre otros), que en
parte son una anticipacion de los “cldsicos” del
disefio (figura 67 y también figura 17). Wulf
Herzogenrath expone que «después de largos tra-
bajos preliminares y discusiones, a comienzos de
1928 Moholy cerrd un contrato de produccién
de distintas limparas con la “fibrica especializada
en luminotecnia” Kérting y Mathiesen, de Leip-
zig, limparas que fueron disefiadas en el taller del
metal y desarrolladas con los técnicos de la firma
para una produccidn mds barata... Asi, sélo hasta
1932 se pudieron vender 50.000 ejemplares de
las ldmparas desarrolladas por Moholy bajo la
marca Kandem por la firma de Leipzig v se eleva-
ron los ingresos por patentes de la Bauhaus» ¢,

No cabe duda de que a partir de 1923 Moholy
ejerci6 sobre Ja Bauhaus un gran efecto estabiliza-
dor. Ello no sélo por su consecuente aplicacién
de los principios de la Bauhaus en la prictica pro-
yectista del creador (disefiador), sino también, y
sobre todo tras la marcha de Itten, por su actividad
pedagégica en el curso preliminar.

5.2.5 Moholy-Nagy como pedagogo
del arte

Hasta ahora no se ha apreciado debidamente,
0 s6lo se ha hecho de manera insuficiente, la im-
portancia de Moholy como pedagogo del arte®’.
Dicha importancia es solapada totalmente por las
aportaciones pedagdgicas, cuya recepcién se ha
efectuado sobre una base mds amplia, de Itten y
de Albers, lo cual se debe posiblemente a que estos
artistas, que sobrevivieron a Moholy algunas dé-
cadas, pudieron influir de manera directa en la
discusién de la postguerra sobre la pedagogia del
arte. As, las dos obras capitales de Johannes Itten,
Kunst der Farbe y Mein Vorkurs am Bauhaus, apa-
recieron por primera vez en 1961y 1963 y desde
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67. Gyula Pap: Limpara de é)ie, 1923; preduccién mo-
dema en serie de la fibrica TECNOLUMEN,
Neuenstr. 1-5, 2800 Bremen 1.
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entonces han experimentado nuevas ediciones; la
obra La interaccion del color, de Josef Albers —la
suma de las experiencias de un artista que en la
fase mds importante de su vida estaba estrecha-
mente ligado a la Bauhaus— se publicé en 1963
y en primer lugar en los EE.UU. y en 1970
apareci6 también en alemania (*). Estos libros han
cjercido sin lugar a dudas una gran influencia en
la pedagogia del arte y, mis atin, sobre la practica
diaria de la ensefianza en los colegios, y parecen
seguir ejerciéndola tanto como antes. En cambio,
las dos obras tedricas principales de Moholy-
Nagy, Malerei, Photographie, Film (1925, 2.%ed.
1927) y Von Material zu Architekrur (1929) se
habian publicado mis de treinta afios antes, 1o
siendo después accesibles durante mucho tiempo.
Las retmpresiones en facsimil de estos libros, pu-
blicados en 1967 y 1968 por Florian Kupferberg
en Maguncia en la serie “Neue Bauhausbicher”,
no influyeron de manera apreciable en la pedago-
gla del arte. Esto resulta sorprendente por cuanto
que, precisamente en los afios en torno a 1970,
se hacia notar en la pedagogia del arte, con el
establecimiento del concepto de la “Visuellen
Kommunikation” (Comunicacién visual), un
fuerte {mpetu critico hacia la sociedad y apre-
miante de un cambio social y se postulaba la am-
pliacién de la ensefianza del arte mas all4 del limi-
tado campo del “arte” en direccién a la inclusién
de todos los medios visuales. Frente al compromiso

unilateral de la “comunicacién visual” consistente
en la critica ideoldgica v con ello en un trato
cognitivo primario con los medios visuales, en los

afios setenta confluyeron en la discusion profesio-

nal formulaciones de objetivos —procedentes en

parte del pensamiento de Marcuse— que, por

utilizar una férmula, remiten al concepto de la

sensualidad emancipadora. Es ficil reconocer que

clementos de esta nueva discusién profesional ya

aparecen unos cincuenta afios antes en la “Kunstt-

heorie” de Moholy y en su prictica como artista

y como pedagogo, claro estd que con acentos dife-

rentes y con un encuadre histérico distinto, No

obstante, Moholy, para quien el arte no era algo

(*) N. del T.: Desde 1979 hay también versién espafiola.
Alianza Editorial, Madrid.
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meramente individual sino algo eminentemente
social, para quien el arte ofrecia una posibilidad
de comunicacién vital activa y de modificacion
de las relaciones existentes, no fue tomado en
consideracion por la pedagogia critica del arte.
Esto puede deberse al hecho de que él, como
maestro de la Bauhaus y artista constructivista,
era identificado totalmente con un funcionalismo
afirmativo, o sea, con un formalismo apolitico.
De esto se da uno cuenta, por ejemplo, en una
afirmacion tan esclarecedora como ésta:

La llamada aproximacién “apolitica” al arte es un
sofisma. El concepto de politica no estd aquf entendido
en su conexién con partidos sino come un camino para
llevar a la prictica ideas para el bien de las gentes... El
arte puede ejercer una presion para la solucién sociobio-
16gica de problemas tan enérgica como la que los revo-
lucionarios sociales atribuyen a las iniciativas politicas.
La dificultad reside en que debido a una formacidn defi-

ciente poca gente es suficientemente sensible como para -

percibir la expresion real del arte, sea moderno o anti-
guo...”0,

Con ello se tematiza de nuevo un objetivo pe-
dagégico central de Moholy, el de la educacién
de la sensibilidad, que en ¢l no hay que malinten-
pretar en ningun caso en un sentido subjetivista
o privatista. En su libro Von Material zu Architek-
tur (De lo material a la arquitectura), que inicial-
mente se proyecté con el titulo Von Kunst zu
Leben (Del arte a la vida) y que no sélo informa
de manera concreta sobre una ensefianza bdsica
en la Bauhaus, sino que contiene en cierto modo
el credo pedagégico de Moholy, entra en esta
problemitica en el capitulo “Erziehungsfragen”
(Cuestiones educativas).

La necesidad de una educacién estética se deriva
para Moholy no sélo de sensibilizar al hombre
para el arte, sino —mds ampliamente— de «con-
ducirle a‘un disfrute enriquecido y activo de su
mundo moderno» 71,

Segun Moholy, este objetivo sélo es alcanza-
ble cuando la educacién hacia el «hombre secto-
rial» 72 predominante en una sociedad funcional-
mente diferenciada y muy organizada en la divi-
sién del trabajo (figura 68) no ha avanzado tanto
que

el hombre se ha atrofiado... El hombre sectorial debe
volver a erigirse en hombre central, que crece orgénica-

68. Esquema «El hombre primitivo y sectorial», de:
Laszlo Moholy-Nagy: Von Material zu Architektur
(Bauhausbiicher 14), 1929, lpég. 10 (en los sucesi-
vos pies de figuras, este titulo aparecera abreviado
como MA).

mente en la sociedad: fuerte, abierto, feliz, como era en
su nifiez. Sin esta seguridad organica, las diferenciacio-
nes crecientes del estudio especializado son... una simple
adquisicion cuantitativa, sin que con ello aumente la
intensidad de la vida ni se amplie el entorno vital... El
futuro necesita del hombre total 73,

Este postulado del “hombre total” no es, en
modo alguno, original. Coincide con el objetivo
reunificador de Itten, por ejemplo, y de otros avan-
zados pedagogos del arte de finales del siglo XIX
y principios del XX. Un matiz decisivo reside no
obstante en que para Moholy totalidad signifi-
ca penetracion de todas las esferas vitales, inclu-
yendo la técnica moderna. Aun cuando é] ve en
la mecanizacién del moderno sistema de produc-
¢i6én la causa principal del nacimiento del «<hom-
bre sectorial» alienado, no participa en el gran
coro de esos pesimistas culturales que habrian des-
terrado de su entorno, a ser posible de forma total,
la técnica y las mdquinas. El hecho de que Mo-
holy incluya la técnica de manera tan decidida en
su concepto tedrico y en su programa pedagégico,
no tiene nada que ver, como ya vimos en el capi-
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tulo 5.2.2, con una afirmacién irreflexiva y acriti-
¢a de una discutible doctrina progresista, sino que
tiene lugar con el trasfondo de ung pretensién
humana, que se expresa de manera muy acentua-
da en la frase «el hombre no es el objeto sino el
objetivos 4, Y Moholy argumenta: «La técnica
no puede ser nunca objetivo, sino que siempre
tiene que ser un medion 73, con el fin de asegurar
los requisitos para una realizacién optima y total
de la individualidad en una sociedad libre, Ello
implica no sélo la supresion de aquello que Mar-
cuse tild6 de «opresidén adicionaly, esto es, de «su-
jecién del hombre al aparatoy 76 {para poder to-
mar parte en la «abundancia explotadoras, los
hombres estin obligados a trabajar mds y mds
duramente de lo que es necesario para la satisfac-
cién material de las necesidades), sino que tam-
bién implica el fortalecimiento de las funciones
sensoriales, la prictica de la creatividad y el fo-
mento de lo productivo para poder desarrollarse
en el entorno vital de manera activa y creadora.

En sus reflexiones pedagdgicas parte Moholy
de una premisa que anticipa en casi medio siglo
la consigna de Beuys de «cada hombre, un ar-
tistan:

Cada hombre tiene talento. Todo hombre sano posee
una profunda facultad para desarrollar las energias crea-
tivas que hay en su ser...

Originalmente, cada uno est4 capacitado para la inter-

retacion y asimilacion de vivencias sensoriales. Cada
fxombre es sensible a los tonos y los colores, seguro en
el tacto y el espacio, etc. Esto significa que en principio
cada hombre participa en todas Jas alegrias de las viven-
cias sensoriales; esto significa también que todo hombre
sano también puede ser un activo muisico, pintor, escul-
tor, arquitecto, etc., del mismo modo que, cuando ha-
bla, es un “hablador”. Esto quiere decir que puede mo-
delar sus sensaciones en cualquier forma material (lo
cual no es equivalente a “arteﬁ) 7

Esta es la base antropolégica sobre la que Mo-
holy construye su concepto educativo. En su tra-
bajo pedagogico orientado a la superacion del
hombre sectorial, Moholy se remite no sélo al
contexto de tradicion, eshbozado ya en el altimo
epigrafe, de Pestalozzi y Frobel pasando por
Montessori hasta Lichtwark y Cizek y en general
hasta toda la pedagogia reformista, sino que tam-
bién y ante todo se remite a las investigaciones de
la pedagogia musical de Heinrich Jacoby (1869-
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1964), sobre las cuales llamé la atencion con insis-
tencia en diferentes pasajes 78, En Jacoby, que a
partir de 1913 trabaj6 en la escuela de Hellerau
fundada por Jacques Dalcroze y que en 1925 esta-
bleci en Berlin un “Laboratorio para la observa-
cién de las condiciones sociolégicas y psicologicas
de las actividades creativas y culturales” 7%, es po-
sible encontrar, hasta en sus detalles lingtisticos,
las ideas formuladas por Moholy que acabamos
de exponer: «Todo hombre con 6rganos sensoria-
les sanos estd capacitado, por el hecho de pertene-
cer a la especie humana, para expresarse musical-
mente. Esto no es tan paradégico como muchos
lo quicren presentar. La musica es un medio de
expresion muy humano... Por supuesto, en este
contexto no se refiere a la “musica artistica”...
Nosotros tenemos que ver con un 4rea elemental
de expresion, igual que la lengua, los gestos o la
representacién grificas 80,

Moholy percibe en la Bauhaus posibilidades
para la realizacién de una idea pedagégica que se
apoye en un concepto abierto de la inteligencia,
esto es, en la posibilidad basica del desarrollo crea.
tivo del individuo, puesto que

no colocaala “profesion” en el comienzo de su ensefian-
za, sino al hombre, en su disposicién natural a abarcar
la plenitud de la vida 81,

El primer afio en la Bauhaus sirve, segiin Mo-
holy, para

el desarrollo y maduracién del sentido, el tacto y las
ideas — especialmente en aquellos jévenes que como
consecuencia de la educacion infantil habitual tenfan

tras de si una acumulacion inutil de saber enciclopé-
dico 82.

E incluso la formacién profesional en alguno
de los talleres de la Bauhaus debe considerar como
su objetivo global al «hombre total», al hombre

que desde su medio biolégico puede tomar postura fren-
te a todas las cosas de la vida con instintiva seguridad;
?uc 1o sc deja sorprender por la industria, por el ritmo
orzado, con frecuencia manifestaciones de una mal en-
tendida “cultura mecdnica”, del mismo modo que el
hombre de 1a antigiiedad tenia la seguridad de sostenerse
frente a las fuerzas naturales 83

5.2.6 Ejercicios para la instruccidn tactil
y optica de los sentidos

A partir del conocimiento de que, en una socie-
dad industrial altamente desarrollada, las expe-
riencias primarias son completadas o reempl'aza—
das por la experiencia secundaria de una realidad
de los medios omnipresente deduce Moholy que
la educacién deberia «recurrir a las fuentes mzjas
primitivas de experiencias» para alcanzar la pley-
tud de la vida 8, En el marco de esta deduccién
de las «fuentes primitivas de experiencias». M(?-
holy adjudica un lugar especial a la «experiencia
del material” por medio de «ejercicios tictiles pri-
mitivoss. Para Moholy, antes de la «escuela del
ver» —por tomar una expresion de Max‘Bur—
chartz—, se encuentra la instruccion del sentido del
tacto, que se habria atrofiado bastante en el <hom-
bre moderno». Se trata para Moholy de

la comprensién experimentable del mterial commo nun-
case alianzé por medio de! saber teg)snco en las escuelas
habituales y las clases tradicionales 5.

Esta fijacion de objetivos se encuentra ya for-
mulada tedricamente, entre otros, en Raoul Haus.—
mann, quien —commo ya hemos visto— se adhi-
rié conscientemente, junto con Arp, Puniy l\/’l’o—
holy, al “Llamamiento para el arte elementa! y
cuya eminente influencia sobre Moholly empieza
a ser reconocida poco a poco. Ensu arFlculo, escri-
to en tono de manifiesto, “PREsentismus gegen
den Puffkeismus der teutschen Seele” (PRE§ent1s-
mo contra el pufqueismo del alma germanica) .de
comienzos de 1921, Hausmann formula dos obje-
tivos, que mds tarde Moholy intent6 llevar a la
practica como artista y como profesor:

‘1. ...Y asi, nosotros queremos... deshacer la mirada
fuertemente centralizada en un objeto, ya que riues(;r:
visién ampliada por la Ciencia se ha visto completada,
ya que historicamente hemos recogido en nuestro méto-
do visual todas las posibxhdades’ dpticas y progresamos
en la Sptica hasta los fendmenos bdsicos de la luz. Nosotrlos
amamos la luz y su movimientoll... Nosotros ﬁ:)stu a-
‘mos la pintura eléctrica, de las ciencias naturales!!! (Cur-

iva-R. W.). .
‘ Slvfl..n%sotro)s postulamos el acrecentamiento y la con-
uista de todos nuestros sentidos. Queremos ha'cejr esta-l
ﬁar los limites existentes hasta ‘al'lora!!!... E_xtgtr’r;os e
tactilismo, al igual que también exigimos el odorismol! En-

tendamos lo téctil y cimentémoslo cientiﬁcam'elntc mas
alld de la simple ocasionalidad de hasta ahoral! El artel
tictil completard al hombrel... Queremos dirigirnos a
perfeccionamiento de nuestros sentidos corporales mds
importantes; viva la emancipacion tictilll... el‘ tactllésﬁmo
es la modalidad eventual del disfrute de la vidal...®.

Si la primera pretension de Hausrnapn encon-
tré su expresion ante todo en la propia practica
artistica de Noholy-Nagy (fotografia, accesorio
luminoso), el postulado del tactilismo (q}u‘t tam-
bién habia sido formulado como <<Takt111§mus_)>
por el cabeza de los futuristas italiar}os Marinetti)
gand importancia prictico-pedagogica en la ense-
flanza bisica impartida por Moholy en la Bau-
haus. Asi, al comienzo del curso prelimmar,‘ diri-
gido por ¢l entre 1923y 1928 (que 1leYaba junto
con Albers dividiéndose el trabajo) habia regular-
mente egfercicios tdctiles, a través de los cuales, por
cierto, enlazaba con la tradicién de su predecesc/)r
Itten, aunque desde un punto de vista metodols-
gico se diferenciaban de la ensefianza de Itten en
un punto muy importante: mientras que con Itten
los materiales, que tenian que ser experimentados
al tacto, se “componian” libremente, de tal mane-
ra que estos montajes de materiales tenian un inte-
rés marcadamente pintoresco, las composiciones
de material realizadas bajo la direccién de Moholy
se caracterizaban por una estricta sistemdtica.

69. Rudolf Marwitz: «Tambor tictil giratorio con dis-
tintos valores tictiles graduados en contraste»,
1928, de: MA, 1929, pig. 25.
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70. Walter Kaminski: «Tabla tacti] giratoria de dos bandas con valores tictiles unos junto a otros en contraste de
blando a duro, de suave a dsperon, 1927, de: MA, pag, 27.

Para el adiestramiento de las habilidades ticti-
les, Moholy dejaba hacer tablas, ruedas o bandas
tictiles, en las que los materiales debian ser dis-
puestos segtin determinados criterios definidos,
generalmente en forma de «escalas» con dos extre-
mos, por ejemplo de suave a dspero o de puntiagu-
do a romo (figuras 69 y 70). Asi, los materiales
existentes en estas tablas téctiles «se transformaban
inmediatamente en cualidades “abstractas” y en
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las relaciones de éstasn. Esto es, no se trataba en
ultimo lugar de percibir o experimentar material
real, sino que en general se trataba de «condicio-
nar el sentimiento a la facticidad de lo tdctil. El
verdadero esfuerzo pedagégico consiste en trans-
ferir estos valores sensitivos establecidos de forma
téctil a largos ejercicios adaptados a la forma de
percepcion Gptica. Esta transferencia recuerda
algo a la educacion de un clego para orientarse

G il i e i e e R

en el espacio» ¥, y de hecho el entrenamiento de
los sentidos comenzaba en la ensefianza bdsica de
Mobholy con la identificacion al tacto de distintos
materiales por parte de los estudiantes mantenien-
do los ojos vendados.

Como acabamos de indicar, los ejercicios para
el adiestramiento del sentido del tacto realizados
en el curso preliminar de Moholy no eran un fin
absoluto, tampoco servian al objetivo de ensefiar
una nueva forma de expresion artistica (como en
el sentido del tactilismo de Marinetti) 8, sino que
eran contemplados como introduccion pedagégi-
ca necesaria para el posterior proceso de diferen-
ciacién de la perceptibilidad optica. A tal efecto,
montajes de materiales realizados por los propios
estudiantes eran transformados grafica y/o picto-
ricamente, con lo cual se llegaba, entre otras cosas,
a una exposicion de la realidad lo mds auténtica

71. Hilde Horn: «Montaje original y su representacion.
factura)n, 1924, de: M4, 1929, pig. 62.

posible, esto es, “copiada del natural” —ello bajo
doble fijacion de objetivos del aguzamiento de la
percepcidn sensorial Gptica y de la préctica de
técnicas concretas descriptivas (figura 71) 82,

Los ejercicios de adiestramiento tanto tictil
como éptico no parecen desviarse fundamental-
mente de lo que Itten realizaba en el curso preli-
minar. Y no obstante llaman la atencién dos dife-
rencias mds: en primer lugar, el lenguaje de las
formas, modificado, comprometido con el cons-
tructivismo, y, en segundo lugar, que en Itten los
ejercicios tictiles permanecieron asentados en lo
experimentable, lo sensible, en lo puramente sen-
sualista, mientras que bajo Moholy se objetivaba
lo sentido y registrado subjetivamente mediante
«diagramas tactiles» y se hacia accesible a la ejecu-
cidn intersubjetiva (figura 72). Semejante modo
de proceder casi cientifico coincide no sélo con

Exposicion optica de valores de materiales (textura y




72. Willy Zierath: «Tabla tictil en dos bandas e intento de su representacién grifica. Dado que los valores tictiles
estn registrados de forma totalmente subjetiva, parecié oportuno introducir un tipo de control de las propias
sensaciones en ‘diagramas tictiles’s, 1927, de: MA, 1929, pig. 26.

tendencias a la cientificacién del proceso creativo,
similares, surgidas a partir de 1923 dentro de la
propia Bauhaus en cursos distintos del preliminar,
sino que también se interpreta como consecuencia
de Moholy de las ya citadas tesis de Raoul Haus-
mann.

El intenso esfuerzo de Moholy por diferenciar
terminoldgicamente y precisar y definir el modo
de presentacién de los materiales corresponde
también 2 la tendencia al cientifismo; aqui trata
Mobholy de una precision lingtistica lo mds clara
posible de los términos «estructura», «texturan y
«factura» utilizados habitualmente de manera
nada homogénea.

Segun Moholy, estructura designa «la forma
inalterable de construccién de la estructura del
materialy, esto es, la relacién estructural del mate-
rial (figura 73).

Moholy alude como textura a la superficie fi-
nal orgdnica de cada estructura hacia afuera»,
también hablaba aqui de «epidermis, orginico»
(figura 74).

Factura, derivada del latin “facere = hacer”, es,
segtin Moholy, «la forma y la apariencia, el resulta-
do sensorialmente perceptible (la influencia), que
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73. Estructura metilica. Plancha de cobre, de: MA,
1929, pig. 34.

e

se muestra en toda transformacién de material.
Esto es, la superficie del material transformado
desde fuera (epidermis, artistico)» (figura 75).

Es desconcertante cémo constata Moholy que
esta influencia externa «podria realizarse tanto
elemental (por influencia de la naturaleza) como
mecinicamente, por ejemplo, por mdquinas, etcé-
teran 0.

Esta equiparacion de influencia natural (por
ejemplo, perforacion de la corteza de un drbo! por
xilofagos, produccion de olas en la superficie del
mar por el movimiento del aire) e intervencion
humana (por ejemplo, efecto de martillado sobre
una limina de metal) es manifiestamente posible
para Moholy por el medio fotografia, que «es
capaz de dar la misma apariencia» ! a diferentes
superficies —estén trabajadas manual o mecéni-
camente o producidas por influencia de la Natura-
leza— dependiendo de su posicion o de las condi~
ciones de la luz. La fotografia —vy en base a
ejemplos fotograficos busca Moholy documentar
graficamente su terminologia— se muestra asi
como un documento altamente abstrayente que
viene a nivelar las propiedades especificas de las
cosas y suprime en cierto modo la diferencia entre
fenémeno natural e intervencidn humana; «de
este modo pudo Moholy postular la luz como
baremo mds general de todas las manifestaciones
de factura y con ello “sublimar” extremadamente
el modo de manifestacién de las cosas» 2.

Un cuarto estado material que Moholy coloca
muy cerca de la categoria «facturay o que subsume
en ella es la «acumulacion regular, irregular o rit-
micamente organizada». Se trata de un «estado
material dificil de determinar» en el que el rasgo
tipico es la «adicién» y que —sin una fuerte cohe-
sién interna— es «generalmente ficil de modifi-

i car» %3 (asi, por ejemplo, desde la acumulacion de

neumiticos viejds, o la formacion de una tropa,
hasta un motivo herildico, entre otros).

Sobre la base de esta precisién-terminolégica,
cuya provisionalidad vio el propio Moholy %,
realizé en el curso preliminar los siguientes ejerci-
clos de factura con «fines pedagdgicosn:

1. Elaboracion de facturas de papel mediante instru-
mentos libremente elegidos (aguja, tenacilla, cola-
dor) con un método de trabajo también a eleccion

74. Laszlo Moholy-Nagy: Textura. El pelo de un gato
(negativo), de: MA, 1929, pig. 40.

75. Factura. Parisitos de la madera de una corteza de
olmo (izquierda) y de pino (derecha), de: MA4,
1929, pig. 43.




76. Gerda Marx: «Facturas en papel (un material, dite-
rentes herramientas)s, 1927, de: M4, 1929, pag.
57.

inchar, comprimir, frotar, pulir, agujerear, etc.)
igura 76).

2. Elaboracién de facturas de papel con un tinico instru-
mento (aguja, cuchillo, tenacillas, etc., o por medio
del plegado y similares).

3. Elaboracién de facturas por medio del color sobre
distintos materiales.

4. Confeccién de facturas sobre papel con diferentes
instrumentos {pincel, aerégrafo, etc.). Lo mismo so-
bre lienzo.

5. Confeccion de facturas con color y pincel sobre dis-
tintos materiales.

6. Confeccion de facturas a voluntad (entre otros, grafi-
to, arena, fibra lefiosa, virutas de sierra, virutas de
madera, etc., esparcidas sobre cola).

7. Confeccién de facturas con el material de distintos
talleres (lana, metal, madera, etc.) (figura 77).

8. Exposicion 6ptica (interpretaciones) de valores de
estructura, textura y factura, de la ilusion en%aﬁosa
a la total abstraccién (dibujar, pintar, fotografiar).

9. Utilizacién practica (juguetes y similares).-Con ello
se e)cciphcan e una manera totalmente nueva los valo-
res de experiencia transformados a lo éptico exac-
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Las condiciones de trabajo dejan ver claramente
que Moholy estaba esforzandose por establecer al
mismo tiempo, en el marco de este programa
general de entrenamiento para la diferenciacién
de la percepcion sensorial tictil y optica, una rela-
cién de aplicacién, en la cual los materiales utili-
zados en los talleres de la Bauhaus debian ser
explorados en sus formas de aparicién a los senti-
dos y convertidos en simples piezas de trabajo.
(En la época de Weimar, la funcién practica era,
en la parte del curso preliminar denominada «tra-
bajo material» que dirigfa Albers, mucho mds acu-
sada que en esta parte, conocida como «estudios
creativos» %; véase capitulo 5.3.6).

77. Vera Mayer-Waldeck (en primer término): «Estu-
dio de factura. Madera trabajada con diferentes he-
rramientas», 1927; Takehito Mizutani (al fondo):
«Construccién elstica con dos palos de madera ar-
queada con tira de goma para presionar (se percute
en la tira)y, 1927, de: M4, 1929, p. 61 y p. 32.

5.2.7 Estudios para la experimentacién
del volumen

Junto a los ejercicios para el adiestramiento sen-
sorial tictil y éptico, los efercicios de construccion
tridimensional suponen un segundo punto esencial
dentro de la «teoria general de los elementos» 7
de Moholy.

Si los montajes materiales tridimensionales a
partir de objetos encontrados que se realizaban
bajo Itten se caracterizaban con frecuencia por un
grotesco encanto y por efectos divertidos, en los
ejercicios de construccién realizados por Moholy
se podian estudiar los problemas de cuerpos y
volumen de manera sistemdtica y presentar solu-
ciones constructivas. Esto es, tales ejercicios reali-
zados con madera, chapa, cristal, alambre y cuer-
da «servian fundamentalmente para la educacion

del sentimiento y del pensamiento pldstico con
vistas a la construccién, los momentos estiticos y
dindmicos, el equilibrio y el volumen» y «eran de
elemental significado para la posterior prictica en
todos los terrenos de la creacion» 8.

En su obra Von Material zu Architektur, distin-
gue Moholy «desde el punto de vista del trata-
miento del material... cinco fases en la pldstica»,
que él clasifica segin la idea «de la masa al movi-

mienton.

Las cinco fases son:

1. del bloque

2. del moaelado

3. del perforado Plastica
(agujereado)

. flotante

. cinética (mévil

[SaRE N
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78. «Obmochu» (Sociedad de jévenes artistas), exposicién de los constructivistas rusos en Moscu, 1921.
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Moholy apoya esta evolucién con amplia docu-
mentacién fotogrifica y comentarios precisos so-
bre la historia de la plastica desde la mds antigua
a la mds nueva, por aquel entonces vanguardista:
desde el idolo prehistorico, pasando por Leonar-
do, Rodin, Brancusi, hasta Picasso y Naum Gabo,
por citar sélo algunos nombres. Ademds, en apoyo
de su modelo en cinco fases aporta ejemplos del
imbito extraartistico, como por ejemnplo, la Kaaba
de la Meca (en bloque), el enrejado de una torre
de radio (perforado) o el “diagrama luminoso” de
un carrusel iluminado girando en la noche (cinéti-
co). Hannah Weitemeier-Steckel observa a este
respecto que con este libro Moholy documenta
no solo «un amplio saber sobre el sector visual del
arte» sino también «un asombroso conocimiento
de los campos visuales extraartisticos de experi-
mentacién de su tiempos 199,

Una caracteristica de la evolucién del bloque a
la cinética es la reduccién del volumen. Problema
éste de la reduccién del volumen, reduccién de
la masa, al que en la Bauhaus se presté especial
atencién: recuérdense, por ejemplo, las arquitec-
turas transparentes de Gropius o los asientos por
decirlo asi desmaterializados de Marcel Breuer.
Por ello, Moholy apenas se detuvo en el curso
pleliminar en la fase «del bloque» o «del ahueca-
don (fases 1y 2), sino que en primer término dejé
a sus alumnos dedicarse a estudios que correspon-
dian a las fases histéricas avanzadas de la evolu-
cion plastica (fases 3 a 5). Asi, se realizaron cons-
trucciones con madera, metal, cristal y materia
pldstica, que con un empleo de material dréstica-
mente reducido niegan decididamente todo lo
que sea bloque, que con frecuencia han sido lleva-
das hasta la total transparencia o que manifiestan
lo corporeo solamente como un esqueleto de li-
neas. Estos ejercicios para la experimentacion del
espacio, que son impensables sin la influencia de
las “construcciones del espacio” de los constructi-
vistas rusos (los hermanos Stenberg, Rodschenko
y otros; fig. 78) y naturalmente sin la influencia
de las esculturas experimentales del propio Mo-
holy, reflejan la tendencia hacia la economizacion
de medios apreciables en la Bauhaus desde media-
dos de los afios veinte, aspecto éste que también
y sobre todo era de gran importancia en la prictica
pedagogica de Albers. A propésito de los estudios
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79. Thoma Grote: «Estudio de equilibrio montado en
base a los pesos especificos de diferentes tipos de
maderan, 1924, de: MA, 1929, pig. 147,

80. Corona Krause: «Escultura flotante (ilusionista).
Un intento de utilizar la espiral constructivamente.
Ella sujeta toda la construccidn», 1924, de: MA,
1929, pig. 151.

81. Estudio de equilibrio del curso preliminar de Mo-
holy, en torno a 1924, construccién en madera,
anillos de acero, liminas de aluminio.

de plistica realizados en el curso preliminar, escri-
be Moholy acerca del problema del ahorro de
material: «E! artista de ayer se preocupaba poco de,
por ejemplo, el cdlculo exacto del peso de su obra. En
la escultura antigua no se entraba en unos kilos o
incluso medio quintal mds de peso. En la Bauhaus
se aprendfa también a fijarse en estos componentes, y
cada gramo ahorrado —en caso de igual resultado—
significaba con frecuencia una pequefia victoria del
creador. 1%»

En el curso preliminar de Moholy encontraron
amplio espacio los llamados estudios del equilibrio,
en los cuales lo esencial era mantener en equilibrio
6ptico y real construcciones, inestables y con fre-
cuencia frigiles, compuestas con espirita de aho-
rro a partir de los elementos mds sencillos, sea
que estas construcciones descansaran sobre uno o
mds puntos de apoyo, sea que colgaran en el espa-
cio de alambres apenas visibles, aparentemente en
libre: suspension (figs. 79-81). (Por otra parte, el
problema del equilibrio también lo traté con dete-
nimiento en la Bauhaus Paul Klee; véase
cap. 5.5.10.)

Este tipo de «estudios de creacién» obedecia a
un doble objetivo pedagégico: por un lado, debia
facilitar al estudiante, mediante el propio queha-
cer experimental, los conocimientos de categorias
elementales de la estética visual, como dimensién
y proporcion, estitica y dindmica, tensién y con-
traste, y, por otro lado, debfa proporcionar al mis-
mo estudiante una comprensién fundamental de
las caracteristicas y el comportamiento de los dis-
tintos materiales (peso especifico, elasticidad, re-
sistencia, etcétera) 192,

Paralelamente a sus propios experimentos artis-
ticos en el campo de la pldstica cinética (accesorios
luminosos), Moholy también dejaba a sus alum-
nos experimentar en la quinta fase de la evolucién
de la pldstica; asi, se hicieron esculturas méviles,
que iban mds allg de las experiencias realizadas en

82. Franz Ehrlich: Estudio para una escultura mecénica
de escaparate, 1928, de: MA, 1929, pig. 161.
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el marco de los estudios del equilibrio y posibilita-
ban nuevos conocimientos sobre la problemitica
de cuerpos y espacio —entendiendo espacio
como «relacion situacional de cuerposy— 103
(aqui se hace alusién al proyecto de Franz Ehrlich
de un escaparate movido mecinicamente o a su
modelo de escultura mecdnica de escaparate, am-
bos de 1928, figura 82) 104,

Con ello Moholy se metia, en el curso prelimi-
nar, en la zona limite entre escultura y arquitectu-
ra, resultando evidente que con esta posicion con-
tribuyd de manera decisiva al cambio del concepto
que de si misma tenia la Bauhaus operado a partir
de 1923, y a la orientacién del instituto en direc-
cién a una integracion de arte y técnica.

5.2.8 Observaciones finales

El cardcter sistemdtico o constructivo de los
ejercicios de material y estudios del equilibrio rea-
lizados bajo Moholy sugiere la idea de hallarnos
ante un sistema pedagdgico que descansa tnica-
mente sobre una base racional, idea ésta que con-
trasta con las tendencias patentes de Itten orienta-
das a un irracionalismo estético y pedagégico.
Pero cuando se ha tomado como objetivo el desa-
rrollo completo del «hombre totaly, es decir, el
desarrollo recompuesto de sus «funciones organi-
cas», no son suficientes medidas educativas para
la diferenciacién sensorial y el dominio racional
de los problemas creativos. Asi, Moholy-Nagy
siempre ha llamado la atencién sobre el significa-
do de lo no-racional, de lo intuitivo, en el proceso
creativo. Este se basa en el conocimiento de que

(hay) numerosos casos en los que todavia no (en algunos
uizd nunca) se puede llevar a cabo un cdlculo exacto
e todos los elementos funcionales. En todas las crea-

ciones existe una esfera en la que el creador goza de li-

bertad.

El problema creativo surge alli donde empieza la li-
bertad, donde la funcién apreciable PpOr nosotros ya no
determina o no lo hace totalmente la creacién. En estos
casos sirve de ayuda una seguridad intuitiva, que no es
otra cosa que el resultado de determinados procedimien-
tos biolégicos complicados que tienen lugar en el sub-
consciente 105,

Sibien de esta cita parece desprenderse un cier-
to tono de pesar porque el proceso creativo no sea
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(0 no sea todavia) totalmente racionalizable, Mo-
holy se pronuncié¢ decididamente contra toda
aplicacion formalizada de «reglas estéticas», como
las que ofrece, por ejemplo, la teoria de la propor-
cién, y manifesté explicitamente que «las férmu-
las nunca podrian ser la base del crear». Y llega
a la conclusién siguiente: «El crear necesita intui-
cién por un lado y andlisis consciente... por
otro» %, conviccién que corrobord de nuevo en
su obra ideoldgica fundamental Vision in motion
(1947), obra postuma '%7. Visto asi, el curso preli-
minar de Moholy en la Bauhaus representa una
primera etapa, subrayando mds la racionalidad,
dentro de un programa educativo ampliamente
concebido y orientado a la sintesis de intelecto e
intuicién. El objetivo de esta concepcién prope-
déutica no es el “arte”, tampoco el “disefio”, sino
la difusién de una «teoria general de los elemen-
tos» que fuera co y postrealizable de un modo
racional, a la que Moholy concedié significativa-
mente el status de una «caja de herramientas bien
organizadar. Segiin el concepto de Moholy, una
ensefianza de este tipo posibilita «de entrada tini-
camente un enriquecimiento del saber, una ayuda
para la ampliacién de las culturas visual y senso-
rialy, pudiendo, a partir de ahi, «convertirse en
propulsora de un activo trabajo creativon 18,

A diferencia con Estados Unidos, donde Mo-
holy-Nagy encontré amplia resonancia como pe-
dagogo 1%, la recepcion en Europa de su aporta-
cién a la educacion estética apenas ha empezado.
La pedagogia del arte, que con mucha frecuencia
se pierde en acufiaciones de conceptos teologizan-
tes y en postulados creativos difusos, reacciona en
general con silenciosa reserva. En relacion con la
educacién profesional, Bodo Wessels ha llamado
la atencion sobre la importancia de los ejercicios
con materiales de Moholy asi como sobre su dife-
renciacion terminolégica entre «estructuran, «tex-
turas y «factura» 1% Dentro de las ensefianzas
basicas que se encuentran enmarcadas en la tradi-
cién de la Bauhaus cabe citar el concepto muy
racional de la ensefianza de Oskar Holweck, con-
cepto que se relaciona explicitamente con Mo-
holy-Nagy "', Sin embargo, la recepcidn de
Moholy tanto en la ensefianza profesional como
también en Holweck es aparente por cuanto que
cierra los ojos ante la radical pretension de Mo-

holy de educacion en todas las dreas de la vida y
orientada a la transformacion del hombre y de las
relaciones socio-culturales y, por el contrario,
concentra su interés solamente en la adquisicién
de las cualificaciones creativas basicas o la experi-
mentacion elemental con los materiales.

Sélo recientemente algunos cientificos del arte
han llamado la atencién ocasionalmente acerca de
la sobresaliente importancia de la ensefianza siste-

Al capitulo 5.2

1. Hannah Weitemeier (-Steckel), «Laszlo Mohol?r-
Nagy - Leben und Werks, en: Catdlogo Laszlo Moholy-
Nagy, Stuttgart, 1974, pig. 71. )

2. Véase Alexander Dorner, «In Memoriam Mo-
holy-Nagy (1895-1946)», conferencia en el Chicago
Art Institute, 17 de septiembre de 1947 (manuscrito
hectografiado), Bauhaus-Archiv Berlin, pdg. 5: «The
overflowing will to act, to convey, to cooperate and to
learn from new and younger experiences made Moholy
a born educator.

3. Friedhelm Kroll, Bauhaus 1919-1933, Diissel-
dorf 1974, pig. 122, nota 137; Kroll se refiere aqui a
un intercambio de cartas entre Gropius y Adolf Behne,
probablemente del afio 1919.

4, Véase Otto Stelzer, «Umrisse eines schépferischen
Experiments», epilogo a la nueva edicién de Laszlo Mo-
holy-Nagy, Von Material zu Architektur (= Neue Bau-
hausbiicher), Mainz-Berlin, 1968, [.i)ég. 245,

5. Walter Gropius, prélogo a: Sibyl Moholy-Nagy,
Laszlo Moholy-Nagy - ein Total experiment, Maguncia-
Berlin, 1972, pig. 9.

6. Lucia Moholy, Marginalien zu Moholy-Nagy - Do-
kumentarische  Ungereimtheiten, ~ Krefeld, 1972,
pig. 10.

7.;Hannah Weitemeier (-Steckel), op. cit., pig. 11;
el propio Moholy escribe: «Los dibujos se convertian en
un entramado de lineas ritmicamente articuladas, que
mostraban menos el objeto que las emociones que des-
pertaban en mi». (Citado en: Sibyl Moholy-Nagy, op.
cit.; pig. 24). o

8. Lucia Moholy (op. cit., pdg. 10) hace hincapié en
que Moholy interrumpié la carrera de Derecho, y no
la termind, como se agrma con frecuencia.

9. Moholy-Nagy, citado en: Sibyl Moholy-Nagy,
op. cit., pig. 25.

"10. Op. cit.

11 Silgyl Moholy-Nagy (op. cit., pig. 24} califica
las «Lichtvisionen» de Moholy como «el credo de su
vida»,

12. Moholy-Nagy, citado en: Sibyl Moholy-Nagy,
op. cit., pigs. 30 y ss.

mitica de Moholy, orientada a la diferenciacion
sensorial, y han reconocido el alcance de su con-
cepto pedagogico, basado en la utopia de un “nue-
vo hombre” en una sociedad humana 112,

«La creacién 6ptica» —segtin Moholy— «es
uno de los caminos educativos espontineos, im-
premeditados, que nosotros seguimos para prepa-
rar la forma de conocimiento apropiada para una
sociedad futura» 113,

13. Moholy-Nagy, citado en: Catdlogo Laszlo Mo-
holy-Nagy, op. cit., pag. 30.

14. Lucfa Moholy, op. cit., pig. 34.

15. Alexander Partens, «Daga-Kunst», en: Richard
Huelsenbeck (ed.), Dada-Almanach, Berlin, 1920,
pig. 89.

16. El hecho de que Moholy-Nagy ideara el fotogra-
ma sin tener conocimiento de los experimentos de
Christian Schad y Man Ray (y anteriores intentos que
llegan hasta el siglo x1x), es destacado tanto por Lucia
Moholy (op. cit., pig. 15) como por Laszlo Moholy-
Nagy, quien en una carta de Gropius en 1935 escribe
lo siguiente: «..El hecho es éste: durante tiempo he
creido que habia descubierto el procedimiento para rea-
lizar fotogramas. En julio de 1922 publiqué un articulo
en “De Stijl” sobre “Produccién - Reproduccion”, en el
que proponia... realizar fotogramas... como fotografia
creativa... Yo estaba convencido de buena fe de mi in-
vento, y estoy seguro de que van Doesburg nunca habria
considerado el articulo como descubrimiento si hubiera
ofdo hablar de los fotogramas de Man Ray...» (citado
en: Andreas Haus, Moholy-Nagy, Fotos und Fotogramme,
Munich, 1978, pig. 79).

17. Véase Haus, op. cit., pig. 28.

18. Haus, op. cit., pig. 24.

19. Op. cit., pig. 25.

20. Véase Otto Stelzer, op. cit., pig. 245.

21. Sobre la terminologfa y la problematica, véase
especialmente: Moholy-Nagy, Malerei, Photogr;ph}'e,
Film, Munich, 1925, 19274, asi como «Fotografie ist
Lichtgestaltungy, en: bauhaus 1 (1928), pigs. 2-9.

22. Haus, op. cit., pig. 11.

23. Moholy-Nagy, Fotografie ist Lichtgestaltung, op.
cit., pig. 9.

24. Véase Haus, op. cit., pig. 9.

25. Weitemeier(-Steckel), op. cit., pag. 47.

26. Moholy-Nagy, «Geracﬁ)inigkeit des Geistes -
Umwege der Techniky, en: bauhaus 1 (1926), pag. 5.

27. Weitemeier (-Steckel), op. cit., pag. 33.

28. Op. cit., pig. 73.

29, Véase: Hannah Steckel(-Weitemeier), Laszlo
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Moholy-Nagy 1895-1946, Entwurf seiner Wahrneh-
mungs{ehre, tesis, Berlin, 1974; ademds: Hannah Weite-
meier(-Steckel), Lichi-Visionen, Ein Experiment von Mo-
holy-Nagy, Bauhaus-Archiv Berlin, 1972.

30. Steckel(—Wcicemeier), tesis, op. cit., pig. 216.

31. Moholy-Nagy, «Die Neue Typographie», en:
Gropius (ed.), Staarliches Bauhaus Weimar 1919-1923,
‘Weimar-Munich, 1923, pig. 141; ademds: «Zeitge-
misse Typographie - Ziele, Praxis, Kritik», en: Offset-,
Buch- un Weri)ekunst 7 (1926), pags. 375 y ss.

32. Véase: Willi Baumeister, «Neue Typographie»,
en: Die Form 11 (1926), pig. 217: «En principio, consi-
dero erréneo el hecho de subrayar palabras, ya que la
raya (trazo), como cada s1gno, se expresa por si misma.
El trazo de subrayado destaca sélo cFe manera indirecta
la palabra a la que debia servir de refuerzo. El trazo
empequefiece también Gpticamente el conjunto de la
palabra. Si se quiere destacar algo se jugard con el
grosor y tamano. Pero no cabe duda que de vez en
cuando un trazo puede tener un valor ritmico-compo-
sicional».

33. Sibyl Moholy-Nagy, op. cit., pig. 45.

34. Haus, op. cit., pag. 56.

35. Moholy-Nagy, Malerei, Photographie, Film, Mu-
nich, 1925 (= Bauhausbiicher 8), pig. 6.

36. Eberhard Roters, «Konstruktive Tendenzen am
Bauhaus«, en: Catilogo Konstruktive Kunst: Elemente
un Prinzipien, Nuremberg, 1969, sin pagina.

37. Raoul Hausmann/Hans Arp/Iwan Puni/Laszlo
Moholy-Nagy, «Aufruf zur elementaren Kunsts, en:
De Stijl, IV, 10 (1921), renglén 156.

38. Raoul Hausmann, «Présentismus», en: De Stijl,
IV, 9 (1921), renglones 136 y ss.

39. Ernst Mach, citado en: Haus, op. cit., pig. 59.
Las reflexiones aqui resumidas sobre la “teorfa del arte”
de Moholy se acompafian de los principales aspectos del
capitulo “Moholy Nagys Kunsttheorie in 51[‘61‘ ges-
chichtlichen Stellung”, en Haus, op. cit., pags. 55y ss.

40. Véase Haus, op. cit., pag. 59.

41. Op. cit.

42. Citado en: Haus, op. cit.

43. Alexander Bogdanov, citado en: Georg Klaus/
Manfred Buhr (ed.), Marxistisch-leninistisches Wirter-
buch der Philosophie, Reinbek, 1972, pig. 275, entrada
“Empiriomonismus”.

44, Véase el Manifiesto del Productivismo de Rods-
chenko y Stepanowa (1921), resumido en Haus, op.
cit., pig. 61.

45. Op. cit.

46. Véase: Raoul Hausmann, «Présentismusn, op.
cit.

47. Haus, op. cit., pig. 63.

48. Theo van Doesburg/El Lissitzky /Hans Richter,
«Erklirung der internationalen Fraktion der Konstruk-
tivisten des ersten internationalen Kongresses der
fortschrittlichen Kiinstlers, en: De Stijl, 4 (1922), lineas
61-64.

49. Ponencia del grupo “Ma” de Viena en el primer
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congreso de los artistas vanguardistas en Diisseldorf, en:
De Stifl, 8 (1922), lineas 125-128.

50. Véase Doesburg/Lissitzky/Richter, op. cit., li-
nea 64,

51. Moholy-Nagy, «Ismus oder Kunsts, en Vivos
Voco, 8/9 (1926), pig. 276.

52. Moholy-Nagy, Von Material zu Architektur
(= Bauhausbiicher 14), Munich, 1929, pig. 11 (en ade-
lante, abreviado MA).

53. Moholy-Nagy, citado en: Haus, op. cit.,
pig. 64.

54. MA, pdgs. 12 y ss.

55. MA, pigs. 13 y ss.

56. MA, pig. 15.

57. Con la referencia a lo cuestionable de ciertas
suposiciones antropolégicas basicas sobre la naturaleza
dei) hombre en Marx, René Konig ha puesto en duda
el nivel de realidad de la idea del <hombre totaly en
contraposicién a la del <hombre extrafion (René Konig,
Studien zur Soziologie, Francfort del Meno, 1971, pags.
74 y ss).

58. MA, pig. 16.

59. MA, pig. 14.

60. MA, pdg. 13.

61. MA, pig. 15.

62. Moholy-Nagy, citado en: Sibyl Moholy-Nagy,
op. cit., pig. 31.

63. Haus, op. cit., pigs. 67 v ss.

64. Op. cit.

65. Moholy-Nagy, «Vom Weinkrug zur Leuchte,
en: Catdlogo Bauhaus 1919-1928, editado por Herbet
Bayer/Walter Gropius/Ise Gropius, Musseum of Mo-
dern Art, Nueva York, 1938, pags. 134, 136, citado
segn la edicién alemana, Stuttgart, 1955,

66. La apreciacién de Richard Kostelanetz de que
Moholy haEria disefiado ldmparas para la produccién
en gran escala que al mismo tiempo habrian servido
como «modelos» para los estudiantes del taller del metal
es falsa y muestra un total desconocimiento de los prin-
cipios pedaggicos de la Bauhaus (véase Richard Koste-
lanetz [ed.], Moholy-Nagy, Nueva York, 1970, pie de
la figura " 64; también, Lucia Moholy, op. cit.,
pig. 25).

67. Gropius, Grundsitze der Bauhausproduktion,
en: Gropius/Moholy-Nagy (ed.), Neue Arbeiten der
Bauhauswerkstitten (= Bauhausbiicher 7), Munich,
1925, pigs. 5 y ss.

68. Wulf Herzogenrath, «Laszlo Moholy-Nagy als
Bauhaus-Lehrer», en: Catilogo Laszlo Moholy-Nagy,
op. cit.,, pig. 117. Sobre la estructura concreta de i;
ensefianza en el taller del metal, sobre el contenido, la
consecuencia y los métodos de dicha ensefianza se cono-
ce muy poco. A este respecto es poco ttil el “plan de
trabajo en el taller del metal” que aparece en Wingler
(Bauhaus, op. cit., pags. 120 y ss).

69. Herzogenrati, op. cit., pag. 121.

70. Moholy-Nagy, en: Catilogo Laszlo Moholy-
Nagy, op. cit., pig. 14.

71. Haus, op. cit., pag. 16.
72. MA, pdg. 10.

73. MA, pig. 11.

74. MA, pig. 14.

75. MA, pég. 13. ‘

76. Herbert Marcuse, Versuch iiber die Befreiung,
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5.3 Joser Arners (1888-1976)

5.3.1 ;Un nuevo concepto?

Las explicaciones sobre el curso preliminar de
la Bauhaus y sus cambios histdricos quedarian
incompletas si no se hiciera referencia a la aporta-
cién de Josef Albers. Con él continuaron vigentes
las funciones bdsicas del curso preliminar: supre-
sion del concepto académico del arte en todos los
recién llegados a la Bauhaus, liberacién de las
fuerzas creadoras, confrontacién de los estudian-
tes no con el «arte», sino con los mas elementales
problemas de la creacién. Sin embargo, en opi-
nién de Lux Peininger, desde los puntos de vista
diddctico y metodolégico Albers modifics «de tal
modo la concepcion de este curso que, aparte del
nombre, no quedé nada de aqueila época» 1.

Lo cierto es que, sin duda, Albers dio un nuevo
e inconfundible perfil al curso preliminar. Sin em-
bargo, queda inmerso al mismo tiempo en una
tradicién configurada por su asistencia, como
alumno, en 1920 al curso preliminar de Itten y
su actividad docente en los afios 1923-1928 en
el curso preliminar oficialmente a cargo de Mo-
holy-Nagi, tras lo cual se le confiaria a partir de
1928 la direccion del curso preliminar bajo su
total y propia responsabilidad 2. Ambas experien-
cias, las ensefianzas de Itten y la colaboracién con
Moholy, se reflejaron —como vamos a ver— en
el curso preliminar de Albers, de modo que parece
preciso relativizar la manifestacién de Lux Feinin-
ger, que puede provocar la impresién de una rup-
tura radical con lo anterior o de un cambio de
rumbo fundamental.

Werner Spies ha esbozado del siguiente modo
lo que diferencia al curso preliminar de Albers
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—a pesar de la continuidad aqui expresada y to-
davia por probar— del de sus predecesores: «...na-
die imparti6 un curso preliminar mds amplio y
sistemdtico que él. Su teorfa era, sin duda, la mis
universal; no estaba tan decididamente orientada
hacia lo creativo-individual como la de Itten, ni
tan dirigida hacia lo constructivo como la de Mo-
holy-Nagy. Ambos, Itten y Moholy-Nagy, pen-
saban en el rendimiento individual, en el arte in-
dividual como objetivo. Albers entendié siempre
su teorfa en un sentido mds amplio, en el sentido
de una ensefianza visual general. Los trabajos de
los alumnos... demuestran que con él no se pensa-
ba, no se componia basindose fundamentalmente
en lo formal, sino que se buscaba ante todo el
contacto intenso con un material dadoy 2.

El contacto con el material es precisamente uno
de los principales aspectos del trabajo artistico de
Josef Albers en los afios que pasé en la Bauhaus.
Y dado que en Albers, al igual que en Itten, Mo-
holy, Kandinsky, Klee y Schlemmer, lo pedags-
gico y lo artistico estdn unidos, en parte se condi-
cionaron entre si, antes de analizar el curso
preliminar de Albers, y para conseguir una mejor
comprensién del mismo, pasamos a examinar al-
gunos aspectos de su prictica estética, de su crea-
cién artistica y de sus obras como creador de pro-
ductos o «disefiadors.

5.3.2 El artista

La evolucion de Albers como artista transcurrié
relativamente despacio; comparindole con los
grandes maestros de su generacion es un «rezaga-
do» 4, pues no alcanza la fama internacional hasta

los afios sesenta. Junto con Victor Vasarely se le
considera desde entonces como el padre del «opti-
cal art» o, mds concretamente, del «perceptual
arts. Consciente de su gran notoriedad artistica,
es el pintor de los «cuadrados», el creador de la
famosa serie «Homage to the Square» que comen-
z6 en los afios cincuenta y le ocupé hasta entrados
los afios setenta. Los cuadros de Homage to the
Square consisten, desde el punto de vista formal,
en la mezcla y superposicién de tres o cuatro cua-
drados, siempre de forma que los cuadrados inte-
riores tienden hacia abajo (es decir, no estén dis-
puestos en el centro geométrico), de modo que
en la parte inferior aparecen bandas estrechas,
mientras que en la zona superior surgen campos
mds anchos. Con este esquema en principio cons-
tante, pero que varia en sus dimensiones, llega el
artista «a una genial forma de demostrar los fend-
menos cromiticos» °. El cuadrado, «una forma
codificada por Malevitsch, una forma espiritual» ©,
es utilizado por Albers para representar la in-
agotable variedad de las relaciones cromdticas y
las interrelaciones de los colores (La interaccion
del color) y para mejorar la percepcién de estos
efectos reciprocos de los colores.

No es éste el lugar indicado para analizar la
problemdtica formal de la serie Homage to the
Square. En nuestro contexto nos interesa bésica-
mente lo siguiente: 1) Albers trabaja en series
«porque no existe sélo una unica solucion para
un problema estéticon 7; este principio fue deter-
minante para el trabajo en el curso preliminar de
Albers. 2) Albers busca «el minimo desgaste posi-
ble de la composicion, la limitacién al elemento
geométricon 8, para, de este modo, hacer dptima
la relacién entre effort y effect; este principio, resu-
mido en la frase «economia de medios», también
se lo inculcd Albers a sus alumnos de la Bauhaus
como una norma de actuacién.

Con las pinturas a base de cuadrados sélo se
define parcialmente la obra de Albers. No pode-
mos explicar aqui con detalle las variadas facetas
que ésta representa. Dada su importancia, vamos
a hacer referencia tnicamente a los grupos de
obras Constelaciones estructurales y Cuadros con dos
tentros, con series tan distintas como Biconjugate,
Vice Versa o Variation, creadas a partir de los afios
‘cuarenta en Estados Unidos.

Pero el tema de nuestro estudio no es Albers
en Estados Unidos, ni como artista ni como profe-
sor, sino Albers en la Bauhaus. Es decir, no vamos
a tratar ni la actividad docente de Albers en Amé-
rica a partir de 1933 (Black Mountain College,
Carolina del Norte; Harvard University; Yale
University); profesor invitado en numerosas uni-
versidades, entre otras también en la Hochschule
fir Gestaltung (Escuela Superior de Creacion) de
Ulm, ni su trabajo artistico realizado después
de 1933 9.

Josef Albers, nacido en 1888 en Bottrop, fue
—al igual que Johannes Itten— maestro de pri-
mera ensefianza antes de decidir estudiar arte. En
1913 se matriculé en la Real Escuela de Arte de
Berlin, donde en 1915 obtuvo el diploma de pro-
tesor de arte. Berlin fue importante para él en la
medida en que alli, a través de sus visitas regulares
a Paul Cassirer y a la galerfa Gurlitt, entré en
contacto con las tendencias artisticas vanguardis-
tas de la época. Entre 1916 y 1919 trabajo de
nuevo como maestro en su ciudad natal, Bottrop;
al mismo tiempo particip6 en diversos cursos de
la Escuela de Arte Industrial de Essen. En aquella
época surgieron las primeras litografias, xilogra-
fias y linoleografias, que dejan ver la influencia
del expresionismo y del cubismo. Pero su expre-
sionismo quedé algo apagado, sin la exaltacion,
por ejemplo, del grupo «Die Briicke». Donde me-
jor se puede apreciar esta moderacién es en sus
autorretratos, que muestran, «en lugar de un fuer-
te movimiento animico, (un) mirar critico desde
una esfera introvertida asegurada» 1° (figura 83).
La tendencia a la abstraccién es especialmente cla-
ra en las litografias de esta época, que desde el
punto de vista formal estdn inspiradas por el cubis-
mo y que recuerdan a Feininger en su diversidad
de facetas y su didfana estructura. En 1919 llegs
Albers a la Academia de Munich, donde asistid a
la clase de pintura del entonces «ey de los pinto-
res» Franz von Stuck, con el que habian estudiado
Kandinsky y Klee casi veinte afios antes. No re-
sulta sorprendente que las ensefianzas de Stuck
fueran insuficientes para este artista de 30 afios de
edad. «Sia comienzos de siglo podia ser interesan-
te todavia estudiar con esta personalidad llena de
fantasfa, dicho estudio le tenia que parecer inade-
cuado a un artista de 30 afios de edad que habia
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83. Josef Albers: Autorretrato, hacia 1918. Litografia.
30,5 X 46 cm., Museo Josef Albers, Bottrop.

contemplado importantes obras cubistas en Berlin
y se habia decidido por una técnica simplificadora,
por el negro-blanco y por los temas objeti-
vosy 11,

Asi, en la primavera de 1920 Albers abandoné
Munich para empezar de nuevo —por asi decir-
lo— desde un principio en la Bauhaus, que se
habfa inaugurado aproximadamente un afo
antes:

Todo lo que sabia acerca de la Bauhaus procedia de
una hoja suelta, el primer manifiesto, que por un lado
contenia el nuevo programa de Gropius para la reunifi-
cacién del arte y la artesania y por el otro la xilografta
de Feininger con la “Catedral”. Este programa me pro-

orcioné el impulso para probar ahora lo nuevo. Tras
ﬁaber destruido la mayor parte de mis estudios académi-
cos, en Weimar empecé desde el principio, y lo hice
comenzando el “curso preliminar”, el curso introducto-
rio obligatorio para togos los estudiantes 12,

En el curso preliminar dirigido por Johannes
Itten, de su misma edad, Albers obtuvo una nueva
visién de las cosas, la vision de los «materiales
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hasta ahora ignorados: los montajes con desechos
le interesaban, el método didictico del dejarse de-
sarrollar le entusiasmaba» 3. Mds adelante vere-
mos cémo Albers introdujo en sus propias ense-
flanzas elementos de la teoria de Itten, si bien
modificados.

Una vez concluido el curso preliminar, Albers
tenfa la intencién de ingresar en el taller de vi-
drio. Pero el consejo de maestros le envié al taller
de pintura mural, dirigido alternativamente por
Itten y Schlemmer; Albers no acepté esta deci-
sion:

Como no estaba de acuerdo con que la pintura mural
debia superar para mi una preparacion necesaria para el
arte de las vidrieras, trabajé independientemente del
puesto que se me habfa adjudicado. Provisto de mochila
y marti(}lo, recorria los basureros, donde habia botellas
de todo tipo de vidrio, que yo utilizaba para mis ejerci-
cios con (5 vidrio.

Tras mi segundo semestre, el siempre ocupado Gro-
pius me recordé repetidamente, fiel a sus de%cres, que
no podia continuar en la Bauhaus si no seguta el consejo
de mis maestros de dedicarme fundamentalmente a la
pintura mural en primer lugar..,

En la exposicion celebrada al final del segundo curso
presenté varios de mis estudios sobre cuadros a base de
vidrio. Consistian en combinaciones de trozos de vidrio
de botellas montados sobre chapa vieja, mamparas y
telas metilicas, lo que resultaba poco comin (poco pro-
fesional). Pens¢ que ésta seria mi ultima obra para la
Bauhaus.

Poco después recibi una carta del consejo de maestros
en la que se me comunicaba en primer lugar que se me
permitfa realizar los estudios y, ademds, se me invitaba
a crear un nuevo taller de vidrio. De este modo llegué
de pronto a mi propio taller del vidrio, y no pasé muchao
tiempo antes de que recibiera encargos de realizar vi-
drieras 14,

Albers disefid sus primeras composiciones en
vidrio como cuadros a base de trozos de vidrio. Estos
se basan en los estimulos recibidos en el curso
preliminar de Itten en la medida en que se trata
de aplicaciones del principio del assemblage, ensa-
yado en el curso preliminar, en el 4mbito de la
creacion con vidrio. Resulta significativo que con
estos trabajos Albers «se desprendic de la pintura
figurativas. «Junto a una nueva utilizacion de las
piezas halladas, aparecié por primera vez el con-
tacto con el material tan caracteristico de la activi-
dad docente de Albers en los tltimos afiosn 15.
Estos primeros trabajos en vidrio, que, precisa-

N

mente porque no estaban realizados de un modo
«profesional» (trozos de vidrio montados en cha-
pa, por ejemplo, Figur (Figura), 1921, figura 84;
Rheinische Legende (Leyenda renana), 1921, estu-
vieron seguidos en 1922-1923 por una serie de
vidrieras caracterizadas por una estructura muy
geométrica y por una vuelta a la técnica artesana
tradicional (esto es, «profesional») de la vidriera
emplomada. En este grupo se incluyen las vidrie-

ras de la Casa Sommerfeld en Berlin-Dahlen, de-
corada por la Bauhaus, las vidrieras de la escalera
de la Casa Ullstein en Berlin y las del vestibulo
de la casa del doctor Otte en Berlin-Zehlendorf
{obra maestra de Albers, figura 85).

Frente a estos trabajos en vidrio que, si bien
eran novedosos por su severidad formal, no iban
mds alld de lo acostumbrado en su funcién como
ventana y en su elaboracién técnica, los denomi-

84. Josef Albers: Figura, 1921, («cuadro a base de trozos de vidrio»), assemblage de vidrio sobre chapa de latén.
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85. Josef Albers: Vidriera del vesttbulo de la casa del
Dr. Otten en Berlin-Zehlendorf, hacia 1923, de:
Staatliches Bauhaus Weimar, 1923, pag. 104,

nados cuadros de una limina de vidrio (a partir de
1925, aproximadamente) constituyeron una au-
téntica novedad: Se trata de vidrios pintados de
formato relativamente pequefio, en los que el vi-
drio no aparece como un medio traslicido, esto
es, transparente, sino opaco. Estos cuadros estin
realizados con planchas de vidrio opalino con ca-
pas superpuestas, generalmente de color negro-

rojo, negro-amarillo o negro-azul. «La creacion
de las formas se consegufa con plantilla y chorro
de arena» ', es decir, mediante el chorro de arena
se retiraba parcialmente la capa de color y se deja-
ba al descubierto el vidrio blanco de base. Estos
cuadros muestran un lenguaje formal «tectonicon,
geométricamente sencillo, y una precisién técnica
que no dejan lugar a lo individual-manual. Las
bandas cromaticas horizontales y verticales articu-
lan ritmicamente la superficie y permiten estable-
cer ciertas asociaciones con la arquitectura (por
ejemplo, City, 1928) y con la misica (por ejem-
plo, Fuga, 1925, figura 86). Evidentemente, los
principios manifestados en estos cuadros —ano-
nimia del lenguaje formal, supresién de lo casual,
«activacion de los negativos» 17— se  reflejan
exactamente en los trabajos de los alumnos de
Albers, lo que indica de nuevo la medida en que
las mdximas estéticas de los profesores de la Bau-
haus determinaron al mismo tiempo su prictica
pedagégica.

En la bibliografia existente sobre el tema se
considera, por lo general, que la influencia de los
cursos de De Stijl de Theo van Doesburg fue
responsable de la transicién de los anteriores tra-
bajos en vidrio de Albers a estos cuadros geométri-
cos organizados con gran precisién 8. Pero, sin
duda, resulta demasiado monocausal justificar tan
solo con la presencia del holandés en Weimar el
cambio apreciable en la Bauhaus a partir de 1923

86. Josef Albers: Fuga, 1925, vidrio opalino con motivos rojos, en parte tratado con chorro de arena y en parte
pintado con éleo, 24,5 x 66 cm., Museo de Arte de Basilea.
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de una fase inicial artesano-romdntica a otra inge-
niero-constructiva. Mds bien debié tratarse de un
proceso determinado por numerosos factores que
no viene al caso explicar aqui.

Si en Weimar el taller del vidrio —bajo la
direccion primero de Johannes Itten y luego, en
1922-1923, de Paul Klee— sélo habia podido
afirmar con dificultad su razén de ser (a Albers se
le encargé su direccion técnica en 1923 al finali-
zar su periodo de aprendizaje; en 1924 se anexio-
né al taller de pintura mural), tras el éxodo de
Weimar no se encontré motivo alguno para tras-
ladarlo a la Bauhaus de Dessau. No sélo porque
la realizacion artesanal tipica de la creacion de
vidrieras ya no era compatible con la nueva ideo-
logia de la reproduccién técnica, sino también
porque la arquitectura de la época no recurria a
la pintura en vidrio. Es interesante observar, asi,
que Albers cre6 sus cuadros de vidrio, tan novedo-
sos tanto en lo técnico como en lo formal, sin
apoyo institucional y, en cierto modo, en contra
de la tendencia oficial, y que prosigui6 su trabajo
con el vidrio a finales de los afios veinte y comien-
zos de los treinta. Asi, a cuadros como Iuterior
(1929, figura 87) y Fenster (Ventana, 1929), rigi-
damente rectangulares y que parafrasean los prin-
cipios de la «nueva arquitecturan, les sucedié uma
fase de relajacién formal mediante la introduccién
de curvas y lineas oblicuas que se refleja en los
cuadros de vidrio tratados con chorro de arena
Handschuhleisten o Stufen (ambos de 1931); en
esta ultima obra Albers plantea por primera vez
un problema especifico de la percepcién: la irrita-
ci6n del ojo mediante formas que se pueden inter-
pretar de diferentes modos. Se trata de un tema
que posteriormente modificaria en numerosas se-
ries de América.

5.3.3 El «disefiador»

Tras esta ripida presentacién de la creacion ar-
tistica de Albers en los trece afios que perteneci6
a la Bauhaus merece la pena tratar brevemente la
aportacién de Albers a la «creacion aplicaday, al
«disefion seguin el lenguaje actual. En este sentido,
una de las caracteristicas mds notables de Albers
es su polifacetismo, que se refleja en la variedad
de los objetos por él disefiados.

87. Josef Albers: Interior I, 1929, vidrio opaco tratado
con chorro de arena, Museo Josef Albers de Bot-
trop.

Junto a sus experimentos artisticos con el vi-

- drio, Albers también estuvo en contacto con los
problemas de la fabricacion industrial de este ma-

terial: estuvo relacionado con la creacién de un
frutero y unos vasos de té (figura 88), fabricados en

- serie por la industria. Ambos fueron creados en

1924 en el taller del metal dirigido por Moholy-
Nagy. Su disefio se basa en una austeridad formal
sorprendente en aquella época. Asi, el frutero estd
realizado con formas sencillas: sobre tres bolas de
madera que sirven de pie descansa el borde circu-
lar (alpaca), y en las «bolas de madera descansa
también la limina de vidrio de la base...; el vaso
de té es econdémico y sugestivo en su construccién:
en la parte central concava el vaso estd rodeado
de un aro metilico que cubre sélo tres cuartas
partes de la circunferencia y al que estin sujetas
dos asas de madera. Un “profano” consiguié aqui
una forma minima que satisface desde los puntos
de vista funcional, econémico y estéticon 1°.
Otro 4mbito bésico de la actividad disefiadora
de Albers fue el trabajo de la madera. Cabe mencio-
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88. Josef Albers: Vaso para té, hacia 1924,

nar, en primer lugar, los muebles de Ia sala de
espera de la direccién de la Bauhaus, construidos
en 1923 en la carpinteria dirigida por Gropius
como maestro de la forma: una estanteria para
revistas, un armario de luna, una mesa de reunio-
nes y las correspondientes sillas plegables 20, Los
muebles (casi) libres del constructivismo «decora-
tivos 4 la Rietveld muestran a Albers en busca de
la forma sencilla, prictica, no pretenciosa. Las
experiencias que Albers pudo reunir en la época
de Weimar con su contacto con la madera en la
carpinterfa hicieron que pareciera predestinado a
asumir en 1928 en Dessau la direccién del taller
del mueble tras la retirada de Marcel Breuer de
la Bauhaus (hasta 1929; le sucederia Alfred
Arndt). Aqui cre$ Albers la silla de brazos «Ti
244», desmontable, fabricada en serie en madera
curvada y que respondia perfectamente a la exi-
gencia subrayada por Hannes Meyer de que los
muebles debian ser practicos y a buen precio (figu-
ra 89).

Otra prueba del polifacetismo de Albers son
también sus trabajos en el dmbito de la creacién
de tipos de letras. La plantilla de letras (1925,
figura 90) disefiada por ¢l se basa —de acuerdo
cont el reduccionismo formal de Kandinsky— en
las formas geométricas basicas del cuadrado, el
tridngulo y el circulo (tres cuartas partes del circu-
lo). Albers la concibié como una escritura para
anuncios y carteles que fuera ficitmente legible,
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sobre todo desde grandes distancias 2! Que la es-
critura no resulta autométicamente mis legible
por la reduccién dristica del nimero de SIgNos a
tres signos elementales, el cuadrado, el circulo y
las tres cuartas partes del circulo, lo demuestra la
obra de Albers Kombinationsschrift 3 (Escritura
combinada 3), que segtin la opinién de su creador
1o se basa en propésitos formales, sino econémi-
cos» 22, pero que no resiste la critica ni bajo uno
ni bajo otro aspecto.

El polifacetismo de Albers no fue una excep-
cién dentro de la Bauhaus; ademis, uno de los
principales objetivos de su pedagogfa fue capacitar
a sus alumnos para un polifacetismo de este tipo.
A continuacién resumimos algunos de los princi-
pios bisicos en que se fundamenta esta pedago-
gia.

89. Josef Albers: Anuncio de la silla con brazos Tj 244,
hacia 1928, madera curvada, con respaldo mullido,
desmontable, de: bauhaus 3 ( 1929), reverso.

ein.schdner, bequemer und feichter stuhy
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b
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90. jose Albrs: Pantﬂl dc letras, 1925, de: Offset 7 (1926), después de pag. 396.

5.3.4 Critica de la escuela

Uno de estos principios es la critica de la escuela
tradicional. Esta critica se inicia muy pronto y
cruza como un hilo rojo el pensamiento del artista
hasta los afios sesenta y setenta. Result especial-
merite dura y mordaz en 1924 en el articulo «His-
torisch oder jetzigs (Historico o actual), pero tam-
bién en otras ocasiones. La critica de Albers es
doble: estd dirigida, por un lado, contra el estéril
proceso de la reproduccién circular de los conteni-
dos histéricos del aprendizaje por parte de la escuela
y; por otro lado, contra la ideologz'fl individualista
propagada en la escuela. En su opinién, la escuela

ha perdido su objetivo original, es una institucion de
enseflanza y gira en torno a un punto central, su mixima
figura, el profesor. Este transmite lo constatado: conoci-
mientos, métodos, reglas, con lo que tiene una visién
histdrica... Junto a su objetivo fundamental, la educa-
cién del pueblo, la escuela antigua buscaba transmitir

habilidades, pero pocas y las mis importantgs: 'lengua,
escritura, cdlculo. Hoy se valoran los conocimientos y
se desea disponer, por tanto, de materias cientificas.
Donde se ensefia, se toman apuntes, se copia, se lee en
voz alta y se relee, se desayuna en todas partes fr no se
come hasta la saciedad en n'mEL’m sitio. Los alumnos
méximos son oyentes, con muchos libros hacen uno, se
llaman entonces doctores y buscan nuevos oyentes: la
ensefianza gira en circulo. Transmitir sin aumentar el
valor signit%ca en la actualidad empt;{iar. Asi, la escuela
actual forma distribuidores, no creadores. En lqggr de
dejar crear, ordena tomar notas... Asi, hace administra-
dores, no organizadores... La juventud actual se percata
de esta orientacién equivocada: de que... los conoci-
mientos histricos impiden la produccién. Y de que la
ensefianza oida sin del?er olvidar significa una ingestion
de alimento sin posterior evacuacién, y de que 151 sustitu-
cion de ello, el vomito en el examen, es perjudicial para
la salud... Mucha historia no deja trabajar. Lo contrario,
poca historia y mucho trabajo, nos interesa mds 22.

Lo que Albers expresa en su critica coincide
exactamente con la critica realizada desde la pers-
pectiva de la pedagogia reformista y dirigida con-
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tra la antigua «escuela del aprendizaje y los li-
bros»s, una critica que desde finales del siglo X1x
y en las primeras décadas del siglo XX surgié con
vehemencia y decidida voluntad renovadora y
que Albers conocié probablemente durante su
propia formacién como maestro o en su posterior
prictica diddctica. De aqui surge la critica, ali-
mentada por el sedimento espiritual de la pedago-
gia reformista 2, dirigida contra la materia de en-
sefianza, contra el saber tedrico muerto, contra la
falsa concesion de un caracter cientifico y la super-
ficialidad de los conocimientos multiples («don-
de... se desayuna en todas partes, no se come hasta
la saciedad en ningin sition), asi como la figura
del profesor autoritario, dogmitico, pero princi-
palmente contra la excesiva orientacién histérica
de la educacién, que se aparta de la actualidad y
de su aprovechamiento productivo; todo esto
constituye desde Nietzsche el contenido de la cri-
tica a la educacién 25,

Un segundo aspecto de la critica de Albers diri-
gida contra la escuela es el de la «atencién al
individuo». En opinién de Albers, la funcién de
la escuela como institucién publica consiste en
«adaptar» al individuo en la sociedad y la comuni-
dad 25 el desarrollo de la personalidad es una «ta-
rea extraescolars, «pues la evolucién hasta conse-
guir los objetivos personales sélo puede ser una
labor del individuo» 2. Y en otro punto, afir-
ma:

El individualismo no es una materia primaria de la
escuela. Pues acentud la separacion, y la escuela debe
conseguir la inclusion del individuo en los aconteci-
mientos actuales, en la sociedad (Estado, profesion, eco-
nomfa). La atenci6n individual es una tarea propia del
individuo, no de instituciones colectivas como la escue-
la. La escuela debe ocuparse de la atencion al individuo
de modo pasivo, es decir, no debe perturbar el desarrollo
personal... La economia sociolégica debe rechazar el
culto a la personalidad de la ec%agogia establecida: la
individualidad productiva se atirma contra y sin la edu-
cacién 28,

Con ello Albers, que posteriormente también
adopté una actitud contraria al individualismo
«forzadow, «exaltado» o incluso «andrquico» 2 (y
que en su propia prdctica artistica buscé todo lo
que no fuera una autoexpresion libre, individual),
estd en franca oposicién a los pedagogos reformis-
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tas que intentan dar una nueva configuracién a la
escuela destacando la individualidad del nifio o €l
joven (por ejemplo, Berthold Otto). Albers se
sitda mds bien en el entorno de los principios de
la pedagogia reformista que tienden a conseguir
una mayor inclusién del individuo en la colectivi-
dad, ya se llamen «escuela de convivencia» o se
conozcan —en relacién con el contexto politico
y social— bajo el nombre de «educacién civica»
(Foerster, Kerschensteiner). Asi, el hecho de que
la oposicién de Albers a la «vanidad de la indivi-
dualidad» y al «ulto a la personalidad» {que en
el arte tiene sus mdximas consecuencias en el «cul-
to al genio») estd en relacion no sélo con los
ideales colectivos formulados en el programa de
la Bauhaus, sino también con las ideas sociales (no
necesariamente socialistas) de Hannes Meyer, es
tan evidente como el hecho de que este modo de
ver las cosas ha encontrado su expresién visible
en el cardcter anénimo de los trabajos de los alum-
nos del curso preliminar.

5.3.5 El aprendizaje a través de Ia
experiencia

Albers contrapone esta idea negativa —la criti-
ca a la escucla actual— a la idea positiva de su
propio concepto de la educacién, que se puede
definir con la formula «aprender a través de la ex-
periencian.

No hace falta explicar aqui detalladamente que
la vieja escuela apenas permite desarrollar y fo-
mentar las capacidades creativas de [a persona: la
aparicién del movimiento de la educacién artistica
dentro de la pedagogfa reformista respondié a la
idea de que frente a la ensefianza cognitiva unila-
teral y la recepcion mecénica de los contenidos y
métodos transmitidos habfa que imponer una «en-
seflanza creativa».

Considerando el objetivo de la formacién de
«hombres creativos» 3 en la Bauhaus, Albers si-
guié un principio pedagdgico que concedia tam-
bién un lugar primordial a lo creativo y que él
mismo resumié expresivamente con la frase:
«Probar es mejor que estudiar» 31, Albers le censu-
ra 2 la tradicional transmisién de conocimientos
y habilidades (tanto en la vieja escuela como en

e

G

.

la ensefianza artesanal basada en el principio de
la imitacién) que «no deja lugar a lo creativos e
impide inventar.

Pero la invencién —también la re-invencién— es la
esencia de lo creativo...

Los métodos de trabajo ensefiados y su aplicacién
desarrollan la inteligencia y la habilidad, pero ape-
nas desarrollan las energfas creadoras.

El construir inventando y el atender descubriendo se
desarrollan —al menos al principio— mediante el pro-
bar imperturbable, no influenciado, esto es, sin prejui-
cios, que es (en primer lugar) un experimentar en el
material como en un juego, sin un objetivo determina-
do. Asi pues, mediante el trabajo experimental no espe-
cializado (es decir, no gravado por una teoria)...

Fn los resultados de esta experimentacién las hipotéti-
cas innovaciones de la aplicacién o adaptacion se consi-
deran a menudo posteriormente como métodos ya exis-
tentes. Pero el resultado se vive y es una propiedad, pues
ha sido aprendido y no ensefiado.

Aprender es mejor, pues es mds infenso, que ensefiar;
cuanto mds se ensefia, menos se puede aprender.

Sabemos que las clases donde se aprende recorren
caminos mas largos, haciendo incluso rodeos y toman-
do caminos equivocados. Pero ningtin comienzo trans-
curre en linea recta. Y los errores reconocidos favorecen
el proceso. Los rodeos conscientes y los extravios con-
tro]i)ados agudizan la critica, a través del dafio llevan a
lo més prudente, deszpicrtan el deseo de alcanzar lo me-

jor y mis perfecto 32,

Aprender y no ensefiar, el principio de «trial
and error» como condicién previa del proceso
creativo, el «aprender descubriendo» como ele-
mento necesario de la educacién en la creatividad:
con estas maximas Albers se mostré como un pe-
dagogo que trasladd con buenos resultados al ém-
bito de la formacién de artistas los ideales educati-
vos progresistas del movimiento reformista de la
pedagogfa de los afios anteriores y posteriores a
1900. En este sentido, Albers parece haber estado
bastante influido por el pensamiento pedagégico
del americano John Dewey (1859-1952). Los es-
critos de Dewey sobre pedagogia —por ejemplo,
‘Escuela y sociedad o Democracia y educacidn— se
publicaron en las primeras décadas del sigloxx
en su traduccion al alemdn y dentro del movi-
miento de la pedagogia reformista tuvieron un
efecto especialmente estimulante sobre Kers-
chensteiner. El pragmatismo pedagogico de De-
wey, al que ¢l mismo denomin6 «instrumentalis-
mo», se puede perfilar brevemente del siguiente

modo: la escuela debe preparar para la vida practi-
ca; por tanto, hay que renunciar al conocimiento
muerto de los libros (lenguas antiguas, en parte
también las matemiticas); «los conocimientos no
se adquieren en el conocer abstracto, sino en la
propia actuacién... Las experiencias vividas en la
actuacién favorecen las actuaciones consecutivasy.
“Learning by doing” e, asi pues, el principio pe-
dagogico fundamenal. Por consiguiente, el cui-
dado consciente y el ejercicio de la habilidad ma-
nual» ** ocupaban el primer lugar en las refor-
mas propuestas por Dewey (véase también
cap. 5.1.6).

El objetivo de educar la habilidad manual fue
perseguido en Alemania por Georg Kerschensteiner
(1854-1932) con el desarrollo del concepto de la
escuela del trabajo. Fomento de la actividad pro-
pia del alumno, adquisicién de conocimientos ex-
perimentales, acentuacién del objetivismo (se
hace referencia a la capacidad de hacer retroceder
el yo y conceder un Jugar menos importante a la
subjetividad que a lo objetivo), ejercicios de las
virtudes fundamentales para el trabajo; éstos son
algunos de los objetivos de la escuela del trabajo,
que también ocupan un lugar central en el con-
cepto de la educacion de Albers. En «consciente
contraposicién» a su propia idea de la teorfa de la
obra es como ve Albers 2 la teoria de la obra de
la escuela del trabajo, en la que solo se «ensefian»
las habilidades manuales:

Donde se hace algin trabajo de carpinteria, de encua-
dernacion, de sastrerfa. También serrar y cepillar (la mds
dificil tarea del carpintero), también cincelar y repujar,
también encolar y pegar es improductivo. Pues responde
al afin de estar ocupado, no de crear 34,

A pesar de que Albers insiste en lo artesanal,
intenta ampliarlo con la dimension de lo creativo,
que para él ocupa un lugar central. Con el fin de
activar las fuerzas creativas en los estudiantes, en
su Werkliche Formunterricht (Ensefianza artistica
de la forma) limita en un principio rigurosamente
el uso de los instrumentos para, de este modo,
estimular «la propia meditacién y la propia ocupa-
cién» 36 y evitar volver a caer en el modo de obrar
tradicional. Dentro de su estrategia pedagdgica,
prohibe todo lo habitual, esto es, lo que ya no se
puede descubrir:
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Ejemplo: Fuera (en la artesania y la industria) se utili-
za generalmente el papel tumbado y liso y pegado, una
cara del papel pierde con ello su expresion, el canto casi
nunca se aprovecha. Esto nos sirve como motivo para
emplear el paFel de pie, una superficie irregular, en
movimiento pldstico, por las dos caras y acentuando los
cantos... En lugar de pegarlo vamos a atarlo, a clavarlo,
a coserlo, a rcmacharﬁ)o, esto es, a fijarlo de otro modo
y 2 estudiar su rendimiento ante la tensién y la presion.

Asi pues, el contacto con el material se reafi)za a pro-
posito de otro modo que en el exterior, pero no con un
caricter fundamental. No para hacerlo de otro modo
(con lo que por lo gcneraIP se considerarfa la norma),
sino para no hacerlo como los demis (con lo que se
subraya el método). Es decir, para no imitar, sino para
buscar por uno mismo y aprender a encontrar espontd-
neamente; el pensamiento constructivo 7.

Albers mismo caracteriza su método de ense-
flanza como inductivo 8. Es decir, confronta a sus
alumnos con una teoria elaborada, perfeccionada,
que es abstracta y a menudo supera el horizonte
de las experiencias de los estudiantes (en la Bau-
haus esto se puede aplicar fundamentalmente a la
teorfa de la creacién de Kandinsky), sino que deja
que los alumnos —libres del bagaje tedrico—
retinan experiencias primarias con los materiales
mis sencillos, pero hasta ahora apenas considera-
dos como «dignos del arten: papel, cartén, alam-
bre, vidrio, paja, goma, celofdn, cajas de cerillas,
hojas de afeitar, agujas fonogrificas, etc. La expe-
rimentacién imparcial con estos materiales consi-
derando sus posibilidades técnicas y estéticas lleva
al mismo tiempo a reunir experiencias elementa-
les sobre las formas que —segun costumbre de la
pedagogia reformista— se reflejan en el proceso
del autocontrol y de las discusiones en comun
sobre los resultados pues, segin sostiene, por
ejemplo, Kerschensteiner, no existe un quehacer
puramente manual, implica siempre ademds una
actividad mental. Asf, a través de «una observa-
cién exacta y una nueva visién» 3, los estudiantes
llegan a adquirir inductivamente no sélo unos
conocimientos tecnolégicos bésicos, sino también
una idea sobre principios formales generales como
la armonia, el ritmo, la medida, la proporcion, la
simetria, etcétera.

Albers adopta una postura algo distinta frente
a la idea «oficial» de la Bauhaus de que el arte no
se puede ensefiar; en su opinién, en realidad el
arte no se puede «ensefiar directamente», pero si
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se puede «aprender» *°. Este matiz es lo que dife-
rencia al concepto de la educacion de Albers de
la prictica diddctica al estilo antiguo, tal como se
manifiesta en el 4mbito de la formacién de los
artistas en las academias tradicionales. Cabe pre-
guntarse segtin qué principios se producia concre-
tamente este aprendizaje, a qué premisas estableci-
das por el profesor estaba sujeto y a qué campos
del conocimiento sensorial se referia.

5.3.6 Ejercicios con la materia y con el
material

Comencemos por la ultima cuestién planteada
en el parrafo anterior. Resulta extraordinariamen-
te dificil reconstruir desde el punto de vista histo-
rico las actividades del curso preliminar de Albers.
Esto estd en relacion con el hecho de que Albers
impartié este curso durante diez afios: a pesar de
no contar con un encargo oficial, desde 1923
hasta el final de la Bauhaus de Weimar en 1925
se hizo cargo del denominado trabajo material en
el marco del curso preliminar dirigido por Mo-
holy-Nagy, que entonces sélo duraba un semes-
tre; COMO «joven maestro» se convirtié en 1925
en miembro oficial del profesorado de la Bauhaus
de Dessau y se hizo cargo hasta 1928 del primer
semestre del curso preliminar, mientras Moholy
asumia la responsabilidad del segundo semestre;
desde 1928 hasta 1933, esto es, hasta el cierre
definitivo de la Bauhaus, Albers se encargé por
si solo de la direccion del curso preliminar com-
pleto.

Realizar una relacién detallada de esta evolu-
cién en el tiempo constituye una tarea que debe
quedar reservada a un anlisis especial #1. En nues-
tros conocimientos sustanciales sobre la actuacién
pedagogica de Albers en Weimar existen conside-
rables lagunas. Un texto escrito por Albers con
motivo de la primera gran retrospectiva de la Bau-

“haus realizada en Estados Unidos (1938, Nueva

York) deja claro que el trabajo material de los afios
de Weimar estuvo fuertemente orientado hacia
los aspectos singulares de los distintos oficios arte-
sanos:

Los ejercicios con el material de este curso debian
preparar a los estudiantes del primer semestre para el

posterior trabajo artesanal en los distintos talleres de la
Bauhaus. Los estudiantes aprendian a utilizar de un
modo sencillo y elemental, pero adecuado al material,
los materiales fundamentales, como la madera, el metal,
el vidrio, la piedra, ¢l tejido, la pintura. Se les permitia
comprender tanto sus semejanzas como sus difgrencias.
De este modo, sin anticipar el posterior trabajo practico
en los talleres y sin el equipo técnico de los mismos,
intentibamos desarrollar ?a comprension de las caracte-
risticas fundamentales de los materiales y los principios
basicos de la construccién.

Con este fin analizabamos métodos tipicos del trata-
miento y la combinacién de los materia[is y los ponia-
mos en prictica manualmente. Asi, por ejemplo, visitd-
barmos los talleres donde se fabrican cajas, sillas y cestas,
Jos talleres de los ebanistas y los carpinteros, de los tone-
leros y los carreteros, para aprender de ellos las diferen-
tes posibilidades de la utilizacion, trabajo y unién de la
magera. A continuacién intentibamos aplicar lo apren-
dido a la fabricacién de objetos de uso corriente... Asf,
en un principio nuestros ejercicios con el material se
basaban en mayor o menor medida en los fundamentos
artesanales tradicionales 42,

En Dessau comienza a perfilarse mejor la ima-
gen, a lo que contribuyen los trabajos de los alum-
nos, de los que se conservan un gran ndmero y
existen documentos fotogrificos de Erich Conse-
miiller y otros estudiantes de {a Bauhaus. Albers
renuncia al método de una adopcidn eléctrica de
técnicas especificas de diversas ramas de la artesa-
nia por considerarlo como insuficiente desde el
punto de vista pedagégico («donde se desayuna
en todas partes, no se come hasta la saciedad en
ningun sitio»). Y esto no sélo porque el acento
de este trabajo material se encontraba sobre el
ejercicio reproductivo de técnicas valoradas desde
antiguo, lo que impide la innovacién, y porque
con ello se limita la exploracion creativa de nues-
tras posibilidades en el contacto con materiales y
herramientas, sino también porque Albers se dio
cuenta de que este «<husmear» en diversos oficios
artesanales era todavia demasiado especializado
como preparacién al trabajo experimental en los
talleres de aprendizaje y de que las posibilidades
de hacer transferencias de un campo a otro eran
demasiado escasas.

En lo sucesivo Albers eliminé radicalmente de
su curso preliminar los residuos de la formacién
artesanal especializada y bas6 su ensefianza en dos
pilares: los ejercicios con la materia y los ¢jercicios
con el material.

Los ejercicios con la materia demuestran que Al-
bers enlaza con la labor de los precursores de su
curso preliminar, Itten y Moholy-Nagy.

En este sentido, los matices terminoldgicos le
sitan mis cerca de Moholy-Nagy; sin embargo,
diferentes resultados de su trabajo hacen pensar
en Itten por su cardcter de assemblage.

Al igual que en el caso de Itten y Moholy-
Nagy, el objeto de estos ejercicios con la materia
es el estudio del aspecto externo de los objetos, la
epidermis. Albers toma de Moholy la diferencia-
cién entre estructura, factura y textura, si bien da
un sentido algo diferente a estos conceptos:

Fl término “estructura” hace referencia a las caracte-
risticas de la superficie que dejan ver como crece o se
forma la materia prima, por ejemplo: las vetas de la
madera o la estructura compuesta del granito. La “factu-
ra” indica las caracteristicas que demuestran como se ha
tratado técnicamente el material, por ejemplo: la super-
ficie martilleada o pulida del metal, la superficie ondea-
da del carbon ondulado. “Textura” es una expresién
general que hace referencia tanto a Ja “estructura” como
a la “factura”, pero solo cuando se dan las dos. Por
ejemplo, la “textura” de la madera pulida abarca tan-
to la “estructura” (veteado) como la “factura” (puli-

do) 43.

El objetivo de los ejercicios con la materia es,
también en el curso preliminar de Albers, el desa-
rrollo de un «sentido material»s lo mds diferencia-
do posible .

Y esto se consigue en primer lugar mediante
la «agrupacion de las materias» y la «busqueda de
relaciones» ** (figura 91):

Al igual que el rojo y el verde se complementan, es
decir, son contraste y equilibrio, el ladrillo y la arpillera,
el vidrio y la estearina, la tela metalica y la lana, por
ejemplo, pueden estar relacionadas entre si 46,

Es evidente que aquf Albers recurre a la teoria
general del contraste de Itten, lo que se desprende
también, por ejemplo, de un «estudio de la mate-
ria y el centro de gravedad» realizado por Ursula
Schneider y que se basa en los siguientes contras-
tes (figura 92): «transparente-trasltcido, superfi-
cial-lineal, liso-curvo, de pie-colgante, coloreado-
incoloro, ligero-pesado, brillante-mate, eldstico-
rigido, elastico-oscilante, en el grado mis bajo.
En tela metélica, celofin y goman 7. La diferencia

155



91. Dos gjercicios con materia procedentes del curso preliminar de Albers: «agrupacién de las materiass y «busqueda

de relaciones» (Albers).

entre este tipo de estudios de la materia y los
ejercicios de la clase de Itten estriba fundamental-
mente en la eleccion del material. Si los materiales
de desecho utilizados por Itten en assemblages y
recogidos por los estudiantes en los depésitos de
chatarra de la ciudad tienen el estimulo de lo
pintoresco, los productos industriales empleados
por Albers resultan mds sobrios y pricticos. Aparte
de esta diferencia, que ya resulta significativa in-
cluso desde el punto de vista semdntico, llama la
atencién el hecho de que en las clases de Itten el
resultado de los estudios de la materia consistia a
menudo en assemblages de figuras de inspiracion
figurativa, dadaista, mientras que en el curso pre-
liminar de Albers quedaba por regla general ex-
cluido este tipo de métodos consistentes en conce-
der significados materiales que van mis alld de la
simple demostracion de los efectos de la materia.
Aplicado al arte: «un arte que presenta y no repre-
senta» 48,

En su curso preliminar Albers toma de Mo-
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92. Ursula Schneider: Estudio de la materia y el centro
de lgravedad, basado en los contrastes del material,
realizado hacia 1928. Tela metilica, celofén,
goma.

holy-Nagy su «ordenacion sistemdtica» de los ma-
teriales en una «gradacién ascendente y descen-
dente entre dos polaridades», que ha demostrado
ser excelente como instrumento metodolégico
para la sensibilizacién de «diferencias de grado
minimo y transiciones suaves». Es decir:

Escalas de duro a blando, de liso o rugoso, de caliente
a frio o de bordes fijos a amorfo, de pulido y liso a
pegadizo y absorbente. Escalas opticas, por ejemplo, es-
trecho-amplio, transparente-trashicido-opaco, claro--
turbio-tupido *°.

Con ello se ha mencionado ya el segundo as-
pecto de los estudios de la materia en Albers, que
se completa con un tercer aspecto que también
nos remite a Moholy: asi, para diferenciar la per-
cepcion del material Albers hace que facturas y
texturas no sélo se dispongan libremente en la
composicion o se ordenen sisterndticamente en
escalas, sino que ademds se representen en pintu-
ras o dibujos (figura 93), traducidas a otros mate-
riales, colores y tonalidades, hace incluso que se
inventen nuevas facturas y texturas >° para, aparte
de acentuar la percepcién del objeto, estimular la
fantasia creativa.

Si en las clases de Moholy los estudios del equi-
librio ocupaban el miximo espacio de tiempo jun-
to con los ejercicios del tacto y la factura, en
Albers el acento se encuentra en los denominados
gjercicios con el material; en ellos hay que ver, sin
duda, la aportacion mds original e inconfundible
de Albers a’la pedagogia de la Bauhaus. Hay que
hacer una distincién clara entre los ejercicios con
la materia y los ejercicios con el material. A dife-
rencia de los ejercicios con la materia, que tienden
al conocimiento sensorial de la superficie del ma-
terial, en €l caso de los ejercicios con el material
se trata de probar las caracteristicas inmanentes de
los materiales, como la estabilidad, la resistencia,
la consistencia, la capacidad, etc., esto es, de estu-
diar sus denergias internas» 5!. Aparte de su funda-
mento especificamente pedagogico, esto es, la in-
troduccion al trabajo en los talleres de la Bauhaus
sobre una base lo mds amplia posible pero todavia
sin especializar, la importancia de estos ejercicios
con el material encuentra un fundamento general
en el espiritu de la época:

= =

93. Pius Pahl: Estudio de la materia, 1930, a lapiz, Ar-
chivo de la Bauhaus, asoc, reg./Museo para la
Creacién, Berlin.

Nos encontramos en una época que se orienta hacia
la economia. Antes era mis decisiva la relacién a través
de la ideologia. Hoy no puede existir nadie sin la pers-
pectiva econdmica: nos interesa la forma econémica...
La forma econdmica resulta de la funcion y del material.
Antes del conocimiento de la funcién estd, logicamente,
el estadio del material. Asi comienzan nuestros conflic-
tos formales con el estudio del material 52,

La decision en contra de una ensefianza en la
que solo se pinta y se dibuja y a favor de un
estudio sistemdtico de los materiales, de sus condi-
ciones y posibilidades constructivas, funcionales y
econoémicas, es importante desde el punto de vista
diddctico en la medida en que enlaza con el mani-
fiesto fundacional de la Bauhaus de 1919, en el
que se decia que el «mundo de dibujos y pinturas
de los dibujantes de modelos y los artistas indus-
triales... debe convertirse al final en un mundo
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constructivo. Asi, el objetivo fundamental de estos
ejercicios propedéuticos con el material es cons-
truir, entendido el término en un sentido general,
no referido exclusivamente a la arquitectura, sino
como desarrollo de Ia capacidad del «pensamiento
constructivo» >3, Mds adelante trataremos este as-
pecto con mds detalle.

5.3.7 «Metodologia educativa»

Hannes Beckmann, alumno de la Bauhaus des-
de 1928 hasta 1931, describe del siguiente modo
sus primeras impresiones del curso preliminar de
Albers:

Josef Albers entré en el aula con un montén de perié-
dicos debajo del brazo y los repartié entre los alumnos.
Después se dirigi6é a nosotros y nos dijo mis o menos:
“Sefioras y sefiores, somos pobres y no ricos. No pode-
mos permitirnos derrochar el material y el tiempo. Cada
obra de arte tiene un material inicial determinado, y por
ello lo primero que debemos hacer es analizar cdmo es
este material. Con este fin vamos ahora a experimentar
—sin realizar todavia nada—. De momento nos intere-
sa el cardcter historico de la belleza. El derroche o la
modestia de la forma depende del material con el que
trabaﬁimos. Piensen que a menudo pueden conseguir
mas haciendo menos.

Nuestro estudio debe incitar al pensamiento constructi-
vo... Me gustaria que ahora tomaran en la mano los
periddicos que han recibido y hagan con ellos algo més
de lo que son ahora. Me gustaria también que respetaran
el material, que lo utilizaran inteligentemente y que
tuvieran en cuenta sus caracteristicas. Si lo consiguen
sin instrumentos como el cuchillo, las tijeras o la cola,
tanto mejor...» Algunas horas mds tarde volvia y nos
pedia que extendiéramos sobre el suelo los resultados de
nuestros esfuerzos.

Habian surgido mdscaras, barcos, castillos, animales...
pequefias figuras. Dijo que todo aquello eran objetos de
jaetain de infancia y que en muchos casos se habrian

odido realizar mejor con otros materiales. Luego sefia-
Fé una figura que tenia un aspecto sumamente sencillo:
la habia realizado un joven arquitecto hungaro. No
habia hecho otra cosa que doblar el periddico en sentido
longitudinal de modo que se mantenia derecho como
si se tratara de unas alas. Josef Albers nos explicé lo bien
que se habfa entendido el material, lo bien que se habia
utilizado y lo natural Zue resultaba el plegado en el papel
precisamente porque hacia rigido a un material tan blan-
do... Nos explicé ademas que un periédico que esta sobre
una mesa séfl)o tiene un lado visualmente activo, el resto
es invisible. Pero dado que ahora el papel se mantenia
derecho, se habia vuelto visualmente activo por ambas
caras. El papel habfa perdido con ello su aspecto aburri-
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do, cansado. Un rato después habfamos aprendido a ver
y entender este arte. Realizamos fascinantes estudios con
todos los materiales posibles: papel, cartén ondulado,
cerillas, alambre, metal 3. (Cursiva-R. W.) (figuras
94-100).

Incluimos aqui este relato de un antiguo alumno
de la Bauhaus tan extenso porque en él se aprecian
claramente los principios de trabajo que caracteri-
zaban a las clases de Albers. Estos principios, que
—como subraya Albers— no se basan en una
metodologia «fabricadora» sino en una «metodo-
logia educativa» 3%, son: economia del material y
economia del trabajo.

Economia del material significa, segun Albers,
hacer una utilizacién 6ptima del material «con
las menos pérdidas y recortes posibles». Educar
con vistas a la economia del material es edu-
car con vistas a unha actuacion racional, sistemdti-
ca. «Nunca debe sobrar en modo alguno algo
desaprovechado, pues de lo contrario no es exacto
el cilculo: ha entrado en juego la casualidad. Esta
no est4 justificada y, por ello, no es responsable;
ademis es trivial, ya que surge de la costumbres.
La economia del material implica disciplina, y, en
opinién de Albers, en la educacion estética no se
puede renunciar a «la limpieza y la exactitud
como méximos factores de la disciplina» (lo que,
segun él, no se opone al objetivo del fomento de
la creatividad). La economia en el manejo del
material «leva a la acentuacion de la ligerezan,
un objetivo que tuvo gran importancia en la Bau-
haus (véase, por ejemplo, Moholy) y que en el
dmbito de la creacién de productos fue realizado
del modo mads expresivo por Marcel Breuer con
sus sillas de tubos de acero (véase figura 16). El
principio de la economia del material adquiere
relevancia estética por

la activacion de los negativos (de los valores restantes,
intermedios y negativos)... La igual consideracién y va-
loracién de los positivos y los negativos no deja nada
de “sobra”. Ya no distinguimos entre sustentador y sus-
tentado, ya no hacemos una separacion entre servidor
y servido, entre adornador y adornado. Cada elemento
debe tener al mismo tiempo efecto como ayudante y
como ayudado, como respaldador y como respaldado.
De este modo desaparecen la base y el marco y, con

ello, el exceso de estructura y la escasez de lo susten-
tado 6.

94, Estudio del material del curso preliminar de Albers: papel cortado parcialmente en semicirculos y empujado
hacia fuera. Construccién en cupula.

: 95. Ejercicios con el material del curso preliminar de Albers: en el centro, un trabajo de Hin Bredendieck, 1928.
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(El principio de la activacién de los negativos
se aprecia especialmente en la arquitectura de los
afios veinte en el edificio de la Bauhaus de Dessau
disefiado por Gropius; véase figura 15). En opi-
nion de Albers, la equivalencia de la forma positi-
va y el espacio negativo, caracteristico de la mayo-
ria de los ejercicios con el material de sus alumnos,
basados en los pliegues y los dobleces, no constitu-
ye en modo alguno sélo un problema formal; es

una metéfora de un modo de entender la demo-
cracia que niega la diferencia entre superior y
subordinado, entre dominar y ser dominado. En
este sentido, la educacion estética es para Albers
al mismo tiempo una parte de la educacién politi-
ca indirecta, lo que —segun Albers— «todavia
no se ha propagado porque no se apuntan los
paralelos sociologicos» 57,

La economia del material y la economia del tra-

96. «Ejercicios de material en papel. Ejercicios de firmeza y construccién sin recortes. Izquierda: hoja de papel de
pie, plisticamente doblada y alisada en movimientos positivos y negativos; Walter Tralau. Centro: elevado de
papel en montén con trazos opuestos. Anillos semicirculares en dngulo recto entre si y encajados; Arieh Sharon.
Derecha: variante de la figura central. El grosor de los anillos semicirculares aumenta en proporcién geométrica,
interseccion 45°, da como resultado una forma negativa activa y el resto de la forma también activo; Arieh
Sharon», de: Albers, «Werklicher Formunterricht», en: bauhaus 2/3 (1928}, p. 5.
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97. «Estudios de la construccion. Alambre y cristal con
acentuacién de los dngulos. Izquierda: con repre-
sentacién congelada de las tensiones originadas por
presion horizontal (unién lineal); Klaus Meumann.
Centro y derecha: con representacion congelada de
las tensiones originadas por Ii(esién vertical (unién

por puntos); Hin Bredendieck. Arriba, a la izquier-
da: creacion plistica a base de cortes y dobleces en
papel; Elisa%cth Hennebergers. De:  Albers,
«Werklicher Formunterricht», en: bauhaus 2/3
(1928), pig. 7.

bajo estin directamente vinculadas en la «metodo-
logfa educativa» de Albers. En la clase se practica
la économia del trabajo reduciendo éste a un ani-
cojproceso vy haciendo un uso radicalmente limita-
do de los instrumentos (s6lo se amplia el nimero
de instrumentos en una fase mds avanzada). Un
claro ejemplo de un comportamiento basado en
la economia del material, unido a un modo de
proceder inspirado en la economia del trabajo, es
un estudio del material pldstico realizado en chapa
por Alphons Frieling y que Albers comenté del
siguiente modo (figura 101):

Acentuacién de la economia del material (surgida sin
recortes de cuadrados, maxima prueba de firmeza, maxi-
ma altura posible), de la economia del trabajo (un instru-
mento: cizalla de chapa... un proceso de trabajo: solo

cortes con la cizalla, sin curvas) 8.

La limitacién a un material sencillo y la obliga-
cién de los estudiantes de seguir procedimientos
basados en la economia del material y del trabajo
se pueden interpretar como un rigorismo pedagé-
gico que puede parecer incompatible con el obje-
tivo del desarrollo de lo creativo. Sin embargo,
los trabajos realizados en el curso preliminar de
Albers muestran una diversidad que constituye
una prueba de lo contrario: que, a pesar de todas
las restricciones externas (que aqui tienen princi-
palmente un motivo pedagdgico, si bien no hay
que olvidar el trasfondo general de las dificultades
econémicas de la época), para las personas creati-
vas es casi ilimitado el nimero de soluciones posi-
bles. Para Albers, que por conviccidon no muestra
soluciones modelo y evita intervenir de un modo
«correctivon en los trabajos (lo que también es un
ideal de la pedagogia reformista), no existe una
mejor solucién. Antes bien, existen una serie de
diferentes soluciones con distintas ventajas, dando
por supuesto que se han respetado estrictamente
los criterios establecidos por él: «La relacién entre
esfuerzo y efecto sirve como pardmetro para el re-
sultado del trabajo. Un elemento mis otro ele-
mento deben dar como resultado, aparte de su
suma, al menos una relacidn interesante» 2.

5.3.8 Critica

En un momento en el que dentro de la Bavhaus
—al igual que en el conjunto de la sociedad—
las fuerzas politicas habian comenzado a polari-
zarse cada vez mds, un grupo de estudiantes co-
munistas apoy6 el plan que, en un llamamiento
hectografiado, exigia la supresion del curso preli-
minar. La critica se centraba sobre todo en la «en-
seflanza artistica de la forma» de Albers y en el
«dibujo analitico» de Kandinsky (véase a este res-
pecto también el capitulo 5.4.10). La critica del
curso preliminar de Albers rezaba:

A través de la enseflanza artistica de la forma y de los
ejercicios con el material el curso preliminar ensefia (al
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98. Ejercicios con el material del curso preliminar de Albers: cartén

colocado en dos barras; derecha: plegado y retorcido. ondulado, izquierda: cortado, retorcido y

99. Hjercicios con el material del curso prelimi
I : eliminar
alJ)aJo). Arriba, derecha: construccion I;n fuelle.

f

de Albers: plegados en zig-zag en papel y celofsn (centro,
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100. Konrad Paschel (?): Construcciones esféricas col-
gantes de carton y metal, 1926-1927 (compirese
con las construcciones colgantes de Alexander
Rodschenko de 1920-1921 en la fig. 78).

parecer) a conocer y tratar los materiales... Nosotros
dudamos que mediante la utilizacion abstracta, esto es,
no funcional, del cartén ondulado, el alambre, etc., se

ueda realizar esta tarea. Una comparacién de materia-
Fes diferentes no demuestra en modo al&uno su valor
prictico, sino que es algo formal en si...%0.

A pesar de que se puede estar de acuerdo con
ella, esta critica resulta selectiva y, con ello, ten-
denciosa: se dirige s6lo contra los ejercicios con
la materia y no considera los estudios del material,
de las posibilidades constructivas, funcionales y
econdmicas. Y si estos estudios del material pare-
¢en a primera vista formalistas, es una apariencia
engafiosa. Se trata de ejercicios que sirven para

‘practicar el pensamiento constructivo y la actua-

cién econdmica, en ningtin caso de ¢jercicios pu-

ramente formales en los que, como indica Kuch-
ling, «el refinamiento estético oculta las tenden-
cias reales» %,

La exigencia de suprimir el curso preliminar
planteada por algunos estudiantes estuvo acompa-
fiada de la propuesta de crear en su lugar un pri-
mer semestre de talleres; la clase de taller en el
primer semestre habria supuesto una vuelta a posi-
ciones que el propio Albers habia superado en un
prolongado proceso de clarificacion pedagégica al
comienzo de la época de Dessau, a posiciones que
habrian llevado necesariamente al diletantismo
artesanal («donde se realiza algo como carpintero,
algo como encuadernador, algo como sastre») y
que habrian sido incompatibles con la exigencia
de una educacidn creativa elemental para futuros ar-
quitectos y creadores de productos (no para artistas
“libres”, que no existian “oficialmente” en la Bau-
haus).

Apenas se puede valorar con exactitud la in-
fluencia de Albers sobre la educacion estética (no
se trata aqui de la Interaccion del color de Albers,
sino de sus ejercicios con el material introducidos
en la Bauhaus): su principio pedagégico encontrd
enseguida aceptacién en las escuelas de arte ale-
manas, mds tarde también en EE. UU. 2. Fueron
especialmente las personas relacionadas con la
Bauhaus —por ejemplo, Hin Bredendieck (Chi-
cago), Hannes Neuner (Stuttgart), Kurt Kranz
(Hambugo), Iwao Yamawaki (Tokyo), etc. ¢*—
los que actuaron en la formacién de artistas y
disefiadores como multiplicadores de los métodos
practicados por Albers. No hay que pasar por alto
que los ejercicios con el material de Albers se
introdujeron también en la ensefianza del arte en
las escuelas, si bien sin sus intenciones genuinas,
con mayor rigidez formalista y respondiendo mds
al «deseo de estar ocupado» que al «deseo de crear»
(Albers). Aqui debe iniciarse la critica, una critica
que no debe ir dirigida contra Albers, sino contra
determinados idedlogos de la pedagogia del arte.
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101. Alphons Frieling: Estudio plastico de material en lsminas de aluminio,
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5.4 Wassiy Kanpinsky (1866-1944)

5.4.1 Entre teoria y pratica

No es fdcil tratar la aportacion de Kandinsky a
la pedagogia de la Bauhaus con la brevedad aqui
necesaria. Kandinsky desarrollé durante once
afios su labor como profesor de la Bauhaus, y la
variedad de su ensefianza durante ese tiempo (de
la cual da una idea el manuscrito “Cours du Bau-
haus”, publicado en 1978 en lengua francesa*)
dificulta extraordinariamente una exposicién sin-
tética.

A pesar de estas dificultades, se puede constatar
fundamentalmente que la contribucién de Kan-
dinsky no interesa tanto por el aspecto del método
educativo, como ocurria en gran medida en los
casos de Itten, Moholy y Albers, sino que intere-
san, sobre todo, aspectos de contenido. Como lo
mis importante de sus primeros afios como profe-
sor en la Bauhaus, Kandinsky concibié en su obra
Punto y linea sobre el plano, aparecida en 1926,
una teorfa de la creacion, basada en ideas tedricas y
experiencias pricticas de la época en torno a 1910
y las continta en forma sistemdtica y diddctica.
Aun cuando es atacable por sus premisas ideologi-
cas, dicha teoria pertenece a los trabajos pioneros
que han sido producidos en el terreno de la pe-
netracién racional de las bases creativas. Indica-

cion de la fascinacion que dimana de la ensefianza
de Kandinsky, de su armonia interna y de su acep-
tacién, son las numerosas teorias creativas poste-
riores que implicita o explicitamente parten de

*N. del T.: Desde 1983 existe también version castellana
en Alianza Editorial, Madrid, con el titulo Cursos de la Bauhaus. '
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Kandinsky y que en parte enlazan con él en for-
mulaciones individuales. Sélo Paul Klee contribu-
y6 en la Bauhaus con consecuencias similares a
las de Kandinsky al establecimiento de un “len-
guaje elemental” de lo pldstico.
Kandinsky llegé a la Bavhaus a mediados de
1922, mds de un afio después que Kiee. No obs-
tante, y en contra de la cronologia de la Bauhaus,
aqui es tratado antes que Klee, ya que como artista
y tedrico tiene prioridad en el proceso de “infor-
macién de los medios”. Yaa finales de 1911 habia
aparecido su primer libro teérico, De lo espiri-
tual en el arte (fechado en 1912), en el que recogia
el postulado ya planteado por Goethe de una for-
mulacién «de reglas firmes que recuerden princi-
pios como el del bajo continuo» 1. En este contex-
to cabe sefialar que Kandinsky habia concluido el
manuscrito de este libro dos afios antes, esto es,
en 1910. Esto significa que coinciden exactamen-
te el nacimiento de este escrito tedrico y el periodo
de incubacién de la pintura “abstracta” o “absolu-
ta” (desprendida de lo figurativo): en 1910 creé
Kandinsky su primer cuadro abstracto. Esta rela-
¢ién no es en modo alguno casual, sino que escla-
rece como una luz el engranaje, tipico en Kan-
dinsky, entre teoria y prictica: arte y ciencia tien-
den como en un movimiento alternativo de «afir-
macion hipotética y ensayo prictico» 2 a una
concordancia interna.

No cabe duda de que esta particular capacidad
para la reflexion tedrica de su practica artistica o
para la realizacién prictica de lo reflexionado de
forma tedrica tiene que ver con experiencias de
socializacién muy especificas, que se basan en la
época anterior a la carrera de Kandinsky como

e

o e

artista. Nacido en 1866 en Moscti, en 1886 inici6
en la Universidad de esta ciudad los estudios de
Derecho y Economia Politica. En 1893 paso el
examen juridico de Estado y en 1896 le ofrecie-
ron una citedra en la Facultad de Derecho de la
Universidad de Dorpat (Estland), que rechazé. En
lugar de ello marché a Munich cuando andaba
por la treintena, para estudiar allf pintura, primero
en la escuela particular de arte de Anton Azbéy
después en la academia de Franz von Stuck. Una
década de intensa ocupacién en cuestiones legales
habia ejercitado su capacidad de pensamiento abs-
tracto de tal modo que en la época posterior abor-
d6 los problemas de las artes pldsticas con un espi-
ritu marcadamente analitico, penetrando en ellos
racionalmente y suministrando su reflexion sobre
los mismos —y por supuesto su tratamiento artis-
tico— una nueva orientacion. Sobre cllo dice
Eberhard Roters: «Poseia la capacidad de formular
sus conocimientos y deliberaciones como hipdte-
sis, apoyar éstas con logica ... formularlas clara-
mente, lo cual era de mucho provecho para su
ensefianza, tanto mds cuanto que debia vencer
dificultades consistentes en que se trataba de los
primeros intentos de explicacion y experimentos
inspirados y probados por él mismo y en su propia
sensibilidad» 3.

5.4,2 FEl concepto de sintesis
de Kandinsky

Junto a un modo de pensar analitico, Kan-
dinsky contaba con el recurso de una experiencia
eidética y sinestésica. Precisamente esta altima es
de naturaleza marcadamente sintética y como tal
igualmente muy importante para la prictica y la
teorfa artistica de Kandinsky. Como eidético que
era, especialmente en los afios de su juventud,
Kandinsky era capaz de revivir grificamente
acontecimientos e imdgenes percibidos con ante-
rioridad, a veces ocurridos tiempo atris, capacidad
ésta que se encuentra con frecuencia entre los
pueblos primitivos, pero que es raro que aparezca
en sociedades industriales avanzadas. En su obra
autobiografica Riickblicke (Retrospectiva, 1913),
habla Kandinsky, en relacién con este tema, de
su «retentiva ocular, y relata como de muchacho

era capaz de «dibujar de memoria» en su casa
cuadros que le habian atraido de una manera espe-
cial en exposiciones, y de «enumerar de memoria
y sin cometer error alguno todos los comercios
de una gran calle» que él veia ante si 4 Con el
tiempo, esta fuerza fue disminuyendo, y lo hizo
en la medida en que fue creciendo la «capacidad
de concentracién» de Kandinsky, que le permitia
penetrar en el «miundo interior del arte» 3.

Con respecto al quehacer artistico de Kan-
dinsky, més importancia que la eidética tiene su
capacidad para la sinestesia. La sinestesia, una
«cualidad intermodals, es definida en general
como «la reaccion al estimulo de una modalidad
sensorial con sensaciones que pertenecen a otra
modalidad sensorial» & esto es, se trata del feno-
meno de responder de manera automdtica ante
determinadas impresiones sensoriales con sensa-
ciones de otras reas sensoriales. Gracias a la psico-
logfa experimental se sabe que el porcentaje de
sinestéticos entre las personas de dedicacion artis-
tica es significativamernte mayor que €n una po-
blacién media 7. Por ello resultaria casi superfluo
hacer referencia a las capacidades sinestéticas de
Kandinsky, si no fuese porque son precisamente
las que juegan un papel especial dentro de la obra
artistica y la teoria del arte de Kandinsky. La psi-
cologia conoce un gran nimero de fenémenos
sinestéticos. Dentro de las manifestaciones senso-
riales que se dan juntas en experiencias duales se
distingue entre la combinacién de percepcion y
percepcion, percepcién y representacion, repre-
sentacién y percepcion, y representacion y repre-
sentacién. Por lo que respecta a la complejidad
de las manifestaciones combinadas, junto a las «si-
nestesias simples» (generalmente sensaciones to-
no-color) existen «sinestesias complejasy, en las
cuales estin combinadas «manifestaciones de
complejidad diversa (por ejemplo, letras, nime-
10s..., personas, paisajes, etc.) con sensaciones he-
teromodales» 8. Fn el caso de Kandinsky parece
tratarse de una forma de sinestesis simple, a saber,
de la capacidad de una doble experiencia artistico-
musical. En los ya citados Riickblicke, Kandinsky
habla de una vivencia clave, en la cual concurren
percepcion visual y represent:acic’)n acustica: Rem-
brandt le habria «impresionado profundamente»,
y «el intenso contraste del claro-oscuron se le ha-

167



bria mostrado como un «grandioso doble tonoy
que . «nmediatamente le habria recordado las
trompetas de Wagner» %,

Las correspondencias entre musica y artes plds-
ticas se evidencian, por ejemplo, en una serie de
xilografias de Kandinsky, aparecidas en Piper en
1913 bajo el titulo Klinge (Sonidos), asi como en
la obra de teatro Der gelbe Klang (El sonido amari-
llo), publicada en 1912 en el almanaque Der blaue
Reiter, cuyo titulo denota la transposicion artistica
de experiencias sinestésicas. Al mismo tiempo,
Der gelbe Klang supone un interesante y temprano
documento sobre los conceptos de sintesis de Kan-
dinsky, que aspiran a la integracién de medios
diferentes —teatro, muisica, pintura, danza—
(esto es, si asi se quiere, un “tema” del arte del
siglo XX hasta el movimiento Happening de los
afios sesenta). El hecho de que la concepcion de
sintesis de Kandinsky siguiera basada también
posteriormente en un principio interioestético la
hace diferenciarse de manera fundamental de la
visién de Gropius, a pesar de las apariencias de
compromiso, por lo menos transitorio, de Kan-
dinsky, dentro de la Bauhaus, para con la idea de
una sintesis estético-social bajo la primacia de la
arquitectura.

El concepto de sintesis de Kandinsky no se pue-
de reducir exclusivamente a la capacidad, por par-
te del artista, de una experimentacién doble o
miiltiple, sino que hay que considerar también
otros factores. Fn este contexto es digno de men-
cién, en primer lugar, un detalle biogrifico: en
un viaje de estudios etnogrifico como estudiante
2 una remota provincia rusa, Kandinsky conocié
unas casas que por dentro estaban completamente
pintadas con grandes motivos coloreados y deco-
radas con cuadros, de tal manera que él se encon-
traba rodeado de pintura por todas partes y tenfa
la sensacion como de haber entrado en un cuadro,
moverse y vivir dentro de é1 1%, La vivencia de
semejante espacio pictérico “total” (de manera
espontinea se acuerda uno del novisimo “envi-
ronmental art”) impresiond fuertemente a Kan-
dinsky y parece haber tenido importancia en re-
lacién con la formacién de su concepto de sintesis.

Pero a raiz de un diagnéstico critico de su épo-
ca, Kandinsky llegé al conocimiento de la «nece-
sidad interna» de la sintesis estética anhelada por
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él. Sus escritos teoricos estin impregnados de una
critica permanente y temprana a la herencia espi-
ritual del siglo X1X, lo cual significa: critica a la
descomposicién de lo coherente, critica a la espe-
cializacion motivada por razones econémicas y al
aislamiento progresivo de todas las esferas vita-
les 1.

Esto se ve con especial claridad en el terreno
educativo y formativo, donde «las escuelas supe-
riores... forman especialistas muy completos y
hombres completamente incultos» 12 y donde hay
«infinidad de instrucciones técnicasn que «o es-
tin vinculadas ni con una formacién general ni
entre si de alguna manera» 13,

Las huellas de la antigua unidad podian perci-
birse, en el campo del arte, s6lo en la Iglesia, el
teatro y la construccién, pero la relacién entre las
distintas artes, dentro de la construccidn del si-
glo XX, era puramente superficial y carece de
toda «necesidad interiors. Para el teatro, Kan-
dinsky diagnostico, al lado del «efecto EXternon,
la bussqueda de la caccién interna sobre los hom.-
bres..., lo cual habria hecho posibles las aspiracio-
nes de Wagner en la época» . Y en cuanto a la
Iglesia, en la cual todos los géneros aristicos ha-
brian servido por igual en otros tiempos a un fin
interno, a la oracién, Kandinsky registra una per-
severancia superficial e internamente vacfa en Ja
antigua unidad.

Kandinsky ve tendencias hacia un nuevo «Arte
sintéticos, dentro del cual estuvieran a punto de
caer las murallas que dividen a las artes por géne-
ros, en la cooperacién de misica y pintura (pone
como ejemplo el Prometeo de Sktjabin) y en la
danza, en tanto no sea fin absoluto sino parte
integral de una obra completa musico-artistico-
danzante; a continuacién —en un sentido am.-
plio— en la nueva unidad de accién entre arte,
técnica y ciencia, tal como se habian fijado por
objetivo los “talleres de ensefianza superior del

arte y la técnica” (WCHUTEMAS) de Moscu y
la propia Bauhaus (sobre el WCHUTEMAS,
véase capitulo 4.3). Aqui, en la Bauhaus,

el estudiante... debe alcanzar, ademis de la rofesional,
una formacién sintética lo mds amplia posible. Lo ideal
es que sea preparado no sélo como especialista nuevo,
sino también como hombre nuevo, puesto que no hay
«cuestiones “especiales” que puedan ser conocidas o so.

lucionadas aisladamente, puesto Ccilue al fm yal 1c53b0 todp
estd encadenado entre si y es independiente» ' (Cursi-
va-R. W.).

Estas breves notas sobre las ideas de sintesis de
Kandinsky aparecen commo necesarias ya que per-
miten una correcta evaluacién de la enseﬁanza. de
Kandinsky en la Banhaus, que en una observacion
superficial da la impresion de ser extr.emadzfme.nte
analitico-elemental, pero que en \iltxmq te}rrplno
aspira al establecimiento de un «arte sintéticon.
Asi, en Punkt und Linie zu Fliche Kandinsky al-
berga la esperanza de que sea pOSiblC. dar el paso
desde un andlisis formal «microscépico» 1% a un
déxico elemental» y de alli a una «gramitica» y
por tltimo a un «estudio de la composicidn, que
«supera los limites de las distintas artes y se remite
al arte como conjunton» 7.

5.4.3 Influencia de la teocsofia

Con el fin de precisar lo anterior, es conv;nien—
te realizar algunas observaciones sobre la‘ orienta-
cién espiritual de Kandinsky y su evglua(’)p ar.tils—
tica en los afios 1908 a 1914. En su investigacién
sumamente concienzuda y esclarecedora The
sounding cosmos '8, Sixten Ringbom expone
como, junto a las ideas del romanticismo, la ideo-
logia teosdfica (Blawatzky, Besant, Leadbeater,
Steiner) y otras ciencias ocultas contribuyeron a
la formacion de las ideas de sintesis de Kandinsky
y actuaron como catalizador en la creacion del
inconcreto Malerei als reiner Kunst (La pintura
como arte puro) (titulo de un ensayo de Kan-
dinsky del afio 1918). Ringbom explica que la
eliminacion de lo concreto en las “improvisacio-
nes”’y “composiciones” de Kandinsky en la época
queva de 1910 a 1914 no se debe entender como
el resultado de un proceso de abstraccion formal-
mente motivado, sino como la busqueda, por par-
te del artista, de una forma de expresion adecuada
a la «época del gran espiritual» invocada por &1 1°.
Segtin Kandinsky, el arte figurativo es un correla-
tivo del concepto materialista del mundo cn 'el
siglo X1x; dicho arte se consume en la exposicin
de la realidad exterior y es incapaz de una visién
interior. S6lo un lenguaje creativo abstracto, libe-

rado de lo figurativo y abarcador d.e todos los
géneros artisticos puede dejar resurgir de nuevo
la unidad espiritual lesionada por el pensamiento
materialista y positivista del siglo‘XIX, a la‘cual
corresponde esencialmente una orientacién inte-
rior. Este «interior», que, segtin Kandinsky, en
conformidad con las convicciones de los tedsofos
representa «la esencia verdadera del hombre» 2?,
se manifiesta al observador suficientemente sensi-
ble como «sonido interno» 2!, Este concepto cen-
tral en la teoria del arte de Kandinsky se remonta
de forma directa a Rudolf Steiner, quien en su
Teosofia hace constar lo siguiente sobre las pbras
de arte: «Tan pronto el “clarividente” asciende
del terreno animico al espiritual, las obras de arte
observadas se vuelven sonoras... Solo hay que ima-
ginarse que todo lo que es descrito como “cua-
dro”, como “luminoso” es al mismo tiempo sono-
ro. A cada color, a cada percepcién de luz corres-
ponde un tono espiritual, y a cada combinacién
de colores le corresponde una armonia, una melo-
dia, etcéteran 22,

Es evidente que Kandinsky era especialmente
sensible a semejantes ideas ocultas, también fun-
damentalmente con el fondo de sus propias expe-
riencias sinestésicas. “Objeto” de su pintura de los
afios 1910-1914 era la exploracién del mundo
interior de lo espiritual, cuyos sones se le manifes-
taban en formas y colores “puros”, esto es, libera-
dos de la obligacion de expresién de objetos. En
este contexto, parece conveniente la indicacién de
que aquello que Steiner ha denominado como
«colores flotando en libertad» 2? se manifiesta en
la pintura de Kandinsky de esta época como una
«efusién de color sobre el limite de la forman 24
(Bgura 102) y asimismo de que el artista extrafa
mucha inspiracién en el aspecto formal de al-
gunas manifestaciones “abstractas” que Besant y
Leadbeater han reproducido en su libro teoséfico
Thought-Forms (Formas del pensamient.o,
1908) %, (Como factores de influencia que pudie-
ran llevar a Kandinsky al arte inconcreto hay que
citar también las formas abstractas de los orna-
mentos del Art Nouveau y del arte isldmico, que
el artista conocié en un viaje a Tunez realizado
en 1904-1905).

Sin poder entrar en mis detalles sobre la_s teorfas
especulativas de las «formas del pensamiento» y
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102. Wassily Kandinsky: Improvisacidn 19, 1911, 6leo sobre lienzo, Galeria Municipal de Lenbachhaus, Munich.

de la «vibracién espiritual» desarrolladas por Be-
sant y Leadbeater y su importancia en Kan-
dinsky 26, en este punto cabe anotar brevemente
que, seguin Kandinsky, colores y formas son el
aspecto externo de un «contenido interior» y que
la armonia de los colores o las formas debe descan-
sar «sobre el principio del contacto adecuado del
alma humana» (de la «vibracién espiritual»), un
principio al que clasifica en la misma categoria
que el principio de la necesidad interna ?’. Kan-
dinsky 16 definié en ninguna parte de manera
precisa este concepto, que probablemente debe al
filésofo del arte Konrad Fiedler. Pero, con respec-
to a la génesis de su teorfa de los «elementos de
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forma abstractan, parece especialmente interesante
la siguiente descripcién:

La necesidad interna resulta de tres razones misticas.
Se forma a partir de tres necesidades misticas:

1. cada artista, como creador, tiene que expresar lo que
le es propio a él (elemento de la personalidad),

2. cada artista, como criatura de su época, tiene que
expresar lo que le es propio a la época (elemento del
estilo...),

3. cada artista, como servidor del arte, tiene que expre-

sar lo que es propio del arte en general (clemento de
lo artistico puro y eterno) 28,

S6lo este elemento de lo «artistico puro y eter-
no» es, segtin Kandinsky, supraindividual e inva-

§
§
|
§
|

riable al espacio y al tiempo. El predominio de
este tercer elemento en la obra de arte es «el signo
de su grandeza y de la grandeza del artista», de
tal manera que el proceso de desarrollo del arte
se funda «en cierto modo en el predominio de lo
artistico puro y eterno frente al elemento de la
personalidad (y) el elemento del estilo de la épo-
ca» 2%, O dicho de otro modo: «La inevitable vo-
luntad de expresarse de lo objetivo es la fuerza
que aqui denominamos necesidad internan» .,

Si el deber del artista es realizar, dentro de un
estilo individual «temporal-subjetivon, esto es, co-
determinado por la época, el mdximo posible de
lo «artistico puro y eterno», de lo «objetivo-
eterno» > (resulta evidente el paralelismo con la
versién de Blawatzky de la «verdad eternan 3%,
entonces este postulado de objetivizacion implica
la aspiracion hacia formas artisticas que a ser posi~
ble estén libres de componentes subjetivos. En
consecuencia, Kandinsky considera ya en lo «espi-
ritual» la posibilidad de un «bajo continuo en la
pintura», una «gramidtica pictorica» 33, que mds
tarde formul6 en su obra, perteneciente a la época
en la Bauhaus, Punkt und Linie zu Fliche. Es bien
sabido que Kandinsky concibe esta obra como
«continuacién orgdnican 3¢ de su libro Uber das
Geistige in der Kunst, si bien en el periodo de la
Bauhaus pasan a un segundo plano las reflexiones
tomadas de la ideologia teosofica y ~——con un ob-
jetivo basicamente igual— son suplidas por con-
ceptos: analiticos.

No es éste el lugar apropiado para estudiar los
motivos que, después de 1910, condujeron a una
disminucién de la influencia de la teosofia sobre
el pensamiento de Kandinsky. Asi y todo, parece
haber existido conformidad con los objetivos de
la teosofia en tanto estos objetivos coincidian con
las propias ideas de Kandinsky sobre una nueva
unidad espiritual en la «época del gran espiri-
tualy 35, No obstante, el artista se remite esporddi-
camente a la teosoffa, y especialmente a las «for-
mas del pensamiento» de Besant y Leadbeater,
tanto en los afios de su residencia en Rusia, 1914~
1921, donde le sorprendié el comienzo de la gue-
rra, como en su perfodo de la Bauhaus, 1922-
1933 36, (Por otra parte, debido a este libro y al
de Leadbeater, Der sinchtbare und der unsichtbare
Mensch (El hombre visible y el invisible), también

Itten cay6 en 1918 bajo la influencia de la teosofia
(véase capitulo 5.1.6).

5.4.4 Programa de Kandinsky para
el INCHUK

A pesar de la aceptacién de numerosos cargos
oficiales, Kandinsky apenas pudo influir de mane-
ra decisiva en la evolucién artistica de la nueva
Rusia surgida después de la revolucién de octubre.
(Entre otras cosas, era miembro del “Comisariado
para la instruccién del pueblo®, dirigido por Lu-
natscharski, profesor del WCHUTEMAS, vice-
presidente de la Academia de Ciencias del Arte
creada por él, y comisario de museos rusos). En
1920 proyectd, para el Instituto para la cultura
artistica INCHUK), un programa cuyo objetivo
era amalgamar en un concepto pedagégico hasta
cierto punto coherente el suprematismo de Male-
witsch, el concepto de Tatlin de la “cultura mate-
rial” y sus propias teotias. Este programa, que fue
rechazado por la mayoria de los miembros del
INCHUK, coincide en sus aspectos principales
con elementos de su posterior ensefianza en la
Bauhaus, por lo cual lo resumimos en este punto.
El programa se componfa de dos partes: una «teo-
ria de los distintos géneros artisticos» y la «combi-
nacién de los diferentes artes en un arte monu-
mental» ¥7.

La primera parte comprende un estudio de las caracte-
risticas especi’lecas de cada género artistico, tomando
como punto de partida la reaccidn psicolégica del artista...
Sobre 5);1 base de los resultados del estudio se publicard
posteriormente un diccionario de Arte que recoja para
cada género artistico las leyes de linea y forma...

El color serd estudiado en sus valores a) absolutos y
b) relativos.

a) Los colores se estudiardn primero de manera aislada
y después en relacién con otros. Los resultados de estas
investigaciones serdn contrastados con nuestros conoci-
mientos médicos, fisiolégicos, quimicos y mdgicos, asi
como con experiencias subjetivas como impresién del
color, sonido del color, etc.

b) El color en relacién con formas plisticas:

1. Relacién de colores de fondo con formas geométricas
sencillas,

2. Relacién de colores complementarios con formas si-
milares.
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3. Relaciones reciprocas de colores de fondo y comple-
mentarios con formas geométricas sencillas.

4, Colores de fondo en relacion con formas libres no
clasificables.

5. Relacién reciproca de colores y formas 3. (Cursiva-
R. W),

En la segunda parte del programa Kandinsky
postula por la produccién de un arte sintético mo-
numental, que, seguin su opinién, como mejor se
realizaria seria por medio del teatro, ya que éste
compendia los diferentes géneros artisticos. No
resulta sorprendente el hecho de que con este
concepto, que permanece netamente apegado al
arte y persiste claramente en una posicién subjeti-
va psicologizante, Kandinsky, sin tener en cuenta
las evoluciones sociales objetivas de los primeros
afios posteriores a la revolucién de octubre, no
encontrase la aprobacién de la mayoria de los de-
mds artistas del INCHUK. De manera especial-
mente dura debi6 ser criticada la idea, basada en
las tendencias teoséficas del artista, de que en el
estudio del color habia que tener también en
cuenta, junto a conocimientos médicos, fisiolégi-
cos y quimicos, conocimientos del campo de la
magia. Evidentemente bajo la impresion de una
critica como ésta, que en cuanto al contenido se
encuentra préximo al programa del INCHUK,
en su articulo “Farbkurs und Seminer” (Curso del
color y seminario), aparecido en 1923 en el libro
Staatliches Bauhaus *°, Kandinsky evita de forma
intencionada toda referencia a las disciplinas ocul-
tas en el proceso de investigacion del color, pero
en una nota a pie de pdgina llama la atencién
sobre la importancia de relaciones sociols-
gicas (1):

El color debe ser estudiado, igual que cualquier otro
fendmeno, desde diferentes puntos de vista, con diferen-
tes orientaciones y con los correspondientes métodos.
En el plano puramente cientifico estas orientaciones se
dividen en tres campos: el de la fisica y la quimica, el
de la fisiologfa y el de la psicologa #0.

Ya en el Geistigen se hablaba de un bajo conti-
nuo en la pintura, de una gramdtica pictorica, idea
ésta que aparece en el programa del INCHUK
como reivinaicacién de un «diccionario de arte»,
de un glosario del medio artistico y de sus posibili-
dades de aplicacién y que posteriormente Kan-
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dinsky rescatd con su libro, de época de la Bau-
haus, Punkt und Linie zu Fliche. Ya el programa
del INCHUK est4 impregnado del dualismo ca-
racteristico de la ensefianza de Kandinsky entre
el principio analitico y otro sintético {estudio indi-
vidual del medio pldstico y formulacién de un
lenguaje mimico que responda a la unificacién
abstracta de los géneros artisticos, a la “ley” de la
necesidad interna) y precisamente a este dualismo
se recurrird en la exposicion de la aportacién de
Kandinsky a la pedagogia de la Bauhaus que viene

a continuacion.

5.4.5 Profesor en la Bauhaus

Después de que Kandinsky, que incluso en la
Rusia socialista no ocult su forma de pensar anti-
materialista y anticomunista, fuera invitado a la
Bauhaus en 1921, llegé a Alemania a finales de
afio y, tras el intervalo de una estancia en Berlin
a mediados de 1922, asumié sus funciones en la
Bauhaus estatal de Weimar. Su llamamiento efec-
tuado por Walter Gropius se produjo en una épo-
ca en que la Bauhaus —principalmente por in-
fluencia de Theo van Doesburg— empezaba a
salir paulatinamente de su fase expresionista de
fundacién y se adentraba en la via de una marcada
sistematizacién y aislamiento de los fundamentos
de la creacién. Después de las experiencias, de dos
filos para Gropius, efectuadas con Johannes Itten,
existia la esperanza en la Bauhaus de que con
Kandinsky se producirfan nuevos impulsos gra-
cias al desarrollo de un «bajo continuo» pléstico
(su “espiritual” era ya conocido) y al fomento
activo de una sintesis de todos los géneros artisti-
cos. Asi, Ré Soupault, alumna de la Bauhaus entre
1921 y 1925, recuerda que:

Kandinsky era conocido por los alumnos. Algunos
de nosotros habiamos leido sus libros, sobre los cuales
se hablaba mucho en la Bauhaus. Y conociamos el Blaue
Reiter. Pero a los alumnos nos interesaba sobre todo la

sintesis de todas las artes que persegufa Kan-
dinsky...41.

Gropius confié a Kandinsky, en calidad de
maestro de la forma, el taller de pintura mural, que
hasta 1922 habia sido llevado alternativamente

:
.

103. Wassily Kandinsky: Proyecto par

104. Wassily Kandinsky: Pared de cerdmic
Berlin, 1931.

2 lak pared del vestibulo de la Exposicion de arte sin jurado, Berlin, 1922.

2 en el salén de musica de la Exposicié

n alemana de arquitectura,
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por Itten y por Schlemmer y que permanecié
dirigido por él hasta el traslado de la Bavhaus a
Dessau en 1925 (después, la direccién estuvo a
cargo de Hinnerk Scheper y, en forma provisional
entre 1929 y 1931, de Alfred Arndt). Con.la
direccién del taller de pintura mural, Kandinsky
parece aventurarse hacia un concepto de sintesis
préximo a la idea de Gropius de la unidad de los
géneros artisticos bajo la primacia de la arquitec-
tura. Pero a pesar de que el propio Kandinsky se
comprometié como artista algunas veces con el
campo de la pintura monumental (vestibulo de
entrada de la berlinesa Exposicién de Arte sin
Jurado, 1922, figura 103; Salén de musica en la
exposicion de arquitectura alemana de Berlin en
1931, figura 104), su ideal de sintesis era distinto.
Asi, los trabajos de taller realizados bajo su direc-
cién —proyectos y cuadros murales acabados—
son numéricamente pocos y, slo en casos excep-
cionales, interesantes cualitativamente. Es asimis-
mo significativo el que Kandinsky contribuya al
libro de la Bauhaus de 1923 con el articulo “Uber
die abstrakte Bithnensynthese” 42 (Sobre la sinte-
sis teatral abstracta) (continuacién ideolégica de
su programa para el INCHUK vy del articulo
“Uber Bithnenkomposition”, aparecido en 1912
en el almanaque Der Blaue Reiter), pero no aborda
ni en una sola linea el problema de la pintura
mural. S6lo en el afio siguiente, 1924, presentd
ante el Consejo de Maestros un «programa siste-
mitico» para el taller de pintura mural:

El taller de pintura mural se diferencia de los demds
talleres de la Bauhaus en que con s6lo el color se pueden
producir objetos.

Entre las diferentes fuerzas con que cuenta el color,
dentro de la Bauhaus se tomari en consideracién en
primer lugar la fuerza del color, por medio de la cual
el color puede modificar una forma dada, de tal manera
que de esa forma dada surge otra.

Aqui son posibles dos casos, fundamentalmente:

1. La armonia del color con la forma dada, con lo cual
se intensifica el efecto de esta forma y se crea una
nueva forma, y

2. la oposicion del color, con lo cual se modifica la
forma dada %3,

En la superacién de los problemas relacionados
con esto aparecen para Kandinsky:
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dos tareas independientes que abarcan el caricter del
color en el sentido necesario para la pintura mural:

1. Caracteristicas quimico-fisicas del color — su sustan-
cia material.

2. Caracteristicas psicologicas del color — sus fuerzas
creativas,
Con estos dos puntos estdn relacionados dos tipos de
trabajo:

1. Trabajos técnicos — la aplicacién de diferentes pro-
piedades, de diferentes pigmentos y medios de fija-
ci6n, capa de color.

2. Trabajos especulativos experimentales — de tipo ana-
litico y de composicién — proyectos y creaciones de
la supetficie y tratamientos del espacio.

..A este programa se debe... subordinar también el
trabajo practico fuera de la Bauhaus (encargos), ya que
todos los intentos de tratarlo del mismo modo han fraca-
sado. Asi, los trabajos productivos del taller deben asu-
mir el segundo puesto... 44,

Por lo que respecta a la problemitica concreta
de las relaciones entre forma arquitectdnica y su
tratamiento en color, este proyecto curiosamente
no se define, aparténdose de la discusién de enton-
ces, como tenia lugar, por ejemplo, en el movi-
miento De Stijl o en el 4mbito de Bruno Taut.
Prescindiendo de las excepciones, los trabajos rea-
lizados en el taller de pintura mural no estin con-
cebidos a partir de la arquitectura, de tal manera
que aparecen como aplicaciones de pintura “libre”
a la arquitectura (figura 105). Cabe destacar que
en este programa Kandinsky se declara terminan-
temente en favor del espacio libre experimental,
el cual ofrecia el hueco pedagégico de la Bauhaus,
y claramerite se coloca en posicion frente a la
transformacién entonces proyectada de los talleres
de aprendizaje en «empresas productivas econo-
micamente autosuficientes» .

Su actividad pedagdgica propiamente dicha no
la desarrollé Kandinsky en el taller de pintura
mural de la Bavhaus, sino en la ensefianza obliga-
toria en un principio para el primer semestre, que
mis tarde fue ampliada al segundo semestre y a
finales de los afios veinte también al cuarto #S.
Sobre el objetivo, contenido y metodologia de
esta ensefianza ya informan muchas fuentes escri-
tas por la pluma de Kandinsky, que serdn citadas
en el marco de la siguiente relacién: junto a los
articulos “Die Grundelemente der Form” 47 (Los
elementos basicos de la forma), “Farbkurs und

Seminar” 48, “Der Wert des theoretischen Unte-
rrichts in der Malerei” #° (El valor de la ensefianza
teérica en la pintura), “Kunstpidagogik” >' (Ani-
lisis de los elementos primarios de la pintura), los
dos libros Punk: und Linie zu Fliche (1926) y
Cours du Bauhaus (1978).

El nucleo de la ensefianza de Kandinsky en la
Bauhaus se encuentra recopilado en el compendio
Punkt und Linie zu Fliche (aunque en él los pro-
blemas del color se tratan someramente), y un
andlisis de los escritos localizados en el archivo de
la Bauhaus en Berlin y de los trabajos practicos
de los alumnos conforma la opinién de Max Bill
de que o expuesto en Punkt und Linie zu Fliche
conforma mas o menos la base de su ensefianza,
tanto en la ensefianza bdsica de la Bauhaus como
también en una “clase de pintura libre” 32, (La
organizacién de tales «clases de pintura libre» por
parte de Kandinsky y de Klee a finales de los afios
veinte, que —desligadas institucionalmente del
enérgico y forzado trabajo productivo de la Bau-
haus— quedaban abandonadas a uma solitaria
existencia de torre de marfil, es, segin Kroll, un
indicador importante de los ultimos afios de la

Bauhaus que él denomina como «fase de desinte-
gracién») 5. .

Otra fuente importante, complementaria a
Punkt und Linie zu Fliche, es la obra Cours du
Bauhaus, traducida al francés por los antiguos
alumnos de la Bauhaus Suzanne y Jean Leppien
a partir de apuntes manuscritos y mecanografia-
dos de Kandinsky, cuyo valor queda mermado
por el hecho de que la mayoria de los apuntes,
presentados a modo de entradas, no siguen una
continuidad temporal ni estin ordenados temiti-
camente. Ademis, son de lamentar las numerosas
erratas deformantes, especialmente en los nom-
bres propios alemanes **.

5.4.6 Enseftanza

La ensefianza de Kandinsky en la Bauhaus se
componia, en el marco del primer semetre (curso
preliminar), de dos partes fundamentales: una in-
troduccion a los elementos de forma abstracta y el
curso de dibujo analitico 3°. En consecuencia con
el dualismo apuntado mds arriba, el método peda-

105. Herbert Bayer (izquierda): Creacion mural con la técnica del esgrafiado (véase también fig. 126); Ruflolf
Paris (derecha): Pintura mural con la técnica de pintura al temple (trabajo de estudiantes), hacia 1923.




gogico se basaba en la relacién condicional indiso-
luble, segtin el parecer de Kandinsky, entre anili-
sis y sintesis («no “uno u otro”, sino “y”»), en la
cual el anglisis es concebido no como fin absoluto
sino mds bien como «medios hacia la sintesis» 37.
A modo de ilustracion cabe citar algunas afirma-
ciones entresacadas de diferentes articulos del ar-
tista:

El método de estos trabajos debe ser analitico y sinté-
tico. Ambos métodos estin fuertemente interrelaciona-
dos y el segundo es impensable sin el primero 8.

Cada trabajo se encuentra ante dos tareas igual de im-
portantes:

1. El anilisis del aspecto dado, que a ser dposible debe
ser considerado por separado de los demis aspec-
tos, y

2. la relacién entre si de los distintos als{pectos estudiados
previamente por separado — método sintético.

El primero, a ser posible cefiido y limitado; el segun-
do, a ser posible, amplio e ilimitar?; 59,

El obljetivo primordial de cada clase deberia ser el
desarrollo de la facultad de pensar en dos direcciones si-
multineas: "

1. la analitica, y
2. la sintética 0.

Dentro de una orientacién cada vez mis cienti-
fico-racionalista de la Bauhaus, Kandinsky se pro-
nunci6 de manera destacada por el método analiti-
co en 1926, afio en que concurren su sesenta
cumpleafios, la aparicion de Punkt und Linie zu
Fliche y la terminacién del nuevo edificio de la
Bauhaus en Dessau:

De hecho hasta ahora no ha =xistido en cuestiones
artisticas un modo de pensar analitico, sistemitico, y
poder pensar analiticamente quiere decir poder pensar
con légica... También el arte “puro” necesita hoy una
base cientifica consecuente, mds exacta. La acentuacién
unilateral del elemento intuitivo y la “inutilidad” del
arte con ella relacionada han conducido con frecuencia
al joven artista a deducciones desacertadas, apartadas del
arte. Como ejemplo de la época actual valdria el “nuevo
objetivismo”, que intenta poner fines “politicos” al
arte...

El joven artista, y sobre todo el principiante, debe ser
acostumnbrado desde un primer momento a un modo de
pensar objetivo, esto es, cientifico... El estudiante, por
medio de la profundizacién en los elementos que consti-
tuyen la base del arte, recibe —ademds de la capacidad
del pensamiento légico— el contacto interno necesario
con los medios necesarios...61,
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Kandinsky adjudica en este texto a la «ensefian-

za pictdricar de la Bauhaus una funcién pedagégi-

ca integral: la pintura no como lart pour Part,
como parte especializada, delimitada, sino como
una «fuerza organizadora» que capacita a los estu-
diantes para la sintesis estética, mds alld de los
limites de los géneros. Asi, «en la Bauhaus la
pintura es la pedagoga mds apropiada», principal-
mente porque es aquel arte que

desde hace décadas ha marchado a la cabeza de todos
los movimientos artisticos y ha hecho fructificar a las
demds artes —especialmente a la arquitectura 2.

Una vez mds habla aqui el pintor, que con esta
interpretacién se opone conscientemente a la opi-
nién propagada en la Bauhaus sobre la primacia
de la arquitectura y busca cambiarla en el sentido
de la reivindicacién de validez universal de la pin-
tura por ¢] mantenida.

Es interesante observar que la simpatia de Kan-
dinsky por el principio analitico en la época en la
Bauhaus no estd acompafiada ni por una venera-
ci6én a un positivismo blanco ni por una elimina-
cién de los componentes intuitivos. Es cierto que
el estilo de sus cuadros en la Bauhaus habia evolu-
cionado claramente desde las pinturas dramaiticas
y explosivas de la preguerra a las composiciones
frescas, precisas y geométricas de los afios veinte;
es clerto que en Punkt und Linie zu Fliche (en
contraposicion con sus convicciones de los afios
de su juventud en Munich) Kandinsky formulé
que «composicién no es mds que una organizacion
exacta regular de las fuerzas vivas encerradas en los
elementos en forma de tensiones» 3, si bien poco
después se percaté de que una composicién nunca
podria ser slo racional, ya que no se consigue sin
el correctivo de la intuicion . Por lo que respecta
a la pedagogia del arte, argumenta lo siguiente:

Las grandes épocas del arte tuvieron siempre su “doc-
trina” o “teorfa”, que se entendia por su necesidad, como
es y era el caso de la ciencia. Estas “teorias” nunca
pudieron sustituir al elemento de lo intuitivo, ya que el
saber es infecundo en y para si. Se tiene que contentar
con proporcionar el material y el método. Fructifera es
la intuicién, que necesita este material y este método
como medio para un fin. Sin embargo, el fin no puede
ser alcanzado sin un medio, y en este sentido la intuicion
también seria infecunda 5°.

i

Y en el mismo numero de la revista bauhaus
(2/3, 1928) apareci6 —seguramente no de ma-
nera casual, sino como preocupaci()n comun ante
la amenaza que suponia para la primitiva cualidad
espiritual de la Bauhaus, la creciente orientacién
racional-objetiva del procedimiento— la famosa
frase de Paul Klee: «Nosotros construimos y cons-
truimos, y no obstante la intuicion sigue siendo
algo buenon .

En psicologia, intuicion alude a una forma de
encontrar soluciones que se caracteriza porque los
hombres, de repente y sin hacer nada especial,
«encuentran» soluciones 57, Esto se halla en mar-
cada oposicién con un proceder de solucidn, que
se realiza «paso a paso... sin un matiz sentimental
digno de mencién» %. Kandinsky describe en
Riickblicke (1913) el acto creativo intuitivo como
aquel en el que todas las formas surgen «espon-
tineamenten:

...se disponian delante de mis ojos, y sélo me restaba
copiarlas, o se formaban a lo largo del tréa;)ajo, con
frecuencia de manera sorprendente para mi ®°.

Y en la Psychologie der produktiven Personlich-
keit (1929) de Paul Plaut habla de que «las llama-
das experiencias “animicas” se le habrian manifes-
tado como ideas»

que a veces “vuclven delante de uno” tan deprisa e
ininterrumpidamente que no se tiene tiempo de fijarlas
ni siquiera de forma parcial. También esto s manifiesta
de diversas maneras: unas veces solo se ven fragmentos,
composiciones aisladas, “sonidos” pictéricos, grificos, y
otras veces el conjunto del cuadro, con lo élue sélo hay
que fijarlo, esto es, darle forma material 70.

‘Con esta exposicion, Kandinsky se defiende
frente a sus criticos, que (en su periodo en la
Bauhaus) le reprochaban que trabajaba «demasia-
do “conscientemente”, demasiado o exclusiva-
thente con la “cabeza”» 71, de tal manera que falta
la “intuicién” o juega un papel demasiado peque-
fio. (Will Grohmann ha calificado sus composi-
ciones de esta época como «frescas y tectonicas»,
figuras 106 y 107).

Si recopilamos las reflexiones realizadas hasta

' ahora, se llega a la conclusién de que el ya citado

dualismo entre un principio analitico y otro sint¢-
tico se refleja, en cierto sentido, en la opinion de

Kandinsky de la creacién como equilibrio entre
cileulo e idea subita, entre racionalidad e intui-
¢ién. La cita que viene a continuacién refuerza,
no obstante, nuevamente la idea de que Kan-
dinsky, en su teoria de la creacidn, esto es, bajo el
objetivo pedagégico de una propedéutica del me-
dio elemental de la creacion, se inclina de manera
terminante hacia el método racional (y con ello
se diferencia claramente de Itten dentro de la Bau-
haus):

Yo pretendo de mis alumnos que piensen de manera
precisa, que hagan de fqrma_exacta ejercicios puramen-
te de cabeza, también discutimos de manera tedrica los
trabajos realizados. En realidad con ello subrayo no obs-
tante con especial energia que este camino tedrico y este
criterio son sélo un acceso al “contenido”, por lo cgal
atribuyo especial importancia a la experimentacién viva
de las “tensiones”.

La teoria es (sobre todo “hoy”) indispensable y fructi-
fera. jAy de aquel que quiera realizar-una “obra” solo
por este camino! 72.

5.4.7 Relaciones con la psicologia de
la Gestalt

Antes de tratar con mis detalle las ensefianzas
de Kandinsky, comentaremos brevemente la
apreciacién manifestada mis arriba, que tal vez
haya quedado poco clara, de que Kandinsky, a
pesar del andlisis «positivo» 7 y racional del me-
dio plastico postulado por él y llevado a la préctica
en un principio, sin embargo no terminé de entre-
garse a un positivismo puro dentro de la Bau-
haus.

Recordemos: la busqueda por parte de Kan-
dinsky de un «bajo continuos, un léxico elemental
y una gramdtica del medio pldstico no respon.dia
a un simple deseo de conocimientos formales, sino
que —como hemos visto— se basaba en el pro-
pésito de dar expresion plastica a la idea de lo
artistico puro y eternon concebido metafisica-
mente y considerado como “objetivo”. Si en una
primera fase Kandinsky no pudo decidirse a utili-
zar formas producidas de manera légica, esto es,
no por pura intuicién 74 en la obra Uber das Geistf'—
ge ya era él consciente de la necesidad de composi-
ciones constructivas racionales 5. Un paso decisi-
vo en esta direccion lo constituyen los Kleinen
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Auf;dtze zu grossen Fragen. 1. Uber den Punkr.
2. Uber die Linie 6 (Breves articulos sobre grandes
cuestiones. 1. Sobre el punto. 2. Sobre la linea),
aparecidos en 1919 en el nimero 3/4 de la revista
rusa Iskusstwo, anilisis que, claramente, sirvieron
de base para la primera parte del posterior libro
. de la Bauhaus, Punkt und Linie zu Fliche. En esta
primera parte predomina mis bien un enfoque
positivista del problema en el sentido de un estu-

dio individual de los elementos de los medios
pldsticos, si bien la segunda parte de Punkt und
Linie zu Flache (en la que Kandinsky trata «los
planos») muestra un punto de vista integral que
presenta sorprendentes paralelismos con la psico-
logia de la gestalt, de orientacion antipositivista,
que por entonces se estaba desarrollando en Ale-
mania. L. D. Bttlinger y mds tarde Paul Overy
han empleado considerables esfuerzos en ilustrar

106, Wassily Kandinsky: Tres sonidos, 1926, éleo sobre lienzo, 60 x 59 cm., The Solomon R. Guggenheim
Museum, Nueva York.
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esos paralelismos o tal vez coincidencias entre las
pinturas y los escritos de Kandinsky durante su
época de la Bauhaus y las ideas de los psicélogos
de la gestalt. Si bien hasta ahora no existen prue-
bas directas de que Kandinsky hubiese leido los
escritos de los psicélogos de la gestalt importantes
en los afios veinte (esto es, Wertheimer, Kohler
y Koftka), Overy parte de la hipétesis de que estas
ideas habian sido un tema de conversacién cons-
tante en la atmdsfera intelectual de la Bauhaus y
pudieron haber ejercido una especial atraccion so-
bre Kandinsky 77. (En este contexto, parece signi-
ficativo el hecho de que bajo Hannes Meyer la
psicologia fuese admitida como asignatura en el
curriculum de la Bauhaus y de que los cursos de
psicologia impartidos por el conde de Diirckheim
estuvieran concebidos desde un enfoque de la psi-
cologia de la gestalt e integral 78).

El concepto cientifico de la psicologia de la
gestalt puede caracterizarse de forma general
como antipositivista porque, en clara contraposi-
cién con la antigua psicologia de los elementos
del proceso de la percepcion sensorial, éste no se
concibe como combinacién de unidades sensoria-
les atomistas, susceptibles de ser medidas y conta-
das, esto es, no como adicién de elementos sino
como configuracién compleja. «En lugar de reac-

cionar a estimulos locales con fenémenos locales -

¢ independientes unos de otros, el organismo
reacciona ante una situacién estimulante dada con
un proceso global que constituye su reaccion total
funcional a la situacién general» 7. Asi, por ejemn-
plo, segun la psicologia de la gestalt, un tridngulo
no es percibido como un conjunto de tres lineas
y tres dngulos, sino como una “forma” que es algo
mds que la suma de sus tres partes. Se puede admi-
tir con un alto grado de certeza que esta orienta-
cién dentro de la psicologia, con su tendencia
bésica antipositivista, su principio “sintético” de
Ia forma y la importancia intercultural de las “le-
yes de la forma”, se ajustaba al pensamiento de
Kandinsky. Este no es el lugar para profundizar
mds sobre las leyes de la forma elaboradas por Ia
psicologia de la gestalt, como, entre otras, armo-
nfa, proximidad, exactitud, presién, figura y mo-
tivo. No obstante, hay que llamar la atencién
sobre el hecho de que la obra artistica de Kan-
dinsky en su época en la Bauhaus, asi como algu-

107. Wassily Kandinsky: Pinceladas, 1924, gouache,
33,5 x 23,5 cm.

nos pasajes y representaciones grificas de Punkt
und Linie zu Fliche, muestran con frecuencia una
notable proximidad a algunas de estas leyes. Inde-
pendientemente de si aqui existe una influencia
directa de la psicologia de la gestalt o si se podia
tratar mds bien de una forma de notable duplici-
dad, en definitiva se puede sostener que Kan-
dinsky acertd en la busqueda de un «bajo conti-
nuo» de la pintura en la Bauhaus, a modo de
enlace con la formulacién de un lenguaje de la
creacién, cuyo derecho a la validez —mis serio
y conveniente de lo que pudieran ser las “teorias”
teosoficas— fue respaldado o legitimado por las
investigaciones de la psicologia de la gestalt.

5.4.8 Teoria de la creacién de Kandinsky

El peso principal de la ensefianza de Kandinsky
recaia en una introduccion a los elementos de forma
abstracta (su teoria de la creacion por excelencia);

ademds, Kandinsky impartia un curso de dibujo
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analitico, sobre el que se hablard mds adelante. E
programa de esta introduccién a los «elementos
de la forma abstracta» permanecié basicamente
igual durante afios. En un primer momento, se
analizaba criticamente la situacién espiritual de la
época y llevaba a cabo una evaluacién de la situa-
cién y la funcién del nuevo arte «wintéticon. Des-
pués se trabajaba sistemiticamente con los si-
guientes temas 0;

1. Teoria de los colores (color aislado).
2. Teorfa de la forma (forma aislada).

3. Teoria del color y la forma (relaciones color-
forma).

4. Plano.

Esta ensefianza estaba organizada en gran medi-

da de forma teérica y —segtin el lenguaje—
“centrada en el profesor”. Las clases se comple-
mentaban con ejercicios practicos de los estudian-
tes (generalmente de pequefia entidad), que de-
bian servir para la apropiacién creadora de lo
impartido teéricamente. Los ejercicios propuestos
por Kandinsky estaban, por regla general, tan es-
trictamente formulados que si bien el campo de
“posibilidades se encontraba radicalmente limita-
do, dentro de él se podian llevar a cabo de forma
individual diferentes soluciones (éste era también
el principio del curso preliminar de Albers). Mu-
chos de estos ejercicios se pueden encontrar en el
Cours; a modo de ejemplo, citaremos aquf sola-
mente uno de los apuntes de un participante en
las clases de Kandinsky:

Kandinsky nos ha mandado un auténtico trabajo de
vacaciones, pero esto no es malo. Un cuadrado, 30 cm x
30 cm, debe ser dividido en rectangulos de 5 x 10 cm.
En cuanto a colores, se deben utilizar: 3 primarios, 3
secundarios y 3 neutros (negro, blanco, gris), dejandote
a ti la distribucion de los rectingulos coloreados, pero
solamente horizontal y vertical, no en diagonal. Tu
dispones con qué frecuencia utilizas cada color, pero
cada uno debe estar presente por lo menos una vez. El
trabajo entonces es:

1) Resaltar el centro,
2) igualar por arriba y por abajo.

En la dltima clase no dijo mucho nuevo, sélo algo
sobre las tensiones en el cuadrado; yo no entendi esto
del todo, pero creo que tampoco es muy impor-
tante...81.
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La dltima frase no parece ser muy atipica, pues
indica que, a pesar de todos los esfuerzos de Kan-
dinsky por una penetracién racional de las bases
de la creacién, no siempre les resultaba facil a los
estudiantes seguir el pensamiento de su profe-
sor.

5.4.8.1 Teoria del color

En el marco de su introduccidn a los «elemen-
tos de forma abstracta», Kandinsky inicié en la
Bauhaus la teoria del color, y lo hizo con el argu-
mento pedagégico de que para el estudio analitico
del medio pléstico, el fenémeno “color” era mds
ficilmente accesible para los estudiantes del se-
mestre bisico que la problemitica de la forma
{aqui, forma debe entenderse en sentido estric-
to) 2. Una aclaracién conceptual: Kandinsky uti-
liza el concepto “forma” en un sentido amplio y
otro estricto. En el sentido amplio, el término
comprende también el color, ya que «ninguna
superficie ni ningdn espacio pueden existir sin
colom 83, o dicho de otra manera, el color est4
siempre ligado a la forma o incluso configura la
forma; para Kandinsky el color pertenece a los
«elementos de forma abstractas. Por el contrario,
la forma en sentido estricto se refiere a punto,
linea, plano y espacio, independientemente de su
aspecto en cuanto a color 84,

Como pintor, Kandinsky se dedicé de manera
Intensiva a teorizar sobre el problema “color”.
Esta dedicacién encontré su exposicidn sistem4ti-
ca en Uber das Geistige in der Kunst, su primera
gran obra tedrica. Esta teoria del color, fuerte-
mente influida por Goethe, experiment$ en la
Bauhaus determinadas modificaciones, que ape-
nas se perciben en Punkt und Linie zu Fliche, ya
que en esta su segunda obra teérica Kandinsky se
dedica a un anilisis de la forma (en sentido estric-
to) —vya postulado en Uber das Geistige, pero no
realizado—, sin tematizar de nuevo basicamente
la teoria del color. Sélo constituyen innovaciones
dentro de Punkt und Linie zu Fliche los estudios
metddicos sobre las correspondencias entre for-
mas y colores, sobre los cuales se hablari mis
adelante (cap. 5.4.8.3).

«Cuando el espiritu se asoma al exterior, apare-
ce como color, como tono. Color y tono no son

otra cosa que espiritu puro, exactamente lo mismo
que encontramos en nosotros mismos cuando nos
comprendemos bien» #. Esta cita de Steiner alude
al horizonte ante el cual Kandinsky desarrolls su
teoria del color en Uber das Geistige. Su buisqueda
de conocimiento no estd orientada hacia una teo-
ria instrumental y prictica del color que facilitase
al prictico la mezcla de colores, sino que lo estd
hacia el estudio del color como medio que cjerce
«una influencia directa sobre el alma» 8. En este
examen, cuyos resultados —como pone de relie-
ve Kandinsky— descansan «sobre un sentimiento
empirico-animico y... no sobre una ciencia positi-
van 87, se estudian en un principio los colores por
separado, esto es, aisladamente, con sus efectos
psiquicos 8. Tanto por lo que respecta al deseo
de conocimiento como al proceso metodolégico,
es evidente el paralelismo con la obra de Goethe
Farbenlehre. Didaktischer Teil (Kap. 6: Sinnlich-
sittliche Wirkung der Farbe) (Teoria del color.
Parte diddctica. Cap. 6: Efecto sensorio-moral del
color), y algunos criticos han reprochado a Kan-
dinsky el que su teoria del color es solamente una
parafrasis de fragmentos de la teorfa del color de
Goethe #, En la breve exposicion de la teorfa del
color de Kandinsky que viene a continuacién fi-

108. Par de contraste I: amarillo-azul; par de contras-
te II: blanco-negro, de: Kandinsky, Uber das
Geistige in der Kunst, 1912, después de pig. 60.

Erstes Paar (innerlichen Charakters als seelische

der Gegensitze: I und 1T Wirkung)
1t

. Warm Ka 1 Gogonsate
Gelb Blau

2 Bewegungen:
1. horizontale

Zum Beschauer . vom B?sc.hauer
(kérperlich) (geistigy
Gelb Blau
2. ex- und konzentrische
o Hell Dunkel 1 G opensatz
Weiss Schwarz

2 Bewegungen:
1. die Bewegung des Widerstandes

Ewiger Widerstand und absolute Widerstands-
trotzdem Moglichkeit Weiss Schwarz  losigkeit und keine
(Geburt) Maoglichkeit (Tod)

2) ex- und konzentrische. wie bei Gelb und Blau, aber in erstarrter Form.

guran, junto al correspondiente capitulo de Uber
das Geistige, también pasajes pertenecientes a
Cours du Bauhaus, en tanto contienen comple-
mentos, precisiones y, sobre todo, nuevos puntos
de vista frente a los de aquella primera obra.

Mientras que Goethe se ocupa en primer lugar,
con todo detalle, en su teoria del color, concebida
mucho maés ampliamente, del origen de los colo-
res, y especialmente de los colores fundamentales
amarillo, azul y ptrpura (polaridad y gradacion),
antes de estudiar por separado los efectos del color
y a continuacién las «combinaciones arménicas,
caracteristicas y sin cardcter» de los colores, Kan-
dinsky se centra inmediatamente en una caracteri-
zacion de los distintos efectos del color. Distingue
bisicamente «el calor y la frialdad» del tono de
color y su «claridad u oscuridad», de tal manera
que existen cuatro tonos fundamentales: %:

1. cilido - claro,
2. cilido - oscuro,
3. frio - claro,

4. frio - oscuro.

En general, Kandinsky define el calor o la frial-
dad de un color segun se incline hacia amarillo o
azul y designa este par de colores como «el primer
gran contraster (figura 108, arriba). El cdlido
(amarillo) se mueve hacia el espectador; es un
movimiento hacia lo corpdreo, ya que el «amari-
llo es el tipico color terrestres. El frio (azul) se
aleja del espectador; es un movimiento hacia lo
espiritual, ya que el «azul es un tipico color celes-
ten °1. Se percibe claramente la proximidad al
ideario del Romanticismo y a la teoria del color
de Goethe. Sin embargo, es novedosa con respec-
to a Goethe la apreciacion de que el amarillo se
caracteriza de manera adicional por un movi-
miento excéntrico (centrifugo) y el azul por un
concéntrico (centripeto). Sixten Ringbom pudo
demostrar de forma convincente que en este as-
pecto Kandinsky estaba inspirado por el libro de
Arthur Osborne Eaves, Die Kréfte der Farben (Las
fuerzas de los colores, 1906), un escrito ocultista
sobre cromoterapia, esto es, sobre la virtud curati-
va de los colores, en el cual el azul es descrito,
entre otras cosas, como «centralizador» 92,

Kandinsky amplié en la Bauhaus la caracteriza-
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Gidndel par de contraste amarillo y azul en la
forma sipdiente %%

Amarillo

1. excéntrico
2. avanza

3. hacia arriba; hacia los limites y mis alld: tension exte-
rior

explosivo, agresivo, apremiante, fresco, loco

activo: jpositivo, material, masculino?

Sentido del tacto: dspero, puntiagudo

Sentido del gusto: agrio

Sentido del olfato: penetrante (cebolla, vinagre, scidos)
Sentido del oido: agudo, penetrante (canario)

musica: la banda es amarilla; tono agudo

Azul

1. concéntrico
2. retrocede

3. hacia abajo; introvertido, sin llegar a los limites: ten-
sién interna

evasivo, apartado, solitario (concha de caracol)
pastvo: snegativo, abstracto, femenino?
blando, sin resistencia

insipido (higos frescos)

aromdtico; violeta (rosa)

grave, ahogado (cuco)

el 6rgano es azul; tono profundo

En el estudio del «segundo gran contrastes, esto
es, el de claridad y oscuridad, Kandinsky fue a
parar a los “incoloros” blanco y negro (figura 108,
abajo). Localiza estos “incoloros” en la proximi-
dad del amarillo o el azul, respectivamente (véase
Goethe, 8§ 765, 766, 778) v, al igual que estos
dos, blanco y negro poseen también, segtin Kan-
dinsky, «el mismo movimiento hacia el especta-
dor o alejandose de él, pero no en forma dindmica,
sino en forma estitica-fija» **. En este contexto
habla en sus manuscritos de la Bauhaus de un
movimiento in spe, un movimiento en estado em-
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brionario, y respecto a la «temperatura» designa
al blanco como intrinsecamente cilido (proximi-
dad al amarillo) y el negro como intrinsecamente
frio (proximidad al azul). En el Cours caracteriza
sindpticamente este contraste como sigue %5

Blanco
1. muro sin fin
2. rodas Jas posibilidades
3. luz méxima: suma de todos los rayos
4. sonoridad mdxima, inaudible
5. nacimiento
6. silencio

Negro
1. agujero sin fondo
2. sin salida
3. oscuridad absoluta: sin rayos
4, sonoridad minima, inaudible
5. muerte
6. silencio

Mientras que, segtin Kandinsky, el silencio del
blanco «no estd muerto, sino lleno de posibilida-
des», el negro parece como

una nada sin posibilidad alguna, como una nada muerta
después de apagarse el sol, como un silencio eterno sin
futuro ni esperanza... El negro... es externamente el
color menos sonoro, por lo que sobre él cualquier otro
color, incluso los de tono mas bajo, suena més fuerte y

preciso 9,

El gris, como mezcla de los dos “incoloros”, es

descrito como «poco sonoro e inmoévils. Ello au- .

menta cuanto mds oscuro sea el gris, mientras que
un gris claro contiene una sombra de esperanza *7.
Tanto en Uber das Geistige como en los manuscri-
tos de la Bauhaus se encuentra, refiriéndose a De-
lacroix, la alusion de que el gris podria resultar
también de «la mezcla dptica de verde y rojo» %

El «tercer gran contrastes estd marcado por ver-
de v rojo (figura 109, arriba). En el «verde absolu-

g
|
'

Zweites Paar
der Gegensdtzoe: I und IV

(physikalischen Charakters, als
Komplementirfarben)
1 Rot Griin = Il Gegensatz
IBewegung der geistig geloschte
I. Gegensatz,

Beweglichkeit in Potenz

Bewegung i sich - Unboweglichkeit

Ex- und konzentrische Bewegungen felilen ganz
Bei optischer Mischung - Grau
wie hei mechanischer van Weiss nnd Schwarz = Gran
v Orang Vialett IV, Gegensatz
entstanden aus dem [ Gegensatz dureh
1 aktives Llement des Gelb in Rat = Orange
s Element des Blau in Rot = Vinlett

vach exaentrischer  Bewogung  nach kenzentrischer
Richtung in sich Richtang

109. Par de contraste III: rojo-verde; par de contraste
IV: naranja-violeta, de: Kandinsky, Uber das Geis-
tige in der Kunst, 1912, después de pdg. 67.

ton, entendido como «equilibrio ideal» entre los
diametralmente opuestos amarillo y azul, se des-
cubren tanto los movimientos horizontales como
los verticales de estos dos colores de origen, de
tal manera que el verde aparece como inmévil o
como sintesis de tranquilidad, pasividad e indo-
lencia:

Por ello, el verde absoluto es en el reino del color lo
que la llamada burguesia es en el reino humano: es un
elemento inmévil, contento consigo mismo, limitado
en todas direcciones %%

El rojo, complementario del verde, es, al igual
que este ultimo, exteriormente inmovil, esto es,
no revela ni un movimiento excéntrico o concén-
trico ni de avance o retroceso. Internamente el
rojo aparece como

un color muy vivo, activo, inquieto... de una inmensa
fuerza casi consciente. Es, en esta efervescencia y este
calor, principalmente en si mismo y muy poco hacia
afuera, una madurez por decirlo asi masculina 199,

Aqui no vamos a exponer los efectos de color
del rojo «cdlido» o «frio» (inclinacién al amarillo
o al azul) discrepante del «rojo ideal». Si al rojo
cdlido le afiadimos amarillo y al rojo frio le afiadi-
mos azul, obtenemos «el cuarto gran contraste,
a saber, el contraste anaranjado y violeta (figura
109, abajo). Para ambos colores rigen los mismos

movimientos que para amarillo y azul, si bien en
forma reducida.

[El anaranjado] se asemeja 2 un hombre convencido
de sus propias fuerzas y por ello provoca una sensacion
especialmente sana.

El violeta, por el contrario, tiene en si mismo] algo
enfermizo, apagado (jescorias de carbonl), algo triste.
No en vano es considerado este color como apropiado
para la vestimenta de mujeres mayores. Los chinos lo
utilizan como color de luto 101,

La representacién grifica de los cuatro grandes
contrastes efectuada en forma de circulo por Kan-
dinsky resulta problemdtica (motivo Uroboro
como simbolo de la infinitud y la eternidad). Pro-
blemitica porque amarillo y azul (1), rojo y verde
(I} y anaranjado y violeta (IV) se encuentran
frente a frente en el circulo de tal manera que se
produce una secuencia de colores falsa desde el
punto de vista de la mezcla pigmentaria, amarillo-
verde-violeta-azul-rojo-anaranjado, vy, ademds,
porque el contraste blanco y negro (II) queda fue-
ra del circulo, de tal manera que si bien los con-
trastes son visibles, no asi la relacién interna de
los colores —como sucede por ejemplo en la esfe-
ra de colores de Runge— % (figura 110).

Aqui hemos llegado al punto donde conviene
llamar la atencién brevemente sobre algunas dife-
rencias conceptuales entre formulacion de la teoria
del color segtin Uber das Geistige y la que aparece
en los manuscritos de la Bauhaus:

1. La posicién tedrica de Kandinsky parece ha-
ber cambiado en la Bauhaus, por lo menos en
cuanto a que el mismo que en Uber das Geistige
se basaba exclusivamente en los resultados de
«sensaciones empirico-animicas», sin tomar en
consideracién ni la fisica ni las «condiciones mate-
tiales de los pigmentos de colors, en su ensefianza
inclufa con mds frecuencia conocimientos de fisica
y —lo que es mds importante— tomaba como
punto de partida los pigmentos de color, esto es,
«la sustancia material de los colores» 103,

2. Una segunda diferencia importante consiste
en que en la Bauhaus Kandinsky ya no coloca
exclusivamente los pares de contraste de colores
en el punto central de su ensefianza, sino que
comparten ese lugar los tres colores primarios
amarillo, azul y rojo, de rigor desde el siglo xviIL.

Esto esti en coincidencia, por ejemplo, con la
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1l
Blanco

Los contrastes como anillo entre dos polos = la vida de
los colores simples entre nacimiento v muerte.
(Los numeros romanos indican los pares de contrastes.)

110. Circulo de los colores de Kandinsky entre los po-
los blanco y negro, de: Kandinsky, Uber das Geis-
tige in der Kunst, 1912, después de pig. 72.

teoria del color de Itten inspirada por Holzel, asi
como con el dogma de los colores primarios, tal
como fue propagado por Mondrian (quien, al
igual que Kandinsky, se basa en la teosoffa), Theo
van Doesburg y otros miembros de De Stijl. El
hecho de que de una coincidencia de este tipo no
haya que deducir de forma precipitada una depen-
dencia viene demostrado por el programa de tra-
bajo del INCHUK de 1920, en el cual Kandinsky
—seguramente sin influencia de Itten, Mondrian
0 Van Doesburg— postulaba la investigacién de
la «tricomia elemental» amarillo-azul-rojo.
Kandinsky no contempla en la Bauhaus al rojo
en contraste con el verde, sino en relacién con el
amarillo y el azul. Asi, el rojo es el color que
«lena el vacio entre amarillo y azul», que se en-
cuentra en el centro entre amarillo y azul, y que
se forma por la gradacién del amarillo y del azul
(véase Goethe § 699 y ss.) 194 En los «grandes
contrastes» que Kandinsky habia estudiado en
Uber das Geistige, el par de colores verde-rojo solo
era complementario en sentido estricto, esto es,
solo estos dos colores se podian mezclar para re-
sultar gris. Dado que el Kandinsky de la Bauhaus
se apoya en los tres colores fundamentales y parte
de las caracteristicas materiales de los pigmentos,
deja a un lado las inconsistencias inherentes a su
teorfa del color formulada en Uber das Geistigen.
Ahora trabaja con los colores secundarios (mezclas
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de dos colores primarios), anaranjado, verde y
violeta, derivados de los colores primarios amari-
llo, rojo y azul, y con los colores terciarios {mez-
clas de dos colores secundarios) “citrin”, “russet”
y “olive”. (Este concepto de color terciario y espe-
cialmente los nombres de los colores “citrin”,
“russet” y “olive”, denotan la influencia de la teo-
ria del color de Halzel, y colegas en la Bauhaus
Itten y Schlemmer). Los pares complementarios
de color (emparejamientos de colores primarios y
secundarios de cuya mezcla resulta el gris) som,
por tanto: amarillo-violeta, rojo-verde, azul-ana-
ranjado. En estos casos Kandinsky habla de «gran-
des contrastes». Al sustituir colores primarios por
terciarios se obtienen los siguientes empareja-
mientos: “citrin”-violeta, “russet”-verde, “oli-
ve”-anaranjado. Estas confrontaciones de colores
secundarios y terciarios producen entonces, segtin
Kandinsky, en su forma matizada, un «pequefio
contrastey 103,

3. Con estos breves apurites sobre determina-
das combinaciones de color y sus efectos de con-
traste se aborda un tercer punto en el cual se
diferencian las versiones anterior y posterior de la
teorfa del color de Kandinsky.

Tanto Goethe como Runge trabajaron de for-
ma mds o menos intensiva sobre la problemitica
de una teoria de la armonia de los colores. Para
ambos parece estar muy claro que existen combi-
naciones de colores que son arménicas, mientras
que otras lo son menos. Asi, Goethe diferencié
combinaciones de color «arménicas», «caracterfs-
ticas» y «sin cardcters, y Runge distinguié «armo-
nicas», «disarménicas» y «mondtonass. Con ello
Goethe maneja exclusivamente relaciones didsti-
cas y Runge, en el caso de las combinaciones
«disarmoénicas», también triddicas.

Aun cuando en Uber das Geistige, Kandinsky
estimaba conveniente, por razones metodologi-
cas, aislar los colores y estudiarlos por separado,
era consciente de que el color nunca aparece como
sensacion aislada, sino en un contexto con otras
sensaciones. «La forma», segin Kandinsky, «pue-
de ser independiente, el color no» 1%. A pesar de
este reconocimiento, en Uber das Geistige se abs-
tiene de jugar de manera sistemdtica con las rela-
ciones de los colores entre si y de preguntarse
sobre sus posibilidades de armonia. En contraposi-

e

cién con Goethe o Runge, o incluso con Hélzel,
¢l entendia que a una época de grandes antagonis-
mos espirituales (parece pasar por alto el aspecto
social) «al menos le sienta bien una armonizacién
basada en colores desparejados» 197. Por ello, reco-
noce la posibilidad de nuevas armonias en combi-
naciones de color que, debido a una estética regu-
lar tradicional, pasaban hasta entonces por
disonantes:

Asi ocurre, por ¢jemplo, con la proximidad de rojo
y azul, estos dos colores que no se encuentran en combi-
nacion fisica pero que precisamente por el gran contraste
espiritual que se produce entre amgos hoy en dia son
considerados como una de las armonias mds fuertes y
mis adecuadas 108,

Kandinsky se conforma en Uber das Geistige
con este ejemplo particular sobre sus reservas de
base con respecto a una teorfa de la armonia de
los colores, esto es, no se toma el trabajo de anali-
zar las relaciones de los colores entre si desde el
punto de vista de un nuevo concepto de armonia.
Mis de pasada se encuentra en Uber das Geistige
la mera indicacién de que sobre blanco los colores
actdan de manera borrosa, floja y sin fuerza,
mientras que sobre negro la mayoria de los colores
aparecen de manera precisa y fuerte %%, y junto
a ello, que el rojo es considerado como “bonito”
en el arte popular y, en los trajes regionales, como
color complementario del verde 110,

Junto al anilisis del respectivo «onido intrinse-
co» de cada color sobre una base introspectiva-
fenomenoldgica, aparece en la Bauhaus un estu-
dio mds detallado de las relaciones de los colores
entre si, como se desprende del Cours y de los
trabajos realizados por los alumnos en la clase de
Kandinsky. Asi, Kandinsky hacia estudiar de ma-
nera sistemdtica cémo se modificaban los efectos

del color segtin la superficie y el color del entor-
‘no 1. Por lo que respecta a las tres dimensiones
- «claridad», «volumen» y «temperaturas, del uni-

verso de posibilidades sacé algunas combinaciones
de colores a modo de ejemplo con el fin de demos-
trar cémo una pequefia mancha de pintura (enci-
ma de la raya) situada sobre un plano coloreado
(debajo de la raya) se modifica en su color de
presentacién por el correspondiente color del en-
torno '12,

amarillo . ) ) o
amarillo: mis claro, mis grande, més frio
azul
amarillo ) ) ) o
amarillo: mds claro, mis grande, mis frio
negro
blanco
blanco: mis claro, mds grande, mis frio
negro
azul . ) - -
) azul: mds oscuro, mis pequefio, mds cilido
amarillo
azul ) ) ~ o
azul: mis oscuro, mis pequefio, mds cilido
blanco
negro ) ) . ‘s calid
negro: mis oscuro, mds pequefio, mas cilido
blanco

El objeto de estos estudios, que en principio
apuntan al posterior andlisis de Josef Albers (Inter-
accién del color), era hacer consciente al estudiante
de que el color no es un dato absoluto (como
aparece con frecuencia en Uber das Geistige), sino
que es de naturaleza relativa y con un alto grado
de dependencia del contexto.

Por lo que respecta a la actitud de Kandinsky
en la Bauhaus frente al problema de la armonia
de los colores sélo se pueden aventurar suposicio-
nes. De todos modos se puede decir que en el
Cours no se encuentra ningun tipo de apunte so-
bre una postura tan escéptica hacia la cuestion de
la armonia como la que se encuentra en Uber das
Geistige. Por el contrario, Kandinsky hizo alusién
en sus clases repetidas veces a la «teorfa de la
medicién del color» de Ostwald y a su libro Die
Harmonie der Farben (La armonia de los colo-
res) 112, Segun Ostwald, el axioma fundamental
de la armonia de los colores» es el siguiente: «Solo
pueden aparecer de manera armdnica o haciendo
juego aquellos colores cuyas propiedades guarden
unas determinadas y sencillas relaciones» "¢, La
armonia para Ostwald se presentaba como orde-
nacién métrica metédica de los colores, y por ello
aparece como absolutamente plausible que el
Kandinsky de la Bauhaus, en su bisqueda por el
«bajo continuo» de la pintura, coincidiese con este
concepto de la armonia —principalmente por su
idea, ya expresada en Uber das Giestige y reforzada
en Punk und Linie zu Flauche, de que «el futuro
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de la teoria de la armonia de la pintura» se encuen-
tra alli donde las relaciones de los elementos se
dejan «expresar en forma matemadtica», una idea
que culmina con la afirmacién de que «como dlti-
ma expresién abstracta tenemos en cada arte al n-
meron 115,

5.4.8.2 Teoria de la forma

La exposicién de la «teoria de la forman se efec-
taa aqui (al igual que las posteriores reflexiones
sobre la «teoria del color y de la forma» y sobre
«planos») siguiendo en lo esencial los correspon-
dientes pasajes de Punkt und Linie zu Fliche de
Kandinsky; sélo en caso de ser necesaria una am-
pliacién se recurre a material del Cours,

La teorfa de las formas de Kandinsky abarca el
estudio de las unidades de imagen elementales,
punto y linea, y de las tres formas bdsicas que
surgen de estos elementos, a saber: circulo, tridn-
gulo y cuadrado.

El punto geométrico es, segiin Kandinsky, in-
visible, inmaterial. En el lenguaje significa si-
lencio, es «el simbolo de la interrupcién, el no
ser..., y al mismo tiempo es un puente de un ser
a otro...» 18,

Desde el punto de vista pictérico, el punto es
«el resultado del primer encuentro de la herra-
mienta con la superficie material, con el plano».
Este encuentro de la herramienta con el plano
implica que el punto, invisible en las matematicas
e inmaterial, existente sélo como construccién
ideologica, adquiere a través de su materializacién
pldstica un determinado volumen y contorno, de
tal forma que es diferenciable y delimitable de su
entorno. A pesar de que, segin Kandinsky, el
punto puede ser definido como la forma elemental
mds pequefia, la caracteristica «pequefiez» es rela-
tiva. Esta relatividad resulta de la proporcién pun-
to-plano y de la relacién del punto con otros ele-
mentos pictéricos de la superficie (figura 111) 177,
Por lo que respecta a su contorno (su forma), el
punto puede ser considerado como redondez
ideal, como circulo. Pero en la realidad adquiere
numerosas formas. No obstante, segin Kan-
dinsky, el punto es «la forma intrinsecamente mis
pequefia. Estd ensimismado... Su tensién es con-
céntrica... El punto se agarra en el plano y se
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111. Relatividad del punto, de: Kandinsky, Punkt und
Linie zu Flache (Bauhausbiicher 9), 1926, pag. 23
(en los sucesivos pies de figuras este titulo aparece-
rd abreviado como PL).

mantiene para siempre». Dado que no tiene in-
clinacién alguna a moverse, el momento del
tiempo estd totalmente excluido, de tal manera
que tiene que pasar por ser la «forma temporal
mis pequefia» 118,

Segtin Kandinsky, la composicién mis sencilla
se presenta entonces cuando un punto se encuen-
tra en el centro de un plano cuadrado (figura
112). Aqui las tensiones entre punto y plano estin

112. La composicién primitiva: el punto en el centro
de un cuadrado, de: PL, 1926, p4g. 30.

absolutamente equilibradas, el duo punto-plano
asume el cardcter de un unitono. Sélo en el caso
de una disposicién descentrada del punto seria
posible un doble tono: tono absoluto del punto-
tono de la superficie circundante. Y con una mul-
tiplicacion cuantitativa del punto se crearian en
primer lugar ritmos sencillos, después, en el caso
de acumulacién y concentracién de puntos, se
producirian facturas (figura 113) '1°.

Indicativo del proceder analitico-elemental de
Kandinsky, ya sefialado mds arriba y caracteristico
de la primera parte de Punkt und Linie zu Fliche,
es su concepto de la /fnea como huella de movi-
miento del punto. Aun cuando la linea es vista
como la mids intensa oposicién al punto, Kan-
dinsky la considera un medio plistico derivado
del punto, esto es, secundario 120, Con ello, Kan-
dinsky, bajo la obligacién impuesta por él de clasi-
ficar los medios pldsticos elementales segin su
grado de complejidad en un sistema jerdrquico
logico sonoro, parece apartarse de la idea de que,
como medio plastico filo- y ontogenético, lo pri-
mario no es el punto, sino la linea, lo cual se
puede comprobar con la misma facilidad en el
arte de los pueblos primitivos y en los dibujos

flos
46.

113. «Un (punto grande compuesto por puntos peque-

técnica de pulverizado)», de: PL, 1926, p.

114. «Tipos basicos de rectas geométricasy, de: PL,
1926, pig. 53.

infantiles (véase también el concepto de Klee so-
bre la linea en sus Beitrigen zur bildnerischen Form-
lehre (cap. 5.5.9).

La linea se forma, segiin Kandinsky, por la
accién de fuerzas sobre el punto. Aqui se pueden
distinguir dos posibilidades fundamentales: 1) la
accién de una fuerza que lleva a lo recto, y 2) la
accion de dos fuerzas por la cual se pueden formar
lineas quebradas o curvas.

Los tres tipos basicos de las rectas, de los cuales
todas las demis rectas constituyen solo modifica-
ciones, son la horizontal, la vertical y la diagonal
(figura 114). La horizontal es, para Kandinsky,
«una base fria, sustentadora», mientras que, en
contraposicién, la vertical es descrita como «ca-
liente» y la diagonal como «fria-caliente» debido
a la «confluencia uniforme» de ambas posibilida-
des 121, La renuncia a una explicacion o argumen-
tacién de las caracteristicas imputadas a los tres
tipos de lineas es tipica del tono axiomitico en
que Kandinsky escribié su teorfa de la creacién.

(Por axioma no entendemos en este caso una
afirmacién cuya veracidad haya sido comprobada
tantas veces por la prictica que puede ser conside-
rada como absolutamente cierta, sino una afirma-
cién sobre cuya veracidad no se conoce nada pero
que es colocada en la cima de una teorfa a elabo-
rar, para comprobar qué conclusiones finales se
deducen. Mis abajo se hablaré sobre las conclusio-
nes a que llega Kandinsky en su teoria de la crea-
cién. Paul Overy opina que los axiomas de Kan-
dinsky coinciden  parcialmente  con los
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conocimientos de la psicologia experimental. Re-
mite a «las observaciones de Gibson de que la
horizontal o linea fundamental es una de las cons-
tantes principales de la percepcion visual» y opina
que «contra la linea fundamental, las verticales
aparecen generalmente como “figuras”, como ob-
jetos o personas-cosas, con los cuales estamos en
una relacién mds intima y personal que con la
“base”» 122

Kandinsky analiz6 con detalle en sus clases la
relacion entre horizontal y vertical, y precisamen-
te recurriendo a numerosos ejemplos del nuevo
mundo vegetal y animal 123, asi como de la histo-
ria del arte. Refiriéndose a su época, los afios vein-
te, define el principio arquitecténico de la “nueva
arquitectura”, en su limitacién a una estructura
horizontal-vertical, como algo «frio-caliente o ca-
liente-frio... segin la acentuacién de lo horizontal
o lo vertical» 124,

Después del tratamiento de los tres tipos bisicos
de rectas —Ia horizontal, la vertical y la diago-
nal——, Kandinsky estudia las restantes «lineas en
forma de diagonaly, que ¢l denomina rectas libres
o sin equilibric (Ilamadas asf porque «nunca pue-
den alcanzar un equilibrio entre calor y frion).
Distingue también entre las rectas libres centrales
y acentrales: las primeras discurren por el centro
del plano, las segundas no (figura 115). A diferen-
cia de las horizontales, verticales y diagonales, las
rectas libres, y especialmente las acentrales, pre-
sentan

una relacién mds suelta con el plano: estan menos fundi-
das con el plano y a veces parecen traspasarlo. Estas
lineas estin muy separadas tfel punto agarrado en la
superficie, ya que han abandonado el elemento de la
tranquilidad 123,

115. Izquierda: rectas libres centrales; derecha: rectas
libres acentrales, de: PL, 1926. pig. 55.
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Después de las rectas, Kandinsky estudia aque-
llas lineas que se forman cuando dos fuerzas ac-
tiian sobre un punto. Si actdan una o varias veces
alternativamente, entonces se forma la quebrada
(Hamada también linea angular, figura 116) y si
acttan simultdineamente, el resultado serd la cur-
vatura (ante el influjo de multiples fuerzas se de-
nominan también ondulantes, figura 117). En
ambos casos existe, a diferencia de las rectas, «un
mayor contacto con el planow, de tal manera que
estos tipos de lineas ya llevan «en si algo a modo
de plano» 126,

En correspondencia con la subdivisién de las
rectas en tres tipos basicos (horizontal, vertical,
diagonal), Kandinsky distingue tres tipos bdsicos
de quebradas segtn sea la amplitud del dngulo, a
saber: las que tienen dngulo agudo (45°), recto
(90°) u obtuso (135°). Junto a ellos menciona
~—andlogamente a las rectas libres— aquellas
quebradas que no se dejan incluir en este esquema
de dngulos y que debido a su medida angular son
designadas como quebradas libres. Asi como en
la diagonal estin equilibrados lo frio y lo caliente,
quebrada rectangular serd «friacalientes o «calien-
tefria» (segtin su orientacién), ya que estard com-
puesta por una horizontal (fria} y una vertical
(caliente). (Una notable discrepancia se produce
cuando Kandinsky, en Punkt und Linie zu Fliche,
dice poco después que el dngulo recto es el «mis
objetivo» y «por tanto también el mis frios). La
quebrada con 4dngulo agudo posee, segin Kan-
dinsky, la mayor tensién y «por ello es también
(la) mds cdlida». En cambio, resulta reducida la
tensién de la quebrada obtusdngula, caracterizada
como fria (parentesco con la horizontal fria-sin
tensién). Kandinsky relaciona la quebrada obtu-
singula con el circulo como forma geométrica ba-
sica o, mds exactamente, la designa como «precur-
sora de la curva» y con ello del circulo; parece
basarse en la idea de que un ingulo creciendo
progresivamente de 0° 2 135° dibuja un sector de
circulo cuya forma y dimensién es suficiente para
completarlo mentalmente en un circulo. Si bien
esta relacion puede aparecer como algo arbitraria
y forzada, sin embargo es una deduccién inmedia-
ta que s6lo se necesita un pequefio paso para,
mediante un complemento de la forma, conseguir
un cuadrado a partir de un 4dngulo rectingulo y
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116. Quebrada libre (linea angular), de: PL, 1926, pag.
72.

un tridngulo a partir de un dngulo acutin-
gulo 177,

Otra posibilidad de la transicién de la linea al
circulo estd representada por Kandinsky por la
curvatura sencilla. Presenta la tendencia a cerrarse
sobre si misma o a volverse atrds en si misma
(aqui, Paul Overy ha llamado la atencién sobre
la coincidencia con la ley de creacién de la armo-
nia 128), de tal manera que el circulo surge como
plano mis inestable y al mismo tiempo mds esta-
ble. Junto a la curvatura sencilla analiza Kan-
dinsky la curvatura compleja, que puede estar com-
puesta por partes geométricas de circulo, partes
libres o partes libres geométricas 1.

Respecto a la cuestién suscitada mds arriba so-
bre las relaciones entre Kandinsky y la psicologia
de la gestalt, es.interesante ver cémo las quebradas
y curvaturas (figura 118), diferenciadas por Kan-
dinsky en sus tonos contrastantes, fueron tratadas
en forma similar por la psicologia de los afios
veinte y treinta: Asi, son igualmente sorprenden-
tes los paralelismos con las tablas de test a base de
lineas divisorias en zig-zag o arqueadas de superfi-
cies claras y oscuras (figura 119) instituidas por
Edgar Rubin (1921), un pionero en el campo de
la investigacién de las relaciones figura-base,
como también sorprendentes son los paralelismos

117. Curvatura libre (linea ondulante), de: PL, 1926,
pig. 80.

con las figuras que utilizé Kéhler (1933) para el
estudio de las correspondencias entre forma grafi-
ca y lingiiistica y que se han hecho famosas bajo
las expresiones «Maluma» y «Taketer (figura
120). Pese a similitudes de este tipo, no existen
puntos de apoyo que hablen en favor de una de-
pendencia directa de Kandinsky respecto a la psi-
cologia de la gestalt, o de una dependencia de
Kohler o de otros psicslogos de la gestalt respecto
a la teoria de la creacién de Kandinsky 1%

5.4.8.3  Teoria de los colores y las formas

En esta parte de su ensefianza en la Bauhaus,
Kandinsky no trataba de someter los colores y las
formas a un anilisis aislado, sino m4s bien —con
la perspectiva de una sintesis estética— de descu-
brir correspondencias entre colores y formas. La
teorfa de los colores y las formas presenta especial
interés precisamente por las perspectivas de sinte-
sis. A este respecto no es necesario referirse aqui
nuevamente a las circunstancias ya discutidas bajo
las cuales se forman los conceptos de sintesis de
Kandinsky, de manera que se puede pasar sin mds
a la exposicion de las relaciones formas-colores.

El concepto central de Kandinsky en la elabora-
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118. Actuacién de fuerzas sobre la angular y la curvatura, de: PL, 1926, pig. 78 y pag. 79.

119. Edgar Rubin: Figuras de test, de: Visuell Wahrge-
nommene Figuren, 1921, fig. 8 y 13.

cién de estas relaciones es el de «temperaturan.
Como minimo a partir de Goethe ha sido un
tépico en la historia de la teorfa de los colores la
asociacién de los colores con sensaciones de tem-
peratura. Modernas son, sin embargo, las relacio-
nes axiomiticas de Kandinsky entre determinadas
temperaturas y determinados elementos de la for-
ma. Una etapa significativa en la formulacién de
un «bajo continuo~ de la pintura consiste en orde-
nar dentro de un sistema, lo mds ajustado posible,
las «temperaturas de las formas» y las «temperatu-
ras de los. colores» y desde aqui alcanzar por lo
menos correspondencias formas-colores vilidas
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120. Wolfgang Kohler: Maluma y Takete, de: Psycho-
logische Probleme, 1933, fig. 19 y 20.

inmanentes al sistema. Para ello parte Kandinsky
de los tres tipos bdsicos de rectas (horizontal, ver-
tical y diagonal) y de sus temperaturas caracteristi-
cas (frio, calor, friocalor). Ya en Uber das Geistige
habia calificado al negro como intrinsecamente
frio (proximidad al azul) y al blanco como intrin-
secamente calido (proximidad al amarillo), de tal
manera que en su «teoria de los colores y las for-
mas» llega a la conclusion de que:

Cuando examinamos las cualidades de color de las
rectas bdsicas —en primer lugar la horizontal y la verti-
cal— se impone por légica una equiparacion con el
negro vy el blanco 131,

S e

R

Al frio-calor de las diagonales le adjudica Kan-
dinsky el rojo, que en su teoria del color habia
localizado entre azul (frio) y amarillo (cilido). A
diferencia de las tres rectas bisicas, que segin
Kandinsky se fijan fuertemente al plano, las rectas
libres tienen tendencia a separarse al plano, lo cual
es puesto en conexion con las propiedades de
avance y retroceso del amarillo y el azul.

En el caso de las quebradas, Kandinsky efectia
correspondencias similares: la quebrada acutingu-
la (calida) estd «interiormente coloreada de amari-
llo», fa quebrada obtusdngula de azul; y la quebra-
da rectingula (friacaliente) es puesta en conexion
con el rojo, «que supone un escalon intermedio
entre amarillo y azul y lleva en si las propiedades
de frio-calor». De ello resulta la relacién general
siguiente:

Cuanto mis agudo sea el 4ngulo mds se acercard al
calor agudo (amarillo-R. W.), v, al revés, el calor dismi-
nuye progresivamente a medida que nos acercamos al
angulo recto rojo, inclinindose mds y mis hacia el frio,
hasta formarse el 4ngulo obtuso (150°), un dngulo tipi-
camente azul...132,

Expresando esto en medidas angulares significa
lo siguiente (figura 121; de: PL, 1926,

pag. 67):
121. De: PL, 1926, pig. 67.

30° — amarillo

60° — naranja

90° — rojo

120° — violeta

150° — azul

180

180° — negro

Angulo agudo =2 T Amarillo

Angulo recto T =" Rojo

Angulo obtuso  — —Azul

122. Correspondencia de los colores primarios con las
formas primarias de superficie, de: PL, 1926, pig.
68.

Resulta, en consecuencia, una correspondencia
entre las tres formas geométricas basicas, tridngu-
lo, cuadrado y circulo, y los tres colores funda-
mentales, amarillo, rojo y azul (figura 122).

La idea de tales correspondencias no aparece
por primera vez en la época de la Bauhaus, sino
que ya se dejaba ver en Uber das Geistige:

Esta inevitable relacién entre color y forma nos lleva
a observar los efectos que ejerce la forma sobre el color...
En ello se observa ficilmente que algin color resul-
ta acentuado en su valor por alguna Forma y otro re-
sulta apagado. En cualquier caso, los colores agudos
acentian mds sus caracteristicas en formas agudas (por
ejemplo, amarillo en tridngulo). Los que tienden a la
profundidad son reforzados en este efecto por formas
redondas (por ejemplo, azul en circulo). Naturalmente,
or otra parte est claro que la no correspondencia entre
lfaorma y color no debe ser vista como algo “inarmé-
nico”, sino, al contrario, como una nueva posibilidad y
por tanto también como armonia ‘-7,

Aun cuando los cuadros de Kandinsky de los
afios veinte, que muestran con frecuencia las for-
mas bésicas de tridngulo, cuadrado y circulo, do-
cumentan en sus relaciones forma-color esta
«nueva posibilidad», el dogma tridngulo-amarillo,
cuadrado-rojo y circulo-azul parece haber sido in-
discutible por lo menos en su feoria (figura 123).
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123. Reinhold Rossig: Trabajo de estudio de la clase de
Kandinsky: «El color visto en el 4ngulo, en la
superficie geométrica y en la linea. Amarillo: ex-
céntrico - se mueve de prisa hace delante. Se estira.
Rojo: Azul: concéntrico - se mueve despacio hacia
atrds. Se comprime», 1929, Centro cientifico-
cultural de la Bauhaus, Dessau.

A este respecto observa Oskar Schlemmer en
1923 no sin cierto tono irénico:

La clase de Kandinsky: estricta investigacion cientifi-
ca color-forma. Ejempfo: buscar para las tres formas
(tridngulo, cuadrado y circulo) los correspondientes co-
lores elementales. Se decidié que era amarillo para tridn-
gulo, azul para circulo, y rojo para cuadrado; por decirlo
asi de una vez para siempre 134,

Y tres afios dcspués escribe:

Sobre el tridngulo amarillo hay unanimidad entre
todos. No asi sobre lo demds. En cualquier caso, incons-
cientemente dibL;jO siempre el circulo en rojo y el cua-
drado en azul 135,

Para salir al paso a los escépticos con material
empirico, Kandinsky realizé encuestas tanto entre
los estudiantes como entre la poblacién, encues-
tas que debian contribuir a la clarificacién estadis-
tica de las relaciones entre formas basicas y colores
fundamentales (figura 124). Hirschfeld-Mack in-
forma que en ellas una abrumadora mayoria se
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decidié por el amarillo en el tridngulo, el rojo en
el cuadrado y el azul en el circulo 6. Es evidente
que este resultado se manifiesta muy atacable des-
de el punto de vista de la critica a la metodologia.
Asi, por ¢jemplo, debe considerarse como inge-
nuo el realizar dicha encuesta alli donde se ensefia
este dogma formas-colores, esto es, en la Bauhaus.
Ademds, se demuestra un escaso conocimiento
metodoldgico en el hecho de que el “abanico de
preguntas” enumera las tres formas basicas en el
orden tridngulo, cuadrado y circulo, y después
figura la instruccion de rellenar estas tres formas
con los colores amarillo, rojo y azul. No hace
falta ningin conocimiento especial de la teoria de
la construccién del abanico de preguntas para re-

124, Alfred Arndt: Cuestionario, ya contestado, para
el estudio de las relaciones sinestésicas entre color
y forma, 1923, ldpices de colores y lapiz negro
sobre impreso, 23 x 15 cm., Archivo de la Bau-
haus asoc. reg./Museo para la Creacién, Berlin.
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conocer que esta formulacién y el orden de los
tres colores sugieren precisamente el resultado co-
rrespondiente a la opinién de Kandinsky, de tal
manera que apenas se puede evitar la impresién
de que el fin de esta “objetividad” de las encuestas
efectuadas consistia mds en una ratificacién de las
“teorias” de Kandinsky que en una averiguacién
imparcial de la realidad. En los afios 1916 2 1918
Itten habia llegado a las mismas correspondencias
colores-formas —véase capitulo 5.1.5—, de ma-
nera que los trabajos de taller efectuados en la fase
de creacion de la Bauhaus siguiendo este esque-
matistno, como puedan ser la “cuna de la Bau-
haus” 1922 de Peter Keler (figura 125) o las crea-
ciones murales de Herbert Bayer en la caja de la
escalera secundaria del edificio de la Bauhaus de
1923 (figura 126) no debe atribuirse necesaria-
mente a la influencia de Kandinsky.

La capacidad de sugestion del sistema, de su

cardcter inequivoco y su generalidad se ve en los
trabajos estudiantiles de la clase de Kandinsky,
que no sdlo muestran las coordinaciones funda-
mentales entre los colores primarios y las formas
(véase la ilustracion de la cubierta), sino también
las concordancias entre colores secundarios y for-
mas combinadas. Asi, en un trabajo de estudios
de Eugen Batz del semestre 1929-1930, se en-
cuentran las siguientes correspondencias: naranja-
pentdgono, verde-semicirculo con medio hexdgo-
no, violeta-semicirculo con medio cuadrado. Otra
solucién aparece en un ejercicio de Petra Petit-
pierre, también del semestre 1929-1930: naranja-
hexdgono, verde-octdgono, violeta-dodecigo-
1o 137,

Expresindolo en forma de tabla, las relaciones
fundamentales entre temperaturas, colores y ele-
mentos de la forma se pueden exponer como
sigue:

temperatura frio templado célido
color negro azul rojo amarilio blanco
forma
recta horizontal recta diagonal! recta vertical
libre libre
angutar obtusanguio rectangulo acutanguto
forma basica circunferencia cuadrado triangulo

125, Peter Keler: Cuna, 1922, Colecciones de Arte de
‘Weimar.

5.4.84 El plano

Después del estudio por separado de los ele-
mentos bdsicos punto y linea en la «teoria de las
formas» ~—sus relaciones entre sf y con la superfi-
cie s6lo se bosquejaron de forma accidental—
Kandinsky trata, en la parte de su ensefianza (y
de su libro Punkt und Line zu Fliche) denominada
«Grundfliche» (plano), del soporte material de las

126. Herbert Bayer: Provecto para la pared de la caja
de la escalera secundaria en el edificio de la Bau-
haus en Weimar, 1923.
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figuras, que él llamaba «Grundfliche» o “GF” de
forma abreviada, estudiando este plano en lo que
se refiere a sus tensiones internas y a sus relaciones
con los medios pldsticos elementales.

De entre la abundancia de planos posibles
entresaca tres casos «esquemndticos»: el formato
apaisado, que en consonacia con su cardcter hori-
zontal califica como formato «frio», el formato
vertical, consecuentemente un formato «cilidow,
y el cuadrado, al que, debido a su relativo equili-
brio entre frio y caliente, Kandinsky califica como
«objetivon, tomdndolo por ello como punto de
partida de sus posteriores consideraciones.

El divide el plano (cuadrado) en cuatro campos
de fuerza: arriba, abajo, derecha e izquierda.

“Arriba” suscita la idea de un mayor relajo, un senti-
miento de ligereza, una liberacién, y finalmente la liber-
tad... La represion estd reducida al minimo.

“Abajo” actia de manera totalmente opuesta: concen-
tracion, pesadez, sujecion... La represion alcanza su pun-
to maximo 138,

Overy constata que este «doble tono» de pesa-
dez e ingravidez responde a una costumbre visual
antiquisima; para ello se remite al siguiente pasaje
de la obra cldsica de Gibson Die Wahrnehmung
der visuellen Welt (La percepcién del mundo vi-
sual): «Al aire libre, la parte inferior del campo
visual... siempre estd ocupada por una proyeccioén
del terreno, la parte superior por una proyec-
cién del cielo. Entre la parte superior y la inferior
discurre la linea del horizonte. Esta, segiin mire
el observador desde arriba o desde abajo, se en-
cuentra mds alta o mds baja, pero siempre corta
horizontalmente el campo visual. En un mundo
semejante vivian nuestros antepasados, los hom-
bres primitivos, y también la evolucién de la per-
cepcion visual de sus antepasados tuvo lugar en
este entorno. La tierra y el cielo eran, durante los
millones de afios en los cuales una especie animal
desconocida evoluciond hacia nuestra especie hu-
mana, los estimulos visuales permanentes ante los
que reaccionaban los ojos v el cerebro. En el en-
torno de interiores tipico del hombre civilizado
han aparecido techos y paredes en lugar del hori-
zonte y el cielo, pero el suelo sigue siendo el
equivalente del suelo de tierra» 3. Con ello coin-

cide Kandinsky cuando, como él dice «literaria-
mente», asocia «arriba» con el cielo y «abajo» con
la tierra 149,

Segun Kandinsky, las caracteristicas del lado
izquierdo de la superficie corresponden a «arriba»
(ligero, relajado, libre), aunque en forma modifi-
cada, esto es, con un mayor grado de concentra-
cién; andlogamente, el lado derecho estd mds pro-
ximo a «abajo» (pesado, concentrado, sujeto), si
bien en un grado de concentracién menor: «El
movimiento hacia la “izquierda” —el ir hacia lo
libre— es un movimiento a lo lejano... El movi-
miento hacia la “derecha” —el ir hacia lo suje-
to—— es un movimiento hacia casa» 41,

Esto que Kandinsky parafrasea aqui metaforica-
mente parece estar relacionado con el condiciona-
miento de la vista en culturas occidentales por el
proceso de lectura de izquierda a derecha. Se ex-
plica por la misma razén que Kandinsky entienda
el movimiento hacia la izquierda como un aleja-
miento del hombre de su entorno habitual, de
una «atmoésfera casi pétrean, y le atribuya algo
«aventuradon.

Respecto a la subdivisién del plano en cuatro
campos de fuerza, Kandinsky constata, en los cua-
tro limites, resistencias que se diferencian clara-
mente en cuanto a la eficacia (graficamente repre-
sentadas por contornos de diferente intensidad;
figura 127).

Después de dividir el plano en «cuatro partes
primarias», Kandinsky llega al siguiente esquema

127. De: PL, 1926, pag. 116.
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128. De: PL, 1926, pig. 121.

del «reparto de peso» en una superficie cuadrada
(figura 128).

En él, las partes a y d se encuentran en «mdxima
oposicion» entre si. Su relacién ird marcada por
una diagonal «disarménican, y la tension resultan-
te es designada por Kandinsky como «dramitica.
Las partes by ¢ se encuentran en «moderada oposi-
cion» entre si, de tal manera que en esta relacién
diagonal «arménica» se habla de una «tensién liri-
ca». En el marco de su «teorfa del color y la for-
ma», Kandinsky adjudico a estas cuatro «partes
primarias» las siguientes correspondencias en co-
lor Y2 4 - amarillo, d- azul («oposicién mixi-
ma»); b- rojo caliente, ¢ - rojo frio {«oposicion
moderadan).

Kandinsky prosigue su estudio con una discu-
sién de las relaciones entre forma y plano. Bésica-
mente, las formas pueden ser dispuestas paralela-
mente a los dos bordes o paralelamente a las dos
diagonales. En el primer caso se trata de un «para-
lelismo externo», ya que aqui los determinantes
son los limites exteriores del plano; en el segundo
caso resulta «un paralelismo interno, ya que las
formas corren en la direccién de las tensiones in-
ternas del plano» 142,

Las afirmaciones de Kandinsky respecto al pa-"
pel del alejamiento de la forma de los limites del
plano dejan ver una cierta afinidad con la psicolo-
gla de la gestalr. Kandinsky muestra que

con la proximidad al limite de Ia GF... una forma (gana)
en tensién, hasta que esta tension cesa repentinamente
en el momento del contacto con el limite. Y: cuanto
mis zpartada este una forma del limite de la GF, tanto
mds disminuird la tensién de la forma con respecto al
limite. O bien: las formas préximas al limite de la GF
elevan el tone “dramitico” de la construccién, mientras
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129. De: PL, 1926, p4g. 131.

ue las alejadas del limite, las mis proximas al centro
e la construccidn, tienen un tono “lirico” 144 (figu-
ra 129).

Kandinsky puntualizé estas afirmaciones gene-
rales mediante una serie de demostraciones grafi-
cas, que por medio de lineas centradas y descen-
tradas ilustran esquemiticamente las posibilidades
de composiciones «liricas» o «dramaticas» y que
aqui reproducimos con los respectivos comenta-
rios de Punkt und Linie zu Fliche 145;

Lirica callada de las cuatro lineas elementales -
expresion rigida (figura 130):

Dramatizacién de los mismo elementos - ex-
presion palpitante compleja (figura 131):

G

Empleo de la excéntrica:

Diagonal central. Horizontal-vertical acentral.
Diagonal en mixima tensién. Tensiones equili-
bradas de horizontales y verticales (figura 132):

Todo acentral. Diagonal reforzada por su repe-
ticién. Limitacién del tono dramitico en el punto
de contacto superior (figura 133):

N

T

130-133. De: PL, 1926, pag. 132.

Kandinsky no vacila en sentar en el Cours las
signientes «reglas absolutas» que él mismo califica
también como «ley psicolégicar de validez gene-
ral (no sélo en el arte):

Hay que ofvidarse de llegar hasta los limites del pla-
no, hay que conservar un cierto “vacio” que en si mismo
posee la mdxima tensién... El arte, el arte industrial, la
arquitectura - todos estin sujetos 2 la misma ley 146,

Precisamente las investigaciones de Kandinsky
sobre el plano coinciden, segun opinién de Paul
‘Overy, con “leyes” bésicas de la psicologia de la
gestalt, como la ley de la proximidad, de la totali-

dad y de la exactitud. Asi, por ejemplo, en la
afirmacién de Kandinsky de que una linea que se
aproxima al borde del plano produce una tensién
manifiesta, Overy ve una conexién con la “ley de
la proximidad”, que dice que dos o mds unidades
que se encuentran proximas serdn vistas como un
“todo”, lo cual, seguin la “ley de la totalidad” trae
como consecuencia la tendencia a ver una forma
abierta como cerrada, esto es, a completarla en el
curso del proceso de percepcion 47,

Sin poder profundizar mds en este apartado so-
bre estas relaciones entre la teoria de la creacién
de Kandinsky y las leyes de la psicologia de la
gestalt, para finalizar la exposicion de la ensefian-
za de Kandinsky en la Bauhaus hablaremos breve-
mente de su curso de «dibujo analiticon.

5.4.9 Dibujo analitico

Kandinsky, que subray$ expresamente que el
«dibujo analiticon se basa en los mismos principios
y métodos que su teorfa de los «elementos de la
forma abstracta» 8, no concibié este curso de
primer semestre como introduccion al dibujo del
natural o de objetos, sino como una propedéutica
de la «vision exactan y de la organizacién grifica
constructiva. El objetivo de esta enseflanza del
dibujo no era por tanto la reproduccion, lo mis
parecida posible al natural, de la apariencia ex-
terna del mundo material, sino el descubrimien-
to de

las fuerzas=tensiones normales que se pueden descubrir
en los objetos existentes, y la construccién normal de
las mismas - educacién para la clara observacién y repro-
duccién de las relaciones...15.

Esta cita demuestra una vez mds que a Kan-
dinsky lo que interesa en el arte es una «visién
interna», no una mimesis concretizadora estética
de la realidad externa. (Con ello, no produce ape-
nas asombro que en sus clases criticara con fre-
cuencia las tendencias realistas del arte de los afios
veinte y especialmente criticara la pintura del
“nuevo objetivismo”). Esta «visién interna» no
excluye el que el «dibujo analiticon se atuviese a
un tema, y precisamente al tema de la naturaleza
muerta. Es sabido que la naturaleza muerta —ha-
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134. Wassily Kandinsky: «Esguema grifico de un salto
de la bailarina Paluccan, de: PL, 1926, pig. 36 5.

135. Maria Rasch: «Dibujo analitico de la naturaleza:
anilisis contructivon, 1922, de: Staatliches Bau-
haus Weimar, 1923, pag. 57.

bitual desde comienzos del siglo XVI como género
pictérico independiente— fue tomada con fre-
cuencia como motivo de creaciones formales pre-
cisamente en el arte “moderno” desde el impresio-
nismo con Cézanne hasta el cubismo; en un senti-
do similar, en la clase de dibujo de Kandinsky era
un medio para el anilisis formal. Esto es, en el
«dibujo analiticon se pasaba por alto tanto la cuali-
dad sensorial de los diferentes materiales que en-
tran en la naturaleza muerta, y en cuya exposicion
estaba Itten tan interesado en el curso preliminar,
como la posibilidad de utilizar la naturaleza muer-
ta como vehiculo de expresion de un determinado
asunto (como en el caso, por ejemplo, de la natu-
raleza muerta Vanitas del siglo xvI1). La naturale-
za muerta no s6lo es apropiada, a causa de su
inmovilidad, como objeto de andlisis formal, sino
que también tiene la ventaja de poder ser dispuesta
a voluntad, de tal manera que a través de su orga-
nizacién se ajusta a las intenciones creativas del ar-
tista.

Asi organizaban bdsicamente sus naturalezas
muertas los estudiantes de la clase de dibujo de
Kandinsky; conscientemente preferian aquellos
clementos que se podian reducir bien a formas
geométricas y que permitian la ilusion de una
estricta tecténica pictdrica. Kandinsky describe
como sigue los distintos escalones del proceso ana-
litico:

Los primeros cometidos del dibujo analitico son:

—

. La subordinacion del complejo general a una forma
sencilla C{gmﬂde, que debe ser dgibujada de manera
exacta dentro de los limites fijados por el estu-
diante.

2. La caracteristica formal de las distintas partes de la
naturaleza muerta vistas de forma individual y en
conexion con lo demds.

3. Exposicion de la composicién global en un esquema
lo mis conciso posible.

Paso progresivamente al segundo escalén de los come-
tidos, que expuestos brevemente consisten en lo si-
guiente:

1. Explicacion de las tensiones descubiertas en la compo-
sicién, que son presentadas por formas lineales,

2. Acentuacién de las tensiones frincipales por lineas mds
anchas o posteriormente colores,

3. Insinuacién de la red constructiva con punto de par-
tida o foco (lineas de puntos)...
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136. Trabajo de estudio de la clase de Kandinsky: Di-
bujo analitico. Arriba: tema general. Abajo: cuatro
variantes diferentes de construccién alcanzadas
por separacién de distintas partes de la construc-
cién. Variaciones como estimulo para cuatro tipos
de construccion en tension del tema general», de:

bauhaus 2/3 (1928), pig. 9.

137. Kurt Kranz: Dibujo analitico. Construccion con
caballete invertido, piedra de afilar y aro; abajo a
la derecha: esquema sucinto de las tensiones prin-
cipales, 1930.

Tercer escalon:

1. Los objetos son considerados exclus‘iygmentq como
expansiones de energia y la composicién se limita a
complejos de lineas, .

2. Diversidad de las posibilidades de composicion: cotis-
triccién clara y encubierta.

3. Ejercicios hacia la mixima simplificacién posible del
complejo general y de 112105 tensiones individuales -
expresion concisa, exacta ">

5.4.10 Resumen y critica

Gropius y Kandinsky estaban de acuerdo en dos
puntos: en primer lugar, en que el arte «no es
ensefiable» (Gropius) o «o se puede aprender»
(Kandinsky); y en segundo lugar, en que a pesar
de todo no se puede renunciar, en una escuela
superior de creacién como era la Bauhags, a ase-
gurar por medio de un curso propedéutico aque-
llos conocimientos de los fundamentos de la crea-
cién que eran considerados por ambos como nece-
sarios para una creacion libre y aplicada. POJ; ende,
tiene una importancia basica, dentro 4@1 sistema
pedagogico de la Bauhaus, el “lenguaje elem?n—
tal” formulado por Kandinsky, sobre todo debido
a que su ensefianza era obligatoria para todos .los
estudiantes del primer semestre, y a veces también
del segundo o del cuarto semestre. Precisamente
por el hecho de que la teoria de la creacién de
Kandinsky no tomaba en consideracion proble-
mas de] trabajo prictico de proyectos y permane-
cia sin especificar en cuanto al contepido —su
“contenido” comnsistia en encontrar ¢ interpretar
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las «tensiones» inherentes a una forma o composi-
cion 31—, fue aceptada durante afios como pro-
pedéutica general en el sentido de facilitacién de
los conceptos mds elementales sobre forma y co-
lor. S6lo bajo Hannes Meyer y Mies van der Rohe
se puso en duda la relevancia de esta teorfa de la
creacion, especialmente por el alumnado comu-
nista 1°2,

Si localizamos la teorfa de la creacién de Kan-
dinsky en el contexto global de la pedagogia de
la Bauhaus, se podrd ver en ella la contribucién
de un irracional racional, de manera similar a
como ocurre también con Klee, mientras que, por
ejemplo, en Itten predominan los aspectos irracio-
nales y en Moholy y Albers los racionales. A pesar
de sus inclinaciones metafisico-trascendentales,
Kandinsky logré un sistema pedagdgico com-
puesto de manera légico-deductiva y que aparece
bajo el aspecto de estricta racionalidad cuyos axio-
mas bdsicos se sustraen a un acceso racional, del
mismo modo que el objetivo expreso de Kan-
dinsky, la formulacién de un lenguaje creativo
que responde al «principio de la necesidad inter-
na», sienta sus bases en un estrato irracional. La
fuerte acentuacién del método analitico como
principio diddctico fundamental, el postulado de
una penetracion racional de los medios creativos
y su reduccion a formas y colores fundamentales
asi como el postulado de un estudio «microscépi-
co» de las tensiones internas dentro de una forma
o un complejo de formas no excluye, segin Kan-
dinsky, la difusion de las cualidades espirituales y
evocadoras de emociones de las formas y los colo-

Al capitulo 5.4

1. Wassily Kandinsky, Uber das Geistige in der Kunst,
Berna, 19707, pig. 114 (primera edicién, Munich,
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res. Es evidente que a la realizacion de este objeti-
vo se oponian no obstante con frecuencia los
«ejercicios puramente de cabeza», que forzosa-
mente encerraban en si mismos el peligro de con-
gelamiento en un formalismo esquemitico, en
una aplicacién puramente “externa”, a modo de
obligacion, de reglas aprendidas. No puede existir
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desconoce el remitente, el destinatario y la fecha (archi-
vo de la Bauhaus en Berlin).

82. CB, pig. 45.

83. Kancgnsk , «Die Grundelemente der Formy, op.
cit., pag. 26.

84. Op. cit.

85. Rudolf Steiner, citado en Ringbom, op. cit.,
pig. 68,

86. UG, pg. 64.

87. UG, pag. 88.

88. UG, pag. 87.

89. Véase Overy, op. cit., pig. 101,

90. UG, pag. 87; CB, pag. 52.

91. UG, pigs. 87, 91 y ss.

92, Ringbom, ocr. cit., pdg. 86 y figs. 23 y 24; en
UG, pig. 64, Kandinsky se refiere a la cromoterapia.

93. CB, pigs. 52 y ss (abreviado). Esta cita, a] igual
que las siguientes to.nadas de CB, fueron traducidas
nuevamente del francés al alemdn; dado que no se pue-
den excluir errores de traduccién en la versién francesa
de este dificil texto aleman, se debe contar con ciertas
imprecisiones.
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94. UG, pig. 88.

95. CB, pags. 58 y s.

96. UG, pags. 96 y ss.

97. UG, pigs. 98 y ss.

98. UG, pig. 99; CB, pig. 112.

99. UG, pg. 94.

100. UG, pig. 99.

101. UG, pigs. 102 y s.

102. UG, pigs. 103 y ss.

103. CB, pig. 46; frecuencias de los colores del es-
pectro en CB, pdgs. 47, 70 y ss.

104. CB, pigs. 55y 65.

105. CB, pig. 117; sobre la teoria del color de Hol-
zel, véase, entre otros: Walter Hess, «Zu Hélzels Leh-
re», en: Der Pelikan 65 (1963), pigs. 18-34.

106. UG, pag. 66.

107. UG, pag. 108.

108. UG, pig. 109.

109. UG, pag. 98.

110. UG, pdg. 100.

111. CB, pags. 56 y 115.

112. CB, pag. 68.

113. CB, por ejemplo, pigs. 23, 76, 84 y 221, A
diferencia de Kandinsky, Itten ha rechazado de manera
enéggica la teorfa de la armonia de los colores de Ost-
wald.

114. Wilhelm Ostwald, Die Harmonie der Farben,
Leipzig, 192123, pdg. 1. En su Farbenfibel, Leipzig,
19227, pig. 43, escribe Ostwald: «Tienen un efecto
apacible aquellos colores que cuentan con una relacién
regular. Si falta uno de eﬁos, el efecto es desagradable
o indiferente. Los grupos de colores que actitan fe forma
agradable se denominan como arménicos; por ello, po-
demos establecer la siguiente ley: armonia = ordenn. Es
interesante el hecho de que Max Bill en su epilogo a
su nueva edicién de la (?bra de Kandinsky Punkt und
Linie zu Fldche alude de manera expresa a la obra de
Ostwald Die Harmonie der Farben (pig. 210).

115. UG, péE. 130. En PL, pdg. 100, se encuentran
las siguientes observaciones: «A fin de cuentas, toda
fuerza encuentra su expresién en el namero, lo que es
expresion numérica. En el arte esto permanece mds
como una afirmacién teérica, que no obstante no se
debe perder de vista: hoy en dia nos faltan posibilidades
de medici6n, pero algiin dia, tarde o temprano, pueden
ser encontradas mds alld de lo utépico. Desde este mo-
mento toda composicién podrd tener su expresién nu-
mérica... Sélo tras el descubrimiento de la expresion
numérica se podré poner en préctica totalmente una
teoria de la composicién en cuyos comienzos nos encon-
tramos hoy en dia». Lo que aqui se percibe es la apari-
cién de lo que posteriormente se ha conocido como
“estética numérica”. (Véase también, sobre sus antece-
dentes, el trabajo del alumno de la Bauhaus Max Bill,
Die mathematische Denkweise in der Kunst unserer Zeit,
Zurich, 1949).

116. PL, pig. 21.

117. PL, pigs. 25y s.

118. PL, pigs. 30 y s., 34.

119. PL, pags. 34 y ss., 52.
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120. PL, pag. 57.

121. PL, pdgs. 59 y s.

122, Overy, op. cit., pig. 163. ‘

123. PL, pig. 115 y ss. En CB, pag. 138, Kandinsky
relaciona la linea vertical con el «principio vegetal» (cre-
cimiento hacia arriba), y la linea horizontal con el «prin-
cipio animal» (movimiento a lo ancho).

124. PL, pag. 110.

125. PL, pig. 64.

126. PL, pag. 72.

127. Respecto a este pérrafo, véase: PL, pigs. 72-76.

128. Overy, op. cit., pig. 163.

129. PL, pag. 92. ‘

130. Véase Ringbom, op. cit., pgs. 188 vy s.; véase
también nota 77.

131. PL, pig. 64.

132. PL, pigs. 76 v s.

133. UG, pags. 68 v s.

134. Oskar Schiemmer, Briefe und Tagebiicher, Stutt-
gart, 1977, pag. 70 (carta a Otto Meyer de fecha 21
de octubre de 1923).

135. Schlemmer, op. cit., pag. 86 (carta a Otto Me-
yer de fecha 3 de encro de 1926).

136. Citado en Overy, op. cit., pig. 164.

137. Bugen Batz; Archivo de la Bauhaus en Berlin
n.°754 b; Petra Petitpierre: Archivo de la Bauhaus en
Berlin n.°3576/4.

138. PL, pag. 131. '

139. I]amcs ]. Gibson, Die Wahrnehmung der visue-
llen Welt, Weinheim-Basilea, 1973, pag. 98.

140. PL, pig. 138.

141. PL, pigs. 137 y s.

142. CB, pig. 80.

143. PL, pags. 148 y . )

144, PL, pig. 156. Kandinsky observa que el «rri-
mar al limite superior» deja ver una linea mids larga que
en el caso de una separacién determinada de esta linea
con respecto_al margen del cuadro. Esta observacién

recuerda la llamada ilusion de Miiller-Lyer y otras lla-
madas “ilusiones geométrico-opticas”.

145. PL, pdgs. 157 y s.

146. CB, pag. 212.

147. Overy, op. cit.,lgégs. 142 y s '

148. Véase: Kandinsky, «Analytisches Zeichnenn,
en: bauhaus 2/3 (1928), fég. 11; CB, Eég. 223.

149. Kandinsky, «Analytisches Zeichnen, op. cit.,
pig. 11.

150. Op. cit., pig. 11.

151. CB, pag. 213. .

152. En un panfleto hectografiado editado por los
estudiantes comunistas en julio de 1930 dice, entre otras
cosas: «;Cuil es el contenido y el objeto del dibujo
analitico? Naturaleza muerta, esquema limitado, red
constructiva y como objetivo final - “la libre composi-
cién en el espacio de tensiones formales de energfa”.
Esta ensefianza debe llevar a la creacién abstracta indivi-
dual, lo cual manifiesta la diversa exposicion puramente
individual de la misma naturaleza muerta.

Este tipo de dibujo es totalmente inadecuado para los
trabajos en los talleres ya que no permite una considera-
cién objetivas. A continuacién solicitan la supresion del
curso preliminar, su transformacién en un primer se-
mestre en el taller y la participacion optativa en las clases
de Albers y Kandinsky (véase: Wingler, Bauhaus, op.
cit., pag. 177).

Nota a la edicién espafiola: Clark V. Poling ofrece un
sstudio muy minucioso de la ensefianza de Kandinsky
en la Bauhaus en su libro ‘Kandinsky-Unterricht am
Bauhaus’, Weingarten, 1982. El anilisis de Poling se
basa en los trabajos de alumnos de las clases de Kan-
dinsky localizados en el archivo de la Bauhaus en Ber-
lin, trabajos a los que en su dia, lamentablemente, no
tuve acceso.
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5.5 PauL Kiee (1879-1940)

5.5.1 Llamamiento a la Bauhaus

«Bstimado Paul Klee. Uninimemente le invita-
mos a que venga a2 Weimar como profesor de la
Bauhaus» 1. Klee recibio este telegrama firmado
por Gropius, Feininger, Marcks, Muche, Itten y
los que posteriormente serian “profesores de la
secesiéon”, Engelmann y Klemm, en el otofio de
1920. En la primavera de 1921 Klee inici6 su
actividad docente en la Bauhaus; diez afios mis
tarde abandoné este instituto para hacerse cargo
de una clase de pintura en la Disseldorfer Kunsta-
kademie (Academia de Arte de Diisseldorf).

En la actualidad no se conocen todavia bien los
motivos de este llamamiento de Klee a la Bau-
haus 2. En aquel momento Klee no era ya un
desconocido. En 1920 habian aparecido las pri-
meras monografias sobre el artista; Klee habia co-
laborado en la obra de Kasimir Edschmid Schipfe-
rische Konfession (Confesion creativa), publicada
en 1920, con un texto sumamente interesante
sobre su concepto de la existencia y del arte; ade-
mis, en 1920 Klee presenté 362 de sus obras en
una exposicién de la galeria Goltz de Munich, y
en ese mismo afio se publicaron dos libros que
contenian ilustraciones realizadas por él. Todo
esto deja ver el éxito artistico que Paul Klee co-
menz6 a adquirir a los 44 afios de edad, pero no
explica en modo alguno cémo es que fue llamado
a la Bauhaus, que tiene unos objetivos pragmiti-
cos, un artista cuya obra parecia quedar al margen
de las discusiones del momento en torno a las
posibilidades de una sintesis artistica y social y
mostraba tendencias hacia la evasién del mundo
y el alejamiento de la realidad.
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Oskar Schlemmer, que como representante de
los estudiantes en la Academia de Stuttgart en
1919 habia apoyado indtilmente el nombramien-
to de Klee como sucesor de Holzel ® y que a
comienzos de 1921 inicié su trabajo en la Bau-
haus al mismo tiempo que Klee, describis del
siguiente modo la excitacién provocada por la
aparente discrepancia entre el concepto que Klee
tenfa del arte y el programa de la Bauhaus: «El
llamamiento de Klee parece haber dado lugar a
muchos comentarios, como ejemplo de lart pour
Part al margen de cualquier otro objetivo... y me
parece poco perspicazy *.

Si no se considera que en la fase de fundacién
de la Bauhaus la estrategia de Gropius (sin duda
alguna fuertemente influenciada por Itten) consis-
tfa en invitar al Instituto a artistas de gran reputa-
cién considerados como progresistas y en utilizar
sus impulsos innovadores también en los 4mbitos
“aplicados”, sin temer una vuelta a las posturas
de anteriores academias de arquitectura, escuelas
de bellas artes y escuelas de artes y oficios (lo que
podria explicar al menos la invitacién hecha a
Klee de acudir a la Bauhaus), entonces parece que
en un principio existié entre Gropius y Klee, en
el plano programitico, una coincidencia como
apenas se habia dado nunca con anteriordad. En
1976 Jiirgen Glaesemer hizo mencién a un texto
en el que Klee reconoce de un modo sorprenden-
temente decidido la funcién politica y social del
arte. Se trata de la vision de un nuevo tipo de
escuela de arte que él mismo en 1919, tras el
fracaso de la republica soviética de Munich, con-
£i6 en una carta a su amigo el pintor Alfred Kubin
y que muestra notables afinidades con el progra-
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ma del Consejo de trabajadores para el arte'y con el
manifiesto de la Bauhaus, de Gropius:

A pesar de que esta republica parecia muy poco dura-
dera desde un principio, sin embargo constituyé una
oportunidad para examinar la existencia: posibilidades
subjetivas en una republica de este tipo. No ha carecido
de resultados positivos. El arte critico, individualizado,
no es apropiado para el disfrute de la colectividad; es
un lujo capitalista. Pero nosotros somos algo mds que
meras curiosidades para snobs ricos. Y todo lo que en
nosotros tiende de algin modo a conseguir un valor
eterno habria sido impulsado en la reptblica comunista.
La fructifera influencia de nuestro ejemplo se habria
canalizado de otro modo sobre una ﬂ:ase mds amplia.
No instruirfamos en una estacién experimental ideal a
nuevos creadores (que no serfan tales, sino sélo mdscaras
de autores (como los estudiantes imitan a sus maestros,
igual que los hijos a sus padres)), sino que habriamos
podido transmitir al pueblo los resultagos de nuestra
actividad creadora. Este nuevo arte podria penetrar en
la artesania y producir abundantes resultados. Pues ya
no existirian mds academias, sino escuelas de arte para
los artesanos.

Asi, la republica comunista nos ha hecho comprender
algo. Ya no se puede pensar en una realizacién prictica.
Todavia no estamos maduros para ello, ni siquiera poco
después de la concentracion igeal.

Amigo Kubin: quizis ya no le interese todo esto, pero
yo le he dedicado de cuando en cuando mucho tiempo.
Mi coleccién de la secesion le habrfa demostrado que
por eso no me aparté de nada esencial 3,

Sin poder descubrir totalmente el trasfondo es-
piritual de este texto, Franciscono no excluye la
posibilidad de que Klee podia haber conocido ya
el manifiesto de la Bauhaus, que se habfa impri-
mido un mes antes en forma de folleto ®. Sea
como fuere, Klee —al igual que otros muchos
artistas e intelectuales— parecia haber sido atrai-
do por el movimiento espiritual de la revolucién
de noviembre y de la repiblica soviética, de modo
que ésta, a pesar de ser efimera, debié desempefiar
un cierto papel en la actitud de Klee ante su invi-
tacién a acudir a la Bauhaus, lo que todavia no
pasa de ser una mera especulacion, al igual que
10 se sabe con certeza si Gropius tenia realmente
conocimiento de esta actitud de Klee.

" En cualquier caso, hay que considerar como
una torpe maniobra el intento de Giinter Diinkel
de, a partir de esta manifestacién singular y en
modo alguna generalizable, tachar a Klee de artis-
ta politico, «antifascista» y de considerar como un

«cuento» la idea de Klee como la de un «artista
apolitico, solitario, esotéricon 7, Prescindiendo de
la conocida conferencia pronunciada por Klee en
Jena en 1924, en la que lamenta que al arte le
faltaba el pueblo como base fundamental y, con
la mirada puesta en la Bauhaus, reclamaba la bus-
queda del pueblo &, no existen indicios que apo-
yen de un modo convincente la tesis de Diinkel.
Por el contrario, el resto de las fuentes escritas a
las que se puede acceder dejan bien clara la inde-
pendencia de Klee, independencia respecto de los
acontecimientos de la Bauhaus con sus conflictos
internos permanentes y sus continuas luchas de-
fensivas frente a los acosos exteriores %, indepen-
dencia también respecto de los acontecimientos
sociales y politicos de su época.

Para poder explicar este punto —con vistas,
también, a entender a Klee como profesor en la
Bauhaus— parece conveniente presentar en pri-
mer lugar las ideas de Klee sobre la funcién y el
papel del arte y el artista.

5.5.2 EI papel del artista - la funcién
del arte

Existen suficientes comentarios de Paul Klee
que en su contenido se apartan basicamente de la
citada carta dirigida a Kubin. En ellos se describe
al arte como un instrumento que permite hacer
visible una realidad terrestre diferente a la que se
percibe cotidianamente y —de forma andloga—
se considera que la posicion del artista estd fuera
del contexto de la vida real. En 1916, en plena
guerra, Klee describia del siguiente modo en su
diario su propia postura en contraposicién a la de
su amigo Franz Marc:

Cuando digo quién es Franz Marc tengo que recono-
cer al mismo tiempo quién soy yo... El es mis humano,
ama mas calurosamente, mds francamente. Se inclina
humanamente hacia los animales... En Marc, la idea de
la tierra se antepone a la del mundo... Yo sélo busco
en Dios un sitio para mi... Marc era todavia una especie,
no una criatura neutral... El arte es como la creacién y
es valido el primero y el tiltimo dia. Pero mi arte carece
de la condicion apasionada de la naturaleza humana. Yo
no siento un amor terrestre hacia los animales y todos
los seres. No me inclino hacia ellos ni los elevo hasta
mi. Antes me disuelvo en el todo y me encuentro enton-
ces en una relacion fraternal con el préjimo, con todo
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lo terrestre que me rodea. Yo tengo. La idea de la tierra
retrocede ante la del mundo. Mi amor es lejano y reli-
gioso. Todo lo “fatistico” queda lejos de mi. Yo repre-
sento un punto de vista creador mis distante, primiti-
vo... Y como no muchos llegan hasta él, impresiona a
muy pocos. El hombre de mi obra no es una criatura,
sino un punto cdsmico... El arte es una imitacion de la
creacion 10, (Cursiva-R. W.).

Asi pues, Klee parte de la antigua idea, aqui
excesivamente articulada, de la similitud del artis-
ta con Dios, idea que Itten también ha corrobora-
do en su diario; la semejanza con Dios no sélo se
deriva de la fuerza creadora del artista, sino que
también se manifiesta en su alejamiento césmico,
en su distanciamiento de lo terrestre, de la historia
y la sociedad. Y como apenas nadie estd en condi-
ciones de alcanzar este lugar “neutral” y al mar-
gen de la realidad histérico-social, el arte, que
surge en este lugar y al que Klee considera como
una imitacién de la creacién, no puede resultar
comprensible para todos. A diferencia de lo que
aparece en la carta dirigida a Kubin, en este parra-
fo del diario no se establece una relacién entre el
arte y la “masa”, sino que se le considera como
una reserva para una élite reducida.

En el texto escrito en 1918, pero publicado en
1920 como contribucién de Klee a la obra Schip-

ferische Konfession, aparece una concepcién simi-
lar de la funcién del arte y del papel del artista.
Haciendo referencia a la determinacion de las
nuevas funciones del arte, este texto comienza con
la frase ya famosa: «El arte no refleja lo visible,
sino que hace visible» !, que es en cierto modo
el lema de todo el quehacer artistico de Klee. Y
éste continda:

Antes se representaban objetos que se podian ver so-
bre la tierra, que gustaba o que habria gustado ver.
Ahora se da a conocer la relatividad de los objetos visi-
bles y, con ello, se expresa la creencia de que lo visible
en relacién con el universo es sélo un ejemplo aislado

y (%c que lo més frecuente son otras realidades laten-
tes!2,

Asi pues, al arte le corresponde contraponer con
sus propios medios una realidad distinta, invisible,
a la realidad de este lado, visible, para de este
modo llamar la atencién sobre la relatividad de
lo visible, sobre la limitacién de lo terrestre. Se-
gun Klee, la funcién del arte no consiste en imitar
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la realidad terrestre, sino en crear un orden nuevo,
césmico-trascendental. Asi, el artista utiliza el arte
como un instrumento con cuya ayuda resulta po-
sible ir mds alld del aqui y el ahora y desviarse de
la realidad cotidiana, del «gris del dia de traba-
jo» 1%y llevar un consuelo al hombre, elevarle:

Mds aun, te ayuda a descubrirte, a creer en Dios. A
alegrarte siempre en los finales de la jornada de trabajo,
en que el alma se sienta a la mesa para alimentar sus
nervios hambrientos, para llenar con nuevo jugo sus
vasos debilitados 4.

El hecho de que ésta fue también la postura de
Klee en la época de la Bauhaus, como si nunca
hubieran existido las opiniones expresadas en la
carta de Kubin, lo demuestra un pasaje de la ya
mencionada conferencia “Uber die moderne
Kunst” (Sobre el arte moderno), pronunciada en
1924 en Jena, en la que expuso detalladamente
su vision de la funcién del arte y del papel del
artista. En ella se considera al artista como el ins-
trumento de una fuerza exterior a é| mismo, como
alguien al que —al igual que el tronco de un
drbol— le «afluye» la savia desde las raices y que
«oprimido y movido por la fuerza de ese fluirs 1°
conforma la obra de arte como si se tratara, en
cierto modo, de la corona del drbol. Y estas «reali-
dades del arte» serian entonces

las que hacen la vida algo mds amplia de lo que parece

por término medio. Pues no reflejan sélo de un modo -

mds o menos temperamental lo ya visto, sino que hacen
visible lo que se ha percibido interiormente 15,

Asi pues, el arte en oposicién a la realidad dada,
a la vida media, amplidndola y haciéndola mds
trascendente, o, tal como formulé Klee en la obra
Schipferische Konfession, como un medio para
«consolar al espiritu para que comprenda que para
él no existe tan sélo la dnica posibilidad de lo
terrestre con sus elevaciones eventuales» 17.

En su conferencia “Das Problem der Bewe-
gung bei Paul Klee” (El problema del movimien-
to en Paul Klee), Mésser describié del siguiente
modo la tendencia escapista apreciable en los es-
critos de Klee y en su obra pldstica: «es notable...
la visién de la realidad condicionada histérica-
mente... que es evidentemente negativa. Esta vi-
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sién encierra un cierto fatalismo, pues Klee conci-
be esta realidad como una realidad dada que no
se puede transformar directamente... El arte esta-
blece (el artista crea) un mundo propio de la obra
de arte, complementario frente a la realidad hu-
mana considerada como negativa... La funcién
del arte estd condicionada por la mencionada vi-
sion de la realidad...., asi como por el especial
origen de la obra de arte, complementario frente
a la realidad humana considerada como negati-
va... La funcion del arte estd condicionada por la
mencionada visién de la realidad..., asi como por
el especial origen de la obra de arte, que es irreal,
trascendental y “divina”. Debe “desviar” al hom-
bre de su realidad, elevarlo por encima de las
limitaciones de la existencia terrestre y permitirle,
al menos de vez en cuando, reconocer el plan
divino (perfecto) de la creacion» '8,

Klee no fue en modo alguno el tnico de su
época que defendia una huida de la realidad histo-
rica y un status especial auténomo, socialmente
limitado, del arte; en la Bauhaus, Kandinsky, It-
ten y Schlemmer, principalmente, mantenian una
actitud similar y confiaban alcanzar asi una «cura-
cién a través del espiritu» '? (Konrad Farner). Mis
adelante veremos en qué medida se reflejé esta
actitud en las ensefianzas impartidas por Klee en
la Bauhaus. Antes haremos algunas observaciones
sobre tres aspectos igualmente importantes para
comprender el arte y la teoria de Klee: en primer
lugar, la relacién entre el arte y la naturaleza; en
segundo lugar, el problema del movimiento, y,
por ultimo, el papel de la intuicién y el intelecto
en el proceso artistico.

5.5.3 Arte y naturaleza

'En el tltimo apartado se dice que Klee concebia
el arte como una imitacién de la creacion. Vamos
ahora a profundizar mds en estos aspectos con la
ayuda de algunas manifestaciones escritas del ar-
tista.

En 1902, cuando Klee se encontraba en Roma,

japarece una importante anotacién en su diario:

He pintado algunos troncos del parque de Villa Borg-
hese que presentaban una forma extrafia. Las leyes de

las lineas son aqui iguales que en el cuerpo humano,
pero mis rigidas. Inmediatamente aprovecho las con-
quistas en mis composiciones <.

Resulta notable no sélo la alusién de Klee a las
analogias estructurales del hombre y la naturale-
za, sino también la conclusion de aprovechar ar-
tisticamente las regularidades apreciadas en la na-
turaleza. La relacién entre naturaleza y arte no se
concibe en el sentido naturalista, como una rela-
cién de modelo-reproduccioén; Klee parte (con lo
que se encuentra muy proximo al concepto del
arte de Goethe) de la idea de una homologia de
arte y naturaleza. Es decir, la naturaleza y el arte
poseen una base comun y concuerdan en cuanto
a su génesis. Son —siempre segin Klee— tan s6lo
distintas manifestaciones de una misma ley, y el
estudio de la naturaleza y sus leyes es para Klee
la principal condicion previa para el conocimiento
de las regularidades del arte ?!. Cuando se han
«percibidon las leyes funcionales y los principios
estructurales de la naturaleza se estd ya también
en posesion de las leyes artisticas. En su texto titu-
lado “Wege des Naturstudiums” (1923) > Klee
caracteriza mas detalladamente la relacion del ar-
tista con la naturaleza: «La comunicacién con la
naturaleza es una condicién sine qua non para el
artista. El artista es un ser humano, él mismo es
naturaleza y un trozo de naturaleza en el dmbito
de la naturaleza». Siantes el estudio de la naturale-
7a consistia en un «puntual analisis diferenciado
del fenémeno», sin llegar a <hacer visibles las im-
presiones no opticas», el «interior», éste es precisa-
mente el objetivo del «artista actuals. Ambos, el
artista y el objeto que se presenta, son parte de la
misma creacién terrestre natural, ambos tienen en
comun sus «raices terrestres» y su «compenetra-
cion cosmican. Sobre la base de estos aspectos co-
munes se puede consumar en el artista una «sinte-
sis de visién exterior y mirada interior» ?* que le
permita ir mds alld de la mera percepcién superfi-
cial, «no apropiarse del objeto tan s6lo reprodu-
ciéndolo, sino hacerlo... surgir de nuevo de forma
andloga a la creacidn» **.

Y, refiriéndose a la persona que realiza el estu-
dio, Klee continia:

A través de su vivencia experimentada por distintas
vias y convertida en trabajo, la persona que realiza el
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estudio demuestra su comunicacién con el objeto natu-
ral. Su avance en la percepcién y observacion de la
naturaleza le capacita, cuanto mds penetra en la concep-
cién del mundo, para alcanzar una nueva naturalidad,
la naturalidad de la obra, dejando atrds lo deseado-

esquemitico. Crea entonces una obra, o participa en la
25

creacion de obras a semejanza de la obra de Dios 2.

Junto a la nueva consideracién del arte como
una imitacién de la creacion divina resulta tam-
bién interesante la formulacién de una nueva «na-
turalidad» de «formas abstractas» libremente con-
figuradas. A pesar de que, de acuerdo con la
premisa de la homologia, esta «nueva naturali-
dad» se deriva de las leyes de la naturaleza, la obra
de arte es, segtin Klee, algo «mis que la natura-
lezax:

iReduccion! Se desea decir algo més que la naturaleza
y se comete el inadmisible error de querer decirlo con

mis medios que ella en lugar de hacerlo con menos que
ella 26,

O bien:

Si queria representar al hombre tal «como es», necesi-
taba para su configuracién tal desconcertante mezcla de
lineas que... surgia una confusién que llegaba hasta la
desfiguracion 27,

Asi pues, la reduccion de los medios pldsticos
es para Klee la condicién previa para poder hablar
a las personas mis clara y directamente de lo que
lo hace la compleja y complicada naturaleza. Asi,
la relacién entre naturaleza y arte no consiste en
una coincidencia formal de arte y naturaleza, sino
—en un sentido mds general— en que el arte
estd sometido a las mismas leyes que la naturaleza.
Es cierto que el arte puede crear formas que, aun-
que no son reproducciones de la naturaleza, per-
miten asociaciones concretas con fendmenos na-
turales 28, pero la relacién de naturaleza y arte es,
en opinién de Klee, de otro tipo, de tipo mis bien
metafisico:

iDesde lo figurativo hasta lo original! Llamados...
estan los artistas que hoy llegan hasta cerca de esa base
secreta donde la ley original alimenta a los avances. Alli,
donde el 6rgano central de todo movimiento temporal-
espacial, llimese el cerebro o el corazén de la creacion,
origina todas las funciones. jquién, como artista, no
desearia habitar alli? ;En el seno de la naturaleza, en la
causa primera de la creacién, donde estd encerrada la
llave secreta de todo? 29,
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5.5.4 Movimiento

A partir de esta consideracion especulativa de lo
artistico se puede deducir una dey fundamental»
artistica bdsica para Klee, la del movimiento. Su
especial relevancia queda claramente expresada en
numerosas manifestaciones de Klee, como por
ejemplo: «...no pensar en la forma, sino en la for-
macién» 3, o: al artista «le interesan mds las fuerzas
configuradoras que las formas finales» *'.

El desarrollo del concepto del movimiento se
inicia en Klee en el afio 1905 y abarca varios afios.
En 1905 aparece escrito en su diario:

Cada vez veo mis claro los paralelismos entre la mu-
sica y el arte figurativo... Sin duda, ambas partes son
temporales, esto es ficil de demostrar. En el caso de
Knirr (profesor de Klee en Munich-R. W.) se hablaba
acertadamente de la conferencia de un cuadro, con lo
que se hacia referencia a algo totalmente temporal: los
mo;gimientos expresivos de% pincel, la génesis del efec-
to 32,

Aqui se aprecia ya una concepcién del arte
como un proceso temporal, lo que no era en
modo alguno usual en aquella época. Klee no sélo
reconoce que el acto de pintar implica un movi-
miento fisico del artista, sino ademds que en el
cuadro ya concluido las huellas de este acto de
pintar dan testimonio del proceso de creacién de
la obra de arte, de su génesis. Esta idea de la génesis
del cuadro, aqui expresada en el acto de pintar,
va unida —en opinién de Klee— a la idea del
arte como imitacion de la creacidn, esto es, a la
idea de que la génesis de la naturaleza y del arte
son analogas. Asi, en un texto del diario del afio
1908 aparece la interesante puntualizacién sobre
la génesis de una pintura al Sleo: )

Voy a pintar figuras de un modo mds profundo co-
piando de la naturaleza, tratando por separado dos tiem-
pos.

1. El estado (imperfectum): el espacio, el entorno, y
esta fase tiene que secar.

2. La accién que se inicia (perfectum, passé défini, ao-
rist) 33 la figura misma. Pues: en la naturaleza tam-
bién estaba ya terminado el entorno cuando llegs,
apareci6 el movimiento... Ademis queda:

3. todavia por revisar la interrelacién de 1 y 2. El cua-
dro ests terminado 34, (Cursiva-R. W.).

SERE
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Si en el capitulo 5.5.3 resultaba relativamente
abstracta la afirmacion de que el arte surge de
forma andloga a la naturaleza, esta cita puede con-
tribuir en cierto modo a concretizarla: «pintar de
un modo mids profundo copiando de la naturale-
za» no significa, por tanto, retener sobre la super-
ficie del cuadro la evidencia naturalista de una
impresién natural dada, sino considerar los proce-
sos de creacion que se dan en la naturaleza en
cierto modo como tormas de actuacién para la gé-
nesis de un cuadro. Movimiento significa, sin
duda, algo mds que la génesis de un cuadro. Movi-
miento significa, sin duda, algo més que los «mo-
vimientos expresivos del pincel»; hace referencia,
de un modo general, a aquella actividad artistica
que tiene como condicién previa la pasividad del
entorno. «Sea cual sea el tema del cuadro, desde
el punto de vista pictérico significa siempre esta
diferencia entre el entorno y la accién... Y, para
subrayarlo de nuevo, este principio artistico ad-
quiere para Klee su legitimacion a través de la
accién paralela de la naturaleza» *. En 1914,
poco después del famoso viaje a Tuinez (junto con
Macke y Moilliet), Klee corrobora de nuevo su
concepto de la labor artistica como génesis:

Cada vez que durante la creacién un tipo supera la
fase de la génesis y ya casi alcanza la meta, se pierde la
intensidad rdpidamente, y tengo que buscar nuevos ca-
minos. Lo productivo es precisamente ¢l camino, lo
fundamental, el hacerse estd por encima del ser 3. (Cursi-
va-R. W.).

Y

La génesis como movimiento formal es lo fundamen-
tal en la obra. Al principio el motivo, la aplicacion de
energfa, el esperma. Obras como creacion de formas en
sentido material: principio femenino. Obras como el
1esp‘em;; que determina las formas: principio mascu-
ino...%7,

“Por tanto, la génesis de la obra de arte constitu-
ye para Klee un proceso dualista, como una mez-
cla y contraposicién de espiritu y materia, del
principio masculino y el femenino: por un lado,
el espiritu del creador como factor iniciador y

determinante de la forma; por otro, la materia

como factor configurador de la forma y dependien-

“te del espiritu. Resulta ficil comprender que la

metifora del esperma y la interpretacion de la
creacién de la forma como una manifestacién del
principio femenino se incluye en el concepto que
Klee tiene del arte como una simulacién de la
creacion, por lo que no precisa ningiin comenta-
rio adicional.

Klee se ha ocupado mds detenidamente del pro-
blema del movimiento en su colaboracién en la
obra Schopferische Koufession, en la que trata la
dualidad «masculino-femenino». En ella define el
movimiento no s6lo como el factor constituyente
de la forma, sino como principio general, univer-
sal, de la existencia:

El movimiento se encuentra en la base de toda evolu-
cion... En el universo también se da el movimiento. La
quietud sobre la Tierra es una restricion de la materia.
Considerar esta detencion como primaria es una equivo-
cacion... La obra de arte es también ante todo una géne-
sis, nurica se la vive como producto 38,

La creacién de una forma implica tiempo, y
asf, en la obra Schipferische Konfession, Klee, a
partir del principio intemporal del «movimiento»,
del «punto en si muerto» —de modo similar a
Kandinsky—, deduce los medios pictéricos ele-
mentales de la linea, la superficie y el espacio.
Mis adelante, al tratar la teoria de la forma de
Klee, volveremos sobre este problema
{cap. 5.5.9).

Klee no pasé por alto que el principio del movi-
miento es vdlido no s6lo para el proceso de la
creacién de un cuadro, siho también para el proce-
so de recepcion (o, de un modo mids exacto, el
proceso de percepcion):

La actividad fundamental del observador también es
temporal. Lleva paso a paso a la cueva de la vista, y para
centrarse en una pieza nueva debe abandonar la anti-
gua... El ojo del oﬁservador, que explora como un ani-
mal que pace, tiene unos caminos marcados en la obra
de arte... La obra ha surgido del movimiento, ella misma
es un movimiento inmovilizado y se la percibe en movi-
miento (musculos oculares) 3°.

En el borrador de este texto, en el que se descri-
be al observador como un «re-creador» y, con
ello, se caracteriza de modo muy preciso su papel
activo en el proceso de la percepcion creativa de
una obra de arte, Klee afirma que el observador
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de un cuadro, a diferencia de la persona que oye
una pieza de musica, se encuentra en la dificil
situacién de hallarse «primero ante el final» y, en
lo que concierne a la génesis, haber recorrido
«aparentemente el camino inverso». A partir de
todo esto llega a la conclusion de que la tarea del
artista consiste en facilitar el proceso de percep-
cién tanto mediante el establecimiento de cami-
1n0s en el cuadro como mediante una «cierta senci-
llez visible» en la composicion de la obra, lo que
no equivale a pobreza 40,

No procede tratar aquf las modalidades pictdri-
cas concretas de la configuracién del movimiento
—sea mediante la insercién de lineas curvas o
dentadas, mediante gradaciones de tonos y colores
o mediante la incorporacién de determinados sim-
bolos—, lo que se har4 al comentar la obra picto-
rica y las ensefianzas de Klee durante la época de
la Bauhaus (cap. 5.5.6 y 5.5.9).

5.5.5 Intuicidém e intelecto

Como hemos visto, para Klee las leyes de la
naturaleza desempefian en cierto modo el papel
de normas de actuacion en el proceso de creacién
artistica, de modo que, en su opinion, el arte es
una imitacién de la creacién. La cuestién que se
plantea en este contexto es: la aplicacién de las
leyes de la naturaleza al arte, ;es una transferencia
racional de principios de un 4mbito a otro (recuér-
dese la analogfa entre ambos 4mbitos postulada
por Klee), o existen otros componentes que ac-
tian como reguladores en este proceso?

No hay duda de que Klee dio una importancia
cada vez mayor al reconocimiento racional de las
regularidades y a su traslado intencional al cuadro.
A partir de poco después de 1900 se refleja en sus
diarios su busqueda de los fundamentos regulares.
En este sentido, el viaje que realizé a Italia en
1902 supuso para él, impresionado por las cons-
trucciones cldsicas, un «enriquecimiento de sus
conocimientos»:

A pesar de que son edificios construidos con un fin
determinado, este arte de pureza proporcionada ha per-
manecido como las obras de otras ramas. Su organismo
espacial ha sido para mf la escuela mds util. Debido al
evidente cdlculo de las proporciones de las distintas par-
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tes entre si, la obra arquitectdnica constituye para el
ignorante principiante una escuela en la que aprende
mis deprisa que en los cuadros o la “naturaleza”, Pero
cuando se ha entendido lo numérico en el concepto de
organismo, el estudio de la naturaleza resulta mas ficil
y preciso #1. (Cursiva-R. W.).

Esta cita no s6lo confirma la tesis basica de Klee
sobre el paralelismo entre las leyes de la naturaleza
y las del arte, sino que también deja ver el tempra-
no interés del artista por la relacién racional, nu-
mérica, de las regularidades en la naturaleza y el
arte (véase también Kandinsky, cap. 5.4.8.1).

Pero ya en 1905 Klee considera que el proceso
creativo no debe basarse exclusivamente en lo ra-
cional: «No dejéis que la inagotable chispa se aho-
gue en los limites de la ley» %2, Esto significa que
a «lo objetivo —lo regular—, que se puede com-
probar intelectualmente..., se afiade como verda-
dero factor esencial y decisivo lo inspirado subjeti-
vamente —la chispa—, que en opinién de Klee
constituye lo verdaderamente artisticon 4. Esta
«chispa inagotable», cuyo origen no se puede de-
terminar con mayor precisién y se supone, en
general, que se encuentra en una esfera trascen-
dental (esto legitima también la idea de la «com-
penetracidén cdsmicas del artista), esta «chispan,
que se puede describir también con términos
como «inspiracion» e «intuiciény, es «la medida y
regulacién de la aplicabilidad de la ley y, sobre
todo, de la desviacién con respecto a ella. Arte
significa, segtin esta cita, no sélo regularidad; ca-
pacitado por la chispa interior subjetiva, va mds
alld de la ley» *4.

Esta postura, que entre los artistas que impartie-
ron ensefianzas en la Bauhaus estd representada
sobre todo por Kandinsky y Schlemmer, ha sido
explicada por Klee en diversas ocasiones; la des-
cripcién mds precisa se encuentra en la obra
Schopferische Konfession, en la que concede una
gran importancia al cdlculo racional en la medida
en que trata cuestiones formales, constatando sin
embargo un fracaso de las operaciones intelectua-
les en cuanto se trata del «arte en el circulo su-

perior»:

La liberacién de los elementos, su agrupamiento en
subdivisiones combinadas, la descomposicion y la re-
construccion del todo en diversas partes al mismo tiem-

i

po, la polifonia pictérica, la creacién de la quietud me-
diante el equilibrio del movimiento, todo esto son cues-
tiones formales importantes, decisivas para los conoci-
mientos formales, pero todavia no es arte en el circulo
superior. En el circulo superior existe detras de la ambi-
gitedad un tltimo secreto, y la luz del intelecto se apaga
[astimosamente 45.

Y en su articulo “Exakte Versuche im Bereich
der Kunst” (“Ensayos exactos en la esfera del
arte”) (1928) —escrito, asi pues, en una fase en
la que Klee se dedicaba intensamente a realizar
dibujos de construcciones geométricas con ayuda
de la regla y el compis, a ser posible para un libro
titulado Bildnerische Gestaltungslehre *6, en fase de
produccién, pero que no se terming, y en una fase
en la que en la Bauhaus se iban generalizando
claramente las tendencias a la sistematizacién, la
racionalizacién y la matematizacién— expuso de
nuevo sus dudas sobre un arte que omite lo intuiti-
vo, lo irracional, lo metafisico:

Construimos y construimos, y la intuicién sigue sien-
do todavia una buena cosa. Sin ella se puede hacer algo
importante, pero no todo... El arte admite la investiga-
cion exacta, y las puertas para ello estin abiertas desde
hace algdn tiempo... Todo esto esta muy bien, pero hay
algo que falla: a pesar de todo, Ia intuicién no puede
ser totalmente sustituida. Se presentan pruebas, se expo-
nen motivos, fundamentos, se construye, se organiza;
cosas humanas. Pero no se llega a la totalizacion... tran-
quilicémonos, lo constructivo no gasa por total. La vir-
tud consiste en que ocupindonos de lo exacto sentemos
las bases de la ciencia e§7pcciﬁca del arte, incluyendo el
valor desconocido X...47.

Con ello se define una postura que es caracteris-
tica no s6lo de la obra artistica de Klee, sino tam-
bién de su teorfa, en la que ha destacado continua
e insistentemente el escaso alcance de un proceder
puramente cognitivo y de un método simplemen-
te constructivo en el proceso de creacion.

5.5.6 Cuadros de la época de la Baubaus

Sobre Klee, al igual que sobre la mayoria del
resto de los artistas que impartieron ensefianzas
en la Bauhaus, se puede decir que en ¢l la teoria
y la obra artistica se presentan como una relacion
de condiciones indisolubles. En ella no se puede
determinar siempre con claridad si la presién exte-

tior que le lleva a la reflexién didéctica (prepara-
cién de las clases) inspira nuevos cuadros al pintor
o si la produccidn pictérica estaba alli primero y
ha tenido un efecto retroactivo sobre la teorfa. Sea
cual fuere este caso individual, lo pedagogico y
lo artistico parecen ser concebidos por Klee como
una unidad en esta época de su actuacion en la
Bauhaus de Weimar (y algo menos en Dessau):

Aqui, en el estudio, trabajo en media docena de pintu-
ras, y pinto y pienso sobre mi curso, todo a la vez. Pues
debe ir unido, de lo contrario no resultaria 48,

No procede realizar, en el marco de este estu-
dio, una exposicion completa de la extensa obra
de Klee en la época de la Bauhaus; dentro de la
cada vez més amplia bibliografia sobre Klee cabe
remitir, en relacion con este aspecto, al trabajo de
Christian Geelhaar Paul Klee und das Bauhaus 4,
en el que el autor ha intentado agrupar el material
por temas. Con respecto a las interrelaciones exis-
tentes entre la obra artistica y la reflexién diddcti-
ca, que es lo que aqui nos interesa, se consideran
tan solo los siguientes grupos de obras: 1) las gra-
daciones de color, 2) las pinturas a base de cuadra-
dos, y 3) las pinturas a base de flechas.

Las gradaciones de color hay que verlas como
directamente relacionadas con la preocupacion
sistemdtica de Klee por la teorfa de los colores
(véase cap. 5.5.10). Estas «gradaciones de colom
consisten en hojas de pequefio formato en las que
el artista ha realizado distintas pruebas de las «ac-
ciones cromdticas parciales» que debia comentar
en el marco de sus clases *°. En ellas Klee recurre
a una técnica de colores didfanos que ya habia
utilizado en sus anteriores Schwarzaguarellen

(Acuarela negra) (1908) y que explicé del siguien-
te modo a sus alumnos de la Bauhaus °';

Dividimos una banda alargada blanca en siete campos
y cubrimos seis de ellos (a excepcion del campo siete)
con una fina capa de pintura a la acuarela roja. Cuando
estd seca esta capa roja, cubrimos con una ﬁlna capa de
pintura a la acuarela verde los campos inferiores & ex-
cepcién del campo uno) de la misma banda. Una vez
secas estas dos capas se apreciard un campo rojizo uno
y un campo verdoso siete. Pero entremedias habrd cinco
campos incoloros dos a seis. El efecto algo débil de estas
dos primeras fases sumadas podemos aumentarlo conti-
nuando con esta operacion y aplicando varias veces al-
ternativamente rojo desde arriba y verde desde abajo...
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138. Paul Klee: El mensajero del otofio, 1922/69, acuarela, 26,5 x 33,5 cm., Yale University Art Gallery, New

Haven, Collection of the Société Anonyme.

Este tipo de mezcla de colores se denomina en el lengua-
je pictorico veladura. Consiste en una adicién de suman-
dos separados en el tiempo. En cada fase se afiade algo
nuevo... Mediante la gradacién en la suma obtenida en
el efecto final un movimiento exactamente graduado
desde el rojo hasta €l rojo verdoso y el verde o vice-
versa...>2,

Klee aplicé este «método de medicién del tiem-
po» 53, que permite vivir en forma de proceso su
teoremna dé la génesis del cuadro, no sélo en com-
posiciones geométricas, sino también en acuarelas
con motivos figurativos o con motivos que admi-
ten asociaciones figurativas (por ejemplo, Aband-
sonne in der Stadt [Crepisculo en la ciudad] 1922/
62; Der Bote des Herbstes [El mensajero del otofio]
1922/69, figura 138; Kristall-Stufung [Gradacién
de cristal] 1921/88, figura 139). Christian Geel-
haar llama la atencién sobre el hecho de que desde
el punto de vista formal estas «gradaciones» tienen
una sorprendente semejanza con los uegos de
colores y luces» o «juegos reflectores de luz» (véa-
se figura 63) desarrollados a partir de 1922 por
Hirschfeld-Mack y Schwerdfeger, pero no se
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puede establecer una dependencia concreta 5.
Las pinturas a base de cuadrados surgen aproxi-
madamente al mismo tiempo que las «gradaciones
de color» y no se limitan en modo alguno tan
s6lo a los afios de la Bauhaus, sino que aparecen
también en la obra tardia del artista (figura 140).
Con ellas enlaza Klee a comienzo de los afios
veinte con las acuarelas de su viaje a Tnez en
1914, en las que, bajo la influencia del cubismo
y el orfismo, divide la superficie del cuadro de
cuadrados y rectingulos y reduce la descripcién
de los objetos a la mds minima insinuacién de la
forma (por ejempo, semicirculo: cipula) (figura
141). Eva Maria Triska ha demostrado en su estu-
dio detallado que las pinturas a base de cuadrados
—al igual que las «gradaciones de color»— no
se deben entender como la aplicacién de una teo-
ria, sino més bien como un medio para su asimila-
cién 3. Aunque aqui no se puede tratar este tema
detalladamente, en general se constata que la reti-
cula de cuadrados, formalmente sencilla, sirve en
cierto modo como estructura bisica neutral para
la explotacion sisterndtica de las regularidades de

139. Paul Klee: Gradacidn de cristal, 1921/88, acuarela, 24,5 x 31,5 cm., Coleccién de Estampas, Museo de Arte
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de Basilea, Donacién de Marguerita Arp-Hagenbach.

lo pictérico (al igual que en la teoria de los colores .
de Itten); Klee utiliza el esquema de los cuadrados =

no sélo para realizar estudios -cromiticos, sino
también para plantear problemas formales como
el movimiento, el ritmo, el equilibrio, el reflejo,
el giro, el empuje, la dimensién y la proporcion,
estudios todos estos cuyos resultados se han plas-
rxiado en las ensefianzas impartidas por Klee en la
Bauhaus (figura 142).

La flecha, un simbolo polivalente en la obra de
Klee, aparece en numerosas pinturas de esta artis-
ta. Dado que Klee analizé detalladarmente la fle-
cha en sus clases, hacemos aqui una breve alusién

2 este motivo, aun cuando ya en 1924 postulé en

clase la renuncia al simbolo de la flecha:

...un simbolo en si no es una creacién artistica. BEste

signo del ajuste asociativo debé ser, por tanto, superado;
tiene que funcionar sin la flecha 3.

En los cuadros de Klee la flecha constituye
siempre un simbolo del movimiento o la alusién
a un proceso de movimiento, como por ¢jemplo

" en la obra Begriissung (1922/78), en la que me-

diante flechas se subrayan visualmente los movi-
mientos complementarios que tienen lugar en una
gradacién de colores, o en la obra Schwebendes
(1930/220), en la que la flecha indica un movi-
miento inminente o recién iniciado y dirigido ha-
cia arriba; en su libro Paul Klee und das Bauhaus,
Geelhaar ha intentado descifrar otros significados
de la flecha —por ejemplo, como simbolo de un
destino fatal, como simbolo de los efectos de las
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fuerzas mdgicas, como simbolo de una conquista
(también en sentido erético), etc.— (figuras 143
y 144).

Estas consideraciones sumamente breves, dicta-
das por el imperativo de la seleccion, sobre algu-
nos aspectos de la creacién pictérica > de Klee en

140. Paul Klee: Tono antiguo, 1925/236, dleo gobre
cartén, 38 x 38 cm., Museo de Arte de Basilea.

141. Paul Klee: Ciipulas rojas y blancas, 1914 /45, acua-
rela y fondo sobre pergamino, montado sobre car-
tén, 14,6 x 13,7 cm., Coleccién de Arte de Rena-

nia del Norte-Westfalia, Dusseldorf.

la época de la Bauhaus deben servir como trasfon-
do para poder analizar mds detalladamente la acti-
vidad docente del artista en la Bauhaus.

5.5.7 Ensefanza en la Bauhaus

Tras ser invitado a la Staatliches Bauhaus, Klee,
como maestro de la forma, se encargé en un prin-
cipio de la direccién de la encuadernacion, cargo
ocupado hasta entonces por Georg Muche. En
una carta dirigida a su esposa Lily el dia 19 de
abril de 1921, le comunica que alli estudian tan
s6lo cuatro alumnos de la Bauhaus (junto a algu-
nos aprendices del maestro artesano Otto Dorf-
ner) y que se trabaja bastante bien, pero no segin
el «nuevo espiritu». La esperanza de Klee de que
«con e} tiempo podria dar un impulso» 8 se frus-
tr6 porque Klee no se impuso con suficiente deci-
sién frente a Dorfner, un artesano de alto rango
con sus propias normas ¢ ideas estéticas; esto debid
estar, sin duda, relacionado con el hecho de que
Klee (2 pesar de su idea de una «escuela de arte
para artesanos», comunicada a Kubin en 1919)
no estaba interesado por la creacién «aplicadan,
sino por la produccién de distintas obras de arte
«auténomas». Tras la disolucién de los talleres de
encuadernacién en 1922, Klee se hizo cargo de
la direccion del taller de pintura de vidrio, que
dentro de la Bauhaus estaba tan marginado como
el de encuadernacién —esto debido no sélo al
mal momento de los pedidos en la época de la
postguerra, sino también a que en la nueva arqui-
tectura no habia ya lugar para el vidrio pinta-
do—. (Sobre la problemidtica de la pintura en
vidrio en la Bauhaus, véanse también las referen-
cias en el capitulo 5.3.2). En Dessau, Klee impar-
ti6 ocasionalmente clases sobre el tema de la for-
ma en la tejeduria dirigida por Gunta Stdlzl, pero
la actividad del artista en el 4mbito de los talleres
se considera como relativamente reducida.

Pero tanto mayor fue la influencia de su teoria
elemental de la creacion, teoria que impartié de
1921 a 1931 en el curso preliminar (primero y
segundo semestres) y con la que —al igual que
Kandinsky— en diez afios de actividad docente
llegé a la mayoria de los estudiantes de la Bau-
haus.

el

142. Otti Berger: Hoja de estudio procedente de la clase de Klee. Estudios sobre la teorfa de los Folores, basados
en el cuadrado como unidad formal, en torno a 1928, collage con acuarela sobre cartén agrisado, 29,5 x 21
cm., Archivo de la Bauhaus asoc. reg./Museo para la Creacién, Berlin,
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A diferencia de Itten o Albers, Klee no habia
recibido una formacién de pedagogo. Este hecho,
unido a un cierto temor a hablar en publico condi-
cionado por su personalidad, llevé a Klee (al me-
nos en los primeros afios) a preparar intensa y
minuciosamente las clases con el fin de mostrar
seguridad ante los alumnos. Asi, en 1921 escribia
a su esposa:

Ayer la clase transcurrio ferfectamente; yo habia pre-
parado de nuevo hasta la ltima palabra, por lo %16 no
tenfa que temer decir algo no muy responsable >,

Estos apuntes reunidos bajo el titulo “Aporta-
ciones a la teorfa plistica de la forma” (semestre
de invierno 1921-1922 a semestre de invierno
1922-1923) se publicaron en 1979 en una edi-
cién facsimil; como condensado de éstos Beitrdge
apareci6 ya en 1925 ¢h 14 serie de los libros de la
Bauhaus la obra de Klee Piidagogisches Skizzen-
buch. ‘

Con ello queda demostrada la primera fase de
la actividad docente de Klee en la Bauhaus; en el
capitulo 5.5.8 se analizardn los problemas surgi-
dos por la publicacién realizada por Jiirg Spiller
del denominado Padagogischer Nachlass: =<

En Dessau disminuyd notablemente el interés
de Klee por la ensefianza, tal como se desprende
de numerosos pasajes de sus cartas.

1926: ...con un impulso convulsivo hice un esfuerzo
para entrar en el nuevo edificio. Cuando me
encontré ante la clase estaba sereno e hice lo
que me era posible hacer en aquel mo-
mento 90,

1929: ...De este. modo se sustraen valiosos afios a la
produccién 61.

1930, el semestre de verano habia finalizado con
anticipacion después del escindalo surgido en tor-
no a la liberacién de Hannes Meyer y de las accio-

143. Paul Klee: Eros, 1923/115, acuarela, 33,3 x 24,5
cm., Coleccién Rosengart, Lucerna.

144. Paul Klee: El conquistador, acuarela sobre pluma
y tinta china sobre algodén fino, sobre cartén,
40,5 x 34,2 cm., Donacién Paul Klee, Museo de
Arte de Berna.

§
§
;

nes de los estudiantes de orientacién politica iz-
quierdista:
...Al menos ya no tengo que dar mds conferencias 2.
Asi —sin tener en cuenta los perjudicales con-
flictos internos en la Bauhaus— fue la ensefanza,
considerada como una carga cada vez mds pesada,
la que le llevd en 1931 a aceptar una invitacién
de la Disseldorfer Kunstakademie (Academia de
Arte de Diisseldorf), en la que no tenia obligacion
de dar conferencias.

5.5.8 Piadagogischer Nachlass

La contribucién de Klee a la pedagogia de la
Bauhaus no consiste tan sélo en la introducciéon
o desarrollo de nuevos métodos de ensefianza. Su
métado didactico, al igual que el de Kandinsky,
era tradicional: alternancia de clases o conferen-
cias y ejercicios practicos. La contribucion de Klee
en relacién con la diddctica destaca en la medida
en que con el término «didictican se subraya en
sentido estricto el contenido y se excluyen los
métodos de enseflanza y aprendizaje. Esta didacti-
ca, que en parte coincide con lo que generalmente
se considera como la «teoria del artes de Klee,
sigue todavia sin investigar medio siglo después
y no vamos a analizarla detalladamente en el mar-
co de esta descripcién general de la pedagogia de
la Bauhaus 3. Esto se debe no solo a la inmensa
cantidad de material existente, que en gran parte
estd todavia sin publicar, sino también a los pro-
blemas planteados a partir de las publicaciones
parciales del denominado “Pidagogischer Nach-
lass”.

Esta obra, que es propiedad de la Fundacién
Paul Klee y se encuentra en el museo de arte de
‘Berna, comprende los manuscritos de las leccio-
nes impartidas desde el semestre de invierno

1192141922 hasta el semestre de invierno de

1922-1923, incluyendo el curso de repeticién del
semestre de verano de 1922 (= M. 1, titulo gene-
ral Beitrige zur bildnerischen Formlehre), y las lec-
ciones del semestre de invierno 1923-1924
(=M. 2, con algunas lecciones aparte reunidas
bajo el titulo de Bildnerische Mechanik), un ma-

nuscrito con el titulo de Klee Gestaltungslehre
(= M 3) y un manuscrito que, entre otros aspec-
tos, contiene las lecciones de Dessau y un indice
datado en septiembre de 1925 bajo el titulo Aneil
Klee an der Grundlehre (= M. 4), asi como algunos
miles de hojas sueltas con textos breves, esquemas,
apuntes y dibujos generalmente geométrico-cons-
tructivos (= M. 5 y M. 6) %4

Mientras que los manuscritos M. 1 a M. 4 tie-
nen su origen en las clases, Max Huggler supone
que el material denominado M. 5 y M. 6, que
carece casi de toda formulacién didictica, no de-
bio ser concebido para la ensefianza, sino para un
libro de gran alcance, todavia sin publicar: Bildne-
rische Gestaltungslere. Esto hay que aceptarlo en
principio, si bien numerosos trabajos realizados
por los alumnos a finales de los afios veinte de-
muestran que en las clases de Klee se realizaban
entonces gran namero de dibujos de construccio-
nes geométricgs que se corresponden con el mate-
rial contenido en el cuerpo M. 5/M. 6, de modo
que no se puede rechazar totalmente que exista
aqui una relacién pedagdgica .

En 1956 Jiirg Spiller comenzé a publicar este
Piidagogischer Nachlass bajo el titulo de Paul Klee.
Form-und Gestaltungslehre. Esta edicién, concebi-
da en principio en cuatro volimenes, se interrum-
pid tras la muerte de Spiller, antes de lo cual
aparecieron los dos volumenes Das Bildnerische
Denken (vol. 1) y Unendliche Naturgeschichte
(vol. 2). Aunque con la obra Das Bilduerische Den-
ken Spiller dio a conocer por primera vez la teoria
de la creacién de Klee a un amplio circulo de
personas interesadas, su edicién ha sido objeto de
duras criticas en repetidas ocasiones. Max Hug-
gler articulé esta critica con toda dureza poco
después de la aparicién del primer volumen: des-
atencién de la «estratificacion temporaly del mate-
rial y, con ello, concesién de un cardcter absoluto
a las formulaciones del artista, combinacién del
manuscrito M. 1 con puntos de otros manuscri-
tos, sobre todo del M. 5 y de la obra Pidagagisches
Skizzenbuch, esto sin la necesaria advertencia y
sin temor a realizar ingerencias lingiiisticas en el
material original, de modo que en todo caso se
trata de una compilacién, parcialmente aprove-
chable, de distintas partes de la obra Padagogischer
Nachlass 6.
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Como ya hemos mencionado anteriormente,
Jiirgen Glaesemer publicé en 1979 la obra Beitri-
ge zur bilduerischen Formlehre (= M. 1) como fac-
simil con transcripcién, y estd previsto poner al
alcance del publico el Piadagogischer Nachlass com-
pleto en esta forma auténtica.

Debido a las criticas generales dirigidas contra
la edicion de Spiller a la hora de presentar las
ensefianzas impartidas por Klee en la Bauhaus, la
fuente principal la constituye la edicién facsimil
de Beitrige zur bildnerischen Formlehre realizada
por Glaesemer —junto al Pidagogisches Skizzen-
buch publicado en 1925—. La desventaja de que
con ello se abarca tan sélo una parte de la teoria
de la creacion de Klee se ve compensada en cierto
modo por el hecho de que Klee —tal como de-
muestran las distintas ampliaciones y modificacio-
nes introducidas en el M. 1— «utilizé de nuevo
este manuscrito en los tltimos afios como base de
sus clases» 67, Esto lo confirman también los apun-
tes de la agenda de bolsillo de Klee de los afios
1926, 1928 y 1929 %, que ademis de coincidir
bastante con los contenidos de los cursos de los
afios 1921 a 1923, también demuestran una gran
consideracién de los problemas geométrico-cons-
tructivos en las clases.

5.5.9 Teoria de las formas

En la “teoria del arte” de Klee lo racional de-
sempefia —como hemos visto— un papel im-
portante, pero no decisivo. Lo decisivo para el
proceso de creacién artistica serfa aquella «chispa
inagotable» que constituye la condicién de la posi-
bilidad del «arte en el circulo superior», es decir,
del arte en una regién donde la «luz del intelecto»
se extingue lastimosamente. Disponer de esta
«chispa inagotable» o «secreta» constituye un ho-
nor que sélo le es concedido al auténtico artista;
no se transmite pedagégicamente. De este modo
llegé Klee a la conclusion de que «el artista que
crea libremente trabaja “sine ratio”», de que, sin
embargo, «los ejemplos escolares... debian poder-
se aprehender racionalmente» .

Pero, segun esta idea de Klee, lo que se puede
aprehender racionalmente, lo que se manifiesta
en lo formal, no se puede entender como algo
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independiente de lo ideoldgico, sino tan sélo
como algo que «se funde con la ideologia» 7°. En
su introduccién a la Bildnerische Formlehre sub-
raya:

Somos artistas, practicos activos, por lo fgue aqui nos
movemos por naturaleza en un dmbito preferentemente
formal. Sin olvidar que antes del comienzo formal o,
dicho de un modo mis simple, antes de la primera linea
existe toda una pre-historia, no sélo el anlselo, el deseo
del hombre de expresarse, no solo la necesidad exterior
de ello, sino también un estado general de la humani-
dad, cuya orientacién se denomina ideologfa, que apare-
ce aqui y alld con la necesidad interna de manifestarse.
Subrayo esto para que no se produzca el malentendido
de que una o§ra se compone s6lo de forma 71,

Con la inclusion de esto que aqui se denomina
ideologia, Klee va mds alld de la consideraciéon
histérica de lo artistico que se puede leer en la
obra Schépferische Konfession; 1a «ideologfa» es, sin
duda, una categoria histdrica, y es evidente que
Klee se refiere a la ideologia de una época histéri-
ca, a la que Kandinsky ha definido como la «época
del gran espiritual», en la que el objetivo del arte
no consiste en la mimesis de una realidad exterior-
mente visible, sino en hacer visible una realidad
interior (véase también capitulo 5.4.3) 72.

De forma similar a Kandinsky, en el desarrollo
de su teoria de la forma artistica Klee procede de
un modo analitico-elemental y, al igual que Kan-
dinsky, comienza por el punto, a partir del cual
avanza hasta la linea, el plano y el espacio 7
(véase capitulo 5.4.8.2). Pero el motivo que Klee
presenta para el método analitico resulta mis facil
de comprender que en el caso de Kandinsky. Para
Klee, el objetivo del andlisis no consiste en presen-
tar los fundamentos de un lenguaje creador supra-
individual, que surge de un deseo ficticio, de ser
expresion de lo «pura y eternamente artisticon, si-
no en

el estudio de la obra intentando establecer las fases de
su formacién. Yo defino a este tipo de estudio con la
palabra génesis.

Y:
Estudiamos los caminos que ha seguido otra persona

en la creacion de su obra con el fin de conocer los
caminos recorriéndolos. Este tipo de consideracién nos

debe preservar de considerar la obra como algo rigido,
como algo fijo imposible de cambiar 74,

Pero Klee no pretende tan sélo transmitir una
comprensién especifica del proceso de creacién
artistica, sino también, y fundamentalmente, que
sus estudiantes dispongan de los «aparatos» suce-
sotios para dicha creaci6n artistica.

Para ello comienza la primera leccion con el
punto, y significativamente, con «el punto que se
pone en movimientos %; asi pues, a diferencia de
Kandinsky, que convierte al punto mismo en el
objeto de detenidas reflexiones tedricas, el interés
de Klee se centra en el punto en la medida en que
a partir de éste surge, en un proceso de movimien-
to, una linea. Esto es, en su estudio de los medios
plasticos elementales Klee no parte realmente del
punto, sino de la /inea, lo que no sélo concuerda
con el teorema del movimiento basico en su «teo-
ria del arte», sino que ademds desde el punto de
vista filogenético y ontogenético resulta mds ade-
cuado que el reduccionismo radical de Kan-
dinsky:

Asi pues, de momento nos quedamos en el medio
mds primitivo. Es el elemento existente en la antigiiedad
de los pueblos, cuando la escritura y la pintura estaban
unidas. Nuestros nifios también comienzan a menudo
conél...”’.

Klee distingue tres tipos de lineas: activas, me-
dias y pasivas. La lfnea activa transcurre libremen-
te, sint objetivo, como en un paseo (linea ondula-
da), o se mueve entre determinados puntos,
dirigida hacia un objetivo, con limitacién tempo-
ral, de forma similar al curso de un negocio (linea
angular). Ambas tienen en comuin que dividen
superficies pasivas (imaginarias). Carola Giedion-
Welcker ha destacado la diferente interpretacion
de la linea activa en Paul Kiee y de la linea del
Art Nouveau en Henry van de Velde. Mientras
que en su obra Kunstgewerblichen Laienpredigten
(1902) Van de Velde define la linea como una
«fuerza que surge de la energia de lo que la ha
trazado» 78, en Klee se independiza en cierto
modo, es decir, «es capaz de actuar y expresar por
si misma. La mano es tan sélo un “instrumento
de una esfera lejana”...» 7.

Si la linea circunscribe una forma superficial

(por ejemplo, cuadrado, tridngulo, circulo, elip-
se), pierde su caricter movil y pasa del estadio
activo al medio. Segun Klee, la linea es totalmente
pasiva cuando aparece como limite exterior de una
superficie de color. En este caso es la superficie la
que aparece como activa, y —en relacioén con la
linea— «no se trata (entonces) de acciones linea-
les, sino de resultados lineales de acciones superfi-
ciales» 8 (figura 145).

En la segunda leccion Klee, partiendo de la
consideracién de dos lineas convergentes en un
punto, llega enseguida al tratamiento de la tercera
dimension y su representacion en perspectiva. No
precisamos detallar aqui las distintas operaciones
perspectivas que Klee ensefiaba a sus alumnos. En
relacién con un problema pictérico muy impor-
tante para Klee, el de la creacion del equilibrio
en el cuadro, tan s6lo interesa que establece la
relacién fundamental para la perspectiva central
entre Jo horizontal y lo vertical de la orientacién
humana en el espacio. Como consecuencia de la
atraccidn terrestre

la sensacién de lo vertical... aparece en nosotros para

que no nos caigamos, y cuando es necesario extendemos
81

los brazos para corregir, para equilibrar el error 81.

Asi, a partir de la explicacion de los rasgos fun-
damentales de la teoria de la perspectiva, Klee
desarrolla en la tercera leccién un simbolo del
equilibrio, la balanza. Klee le exige a la obra de
arte armonia artistica, es decir, como ya se ha
subrayado con anterioridad, un equilibrio de lo
«masculino» y lo «femenino», del espiritu y la
materia, y su expresion formal mediante el movi-
miento y el movimiento contrario:

Toda energia requiere un complemento para alcanzar
un estado que descansa en si mismo, que s encuentra
por encima del juego de las fuerzas...52.

Para poder explicirselo graficamente a sus
alumnos, Klee recurre a la utilizacién simbdlica
de la balanza. El caso mis simple de equilibrio se
da cuando en los dos platillos de la balanza hay
«pesos iguales», es decir, cuando se da la simetria.
La realidad del cuadro es, sin embargo, mds com-
pleja y complicada. Si, por ejemplo, en los dos
platos de la balanza hay dos cuadrados de igual
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145, Las lineas activa, media y pasiva, de: Klee; Pidagogisches Skizzenbuch (Bauhausbiicher 2), 1925, pig. 11.

tamafio, el de la izquierda gris claro y el de la
derecha gris oscuro, debe equilibrarse la «sobre-
carga de energia negra» en la derecha afiadiendo
un pequefio campo negro en el lado de la izquier-
da. Otra posibilidad consiste, segun Klee, en redu-
cir el tamafio de la superficie de la derecha, de
modo que exista un equilibrio entre un cuadro
claro grande y otro oscuro pequefio (figura 146).
Sin embargo, Klee subraya que para este tipo de
equilibrios puede existir en todo caso una escala
relativa, nunca absoluta:

La suposicién de que el negro pesa mds que el blanco
sélo corresponde a la realidad mientras nos movemos
enla superflfcie blanca... En fisica se habla de peso especi-
fico en comparacion con el agua: en nuestro caso existen
diversas clases de peso especifico, en comparacién con
el blanco, con el negro, o con el punto medio (y con
cada uno de los grados intermedios). Ast, el mundo de
los colores crea mis relaciones todavia. Colores sobre
fondo rojo... colores sobre fondo violeta..., etc. 83

En la cuarta leccion Klee trata el problema de
la estructura. Su concepto de la estructura es pura-
mente artistico y contrasta, por ejemplo, con el

146. Reparto del peso de claro y oscuro (tamaiio de la superficic) en la balanza, de: Klee, Beitrage zur bildnerischen
Formlehre, 1921-1922, editado en facsimil en 1979, pig. 39 (en los sucesivos pies de figuras este titulo

apareceri bajo la abreviatura BF).
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de Moholy-Nagy, que define como estructura la
contextura interna del material. Para Klee, la es-
tructura existe fundamentalmente cuando un ele-
mento del cuadro se puede répetir ritmicamente
con la frecuencia deseada: «Los ritmos estructura-
les del grado inferior de desarrollo» encuentran
«su expresién numérica en la suma de unida-
des» # (por ejemplo, disposicion paralela de lineas
rectas idénticas a intervalos iguales). Las estructu-
ras de los niveles superiores aparecen cuando, por
¢jemplo, se suceden alternativamente un elemen-
to largo y otro corto (medida) o uno claro y otro
oscuro (peso). Si se disponen en cruz los ritmos
estructurales «primitivos» compuestos de lineas

paralelas surge una red de cuadrados que constitu-
ye igualmente un ritmo estructural «primitivos y -

que, como ya hemos visto, Klee utiliza cotho
estructura bésica de sus pinturas a base de cuadra-
dos. Alternando la distribucién del peso de lo cla-
ro y lo oscuro, esta red de cuadrados se convierte

en un tablero de ajedrez que, a su vez, constituye -

el ritmo estructural de otro nivel superior (figura
147). (Marianne L. Teuber atribuye el interés de

147. Princi.pales posibilidades en relacién con la confi-
guracién estructural, de: Klee, Das bildnerische
Denken, ed. por Jiirg Spiller, 1956, pag. 251.
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Klee por los ajedrezados a la influencia del psics-
logo Friedrich Schumann [1863-1941], precur-
sor de la posterior psicologia de la gestalt, que ha
estudiado desde el punto de vista de la psicologia
la relacién entre figura y base y el fenémeno del
ritmo. En su estudio demuestra también que, en
conjunto, Klee no sufrié la influencia de la psico-
logia de la gestalt que se desarroll6 en los afios
veinte y se. mantuto en las teorias de sus precurso-
res, fundamentalnfente Mach y Schumann) #.
En opinion de Klee, las estructuras «primitivas»
y los ritmos estructurales de niveles superiores
tienen en comin su «caricter suborginico, divi-
dual». Es-decir, los ritmos estructurales son divisi-

‘bles o, dicho de otro modo, se les puede quitar

algo-sin que ello les perjudique sustancialmente.

En “contraposicién a ello, las divisiones indivi-
duales (Klee no habla aqui de estructura a propési-
to) no permiten ninguna actuacién que reduzca
su esencia:

Todo organismo es un individuo, indivisible. Esto
significa que no se le puede quitar nada sin variar el
caricter del conjunto o, en los seres vivos: sin perturbar
o incluso impedir la funcién del conjunto. Del mismo
modo, tampoco se les puede afiadir nada 86,

Las divisiones individuales no conocen ninguna
repeticién de unidades iguales. Y, en contraposi-
cién con las estructuras, nunca se pueden reducir
al ndmero 1, sino que «ienen que pararse en
proporciones como 2:3:5 ¢ 7:11:13:17 6 a:b=b
(a+b) (seccion durea)» 87, Un ejemplo de division
individual es la cruz formada por cinco cuadrados;
si se retira un cuadrado, la cruz deja de ser tal en
el acto #. Otro ejemplo: el pez (figura 148). No
importa afiadir o suprimir algunas escamas (esca-
mas = estructura); sin embargo, si al pez se le
quita la cabeza como caracteristica de la division
individual, el pez ya no es tal pez 8%, Segun Klee,
la estructura (dividual) y la division (individual)
no se excluyen en modo alguno entre si, tal como
lo demuestra el ejemplo del pez:

La poca importancia individual de los ritmos estruc-
turales encierra... una gran ventaja: se pueden clasificar
ficilmente en un conjunto individual, orgénico, apo-
yando la esencia del organismo. Sin oponerse a él en
modo alguno %.
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148. La cruz y el pez como ejem;;llos de divisiones

individuales, de: Klee, Unendliche Naturgeschichte,
ed. por Jiirg Spiller, 1970, pig. 89 y 193.

Klee, conocedor de la musica y excelente violi-
nista, que en su juventud dudé entre dedicarse a
la musica o a la pintura, se introduce en este punto
de sus lecciones en el 4mbito de la musica. Com-
para la estructura en el imbito de la pintura con
el compds en el ambito de la musica y piensa como
se puede representar pictéricamente lo musical,
un problema que, ademis de Klee, también han
estudiado detenidamente otros profesores y alum-
nos de la Bauhaus (entre otros, Itten y Kandinsky;
entre los trabajos de algunos cabe destacar, sobre
todo, la representacién estereométrica de cuatro
compases de la fuga en mi bemol menor de Bach,
realizada por Heinrich Neugeboren, 1928, figu-
ra 149).

En la quinta leccién Klee discute los problemas
de la fuerza de la gravedad terrestre y el movi-
miento en el cosmos, donde reina el «movimiento
original, el movimiento como normas 9,

Con la explicacién del concepto de estructura
en la naturaleza (estructura dsea, estructura mus-
cular, fibras musculares) Klee llega en la leccion
sexta a la descripcion del «organismo como mid-
quina del movimiento, donde se unen la ejecucion
y la voluntad del movimienton; en este contexto
sefiala la relatividad «de lo estructural hasta el
funcionamiento individuals 92 en el sentido de
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una «progresion de los valores funcionales» desde
los ligamentos, pasando por los huesos, los tendo-
nes, los musculos y los nervios, hasta el cerebro.
Para ello recurre a su diferenciacién entre lineas
activas, medias y pasivas y caracteriza al cerebro
como activo, a Jos musculos como medios y a los
huesos como pasivos.

En la séptima leccion Klee ilustra estos efectos
(activo-medio-pasivo) con los ejemplos del moli-
no de agua, del crecimiento de las plantas y de la
circulacion de la sangreé (figura 150), para después
de tratar el proceso vispial pasaral movimiento como
problema pictérico. Como ya se ha explicado ante-
riormente, Klee interpreta el proceso de creacion
pictorica como un movimiento permanente; poco
después

del movimiento productivo inicial se inicia en el crea-
dor el primer movimiento contrario, el movimiento
receptivo inicial. En pocas palabras: controla lo que ha
hecho hasta ahora 23,

149. Heinrich Neugeboren: Representacién estereo-
métrica de cuatro compases de la fuga en mi be-
mol menor de Bach, 1928 (reconstruccion), Ar-
chivo de la Bauhaus asoc. reg./Museo para la
Creacién, Berlin.
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150. Circulacién de la sangre, de: Klee, BF, 1921-
1922, pig. 93 s.

Pero el movimiento no es sélo un elemento
contribuyente de la produccién pictorica, sino
también de la recepcién: «El ojo sigue los caminos
marcados en la obra» **. El movimiento que el
artista ha hecho al cuadro y que, convertido en
estdtica pictdrica, estd en éste se transmite durante
el proceso de recepcion al observador y, de este
modo, se reactiva. Todo esto se conoce por las
manifestaciones tedricas de Klee (recuérdese el
cap. 5.5.4), Aparte de ello Klee introduce en sus
clases simbolos que ayudan a ilustrar el fenémeno
del movimiento: la peonza, el péndulo, la espiral
y la flecha. De ellos se ocupa en las lecciones
octava y rovena %°.

El motivo de la peonza, el primero que trata
Klee, se comentard en relacién con la teoria de
los colores (cap. 5.5.10). En opinién de Klee, el
péndulo constituye un simbolo especialmente ex-
presivo del principio del movimiento, el movi-
miento contrario y el equilibrio del movimiento,
decisivo para la creacién (este tema se tratard mds
detenidamente en el marco de la teoria de los

colores). El movimiento del péndulo pasa a ser el
del circulo cuando se suprime la «sujecion terres-
tre (la fuerza de la gravedad)». Klee considera a
este «movimiento purisimo» como «cdsmicon 6.
Si se modifica ~—se aumenta o disminuye— la
longitud del radio del péndulo que sigue un movi-
miento circular, aparece la espiral; a diferencia del
movimiento circular, el movimiento en espiral
«ya no es infinito..., por lo que se plantea de
nuevo la cuestion del sentido del movimienton» %7
Si se interpreta el movimiento en espiral como
un movitniento que, partiendo del centro, avanza
cada vez mds y mds en el espacio, entornces signifi-
ca segun Klee, desarrollo, libertad (espiral de la
vida); pero si se interpreta esta misma forma de
movimiento en el sentido contrario, esto es, en el
sentido de un movimiento hacia el centro, enton-
ces el creciente constrefiimiento le lleva finalmen-
te a detenerse (espiral contraria al movimiento-
espiral de la muerte). Asi, para Klee la espiral es
una metifora de la vida y la muerte, y la decision
al respecto reside en la flecha, que indica el sentido
que sigue el movimiento (figura 151). En la nove-
na leccién Klee somete la flecha a un profundo
anilisis; la flecha como simbolo del movimiento
puede tener muy distintos significados (véase el
cap. 5.5.6, «Cuadros de la época de la Bauhaus»).
En opinién de Klee, en la flecha se expresa la
«tragedia original» del hombre, que consiste en
poder recorrer mentalmente lo terrestre y lo su-
praterrestre, pero fisicamente estar sometido a la
sujecion terrestre. Con la ayuda de la flecha el

151. Espirales de la vida y de la muerte, de: Klee, BF,
1921-1922, pig. 121.
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hombre puede ampliar su radio de accién, pero
la «curva terrestre» de la flecha que vuela sigue
siendo de un «movimiento finito» (en contraposi-
cién al «movimiento infinito» de la «curva césmi-
can, es decir, el circulo) #8. Asi, para Klee la flecha
es algo mids que un mero simbolo del movimiento
o un medio para representar este movimiento; es
al mismo tiempo una metifora de la divisién de
la existencia humana en espiritu y materia: «El
hombre es en parte ave, en parte presa» .

En esta leccién novena, dedicada a la flecha,
Klee vuelve a la espiral (leccidn 8) y estudia las
causas determinantes del movimiento de la «espi-
ral de la muerte», que finaliza en el centro. Llega
a la conclusién de que se trata de energias que
estan dirigidas hacia el punto central, esto es, que
son centripetas, y que, si bien en la parte exterior
son relativamente débiles, hacia el interior ad-
quieren cada vez mds fuerza. Para explicarlo, Klee
entresaca de todo el campo de energia una co-
rriente de fuerza que representa grificamente
como una formacién de pequefias flechas que se
juntan cada vez mds hacia el centro (punto C)
(figura 152). En una segunda fase agolpa tanto
estas flechas que surge una flecha grande cada vez
mis negra que destaca sobre el fondo blanco (figu-
ra 153). El hecho de que esta transicién de un
nivel fisico a otro pictérico no sea racional ni se
produzca en pasos l6gicos, sino que sea asociativa
y tenga lugar en saltos, es una de las particularida-
des del «pensamiento artisticon, por utilizar un
concepto desarrollado por Klee.

La génesis de la flecha negra a partir del fondo
blanco arroja una interesante luz adicional sobre
la teoria de Kiee sobre la representacion del movi-
miento, sobre la idea del artista de que el movi-
miento vivo surge en el cuadro por la oposicion
de lo general y lo especial. A este respecto cabe
citar un pasaje de la obra Pidagogisches Skizzen-

buch:

(La formacién de la flecha negra-R. W.). Consiste en
el creciente desarrollo de energia a partir del blanco
existente o propio o actual hacia el negro dado o futuro.
sPor qué no al revés? Respuesta: el acento se encuentra
sobre lo especial minoritario frente a lo general mayori-
tario. Esto ultimo es lo propio de la situacion, lo acos-
tumbrado, lo primero es lo desacostumbrado, lo activo.
Y la flecha avanza en el sentido de la actuacion... El
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152. Representacion esquemitica de las energias de
movimiento de una espiral, de: Klee, BF, 1921-
1922, pig. 134.
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153. Formacién de la flecha negra, de: Klee, BF, 1921-
1922, pig. 136.
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blanco dado, el blanco ya visto hasta la saciedad, se
recibe con poca aclamacion al estar el ojo acostumbrado
a él; sin embargo, en relacion con lo especial de la
actuacién que se inicia, la vivacidad de la mirada aumen-
ta hasta la culminacién o el final de dicha actua-

cién 100

Tras este principio del crescendo (también del
decrescendo), Klee expone como final de la nove-
na leccién los movimientos de los colores, por
ejemplo, de los colores frios a los cdlidos o de los
cdlidos a los frios, simbolizando la flecha el calen-
tamiento o el enfriamiento. Con ello se produce
al final del semestre de invierno 1921-1922 el
paso a la teorfa de los colores, que Klee desarrollé
sisterndticamente por primera vez —tras el curso
de repeticion del semestre de verano 1922— en
el semestre de invierno 1922-1923.

5.5.10 Teoria de los colores

En la introduccién a su teoria de los colores,
Klee subraya que «no se basa solo en él mismon,
sino que ha adoptado «sin vacilar» ideas de Goet-
he (Farbenlehre —La teoria de los colores—),
Runge (Farbenkugel), Delacroix y Kandinsky
(Uber das Geistige in der Kunst). Aunque, sin
duda, esto es cierto, la teoria de los colores de
Klee es algo mds que una simple amalgama de
distintos principios teoricos; en relacién sobre
todo con el importante y general principio del
movimiento, constituye una particular contribu-
cién a la teorfa de los colores.

Klee considera que su primera tarea consiste en
construir un «tipo de caja de pinturas en la que
los colores sigan un orden fundado» 192,

- No es una mera casualidad que para ello Klee
partiera del fendmeno natural del arco iris, para
mds tarde sefialar, sin embargo, su escasa utilidad
de cara al establecimiento de un orden cromitico.
‘Constaté que en la banda cromitica continua del
arco iris se pueden «descifrar» los siguientes siete
colores:

o ¥
N &
3 o R
o o ¥ y ¥y &
S & ¥ £ >N

S

1 2 3 4 5 6 7

y censura que el violeta rojizo (1) y el violeta
azulado (7) no son colores completos, sino «n-
completos». Klee considera que otra deficiencia
es el «cardcter finito» 193 de esta banda cromatica
lineal, y la limitacién diametralmente opuesta a
los esfuerzos trascendentales de Klee, tal como
hemos visto en distintas ocasiones.
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154. Disposicion de los colores del arco iris en analogfa
con el movimiento pendular, de: Klee, BF, 1921-
1922, pég. 157.

La busqueda de una forma en la que quede
superada la limitacion del movimiento pendular de
127 (y viceversa, figura 154) y que tenga garan-
tizado el cardcter infinito, lleva a Klee a suprimir
en sus operaciones mentales la fuerza de la grave-
dady, de este modo, conseguir que el movimiento
terrestre oscilante del péndulo pase a ser el movi-
miento cosmico giratorio de la peonza. De este
modo llega Klee a la forma del circulo cromitico.
Si se ordenan los siete colores del arco iris en la
periferia del circulo, los dos colores «incomple-
tos», violeta rojizo y violeta azulado, se unen en
un color «completoy, el violeta. Surge asi el circulo
cromdtico dividido en seis partes (figura 155), que
con vistas a representar las relaciones de los colo-
res entre si resulta bastante mds expresivo que la
banda cromidtica espectral del arco iris. El modo
de llegar a este circulo cromético conocido desde
antiguo tiene un cardcter novedoso y diferencia a
Klee de otros tedricos de los colores. Pero también
resulta nuevo el hecho de que Klee no concibe el
circulo cromdtico como un sistema estdtico, sino
que en el estudio de las relaciones entre los colores
opera sicmpre con el concepto del movimiento.
En este sentido, Klee distingue dos tipos de movi-
miento basicos: los movimientos de los colores en
la periferia del circulo (periféricos) y los movi-

225



155. El circulo cromitico en seis partes, de: Klee, BF,
1921-1922, pig. 157.

mientos de los colores siguiendo el didmetro del
circulo (diametrales).

En el circulo cromitico dividido en seis partes
existen tres didgmetros. Estos no indican sélo la
relacion entre dos colores complementarios situa-
dos uno enfrente del otro en la periferia del
circulo (rojo-verde, amarillo-violeta, azul-naran-
ja), sino que también sefialan los movimientos

156. Movimiento diametral de los colores (rojo-verde),
de: Klee, BF, 1921-1922, pig. 161,
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157. Compenetracién mutua de dos colores comple-
mentarios, de: Klee, BF, 1921-1922, pig. 163.

cromdticos penetrantes de estos colores comple-
mentarios, cuya tonalidad disminuye progresiva-
mente hacia el centro y se extingue en el punto
gris central. Para ilustrar estos movimientos dia-
metrales Klee recurre en un principio al modelo
del péndulo (en el que los dos puntos extremos
representan los dos colores complementarios y la
posicién de equilibrio media representa el gris
neutro) (figura 156), para introducir a continua-
cién un modo de visualizacién que se basa en dos
triangulos isésceles apuntados unidos y situados
uno frente al otro y permite realizar una represen-
tacién numéricamente exacta de los colores com-
plementarios que se mueven uno hacia el otro (fi-
gura 157).

Junto a estos tres didmetros bsicos existen, por
supuesto,

tantos otros como se deseen, que no se diferencian de
los ahora mencionados en su autenticidad, sino tan sélo
en su importancia fundamental. El mds minimo giro
del didmetro alrededor del punto gris fijo determina un
nuevo gar de colores vilido, si bien menos impor-
tante 104,

Esto se puede aplicar, por ejemplo, a los pares
de colores verde amarillo-violeta rojizo, naranja
amarillento-violeta azulado y naranja rojizo-
verde azulado, pero también para todos los demds

pares definidos por un didmetro. Klee los denomi-
na pares de colores auténticos; desde su punto de
vista, estos pares se «originan» mutuamente en la
retina del ojo (contraste simultineo o sucesivo) y
se pueden mezclar hasta conseguir un gris medio.
Pero el gris no se alcanza cuando se mezclan colo-
res que no estdn diametralmente enfrentados.
Klee habla en este caso de una «mesalliance» (pa-
labra francesa que significa casamiento desigual),
pero no excluye la posibilidad de este empareja-
miento. Por el contrario —segin opina
Klee—,

no gziero decir... que la composicién cromdtica deba
quedar siempre re ucida a los colores complementa-
rios 192,

Estos pares de colores no auténticos (por ejemplo,
verde-naranja, verde-violeta, violeta-naranja) «no
se unen con un didmetro, sino con un segmen-
ton 106 (se trata de los pares que Goethe denomina
«caracteristicos»). El resultado de la mezcla de es-
tos pares de colores no auténticos es un gris que
no es neutro, sino que tiene color, hecho al que
Runge ya se ha referido en el anexo de Farbenku-
gel, parrafo 28. Al mezclar el verde y el naranja
se obtiene un verde «cargado de amarillo; con el
verde y el violeta se consigue un gris «cargado de
azul»; el violeta y el naranja mezclados dan un
gris «cargado de rojo» '77.

Al final de esta leccion sobre la teoria de los
colores Klee hace algunas referencias, poco fre-
cuentes en sus clases, al dmbito de la creacién

«aplicadan:

‘Aplicando todo esto 2’ la Bauhaus o, mejor dicho, a
la/ construccién, me ‘gustaria proponer:

- En primer lugar: e%égir los pares de colores auténticos
para los tonos escalonados de tres diferentes espacios.
Cada espacio constituirfa por s{ mismo una parte del
éfecto total, que se basa en el rojo, el amarillo y el azul...
En otro caso propondria: tratar desde el punto de vista
‘cromitico tres espacios proximos, es decir, iguales, de
‘modo que cada uno de ellos corresponda en el tono a
uno de los tres pares cromdticos no auténticos. Entonces
tendriamos, en primer lugar, la sensacién de una carga
de amarillo, en segundo lugar, de una carga de azul y,
en tercer lugar, de una carga de rojo..."™.

El hecho de que estas ideas sobre la configura-
cién cromitica de espacios interiores resultan ex-

traordinariamente formalistas y quedan al margen
de las condiciones concretas de las situaciones es-
paciales reales demuestra de nuevo que Klee esta-
ba relativamente desconectado de los objetivos
pragmiticos de la Bauhaus.

A diferencia del movimiento diametral pendu-
lar, el movimiento cromitico que tiene lugar en
el perimetro del circulo, y al que Klee denomina
periférico, es infinito. Al igual que en el caso de
los movimientos diametrales, el principio del
«movimiento» resulta también aqui muy dtil y
nos lleva a una ampliacién de los conocimientos
que abarcan desde Goethe hasta Kandinsky. Klee
no somete los distintos colores a un estudio indivi-
dual de sus caracteristicas psico-fisicas, sino que
se pregunta —partiendo de los tres colores funda-
mentales rojo, amarillo y azul— por su alcance.
Constata que cada uno de estos tres colores funda-
mentales ocupa dos tercios del perimetro del
circulo, quedando otro tercio libre. Klee demues-
tra esta circunstancia en primer lugar con el color
rojo. Junto al «punto culminante del rojo» existen
otros dos puntos importantes en la periferia del
circulo: el «extremo calido del rojos (que coincide
con el punto culminante del amarillo) y el «extre-
mo frio del rojo» (que coincide con el punto cul-
minante del azul); mds alld del alcance del rojo
se encuentra el tercio situado entre los puntos
culminantes del amarillo y el azul, esto es, el 4m-
bito del verde (figura 158). Esto mismo se puede
aplicar al amarillo y el azul, de modo que Klee,
generalizando, sostiene:

Todo color surge de su nada, en el punto culminante
del color contiguo, primero calladamente y luego as-
ciende hasta su punto culminante, para a partir de ¢l
extinguirse de nuevo lentamente en su nada, en el punto
calminante del color contiguo 1%°.

Para hacer una caracterizacién de estos movi-
mientos de los colores Klee recurre de nuevo a la
terminologia musical. Habla de un crescendo y un
diminuendo, y prosigue:

Pero hay algo mis: en el circulo los colores no suenan
al unisono..., sino en una especie de canto a tres voces...
Las voces van entrando como en un canon. En cada uno
de los tres puntos principales culmina una voz, entra
suavemente otra y se extingue una tercera '10.
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158. Alcance del rojo en el circulo cromitico, de: Klee, BF, 1921-1922, pig. 174.

Asi, Klee denomina a esta relacién polifénica
y esta armonia de los tres colores fundamentales
canon de la totalidad cromdtica 1! (figura 159).

Klee considera que otra posible representacién
sistemdtica de las relaciones entre los colores y los
movimientos de éstos es el tridngulo cromdtico, un
tridngulo equildtero cuyos vértices estin ocupados
por los puntos culminantes del rojo, el amarillo
y el azul (figura 160). Si los vértices ocupados
por los colores fundamentales aparecen sélo du-
rante un breve momento (Kandinsky: «el punto
es la forma mds reducida desde el punto de vista
temporal» 12), entonces los lados del tridngulo,

159. Canon de la totalidad cromatica, de: Klee, BF,
1921-1922, pig. 180
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ocupados por los colores secundarios, constituyen
tramos variables. De cara a la representacién del
movimiento periférico esta figura ofrece

la ventaja de una clara divisién en colores primarios y
secundarios... El azul, el amarillo y el rojo ocupan un
lugar dominante. El verde, el naranja y el violeta son de-
pendientes 113,

No vamos a hacer aqui un anilisis detallado de
los movimientos secantes o complementarios que
tienen lugar en el tridgngulo cromatico ni de los
movimientos de los componentes (que correspon-
den a los movimientos diametrales y periféricos
del circulo cromitico). Resulta digno de atencién
el hecho de que Klee, a pesar de las diversas rela-
clones que se pueden apreciar tanto en el circulo
como en el tridngulo cromdtico, considera estos
dos sistemas como insuficientes porque no permi-
ten representar las relaciones claro~oscuro: «Que-
dan todavia algunos huecos, ya que operdbamos
sin negro ni blanco...» 1. Asi, introduciendo el
negro y el blanco Klee ampli6 el tridngulo cromi-
tico hasta conseguir primero la estrella elemental o
estrella total del nivel cromidtico pentagonal 113
(figura 161), y después —yendo mds alld de la
topografia bidimensional— el poliedro rotal tridi-
mensional 118, para, por dltimo, recurriendo al
circulo, concluir «este capitulo de los medios artis-
ticos» 117 con una clasificacién histérica de los co-
lores, con la esfera de los colores de Runge.

160. Formacion del tridngulo cromitico a partir del circulo cromitico, de: Klee, BF, 1921-1922, pig. 181s.

161. Estrella elemental o estrella total del nivel cromdtico, de: Klee, Das bildnerische Denken, ed. por Jiirg Spiller,
1956, pig. 507.
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5.5.11 La teoria de Klee en el contexto
de la pedagogia de la Bauhaus

El deseo de Klee de alcanzar la armonia y la
totalidad se ve hecho realidad en la esfera de los
colores con su polaridad de luz y oscuridad, de
claro y oscuro, con un punto gris neutro en el
centro y sus nummerosos colores relacionados entre
si tanto en la superficie de la esfera como en su
interior. Dejando a un lado los puntos conflictivos
que aparecen en la esfera de los colores (los pro-
blemas se plantean, fundamentalmente, por el he-
cho de que los colores de partida, puros, que se
encuentran en la linea ecuatorial, presentan diver-
sas tonalidades), cabe preguntarse, en relacion con
la teoria, cémo es que Klee, en una situacion
histérica en la que la unidad, la totalidad, se ha
convertido en una ficcién debido a la crisis exis-
tencial, a la crisis del conocimiento, debido a las
contradicciones y a las divergencias ideolégicas,
se sirve de un sistema cerrado, determinado por
la idea de la armonia, como es la esfera de los
colores. Con esta pregunta retrocedemos de nue-
vo a lo que Klee consideraba que era la funcién
del arte. Hemos visto que el pensamiento de Klee
estaba orientado hacia una regién que se encuen-
tra mds alld de la realidad cotidiana y en la que
predomina el equilibrio césmico; para Klee el arte
ofrece la posibilidad de participar en esta esfera al
margen de la incompleta realidad terrestre. El ca-
ricter cerrado de la teorfa de la creacién de Klee
es igualmente un reflejo de una concepcién de la
existencia y del arte que no acepta lo incompleto
o lo fragmentario, sino que exige la totalidad y
la armonda.

Los riesgos pedagégicos que encierra una teoria
artistica de este tipo son evidentes: la fijacion de
los alumnos a esta idea de la armonia y, ademis,
a los instrumentos artisticos del profesor. Esto se
comprueba no sélo en algunos trabajos de alum-
nos realizados en la propia Bauhaus, sino también
en las posteriores obras de antiguos alumnos del
instituto que no consiguieron liberarse de la som-
bra de Klee en toda su vida (por ejemplo, Benita
Koch-Otte). No obstante hay que subrayar que,
en sus clases, Klee —a diferencia de Kan-
dinsky— no mostré nunca una actitud dogmati-
ca, un deseo de notoriedad absoluta. Asi, Helene

230

Schmide-Nonne relata que en cierta ocasion Klee
se despidi6 de sus alumnos tras una serie de clases
con la observacion: «Esta es una posibilidad, pero
yo no hago uso de ella» 8. Y Klee también previ-
no insistentemente a sus alumnos contra un es-
quematismo ciego:

Estas equivocaciones llevan por si mismas a la cons-
truccion. Rondan en las cabezas de asmiticos de pecho
estrecho que dan leyes en lugar de obras. Que no tienen
dentro de si mismos suficiente aire como para compren-
der que las leyes solo deben constituir la base para que
florezca sobre ellas. Que sélo se estudian las leyes para
examinar las obras, para ver cémo se diferencian de las
obras naturales de nuestro alrededor, de la tierra, los
animales y las personas, sin ser por ello absurdas. Que
las le res son s6lo bases conjuntas para el arte y la natura-
leza 1%,

La teoria de Klee, que en muchos puntos resul-
ta capciosamente racional, pero que en realidad
era una «poética sumamente personal» 1% llena
de alusiones especulativas y analogias subjetivas,
resultaba dificil de aplicar en la Bauhaus en 4mbi-
tos al margen del arte libre, es decir, en la creacién
aplicada, en la creacién y el disefio de productos
(a lo sumo se podia aplicar en la seccion textil en
la medida en que no se trataba de elaborar telas
de uso corriente, sino de disefiar tapices y alfom-
bras con un marcado cardcter artistico). Sin em-
bargo, si se prescinde de determinadas posturas
divergentes (por ejemplo, Hannes Meyer, Ernst
Kallai), en la Bauhaus parece haberse aceptado
que la introduccién a los fundamentos de la crea-
cién y la ejercitacién del «pensamiento artisticon,
tal como se realizaba en los cursos de Klee y Kan-
dinsky, resultaba util, necesaria e irrenunciable
como base cuando las posibilidades de la transfe-
fencia directa a la labor prictica del «disefiador»
se consideraban como sumamente limitadas.

No es que queramos hacer de ustedes fundamental-
mente dibujantes y pintores. Pero debemos dibujar y
pintar juntos, pues estas actividades llevan forzosamente
al contacto con las regularidades fundamentales 121,

Estas palabras se las dirigio Klee a sus alumnos
en una clase a comienzos del afio 1924.
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5.6 Oskar ScHLEMMER (1888-1943)

5.6.1 Tema hombre

Oskar Schlemmer figura en la Bauhaus como
hombre de centro. Huia de los extremos; se en-
frentaba con escepticismo a fijaciones dogmiticas;
entre opiniones radicales, se esforzaba por lograr
el equilibrio; finalmente, le ocupaban, mis que®
ninguna otra cosa, las posibilidades de un traslado
consecuente a la prictica de la idea de la Bauhaus.
Su posicién como artista en un espacio intermedio
entre las grandes corrientes del tiempo —expre-
sionismo tardio, Dada, constructivismo, neorrea-
lismo, surrealismo— nacida de una disposicion
animica en tensidn entre lo clésico y lo romdntico,
le permiti6 superar y suprimir, en todo lo relativo

al tema del hombre, los antagonismos tipicos de

la Bauhaus entre las tendencias subjetivas de ex-
presion y los intentos “objetivos” de creacion, en-
tre metafisica y racionalidad, entre la voluntad
artistica de tendencia espiritual y la orientacién
pragmitica de la accién, entre arte “libre” y crea-
cién “aplicada”.

La preocupacién exclusiva de Schlemmer en
los afios de la Bauhaus por este tema —desde los
puntos de vista ideolégico, artistico y pedagogi-
co— no se referia s6lo a su «misién» ! como artis-
ta; también era, para la Bauhaus, algo asi como
un Memento permanente, pata algunos molesto,
en el sentido de que el destino de esta escuela de
arte de nuevo tipo no debe consistir en la realiza-
cién de ejercicios vanguardistas, por interesantes
que fuesen (que con frecuencia desembocan en
puro formalismo), sino que la finalidad central de
la Bauhaus se deberia definir a partir del hombre,
pues toda creacién debe partir de él y tender hacia
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él. En efecto, la idea de la formacién de un hom-
bre nuevo para una nueva sociedad constituye uno
de los puntos esenciales de la utopia fundacional
de Ia Bauhaus, y en una carta del 3 de febrero de
1921 a su amigo y colega en la pintura Otto
Meyer-Amden, Schlemmer constata con satisfac-
cién que la Bauhaus «construye» en una direccién

“distinta a la esperada, a saber, en direccion al

«hombre»:

Gropius parece saber esto y reconoce en ello el defec-
to de las academias, que no prestan atencién a la forma-
cién del hombre. (llqucrl’a, segun dice, que el artista
fuese también un cardcter, primero esto, y sélo después
lo otro...2.

Como ya hemos visto, también para Moholy-
Nagy el hombre era el tema central —recorde-
mos su lema «El hombre es el objetivo, no el
objeto» *— pero Moholy representa dentro de la
Bauhaus a aquellos en cuya prictica creativa estd
reflejado el hombre, pero no estd tomado como
tema. El haberse emancipado de la representacion
del hombre, un tema designado como «tradicio-
nal» por la historia del arte, y el poderse dedicar
sin consideraciones concretas a la investigacién
del medio pldstico “puro”, les parecia un progreso
decisivo y les daba la seguridad de ser “moder-
nos”. En cambio, para Schlemmer no existia dis-
crepancia alguna entre el objetivo de la articula-
cién pldstica de un —muy especifico— cuadro
humano y el derecho a la modernidad. Su afin
consistia en formular un canon de figura «confor-
me a la época» y al mismo tiempo «intemporaly,
un «tipo universal de creacion» 4, Para él, el hom-
bre no era portador de situaciones psiquicas (como

%
%
.
7
.

por ejemplo en el expresionismo), ni tampoco
representante de un determinado medio social
(como, por ejemplo, en Dix o Grosz). Despojado
de todas las diferenciaciones fisonémicas, psicolo-
gicas y sociales, Schlemmer reduce al hombre a su
forma primera esencial y, por tanto, le aleja de
una «esfera del idolo» 5. En la medida en que
Schlemmer intenta concebir la configuracién del

hombre en su idealidad, encontrindose con ello, -

sin duda alguna, en el peligro de perder de vista
al hombre en su historicidad, se halla en sorpren-
dente proximidad a todos aquellos miembros de
la Bauhaus cuyo pensamiento plastico gravita so-
bre los «elementos de forma abstracta» (Kan-
dinsky) y que cultivan un tratamiento ahistérico
de estos elementos de la forma, al considerar, por
ejemplo, al cuadrado, al circulo y al tridngulo
como categorias creativas elementales de validez
general y supratemporal. A pesar de estos parale-
lismos hay que destacar dos diferencias: en primer
lugar, en cuanto al contenido, el hecho de que
Schlemmer ha sido el unico que, con toda conse-
cuencia, ha adoptado como tema al hombre en
su arte y en su ensefianza (mds exactamente: al
hombre en el espacio), con lo cual ha expresado
de forma evidente la reivindicacién del hombre
enunciada por la Bauhaus (no es una casualidad
el que el emblema oficial de la Bauhaus, que
muestra una cabeza humana estilizada a la manera
constructivista, procede de Oskar Schlemmer; fi-
gura 162). En segundo lugar, en el aspecto for-
mal: s6lo raras veces se doblegé Schlemmer a la
ideologia dominante en la Bauhaus respecto al
dngulo recto y el imperativo del cubo. Georg
Muche cuenta a este respecto en un articulo ne-
crolégico sobre Oskar Schlemmer:

Fl sabia perfectamente —cosa que todos nosotros
habiamos olvidado— que en la manifestacién visible
d¢ las superficies de la naturaleza no existe el cubo. En
la Bauhaus nos habfamos puesto bajo el signo del déngulo
recto. El cuadrado era la forma bésica privilegiada en
nuestro crear... Oskar Schlemmer se colocé bajo el sig-
no del arco, las curvas y los circulos. Con ellos formé
¢l su imagen del hombre en equilibrio de movimiento
arménico °.

El significado bésico de la linea ondulante en

“la obra de Schlemmer ha sido detenidamente ana-

lizado por Wulf Herzogenrath en su estudio de

162. Oskar Schlemmer: Emblema de la Bauhaus,
1921-1922.

los cuadros murales del artista; sobre ello volvere-
mos de nuevo al exponer los antecedentes intelec-
tuales de Schlemmer (cap. 5.6.3 y 5.6.4). De
momento esbozaremos brevemente las etapas de
la evolucién artistica de Oskar Schlemmer desde
su periodo en la academia de Stuttgart hasta su
separacién de la Bauhaus de Dessau.

5.6.2 Etapas de la evolucién artistica

Schlemmer, nacido en 1888 en Stuttgart, tras
un periodo de aprendizaje de dos afios en un taller
de marqueteria y un semestre en una escuela de
artes y oficios, completé su formacion artistica en
los afios 1906-1910 en la academia de artes pldsti-
cas de Stuttgart. Con excepcion del pequefio éleo
Cabeza de chica iluminada (en torno a 1909-1910,
catdlogo de obras de V. Maur G 16) 7, se pueden
pasar por alto sus trabajos como estudiante de la
academia —desnudos, retratos, paisajes, intetio-
res—. Tanto en su colorido apético como tam-
bién en su tendencia a la individualizacién y tipifi-
cacion de la cara 8, este temprano cuadro ya deno-
ta la posterior evolucion, asi por ejemplo la Cabe-
za femenina en gris (1912, G 79, figura 163), que
es el resultado del contacto de Schlemmer con
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163. Oskar Schlemmer: Cabeza femenina en gris,
1912, 6leo sobre lienzo, 57 x 39 cm., Legado

Shlemmer, Galerfa Nacional de Stuttgart (Ref.
G. 79).

Cézanne y con el cubismo durante su estancia en
Berlin en 1911-1912 y que muestra un estadio
avanzado de la economia de formas que se estaba
haciendo tipica. Ante la alternativa de la severidad
de las formas del cubismo y en contra del entusias-
mo del Expresionismo coetineo, Schlemmer
toma una postura decisiva para el conjunto de la
evolucién de su obra. Asi, en 1913 anota en su
diario:

...Jo que yo amo sobre todas las cosas: lo aspero, lo

severo; no lo florido, delicado, sedoso, wagneriano, sino
Bach, Hindel °.

Y un afio después escribe en una carta a Otto
Meyer-Amden:
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...puesto que mis primeros trabajos, involuntariamente,
tenfan semejanza con Corot y Courbet, era natural que
Cézanne me gustara mucho y que siguiera sus pasos.
Ahora es Picasso el que contintia con légica esta linea 19,

En la academia de Stuttgart, Schlemmer fue en
1912 (0 1913) " ayudante de Adolf Holzel, aquel
«pionero de la abstraccién y tedrico innovador,
a quien artistas como Nolde, Baumeister, Itten,
Otto Meyer-Amden e Ida Kerkovius (quien mids
tarde se hizo cargo del curso preliminar de la
Bauhaus) le deben importantes iniciativas, y cuya
importancia como artista y como profesor apenas
es conocida mis all4 de un pequefio circulo (véan-
se en esta obra alusiones a Holzel en capitulos
5.1.2 y 5.4.8.1). Hacia el final (cap. 5.6.8) aludi-
remos a la actitud de Schlemmer frente a Hélzel
—sobre tado en los afios tltimos— caracterizada
por la ambivalencia. Seguramente contribuye
también el que los afios como ayudante entre
1912-1913 y 1919 fueron al mismo tiempo afios
de emancipacién con respecto al maestro, afios de
formacién de unas ideas artisticas y unos concep-
tos de la forma mds personales, pero, no obstante,
en la aspiracién de Schlemmer de lograr la unién
entre ley y sensibilidad en el arte no se puede dejar
de ver la influencia de Holzel 12,

En los afios de la guerra, en los que Schlemmer
estuvo primero en el frente de Francia, después
en Rusia y por dltimo en una unidad cartografica
en Alsacia, estableci6 las primeras formulaciones
prototipicas de su tema, del tema “hombre”. De
manera incansable subraya la importancia de este
tema:

La representacion del hombre constituird siempre la
gran alegorfa para el artista. De un lado el hombre de
carne y sangre con la mistica de su existencia, de otro
su contenido en el arte. Las condiciones y leyes de su
existencia fisica son distintas a las de su existencia artifi-
cial-artistica. Son esencialmente diferentes de nuestro
organismo fisico, a saber: pincel, ldpiz, yeso, madera,
piedra 14,

Para él era el hombre el «tema supremo» 13, el
tema en el que se afianzaba aquella «espirituali-
dad» que él buscaba pero no encontraba en el
experimento de las formas, en la innovacién esté-
tica. En su diario, la fuente de informacién mds
fiable junto a las cartas a Otto Meyer-Amden
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sobre el pensamiento y la obra de Schlemmer, se
encuentran numerosas alusiones a la mala sintesis,
sentida por ¢l como talon de Aquiles del arte mo-
derno, entre lo ético y lo estético (Kierkegaard),
a la falta de sustancia espiritual y fuerza normativa
dentro de la inclinacién contemporénea al recurso
de las formas:

...Después el conocimiento de los medios. Un buen dia
nos encontramos con las manos llenas, con medios...
Tenemos todo, pero nada que decir. Nada que expresar.
Ealta la idea 16,

En el mismo afio — 1915— anota en el diario:

Yo queria ser sefior de la técnica a fin de que la

representacion me ocupase lo menos posible. Este es el
caso, puedo decir; tengo la forma, y falta la idea. Antes
era al revés. Ahora me encuentro con las manos [lenas
y el corazon vacio. Y no obstante estoy convencido de
que es la idea la que produce la foma; el espiritu quien
guia la mano V7.

Como ejemplo del «espiritu, la idea, que crea
la forman '8, cita Schlemmer en su diario al Apolo
de Tenea, donde el modelo de pldstica arcaica
proporcionaba de hecho una norma para el inten-
to del artista de ajustar entre si «la perfeccién de
la forma y la profundidad de las ideas» 1°. A pesar
de que se habia acercado a este objetivo con cua-
dros como Figura dividida (1915-1918, G 107),
Composicion en rosa (1916, G 110), Homo (1916,
G 114, figura 164), Hombre con paz (1916-1918,
G 115) y Plano con figuras (1919, G 116, figura
165), a comienzos de los afios veinte todavia le

quedaban algunas dudas:

Sino de lo actual: la forma, tener mucha forma, sin
un contenido a la misma altura; estamos en posesion de
los medios, pero sin la idea 2.

/ En los cuadros que acabamos de citar, realiza-
dos entre 1915y 1919, se trata de abstracciones

de la figura humana, cuya caracteristica comtn-

consiste en una reduccién de las formas del cuerpo
(con frecuencia a la tpica “silueta de violin™) y
en una relacién estricta, tectonica, con el plano. En
ellos, las figuras parecen sujetas a unos ejes entre-

. cruzados, que en la superficie del cuadro les pres-

tan firmeza y solidez, segan se ve claramente so-
bre todo en las composiciones “Figura dividida”

164. Oskar Schlemmer: Homo, 1916, éleo sobre lien-
zo, 45,5 x 48 cm., Depésito Schlemmer, Gale-
ria Nacional de Stuttgart (Ref. G 114).

y “Homo”, un cuadro que pasa por incunable de
la representacién del hombre por Schlemmer.
Con respecto a “Homo”, que constituye el proto-
tipo de posteriores composiciones de figuras (véa-
se la creacion mural en el edificio de los talleres

165. Oskar Schlemmer: Plano con figuras, 1919, dleo
y collage sobre lienzo, 93 x 130 cm., Galeria
Nacional de Stuttgart (Ref. G 116).
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de la Bauhaus de Weimar, 1923, figura 14, 173;
creacién mural de la casa Rabe, Zwenkau, 1930-
1931), Hans Hildebrandt escribe lo siguiente: «El
hombre como idea, materializado en la figura de
un hombre desnudo. La posicién sentada fue ele-
gida porque en la contraposicién entre la parte
superior del cuerpo erecta y los miembros tendi-
dos se refleja la doble existencia activa-mévil y
pasiva-sedante del hombre. El contraste vertical-
horizontal es al mismo tiempo simbolo de las
fuerzas que actuan en dngulo recto. Esta interpre-
tacion dual surge de la representacion de los ejes
cruzados, tanto sobre la figura como sobre la su-
perficie libre» 21

El «programa» de su «constructivismo antropo-
céntricon 22, que en la obra juvenil de Schlemmer
se concreta artisticamente como sintesis entre for-
ma geométrica y figura humana, fue formulado
por el artista ya en 1915, en su diario, de la si-
guiente manera:

El cuadrado del térax,

el circulo del abdomen,

cilindro del cuello,

cilindro de los brazos y piernas,

esferas de las articulaciones en codo, rodilla, hombro,
tobillo,

esferas de la cabeza, de los ojos,

tridngulo de la nariz,

la linea que comunica el corazén y el cerebro, la linea
que comunica la cara con lo que se ve,

el ornamento que se forma entre cuerpo y mundo exter-
no,

simboliza su relacién con é] 23,

Lo que Schlemmer tiene en comin con los
constructivistas “puros” como Mondrian y Male-
witsch o incluso con las investigaciones sistemdti-
cas de Kandinsky sobre la forma es su interés por
los significados simbélicos, por la cualidad metafi-
sica, por la psicologfa del medio plistico mis ele-
mental 2% lo que le diferencia es su interés por el
tema de la figura humana, de tal manera que la
forma constructiva no es un fin en si misma, sino
que con frecuencia se queda en medio para el fin
de la formulacién plastica de una imagen del
hombre abstraida de todas las contingencias, y a
ser posible de aceptacion general. Esto se deja ver
también en el hecho de que Schlemmer renuncié
muy pronto a la experimentacién con formas pu-
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ramente abstractas, geomeétricas o estereométricas
(por ejemplo, en Pldstica ornamental sobre un mar-
co dividido, 1919-1923, P1, figura 166) en favor
de la abstraccién figurativa correspondiente a su
deseo y pretension, como por ejemplo en sus se-
ries Relieve H (1919, P4-P6, figura 167) y Relieve
JG (1919-1921, P7-P9, P11-P12).

Si hasta los primeros afios veinte fue la estricta
superficialidad la caracteristica de los cuadros de
Schlemmer —lo cual es aplicable también a las
creaciones murales en el edificio de los talleres de
la Bauhaus de Weimar de 1923—, en torno a
1922-1923 se aprecia en los Cuadros de galeria del
artista un cambio fundamental en el aspecto for-
mal, no en la temitica. Después de que Gropius
llamara a Schlemmer a la Bauhaus a finales de
1920 —influido evidentemente por su interpre-
tacion tecténica de la imagen asi como por su

166. Oskar Schlemmer: Pldstica ornamental sobre un
marco dividido, 1919-1923, madera coloreada y
bronceada, 90 x 68 cm. Colecciones de Arte de
Renania del Norte-Westfalia, Dusseldorf (Ref.
P 1).

167. Oskar Schlemmer: Relieve H con bolas de cristal,
1919, desaparecido (Ref. P 4).

serie de Bauplastiken (P10}— este interés del ar-
tista, en su calidad de maestro de la forma en la
escultura en madera y en piedra, tuvo aplicacion
en/primer lugar a la pldstica en relieve y a la
escultura exenta. Los primeros cuadros realizados
en 1922-1923 tras una pausa de tres afios (el
tltimo era de 1919, Plano con figuras), se diferen-
cian de manera radical de los otros en el sentido
de que en lugar de una estructura plistica plana
han aparecido el espacio y la corporalidad. Esto es,
las figuras aparecen pldsticamente redondeadas y

se encuentran en espacios organizados de acuerdo

con la perspectiva. Las principales obras que re-
presentan esta evolucion de forma ejemplar son

El gesto, bailarina (1922, G 118), Comensales
(1923, G 124), Lugar de descanso (1925, G 134)
y Cinco figuras en el espacio, romano (1925,
G 137). A pesar de que en estos cuadros el espacio
tiene profundidad, la perspectiva sigue las reglas
de la geometrfa euclidiana, de tal forma que no
existe una continuidad especial “uniforme” en el
sentido del espacio sistemdtico del Renacimiento,
sino un espacio “irreal”, “metafisico”, que se pue-
de atribuir a la “pintura metafisica” italiana de un
Carra y de Chirico ».

-No es de extrafiar que Schlemmer diera pie a
las criticas con su paso a la representacién en pers-
pectiva del espacio, dentro de la Bauhaus, donde
estaba en alza la “ideologia de lo plano” bajo la
influencia del constructivismo abstracto. Colegas
del artista y criticos de arte consideraban la vuelta
a la tercera dimensién como conservadurismo,
como traicién a lo moderno 26; no obstante, la
«renuncia a la modernidad en lo formal» significa
para Schlemmer una ganancia en «comprensibili-
dad» y «clasicismo» %7, toda vez que ahora la figu-
ra no se descompone de manera constructiva, sino
que es concebida en una unidad cerrada como
figura de contorno corpéreo proporcionado. Asi,
el artista hace incluso una distincion conceptual
entre el «hombre diferenciado», analiticamente
facetado de la época de Stuttgart, y el «hombre
contorno de la época de la Bauhaus. La profundi-
dad del espacio y el tratamiento plistico de la
forma no son ciertamente iguales con la renuncia
a la abstraccion, y la adhesién a un verismo pro-
blemitico para Schlemmer, que él sostiene en los
afios veinte como antipoda de las tendencias cons-
tructivas. Schlemmer sigue siendo mds bien abs-
tracto, en el sentido que reduce las formas natura-
les a formas estereométricas y evita la caracteriza-
cién de rasgos individuales en favor de una repre-
sentacion estandarizante.

Mientras que la Bailarina (1922, figura 168),
que teméticamente remite a los experimentos co-
reogrificos de Schlemmer hasta el afio 1912,
transmite una impresién de tensién y dindmica
con sus encogimientos y estiramientos severos, el
cuadro Cinco figuras en el espacio, romano (1925,
figura 169) aparece como quieto con su disposi-
cién estatuaria de la figura y permite recordar
aquella claridad y clasicismo que se contintia hasta
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168. Oskar Schlemmer: El gesto, bailarina, 1922, $leo
y témpera sobre lienzo, 200 x100 cm., Colec-
ciones de Pintura de Baviera, Nueva Pinacoteca
de Munich (Ref. G 118).

el ciclo del Brunnenraum del museo Folkwang
de Essen (1928-1930), aunque en algunas de estas
composiciones se percibe ya el paso a la fase “ba-
rroca” del periodo de Breslau.

En los llamados cuadros de galerfa de Schiem-
mer de los afios de la Bauhaus, que estin impreg-
nados por un sentimiento metafisico-bdsico, Ka-
rin von Maur ve «cuadros guias... que servian a
la programdtica de la Bauhaus», que creaban un
«imbolo comun» y debfan actuar como anticipa-
cién plistica de un nuevo hombre en una arqui-
tectura utdpica 28, La cuestién de si de hecho po-
dian cumplir esta funcién quedard de momento
abierta, pues para profundizar en lo dicho hasta
ahora y para comprender mejor las intenciones
pedagogicas del artista se insertan dos breves capi-
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tulos que explican la posicion espiritual de Oskar
Schlemmer.

5.6.3 El metafisico

Schlemmer pertenece al tipo de artista que no
crea directamente por un impulso espontineo,
sino en el cual la espontaneidad est4 refrenada por
la reflexion. A pesar de que para él tienen gran
importancia la sensibilidad y la intuicién, sus
composiciones, aun siendo primarias 2%, no apare-
CEn nunca Como apurtes eXpresivos o como psico-
gramas puramente subjetivos, sino que siempre
aparecen filtradas y purificadas por su aspiracién
de regularidad. Al introducir la razén como ins-
trumento de control entre intuicién y materializa-
cidn, consigue objetivar lo subjetivo y asi acercar-
se 2 su objetivo de creacién de un tipo ideal de
hombre. Con ello él trata aquello que él mismo
ha designado con el concepto de «objetividad mis-
ticar %9, una objetividad que se percibe en todo lo
regular y calculable de la existencia de lo «incon-
cebible, innombrable» 3!,

Dado que Schlemmer era extraordinariamente
instruido, aqui sélo nos podemos referir a algunas
de las principales fuentes de las que se nutri6 ideo-
légicamente en la formacién de su concepto de
la «objetividad mistica» —desde Paracelso pasan-
do por Jacobo Bshme, hasta los romdnticos ale-
manes (Heinrich von Kleist, Carl Gustav Carus,
Philipp Otto Runge, Caspar David Friedrich) y
otros (Otto Flake, Ricarda Huch). A partir de
numerosas anotaciones en su diario se deduce que
Schlemmer hacia girar con regularidad su pensa-
miento en torno a cuestiones misticas o metafisi-
cas. Asi, en 1913 habla de que «en el camino de
la representacion objetiva de la naturaleza se pue-
de crear una profunda mistica, la mistica del me-
dio pictéricon 32. En 1915 constata «una aspira-
ci6én general hacia la mistica» », que algunos ar-

169. Oskar Schlemmer: Cinco figuras en el espacio, ro-
mano, 1925, témpera y oleo sobre lienzo
97,5 x 62 cm., Museo de Arte de Basilea (Ref.
G 137) (la sombra en el margen izquierdo repre-
senta la quinta figura).
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tistas buscan en la ley y otros en el caos. Tras una
clara defensa de los pragmiticos objetivos de la
Bauhaus y una seca critica de su insuficiente reali-
zacién (véase cap. 5.6.5), anota en 1922: «Refle-
xién sobre el arte... Queda lo metafisico: el ar-
ten 3*. Con frecuencia se sirve también en los afios
veinte de la divisa de Otto Flake, de que se debe
«“atrapar lo metafisico”, para darle cuerpo y ves-
tirlo con un lenguaje comprensible» 25, Con refe-
rencia a Philipp Otto Runge, que junto con Cas-
par David Friedrich era uno de sus artistas favori-
tos, formula en 1925 el concepto de «matemdticas
metaffsicas» %6, y por la misma época su interés
artistico —como hemos visto— estaba dirigido
a «los espacios metafisicos, las perspectivas metafi-
sicas, la figura metafisica» *7.

La serie de declaraciones similares se podria
prolongar a voluntad; si renunciamos aqui a ello
es porque vamos a intentar en primer lugar deter-
minar la posicién espiritual de Schlemmer a partir
de un cuadro tomado como muestra. Se trata del
cuadro Paracelso, el legislador (1923, G 120, figura
170), un cuadro con un cardcter programitico
indudable. Schlemmer no pretendia un parecido
de retrato como demuestra su comparacién con
representaciones histéricas de Paracelso, sino que
pretendia la concrecion plistica de lo que él perso-
nalmente veia en Paracelso (1493-1541). «Sola-
mente en cuanto al tipo general se acerca» este
retrato ficticio «a los retratos humanistas del sabio
y el reformista, con su frontalidad llena de fuerza
y los significativos gestos de sus manos» 2%, Tam-
bién aqui, al igual que en otras representaciones
de figuras de Schlemmer, se ve una «extraccién
de formas y colores» *° con el objetivo de destilar
lo esencial. El cuadro de Paracelso de Schlemmer
es el homenaje a un idolo espiritual muy aprecia-
do por el artista. Este habia estudiado los escritos
de Paracelso y estaba igual de impresionado por
su concepcién cosmolodgica de una concordancia
de microcosmos y macrocosmos {que a él ya le
era conocida gracias a los romdnticos) como por
su triple clasificacion del hombre en un cuerpo
terrestre y visible, un espiritu vital celestial e invi-
sible, y un alma divina que es la fuente del conoci-
miento, la moral y-la felicidad, que eleva a los
hombres por encima de las condiciones puramen-
te terrenas y que constituye su fiel retrato de la
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170. Oskar Schlemmer: Paracelso, el legislador, 1923,
o6leo y laca sobre lienzo, 99 x 74 cm., Galeria
Nacional de Stuttgart (Ref. G 120).

divinidad. En base a las anotaciones a la edicién
de Paracelso de Hans Kayser utilizada por
Schlemmer, Karin von Maur muestra que al artis-
ta le interesaban aquellas opiniones que tenian que
ver con la localizacién del arte en la esencia in-
consciente, en lo mistico y lo mdgico. Asi, en la
sentencia de Paracelso «no me pueden quitar el
arte, ya que estd oculto en mi y es algo inconcebi-
ble» #°, ve ¢l una confirmacién de su propio con-
cepto del arte.

La idea de una unidad de hombre y cosmos o,
mds exactamente, de microcosmos y macrocos-
mos, y, en relacién con ello, el pensamiento del
fiel retrato de la divinidad en el hombre, la encon-
tré Schlemmer también al estudiar al mistico Ja-
kob Bohme (1575-1624), el cual, como ya vimos
en el capitulo 5.1.6, también habia inspirado e
influido a Johannes Itten. Schlemmer poseia un

libro sobre Tedsofos cristianos del barén Von
Schroder (1922), en el que se referia a Bohme de
manera exhaustiva y en el que encontré afirma-
ciones que le reafirmaron en su concepto del
hombre. Dice asi: «El hombre renovado como
fiel retrato de Dios, ya no es individuo, sino espe-
cie; es al mismo tiempo suprasexual y bisexual:
intersexual. Para Béhme, la “divisiéon” en sexos
significa la supresion del fiel retrato divino, y en
el anhelo de Addn de tener una compafiera, en el
deseo de la “diferencia” y la “separacion” ve él la
primera fase del alejamiento de Dios, cuya dltima
consecuencia fue el pecado original. El hombre
espiritual es una imagen del Dios tnico y por ello
rebasa la diferencia de sexo...» *!. Es evidente que
esta visién del hombre como un ser genérico
ideal, sin sexo especifico, se refleja en el tipo de
figuras realizado por Schlemmer tanto en sus cua-
dros como sobre el escenario.

A pesar de la gran distancia en el tiempo, s6lo
hay un pequefio paso entre Bohme y las ideas que
Heinrich von Kleist expuso en su ensayo en forma
de dislogo Sobre el teatro de marionetas (1810), y
es significativo que Schlemmer no dejase escapar
ocasién de aludir a este escrito. Una vez que el
hombre ha perdido, debido al pecado original, su
inocencia, su armonia con la creacién divina, lo
cual se muestra en su incapacidad para el movi-
miento elegante, delicado, arménico, todo esto
—segun Kleist— sélo le es accesible al hombre
articulado que funciona mecdnicamente, insensi-
ble, sin conocimiento, a la marioneta o a un dios:
«..asi aparece de nuevo la elegancia, cuando el
conocimiento, por decirlo asi, ha pasado por lo
infinito; de tal manera que, al mismo tiempo,
aparece del modo mds puro posible en aquella
conformacién humana del cuerpo que, o bien no
tiene conocimiento, o lo tiene infinito, esto es, en
el hombre articulado, o en el dios» 42, El Teatro
de marionetas de Kleist parece haber fascinado a
Schlemmer por una doble razoén: por un lado,
porque el problema alli planteado del peligro de
la “elegancia” por el conocimiento reflejo lo reco-
noce como propio, y, por otro lado, porque de
esta composicién salié «el mds fuerte estimulo
para el logro de su “figura artistica”» *3.

Hay que citar también la influencia de la antro-
pologia metafisica de Carl Gustav Carus (1789-

1869), que en la primera mitad del siglo XIX esta-
ba considerado al mismo tiempo como roméntico
naturalista, ligado a Goethe y Schelling y, en
cuanto pintor, como préximo a Caspar David
Friedrich, Johann Christian Clausen Dahl y
Georg Friedrich Kersting, y cuya aportacion a la
psicologia de comienzos del sigloXxx cobré de
nuevo actualidad por medio de Ludwig Klages.
Schlemmer, que en su curso sobre «El hombre»
llamé expresamente la atencion * sobre los dos
principales escritos de Carus, Psyche y Simbolismo
de la gestalt humana, encontrd en Carus confirma-
cién tanto de su creencia en el significado de lo
subconsciente como de su aspiracién a proyectar
una configuracién ideal del hombre. Hacfa tiem-
po que Schlemmer veia con claridad la funcién
de lo subconsciente en el proceso creativo, de tal
manera que en 1918 escribia que buscaba «a con-
tracorriente, la “teoria de lo subconsciente” 43,
Ya cinco afios antes, en 1913, habia formulado
en el diario un llamamiento: «jAtiende al subcons-
ciente! La mano hace inconscientemente cosas
que la sutil percepcién nunca encontraria» *6. Asi
se puede suponer que Schlemmer coincidia total-
mente con la tesis principal expresada por Carus
en Psyche, segun la cual «la llave para el conoci-
miento del modo de ser de la vida interior cons-
ciente se encuentra en la regién de la subconscien-
cia» #7. (En este sentido apunta el que Schlemmer
recomendara como lectura a sus estudiantes el
breve escrito de Aloys Wenzel El pensamiento sub-
consciente, aparecido en 1927) 4., ,
Seguramente también encontraron aprobacién
las ideas de Carus de que todo estd relacionado
con todo, de que detrds de lo sensorial se encuen-
tra lo metafisico, detrds de lo corporal lo espiri-
tual *°, y de que «el hombre es un simbolo de la
idea divina del almas 0. Segtin Carus, este simbo-
lismo tenia como condicién al hombre en su «mds
puro aspecto» >1; esto significa que hay que «dis-
tinguir lo contingente y momentineo de lo esen-
cial y duradero» 2, esto es, hacer abstraccion de
hechos naturales, y definir la configuracion ideal
del hombre a partir de unas proporciones bisicas,
de un médulo. Dentro de nuestro contexto carece
de importancia que Catus, en su teoria de la pro-
porcion, morfolégica y fisiolégicamente razona-
da, tomase como patrén natural, como «médulo
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orgdnico, un tercio del largo de la columna ver-
tebral libre (= las 8 vértebras dorsales); lo signifi-
cativo es que ¢l no concibe (o no lo hace funda-
mentalmente) su esquema de proporciones como
medio auxiliar para el artista que ejerce, sino
como «base para todo simbolismo de la configura-
cién humana; pues sélo entonces se ha encontrado
su verdadero punto de partida, el cual muestra lo
puramente humano como un ideal auténtico, y
con ello brinda la ocasién de concebir también
mejor todas las diferencias de constitucion, tem-
peramento y espiritu, que se muestran en infinitos
matices a través de la modificacién de esta confi-
guracién. No obstante, un medio puro semejante,
como se comprende a primera vista, seguira sien-
do algo abstracto, algo que nunca aparece en la
naturaleza: en una palabra, se va a hallar frente a
la naturaleza como lo racional frente a lo irracio-
nal... Nosotros necesitamos... como medida en
toda arquitectura y también, por tanto, en la orgd-
nica del cuerpo humano una unidad de medida
sencilla, susceptible de dividirse en partes igua-
les» 53. Lo mucho que Schlemmer se identificd
con esta interpretacién se deduce a partir del he-
cho de que esta cita de Carus es lo dnico que estd
subrayado con lapiz, y sefialado al margen con
rojo, en la obra de Theodor Lessing utilizada por
él, asi como de que en 1930 se expreso en un
sentido muy similar en sus cuadros murales de
Essen >4,

De los apuntes de Schlemmer para su curso “El
hombre” 3%, impartido en la Bauhaus en 1928-
1929, se desprende que, mis alld de Carus, se
dedicé de manera intensiva a los estudios caracte-
rolégicos y psicologico-expresivos de Ludwig Kla-
ges (1872-1956), a quien le corresponde el méri-
to, entre otras cosas, de haber arrancado a Carus
del olvido. Segin Klages, que en consonancia con

Carus interpreta el cuerpo como manifestacion -

del alma y el alma como sentido del cuerpo vivo,
no es la configuracién anatdmica la que propor-
ciona el material para lo que Carus califica como
«simbolismo de la configuracién humana», sino
la «configuracién del movimiento» inherente a
cada hombre (con mimica, gestos, pantomimica),
aspecto éste que con toda seguridad era de interés
para Schlemmer en el marco de su trabajo en el
escenario de la Bauhaus 5°.
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5.6.4 El clasico

Volviendo a la expresion «objetividad misticas:
aunque a Schlemmer se le puede incluir en la
tradicién del pensamiento mistico y romdntico
—que llegaria hasta una contemporinea como
Ricarda Huch, caya interpretacién del cosmos
como triada compuesta del espiricu, naturaleza y
alma fue adoptada de forma literal por Schlem-
mer en su boletin de estudios para la clase “el
hombre” (figura 171)— él mismo no se conside-
raba como romdntico . Tenia mds valor su aspi-
racion a expresar «la idea mds romdntica en la
forma mds pura» 8. Asi, es significativa su aficién
a citar la frase de Runge segtn la cual la «estricta
regularidad» era una de las cosas imprescindibles
en las obras de arte que proceden de la imagina-

171. Oskar Schlemmer: Esquema de la triada cdsmica
de espiritu, natyraleza y alma, hacia 1928, lapiz,
21 x 14,9 cm., Archivo de la Bauhaus, asoc.
re .(Museo para la Creacién, Berlin, Depésito
Sci emmer.
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cién y de la mistica de nuestras almas %°. La insis-
tencia en esta «estricta regularidad» le parecia a
Schlemmer necesaria para prevenir un peligro la-
tente sin duda alguna en el romanticismo, como
es el peligro de la entrega apasionada o exaltada
a lo trascendental.

A pesar de su afinidad espiritual con el romanti-
cismo, las realizaciones artisticas de Schlemmer,
que ponen de manifiesto la bisqueda de una for-
ma grande, clara, vilida, “objetiva”, estin mds
préximas al clasicismo. Fue Nietzsche ° quien con
la contraposicién «apolineo-dionistaco» le sumi-
nistré la terminologia con la cual caracterizaba en
los afios diez su ocasional oscilacién entre rigor y
embriaguez ®1. En la exposicion de las etapas de
la evolucién artistica de Schlemmer ya se pudo
ver cémo el artista se habia decidido finalmente
por el polo apolineo, por «mimero, dimensién y
ley» 62, por lo cldsico. También en este caso le
indicé Nietzsche la direccidn:

«E] cldsico anhela lo posible, por economia per-
manece dentro de los limites de lo posible... El
gran estilo surge cuando lo bonito vence sobre lo
monstruoso» 9. Y también: «La grandeza de un
artista se mide... segun el grado de acercamiento
al gran estilo... Convertirse en sefior sobre el caos
que uno es, forzar a tu caos a ser forma: ser l6gico,
sencillo, preciso, matemdtico, ley... El estilo cldsi-
co representa fundamentalmente esta tranquili-
dad, simplificacién, acortamiento, concentra-
cidény &4,

Junto a Nietzsche, también Goethe influyé en
Schlemmer con su postulado del bajo continuo
de la pintura y —mds ain— con su concepto de
«estilo». Para Goethe (y con él para Schlemmer),
el «estilo» no consiste ni en una simple «copia de
la naturaleza» ni en un «manierismon. Igual de
falso es un naturalismo que muestra las cosas fiel-

mente de forma mecdnica, en su superficie exte- -

tior, én su configuracién accidental, en su limita-
cién temporal, como un subjetivismo manierista,
al que Goethe califica también de «comodo misti-
cistmnon.

En el primer caso es simplemente natural; en
el segundo, todo es sobrenatural. El objetivo de
un arte grande y verdadero es aunar ambas cosas,
esto es, el artista debe intentar «dejar a su obra de
arte tal contenido, tal forma, que parezca al mis-

mo tiempo natural y sobrenatural» 9. A este obje-
tivo se aproximard a través de su aspiracién al
«estilon, que tiene como condicién una penetra-
cion perceptible de las cosas y que conduce a la
segunda naturaleza, la «naturaleza madura», que
estd por encima tanto de la «naturaleza inmadura»
del naturalismo como de la «poesia inmadura» del
manierismo . Al igual que para Goethe, «estilo»
significa también para Schlemmer la deseable sin-
tesis entre imitacién de la naturaleza y «manieris-
mo formal». Respecto a las tendencias de los afios
veinte, él veia en el nuevo objetivismo un natura-
lismo cuestionable, y en el constructivismo abs-
tracto solamernte «maneras», un ejemplo de lo cual
encontraba en el Cuadrado negro de Malewitsch 7
(figura 172). Frente a ello, él se consideraba asi-
mismo, con sus abstracciones figurativas que pre-
tendfan ser expresién de una «idea» césmica, a la
busqueda del «estilon en el sentido de Goethe:

Para mi, abstracto significa estilo sin mds, v estilo
significa, como es sabic%o, la forma dltima, la termi-
nacién posible. El camino para ello pasa por la supera-
cién()dge naturalismo... para una mayor precisién de la
idea 68,

172. Oskar Schlemmer: Representacion esquemdtica
«naturaleza-arte-hombre», tinta china sobre car-
tén forrado, 42,5 x 51,5 cm., Archivo de la
Bauhaus, asoc. reg./Museo para la Creacién,
Berlin, Depésito Schlemmer.




También se puede recurrir al concepto del arte
de Goethe para entender la linea ondulada que
aparece en Schlemmer con diferente significado
objetivo y en parte también como autdénoma.
Wulf Herzogenrath ha analizado detalladamente
la linea ondulada en la obra de Schlemmer v,
recurriendo entre otras a manifestaciones de Jean
Paul (el favorito de Schlemmer entre los romanti-
cos junto con Runge) y de Wilhelm Worringer
(cuya Abstraccion e intuicion habia leido Schlem-
mer) demostré que la linea ondulada, en su carac-
ter orgdnico-fluido, apela mds bien al sentimien-
to, mientras que la linea quebrada proviene de la
raz6n. Dado que en Schlemmer aparecen con fre-
cuencia lineas quebradas junto a lineas onduladas
(con frecuencia como ejes en disposicion horizon-
tal-vertical), es ficil de concluir que con ello se
simbolizan los contrastes «intuitivo-regulars o
también  «dionisiaco-apolineon, contrastes de
«cuya combinacion resultan el hombre realizado
y la obra de arte completa» ¢°. Para apoyar esta
tesis, Herzogenrath recurre a la teoria del arte de
Goethe y alude a su clasificacién de los artistas en
«ondulistas», que prefieren la «linea serpentean-
tew, y «esqueletistasy, cuyo trabajo es «pura opera-
cién. intelectualy. Sélo mediante la combinacién
de ambas «maneras» puede desarrollarse el «esti-
lo» 79, considerado como objetivo mdximo. As,
los trabajos de Schlemmer, desde su existencia
formal elemental, se muestran como expresién de
la pretendida unidad de lo sentimental y lo racio-
nal, y precisamente esta aspiracion de unidad indi-
ca —junto al compromiso, en cuanto al conte-
nido, con el tema “hombre”— el principio
alrededor del cual se desarrollé la actividad docen-
te del artista en la Bauhaus (asi como también
mds tarde en Breslau y Berlin).

5.6.5 Schlemmer y la idea
de la Bauhaus

Schlemmer lleg6 a la Bauhaus a comienzos de
1921. Después de haber presenciado en la acade-
mia de Stuttgart como portavoz del alumnado
el fracaso de la esperada reforma académica y el
rechazo de Paul Klee como sucesor de Holzel,
sus esperanzas se orientaron hacia un entendi-
miento creativo con las ideas progresistas formu-
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ladas en el programa de la Bauhaus. Lo que a él,
que habia trabajado durante afios como pintor,
escultor, escendgrafo, disefiador de vestuario y
coredgrato, le permitié simpatizar con la idea de
la Bauhaus fue especialmente la esperanza de su-
perar los limites impuestos a la creacién y el obje-
tivo del arte total, pero sin querer conformarse
con un «papel de servidor frente a la arquitectu-
ra» 71, Bsto ltimo se ve claramente en las creacio-
nes murales figurativas de Schlemmer en el edifi-
cio de los talleres de Weimar de 1923 (figura
173, véase también la figura 14), que a decir ver-
dad engloban la arquitectura con respecto a ella,
y se ve también en el hecho de que Schlemmer,
en 1922, a propésito de la decoracién en colores
del interior del teatro municipal de Jena recons-
truida por Gropius, solo se sometiera de mala
gana al concepto de color del director de la Bau-
haus 72,

Las anotaciones de Schlemmer en su diario, asi
como las cartas, sismografos del acontecer en la
Bauhaus, no sélo reflejan las tensiones y dificulta-
des internas del instituto en su misma fase de
creacién, sino que también hacen referencia al
gran abismo existente entre el programa de la
Bauhaus y su realidad. Con singular agudeza ve
el artista el cardcter tanto ideolégico como utdpi-
co de la Bauhaus, aplicando aqui, segtin las defini-
ciones de Karl Mannheim, el término «utopia» a
los conceptos trascendentales de la realidad exis-
tente que son realizables dentro de lo posible,
mientras que se designan como «ideologia» aque-
llos conceptos transcendentes de la existencia, que
de hecho nunca llegan a realizarse. Segin Mann-
heim, el cardcter de ideologia de un conocimiento
de este tipo reside en que el hecho orientado a la
modificacién «se cae» del contenido presentado y
con ello se convierte en «falsedad», en la incon-
gruencia de concepto y de hecho 73.

El cardcter ideoldgico de la Bauhaus, segtin esta
comprensiéon conceptual, se encuentra para
Schlemmer en los siguientes puntos:

1. Frente a todos los objetivos programiticos,
durante afios apenas se pensd en «construcciones,
ni siquiera utépicas» '4, debido a la falta de una
clase de arquitectura o de un taller de construc-
cién 75, que realmente deberian haber sido el co-
razén de la Bauhaus:

173. Oskar Schlemmer: Creacién mural en el edificio de los talleres de la Bauhaus en Weimar, vista de la entrada,
1923 (destrozada en 1930 por orden de Paul Schultze-Naumburg).

Para mi siempre ha sido inexplicable que precisa-
mente en la Bauhaus no existiera este importante taller;
desde hace tiempo he pedido un taller de arquitectura
y opingﬁque deberia existir a pesar de todas las obje-
ciones ’6.

En el afio 1924 Schlemmer apoyd en estos
términos una solicitud que ya habia elevado tres
afios antes: «Lo que yo deseo es esto: mids
arquitéctura en la Bauhaus, mds regla en todo lo
demds...» 77.

2. La polarizacién hacia la arquitectura, ausen-
te en los afios iniciales, permitié a Schlemmer
llegar a la conclusién —para ¢l defraudante— de
que la Bauhaus no era otra cosa que una «escuela
moderna de arte», si bien provista de algunos ta-
llerés en los cuales «e malmodela y se maldibuja
en nombre de sentimientos estéticos, una ligera

: rosy 7
ventaja sobre las escuelas de artes y oficios» .

Cerrazén ideoldgica también aqui por cuanto que
el artista constata un abandono de la pretensién
inicial autoimpuesta de la Bauhaus de rigurosa
puesta en practica de la reforma de las escuelas de
arte.

En este contexto, la firma critica de Schlemmer
se dirige en especial contra dos talleres, el de alfg-
reria y el de tejeduria, que, si bien apenas contri-
buyeron a hacer efectiva la utopia fundacional de
la Bauhaus, estaban a punto de «convertirse en
representantes de la Bauhaus... Si entonces somos
etiquetados como una buena escuela de artes y
oficios, no nos debemos asombrar» 7.

3. Bajo el titulo «Hausbau und Bauhausl,
Schlemmer concibié en 1922 la «utopia real» 8
de una arquitectura transparente de metal y cris-
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tal, que recuerda las ideas de Paul Scheerbarr,
construcciones de Bruno Taut (Pabellén de cristal
de Colonia, 1914) y de Gropius (Faguswerk,
1911, véase la figura 7) de la época anterior a la
guerra, asi como al proyecto de un rascacielos de
cristal de Mies van der Rohe (1922), y que antici-
pa como idea la arquitectura de cristal de Gropius
del edificio de la Bauhaus en Dessau (véase la
figura 15). Objetivo de esta «urtopia realy arqui-
tectonica era «demostrar a la Bauhaus que 1o esta-
ba preparada en modo alguno para realizar la casa
del futuro, ya que sus talleres —tejeduria, alfare-
ria o carpinteria— estaban mal concebidos tanto
para materiales anticuados como para géneros ar-
tesanales tradicionales» 81. Detris de la despiadada
critica de Schlemmer a los distintos talleres («;Es-
cultura en piedra?... No estoy para sandeces deco-
rativas... —;Alfareria? “Tosco”. No viene al
caso... —;Taller del metal? No tengo ningin
sentido para el adorno; es inmoral mientras falta
lo necesario... —;Pintura en vidrio? ;Por qué ro-
tulaciones tan medievales?...» 82) se encontraban
las reflexiones basicas del artista en contra de las
afirmaciones retoricas, consideradas por él como
anacrdnicas, de espiritu artesano medieval y de
los modos de produccién histéricamente supera-
dos. Aunque después de su separacién de la Bau-
haus Schlemmer manifestd que siempre perdura-
ria el mérito de Gropius y de la Bauhaus de «haber
dado en su época el paso decisivo para conectar
la problemitica del arte actual con la realidad de
la artesania» 8, en la fase de creacion de la Bau-
haus era uno de los m4s firmes oponettes de todo
romanticismo artesanal entusidstico y uno de los
mdximos defensores de la reduccién de la distan-
cia que le separaba de la industria:

Yo no creo en la artesania. Ya no hacemos la artesania
de la Edad Media, ni tampoco el arte de esa época, ni
su equivalente en el sentido moderno. Estd superado por
todo el desarrollo moderno. El arte industrial artesanal
en la época de Ia miquina y la técnica se convierte en
articulo para ricos, sin la amplia base de entonces y sin
la raiz en el pueblo. La artesania de entonces es realizada
hoy por la industria, o lo sers cuando se desarrolle por
completo: objetos de uso corriente estandardizados, soli-
dos, de s6lido material... Yo no creo gue la artesania,
tal como se practica en la Bauhaus, puei cumplir tareas
sociales mis profundas por encima de lo estético. No se
ha hecho nada con el “contraste de pareceres con la
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industria”; serfa necesaria una asimilacién con ella. Esta
no puede ser nuestra tarea, deberiamos dar la espalda a
la Bauhaus 84,

Es casi imposible formular con mds claridad la
critica a la “falsa conciencia” ya apuntada del ma-
nifiesto de la Bauhaus, a su ideologfa artesanal
discutible; al mismo tiempo, Schlemmer —por
lo menos en didlogo consigo mismo, ya que habri
que distinguir entre sus anotaciones privadas en
el diario y sus tomas de postura publicas en el
instituto— da un paso mis lejos que Gropius,
quien entonces ~—1922— hablaba con cuidado
de un contacto con la industria, antes de que en
1924 buscara comprometer a la Bauhaus en la
tesis de «arte y técnica, una nueva unidady.
Schlemmer veia con toda claridad que esta «asimi-
lacion» con la industria, de la que ya trataba y que
equivalia a una anulacién del arte, no podia ser
su tarea ~—como artista—, y solo podria tener
como consecuencia iltima el abandono de la Bau-
haus; otra cuestion es que sin embargo permane-
ciese en la Bauhaus hasta 1929 (afio en que fue
llamado a la academia de Breslau).

Schlemmer extrajo tres consecuencias a partir
del reconocimiento de que no podia ser tarea del
artista ] asimilarse a la industria (aunque en 1921
cita a Oswald Spengler, que aconseja a los poetas
«irse a la Marina, y a los pintores hacersc ingenie-
ros» %), y de la conciencia de la escasez de «gran-
des encargos» % para el artista (aplicacion del arte
moderno a la arquitectura) tanto a causa de las
dificultades econdmicas de Ia época como también
por los cambios en las circunstancias de la arqui-
tectura (construcciones de cristal y de metal): en
primer lugar, la vuelta al «mundo de la ilusién
del teatron ¥, que le prometia a cambio llevar a
la prictica su concepto de arte total; en segundo
lugar la

recuperacion del arte... Yo no puedo pretender lo que
la industria ya hace mejor ni lo que los ingenieros hacen
mejor. Queda lo metafisico: el arte 88,

y en tercer lugar, en sus clases, el tratamiento
insistente del hombre como medida irrenunciable

en la solucién de problemas creativos con un alto

grado de orientacién técnica y condicionados por
las mdquinas, que a partir de 1923 se colocaron

e

e

cada vez mds en el centro de la Bauhaus. A este
respecto dice Schlemmer: «No a la mdquina, nada
abstracto, siempre el hombre» #.

5.6.6 El profesor

El espectro de los trabajos pedagogicos enipren-
didos por Schlemmer en la Bauhaus fue extraor-
dinariamente amplio. En la fase de creacién de la
Bauhaus le correspondid, como maestro de la for-
ma, la direccién del taller de pintura mural (a
partir de 1922 Kandinsky, después Scheper), de
1921 a 1923 dirigié la escultura en piedra (1921-
1922, Itten y Schlemmer conjuntamente), de
1921 a 1923 compartia con Itten el cargo de
maestro de la forma en el taller del metal {(después
Moholy-Nagy), y de 1922 a 1923 fue ademds
director artistico de la escultura en madera (1920-
1922 Muche). En el afio 1923 se encargd del
teatro de la Bauhaus (de 1921 a 1923, Lothar
Schreyer), convertido en legendario bajo su direc-
cién, y que constituyd, hasta la separacién de
Schlemmer del profesorado de Dessau en 1929,
una de las secciones mds activas y centrales de la
vida en comun de la Bauhaus. Complementaria-
mente al trabajo escénico prictico-experimental,
a partir de 1926 impartié la ensefianza de teoria
escénica, obligatoria para los estudiantes de esta
seccidon. Ya en 1921 habia impartido desnudos,
materia que en 1927-1928 fue ampliada a «dibujo
de figuras», para desembocar en 1928 en la ambi-
ciosa ensefianza de «el hombre».

Sélo esta enumeracién deja ver claramente el
polifacetismo y el deseo del profesor-artista
Schlemmer de contribuir activamente a la realiza-
cién de la programdtica de la Bauhaus, desechan-
do toda especializacién estricta. Al mismo tiempo
es de resaltar que Schlemmer —partiendo de una
oiientacio’n inicial eminentemente prictica en la
éiaoca de Weimar (trabajo material en los talle-
res)— extendié considerablemente en Dessau la
parte tedrica, bajo la influencia de una creciente
cientificacién de la Bauhaus. Si bien a finales de
1920, poco antes de su incorporacién a la Bau-
. haus, escribia que

para mi no es cuestion de verdadera actividad pedagogi-
ca, de ensefianza sisterndtica —confio en que asi parez-

ca—... Yo pienso en la colaboracién con los alum-
90
nos...”%,

en 1928 se vio obligado a «procurarse todo tipo

de literatura» para poder tratar con una funda-

mentacién objetiva el «tema “hombre” como ma-
teria de ensefianza... un terreno gigantesco» %%

Respecto a la ensefianza en talleres por parte de
Schlemmer, existe escasa informacién, y dado que
en la fase de creacién no estaban claramente deli-
mitadas las competencias en cuanto a la direccién
de los talleres, los trabajos estudiantiles de aquella
época no son demasiado apropiados para podf?r
sacar conclusiones relativas a la eficacia pedagdgi-
ca de uno u otro maestro de la forma. Una encues-
ta realizada en 1969 por Wulf Herzogenrath en-
tre antiguos miembros de la Bauhaus que
trabajaron bajo la direccién de Schlemmer en los
talleres de pintura mural y escultura de piedra
dej6 patente que apenas podian recordar una ense-
fianza regulada, aunque si intensas discusiones %2,
Esto parece coincidir en cierta manera con lo que
Schlemmer comprobd, no sin preocupacién, res-
pecto al «escaso interés de los alumnos por la
artesanfa practica» %%

Es escaso lo que los alumnos trabajan positiva;zlcnte
en arte y artesania. Casi alarmantemente poco...

La actividad docente de Schlemmer en el taller
de pintura mural hoy sélo se puede documentar
con un trabajo de los estudiantes Hermann Miiller
y Schmidt (1922) que se encuentra en el legado
de Schlemmer y que puede estar relacionado con
la ampliacién de la sala de espectadores del teatro
de Jena (en su primitivo y antiguo aforo) reforma-
do por Gropius. Consiste en «ordenar pequefios
cuadrados regulares de distintos colores, de tal
manera que la distribucién dé una impresién pro-
porcionada y serena...» %5, La predisposicion a este
tipo de trabajos estético-formales es totalmente
tipica de los afios iniciales de la Bauhaus y no ha?r
que buscar necesariamente detrds de ello el espiri-
tu de Theo van Doesburg. Resulta atipica en cual-
quier caso dentro del lenguaje formal propio de
Schlemmer, inclinado en principio hacia la re-
dondez.

En una cierta proximidad estilistica a Schlem-
mer se pueden situar los relieves murales creados
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en el edificio principal de la Bauhaus por Joost
Schmidt —por entonces oficial en el taller de
escultura en madera— con motivo de la semana
de la Bauhaus de 1923, aun cuando no recogen
la temitica figurativa del maestro (véase cap.
5.7.2,figura 189). Por otra parte, cuesta bastan-
te compartir la opinién de Wingler, en relacién
con la escultura en piedra, de que en gran parte de
los trabajos de los alumnos se puede ver la volun-
tad pldstica de Schlemmer %. Antes bien, un vis-
tazo a este taller (figura 174) y a las esculturas de
Otto Werner y Kurt Schwerdtfeger reproducidas
en el libro Staatliches Bauhaus Weimar 1919-
1923 (1923) revela un pluralismo estilistico que
alcanza desde un torso concebido de forma relati-
vamente tradicional hasta un relieve neoplastico

174. Asgccto del taller de escultura en i;cdra de la Bauhaus de Weimar, 1923, con trabajos, entre otros, de Kurt
Sc r Schlemmer, de: Staatliches Bauhaus Weimar, 1923, pag. 91.

werdtfeger, Otto Werner, Os
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(figura 175), que podria denotar influencias de
Schlemmer en todo caso por su estricta axialidad
horizontal-vertical (véase la figura 166). En el
caso de que el conjunto de estos trabajos se pueda
relacionar con Schlemmer (por ejemplo, en Mein
Vorkurs am Bauhaus Itten reivindica la escultura
cubista de Schwerdtfeger como resultado de su
ensefianza de la forma impartida de la escultura
en piedra), ello indicarfa que Schlemmer no llegs
en modo alguno a imponer a los estudiantes su
voluntad en cuanto a la forma, sino que, por el
contrario, trat6 de brindarles el espacio libre expe-
timental necesario para que como estudiantes se
pudieran familiarizar de forma independiente con
las tendencias de la época en cuanto a la forma.

Respecto a la influencia pedagégica de Schlem-

175. Kurt Schwerdtfeger: Relieve sobre vidrio y esca-
yola, hacia 1923, de: Staatliches Bauhaus Weimar,
1923, pig. 95.

mer como maestro de la forma en el faller del
metal lo dnico que se puede hacer es especular.
Karin von Maur ve las huellas del maestro «en la
esbelta estilizacién o en las formas arqueadas de
las asas» %7 de las vasijas de metal de Pap y Tumpel
(a los jcuales cabria afiadir Jahn), pero conviene
manténer cierta reserva ante el intento de relacio-
nar exclusivamente con Schlemmer lo que sea
curvo o redondo (figura 176).

Paralelamente a las creaciones murales realiza-
das por Schlemmer en 1923 en el edificio de los
talleres de la Bauhaus de Weimar, que para el
artista tuvieron en gran medida la funcién de de-
mostrar publicamente las posibilidades de una sin-
tesis de pintura, escultura y arquitectura interior,

Schlemmer encontré a partir de 1923 en el teatro
de la Bauhaus una plataforma adicional desde la
cual poder realizar paso a paso la idea de un arte
total. No es el objeto de este estudio exponer o
incluso interpretar el trabajo escénico de Schlem-
mer en la Bauhaus 8. Sélo diremos algo breve-
mente: en la concepcion escénica de Schlemmer
mandan los mismos principios que en su obra
como artista pldstico. Asi, segtin su opinion, la
escena sirve «a la necesidad metafisica del hombre,
en tanto que establece un mundo imaginario y
logra lo trascendental sobre la base de lo racio-
nal» %, El teatro cumple esta funcién metafisica
s6lo como «teatro de caracteres», que se debe dife-
renciar igualmente del teatro literario y del politi-
co, la misma actitud que se manifesta en la “pintu-
ra de caracteres” de Schlemmer. El equivalente

176. Gyula Pap: Jarra para el agua (cobre, bronce, la-
tén), 1922-1923, de: Staatliches Bauhaus Weimar,
1923, pig. 113.
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en la escena de la busqueda de un tipo de hombre
regulado por un canon que encontramos en los
cuadros de Schlemmer lo constituye la caracteri-
zaci6n, por medio de mdscaras y disfraces; si bien
en un principio los disfraces y mdscaras estaban
grotescamente recargados rebasando la plasticidad
que les es propia (figura 177), posteriormente en
Dessau los intérpretes [levaban generalmente sim-
ples mallas, por ejemplo, de los «tres colores pri-
marios: amarillo, rojo y azul, que corresponden
a los tres temperamentos fundamentales, sangui-
neo-colérico-melancolicos. Y las mdscaras se aco-
modaban a la forma bésica de la cara, de tal mane-
ra que resultaba un tipo universal de cabezan 190
(véase la figura 16). Dado que, como hemos visto,
lo metafisico se realizaba para Schlemmer en lo
establecido, los movimientos del intérprete en el
espacio seguian una estricta geometria coreografi-
ca, una «matemdtica danzante» 101,

177. Oskar Schlemmer: Figurin «La bola de oro» del
«Ballet triddicon, de: Staatliches Bauhaus Weimar,
1923, pig. 150.
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...Yo por mi parte fropago el baile mecinico, matemati-
co... Partiendo de la geometria del suelo, de la persecu-
cién de las rectas, las diagonales, el circulo, la curva, se
desarrolla casi espontineamente una estereometria del
espacio por medio de la vertical de la figura danzante...
ElP mismo cuerpo puede demostrar su matemdtica me-
diante el desencadenamiento de su mecénica corporal...
Medios auxiliares como barras (el balancin horizontal)
o zancos {elemento vertical), 2 modo de “bielas de pro-
longacién de los elementos del movimiento”, son capa-
ces de darle vida al espacio, mediante relacién de arma-
zon-lineal, como expresién plistica, en forma de
esfera-cono-tubo 102,

Como director del teatro de la Bauhaus,
Schlemmer intervino en diversas cuestiones di-
dicticas y de organizacion de estudios. Asi —des-
pués de que Lothar Schreyer fracasara en la Bau-
haus con su concepcién escénica sacro-expresio-
nista— presenté en 1923 al Consejo de maestros
un programa de trabajo en el cual proponia una
organizacion del taller de teatro en una seccién
interna y otra externa y en la que preveia como
dreas de trabajo «la investigacién de los elementos
bisicos del trabajo y la creacién escénica» (inter-
10) y la «ejecucion de escenificaciones (creacion
de decorados y figurines)» (externo) 1%, Aunque
este programa resalta como punto esencial ireas
artesanal-creativas como escenografia, maquillaje
y vestuario, en Dessau tuvo lugar un esfuerzo
institucional adicional de la formacién de bailari-
nes, actores y directores de escena mediante la
organizacién del llamado teatro experimental; a
este respecto, las tareas de la accién de teatro de
Schlemmer se perfilaron en la forma siguiente:

a) En la seccién de teatro serdn resueltas las cuestiones
concretas que le sean planteadas por la direccién de
la seccion.

Segtin la capacidad del individuo éstas serdn de natu-
raleza idea[[-)creativa o artesanal-prictica.

b) Se referirin sobre todo a elementos escénicos de la
forma, el color, el espacio y el movimiento.

¢) También lenguaje y tono; ademds, ideas y composi-
ciones teatrales.

Diferenciando en cuanto al contenido, se dis-
tinguen los siguientes campos de actividades:

a) elaboracién de méscaras y vestuario
b) elaboracién de instrumentos, aparatos y accesorios

c) disposicidn escénica del espacio, organizacidn del es-
cenario

d) confeccién de modelos escénicos, alzados, perspecti-
vas

e) gimndsticos, danzantes  estudios

y

) musicales creaciones

¢g) lingiiisticos
h) improvisaciones, repentizaciones, composiciones
dramiticas

i) representaciones coreograficas, diagramas, partitu-
104
ras 104,

Si en los talleres de produccién de la Bauhaus
de Dessau los estudiantes se sometian a la obliga-
cién de un trabajo en equipo con la pretension de
una solucion 6ptima de los problemas y unos mé-
todos de fabricacién racionales, en la seccién de
teatro era la pretension de precision derivada del
concepto bdsico de la «matemdtica danzante» de
Schlemmer la que les exigia hasta cierto punto la
disposicion y capacidad de cooperacion, la disposi-
cién al colectivo escénico. Esto no significaba en
modo alguno que Schlemmer reprimiera las indi-
vidualidades de los alumnos, sino que se esforzaba
por ligar estas individualidades del trabajo en co-
mun, constituyendo la aportacién de cada artista
una pieza de mosaico, por-decirlo asi, para la reali-
zacion del objetivo de la utopia social de la Bau-
haus. El hecho de que al mismo tiempo Schlem-
mer brindara a sus alumnos posibilidades para su
desarrollo creativo propio, para experimentar de
forma independiente, viene corroborado por nu-
merosos trabajos escénicos que apenas dependen
de las ideas del maestro respecto a la forma, o que
son totalmente independientes de ellas. Esto ulti-
mo reza para los “juegos reflectores de luz” (véase
la figura 63), que desarrollaron Ludwig Hirsch-
feld-Mack, Josef Hartwig y Kurt Schwerdtfeger
en 1922 fuera del taller de teatro —que no obs-
tante fueron adjudicados al capitulo “taller de tea-
tro”, perteneciente al libro Staatliches Bauhaus
Weimar 1919-1923 (1923)— y sobre cuyo apro-
vechamiento creativo de la «técnica moderna lla-
maron elogiosamente la atencién Schlemmer vy,
especialmente, Moholy-Nagy, cuyo interés espe-
cial por los problemas de la creacién de la luz es
bien ¢onocido 1%, Entre los trabajos de alumnos
que a pesar de una clara autonomia proceden de

la esfera de influencia espiritual de Schlemmer,
cabe citar el famoso Ballet mecinico de Kure
Schmidt, F. W. Bogler y Georg Teltscher, que
en 1923 se represent6 en el teatro municipal de
Jena dentro de la semana de la Bauhaus y cuyos
figurines abstractos con articulaciones méviles es-
taban claramente inspirados por las reflexiones de
Kleist en Sobre el teatro de marionetas (Figura 178).
(Es interesante ver dentro de este contexto el apar-
tamiento de Schlemmer de lo «propiamente me-
cdnicon, en forma estricta, en favor de un «medio
clertamente armonico» 1% y el hecho de que nun-
ca abandonara al hombre, a pesar de la fascinacion
que ejercia sobre él la perfeccion del hombre arti-
culado mecdnico nacido de la fantasia de Kleist).
No podemos resefiar aqui el destacado papel juga-
do de Xanti Schawinsky en el teatro de la Bau-
haus a través de escenificaciones propias. Consta
que en los afios 1924-1926 Schawinsky pertene-
cia a los alumnos mds activos e independientes de
la seccion de teatro, a la cual volvié en 1927 tras
un afio de paréntesis como escendgrafo en el tea-
tro municipal de Zwickau y en la que oficiosa-
mente desempeiié la funcion de ayudante de esce-
na hasta 1929, siendo el mds estrecho colaborador
de Schlemmer.

178. Kurt Schmidt/Georg Teltscher; Figﬁrines para el
«ballet mecanicon, 1923, de: Staatliches Bauhaus
Weimar, 1923, pig. 151.

253



5.6.7 El hombre como objeto de
ensefianza

Al igual que en su obra pictérica, pldstica y
grifica y al igual que en su trabajo escénico, el
interés real de Schlemmer como profesor también
estaba dirigido al tema “hombre”. Si en la ense-
fianza profesional tenia que desechar con frecuen-
cia este tema en consideracién a las inclinaciones
y posibilidades individuales de los alumnos, en el
marco de la ensefianza del dibujo impartida fuera
de los talleres y en los posteriores «fundamentos
tedricos», se podia concentrar por complcto en
este tema, para él fundamental.

(La utilizacién del término «ensefianza prepara-
totia» para esta parte de la enseflanza de la Bau-
haus por parte de Heimo Kuchling, que en 1969
recopild el libro El hombre, dentro de la serie
“Neue Bauhausbiicher”, a partir de un conjunto
de mds de doscientas hojas DIN A4 relativas a la
ensefianza dejadas por Schlemmer a su muerte,
parece equivoca, si no insostenible. La ensefianza
del dibujo de Schlemmer no tenia nada que ver
con las intenciones y funciones del curso prelimi-
nar propiamente dicho; por el contrario, el dibujo
de desnudos, que Kuchling califica como «la pri-
mera enseflanza preparatoria en la Bauhaus que
le fue encargada a Schlemmer» 1%7, presuponia las
cualificaciones bdsicas adquiridas en el curso preli-
minar. Finalmente, el etiquetar como «ensefianza
preparatoria» la clase de «el hombre» introducida
en 1928-1929 y obligatoria para el tercer semes-
tre tiene que rechazarse como una inflacién de la
terminologfa, ya que esta clase era todo lo contra-
rio a una preparacién propedéutica, tanto por lo
que tespecta a su nivel de pretension como en lo
que atafie a su circulo de destinatarios, siendo
éstos aquellos estudiantes que entonces acababan
de cursar la ensefianza preliminar bisemestral.)

Por iniciativa de Gropius, Schlemmer asumio
en 1921 el dibujo de desnudos, que en una fase de
creciente orientacién de la Bauhaus hacia los prin-
cipios del constructivismo abstracto ofrecfa a los
estudiantes la tinica posibilidad oficial de familia-
rizarse con los problemas de la representacion de
la figura humana de una manera seria y bajo la
direccién de un estupendo dibujante. Schlemmer,
que habia «aceptado gustoso» %8, era consciente
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de que, dada su decidida orientacién antiacadémi-
ca, el dibujo de desnudos podria caer en la Bau-
haus bajo la sospecha de conservadurismo:

El dibujo de desnudos ha caido en descrédito entre
los modernos. E! odio hacia lo académico se le hace
extensivo, no hay de qué extrafiarse tratindose de un
estilo que persigue la descomposicion de la forma, la
deformacion, el antinaturalismo. ;Qué buscamos, pues,
en el desnudo hoy en dia? Por lo menos aprengcr a
dibujar —el dibujo de desnudo lo presupone— para lo
cual sirve en principio la naturaleza muerta y las cosas
vivas de la vida diaria. El desnudo no tiene por qué ser
la comprensién de una forma y su reproduccién. Tam-
poco el arte de la reproduccion, el poder dibujar de esta
o aquella manera. Todo esto tendria que dominarse
antes de llegar al desnudo. Comprender el desnudo
como, por decirlo asi, suprema naturaleza, la més delica-
da articulacién y organizacién, como edificio de carne,
musculos y huesos. Son posibles las adaptaciones mis
diversas, yo desearfa la mds objetiva. Matisse: poder di-
bujar como Durero, antes de componer expresiones.
Esto es, proponer las expresiones, como trabajo f)osterior
a la objetividad (ejempYo Matisse). “También la expre-
sién es objetiva”. Sin duda, si como tal se entiende el
ritmo acentuado, el destacar determinadas partes que
son esenciales y especialmente remarcadas —la estruc-
tura interna imaginaria, no la diseccion cientificamente
correcta de los huesos— asi como el sisterna muscular
no anatémicamente fiel sino mas bien como soporte de
la estructura carnal. La realizacion de esto se conseguird
tanto mejor cuanto mis objetivamente se lleve a cabo
el estudio. Sélo el conocimiento de los musculos reales
posibilita el hacerlos espiritualizados, utiles para los pro-
pdsitos que se sittian mis all4 de la exactitud.

Esto es, dibujar lo posible ante ¢l modelo y crear la
expresion a partir de f; materia.

Nada de efectos baratos, ensayar maneras: en tinta
china o incluso en color. A ser posible dibujar en forma-
to grande, no pequefio. Guargar una relacion entre el
dibujo y el formato de la superficie sobre la cual se
dibuja. Por tanto, ya composicion.

Quien tenga la idea, que busque cumplirla lo mis
precisamente posible, %uien no la tenga, que busque
encontrar la asecuada 109,

Ya esta anotacién del diario, que tiene cardcter
programatico y que por su concisién no permite
una interpretacién como parafrasis, muestra lo le-
jos que se halla el concepto de Schlemmer de
estudio del desnudo de la norma académica con-
vencional, por un lado, y de un falso expresionis-
mo por otro. Posiblemente, el rechazo de Schlem-
mer de la expresién ante el modelo de desnudo 110
lleva implicita al mismo tiempo una critica a It-
ten, que en los afios iniciales de la Bauhaus habia

dotado de una nota fuertemente expresiva el dibu-
jo de desnudo, como se documenta en los propios
dibujos de Itten de la época que va de 1918 a
1920 (véase cap. 5.1.5, figuras 42 y 43).

Dado que en el dibujo de desnudo Schlemmer
no se paseaba doctrinariamente entre las filas de
alumnos, no les miraba controladoramente por
encima de los hombros o no se entrometia en sus
dibujos corrigiéndoles (testimonio de su alto
Ethos pedagégico, que consistia en un absoluto
respeto por la integridad del trabajo escolar) sino
que él mismo contribuia dibujando, sus propios
estudios de desnudos realizados en la Bauhaus son
los mds apropiados para ilustrar la orientacién an-
tiacadémica de Schlemmer. En contra del detallis-
mo escrupuloso habitual en aquella época en la
mayoria de las escuelas de arte, llama la atencién
la manera de exposicion floja y nada convencio-

179. Oskar Schlemmer: Desnudo femenino en movimien-
to, 1928-1929, lapiz, 21,5 x 16,5 cm., Archivo
de la Bauhaus, asoc. reg./Museo para la Creacién,
Berlin, Deposito Schlemmer.

nal, como por ejemplo en los apuntes graficos del
modelo andante por la habitacién, que tienen las
huellas del ritmo tipico del movimiento (figura
179), o en aquellos dibujos que por medio de
efectos luminosos poco comunes, por ejemplo,
candilejas, permiten reconocer una visién distinta
a la sobria vision académica (figura 180). Heimo
Kuchling ha descrito acertadamente la diferencia
con respecto al concepto académico del desnudo,
diciendo que los dibujos de desnudos de Schlem-
mer «no responden al intento inutil de proporcio-
nar una copia 6ptica “fiel” del modelo. El “enfo-
que objetivo” de Schlemmer consiste en que él,
utilizando fundamentalmente la linea sin borrar
como “dnico recurso”, conserva la estructura esti-
tica o dindmica y el contorno pldstico del cuerpo.
La aplicacién de la linea pura obliga a un proceso
de abstraccién...» 11! (figura 181).

180. Oskar Schlemmer: Desnudo masculino inmévil,
1928-1929, l4piz, 40,5 x 33 cm., Archivo de la
Bauhaus, asoc. reg./Museo para la Creacién, Ber-
lin, Depésito Schlemmer.
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181. Oskar Schlemmer: Desnudo masculino de espalda
inmdvil, 1928-1929, lipiz negro y de colores,
28,6 x 22,2 cm., Archivo de la Bauhaus, asoc.
rei.(Museo para la Creacion, Berlin, Depdsito
Schlemmer.

Segun la “teorfa del arte” de Schlemmer influi-
da por Goethe, aqui no hay copia de la naturaleza,
no hay manera, sino inicamente la busqueda del
«estilon. Antiacadémicas eran también las condi-
ciones externas bajo las cuales Schlemmer dejaba
realizar el dibujo de desnudo. Asi, en Dessau se
solia utilizar como sala de desnudo el teatro, don-
de se consiguid quitar su caricter aséptico al des-
nudo a través de cambios de luz y a veces por
medio de musica de gramdofono; ademds, no se
dibujaba con modelos profesionales con sus poses
estudiadas, estereotipadas, sino que los propios
alumnos hacian de modelo. Cuando no se dibuja-
ba un desnudo mévil, sino en posicién de reposo
de una a dos horas, Schlemmer analizaba en los
descansos en la pizarra la correspondiente posi-
cion «mediante insister.cia en lo esencial, las for-
mas bisicas, los ejes del movimiento, la contextu-
ra 6sea y la musculatura, luz y sombra» 2, para
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asi dar el impulso necesario al proceso de com-
prension y aprendizaje de los alumnos.

Pronto comprendié Schlemmer que el estudio
del desnudo no era suficiente para proporcionar
una imagen del hombre en todos los aspectos de
su existencia; asi, en el Consejo de maestros de
1922, como parte de su pretension de consolidar
la ensefianza de la forma, propuso,

en relacién con el desnudo de por la tarde, y con el fin
de preparar una base tedrica para él... colocar la figura
humana en el centro de los andlisis. “El hombre, la
medida de todas las cosas”, ofrece tantas posibilidades
de modificacién y relacién con la construccién y la
artesania, que solo se puede tratar de hacer asomar lo
esencial. Esto es: medicion, proporcidn y anatomia, tipo,
caracteristicas. Los distintos ideales de los estilos artisti-
cos. Dindmica del cuerpo. Movimiento. Danza. Sensa-
cién corporal. El homﬁrc en sus relaciones con el en-
tornot13,

Aqui llama la atencién no sélo la adaptacién
del tema “hombre” a la arquitectura y la artesania,
sino también el hecho de que en general se trata
de un anticipo de la ensefianza de «el hombren,
de seis afios después.

Es en otofio de 1927 cuando Schlemmer se
acerca un paso mis a su objetivo de una extension
del dibujo de desnudo en direccion al amplio tema
de «el hombre»:

Hace falta un curso de perfeccionamiento para el
avanzado cuarto semestre. Yo propuse “dibujo de figu-
ras”, lo cual cay$ en tierra buena y fue inmediatamente
aceptado. Probablemente daré una hora semanal. Este
campo tan préximo a mi, y muy deseado por los estu-
diantes, me gustaria desarrollarlo como un “compendio
de lo figurativo” 114,

Y un mes después:

El dibujo de figuras va muy bien. Es muy bueno
con}? entrenamiento de la claridad y de la concien-
115
cia 113,

En el curso de una revisién del curriculum de
la ensefianza en la Bauhaus a comienzos del afio
1928, que tenia como finalidad un cientifismo y
una formacién més sélidos (y a la cual Schlemmer
asintié con desagrado: «Sobre todo serd muy peda-
gégico» 116, y «Todavia no quiero ser doctrina-
rion '17), el artista logré imprimir una especie de
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182. Oskar Schlemmer: El hombre en las ideas. Dia-
grama para la enseflanza «El hombre», 1928-
1929, de: bauhaus 2/3 (1928), pag. 22.

trampolin tedrico al dibujo de la figura y del des-
nudo por medio de la difusa asignatura «el hom-
bre», trampolin que ¢l habia deseado desde hacia
tiempo (figura 182). Si como punto central del
—en 1927 todavia optativo— «dibujo de figu-
ras» se encontraban las dreas especiales de la teoria
de la proporcién anatomia y biomecinica, en
1928 la clase de «el hombre», obligatoria para el
tercer semestre, alcanzé el valor de una amplia
cimentacién antropoldgica del conjunto de la en-
sefianza de la Bauhaus:

Para “la nueva vida”, que se debe sintetizar como un
moderno sentimiento del mundo y de la vida, es indis-
pensable el conocimiento del hombre como ser edsmico.
Sus condiciones existenciales, sus relaciones con el en-
torno natural y artistico, su mecanismo y Organismo, su
manifestacién material, espiritual e intelectual: el hom-

bre, como ser corporal y espiritual, es necesario y signifi-
cativo como drea de ensefianza.

Como muestra la representacion grifica, la estructura
que pertenece al dmbito de las ciencias naturales y el
mundo trascendental de las ideas se articulan en tres
partes, una formal, una bioldgica y otra filosifica. En la
ensefianza transcurren estas tres partes coexistiendo en
alternancia, uniéndose al final para formar la totalidad
del concepto hombre 118,

El nicleo de la parte formal era el «dibujo de
figuras», que abarcaba los siguientes campos:

— Ensefianza de los sisternas de medicién y de
proporcidn (entre otros, la seccidn aurea, el
canon de Policleto, el esquema de propor-
ciones de Leonardo, la “medicién” de Du-
rero, sistemas de medida segtin C. Schmidk,
G. Buschany C. G. Carus, el “hombre cua-
driculado” de Schlemmer, figura 183),

— ensefianza de la construccién de la cabeza
y de los tipos de cabeza,

183. Oskar Schlemmer: Esquema de proporciones «di-
vision cuadricular (horizontal-vertical) o el hom-
bre cuadriculadon, 1928-1929, lapiz, 50 x 42,3
cm., Archivo de la Bauhaus, asoc. reg./Museo
para la Creacién, Bertlin, Depésito Schlemmer.
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—— estudios de la mecdnica y la cinética del
cuerpo humano, tanto del movimiento del
cuerpo «en siv (figura 184), como de los
movimientos: en el espacio, especialmente
en el espacio organizado, estudios que al
mismo tiempo corresponden a la parte esen-
cial de la formacién de los arquitectos y,
bajo el epigrafe “Ergonomia”, a la de los
disefladores (figura 185),

~— estudios de representaciones figurativas en
el arte antiguo y en el nuevo.

Sin dar demasiado importancia al alcance de
métodos de medicién y construccién en la crea-
cidn, Schlemmer reconocié que la intuicién sola
no es suficiente y que para el estudiante, precisa-
mente al estudiar la figura humana, le puede ser

184. Oskar Schlemmer: Representaciones esquemdticas
de los movimientos del cuerpo, 1928-1929, lapiz
negro y de colores, 29,8 x 21 cm., Archivo de la
Baunhaus, asoc. reg./Museo para la Creacion, Ber-
lin, Depésito Schlemmer.
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de utilidad el conocimiento de determinadas posi-
bilidades esquemadtico-constructivas de represen-
tacion. En este sentido cabe aludir también a los
esfuerzos de Schlemmer por reducir la figura na-
tural a formas geométricas, para asi «alcanzar sen-
cillos esquemmas de orden, cuya sujecién a normas,
asi como la sujecién a normas de su ensamblaje
pueden ser comprobadas y que por ello se pueden
utilizar con mayor provecho... Constituyen una
base especifica para la construccion (imaginaria)
de una figura humana y no obstante son tan gene-
rales y poco comprometidos que a partir de ellos
se pueden desarrollar con formaciones individua-
les... Con este método Schlemmer logré también
para cl dibujo de figuras una base anti-académi-
can 119,

Es de sefalar que Schlemmer, en esta parte

185. Oskar Schlemmer: Representaciones esquemdticas de
la relacién hombre-espacio-enseres, 1928-1929, li-
piz, 21 x 15 cm., Archivo de la Bauhaus, asoc.
reg./Museo para la Creacién, Berlin, Depésito
Schlemmer.
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186. Oskar Schlemmer: Hombre de cajas, 1928-1929,
lapiz, 21,1 x 15 cm., Archivo de {a Bauhaus, asoc.
reg. ( Museo para la Creacién, Berlin, Depdsito
Sci emimer.

formal de la ensefianza de «el hombre» enlaza en
el fondo con su “constructivismo antropocéntri-
co” de los afios de Stuttgart, como por ejemplo
cuando —partiendo de las verticales, de la letra
“i” v de las verticales en oscilacion 20— desarro-
la sistemdticamente, por medio de lineas esquema-
ticas de armazdn, la estitica y la dindmica de la
figura humana, o cuando, siguiendo a Durero o
a/ los manieristas italianos (por ejemplo, Luca
Cambiaso), “construye” por medio de cubos la
figura como “hombre de cajas” (también con ci-
lindros y bolas o con circulos), para asi realzar y
destacar su corporeidad (figura 186).

En la parte natural (bioldgica) de la ensefianza,

¢ Schlemmer hablaba sobre cuestiones relativas al

origen de la vida, citologia, gérmenes, conforma-
cién del cuerpo, mecénica corporal y funciones

organicas, problemas de la alimentacién, higiene
y vestimenta.

Esta «teoria de las funciones de la vida» 12!, que
desborda la limitada competencia de la fisiologia,
le permitia a Schlemmer saltar a la parte filoséfica,
considerada por él como especialmente significa-
tiva. Era su deseo exponer los principales sistemas
del pensamiento desde la antigiiedad hasta la épo-
ca moderna,

121
’

donde deberfan ser examinados especialmente el con-
cepto de sustancia, los conceptos espaciales y temporales
y, no en ultimo lugar, también el concepre de alma,

terminando

con los conocimientos metafisicos para resolver proble-
mas de estética y ética 122,

Con su amplia ensefianza de «el hombres, que
rebasaba los limites profesionales, confiaba
Schlemmer en poner a disposicion de sus alumnos
aquello que ¢l mds echaba de menos en la Bau-
haus, esto es, una cosmologia; y asi, en mayo de
1928 se preguntaba «curioso... cOmo se presenta
la visién del mundo al final del semestre» 123,

Es evidente que la ensefianza de «el hombre»
no sélo reproduce de manera exacta la aspiracién
de totalidad de Schlemmer, tomada de la tradi-
cién ideolégica del romanticismo, sino que tam-
bién responde 2 las ideas bdsicas de la Bauhaus
respecto a una reconstruccién de la totalidad de
la vida a través de la formacion de “generalistas”
en lugar de la formacion de especialistas. Aqui
cabe meramente sefialar, ya que no discutir a fon-
do, el hecho de que el objetivo de «totalidad»
(para utilizar los términos de Klee) en una socie-
dad industrial funcionalmente diferenciada y con
un alto grado de division del trabajo, es controver-
tido en si mismo. Lo dnico seguro es que dificil-
mente se puede uno acercar a él a través de una
sobrecarga enciclopedistica de la ensefianza a base
de aspectos parciales de las mds distintas diciplinas
académicas. Segtin esto, la critica a la ensefianza
de «el hombre» no se refiere tanto a la parte for-
mal (grifica) —aqui era Schlemmer soberano
como artista y como pedagogo— como a la parte
biolégica y filoséfica, en la cual no sélo exigié
demasiado a sus alumnos, sino que él mismo, a
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pesar de sus extraordinarios conocimientos de lite-
ratura y su dedicacién intensiva a la materia, pare-
ce haberse excedido de sus posibilidades. El hecho
de «no haber podido abarcar en todas sus partes
la dimensién universal y elevada exigencian 12* de
esta ensefianza solo hasta cierto punto se podrd
justificar 25 alegando el poco tiempo de que se
disponia para la preparacién, ya que ante todo
habré que atribuirlo a la imposibilidad radical para
una sola persona de desemperiar en el sigloXx
una exigencia de totalidad de este tipo.

No obstante, la aportacién histérica de Schlem-
mer a la pedagogia de la Bauhaus consiste en
haber colocado al hombre en el centro de la ense-
flanza, y haber navegado, ya que no sondado,
tanto su dimensién metafisica como su medibili-
dad en orden a la creacién del entorno cotidiano,
y ello mucho antes de que apareciera el muy in-
fluyente sistema de medida “El modulor”, de Le
Corbusier {1948), basado en las proporciones del
hombre.

5.6.8 Posibilidades y limites de la
ensefianza artistica

En total, Schlemmer permanecié unos trece
afios ejerciendo como profesor: casi nueve afios
en la Bauhaus, mds de dos afios en la academia
de arte de Breslau y —hasta su destitucién por
los nacionalsocialistas en 1933— medio afio en
las escuelas de arte y de arte y oficios de Berlin.
El era profesor, pero no maestro, y como profesor
reflexioné de manera intensiva sobre las posibili-
dades y los limites de la ensefianza artistica, sobre
aquello que es susceptible de ser ensefiado y aque-
llo que no lo es; estas reflexiones serdn ofrecidas
aqui como conclusién a uno de los puntos centra-
les de la enseflanza en la Bauhaus, a saber, el
problema de una teoria de la armonia en el arte
“moderno” y en la formacion del artista.

También como alumno de Adolf Holzel en la
academia de Stuttgart habia conocido Schlemmer
los esfuerzos de su profesor por encontrar, a seme-
janza de la teorfa de la armonia en la musica, un
contrapunto en la pintura. Numerosos pasajes en
sus “Cartas y diarios”, en articulos de revistas,
apuntes de conversaciones y textos del artista de-
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muestran que €]l mismo, que tocaba un instru-
mento y que estimaba especialmente a Bach, esta-
ba fascinado por esta idea del contrapunto o bajo
continuo (Kandinsky). En relacién con ello llama
inmediatamente la atencién la posicién ambiva-
lente de Schlemmer y lo hace en la medida en
que, por un lado aspira, como hemos visto, a una
«estricta regularidad» (Runge), 2 «nimero, medi-
dayley» 1?6, a un lenguaje de las formas aparente-
mente supraindividual, mientras que por otro
lado acoge con critica distancia el objetivo del
contrapunto en las artes plisticas:

Nunca se encontrard el contrapunto de la pintura, o,
en comparacion con el musical, no pasard ge ser una
formula esquemitica y burda. Esto hace totalmente dis-
tintos los procedimientos creadores de ambas artes 127,

Y sigue:

Sin embargo, resulta sorprendente que en la pintura
no se haya encontrado hasta hoy un canon de validez
universal para sus reglas, al contrario que en la musica,
tan rigidamente reglamentada. Ya Goethe deseaba que
también se encontrase el contrabajo de la pintura, ya
ocurria asi en la obra de un Durero, y mds tarde en la
obra de un Kaspar Friedrich, donde se lograba una nota-
ble medicion di la ley cromético-formaE ya un Delau-
nay y un Holzel sofiaban con la definitiva academia de
pintura, donde se encontraran y se definiesen las reglas
del arte. ;Pero qué supone incluso la teoria de la forma
y del color de un Kleer un Kandinsky, que son quienes
probablemente hayan llevado mas lejos la materializa-
cién de los suefios de aquéllos al crear una pedagogia
bien estructurada, y qué otra cosa podria ser mis que la
llave para su propio imperio y —en sentido pedagogi-
co— el ABC vy las primeras ayudas en composiciones
de formas, color y superficie? En efecto, més all4 de la
estructura de la forma y de la gama de matices empiezan
los imponderables: lo inmensurable, lo imponderable,
lo mistico de la obra de arte, que, cuanto mis original
es, replantea la cuestién de la norma... ;Por qué la ley
en la pintura, cuando no es practicada por un espiritu
superior, se convierte en un limitado dogma? ;Por qué
el resultado es aqui con tanta frecuencia una estéril estili-
zacion en lugar de un consumado estilo? 128,

Entre los diversos motivos que hacen aparecer
bajo una luz incierta al bajo continuo del arte
moderno, Schlemmer reconoce con toda claridad
el mds importante: es de naturaleza social y con-
cierne al hecho de que en la sociedad pluralista
ya no existe «la base... para lo compartido, para
un acuerdo» 2%, de que en una sociedad en la cual

e e s

solamente existe un consenso minimo en el senti-
do de la expectativa de una innovacién estética
permanente, la busqueda de una teorfa normativa
de la armonia tiene que ser infructuosa desde un
principio. En estas condiciones Schlemmer dedu-
ce la tmica conclusién adecuada para la ensefianza
artistica —vy aqui coincide con su profesor Hol-
zel—: que el conocimiento de determinadas re-
glas, de determinados principios de creacién pue-
de ser util para los estudiantes, que estas reglas,
1o obstante, no suponen otra cosa que una «osteo-
logia pldstica», cuya aplicacion esquemaitica des-
emboca necesariamente en una «estilizacion esté-
ril», en «maneran.

Segtn Schlemmer, no puede surgir arte donde
rige exclusivamente un sistema racional suscepti-
ble de cdleulo, ya que

la geometria, la seccién durea, la teoria de las proporcio-
nes... estin muertas y son indtiles cuando no se han
experimentado, sentido, probado. Nos tenemos que de-
Jar sorprender por la maravilla de la proporcién, por la
excelencia de Efas relaciones numéricas y concordancias
y a partir de estos resultados formar las leyes 130,

El arte, no como un acto de simple aplicacién
de leyes, sino como acto de creacién innovadora
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5.7 Joost ScammT (1893-1948)

5.7.1 El miembro desconocido de
la Bauhaus

Puede resultar sorprendente que en la serie de
los ilustres artistas que configuraron la pedagogia
de la Bauhaus y que hemos citado anteriormente
se incluya al final un nombre que no aparece en
los diccionarios de arte y que solo le resulta fami-
liar a un pequefio grupo de personas que se intere-
san por la Bauhaus: Joost Schmidt. Durante largo
tiempo ha resultado casi imposible conocer algo
sobre él, sobre el «miembro desconocido de la
Bauhaus». En su importante libro sobre la. Bau-
haus, Hans M. Wingler hace referencia en distin-
tos puntos a la vida y la obra de Joost Schmid;
en el catdlogo de la exposicién 50 afios de la Bau-
haus de 1968 se incluyen numerosas reproduccio-
nes de trabajos del artista y de sus alumnos; sin
embargo, el dnico libro sobre Joost Schmidt cita-
do en este catilogo, salido de la pluma de su
mujer, la alumna de la Bauhaus Helene Schmidt-
Nonne, no ha llegado a publicarse. Eckhard Neu-
mann, que con su documentacién de la obra Bau-
haus und Bauhdusler 1, ha demostrado ser un buen
conocedor de la Bauhaus, present6 en 1981 un
pequefio estudio titulado Lernen und Lehren am
Bauhaus ?, con el que intenté presentar a Joost
Schmidt en su importancia como artista y como
profesor. Este capitulo ha recibido del trabajo de
Eckhard Neumann numerosos impulsos sobre
todo en relacién con la explicacion del concepto
pedagégico de Schmidt. El hecho de que dedique-
mos aqui todo un capitulo a Joost Schmidt se
explica no sélo por el reconocimiento de la necesi-
dad de rehabilitar a este maestro insuficientemen-
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te apreciado en la Bauhaus, sino principalmente
por el principio selectivo de este andlisis, confor-
me al cual se tratan con mayor detalle todos aque-
llos profesores que participaron en la organizacion
de las ensefianzas obligatorias.

5.7.2 Datos sobre la biografia del artista

La carrera artistica de Joost Schmidt, nacido en
1893 en Wunstorf, cerca de Hannover, transcu-
tri¢ en un principio por los cauces académicos
habituales en aquellos tiempos: en 1910 ingresd
en la escuela granducal sajona de artes pldsticas
de Weimar y acudié como alumno a la clase de
pintura de Max Thedy; en 1913 recibi6 el diplo-
ma de pintura y en 1914 fue nombrado Meisters-
chiiler. Tras combatir en Francia durante la gue-
rra, resultar gravemente herido y ser prisionero
de los americanos, regresé en 1919 a Weimar
—atraido por el manifiesto de la Bauhaus de Gro-
pius— para convencerse personalmente de las
discutidas innovaciones. Sin embargo, segun He-
lene Schmidt-Nonne, no le agradaron los nuevos
métodos didacticos y la concepcién moderna de
la pintura y volvié junto con otros profesores a
la vieja academia, que (a partir de 1921-R. W.)
resurgi6 en el mismo edificio como un instituto
rival al «estilo antiguo» 2.

La integracién definitiva del artista de 27 aflos
de edad en la Bauhaus v la incorporacion de una
teorfa artesanal en la escultura parece estar en
relacién con los trabajos realizados en la casa Som-
merfeld (figura 187), la casa de un industrial berli-
nés de la madera. Gropius, junto con su colabora-

187. Walter Gropius/Adolf Meyer: Casa Sommerfeld,
Berlin-Dahlem, 1920-1921, de: Staatliches Bau-
haus Weimar, 1923,pig. 174.

dor Adolf Meyer, habia disefiado para
Sommerfeld una casa de madera —en un estilo
proximo al de las «casas de la pradera» de Frank
Lloyd Wright— cuyo interior, segin deseo del
propietario, debia estar revestido de madera de
teca decorativamente tallada. A pesar de carecer
todavia de experiencia como escultor en madera
y del apoyo importante de un maestro artesano o
de la forma, Joost Schmidt asumié la dificil tarea
de realizar las tallas deseadas en puertas, escaleras
y en la galeria del piso superior. Desde el punto
de vista temdtico Schmidt se vio limitado por la
insistencia de Sommerfeld en las representaciones
simbdlicas de sus aserraderos de Schneidemiihl,
Kolberg, Danzig y otras localidades del Este ale-
man. Sélo tuvo total libertad en la realizacién de
las puertas (figura 188). En éstas, «la férmula
creativa fue la geometria decorativa» %. En estos
primeros relieves se puede apreciar ya la direccién
que tom6 Joost Schmidt, la de «la representacion
de relaciqhes espaciales de formas plasticas senci-
llas» 5. A/pesar de que los criticos le reprocharon
a Gropius que la configuracién exterior e interior
de la casa constituia una vuelta al expresionismo
(por otre lado tipica de la fase de creacidn de la
Bauhaus), hay que recordar que con esta casa se
hizo realidad por primera vez la idea de la Bau-
haus de la colaboracién de arquitectos y artistas
artesanos: asi, Gropius designé al miembro de la
Bauhaus Fred Forbart como jefe de las obras; jun-

to a Joost Schmidt, Josef Albers contribuyé con
sus ventanas de vidrio emplomado de colores a la
construccién de la casa, y los muebles salieron de
la carpinteria de la Bauhaus (por ejemplo, el sillén
disefiado por Marcel Breuer, de inspiracién cons-
tructivista).

Al finalizar-sus trabajos en la casa Sommerfeld,
Schmidt se encontré de pronto dentro de la Bau-
haus en una situacién muy expuesta, totalmente
diferente a la de un estudiante «normal». Asi, con
motivo de la exposicién de la Bauhaus de 1923
se le encargé la realizacion de las paredes del vesti-
bulo del edificio central, una tarea que prueba la
especial confianza que el Consejo de maestros te-
nia en la capacidad creativa de este alumno de la
Bauhaus (I) (figura 189). Si, debido a la gran
resistencia material de la madera de la teca, en la
casa Sommetfeld el lenguaje de las formas se limi-

188. Joost Schmidt: Puerta tallada de la casa Sommer-
feld, 1921-1922, de: Staatliches Bauhaus Weimar,
1923, pig. 87.
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189. Joost Schmidt: Relieve de la pared del vestibulo
del edificio central de la Bauhaus en Weimar,
1923.

ta fundamentalmente a elementos rectangulares
y acutingulos ficiles de tallar, en los relieves del
vestibulo, realizados en estuco, aparecen en ma-
yor medida formas redondeadas, hecho que sin
duda esti condicionado por la mayor plasticidad
del material, pero también por la influencia de
Oskar Schlemmer, que en 1921-1922 habia asu-
mido como maestro de la forma la direcciéon de
la escultura en piedra y madera. La temdtica de
los relieves, inspirada por Gropius, es una «de-
mostracién diddctica de las formas geométricas
bdsicas v sus interrelaciones. Formas elementales,
esferas, elementos cilindricos y cénicos se mez-
clan, rompen la superficie... y crean una modula-
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cién espacial de un extraordinario atractivo estéti-
co» 8. En una mirada retrospectiva Joost Schmidt
escribi6 a este respecto:

Este trabajo fue el resultado de mis ensayos con las
formas plasticas primarias; intenté integrar, desde el
punto de vista de la composicion, elementos formales
positivos y negativos en la arquitectura dada. En los
estudios previos habia visto las posibilidades expresivas
con mavyor claridad que nunca; las figuras geométricas
no eran ya formas neutras inexpresivas, habia descubier-
to su belleza 7.

También con motivo de la exposicién de la
Bauhaus del afio 1923 creé Joost Schmid, utili-
zando la marca de imprenta de Schlemmer (véase
la figura 162), un cartel que en sus formas ele-
mentales (circulos, superficies rectangulares, ele-
mentos a modo de vigas) muestra una cierta simi-
litud con los relieves del vestibulo y que en su
disposicién diagonal refleja la influencia del cons-
tructivismo ruso (figura 190).

190. Joost Schmidt: Cartel de la exposicién de la Bau-
haus de 1923,

F

Tanto con sus relieves pldsticos de la casa Som-
merfeld y del edificio de la Bauhaus, como en
este disefio del cartel, se marcan las dos direccio-
nes bisicas del posterior trabajo artistico de Joost
Schmidt: los estudios de las relaciones entre cuer-
po y espacio, por un lado, y la labor en el campo
de la escritura, la tipografia y la publicidad, por
otro lado; estos dos dmbitos constituyen también
el centro de su posterior actividad docente en la
Bauhaus y él mismo los sintetizé a finales de los
afios veinte y comienzo de los treinta en el 4mbito
de la creacién de exposiciones industriales.

En la obra tipogrdfica de Schmidt se distinguen
tres fases &:

1. lafase de la experimentacién tipografica con
material sintictico hasta mediados de los afios
veinte, por ejemplo, los impresos para la empresa
YKO (1924, figura 191), la portada del nimero
especial dedicado a la Bauhaus de la revista Junge

191. Joost Schmidt: Impreso publicitario del juguete
infantil YKO-Mobil, 1924, de: Offser 7 (1526),
después de pag. 380.
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192. Joost Schmidt: Portada de la revista Offset-, Buch-
und Werbekunst, 7 (1926).

Menschen 8/1924 o la portada del primer nimero
de la revista del Werkbund Die Form (1925);

2. la fase de la busqueda de principios de orde-
nacién en la tipografia, de la concisién y normali-
zacién de la escritura y las maquetas en la segunda
mitad de los afios veinte, por ejemplo, la portada
del mimero especial dedicado a la Bauhaus de la
revista Offset 7 /1926 (figura 192) o la disposicion
del texto y las figuras de la revista de la Bauhaus
en los numeros 2 a 4/1929;

3. la fase de incremento de las posibilidades
comunicativas de la escritura y la tipografia me-
diante la inclusién de medios grificos y/o foto-
grificos y la introduccién de otros tipos de escritu-
ra (por ejemplo, letra adornada y letra cursiva) a
finales de los afios veinte y comienzos de los trein-
ta, por ejemplo, impresos para el papel:pintado
de la Bauhaus (hacia 1930, figura 193), para la
ciudad de Dessau (1930) y para diversas empresas
industriales.
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193. Joost Schmidt: Anuncio publicitario del «papel pintado de la Bauhaus» realizado por la Fa. Rasch, 1931.

195. Joost Schmidt: Escultura paraboloide, 1928, de:
194, Joost Schmidt: Sin titulo, acuarela, en torno a Moholy-Nagy, Von Material zu Architektur,
1930. 1929, pig. 159.
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196. Tres aspectos del estudio de Joost Schmidt en Dessau. Izquierda: cuerpo Fléstico y relieve de una figura

femenina, 1931-1932; centro: El corredor, 1932; derecha: entre ‘otras, la es

era que Schmidt utilizé para la

creacién de diversos impresos para el tapiz de la Bauhaus (véase fig. 193).

Hasta entonces Joost Schmidt habia sido casi
un desconocido como artista libre. De hecho, su
intensa creacién como dibujante publicitario y su
amplia actividad docente apenas le dejaron tiempo
libre para su propia obra artistica. A ello se une
el hecho de que los «viejos» maestros de la Bau-
haus (Klee, Kandinsky, Feininger, Schlemmer,
Muche) reclamaban para sf mismos el campo del
«arte» y vefan en él mis al profesor y el tedrico
que al artista °, una imagen a la que Schmidt no
hizo suficientemente frente con su relativa mode-
racién en el 4mbito del arte libre.

En la posterior influencia de Schmidt como
artista ha tenido ademds un efecto agravante el
hecho de que casi toda su obra artistica fue des-
truida por las bombas durante la guerra. Sin em-
bargo, aquello que se conserva o de lo que se
guardan documentos fotograficos denota una per-
sonalidad artistica inconfundible. Esto se aprecia,
por ejemplo, ‘en sus acuarelas de la época de Des-
sau, que muestran como tema bisico la mezcla de
clementos geométricos y estereométricos (figu-
ra194), 0 eﬁ sus trabajos plsticos abstractos, que
llevan nombres como «escultura hiperboloide» o
«escultura }Saraboloide» y consisten en formas de
representacion de movimientos de torsién, esto
es, esculturas cinéticas que llegan a la estitica o,
dicho de un modo mids preciso, se trata de una
«cinética ilusionistar ° (figura 195). La interrela-
cién entre estas constritcciones y la actividad do-
cente de Schmidt en el denominado taller pléstico
es tan evidente como la existente entre algunos
relieves muy sutiles, creados con posterioridad

(por ejemplo, Der Laiifer, El corredor, 1932; Wei-
bliche Figur, figura femenina, 1931-1932, figura
196) y los desnudos dibujados por Schmidt tras
la separacién de Schlemmer.

Completando los datos biograficos cabe decir
que en 1925 —la Bauhaus se habia trasladado ya
de Weimar a Dessau— Joost Schmidt realizé
ante la Handwerkskammer (Cdmara de artesania)
de Weimar el examen de oficial como escultor 1.
Poco después fue admitide como «joven maestro»
en el cuerpo de profesores de la Bauhaus de Des-
sau y se le confirio la direccion del taller de pldstica
(derivado del taller de escultura en piedra y made-
ra de Weimar). Paralelamente a esto imparti6 cla-
ses en la imprenta de la Bauhaus, oficialmente a
cargo de Herbert Bayer, que se convirtié en aquel
entonces en taller de publicidad y cuya direccién
asumiria en 1928, tras la retirada de Bayer de la
Bauhaus. En el marco de los estudios preparato-
rios de la Bauhaus obligatorios para el primer y
el segundo semestre Schmidt imparti6 a partir de
1925, en un curso de dos semestres, clase de escri-
tura, que ¢l configuré como una teoria elemental
de la creacion (véase el programa de ensefianza en
el capitulo 5.7.3). Con ello no ha finalizado toda-
via la exposicién de sus actividades en el 4mbito
de la ensefianza. En 1929 se marché Schlemmer
y Joost Schmidt le reemplazé al hacerse cargo de
la parte de dibujo, del dibujo de figuras y desnudos,
de la clase denominada «El hombre», que estaba
concebida con una idea universal y que, sin duda,
Joost Schmidt impartia sin la maestria de Schiem-
mer (figura 197). Asi, insisti6 en la adopcién por
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197. Joost Schmidt: Estudio de figuras, 1932, lipiz y
tizas de colores, Archivo de la Bauhaus asoc. reg./
Museo para la Creacién, Berlin.

parte de los estudiantes de un «canon muy capri-
choso» 12 (figura 198) de la figura humana desa-
rrollado constructivamente por él mismo y, junto
al estudio ante el modelo viviente, hacia que se
pintara teniendo por modelo mufiecos articulados
de tamafio natural que dejaban ver de un modo
especialmente claro las funciones de las articula-
ciones (figura 199). Por consiguiente, los desnu-
dos creados con Joost Schmidt tienen a menudo
el cardcter de Jo inanimado y mecinico, y ademis
Kurt Kranz, alumno de la Bauhaus, recuerda que
como reaccién se impuso enseguida entre los
alumnos en el dibujo de desnudos «ese tipo de
estudio autodid4ctico que se encuentra en casi to-
das las escuelas de arte» 13

En 1932 se produjo el cierre de la Bauhaus de
Dessau. Para Joost Schmidt, que habia perteneci-
do a esta escuela durante mds de una década en
calidad de alumno y profesor, esto significé el
final de sus afios en la Bauhaus, ya que no se
trasladé con ella a Berlin. Se sucedieron afios difi-
ciles: trabajos eventuales, prohibicién de ejercer
la profesion, servicio en la defensa antiaérea en
1932, destruccién de casi toda su obra artistica en
1943, nuevo reclutamiento en 1944. Al finalizar
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198. Kurt Kranz: Estudios de la proporcién (cortes ver-
ticales y horizontales del tronco) de la clase de
Schmidt, 1931-1932,

i
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199. Kurt Kranz: Estudio de figuras, 1930-1931.

la guerra Schmidt obtiene en 1945 una citedra
en la Escuela Superior de Bellas Artes de Berlin.
Tres afios después, en 1948, fallece en Nurem-
berg.

5.7.3 De la clase de escritura a la teoria
elemental de la creacién

Joost Schmidt fue muy apreciado como profe-
sor y como persona en la Bauhaus; los estudiantes,
sobre todo, le tenfan gran simpatia por sus cuali-
dades pedagogicas y creativas, por su modestia
personal y su inagotable disposicién a ayudar.

Con su compromiso pedagégico, que llegaba
hasta los limites de la sobrecarga, y la enorme
amplitud de la oferta de su ensefianza, Schmidt
contribuyé en los afios posteriores a 1928, en la
denominada fase de desintegracidén, a reaccionar
contra una disociacién total de la Bauhaus en
campos de ensefianza y actuacién auténomos y a
mantener en la medida de lo posible la integracion
buscada en un principio. Esto se aprecia no sélo
en el intento de reunir en un campo de aplicacion
especial las experiencias creativas adquiridas en el
taller de pldstica y los estudios realizados en el ta-
ller de publicidad o, por mencionar otro ejemplo,
en el intento de establecer una estrecha coopera-
cion entre el taller de publicidad (Schmidt) y la
seccién de fotografia (Peterhans), sino también en
el esfuerzo por ampliar la clase de escritura obliga-
toria hasta convertirla en una teoria elemental de
la creacion, al lado de la oferta de Albers, Klee y
Kandinsky.

Junto a la capacidad en los dmbitos de la escritu-
ra y la construccién de la misma, la clase de escritu-
ra de Schmidt consistia en estudios basicos de los
determinantes de la forma y el tipo de escritura
(desde el punto de vista lingiiistico, de la psicolo-
gia de la expresion, 6ptico-psicolégico, técnico,
econ6mico) 4. La gran variedad de escritura, pero
sobre todo el particularismo alemdn (por ejemplo,
el aferramiento a la letra gética), fueron objeto
de una dura critica por parte de Schmidt: «Las
vanidades y los prejuicios histéricos y nacionales
pertenecen, al igual que las respectivas formas de
escritura, a la escoria cultural» 5. El objetivo
de Schmidt consistia en una radical simplifica-
cién de las formas de escritura y su estandariza-
cién internacional, para de este modo crear las
condiciones externas para una comunicacién sin
problemas entre las naciones (figura 200); «en el
fondo», opina Kurt Kranz, «la actual escritura
internacional de los ordenadores corresponde a

200. Kurt Kranz: Estudio de la escritura, ilusionismo
espacial mediante la inclinacién de los dngulos,
1931.

sus ideas todavia confusas de entonces» 16, (La
basqueda de una escritura sistematizada no era un
hecho poco comun en los afios veinte; en este
contexto cabe recordar que, entre otros, también
Kurt Schwitters trabajo en el desarrollo de una
escritura de este tipo).

A diferencia de algunos otros maestros de la
Bauhaus, que consideraban Ja teorfa como una
carga (esto resulta vilido, por ejemplo, no sélo
para Feininger y mds tarde para Klee, sino tam-
bién para un «joven maestro» como Herbert Ba-
yer), en Schmidt existia un verdadero interés por
la ensefianza. La propia practica estética o su refle-
xidn tedrica no constituian la clave de su ensefian-
za, como ocurria por regla general en el caso de
los maestros-profesores tratados hasta ahora, sino
que en el centro de su concepto de la ensefianza
se encontraban los estudiantes, y «partiendo de
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sus capacidades y habilidades» intentaban «desa-
rrollarlas» 17, no confiando en la posibilidad de la
autorrealizacion espontinea, sino convencido de
la necesidad de una mediacién sistemdtica. Asi,
ampliando su clase obligatoria de escritura,
Schmidt desarroll6 en 1928 un concepto diddcti-
co para la teoria fundamental que se divide en los
puntos «Programa de ensefianza», «Método de en-
seflanza» y «Objetivo de la ensefianza» 1

Proyecto de un concepto didictico para la teoria fun-
damental de la Bauhaus de Dessau, 19 de enero
de 1928:

I Programa de ensefianza

Desarrollo (despertar) de las fuerzas creativas desde el
punto de vista artistico intuitivo, desde el punto de vista
técnico intelectual.

Cuestionamiento de lo tradicional, de los prejuicios, de
la educacién del medio.

Recuperacion de la imparcialidad, apertura frente al ex-
perimentar y el conocer,

tratar de un modo vivo los medios creativos.
Aprender haciendo (encontrar, reencontrar), comparar,
justificar, entrenamiento de las capacidades creativas.

Empezar desde abajo con los objetos mis sencillos.

[I Método de ensefianza

Estimulacién y desarrollo de las fuerzas creativas, par-
tiendo de una actuacion vivencial (andlisis).

Formas bdsicas planas y tridimensionales (formas cle-
mentales),

Ejercicios de ordenacion, orden obligatorio, orden libre.
Busqueda de relaciones regulares,

Desarrollo de la sensacién forma-espacio-color.
Desarrollo de las capacidades manuales —mediante
ejercicios de relajacion de tipo ritmico, mediante dibujos
y pinturas libres, mediante estudios realizados en el obje-
to, de tipo tridimensional o plano— en este tltimo caso
también de las estructuras superficiales.

Construccion de modelos espaciales, dibujo de las rela-
ciones encontradas.

En todos los casos orientar en la superficie, en el color
y en el espacio mediante la busqueda, el hallazgo, la
combinacién de condiciones regulares de localizacion,
proporcién, dimension, peso, cantidad y calidad.

(La cantidad modifica la calidad en relacién con el co-
lor.)

Vivencia de la dependencia regular, de la relacién de
los fenémenos visuales a través de la actuacion descrip-
tiva.

Empezar por lo mis sencillo.
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III Objetivos de la ensefianza

Relajacion y liberacién de las fuerzas creadoras mediante
el analisis:
1. para desarrollar la sensacion de la forma
y el espacio,los conceptos de forma
y espacio;
2. para desarrollar el sentimiento constructivo,
los conceptos constructivos;

3. para desarrollar la sensacién del color,
los conceptos cromiticos;

4. para desarrollar Ia sensacién del material,
los conceptos materiales;
5. para desarrollar la capacidad de representacion, las

percepciones y los conceptos del en-
torno, de los objetos.

Aun cuando también estd justificado dudar si
las inclusiones en las tres categorias «programa de
ensefianza», «método de ensefianza» y «objetivos
de la ensefianza» son siempre coincidentes, este
concepto de la enseflanza se presenta en cualquier
caso como la suma de lo que constituye la pedago-
gia de la Bauhaus: aqui se encuentra la idea co-
man a todos los maestros de la Bauhaus de la
doble determinacién de la creacién por la inteli-
gencia y las sensaciones, por la razén y la intuicién
(siendo, tal como se demostrd, muy diferente la
valoracién en cada maestro); aparecen también
como férmulas de la pedagogia de la Bauhaus
objetivos como «liberacién de la convencién
muerta», «desarrollo de las fuerzas creativas» y
«desarrollo de las capacidades manuales», asi
como principios metodologicos como «learning by
doing» o «de lo sencillo a lo dificil» o «de lo ele-
mental a lo complejo». El concepto de la ensefian-
za de Schmidt también concuerda con la linea
general de la pedagogia de la Bauhaus desde el
punto de vista del contenido: ejercicios de crea-
cién con formas bisicas geométricas o estereomé-
tricas, desarrollo de las ideas del orden artistico y
vivencia de las regularidades creativas (medida,
proporcién, peso, cantidad, calidad, etc.), trata-
miento de problemas relacionados con la forma,
el espacio, el color y el material y, en general,
sensibilizacién de la percepcién del entorno, in-
tensificacion de la experiencia material y estimulo
de la capacidad de articulacién artistica.

i

Con los trabajos de los alumnos, los apuntes de
la mujer del artista y los recursos de antiguos
alumnos de la Bauhaus se puede reconstruir, al
menos parcialmente, cémo era la teoria de
Schmidt en la prictica. Pero al hacerlo surge el
problema de que hasta ahora ha resultado casi
imposible hacer una distincién clara entre esta
ensefianza creativa propedéutica, surgida del cur-
so de escritura obligatorio, y los ejercicios del ta-
ller de publicidad.

Un e¢jemplo caracteristico de los ejercicios crea-
tivos realizados con Joost Schmidt es un esquema
normalizado de tres veces tres cuadrados en los
que los alumnos debfan incluir nueve variantes
de un modelo dado. El objeto de ello era entrenar
el pensamiento creativo, el pensar en alternativas,
y hacer ver ademis a los alumnos que un proble-
ma creativo puede tener mds de una solucién (véa-
se también Albers). El curso comenzaba con ejerci-
cios de divisién de superficies con elementos dados
como rectingulos, circulos, cuadrados, puntos, li-
neas, barras, ctc., para que los alumnos pudieran
ver asi la variedad de combinaciones posibles de
un repertorio de signos drdsticamente reducido

201. Distintas composiciones de la clase de Schmidt;
modelo: siete rectangulos de igual tamafio (ba-
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(figuras 201 y 202). Estos ejercicios se realizaban
sobre el trasfondo de una teoria general del contraste
como la que ensefiara Itten en la fase inicial de la
Bauhaus (por ejemplo, desordenado-ordenado,
grande-pequefio, redondo-cuadrado, fuerte-débil,
cercano-lejano, estitico-dindmico, etc.). A conti-
nuacién se realizaban, segin los mismos princi-
pios, ejercicios de contraste con diversas letras o
con silabas sin sentido, asi como estudios en los
que habia que hallar nueve variantes de una letra
que contrastaran con un signo dado que se mante-
nia constante (figura 203). El nivel de exigencia
de los ejercicios aumentaba de una parte del curso
a otra de acuerdo con el principio metodolégico
del progresivo incremento de la dificultad en pe-
quefios pasos. Asi, utilizando elementos del colla-
ge (figura 204), habia que crear contrastes no sélo
tormales, sino también temdticos, con lo que —se-
gin indica Helene Schmidt-Nonne— en la selec-
cién del material y, atin mis, en su combinacién
se apreciaba a menudo «una cierta actitud critica
ante la sociedad» *°.

Junto a estos ejercicios de contraste y la clase
de escritura los alumnos obtenfan con Joost

202. Distintas composiciones de la clase de Schmidt;
modelo: un rectingulo alargado (linea), dos cua-

drados.

.
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203. Kurt Kranz: Fjercicio de contraste. Variantes del
modelo dado, una D negra de plantilla, 1931.

Schmidt una sélida base en relacién con los méto-
dos de representacidn perspectiva (perspectiva parale-
la y punto de fuga), que en aquel entonces —se-
gun Kranz— se habian convertido en un fin esté-
tico absoluto en todas las secciones de la Bau-
haus 2. Un ejemplo de ello son también los
estudios sobre la geometria de la figura humana
(véase arriba, véase la figura 198), que al igual
que los ejercicios de escritura se realizaban en
parte con una perspectiva espacial, esto es, isomé-
trica o central. A ello se unian ademds los ejerci-
cios sobre la teoria de los colores. Pero, en la medida
en que los estudios reconstruidos por Helene
Schmidt Nonne, segin fotos originales y que se
conservan en el archivo de la Bauhaus en Berlin
permiten una valoracién concluyente, la teorfa de
los colores de Schmide no parece haber alcanzado
en la época de la Bauhaus a las de Kandinsky o
Klee en profundidad y diferenciacion ideoldgicas.
(En los afios 1938-1944 Joost Schmidt realizé
«estudios minuciosos del color» 2! que no vamos
a tratar aqui en detalle).
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204. Hajo Rose: Ejercicio de contraste; modelo: una D
negra de plantilla, en varios colores, 1931.

5.7.4 El taller de publicidad

En el taller de publicidad, del que Joost
Schmidt se hizo cargo en 1928, la temdtica de
los ejercicios de los principiantes correspondia
parcialmente a los planteamientos de la teoria fun-
damental 2. Pero enseguida se abrieron campos
especiales, tal como se desprende de los apuntes
fragmentarios de Schmidt del afio 1931:

Tipografia prictica:
documentos comerciales,
prospectos,

anuncios,

carteles,

etc.

Marcas de fibrica:

presentacion de libros y revistas,
paquetes de mercancias,
escaparates,

maniquies,

modelos,

exposiciones publicitarias,

T UV —
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fotografias publicitarias,
foto-montajes publicitarios,
clases complementarias.

Estudio del artista:

creaciones publicitarias en combinacién con la pric-
tica,
(ademis

dibujo cee desnudos,

dibujo representativo,
perspectiva: punto de fuga y perspectiva paralela,
técnicas fotograficas 2.

Con este programa de ensefianza Schmidt de-
mostrd estar a la altura de su tiempo.

Con el pretexto de trabajar para una «mejora
de la calidad y un despertar igualitario de necesi-
dades» y estar, con ello, «al servicio de la democra-
tizacién» 24, la publicidad conocié a partir de
1923 un gran auge en Alemania. En 1923 se
funds la revista Gebrauchsgrafik; en 1925 se cons-
tituy6 la “Asociacion de decoradores de escapara-
tes alemanes”, que ese mismo afio lanzé la revista
Schaufenster-Kunst und Technik; en 1926 se pu-
blico el libro Reklame, die lohnt del americano
Roy S. Durstine; en 1929 se celebré en Munich
la “Exposicion internacional de carteles publicita-
rios”, por mencionar tan sélo algunos de los datos
mds destacados.

Dentro de la Bauhaus fueron Moholy-Nagy,
Herbert Bayer y Joost Schmidt, y fuera de la
Bauhaus Max Burchartz, Jan Tschichold y Paul
Renner, y en la URSS Rodschenko, El Lissitzky
y otros, los que contribuyeron de un modo decisi-
vo a dar un perfil artistico a la “nueva publicidad”
que se difundia en aquellos afios y que se basaba
en los principios del constructivismo y en el pos-
tulado del objetivismo. En contraposicién a la
charlataneria de la publicidad persuasiva habitual,
el quehacer de estos hombres tenia en gran medi-
da una base ética: su lema no era la sugestion, sino
la informacion, es decir, su objetivo no consistia
en persuadir, sino en convencer mediante «la pre-
sentacion de hechos, de datos econdmicos y cien-
tificos» 2 (figura 205). Junto con los estudiantes
de Ia seccion de publicidad y en colaboracién con
el taller de const:ucciéon de la Bauhaus, Joost
Schmidt puso en prictica estos principios del
modo ' mds convincente en sus vanguardistas

stands de exposiciones en Berlin (1929) y Dresde
(1930). En estos «diagramas pldsticos accesibles, o
espacios de manifestacién grafica» 2 se consiguid,
al menos aparentemente, acabar con el antagonis-
mo cldsico entre arte y comercio (figura 206).

205. Hajo Rose: Cartel para una casa de musica, en
tres colores, 1932.

206. Taller de publicidad: stand de la firma Junkers &
Co. en la exposicion «Gas y agua» en Berlin, 1929,
de: bauhaus 3 (1929), pig. 1.
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5.7.5 Taller de plastica

En la realizacién de estos stands de exposiciones
colaboraron también los estudiantes del taller de
plastica, dirigido asimismo por Joost Schmidt. Las
informaciones de que se dispone acerca de este
taller son muy escasas. Asi, por ejemplo, todavia
no estd claro cudndo se cre6 este taller de pldstica.
En este sentido Wingler habla del otofio de
1925 ?7; Eckhard Neumann afirma que Schmidt
dirigi6 el taller de plastica «desde el comienzo en
Dessau» 28; Helene Schmidt-Nonne sostiene que
se comenzo a organizar el taller en la primavera
de 1927 2% otras publicaciones especializadas
coinciden en el afio 1928 30, Los siguientes apun-
tes de Helene Schmidt-Nonne pueden contribuir
a explicar estas discrepancias:

El taller de teatro y el taller de plistica no se encuen-
tran separados en un principio; ;laara el taller de pldstica
]Ioost Schmidt es un maestro de la forma y la obra, para

a escena es tan s6lo un maestro técnico. Dado que su
idea no coincide con la de Schlemmer, abandona su
trabajo en la escena y se concentra en el taller de plistica
[ademis sefiala que] este taller... no dispone en principio
de un presupuesto y mis adelante recibe tan sélo uno
simbélico 31,

Asi pues, es evidente que Schmide dirigi6 real-
mente el taller de pldstica a partir de 1925, pero
éste consistia al principio tan sélo en un apéndice
del taller de teatro (no resulta casual que Schmidt
destacara en aquellos momentos por sus proyectos
de un escenario mecdnico) y no consiguié hasta
mds adelante la autonomia de que habia gozado
institucionalmente como taller de escultura antes
del traslado a Dessau. Parece haberse tratado de
un paulatino proceso de emancipacién que finali-
z6 en 1928 en la equiparacion formal del taller
de pldstica con los demds talleres de la Bauhaus.

El cambio de nombre de los talleres de escultura
en madera y piedra de Weimar por el de «taller
de plastica» fue algo mds que una simple maniobra
retérica con el fin, considerado como extempors-
neo, de eliminar de la terminologia connotaciones
que recuerdan al arte libre; antes bien, respondi6
al tan discutido cambio de rumbo programitico
de la Bauhaus a partir de 1923-1924. Esto deja
ver no solo que en la época de Dessau no surgi6
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ningun «arte» en el taller de plistica, sino también
que este taller se utilizé como una especie de em-
presas de servicios para el taller de teatro (creacién
de decorados y accesorios tridimensionales). Fue
Joost Schmidt personalmente quien liber al taller
de plistica de esta funcién y le concedio el valor
que en el programa de ensefianza de la Bauhaus
le correspondia a la creacion tridimensional. Para
ello existié tanto mds motivo a partir de 1928 por
cuanto que Moholy-Nagy, que en su curso preli-
minar habia concedido una gran importancia al
imbito de la «pldsticas, se habia retirado de la
Bauhaus y (a excepcién del curso preliminar de
Albers) apenas existia ya posibilidad alguna de
tratar sisterndticamente los fendmenos del cuerpo
y el espacio.

Asi pues, a diferencia del trabajo aplicado, en
parte incluso de encargo, de otros talleres de la
Bauhaus, en el taller de plistica se colocaba el
acento sobre el «estudio elemental de las relacio-
nes pldstica-espacio» 3? (figuras 207-209). Es de-
cir, no se trataba del «arte auténomon, tampoco
del «arte en la construccién» o de la creacién de
objetos de uso corriente tridimensionales, sino de

207. Joost Schmidt: «Series comparativas. Arriba: del
cilindro al hiperboloide; abajo: de la linea recta y
el circulo (barra y aro) al hiperboloide y la esfera»,
de: bauhaus 2/3 (1928), pag. 21.

208. Franz Ehrlich: Estudio de penetracion (las distin-
tas partes y el todo), de: bauhaus 2/3 (1928), pag.
20.

209. Franz Ehrlich: Estudio de penetracién en dos pers-
pectivas. Cilindro hueco con curva de penetracién
de una esfera y penetracién de un cilindro macizo
mis pequefio y biselado a un lado, de: bauhaus 2/3
(1928), pag. 21.

algo asf como una did4ctica general de la pldstica.
Su objetivo consistia en:

Despertar, desarrollar, intensificar la imaginacién es-
pacial, la vivencia consciente de las percepclones senso-
riales espaciales y realizar las ideas espaciales 33.

Respondiendo al reduccionismo formal a las
formas geométricas basicas dominante en la Bau-
haus y sobre la base de sus experiencias previas
en la creacién de los relieves del vestibulo de
1923, Joost Schmide limitd rigurosamente el
campo de accién al

tratamiento sistemdtico de las figuras espaciales elementa-
les: cubo, esfera, cilindro, cono, etc. Primero se crean
las figuras por parte del estudiante, esto es, se modelan
en arcilla, se hacen moldes de escayola y se obtienen
objetos para la experimentacién. Comienza entonces un
trabajo de laboratorio casi cientifico: estudio de las di-
mensiones, de las relaciones proporcionales, de la firme-
za, de la posibilidad de variar la disposicién. Se opera
con las figuras que se ponen en relacién entre si; se Eace
que un cuerpo penetre en otro, se deja que los cuerpos
penetren unos en otros y se observa el efecto de estas
operaciones: la figura de penetracién ha dejado tras de si
una cavidad, ha creado un volumen negativo, como una
curva espacial de una calidad estética sorprendentemen-
te grande... y algo que resultaba invisible se ha hecho vi-
sible.

El tema se repite en distintos cuerpos giratorios, hasta
llegar a un estudio de penetracién compuesto por dos
cuerpos circulares con una doble penetracién: un cilin-
dro tumbado en el que penetra una esfera que a su vez
estd penetrada por un ciﬁndro de menor didmetro colo-
cado en posicion vertical. El proceso crea una bella curva
espacial que se marca sobre la superficie de la esfera:
una lemniscata con una curvatura espacial.

Uno de los ejercicios consiste en crear series comparati-
vas: “de la superficie, a través del cuerpo, hasta la linea”;
es decir, en vivir cémo se manifiestan en un cuerpo (en
este caso el cilindro) las transformaciones que sug)e una
forma cuando se modifican sus dimensiones. Aparece
una plancha como superficie, un pequefio cilind}r)o co-
mo cuerpo y un cilindro vertical gc pequefio didmetro
como barra o como una figura lineal. Todo un cilindro,
aparecen de tres formas diferentes como superficie,
cuerpo, linea. Un ejercicio para el ojo y la mano, para
la vista y el tacto de las cualidades épticas y tictiles, para
la sensigilizacién de las vivencias espacio—sensorialgs a
través de la propia actividad creativa 34,

En la época de Hannes Meyer se ampliaron
estos estudios basicos con la realizacién de trabajos
de encargo concretos (creacién de stands de expo-
siciones); con ello se logré asegurar un caricter
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aplicado que resultaba necesario para eliminar el
peligro de un esteticismo satisfecho de si mismo
o vanidoso y de una revalorizacién —no preme-
ditada— de los anilisis formales hasta convertir-
los en «arte».

Como ya hemos indicado, Joost Schmidt fue
en la Bauhaus de Dessau unas de las principales
figuras integradoras y al mismo tiempo —debido
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Notas marginales sobre la
influencia de la pedagogia de la
Bauhaus en tres republicas
alemanas

Hasta el momento no se ha escrito todavia una
historia de la influencia o aceptacién de la Bau-
haus; probablemente resulte incluso imposible es-
cribirla a la vista de la difusién universal —desde
Europa, a través de Estados Unidos, hasta Japén
(figura 210)— que han tenido las ideas, princi-
pios y métodos de la Bauhaus desde hace mds de
medio siglo. Esto se puede aplicar no sélo a la
difusién de la Bauhaus en los ambitos de la arqui-
tectura, el disefio y el arte libre, sino también, y
sobre todo, en el campo de la pedagogia.

La influencia de la pedagogia de la Bauhaus no
se inicia en modo alguno tras el cierre definitivo
del instituto en 1933 y la consiguiente emigra-
cién de sus profesores y alumnos (principalmente
a Estados Unidos), sino que se aprecia ya en la
Repiiblica de Weimar en la formacién de artistas
profesionales y en la educacién estética en las es-
cuelas.

En la formacién de artistas y creadores siguie-
ron ~—al menos parcialmente— el modelo de
la Bauhaus, la Stidelschule de Frankfurt am
Main, las escuelas de bellas artes de Berlin y Bres-
lau y las escuelas de artes y oficios de Hamburgo,
Halle, Stettin y Essen !, por mencionar algunos
ejemplos. Cabe citar también a la Bauhochschule
Weimar (1926-1930) (Escuela Superior de Arqui-
tectura de Weimar), que tras el éxodo de la Bau-
haus de Weimar y bajo la direccién del arquitecto
Otto Bartning, que en el Consejo de Trabajadores
para el Arte habfa trabajado junto con Gropius
en diversos planes para la fundacién de una
«Bauhaus» 2, continué la tradicion de la Bauhaus
en Weimar y «puede ser considerada como filial
de la Bauhaus» ®, toda vez que los profesores

eran en gran parte antiguos alumnos del insti-
tuto.

Junto a la adopcién de elementos de la pedago-
gia de la Bauhaus en la Bauhochschule de Bart-
ning, en las academias de arte y en las escuelas de
artes y oficios, la introduccion de los conceptos
pedagdgicos de la Bauhaus en la ensefianza del
arte y los oficios en las escuelas constituyé un
segundo paso en la aceptacidn de la pedagogfa de
la Bauhaus durante la republica de Weimar. Se-
gin Antje Middeldorf, precisamente a través de
la ensefianza profesional penetra la influencia de
la Bauhaus de un modo «amplio y anénimo» # en
el dmbito escolar, pero la autora afirma poco des-
pués que esta enseflanza se orienté mds bien por
los objetivos del Werkbund y no tanto por los
principios de la Bauhaus, que para un pedagogo
tan importante como Georg Stiehler resultaban
demasiado intelectuales y formalistas. No obstan-
te, Antje Middeldorf identifica en la ensefianza
profesional de los afios veinte maximas de la Bau-
haus como el respeto por la obra, la economia y
la utilidad, pero considera también que el trata-
miento de las técnicas decorativas y «la aceptacién
de la conversion de la forma 1til en forma artistica
no correspondian en modo alguno a la Bau-
haus» 5.

En la ensefianza del arte durante la repdblica
de Weimar parecieron arraigar una década des-
pués de la fundacién de la Bauhaus los principios
creativos dominantes en esta escuela (asi como las
tendencias andlogas del arte de la época), tal como
lo demuestran los trabajos de alumnos expuestos
con motivo del congreso de profesores del arte
celebrado en Breslau en 1930: composiciones abs-
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210. Trabajos de papiroflexia de la clase del alumno de la Bauhaus Tw
of Arts, Tokio, 1967 (véanse también figs. 94 y ss)

tractas, fotomontajes, fotogramas, «ciudades ciibi-
casy, etc. 8. Pero seria preciso realizar una investi-
gacién para comprobar si estos trabajos son repre-
sentativos de una tendencia general de la ensefian-
za del arte en aquel momento y en qué medida
lo pueden ser.

Entre los pedagogos del arte de la repuiblica de
Weimar que se basaron en:la Bauhaus e intenta-
ron «dar una utilidad a su concepcién en parte
acentuadamente racionalista, abstracta, en e] mar-
co de la ensefianza del arte que destaca lo intuiti-
vo, lo irracional del acto creativo infantils 7. cabe
mencionar sobre todo a Christoph Natter, Hans-
Friedrich Geist y Alfred Ehrharde. No podemos
describir aqui con detalle sus distintas posturas,
pero en pocas palabras se puede decir lo si-
guiente:

Natter cita a Gropius y a Kandinsky en su libro
Kiinstlerische Erziehung aus eigengesetzlicher Kraft
(1924), cuya cubierta fue disefiada por Moholy-
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Nagy, pero, en contraposicién a los «ejercicios
puramente racionales» de Kandinsky, rechaza en
a ensefianza del arte el «predominio de la razén»
y considera que la «educacién artisticas debe ser
«atender la sensaciéns 8. El COmMpromiso antirra-
cional de Natter busca su igual en la pedagogia
de la Bauhaus; la propia referencia a Itten por
desconocimiento o con intenciones difamatorias
como concepto didictico con un sello puramente
irracional resulta poco apropiada, ya que la teoria
de la creacién de Itten presenta una parte racional
nada despreciable, de modo que apenas se puede
localizar a Natter en el 4mbito de la pedagogia
de la Bauhaus. (Este hecho lo demuestran ademds
los trabajos de alumnos realizados en el marco de
sus clientes).

La influencia que la Bauhaus tuvo sobre Hans-
Friedrich Geist se puede considerar fundamental-
mente como una influencia de Paul Klee. Al igual
que sucediera posteriormente con Schwerdtfeger

a0 Yamawaki, Nihon University, College

(cap. 5.1.8), las clases de arte de Geist se basaban
en un esquema de dos fases. En la primera fase,
la fase infantil, la creacion se realizaba de un modo
integral: «Lo visto, lo sofiado, lo vivido y la abun-
dancia de sensaciones se juntan en una unidad».
En la segunda fase «surge lentamente una fina
sensibilidad para la linea y la forma. La... fase se
caracteriza por una actitud critico-reflexiva. Se
hacen patentes el pensamiento y la valoracion ra-
clonales, a partir de los cuales se espera conseguir
una creacion practica, adaptada a la forma» °. En
el centro de esta segunda fase se encontraban los
trabajos con el material y el estudio de las formas
elementales. Con ello adquirieron mayor impor-
tancia los principios que se pueden resumir de un
modo expresivo con el lema de una educacion
para el «pensamiento artisticon (Klee), pero sin
obligar a los alumnos a seguir determinados for-
malismos de la Bauhaus (prescindiendo de los re-
flejos del mundo artistico de Klee). «El elemento
libremente creador, expresivo, improvisador con
fantasia... crea la impresion... de que los métodos
de la ensefianza creativa de la Bauhaus no se utili-
zaron principalmente en el sentido de una educa-
cién consecuente para el orden formal, sino
—con un éxito evidente— para liberar la fuerza
creativa natural, original, del nifio» 1°.

En cambio, la «teoria de la creacion» (1932) de
Alfred Ehrhardt se basa en el repertorio formal de
algunos maestros de la Bauhaus (sobre todo de
Kandinsky) y en determinados ejercicios de las
clases de la Bauhaus (por ejemplo, los estudios
ritmicos de Itten, los trabajos con la materia y el
material de Albers). Resulta sumamente proble-
mitico no sélo el que Ehrhardt transplantara sin
ningun escripulo los principios creativos y los
métodos didicticos de la Bauhaus al campo de la
educacién estética de nifios y jévenes entre 5 y
21/ afios (1), sino también el que su concepto de
laf’pedagogia del arte, que en lo externo imitaba
a la teorfa de la Bauhaus, estuviera de hecho al
servicio de una «imagen fascistoide del hom-
bre» ', tal como ha demostrado Antje Middel-
dorf. A Ehrhardt le importaba la educacién de un
¢hombre realmente moderno», al que describié
como «orientado hacia el futuros, «cargado de
energian, «intelectual» y al mismo tiempo «capaz
de sentir emociones» y al que diferencié del «hoy

tan frecuente tipo nervioso, incapaz de sentir
emociones, satisfecho de si mismo, que se agota
enseguida» y que es un tipo en vias de desapari-
cién, decadente, «a lo sumo un tipo de transicion,
pero en ningtin caso moderno». Entre las parado-
jas de la politica cultural y educativa nacionalso-
cialista estd el hecho de que la «teoria de la crea-
cién» de Ehrhardt, a pesar de su ideologia educati-
va de matices racistas, fue calificada ya en 1933
como bolchevique por los nuevos gobernantes de-
bido a su relacién con la Bauhaus.

En conjunto no hay que sobrevalorar la in-
fluencia de la pedagogia de la Bauhaus sobre la
enseflanza del arte en la repablica de Weimar. Si
en la enseflanza profesional de los planes de estu-
dios elaborados a partir de 1922 se adopté parcial-
mente la prictica con los materiales propios de Ia
Bauhaus, la posibilidad de recurrir a las teorfas
racionales de la Bauhaus por parte de la ensefianza
del arte en la escuela queds relativamente limita-
da a la vista de las ideas dominantes en estas ense-
fianzas relativas a la fuerza creativa del nifio, que
debe ser desarrollada y, en lo posible, conser-
vada 13,

No podemos tratar aqui la amplia influencia
que la pedagogia de la Bauhaus tuvo fuera de
Alemania, sobre todo en Estados Unidos, tras la
disolucién del instituto por los nacionalsocialistas;
antes bien, debemos intentar explicar la diferente
aceptacién que tuvieron la Bauhaus y su pedago-
gia en las dos republicas alemanas de la post-
guerra.

A diferencia de la Republica Democritica Ale-
mana, y tras doce afios de dictadura nacionalsocia-
lista y una decadencia material y moral sin prece-
dente, la influencia de la Bauhaus se inicié de un
modo relativamente fluido en la Repiblica Federal
de Alemania después de la guerra. Junto a la pe-
quefio exposicion «22 Berliner Bauhiusler stellen
aus» (22 miembros berlineses de la Bauhaus expo-
nen) reunida en Berlin en 1950 por el alumno
de la Bauhaus Hubert Hoffmann, se celebré ese
mismo afio en la Casa del Arte de Munich la gran
exposicion «Die Maler am Bauhaus» (Los pinto-
res en la Bauhaus), organizada por el historiador
del arte Ludwig Grote, amigo e impulsor de la
Bauhaus desde los afios de Dessau. No se eligio
ese lugar por casualidad. Mis de diez afios antes
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(1938} los artistas de la Bauhaus habian sido cali-
ticados como degenerados por los nacionalsocia-
listas en la entonces «Casa del arte alemins y
ahora se consegufa rehabilitarlos gloriosamente
en el mismo lugar.

La imagen de la Bauhaus que comenz6 a perfi-
larse en los afios cincuenta a raiz de esta exposi-
cién era cualquier cosa menos completa. Echando
una mirada restrospectiva, la Bauhaus aparecia
con un cardcter mitico, como un glorioso Olimpo
en el que se habfan reunido algunos de los mds
ilustres artistas de los afios veinte —Kandinsky,
Klee, Feininger, Schlemmer—. A la vista de esta
apoteosis de algunos destacados pintores y de la
importancia central del arte, lo que estuvo unido
a la pérdida de importancia de la arquitectura y
el disefio de formas ¢ industrial, 2 menudo se

olvidaban las ideas y los objetivos realmente pro-
gresistas de la Bauhaus, el concepto fundamental
de una sintesis artistica y social y el programa
educativo de la Bauhaus.

La tmagen de la Bauhaus en los afios cincuenta,
con su acentuacion unilateral del arte libre, permi-
ti6 que en las academias y escuelas de arte indus-
trial de Alemania occidental se implantaran con
una relativa ausencia de problemas * ciertas va-
riantes del curso preliminar del instituto. Dentro
de las nuevas condiciones, totalmente diferentes
a las de los afios veinte, desaparecieron ripida-
mente de la vista de los motivos sociales que ha-
bian presentado, por ejemplo, Moholy o Albers
en su trabajo en la Bauhaus, de modo que la
mayoria de estos nuevos cursos preliminares te-
nfan como principal objetivo el libre desarrollo

211. Estudios de materias de la clase elemental de Kurt Kranz en la Escuela Superior de Artes plasticas de Hamburgo
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(antiguamente escuela nacional de arte), en torno a 1952 (véase fig. 38).
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de las posibilidades creativas individuales y una
formacién estética bdsica. Asi, antiguos artistas de
la Bauhaus y otras personas préximas a la misma,
como Gerhard Kadow en Krefeld, Kurt Kranz en
Hamburgo, Hannes Neuner en Stuttgart, Fritz
Christoph Hiiffner en Kassel (mds tarde en Darms-
tadt), Max Burchartz en Essen y Boris Kleint en
Saarbriicken —por mencionar tan sélo algunos
nombres— actuaron en los afios cincuenta y se-
senta como multiplicadores de determinadas pos-
turas y de determinados principios pedagégicos
de la Bauhaus (figuras 211-214). Todo esto preci-
sa un estudio mds detallado '3, pero se puede cons-
tatar que en el caso de estos derivados de los cursos
preliminares de la Bauhaus no se trata de copias
de modelos histéricos, sino de un intento de con-
seguir su extensién creativa, de modo que no se

212. Estudio cinético de la luz (volumen virtual) de la
clase elemental de Kurt Kranz en la Escuela Supe-
rior de Artes Plisticas de Hamburgo (antiguamen-
te escuela nacional de arte), en torno a 1953-1954
(véase fig. 207).

puede aceptar sin reservas la afirmacién de Heimo
Kuchling de que se trata tan sélo de algo asi como
«una abreviatura estetizada de los cursos prelimi-
nares de la Bauhaus», que sélo destaca lo «estéti-
co-futily 1. No se puede negar que en todas estas
ensefianzas preliminares se destaca lo gramatical,
lo sintdctico, a la vez que se descuida lo concep-
tual, lo semdntico 17, hecho en el que en principio
no ha cambiado nada, tal como demostré en 1980
en la exposicion «Grundlehren fir Architektur
und Design» ® (Pundamentos de arquitectura y
disefio), celebrada en el Badischen Landmuseum
(Museo Nacional de Baden).

En contraposicién a la prictica habitual de la
adopcion de un dnico elemento del sistema, a
saber, la teorfa fundamental fdcilmente adaptable,
ignorando el contexto general de la teoria de la

213. Estudio de material (carton ondulado deformado)
de la ensefianza elemental de Hannes Neuner en
la Academia estatal de Artes Plasticas de Stuttgart,
1956 (véase fig. 99).

283



214. Estudio pldstico de la clase preliminar de Max
Burchartz en la escuela Folkwang de Essen, en
torno a 1953 (Dieter Reick).

Bauhaus, el antiguo alumno del instituto Max
Bill realizé en los afios cincuenta un intento de
reconstruir la idea de la Bauhaus. Bill pensé que
con la Hochschule fiir Gestaltung de Ulm (Escuela
Superior de Creacién de Ulm) (figura 215), de
la cual él fue el primer rector, podia enlazar direc-
tamente con la Bauhaus de Dessau !°, con la Bau-
haus de Gropius, no con la de Hannes Meyer o
la de Mies van der Rohe. La propia denominacién
de «Hochschule fur Gestaltung» que tenia como
subtitulo la Bauhaus de Dessau prueba el deseo
de conseguir una continuacién legitima de la Bau-
haus, deseo que se vio subrayado por el hecho de
que en 1955 fuera Gropius quien pronunciara el
discurso inaugural del nuevo edificio disefiado por
Max Bill. La idea de Bill de una Hochschule far
Gestaltung fue un intento renovado, nostilgico
desde nuestra perspectiva actual y sin éxito de
superar la disonancia entre arte y técnica que ha-
bia quedado sin resolver en la Bauhaus; y no tuvo
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éxito porque Bill insistio en la primacia del arte
dentro de toda creacién y, con ello, también en
el proceso del disefio 2, con lo que, a pesar de su
intento de estar 20 afios por delante de la Bau-
haus, retrocedié a anteriores posiciones de la
Bauhaus de Weimar. Frente a toda consideracién
econdmica, técnica y ergondmica, no se cansé de
subrayar la importancia de la elaboracién estética
de un objeto de uso corriente y convertir un crite-
rio tan cambiante y relativo como el de la «belle-
za» en criterio absoluto. El reflejo de una prictica
disefiadora centrada en la percepcion subjetiva de
la forma y en la concepcion individual de la belle-
za fue un concepto diddctico que se basaba en una
relacion entre maestro y alumno libre, no regula-
da por el plan de estudios 2!. Sélo el programa de
la teoria fundamental deja ver el esfuerzo por
crear, mediante cursos formalizados (Introduc-
cién visual, Medios de representacién, Trabajo
material, Integracién cultural) 22 en el nivel ini-
cial, una plataforma comin a partir de la cual los
estudiantes podian acceder al trabajo prictico rea-
lizando disefios en las secciones de «Formas de
productos», «Arquitecturas, «Utrbanismo», «In-
formacién» y «Comunicacién visual». No solo
Bill, sino también Johannes Itten, Josef Albers,
Walter Peterhans, Helene Schmidt-Nonne y
otros antiguos profesores y alumnos de la Bau-
haus que fueron invitados como profesores visi-
tantes o para pronunciar distintas conferencias
fueron responsables de que en Ulm se prolonga-
ran en el marco de la teorfa fundamental determi-
nadas tradiciones de la Bauhaus. Frente a la idea
de Bill de la «escritura creativa» en el proceso de
disefio, frente a un «disefio arbitrario basado en
la intuicién y el genio artisticon 2%, surgié a me-
diados de los afios cincuenta la oposicién de algu-
nos profesores mds jévenes, como Tomds Maldo-
nado, Hans Gugelot y Walter Zeischegg. Al igual
que hicieran treinta afios antes Gropius y Hannes
Meyer, defendian una metodologia racional que
debia considerar las condiciones sociales, econé-
micas y tecnologicas de la sociedad industrial
avanzada. Bill, que rechazaba esta idea y que mis
tarde difamo las nuevas tendencias que conferian
un cardcter cientifico al proceso de disefio como
«degeneracién tecnicista» 24, abandond el rectora-
do en 1956 y se separd de la escuela. Mis tarde

215. Max Bill: Escuela superior de creacion, Ulm, 1953-1955.

«Maldonado..., con el objetivo de conseguir un
disefio puramente tecnolégico, desarrollé una
teorfa fundamental con una gran proporcién de
pasos del disefio cuantificables, Gugelot su disefio
de unidades de montaje y de sistemas, Max Bense
los anilisis de la teoria de la informacién, Herbert
Ohl... en la seccion de construccion un programa
de estudios centrado en la construccidn por ele-
meritos, la técnica de comunicacion, la organiza-
cién de la produccién y las estructuras modula-
resi.» 25, A pesar de que tras J]a marcha de Bill se
manifesté con toda su fuerza el intento de deslin-
dar la escuela de la tradicién de la Bauhaus, no
resulta dificil apreciar que precisamente en la sec-
cién de construccion se enlazé con una tradicién
qpe se remontaba hasta los experimentos de Gro-
pius y Hannes Meyer en el dmbito de la «cons-
truccién industrial» (asentamiento Dessau-Térten

1926-1928 y 1928-1930). En relacion con la
ideologia tecndcrata-positivista (matematizacién
del proceso de disefio, orientacién hacia los mode-
los del «operational research») que se implantaba
cada vez con mis fuerza en Ulm se produjo desde
los puntos de vista estructural y conceptual una
reforma de la teorfa que acabé en la purificacién
de la teorfa de la Bauhaus, considerada como
obsoleta.

Tomds Maldonado atacé en 1958 a la pedagogia
de la Bauhaus: «La filosofia educativa de las escue-
las para la creacidn productiva estd hoy totalmen-
te superada. Se identifica con una tradicién funda-
mentalmente artistica: la tradicién de la Bauhaus.
A pesar de que hoy se considera a las teteras geo-
métricas “Bauhaus 1924” como curiosidades de
museo, se nos quiere obligar a considerar las ideas
pedagdgicas “Bauhaus 1924” como sumamente
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actuales» 26, Maldonado fue una de las primeras
personas para las que la teorfa de la Bauhaus no
fue un fetiche cultural al que habia que adorar
clegamernte, Sino que cuestionaron criticamente
la importancia de la pedagogia de la Bauhaus en
la formacion de disefiadores. El resultado fue una
decidida nueva determinacién de las funciones de
la teoria fundamental: «Introduce a los alumnos
en el trabajo de las secciones, sobre todo en los
métodos en que éste s basa. Familiariza a los
estudiantes con las principales cuestiones de nues-
tra civilizacién técnica y proporciona de este
modo los horizontes de las tareas concretas de la
creacién. Ejercita la colaboracién de diversas dis-
ciplinas y prepara asi a los estudiantes para el tra-
bajo en equipo, es decir, para el trabajo pedagdgi-
co de la teorfa fundamental de la Bauhaus y de
la teoria fundamental de Bill, influida por el espi-
ritu de la Bauhaus, esta determinacién de funcio-
nes se caracteriza por una conceptualizacién ins-
trumentalista que para la nueva élite tecndcrata
de la Hochschule fir Gestaltung de Ulm pudo
haber sido la esencia del «progresismon; en el lu-
gar de una oferta educativa ampliamente diversifi-
cada en la Bauhaus en la fase inicial para formar
generalistas creativos aparecié una formacién de
especialistas con aptitud funcional, capaces de tra-
bajar en equipo y obedecedores del dictado de la
racionalidad técnica. El hecho de que como si-
guiente paso se suprimiera con el comienzo del
afio escolar 1961-1962 la teorfa fundamental ge-
neral en la que habfan participado hasta entonces
conjuntamente }os estudiantes de todas las seccio-
nes y se implantara una organizacion bésica espe-
cifica en cada seccién, significé un dltimo paso
consecuente en la direccion marcada por Maldo-
nado y, al mismo tiempo, el abandono definitivo
de la herencia de la Bauhaus por parte de la
Hochschule fiir Gestaltung de Ulm.

La influencia de la pedagogia de la Bauhaus
sobre la diddctica del arte y la ensefianza del mis-
mo en las escuelas de la Republica Federal de
Alemania precisa un estudio mds detallado. Al
tratar las concepciones pedagogicas de la Bauhaus
en las distintas exposiciones individualizadas
(cap. 5) ya se ha hecho referencia a esta problemi-
tica y no es necesario volver a tratarla aqui. Entre
los mas conocidos autores que recogieron en sus
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diddcticas las sugerencias de la pedagogia de la
Bauhaus se encuentran Kurt Schwerdtfeger, Ernst
Ratiger, Reinhard Pfenning y Gunter Otto, a los
que se puede considerar en mayor o menor medi-
da como exponentes del concepto de «ensefianza
formal del arte» dominante en los afios sesenta
(en el capitulo 5.1.8 se ha tratado mds detalla-
damente la peculiar posicién intermedia de
Schwerdtfeger entre la «ensefianza musical del
arte» v la «enseflanza formal del artev). Sise inten-
ta realizar una comparacién se llega a la conclu-
sién de que a la adopcién relativamente poco criti-
ca de elementos de las teorias de la creacién de
Itten, Moholy, Kandinsky, etc., por parte de
Schwerdtfeger, a la nueva interpretacion de los
esfuerzos pedagégicos de la Bauhaus como un
simple «juego con los medios artisticos» por parte
de Réttger y a la insistente fijacién en el concepto
del pensamiento artistico de Klee por parte de
Pfennig se opone en el caso de Gunter Otto un
tratamiento distanciado de los distintos principios
pedagdgicos de la Bauhaus. Kurt Staguhn adopta
una postura sumamente impugnable frente a la
Bauhaus al enlazar con la exigencia por parte de
los profesores de la Bauhaus de «analizar la teoria
de la percepcion en su importancia para las leyes
artisticass, y llega a la conclusién de que «las
leyes artisticas son idénticas a las categorias de la
percepcion» 8. «Por ello, la teorfa de las leyes
artisticas y su integracion en las érdenes pldsticas
debe convertirse en el componente central de la
ensefianza del arte. Por este motivo resulta necesa-
rio incluir en las clases la teoria plastica elaborada
por la Bauhaus» %, Staguhn cae aqui en el mismo
error fatal en que cayera antes Kandinsky al supo-
ner una validez general de las «leyes artisticas...
en todo el arte» y creer poder probarlas con «cate-
gorias de la percepcién invariables» . Olvida que
los procesos de la petcepcion estin determinados
en gran medida por factores culturales, histéricos,
sociales y de otro tipo y que, por tanto, no resulta
posible comparar las «leyes de la percepcién» y
las «leyes artisticas», que tienen un cardcter no
cultural y son invariables en el tiempo. (En este
contexto se incluye la afirmacién de que la vigen-
cia de las teorfas de la creacién desarrolladas en
la Bauhaus y en su entorno o entre sus sucesores
disminuyé en la misma medida en que el arte

mismo nego su validez a las dleyes» de la percep-
cién elaboradas fundamentalmente por la psicolo-
gla de la gestalt; hasta recordar las técnicas del
denominado antiarte, desde el dadaismo hasta el
accionismo). En su obra “Progressiver Kunstunte-
rricht” Hans Joachim Knopff hace una valoracion
totalmente diferente de la relevancia de la teoria
de la Bauhaus para la ensefianza del arte en la
escuela: «La ley del color y la teorfa de la forma
tienen su origen en el eros artistico y pedagdgico
de los expertos de épocas pasadas, ya se trate de
Albers, Goethe, Kandinsky o Klee. Las teorfas de
Klee y Kandinsky o las teorias de la Bauhaus
continuadas por Kleint fueron en el momento de
su aparicion una norma en el marco del arte cons-
tructivo y hoy s6lo resultan interesantes desde el
punto de vista histéricon 31

Para finalizar estas notas forzosamente frag-
mentarias sobre la influencia de la pedagogfa de
la Bauhaus afiadiremos algunos puntos sobre la
situacién en la Repiblica Democrdtica Alemana. El
hecho de que a partir de 1945 resultaba imposible
continuar la tradicién pedagdgica de la Bauhaus
en la zona de ocupacién soviética fue experimen-
tado en primer lugar por el ex-alumno de la Bau-
haus Hubert Hoffmann, a quien el alcalde de
Dessau encargé tras la guerra la reorganizacién
del instituto: el vacilante e incipiente proceso de
revitalizacién qued6 ahogado en su origen por la
llegada del SED (Partido socialista unificado de
Alemania) al poder. La «nueva» Bauhaus de Hoff-
mann entrd en colision con el dogma del «realis-
mo socialista», el propio Hoffmann fue acusado
de «reaccionario» y tuvo que desaparecer. Si bien
en 1947 Gustav Hassenpflug, igualmente alum-
no de la Bauhaus, pudo formular en la revista
“Bildende Kunst”, del sector soviético de Berlin,
la idea de que «los dos nuevos principios mas
importantes de la Bauhaus, el principio pedagégi-
co de la educacién del hombre creativo y el princi-
pio prictico del cardcter del hombre que media
entre arte e industria, entre intuicion e investiga-
cién exacta, debian continuarse... en la nueva Ale-
mania» >, sin embargo, en los siguientes afios la
actitud oficial de la RDA ante la Bauhaus fue
desde reservada hasta de rechazo. Un tipico ejem-
plo de esta estrechez de miras politica con que se
valoré hasta finales de los afios cincuenta la im-

portancia histdrica de la Bauhaus es el articulo del
escritor de J]a RDA Hubert Letsch “Zur Frage des
Klassencharakters der isthetischen konzeption
des Bauhauskonstruktivismus” (Sobre la cuestiéon
del cardcter clasista de la concepcion estética del
constructivismo de la Bauhaus, 1959-1960).
Letsch plantea la tesis de que el constructivismo
de la Bauhaus habia sido «una manifestacion (difi-
cil de comprender) de la ideologia imperialista»
o, dicho de un modo mds exacto, que la doctrina
estética de los constructivistas «no era en su conte-
nido objetivo otra cosa que la sancién teérica de
la decadencia, determinada en ultima instancia
por la economia del arte burgués en la fase de
desarrollo imperialista del capitalismo» **. La con-
sideracién por parte de Letsch de la Bauhaus
como una «manifestacion especifica de la ideolo-
gia imperialista» 3 resulta cémica en la medida
en que los progresistas objetivos estéticos, sociales
y pedagogicos de la Bauhaus fracasaron precisa-
mente en el marco de las condiciones de un siste-
ma social imperialista-capitalista, con lo que la
Bauhaus puede ser considerada en todo caso como
victima, pero no como «manifestaciéns del impe-
rialismo. El articulo del escritor soviético L. Pazit-
nov “Das schopferische Erbe des Bauhauses
1919-1933” (La herencia creativa de la Bauhaus
1919-1933), cuya traduccién al alemdn se publi-
c6 en 1963 en Berlin Oriental, contribuyé a una
valoracién mds objetiva de la Bauhaus. Pazitnov
consideraba que la Bauhaus habia formulado
«para su época un programa realmente supre-
mo» 36, pero opinaba que la realizacién de este
programa tenfa como condicién previa un repen-
tino cambio radical de las condiciones sociales
existentes y una ruptura total con todos los princi-
pios de la conciencia burguesa. En relacién con
la pedagogia de la Bauhaus observa: «El sistema
de formacién elaborado en la Bauhaus en los afios
veinte para los artistas creadores de formas indus-
triales alcanza méxima actualidad. El hecho de
que en sus principios fundamentales se fuera mis
alli del marco de la sociedad burguesa y de su
sistemna caracteristico no significa que nosotros
ahora, cuarenta afios mds tarde, debamos conside-
rarlo mecdnicamente como un modelo que hay
que seguir» ¥7.

Es evidente que este articulo de un escritor so-
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viético marca en la RDA el comienzo de una
influencia mds intensa y una valoracion mds posi-
tiva de la Bauhaus, sus posturas estéticas y sus
concepciones pedagdgicas 8. En un momento en
que en Ulm se habia desligado hacia tiempo la
idea del disefio «artistico» y se habia salido de la
sombra pedagégica de la Bauhaus, se inici6 paula-
tinamente en la RDA la discusién en torno a la
cuestion de si la pedagogia de la Bauhaus podia
resultar ejemplar o incluso obligatoria en la for-
macién de arquitectos y creadores (alli apenas se
utiliza el término «disefiador»). Esta discusion al-
canzé su punto culminante provisional en la se-
gunda mitad de la década de los afios sesenta,
después de haberse comprometido oficialmente a
cuidar la herencia espiritual y material de la Bau-
haus, considerada entretanto como «progresista.
Los principios de la pedagogia de la Bauhaus y,

Al capitulo 6

1. Véase: Wingler, Bauhaus, op. cit., pdg. 532; tam-
bién: Wingler (ed.), Kunstschulreform 1900-1933, op.
cit.; en relacién con la escuela Folkwang de Essen, en
la que por entonces impartia la ensefianza preliminar el
alumno de la Bauhaus Peiffcr—Watenphuf véase Her-
mann Sturm (ed.), “Folkwang”- Zur Geschichte und
Wirkung einer dsthetischen Ideofogie, 1977, Universidad
de Essen, pag. 230a.

2. Véase el Catilogo Arbeitsrat fiir Kunst 1918-1921,
Academia de las Artes, Berlin, 1980, pig. 127.

3, Adalbert Behr, «Die Bauhochschule Weimar
1926 bis 1930», en: Wissenschafiliche Zeitschrift der
Hochschule fiir Architektur und Bauwessen in Weimar (en
adelante, abreviado como WZHABW) 4/5 (1979),
pag. 382.

4. Antje Middeldorf, «Bauhaus und Kunstunte-
rriches, en: Catdlogo Kind und Kunst. Zur Geschichte
des  Zeichen- und Kunstunterrichts, Berlin, 1976,
pig. 124.

5. Op. cit., pig. 125.

6. Op. cit., pig. 126.

7. Op. cit., pig. 128.

8. Christoph Natter, Kiinstlerische Erziehung aus ei-
gengesetzlicher Kraft, Gotha-Stuttgart, 1924, pigs. 1y 6.

9. Geist, citado en: Middeldorf, op. cit., pig. 131.

10. Middeldotf, op. cit., pig. 131.

11. Op. cit., pig. 134.

12. Alfred Ehrharde, Gestaltungslehre, Weimar,
1932, pag. 10.
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Artesania 31, 36, 38, 56, 57, 58, 60, 62, 65, 67, 70,
72, 83, 127, 153, 155, 248, 249, 256.
camara de, 65, 68.
Arts and Crafts, movimiento, 21, 22,
Asociacion profesional de cultivadores de artes indus-
triales, 27.
Assemblage, 146, 155 ss.
Autoexpresion, 107,
Automatismo creador, 81, 87.
psiquico, 87.
ritmico, 81.
Axioma, 188, 200.

Bajo continuo (Kandinsky), 166, 171, 172s, 177, 179,
186, 189, 200, 245, 260.
Balanza (Klee), 219.
Ballet mecdnico (Schlemmer), 253.
Barroco, 19.
Bauhaus, colonia, 40.
estatutos, 67, 72.
estilo, 15, 48.
fase de consolidacién, 35, 39, 47, 71.
fase de creacidn, 35, 88, 100, 172-74, 246, 248,
265.
fase de desintegracién, 35, 48, 175.
fase de estabilizacién, 39, 48.
fases, 33.
influencia de, 17, 279.
libros, 48, 120.
manifiesto fundacional, 32, 49, 53, 62, 65, 68, 115,
157, 204, 264.
programa, 53, 65, 67, 70, 204, 24, 249,
revista, 48.
Blaue Reiter, 80, 174.
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Briicke, Die, 145.
Burguesia urbana, 53.

Calidad, 28, 31.

Caligrafia, 89.

Cdmara oscura, 117.

Campo de fuerza, 195.

Canon de figura, 234.

Capitalismo, 252.

Caracteres, pintura de, 252.

Caracteres, teatro de, 252.

Caracteres grotescos, 47, 117.

Caracteres universales, 46.

Caracterizacién, 252.

Carpinteria, 36, 39, 149, 246, 265.

«Casa modelo», 39.

Casas de la pradera (Frank Lloyd Wright), 264.

Categorias pldsticas elementales, 123.

Centro de experimentacién de la construccion, 47.

«Cerebralizaciény», 102.

Cinética, 269. :

Circulo cromidtico, 81, 182-183, 225, 227s.

Circulo de trabajo permanente de investigacion de la
Bauhaus, 58.

Claro-oscuro, contraste, 90, 95.

Claro-oscuro, ejercicios, 81, 90, 92.

Clasicismo, 19, 245.

Colonia Weissenhof (Stuttgart), 49.

Color, dindmica del, 46.

Color, gradacion de, 211.

Color, ley del, 286.

Color, teoria de la medicion del (Ostwald), 186.

Colores, contraste de, 81, 89, 100.

Colores, esfera de los, 100, 183, 228.

Colores, movimiento de los, 25, 226, 228.

Colores, teoria de los, 81, 84-85, 97, 100, 180, 183,
190, 213, 223, 274.

Colores complementarios, 226.

Colores del espectro, 85.

Colores fundamentales, 181, 183-184, 191, 200, 227.

Colores primarios, 183, 193, 227, 252.

Colores secundarios, 183, 193, 227.

Colores terciarios, 184.

Collage, 81, 82, 92, 273.

Comercio, 27.

Comisariado para la instruccion del pueblo (Moscu),
62, 171.

Compenetracién césmica (Klee), 208.

Composicién cuibica, 98- 99.

Composiciones dodecafénicas, 82.

Comunicacion, capacidad de, 107.

Comunicacién visual, 93, 128.

Conciencia de clase, 33, 113.
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Conflicto Gropius-Itten, 37, 39, 88, 104.

Congreso Internacional de Artistas Progresistas (Diissel-
dorf, 1922), 123.

Congreso de Profesores de Arte (Breslau, 1930), 279.

«Counstelacion estructurals (Albers), 145.

Construccion, 31, 32, 40, 60, 64, 69,70,73,227, 336.

Construccidn, asociacién para la, 31.

Construccién, ensefianza, 46-47.

Construccion por elementos, 285.

Construccion funcional, 32.

industrial, 285.

Construcciones pldsticas, 81.

Constructivismo, 19, 38, 113, 123, 133, 150, 234,
239, 245, 254, 258, 266, 275, 287.

Contraste simultineo, 227.

Contraste sucesivo, 227.

Contraste vertical-horizontal, 238.

Contrastes (Kandinsky), 180, 183.

Contrastes, ejercicios, 80, 90.

Contrastes, teoria de los, 81, 93, 273.

Creacion, estudios de, 137.

Creacién, leyes de la, 200.

Creacién, teoria de la, 16, 77, 79, 90, 154, 166, 177,
187, 190, 198, 218, 281, 286-287.

Creacién de la armonia, ley, 189.

Creacion aplicada, 104.

Creacion mural, 40, 237, 246, 251.

Creatividad, fomento de la, 102, 158.

Critica ideol6gica, 128.

Cromoterapia, 181.

Cuadrados (Albers), 211, 221.

Cuadro telefonico (Moholy-Nagy), 113.

Cuadros a base de trozos de vidrio, 146.

«Cuadros con dos centros» (Albers), 145.

Cuadros de una ldmina de vidrio, 148.

Cubismo, 38, 80, 84, 92, 112, 145, 198, 212, 236.

Culto al ingenio, 22.

Culto a la unicidad, 40.

Cultura industrial, 122.

Cultura material (Tatlin), 171.

Cultura 6ptica (Gropius), 48.

Curso elemental, 36.

Curso preliminar, 13, 15, 36, 39, 61, 64, 68, 70-71,
73,77,79, 81, 83, 87, 100, 104, 127, 131, 135,
144, 146, 152, 154, 155, 158, 161, 175, 179,
197, 216, 254, 276, 283.

Cursos obligatorios, 77.

Dada, almanaque, 114.

Dadaismo, 38, 92, 100, 113, 304, 372.

Darmstadt, colonia de artistas de, 20, 24.

De Stijl, 38, 44, 100, 113, 148, 174, 183.

Desnudo, dibujo de, 55, 81, 94, 249, 254, 269, 275.

e

Deutscher Werkbund, 20, 26, 27, 41, 67, 102, 266,
279.
Diagrama luminoso, 137.
Dibujo, clases, 82.
Dibujo, ensefianza, 103.
Dibujo analitico, 163, 176, 179, 198.
Dibujo automitico, 81.
Dibujo al dictado, 89.
Dibujo infantl, 187.
Didsctica, 217.
Dionisiaco, 245.
Diseiiador industrial, 26.
Disefio, 19, 20, 21, 46, 49, 62,73, 79, 104, 123, 127,
139, 149, 279, 281.

industrial, 74, 281.

de muebles, 22.
Disolucién del instituto (de la Bauhaus), 41.
Divisién del trabajo, 20, 31, 53, 129.
Doble cualificacién artistico-artesanal, 65.
Doctrina progresista, 33.
Duodeismo, 103.

Economia del material, 158.
Economia del trabajo, 158.
Edad Media, 19, 20, 21, 33, 53, 54, 65, 248.
ideal artesanal de la 19, 33.
Educacion artistica, primer dia.de la (Dresden), 101.
Educacion civica, 152.
Educacién estética, 19, 20, 129, 163, 200, 279, 281.
Educacién gimndstica, 101.
matemitica, 101.
musica, 101.
Educacién profesional, 140.
«Effect» (Albers), 145.
«Effort» (Albers), 145.
Eidético, 167.
Ejercicios gimnisticos, 81, 89.
Ejercicios de relajacion, 272.
Ejercicios tictiles, 131- 132.
Elementos; teoria general de los, 137, 139.
Empirocriticismo, 122, 123.
Empiromomismo, 122, 123.
Empresas ;productivas, 174.
Encuadernacién, 36, 214.
Ensefianza principal (en la Bauhaus), 71.
Ensefianza técnica, 16.
«Epoca del gran espiritualy (Kandinsky), 169, 171, 218.
Equilibrio, 219.
estudios del, 139-140, 157.
Ergonomia, 258.
Escapistas, tendencias, 207.
Escenatio mecinico, 276.
configuracién del, 118.

Escritura, 150.
curso, 272-273.
al compis, 89.
de ordenadores, 271.
sistematizada, 271.
Escuela de arte industrial, 80, 283
Escuela de arte y oficios, 27, 58, 60,65, 67, 80, 82,
204, 247, 279.
Escuela de arte para artesanos, 214.
Escuela de dibujo, 56.
Escuela de formacion profesional, 16.
Escuela de preparacion, 57.
Escuela superior de arquitectura, 104.
Escuela unificada de arte, 47, 56, 59, 72.
Escuelas industriales, 56, 67.
Escuelas profesionales, 72.
Escuelas técnicas superiores para la creacion, 79.
Escuelas de trabajo, 135.
movimiento de, 67, 102.
Escultura, 39, 249.
Escultura en madera, 36, 239, 249, 265, 269, 276.
Escultura en piedra, 35, 239, 248-249, 265, 269, 276.
Espacio, 180, 218.
Espiritualismo, 113.
«Esqueletistas» (Gocthe), 246.
Estandardizacion, 48, 127.
Estética laboral, 35.
Esteticismo, 46, 48, 278.
Estilo de la época, 170-171.
Estilo individual, 170-171.
Estructura, 134, 140, 155, 221.
Estructura modular, 284.
Estudios expresivos, 82.
Exactitud, 179, 198.
Experiencias duales, 167.
Expresién, 94, 97, 254.
Expresion, circulo (Itten), 82.
Expresionismo, expresionista, 19, 35, 38, 89, 145, 234,
236, 254, 265,

Factura, 134-135, 140, 155, 157.
ejercicios de, 135.
Fascismo, 120.
Figura, 179.
metafisica, 242.
Figura espacial, 277.
Figura-base, relaciones, 189, 221.
Figuras, dibujo de, 77, 249, 257, 349.
Filantropismo, 66.
Fisica, 183.
Flecha (Klee), 213, 223,
Forma, ensefianza bdsica de la, 71.
Forma, caricter de, 87, 95, 98.
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Forma abstracta, elementos de, 169, 175, 179, 198,
234,

Forma basica, 186, 200.

Forma elemental, 186, 266, 272.

Forma geométrica, 191, 258, 265, 277.

Forma de trineo, 44.

Forma-color, relaciones, 191.

Formacién cientifico-teérica, 67.

Formas, teoria, estudio, de las, 67, 69-70, 79, 97-98,
179, 186, 218, 260, 286.

Formas, teoria ornamental de las, 82.

Formas del pcnsamiento, 169, 171.

Formalismo, 129, 200, 234, 281.

Fotograﬁa, 49,73, 114, 116, 121, 124, 131, 135.

Fotografia, seccion de, 271.

Fotograma, 114-115, 118, 280.

Fotomontaje, 44, 116, 280.

Fotoplasticos, 116.

Funcional, funcionalismo, 19, 26, 35, 39-40, 129.

Fundacién Paul Klee, 217.

Futurista, 82.

Generalistas, 259, 285.
Génesis, 207, 208, 210, 212.
Gentleman (ideal de educacion), 66.
Geometria corcogréﬁca, 252.
Gothic Revival, 20.
Gético, estilo, 21.
modelo, 22.
Gramitica pictorica, 171, 172.
Gremio, 33, 54, 55.
Grupo Ma, 112, 123.
Guild, 25.
Gusto, educacion del, 56.
sentido, 181.

Haus am Horn (casa modelo cn Weimar), 232.

Hessen, Gran Duque Ernesto Luis de, 21.

Historicismo, 19.

«E! Hombre» {curso de Schlemmer), 244, 249, 254,
256, 259, 269.

Hombre, imagen del, 238.

Hombre, tipo ideal de, 240.

Hombre de cajas (Schlemmer), 259.

Hombre contorno, 239.

Hombre cuadriculado (Schlemmer), 257.

«Hombre diferenciado» (Schlemmer), 239.

«Hombre nucvor, 31, 77, 168, 234, 239.

«Hombre sectorial» (Moholy-Nagy), 129.

«Hombre total» (Moholy-Nagy), 102, 104, 129, 130,
139-140.

Idealismo, 56.
Imitacion de la creacion, 208, 210.
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Imperialismo, 287.

cultural, 27- 28.
Imprenta, 36, 39, 269,
Impresionismo, 198.
Incoloro, 181.
Individualismo, 152.

ideologfa, 151.
Industria, 20, 21, 23, 26, 27-28, 31, 35, 37, 39, 48,

70, 72, 113, 154, 248.

asignatura, 67.

gran, 23.

oficina nacional de (Berlin), 27.
Industrial, revolucion, 19.
Industrializacién, 19, 21, 27, 31, 39.
Inflacidn, 40.
Inspiracion, 22.
Instrumentalismo, 153.
Integracién del trabajo, 53.
Intelecto, 97, 139, 210, 218.
Intelectualismo, 97.
Interaction of eolor (Albers), 128, 163, 185.
Intuicién, 97, 103, 112, 139, 177, 258, 261, 284, 287.

Joven maestro, 39, 41, 65, 70, 154, 269, 272.

L’art por lart, 204.
Laboratorio para la observacién de las condiciones socio-
logicas y psicoldgicas de las actividades recreativas
y culturales (Berlin), 130.
Learning by doing, 102, 153, 272.
Lenguaje creador, 37.
«Lenguaje elemental» (de lo plstico), 166, 199.
Léxico elemental (Kandinsky), 169, 177.
Leyes artisticas, 207, 212, 261, 286.
Leyes plasticas objetivas (Itten), 81, 106, 261.
Lichtvisionen (Moholy-Nagy), 112.
Linterna magica, 116.
Logia, 32, 53, 57, 61.
catedralicia, 54.
Lucha de clases, 124.
Luz, 112, 113, 116, 123, 131, 135.
juego de, 118, 212, 253.

Macrocosmos, 242.

Maestro artesano, 36, 77, 214, 264.

Maestro de la forma, 35, 36, 39, 45, 62, 77, 79, 104,
150, 172, 214, 249, 251, 264.

Maestros, consejo de, 36, 38, 65, 68, 252, 256, 265.

Maestros, ensefianza de los, 55.

Maestros, estudios de, 60.

Magia, 171.

Maluma, 189.

Manierismo, 55, 320.

.
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Miquina, 21, 22-23, 32, 33, 113, 124, 126, 248.

Marionetas, teatro, 253.

Matemadtica danzante, 252, 253.

Matemdticas metafisicas, 242.

Material, ejercicios con, 93, 140, 154, 157, 160, 163.

Material, estudios del, 163.

Material, montajes, 81, 83, 132.

Material, pureza del, 21.

Material, trabajos con el, 265.

Mathildenhohe, Darmstadt, 24.

Mazdaz, doctrina, 37, 103.

Mecanizacion, 113, 129.

Medici, jardin de los, 54.

Medio plistico elemental, 187, 193, 219, 238.

Medios, realidad de los, 93, 130.

Medios visuales, 128.

Metafisica, 211, 234, 240, 248, 252.

Metal, taller del, 35, 39, 42-43, 118, 125, 127, 149,

248, 251.

Maétodo analitico, 176, 200, 218.

Meétodo de medicién del tiempo (Klec), 212.

Metodologia educativa (Albers), 158.

Microcosmos, 242.

Mistica, 236, 240.

Misticisno, 245.

Modelo estandar, 70.

Modulador luz-espacio, 118.

Moédulo, 243.

«Modulor, El» (Le Corbusier), 260.

Montaje, 136, 146.

Montaje (de una pelicula), 125.

Motérica, 107.

Movimiento, 181, 208, 209, 213, 219, 222, 225.
configuracién del, 244.

Movimiento Happening, 168.

Movimiento obrero, 72.

Mueble, taller del, 39, 42, 150.

Muebles de asiento, construccién de, 42.

Museo de arte y oficios, 56.

Muisica-color, relaciones, 82.

Nacionalsocialismo, nacionalsocialistas, 19, 26, 41, 49,
61, 281. ;

Naturaleza (y artc), 207, 210, 230.

Naturaleza, copia’de la, 204, 255.

Naturaleza, estudio de la, 58, 68, 70, 93, 207, 210.

Naturaleza, leyes de la, 210.

Naturaleza, vuelta a la, 37.

Naturaleza muerta, 55, 198.

Naturalismo, 66, 101, 245.

Nazarenos, 21,'55, 57.

Necesidad interna, principio de la, 168, 169, 172, 200,
218.

Necesidades colectivas, 105, 124.
Neogético, 20.

Neorrealismo, 234.

Nueva arquitectura, 149, 188.
Nuevo objetivismo, 176, 198, 245,

Objetivismo, 19, 27, 32, 39, 153, 275.
Objetividad mistica (Schlemmer), 240, 244.
Odorismo, 131.

Oido, sentido, 181.

Olfato, sentido, 181.

«Ondulistas» (Goethe), 246.

Operational research, 285.

Optical art, 145.

Orden social, 66.

Orfismo, 212.

Organizacion, teorfa de la (tectologia), 122-123.
Ornamento, 20, 22, 27, 82.

Pabellén alemdn (exposicion universal de Barcelona
1929), 49.

Pidagogischer Nachlass (Klee), 217.

Papeles pintados (Bauhaus), 46, 267.

Pedagogia del arte, 15, 140, 163, 176.

Pedagogia industrial, 67.

Pedagogia marxista, 72.

Pedagogia politécnica, 72.

Pedagogia reformista, 15, 77, 80-81, 152, 153, 161.

Pelicula, 121, 124, 125.

abstracta, 118.

Pensamiento artistico, 224, 230, 281, 286.

Pensamiento constructivo, 157-158, 163.

Percepcion, proceso de, 209.

Percepcién, teoria, 116.

Percepcién sensorial, 124, 137, 178, 277.

Perceptual art, 145,

Periodo de prueba (en la Bauhaus), 68.

Perspectiva, 54, 275.

Perspectiva, teoria de la, 219.

Perspectiva central, 219.

Pietismo, 66.

Pintura absoluta, 166.

Pintura abstracta, 166.

Pintura de caballete, 117.

Pintura monumental, 46, 174.

Pintura mural, 35, 39, 46, 65, 104, 146, 149, 172,
174, 249.

Pintura metafisica, 239.

Plan de ensefianza, 71.

Plan de estudios, 71.

Plan semestral (de la Bauhaus, 1927), 71.

Plantilla de letras, 46, 150.

Plastica, 138.
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taller, 39, 269, 271, 276.
arcaica, 234.
Positivismo, 176, 178.
Poussinistas, 55.
Pragmatismo, 102, 125, 153.
Prerrafaclistas, 21.
Primera guerra mundial, 31, 57, 103.
Principio analitico, 176, 177.
Principio de imitacidn, 53.
Principio sintético, 177.
Principios creativos, 107, 260, 280.
Produccién, 63.
taller de, 60, 62, 253.
artesanal, 104.
industrial, 21, 23, 104.
en serie, 23, 45, 48, 127.
Productivistas, 64, 123, 124.
Productor, 21, 56.
Productos, creacién, 158, 230.
Proletariado artistico, 59.
Proletarizacién, 20, 72.
«Proletkulty, 122.
Proporcién, 81, 140, 221, 243, 257, 260.
Prototipo (de la industria), 39-40, 126.
Proyeccion, dibujo de, 71.
Proyeccién, estudio de la, 68.
Proyecto de sociedad, 68.
Psicograma, 87, 240.
Psicologia, 72,167,179, 238, 243,
experimental, 188.
de la Gestalt, 177, 179, 189, 196, 198, 200, 221,
286.
Publicidad, 25, 46, 73, 275.
taller de, 269, 271, 272, 274.
luminosa, 118.
Pueblos primitivos, 167, 187.
Punto, 180, 186-187, 218.

Racionalidad, 140, 177, 200, 234.
Racionalismo, 66.
Realismo, 254.
socialista, 287.
Recepcién, proceso de, 209, 223.
Red House (Philipp Webb), 21.
Reforma académica, 246.
Reforma escolar, 101.
Reforma de las escuelas de arte, 53, 57, 59, 73.
Reforma pedagégica, 103.
Relieves murales, 249.
Renacimiento 54, 239.
«Reparto de peson, 195.
Reproduccion (técnica), 39, 148,
medios técnicos de, 111.
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Republica Democritica alemana, 58, 281, 286, 287-
288.
Republica Federal alemana, 281, 286-288.
Republica soviética, 204.
Republica de Weimar, 17, 281.
Revolucién cultural, 64.
Revolucién francesa, 55.
Revolucién de noviembre (Alemania), 63, 205.
Revolucion de octubre (1917, Rusia), 61, 63,122, 171.
Ritmica, 87.
Ritmos estructurales, 221.
Romanticismo, 20, 39, 55, 181, 245, 259,
falso, 31.
Rompeméquinas, 23.
Rubenistas, 55.

Schadograma, 114.
Seccidn durea, 221, 257.
Secesionistas (de Munich), 24, 57, 204.
Segunda guerra mundial, 46.
Semestre preliminar, 79.
Sensibilidad, educacién de la, 129.
Sensibilizacién, 272, 278.
Sensualidad emancipadora, 128.
Sentidos, educacion de los, 123.
Sillas de tubos de acero, 158.
«Simbolo comun», 239.
Sindicatos, 72.
Sinestesia, 167.
Sintesis {en la construccién), 70, 71.
Sintesis, arte e industria, 32.
Sintesis, intelecto e intuicién, 140.
Sintesis de las artes, 41.

estética, 53, 168, 189.
Sintesis social v artistica, 48, 77, 281.
Sisterna dual, 35, 39.
Socialismo, 113, 123, 124.
Sociedad industrial, 24, 101, 111, 130, 284.
Sociologia, 72.
Solidez, 31.
Sonderbund (Colonia), 80.
Stand de exposicion, 276.

creacién de, 277, 278.
«Der Sturm» (Galeria), 85.
Subconsciente, 243.
Superficies, decoracion de, 22.
Supremacfa, 122.
Surrealismo, 47, 87, 234.

Tablas tictiles, 131.
Tactilismo, 131.

Tacto, sentido, 87, 131, 181.
Takete, 189.

G
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Taller, 37, 38, 39, 41, 42, 54, 56, 59, 68, 104, 155,
174.
Taller, direccién de, 39.
Talleres de aprendizaje, 23, 59, 68, 100, 127, 155,
174.
Talleres vieneses, 57.
Taoismo, 103.
Teatro, 168, 249, 251, 252,
experimental, 252,
seccion, 252,
taller de, 36, 252, 276.
Técnica, 23, 31, 48, 70, 115, 124, 129, 248.
Tecnologia, 113-114, 124,
Tecténica pictdrica, 197.
Tejeduria, 36, 39, 45, 73, 214, 248,
Temperatura, 182, 189, 193.
Tensién, 1973.
lirica (Kandinsky), 195.
Teoria escénica, 249,
Teosofia, 169, 171, 183.
Textil, seccidn, 39, 45, 230.
Textura, 91, 134, 140, 155, 157.
Textura, gjercicios, 93.
estudios, 91.
montajes, 92.
Tipificacion, 23, 28, 40, 104, 236.
Tipografia, 39, 46, 120, 274.
Tono (Kandinsky), 196.
Tonos fundamentales (Kandinsky), 181.
Totalidad, 260.
aspiracién, 259,
principio de, 106.

Trabajo alienante, 21.
Trabajo manual, 66.
Trabajo productivo, 175.
Trial and error, 153.
Tridngulo cromitico, 228.
Tricomia elemental, 183.

Unidad psico-fisica, 124.
Uroboro, motivo, 183.
URSS, 17, 62, 171, 172.
Utilidad, 280.
Utilitarismo, 66-67.
Utopia, 32, 246.

fundacional, 234.

real, 248.

social, 28, 331.

Vanguardia de la Europa oriental, 112,

Verismo, 239.
Vibracién espiritual (Kandinsky), 169.
Vidrio, creacion con, 146- 147.
fabricacién industrial, 149.
pintura en, 149,
taller del, 36, 146, 148, 214.
Vista, sentido de la, 87,
Vivencia animica, 88.

Werkbund, congreso (1914), 31.
controversia, 23.
estatutos, 28.
exposicién 31.
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Academia de Arte y Artesania de Breslau, 58.
Académie de Peintre et de Sculpture (Paris), 55.
Accademia del Disegno (Florencia), 54.

Accademia di San Luca (Roma), 55.

Adler, Bruno, 97.

AEG, 26, 31.

Albers, Joscf, 16, 44, 46, 68, 71, 77, 80, 109, 127,
131, 136, 142, 144, 165, 166, 179, 185, 200,
216, 265, 271, 273, 276, 281, 282, 284, 287,
figs. 83-90.

Andersen, Trocls, 75.

Archipenko, Alexander, 111.

Argan, Giulio Carlo, 20, 28, 75.

Arndt, Alfred, 44, 150, 174; figs. 19-124.

Arp, Hans, 121, 131, 141.

Ashbee, Charles Robert, 23, 32.

Avenarius, Richard, 122.

Azbé, Anton, 167.

Bach, Johann Sebastian, 222, 236, 260.

Bihr, Ludwin, 62, 75.

Banham, Reyner, 79, 107.

Barschak, Erna, 75.

Bartning, Otto, 58, 60, 279.

Basedow, Johann Bernhard, 66.

Batz, Eugen, 13, 193, 203.

Baumann, Peter.

Baumeister, Willi, 141, 236, 263.
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