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Proélogo

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

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 ltima con concepciones pedagdgicas
de la Bauhaus, bien porque se remitan a ella en
forma critica o incluso antinémica. Las referencias
actuales a la Bauhaus y a su 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» bisico de la Bauhaus o bien a la periodi-
zacién cronolégica. Asf, una errénea concepeién
pars-pro-toto ha conducido a valoraciones equivo-
cadas sobre la pedagogfa 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 «teoria» y la
practica 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 «nuevos en una
sociedad «nueva» y mds humana. Segiin mi opi-

nién, no ha perdido actualidad la reflexién sobre
este aspecto utdpico 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 Sr. Eugen Batz, de Wuppertal, por su con-
formidad en utilizar, para la cubierta del libro,
uno de sus trabajos de estudiante realizado en el
seminario del color de Kandinsky;

el 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 2 la Sra. Anne-
liese Itten, de Zurich, por las fotografias de traba-
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jos de su marido, Johannes Itten, y de las clases
por él impartidas, asi como por haberme f;%thado
el acceso a documentos hasta ahora inéditos que
permiten conocer en algunos puntos la imagen
familiar de Itten.

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

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

Mi agradectmiento se hace extensivo al Dr.
Wulf Herzogenrath, del Circulo de Bellas Artes
de Colonia, por su competente asesoramiento, y
a la Sra. Antonina Gmurzynska, de Colonia, por
su importantisima ayuda en el suministro de ma-
terial fotogrifico. También me cedieron fotos de
manera desinteresada la Dra. Karin Frank v.
Maur, del archivo Oskar Schlemmer, de Stutt-
gart, ¢l Dr. Ulrich Schumacher, Quadrat Bot-
trop, ¢l profesor Dr. Tilmann Buddensieg, del
Instituto de Histona del Arte de la Universidad
de Bonn, el profesor Dr. Bernd Grénwald y el
profesor Dr. Christian Schidlich, ambos de la
Escuela Superior de Arquitectura y Obras Publi-
cas de Weimar, el Sr. Dieter Reick, de Brithl, y

14

el Sr. Walter Schnepel, de la firma TECNOL .
MEN, de Bremen; por su parte, la Dra. Liseloge
Honigmann-Zinserling, de la Kunstsammly
zu Weimar (Galenas de Arte de Weimar), y el
Dr. Georg Opitz, del Centro Cientifico y Culry.
ral de la Bauhaus en Dessan, me permitieron to-
mar por mi mismo diversas fotograffas.

Agradezco de corazén al Sr. Matthias Pelke
de Essen, la escrupulosidad en su revisign critic:;
de la bibliografia y en la correccion de las galera-
das. No quiero dejar de expresar mi agradeci-
miento a todos los empleados de la editorial Dy.
Mont, de Colonia, que han contribuido con sy
trabajo a la publicacién de este libro, especialmen-
te la Sra. Karin Thomas.

Por tltimo, quiero hacer dos indicaciones: 1. Fl
manuscrito del presente libro fue concluido en el
mes de agosto de 1981. La bibliografia que desde
esa fecha ha aparecido sobre diferentes aspectos
de la pedagogia de la Bauhaus sélo se pudo incluir
en algunos casos. 2. Dado que el formato de este
libro no permite una mis amplia ilustracién del
misn1o, todas aquellas personas que estén interesa-
das en complementar la informacién fotografica
se pueden remitir a las siguientes publicaciones:
Catilogo «50 Jahre Bauhaus», Circulo de Bellas
Artes de Wiirttemberg, Stuttgart, 1968; Hans M.
Wingler, Das Bauhaus, Bramsche 1975%; Cati-
logo «Bauhaus Archiv-Museum» (Catilogo del
museo), Berlin, 1981.

ngen

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
pedagogica global de la Bauhaus. jAcaso 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 Baulaus,
apunta ademis que ¢l fundador de la Bauhaus y
director de la misma durante afios, Walter Gro-
pius, habia demostrado lo contrario cuando en
1923 incluyé las aspiraciones pedagégicas de la
Bauhaus dentro del contexto de la pedagogia re-
formista. Segun Schnaidt, «éste es un terreno inte-
resante para poder descubrir aspectos inexplora-
dos de la Bauhaus» L.

Cabe adoptar en este punto una posicién con-
traria: la «teoria pedagégica global de la Bau-
haus», que Schnaidt intenta confirmar, no habria
tenido mis existencia que el estilo de la Bauhaus,
al que Walter Dexel designoé en 1964 simple-
mente como «mito» %, Lo que aqui se denomina
bajo la expresion de «Pedagogia de la Bauhaus»
muestra demasiadas facetas, y la prictica pedagé-
gica de los profesores-artistas que ejercian en la
Bauhaus era demasiado diversa como para tener
sentido buscar la teorfa 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, significaria

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 Bauhausy,
entonces se pone de manifiesto el origen critico
de estc libro, asi como su propia intencién: «Desde
el afio 1945 existe un periodismo demasiado c6-
modo que no se ha esforzado en investigar real-
mente la historia de los afios 20... Ya va siendo
hora de que tanto los antagonistas como los part-
darios dejen de utilizar el comodo cliché de “estilo
Bauhaus”, que sélo ha podido ser motivado por
el desconocimiento de las circunstancias mas ele-
mentales de los afios 20. Mucho mds interesante
que la repeticion incesante de esta frase seria selec-
cionar y especificar histricamente las ideas surgi-
das por casi toda Europa. Simplemente con el
tépico “estilo Bauhaus” no se puede abarcar un
hecho de amplia difusién surgido de miiltiples
raices. La expresion “estilo Bauhaus” es un miito,
una simplificacién inadmisible...» 3.

En el caso de la pedagogia de la Bauhaus —a
la diferenciacion de problemas que aqui se preten-
de corresponderia naturalmente también un mé-
todo diferenciador que insistiera en la pluralidad,
hablando por ejemplo de «concepciones pedagé-
gicas dentro de la Bauhausy, lo cual es, sin embar-
go, inaceptable desde un punto de vista lingitisti-
co—, no existe un periodismo cémodo que haya
conducido a una simplificacién abusiva, sino que
existe una pedagogia del arte cémoda que durante
aiios y décadas ha mostrado una imagen inaltera-
da, parcial e incompleta de lo que tuvo lugar en
la Bauhaus desde el punto de vista didéctico v
metodolégico. Llama la atencién el hecho de que

-
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s¢ hayan convertido en sinonimos los términos
«Bauhauss y «Pedagogia de la Bauhauss y el
nombre de Johannes Itten, debido cv1d_cntcmcnt.c
al trasfondo de un interés por la atilizacion selecti-
va de aspectos parciales de la pedagogia dela Bal:l-
haus en la enscfianza del arte en la escuela. Sin
aspitar a la totalidad, esta constatacién se refuerza,
solo 2 modo de ejemplo, con las citas tornadas <‘1c
la bibliografia sobre pedagogia del arte que estan
separadas entre si por veinte afios. Asi, Erich Par-
nitzke escribia en 1953: «La obra de Natter
“Kanstlerische Erzichung aus eigengesetzlicher
Kraft” (1925)... es una derivacién de aquello que
se desarrollo 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 ensefanza

" técnica en las escuelas de formacion profesional»?,
Y Helmuth G. Schiitz declara en 1973 en su
Teoria de la pedagogia artistica: «La ensefianza del
arte no es un concepto uniforme que se pueda
deslindar claramente de la educacién artistica...
El impulso mis fuerte parti6 de los esfuerzos pe-
dagégicos de diversos artistas de la Bauhaus...
Uno de los mayores promotores fue Johannes It-
tens J.

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

En resumen, la cuestién que la pedagogia artis-
tica se ha planteado hasta ahora con respecto a la
Bauhaus dice asi, implicita o explicitamente: squé
ofrecen las teorias de la creacion elaboradas por
algunos profesores de 1a 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
problematica con toda claridad cuando tomé posi-
cién critica frente a aquellos profesiqnales de 1a
diddctica que «con los “cursos” sobre la ensefianza
del arte de la Bauhaus... intentan reflejar al detalle
el sistema de la Bauhaus —y... con ello no sélo
(malogran) una serie de importantes fendmenos
artisticos actuales, sino también y precisamente el
“plan” de la Bauhaus, cuya sistemitica interna no
puede ser abarcadg “por partes™» ©.

El objetivo de este libro no es someter la peda-
gogia de la Bauhaus a una critica «de principioss
desde un punto de vista ideolégico determinado,
critica en la cual —siguiendo un modelo habitual
en la pedagogfa artistica— se vaya a hacer mayor
hincapié en la denuncia del «contrarion 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 senalard
que la pedagogia de la Bauhaus abarca mds que
las ideas generales tipificadas sobre la ensefianza
preliminar impartida por Itten o sobre las ense-
fianzas creativas individuales surgidas en la Bau-
haus. . .

En contra de lo esperado por algunos profesio-
nales de la pedagogia del Arte, el tema central de
la presente obra no es cuestionarse sobre la exis-
tencia de singularidades individuales en la ense-
fianza de la Bauhaus para la educacién artistica
escolar o sobre la variabilidad de la pedagogia de
Ia 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 pricti-
ca pedagogica de algunos profesores de la Bau-



haus (_:or‘ltribuyé. y en qué medida, a conseguir
los objetivos de l_a Bauhaus. Para poder responder
a estas dos cuestiones, en el capitulo 2 se da una
idea general de los antecedentes ideoldgicos, his-
téricos y sociales de la Bauhaus, y en el capitulo
3 se esbozan las lineas principales de la evolucion
historica de este instituto entre 1919 y 1933, El
capitulo 4 gira en torno al tema de que la pedago-
gia de la Bauhaus no es un fenémeno histérico
aislado, sino que se enmarca en un determinado
contexto y tradicion dentro de la historia de la
formacién artistica, viéndose, ademis, como en la
Rusia de la revolucién y en los primeros afios
inmediatamente posteriores tuvo lugar un desa-
rrollo paralelo con aquello que se estaba produ-
ciendo en la Bauhaus. A continuacién se eshozan
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 invariable a
lo largo de la historia, de que esta aceptacién es
efectivamente un mito.

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

Al capitulo 1

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

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

3. Op. cit., pig. 19.

4. Ench Parnitzke, «Zur Geschichte des Zeichen-

Bauhaus que aparecen a continuacién (el capitulo
5, la parte principal del libro propiamente dicha).
El objetivo de estas monografias no es sélo expo-
ner de la forma mds precisa posible qué y como
ensefiaban los distintos profesores-artistas en la
Bauhaus, sino también aclarar las interdependen-
cias entre las pricticas artistica y pedagégica y
valorar la influencia de las discusiones pedagogi-
cas generales de aquellos tientpos en las clases de
los distintos profesores de la Bauhaus. Mis 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 1a Bauhaus
tras la llegada al poder de los nacionalsocialistas,
se convirti6 en un fenémeno de dimensién uni-
versal. Asf, al final del libro, después de un sucinto
resumen sobre los efectos de la pedagogia de la
Bauhaus en la Repiblica de Weimar, aparece so-
lamente una breve consideracion 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
mids de medio siglo la pedagogia de la Bauhaus
cuenta todavia con un deposito de energia viral.

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

5. Helmuth G. Schitz, Kunstpadagogische Theorie,
Munich, 1973, pig. 36; ambién pig. 39.

6. Gunter Ouo, Kunst als Prozess im Unrerricht,
Braunschweig, 19692, pig. 35.






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 presion de los nacionalsocialistas,
la historia de la Bauhaus comienza y termina con
la historia de la Republica de Weimar, En ese
corto periodo de tiempo de solarnente 14 afios no
sélo 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 pedagégicas que después de mds de 50
afios conservan todavia actualidad en algunos as-
pectos ! y que han conducido a un academicismo
nuevo 2, que era y es contemplado con escepticis-
mo, critica o incluso con rechazo total ?. A pesar
de intentos distanciadores de este tipo, en parte
Justificados, no se puede negar el necho de que
la Bauhaus constituyé en su tiempo la contribu-
cion mas importante a la educacién estética. Antes
de entrar a profundizar en este aspecto, apuntare-
mos, para un mejor entendimiento, algunas hipo-
tesis, repasando en primer lugar los origenes so-
ciales e intelectuales de la Bauhaus, y, en segundo
lugar —en un capitulo al efecto—, viendo las
etapas de la evolucién de esta escuela desde su
creacion hasta su liquidacién en 1933.

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

una fase posterior predominan las imagenes del
constructivismo y el programa de una creacion
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 4.

Aun cuando en general se considera a la Bau-
haus como célula germinal del «disefio modernos,
comprendiendo con ello su importancia historica
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 Revolucion
Industrial y del Romanticismo, que intenta cons-
truir la unidad de las esferas artistica y cultural-
productiva rota por la industrializacién, integrar
arte y vida, evitar la descomposicién de los géne-
ros artisticos, y con ello unlizar el arte mismo
como instrumento para una regeneracion culeural
y social . Aqui surge el antguo concepto de la
«obra de arte totals, que en la Edad Media 0 en
el Barroco era lo natunal; pero mientras que en
las sintesis medieval y barroca de todos los géneros
artisticos y artesanales participes en ls arquirecrura
se consideraba la «obra arnistica como manifasta-
ci6n unirarias, la idea de la obra de arte rotal del
siglo XIX y principios del XX. tal como se confor-
m6 en la Bauhaus, es signo de saspiracion unita-
rias &, esto es, no una realidad, sino una meta uto-
pica.

Al mismo tiempo, en relacién con esta nueva
aspiracion unitaria, la Bauhaus, al volverse de for-
ma tan rigurosa hacia la creacion artesanal o in-
dustrial, esto es, hacia las artes “aplicadas™, califi-
cadas como “inferiores” por el arte “elevado” ¥
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~ “libre”, marca «la ultima fase de la l.u_cha dgl
romanticismo contra la dictadura del claSIC.lsmO)f .

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

Los antecedentes sobre la Bauhaus que vamos
a manejar se van a reducir a aquellos miembros
~ de la genealogia intelectual que fueron decisivos
para el fundador de la Bauhaus, Gropius, segin
la propia declaracién de este tltimo. 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-
ressS. Se trata del histérico problema, pendiente
de solucién, de la contraposicién entre arte y arte-
sania o arte e industria, que estos hombres han
intentado solucionar, cada uno en su época, con
diferentes medios y diferentes resultados.

Es conocido el marco histérico en que tiene
lugar la lucha por la anulacién de las antinomias
citadas: el ripido desarrollo de la industria a partir
de 1800 (primero en Inglaterra, mids 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 conclusion de que «el artesanado estd abocado
sin remedio al hundimiento y los artesanos conde-
nados a la proletarizacion» ®. Otra consecuencia
de la produccion por medio de miquinas fue una
notable disminucion de la calidad frente al pro-
ducto elaborado artesanalmente; 1a reproduccion
mecinica de la forma artesanal —en una calidad
inferior— condujo, segin Giulio Carlo Argan, a
una pérdida de «la espiritualidad del modo de

hacer artisticos y a «una alarmante decadencia de
la cultura y del guston 10,
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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 11,
Argan reproduce aqui simplemente una critica
habitual ya desde la citada exposicién universal
de 1851, critica dirigida contra la mala calidad
artesanal y la deficiencia formal de la produccion
mecinica revestida con ornamentos historizan-
tes.

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

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

Lo que Semper critica es la union 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 divisién del trabajo 3. Sobre las conse-
cuencias que Semper saca de aqui para una revi-
sion de la educacién estética, se volverd nueva-
mente al presentar las etapas historicas del
desarrollo artistico desde la Edad Media hasta el
siglo X1X (véase capitulo 4.1). o

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



que Gropius considerara ambos nombres como el
comienzo de la genealogfa 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 prictica
lo nuevo... Por ello, la posicién de Morris dentro
de la historia del arte es superior a la de Ruskin,
si bien a este tltimo no se le puede negar la priori-
dad dentro de una historia de la teoria del arte» 14,

Los escritos de John Ruskin (1819-1900), una
singular mezcla de andlisis perspicaces y opiniones
retrégradas, al mismo tiempo nada sistemdticas y
muy apasionadas, tuvieron una trascendencia sin
precedentes en la Ingaterra de la segunda mitad
del siglo xix. Ruskin veia en la industrializacién
un peligro tanto para el consumidor como para
el productor: para el consumidor, en la medida
en que éste se deformaba estéticamente, debido a
la oferta de articulos en seric de menor calidad y
de mal gusto; para el productor, porque mediante
la produccién mecanica se le privaba de la posibi-

lidad de una prospera autorrealizacién. Para poder

Crear arte es necesario producir de manera espon-
tinea, por lo cual Ruskin postulaba la supresién
del alienante trabajo con la miquina y la vuelta
a la artesanda creadora de la Edad Media.

Este implacable rechazo de la miquina por par-
tc de Ruskin se combinaba con la demanda de
absoluta pureza de los materiales y de rechazo de
toda imitacion 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» . «En cambio, el producto mecinico no
€s mds que un sucedineo, 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 qued$ anclado con su sentimiento retrogra-
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do en el estilo gético, al que alzé como canon de
la renovacién pretendida por él, y en tiltima ins-
tancia quedd igualmente anclado en el historicis-
mo, debido a su odio ciego hacia la miquina y su
idealizacién subjetiva de los modos de produccién
medievales. No reconoci6 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 a los prerrafaclistas
ingleses, no sélo 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 ignal que anteriormente los nazarenos,
los prerrafaelistas postulaban una interpretacién
anticlasista del arte; en su comportamiento social
buscaban emular los ideales comunitarios de la
Edad Media, organizindose en una fraternidad.
Pero, a diferencia de las hermandades prerrafaelis-
tas, COn su tono entusidstico-religioso y su insis-
tencia en el arte «libres, Morns veia en la constitu-
cién de una empresa artesana una posibilidad de
acercarse un poco a su utopia retrograda orientada
a la Edad Media. El objetivo de esta empresa,
fundada en 1861, era la creacién pura artesanal
y artistica de objetos de uso diario. En este intento,
organizado en forma de cooperativa, podrian par-
ticipar colectivamente —al igual que en la Edad
Media— los artistas y artesanos en las obras de
arte.

El factor desencadenante de la formacién de las
empresas fue una experiencia de naturaleza priva-
da. Cuando Morris quiso organizar en 1857 su
vivienda londinense y 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 util, «no habia pieza alguna
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do producir objetos caros» 2, que eran excesiva.
mente Caros para la poblacién en general. Ei pro-
pio Morris asi lo reconocié cuando una vez dijo
con resignacién que todo lo que €él hacia sglo
servia para el «cochino lujo de los ricosy 24,

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

Charles R. Ashbee (1863-1942), que destacd
especialmente por sus trabajos decorativos en me-
tal, se esforzd, como tedrico y como prdctico, por
imponer las ensefianzas de Ruskin y Morris. En
1888 fundé la Guild and School of Handicraft,
en la cual la ensefianza no se efectuaba en estudios,
sino en talleres de aprendizaje, innovacion ésta de
suma importancia para la reforma de las escuelas
de arte en el sigloxx. A diferencia de Ruskin y
Morris —vy esto es caracteristico del cambio de
criterios operado en torno a 1900— Ashbee no
era un «rompemiquinas», COMO VEINOs 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» 25, Sin embargo,
su rehabilitacion de la mdquina no era ilimitada,
sino lenta e indecisa. Lo que Ashbee queria era
atener la miquina como un esclavo, la miquina
sometida, lo que Sombart ha llamado la domesti-
cacion de la técnica»®®. Pensaba en un control
estatal de la gran industria con el fin de quitar a
ésta toda la produccién creadora y devolvérsela al
artesanado. Aqui se manifestaba claramente la
postura discrepante con respecto a la miquina de
los sucesores inmediatos de Morris. A continua-
cién vamos a ver cémo estas ambivalencias se le
pueden aplicar también a Henry van de Welde,
que durante afios precedié a Walter Gropius
como director de la Escuela de Artes y Oficios de
Weimar.

2.3 Henry van DE VELDE

Henry van de Velde (1.863-1957), nacido el
mismo afic que Ashbee, es una de las figuras des-
tacadas del Art Nouveau. Al igual que Morris,
comenzd 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 sociedad» #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 técnicas 28,

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

Frente a este pensamiento progresista sobre la
nueva produccion artistica —afirmacién de la
maquina, 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 mds bien la marca de una
individualidad artistica culta, encontrindose bas-
tante lejos de los postulados tedricos de la produc-
cién mecinica masiva y en serie. En la famosa
controversia del Werkbund de 1914 con Her-
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en €] una mayor naturalidad y practicabilidad.., Al mis-
mo tiempo, el aspecto econdmico de su produccion se
adaptaria a una mayor difusién entre el pucblo, con lo
cuaf, se conseguiria mucho; hoy en dia, en up 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 ¢l marco de referencia de nuestras moderngs
c oncEcionCS 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 maquinas,
sino también de las nuevas posibilidades estéticas
que la miquina lleva consigo. La consideracién
de que «recubrir» los objetos con «ornamentos
producidos mecinicamente... conduce a resulta-
dos lamentables», y de que «una forma ornamen-
tal fabricada mecdnicamente actia de forma re-
pulsivan le lleva a la conclusién de que «el adorno
mecdnico es una equivocacion. Lo que esperamos
de-la produccion por medio de maquinas es la
forma pura reducida a lo util» 3. Esto quiere decir
que para Muthestus, que en cuestiones formales
quiere dejar la dltima decision en manos del artista
(la figura del disefiador no ha nacido todavia), la
meta por la que valdria la pena luchar es el «obje-
tivismon: «Cuanto mas tienda nuestro movimien-
to del arte industrial hacia el objetivismo, tanto
mds moderno serd, esto es, corresponde al caricter
general de nuestro tiempo el sacar algo del espiri-
tu de este tiempon 39,

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 asociacién profesional
conservadora de los “cultivadores de artes indus-
triales” (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 ofrecio

el motivo aparente para la asociacién de algunos
industriales, artistas y escritores progresistas en
una especie de federacion para un buen disefio,
creindose 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
pr_ofcsional €on una accién combinada del arte, la indus-
tria y la artesania lograda por medio de la educacién, la

propaganda y un criterio de unidad con respecto a las
cuestiones de este ambiro *0,

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

6. Anuario del Werkbund alemin de 1213, con su
emblema. El ttulo, El arte en la industria y el comercio,

revela claramente una parte esencial de la programai-
tica del Werkbund.
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*_ chocaban intereses diferentes y en parte contra-
' puestos; que con frecuencia sélo comcxdlaq enel
punto de vista de un vago-concepto de calidad:

El Bund quiere realizar una seleccién 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 ,d
~ punto de convergencia para todos aquellos que estin
dispuestos y son capaces de realizar 'traba_]os de calidad,
aquellos que ven el trabajo industrial como una parte
—y no la menor— del trabajo cultural en general y

“aquellos otros gue quieren lograr un punto de acuerdo

. en la representacién de sus intereses bajo la validez ex-
‘ dusiv:cgc la idea de calidad 41.

. 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
¢l lugar de las utopias sociales restauradoras a lo
Ruskin, Morris y otros, surge el empeiio de traba-
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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 1a pro:
duccién elaborada mecinicamente. Este conflicto,
que no era nuevo pero que alcanzé su punto algi-
do en Colonia, quedé sir dirimir en este congreso
y debido al inminente estallido de la primera gue-
rra mundial. Finalizada la guerra, tuvo su conti-
nuacién, en parte escondida, en parte abierta, en

la Bauhaus, cuya historia esbozaremos en el capi-
tulo siguiente.
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de Ja Bauhaus existen varias pn}sibilidadcs ala hora
Je dividir en fases el periodo de tiempo que media
entre 1919y 1933, Una de ellas consiste en Ia
division segun los directores de la Bauhaus, pu-
diendose hablar entonces de una cra Gropius
(1919-1928), una cra Hannes Mever (1928-
1930) v una era Mies van der Rohe (1930-1933).
Otro modo de dividir en periodos seria segun 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 (Itren,
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
andlisis de Friedhelm Kroll, *Bauhaus 1919-
1933”13, que defiende la idea de las tres fases, s
bien desde el punto de vista de los aspectos socio-
psicologicos (e ideologicos) v no desde el punto
de vista de las interrupciones, como ¢s el caso de
las periodizaciones seguin los directores y seguin
ltfs‘lUgarcs de localizacion, De acucrdo con esta
division, se distinguen: 1. fase de creacion (1919-
1923): 2 fase de consolidacion (1923-1928);
}. tase de desintegracion (1928-1933). Las cues-
tiones pedagogicas sélo las trataremos somera-
i?:‘;frl“?:)lish visién histc'a_rica, ya que mds adelan-

an objeto de tratamiento mds detallado.

3.2 FaseDE crEACION (1919-1923)

_E“ 1919, Gropius llamé a la Bauhaus a los
putores 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 separd de la Bauhaus en 1923 v
€N su lugar se incorpord Laszlo Moholy-Nagy.

Con cllo estin tra - -
los primeros afios 52(11;(1) sBIaO:llE':\(l:lzﬁlcs el g e

i : » que Kroll deno-
mina como fase de creacion.

. La c;nractr:rlfstica d( la Bauhaus en estos cuatro
anos es su «l!‘l(_‘Stle)llld:ld estructuraly 14, que se
debe a muy diversos motivos,

Ante todo, la situacion era imestable porque el
profesorado inicial era muy heterogéneo: muy
pronto sc comprohd que era ilusorio el poder
comprometer a los profesores académicos de la
antigua escucla de artes plisticas, incorporados a
la Bauhaus, con el programa de la Bauhaus, que
para cllos 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-
cién académica (1921), ya que cntonces se plan-
ted la cuestion, de vital importancia para Ia Bau-
haus, de cudl de los dos institutos rivales entre si
podia reivindicar los derechos de herencia de las
antiguas escuelas granducales» 15, cuestion que fi-
nalmente se decidio 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 estructuras 't, que
resultaba de [a organizacion de los puestos y jerar-
quias de la Bauhaus. En la época de Weimar, [a
educacién en los talleres se llevaba a cabo median-
te una especic de «sistema duals. Cada taller con-
taba con dos jefes. un artista y un artesano, o,
siguiendo la terminologia de la Bauhaus, un
«maestro de la forma» v un «maestro artesanov.
Asi. en la fase inicial, en la que con trecuencia las
competencias no estaban claramente delimitadas,
actuaron los siguientes artistas COmMo macstros de

la forma:

Feininger: lmprenta.
Marcks: Alfarcria (localizacién fuera de la Bau-
haus en Dornburg an Jer Saale). :
Iten: Escultura en piedra hasta 1922 (1921-
1922, juntamente con Schlemmer), raller del
mertal hasta 1923 (desde 1921, juntamente con
Schlemmer). hasta 1922 waller de pinura mu-

ral (1921-1922. alternando con Schlemmer),
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el desarrollo libre de la personalidad, sino también
proporcionar capacidades creativas bdsicas en cl
sentido de un «lenguaje creador por encima de lo
individual» 20, que deberia servir como base de la
comprensién y la comunicacion entre los miem-
bros de la Bauhaus. (En el capitulo 5.1 a 5.3 sc
estudia detenidamente cémo este «lenguaje crea-
dor» era muy diferente segiin 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 «nucleos estabilizadores»?!. Como comple-
mento del curso preliminar se desarrollaba en
ellos la formacién con vistas a la adquisicién de
habilidades especificas técnico-artesanales y artfs-
tico-creadoras, y en forma de trabajos pricticos
concretos. Con cllo, el lenguaje particular de los
maestros de la forma, en el que los pintores o
escultores se expresaban en su propia produccién
artistica, se transtormé en un «lenguaje universal
del insticuto», que se derivaba como consecuencia
de los «intentos de solucion tecnolégica 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, tmpidieran 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
construccionn. Asi, paradéjicamente, en los pri-
meros afios no sélo faltaba un departamento de
arquitectura que deberia haber dado forma a la
idea inicial central y angular de la Bauhaus, sino
que tampoco existia una coordinacién entre los
distintos talleres, de tal manera que entre ellos
«cabia observar diferencias crecientes con respecto
a la estructura del trabajo y a la conformidad con
los objetivos» *.

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-
wructural surgido de la confrontacién de dos con-
ceptos de la vida bdsicamente 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, encotitrs en el terreno personal su maxima
expresion en las dos figuras mds destacadas: Itten
y Gropius. Se trataba del conflicto entre el arte
auténomo y el objetivo de creacion con un com-
promiso social. Si bien es cierto que Itten habia
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 permiticra contribuir a la configu-
racion social y constructiva de la realidad. Ade-
mis, Gropius decidié «dejar la Bauhaus abierta a
contactos cn relacion de progreso con la esfera in-
dustrial» 24,

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

Recientemente, el macestro Itten nos ha planreado la
cuestion de que habria que decidirse bien por prestar un
trabajo individual en total oposicion al mundo economi-
€0 o bien por buscar el contacto con la industria; yo
creo que en este problema radica la gran incognita que
requiere solucién. Por decirlo 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 asceras
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 reaccion explicable contra ¢l estado
de dnimo reinante —quien paga, manda— y el tracaso
de los Estados. Algunos micinbros de la Bauhaus sostie-
nen una vuelra mal entendida a la naturaleza al modo
de Rousseau...

La incognita estd en ver como se salvari el gran abis-
mo existente entre la actividad, tal como la ejercemos
en nuestros ralleres, y la struacion acrual de la industria
v la artesania... El contacto con la industria y el trabajo
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material del mundo sélo se puede lograr poco a poco.
Es de imaginar que ¢! trabajo en los talleres de la Bau-
haus lograri, call vez mis, prototipos (que serviran de
ejemnplo a la artesania y a la industria). Los alumnos que
han pasado por la Bauhaus podrin estar en sirwacién,

" con [?35 conocimientos que han adquirido, de influir dF
forma decisiva sobre las {empresas) an:csiglalcs supervi-
vientes y sobre las fabricas industriales...=.

Wingler sefiala que ¢l relicve otorgado en este
texto a la produccién industnial es sintom:itigo dc?l
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 acentiia en la
formula apuntada por Gropius: «Arte y técnica,
una nueva unidad. La técnica no necesita del arte,
pero el arte necesita mucho de la técnican ¥/, Se-
guramente no es uma casualidad el que este cam-
bio coincida con e} retroceso de la influencia ex-
presionista v con una fuerte infiltracion 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 El Lissitzky
en e} congreso dadaista-constructivista. Ademds,
en los afios 1921-1922, el teorico del grupo cons-
tructivista holandés De Stijl, Theo van Doesburg,
estuvo repenidas veces en Weimar, donde impar-
ti6 seminarios privados sobre «Conceptos funda-
mentales del nuevo arte figurativor —titulo 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 freen. Walter Dexel hace hincapié
en el hecho de que «el cambio fundamental que
se operd alli (en la Bavhaus-R. W.) en los afios
1922-1923 habria sido inconcebible sin la in-
fluencia de Van Doesburgs 2. Mientras Van
Doesburg criticaba fuertemente las tendencias ex-
presionistas y la produccion 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 comunicacion de
la Bauhaus. Como portavoz de Theo van Does-
burg, el miembro de De Stijl Vilmos Huszar resu-
mi¢ en 1922 est2 critica de la siguiente forma:

Lo que los maestros realizan, eso es 1o que ensefan,
&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.
:Dénde vemos por lo menos intentos de trabajo: en
comun... donde E:ay una unificacion de varias discipli-
nas? jDonde se ven intentos de una obra de arte unitaria

de una configuracién unitaria de espacio, forma y color?
Cuadros, simplemente como cuadros y cuaaritos, graba-
dos y escultura aislada. Lo que Feininger ensefia, e
hacfa mucho mejor en Francia hace diez afios 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 mds
bonitos en la pintura de 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 estin 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 E)s 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 dernuestren su capacidad para
llevarla a efecto...??.

Esta critica, desmesurada en la forma y en el
contenido, parece haber surtido algin efecto en
Gropius y en el Consejo de Maestros, hecho que
se ve claramente en la evolucion de la Bauhaus
de Weimar a partir de 1923. Por supuesto que
no 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 enigmitico. Feininger enjuici¢ asf la
cuestion del llamamiento de Van Doesburg a la
Bauhaus:

Para la mayoria, el poco genial y poco sentimental
Van Doesburg es algo as como un punto de apoyo en
medio de todas las inquietas y opuestas opiniones part-
culares; algo concreto, claro, a lo que poderse agatrar
de hecho... En ¢l caso de que Van Doesburg cjerciera
como maestro en la Bauhaus, no seria pcrjudtcml para
el conjunto sino mis bien provechoso, ya que l’flpﬂ‘“’“‘f‘
un polo opuesto a cierto romanticismo cuyo fantasni
deambula entre nosotros. Sin embargo, probablemente
no serfa capaz de quedarse dentro fc sus limites, sino
que, al igual que Irten en sus tiempos, querria muy
pronto estar al frente de todo...}!,



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 lamamiento de Moholy-Nagy, primero
como maestro de la forma en el taller del metal
y mis 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» *? y el cese de
las divisiones sectariales de los afios anteriores. El
instituto experimenté una estabilizacién interna
suplementaria con la incorporacién al profesora-
do, en 1923, 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 quedo
asegurada la conformidad de objetivos y la conti-
nuidad del trabajo de la misma. Debido a la doble
cualificacion artistica y artesanal de los «jévenes
maestros» fue posible abandonar el —conflicti-
vo— sistemna de direccién dual de los talleres.
Estos dlimos fueron reorganizados como sigue:

Herbert Bayer: Imprenta (punto esencial tipogra-

fia ?r ;ropaganda, antes Feininger).

Marcel Breuer: Taller de muebles {antes carpinte-
ria bajo Gropius).

Hinnerk Scheper: Taller de pintura mural (ante-
riormente, Kandinsky).

Joost Schmidr: Taller de plistica (antes, de escul-

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

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

Este proceso de reorganizacién, en cuyo con-
texto hay que contemplar también aquellos cam-
bios de denominacién orientados a eliminar con-
notaciones de “proximidad a las artes”, se cerré
en 1927 con la organizacion de una seccion de
arquitectura, dirigida por Hannes Meyer.

Es evidente que la Bauhaus salié 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, Mobholy-
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 direccién
de los talleres, surgi6 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 mids intensidad en «problemas bdsicos de
la produccién artesanal individual», mientras que
ahora «entre los maestros jovenes 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
mads a vivir su vida, proceso que condujo muy
pronto a una «periferizacion de los pintoress y
finalmente a su «pérdida de funcién» en esa comu-
nidad de produccién artistica lograda bajo la tesis
de la integracion del arte y la técnica. Muche se
manifesté cn 1926 en contra de la progresiva
«industrializacién» de la Bauhaus y consecuente-
mente se separd de esta uldma en 1927 . Le
resultaba sospechosa la creciente tendencia a la
«acentuacién instrumentalista del rrabajon ¥ y a
la reduccién de la esfera artistico-individual en
favor de una orienracion general hacia la indus-
tria. Salta a la vista que a partir de 1923 la Bau-
haus se convirtié de hecho cada vez mis en un
centro docente 'y, sobre todo, en un centro de
produccién cuyo punto fuerte era el proyecro y
disefio de prototipos para la industria. (Detras de
ello se encontraba ademas la idea del director de
la Bauhaus de, a ser posible, independizar el insti-
tuto del dinero publico e incrementar los siempre
escasos fondos presupuestarios). El postulado de
la reproduccién técnica se convirtio generalmente
para el trabajo de la Bauhaus en prinaipio obliga-
torio de accion, lo cual trajo como consecuencia
el que la produccion artistica individual quedara
relegada a la esfera de los estudios particulares.
Con la progresiva eliminacion del atectado 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 d¢ la Bawhaus, la primera
gran exposicion publica de la Bauhaus.

Las contribuciones mds desracadas a esta exposi-
cién fueron una panorimica sobre la arquitectura
internacional, la «casa modelo» (Haus am Horn)
de George Muche, y las creaciones murales de
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Capitulo 4

pundamentos de la pedagogia
de 1a Bauhaus: premisas,
paralelismos, tendencias

En el capitulo 3 hemos podido ver como el
programa de la Bauhaus tenia especialmente dos
objetivos, a saber, la sintesis estética (integracién
de todos los géneros artisticos y sectores artesana-
les bajo la supremacia de la arquitectura) y la sin-
tesis social {orientacion de la produccién estética
hacia las necesidades de amplios circulos de pobla-
cion y no exclusivamente hacia la demanda de
una pequefia capa de privilegiados desde el punto
de vista socioeconémico).

La consecucion de ambos objetivos supuso mo-
dificaciones en la formacién artistica y creativa y
por consiguiente nuevas concepciones pedagogi-
cas. Antes de entrar en mas detalles, expondremos
en una digresion las etapas de la formacién artisti-
ca desde la Edad Media hasta el siglo X1, para
poder localizar la Bauhaus y su pedagogia en un
contexto historico mds amplio. A continuacién se
muestra en otro apartado cémo la Bauhaus no
d.cbe ser considerada como un fenémeno aislado,
$Ino que estd comprendida dentro del amplio con-
texto de la reforma de las escuelas de arte llevada

a cabo entre los afios 1900 y 1933. Aparte sc
abordari la reforma de dichas escuelas en la Rusia
postrevolucionaria vy, 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

. E n relacién con el planteamiento de esta inves-
figacion serfa demasiado extenso el remontarnos

has.ta.la Antigiiedad en la historia de la formacion
artistica, Temen.do en cuenta la denominacion de
Bauhaus” elegida conscienterente por Gropius,
as{ como la programitica ya esbozada de la Bau-
haus, lo mejor serd empezar este breve repaso con
las logias de la Edad Media.
aLa logia era la comunidad de trabajo desarro-
llada en los siglosxu y xu y formada por los
artistas y artesanos que trabajaban en la construc-
cion de una gran iglesia, generalmente una cate-
dral, bajo una direccion artistica v administrativa
que, o bien habia sido impuesta por el propierario,
o bien autorizada por él» . Las logias presentaban
un sistema social rigidamente organizado hasta en
los iltimos dertalles, con una jerarquia claramente
definida (maestro de la construccion — maestros
de artesania — oficiales ~ aprendices) vy con una
distribucién precisa de funciones. Tipica en ella
era la «restriccion del derecho a la propiedad espi-
ritual individual v la absolura dependencia de lo
particular a las necesidades del trabajo artistico
colectivo. El objetivo consistia en la limpia gjecu-
cion de la division e integracion del mabajo... Este
objetivo solo podia ser alcanzado con la mentali-
dad realmente colectiva de todos los atectados. La
deseada nivelacion de las diferencias individuales,
sin menoscabo de la calidad artistica de los trabajos
individuales, solo se poda conseguir mediante la
subordinacién voluntaria de las aspiraciones per-
sonales al desco del maestro de la consmruccion, y
mediante un estrecho v continuo contacto entre
el director artistico de la cbra v cada uno de sus
colaboradores» 2. Es evidente que semejante con-
cepto de la produccion eseética L‘Plr:cti‘._'a, como s
afirmé nuevamente en cl manitiesto fundacional
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tedricas como Geometria, Perspectiva, Anato-
mia...» & Con ello se convirtié en realidad un
posrulado formlu!ado ya en }398 por ¢l maestro
constructor parisino Jean Mignot en un informe

ara la logia catedralicia de Milin: «Arssine 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 brijjula, nunca
estan seguros de la direccidn 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 sistematicos. 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 formacién artistica seguia impartiéndo-
se todavia mediante la ensefianza de los maestros
y que los artistas todavia seguian perteneciendo a
los gremios.

Esta situacion no se modificé hasta el afio 1648,
fecha en que se funda en Francia la parisiense
Acac!émic de Peintre et de Sculpture 2. Esta aca-
dc'rma, inicialmente una asociacién libre de
nuembros con los mismos derechos, se convirtié
a partir de 1664, bajo la supervisién del ministro
ﬁ‘.ancéls de finanzas y cometrcio, Colbert, y bajo la
dlrgccujm 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-
cion especifica de elevar el prestigio del monar-
can 13.. Esto significa que en la academia se producia
principalmente arte que servia al prestigio del rey
Y que era conforme a la opinién de la corte. Al
Ifmsmo.tlempo, la academia —en el drea de la

Ormacién artistica algo asi como una empresa
monopolio estatal — se convirtié en autoridad
flormativa en todas las cuestiones estéticas y, por
consiguiente, en regulador social decisivo, en
punto determinado del futuro éxito o fracaso so-
Cloartistico de un artista, decidiendo en solitario

sobrc.la admisién a concurso, adjudicaciones de
premios, etc. El programa de estudios de |a acade-
mia parisicnse estaba totalmente organizado. El
alumno copiaba primero dibujo, despugs copiaba
de yesos y por dltimo de un modelo vivo, Para
ello, servian l'os antiguos, Rafael y Poussin, desde
cl punto de vista estético, como ejemplares y obli-
gatorios. (Aqui s6lo nos referirenios de pasada al
relaJan_ncnto de esta norma en relacién con la
POStCrior controversia entre “pousstnistas” 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 exposicion de temas histori-
cos, mitoldgicos 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 Fs-
tados absolutistas, estaban sujetas al mismo dempo
a finalidades econdmicas, esto es, mercantilistas.
Asf, 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 1no es menos venrajoso
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 s6lo se podrian dingir aque-
llos “qui n'arrivent point 3 I'excellence”. Aqui
encontramos por primera vez la diferencia entre
arte vulgar y arte sublime» '°, una diferencia que
sigue haciéndose sentir hoy en dia, a pesar de la
Bauhaus, y que sigue siendo polémica '*.

Con la Revolucion 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 insttuto
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 acadetnia de
ainstitucion decadente» o como «gallineros, ¥

Overbeck decia que en las academias «es reprimi=
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do todo sentimiento verdadero, todo pensamiento
valiosow 7. 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 travectoria de tiro de la critica. Asi, Lieber-
mann opina: «En si misma, la palabra “académi-
0" 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 sinénimo de pe-
dante» '3,

En la segunda mitad del siglo Xix se inicia una
reforma de la formacién artistica a partir de las
escuelas de artes y oficios. Habian 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 mecanizacion — R. W.)
existente entre artesania y arte» %, Esto es, en el
centro del deseo de educacion estética de los pro-
ductores se encontraba una motivacién mercantil,
a saber, la elevacion de los oficios, que econémica-
mente estaban acosados por la competencia de la
produccion mecdnica, al nivel de artes manuales,
para asi reconquistar mercados con trabajos de
calidad “exquisita™. Arnold Hauser ha apuntado
que esta eexaltacion de la artesania a la categoria
de artes procede de un pensamiento dpicamente
romintico, y frente a este sidealismon, Sombart
—segun Hauser— afirma con razén que «la ma-
yor parte de los artesanos no alcanzaron nunca un
nivel artistico tan altos 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 alemin Gortfricd Semper (1803-
1879) postulo enérgicamente a raiz de la exposi-
cion universal londinense en 1851, en su texto
“Ciencia, Industria y Arte”, «una educacion po-
pular general del buen gustos 22, Para ello propu-
so la organizacion de galerias (los pusteriores mu-
scoy de artes y oficios), de las cuales esperaba,
como corresponde al expositor ejemplar que se le
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consideraba, una aportacién decisiva a la edycs.
cion del gusto tanto de los productores como de
los consumidores. En el dmbito de estas galerias
se deberian celebrar, conforme al concepto educa-
tivo de Semper, actos pedagégicos sobre “Arte o
Industria”, y en concreto sobre los campos de
cerdmiica, textiles, madera y piedra, asi como sg-
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 mis tarde— aspiraba 2 uma
acolaboracion» de los cuatro campos citados «bajo
la supremacia de la arquitectura» 23, y que, ade-
mds —tras criticar dsperamente las escuelas de
dibujo convencionales—, propagé «el fomento
de la ensefianza en talleres (como) la tinica prove-
chosa para nuestra futura situacidn artisticas; sélo
de esta manera «se podri unir de nuevo... aquello
que fue separado por una teoria erronea» 24, Se-
gin Semper, es «absolutamente improcedente la
separacion entre el arte ideal y el manuals, como
institucionalmente se manifiesta en la coexisten-
cia, o mejor, en la superposicién de academias de
artes y escuelas industriales. La formacién prictica
en un taller brinda la posibilidad de «suprimir las
academias y las escuelas de oficios, por lo menos
segiin su organizacion actual, mediante la relacién
fraternal del maestro hacia sus operarios y apren-
dices» 25, siendo esto un anticipo de la idea de la
escuela unificada de arte, que Gropius intentd 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, €n
los aftos 60 y 70, la fundacién de numerosos mu-
seos y escuelas de arte y oficios. Pionero de este
desarrollo fue el “Osterreichisches Museum fir
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 arbitros de comportamicii-
to, de una «posiciéon de autoridad» 6. Los estatu-
tos fundacionales de esta escuela, del afio 1868,
conternplaban una divisién facultativa en tres €s-
cuelas técnicas de arquitectura, escultura y pintura
y dibujo, asi como una escuela llamada de prepa-



cacion 27; esta ultima, con nivel introductorio y
orientativo, tenia claramente, desde el punto de
vista de la estrategia del instituto, una funcion
muy similar al curso preparatorio establecido por
jrten 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 ensciianza ci talleres y ampliar
la escuela al campo pricticon, esto es, adesarrollar
el aspecto artistico-general de la ensefianza hacia
un aspecto especifico artistico-industrial» 28 Esto
no se elevo a la categoria de principio hasta el
cambio de siglo con la “conguista™ de la escuela
por los secesionistas Josef Hoffmann y Kolo Mo-
ser, quicnes, en su doble funcion 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 segun la costum-
bre heredada» 2%, Futuras investigaciones deberan
estudiar como y en qué medida pudo servir la
escucla vienesa de artes v oficios de modelo direc-
to o indirecto para la fundacion de la Bauhaus de
Weimar {(Oswald Oberhuber, rector del actual
“Hochschule fir angewandte Kunst” [Escuela
Superior de Arte Aplicado] de Viena, admite in-
cluso una relacion directa). Lo que si estd claro es
que Gropius, por medio de su primera mujer
Aln_m Mahler, estaba muy bien informado sobre
la situacion vienesa, y postblemente entre los in-
tormadores s¢ contara también Itten, ya que antes
de su Hamamiento a la Bauhaus habia trabajado
varios afios cn la capital austriaca.

Por lo que respecta a Alemania, la que en un
principio marché a la cabeza en ¢l fomento de la
¢nsefanza del arte industrial fue la parte sur del
pais. Mencionaremos tinicamente la fundacién en
1868 de fa “Kunst- und Industrieschule” {Escuela
de Artes ¢ Industrias) de Offenbach, en razén de
que en dicha escuela sc observan marcadas desvia-
Clon‘es‘: ¢n cuanto a objetivos con' respecto a las
tradicionales academias. En el discurso de apertura
s¢ concedio preferencia al arquitecto designiandole
€omo maestro del pintor y del escultor, pues cl
arquitecto tiene «ante todo el derecho de influir
n l.a Promocién del arte industrial», ya que «n
las ¢pocas bucnas del arte, la ;1rquitect[1ra ha stdo

sicmpre la profesora de |
de la artesanian . Ep I ensefanza de esta l

se debia alcanzar «ing mterpenetracion d(; JZSC‘-‘; 3
tico lil.arc y de la finalidad a 1a hory de clalj;::_
un objeto que sirva a una necesidad concrc'ta»r
esto es, «una fusion de lo bello y lo necesarion )
premisa en la que es evidente fa procedencia espi:
ritual de Semper v que en general fue determinan.

te para la Bauhaus (prescindiendo de la fase de
Hannes Meyer).

as demis artes plisticas y

4.2 La PEDAGOGIA DE LA 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 radicién
y en cierto modo empezd nuevamente desde cero
han pasado por alto ¢l amplio contexto histdrico
dentro del cual la Bauhaus alcanza su punto de
cristalizacion —-cicrramente destacado—-. En
nuestra digresién, forzosamente incompleta v
conscienternente puntual, sobre la historia de la
formacion artistica se han podido presentar algu-
nas lineas tradicionales que después de la primera
guerra mundial se dicron cita en la fundacion de
la Bauhaus en Weimar: recordemos ¢l pensa-
miento de las logias medievales (que va habia sido
hecho suyo por los nazarenos v por ¢l circulo de
Morris), las ideas reformistas de Gorrfried Semper
y ¢l movimicnro de lus escuelas de artes v 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 ano larga de existencia de
su instituto, dentro del debate presupuestano de
Landtag de Turingia insistd energicamente —fsin
duda alguna rambién por constderaciones ticticas,
a los parlamentarios conservado-
IS y OPUEsIos 3 {2 Bauhaus de in_ncccmdad de un
incr'cnu‘nm en la ‘lsignacic'm de fondos-—- en que
la Bauhaus no se trataba ni de un «experimentor
ai de una «idea original ctnanada de una sola

1 de una realizacion pro-
as Jeoum

P;}r;} cunveneer

cabeza, sino gue s¢ tramh_ :
cedente «le las ideas refornustas upie

época w:
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Basindome en hechos irrefutables voy a demostrar
aqui terminantemente que en l2 Bauhaus se ha efectua-
do algo que, dentro de una evolucion légica y completa,
debe ocurrir y va esti ocurriendo en todo el pafs, y
también voy a demostrar que la Bauhaus representa un
desarrollo ulterior y no una ruptura de la eradicién *=.

Gropius apoyd su argumentacion en «las opi-
niones de hombres competentess, entre los que
cabe citar a Otro Bartning, Rudolf Bosselt, Wil-
helm von Debschirz, Bruno Paul, Richard
Riemerschmid y Frirz Schumacher, todos los cua-
les habian abogado por una reforma de la forma-
ciém artistica y en parte también habian trabajado
por llevarla a la practica.

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 contra de la Bauhaus, se encuentra un catilogo
‘de bibliografia sobre la educacién artistica mo-
derna, que postula la reunificacion de los trabajos
artisticos y técnicos que se estd llevando a la pric-
tica en la Bauhauss 3, Christian Schidlich, direc-
tor del “circulo de trabajo permanente de investi-
gacion de 1a Bauhaus en la escuela superior de
arquitectura y construcciéon de Weimar™ y uno
de los promorores de la recepcién cientifica de la
Bauhaus en la RDA *, ha sefialado que este cati-
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 Landuag, sino tambien 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 3%,

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 revolucion, tanto en la teoria como en
la prictica, de ta formacion artistica. En este nue-
vo tipo de escuelas de bellas artes, unas veces sola-
mente proyectadas y orras veces creadas de hecho,
debian poder subsistir conjuntamente el arte “J;-
bre™ de las antiguas academias de arte y los traba-

RL.

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, problemitico en si, pero junto
a ella cabe citar a algunas escuelas que ~—en parte
antes que la 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 Escuels
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 Irten de Berlin y la Escuela Weg de Dresde.
El andlisis del programa de ensefianza de todas
ellas, su estructura organizativa, su composicion
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 afo 1977 y
acompafiada de un volumen documental, en la
que junto a la Bauhaus se presentaron con cierto
detalle las primeras cuatro escuelas citadas .

El objerivo de la siguiente recopilacion de citas
de las fuentes de la reforma es revelar de manera
en cierto modo impresionista el hecho de que el
concepto pedagogico bisico de la Bauhaqs no “_ha
caido del cielo™, sino que se basa en consideracio-
nes reformistas de los ultimos afos de la guerra
y de los primeros tienipos de la posguerra. A pesar
de ciertas diferencias de opiniones que se dieron
en la discusion de entonces sobre la retorma de
las escuelas de arte (por ejemplo, la cuestion del
sentido o sinsentido del estudio de la naturaleza),
parece haber habido coincidencias en muchos
otros puntos importantes: .

1. La arademia estd superada; ya «ha cumplido
su papel como escuela postescolar ¥/, esto es, ya
no esti en situacion 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. Pricricamente nadie se atre-
verd a afirmar que estas acadernias habian dado
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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 Bavnaus vy e WCHUTEMAS/
WCHUTEIN

Si desde su fundacién hasta su liquidacién deti-
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 apovo 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 deseo de experi-
mentar”, o cual se plasmc') en un gran numero
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
de! “comisariado para la instruccién del pueblo”,
que tenia como fimlidad la de dar una nueva
definicion basica a la funcion del arte en la socie-
dad socialista y reorganizar a fondo las instirucio-
nes artisticas. En este programa se pedian entre
otras cosas: «La supresion de las diferencias exis-
tentes en cuanto a clasificacion entre escultor y
estucador, pintor y rotulista. El enaltecimiento de
la artesama a la categona de arte... La fecundacién
de la artesania por los artistas innovadoress %, Es
sorprendente la afinidad —incluso lingiistica—
con ¢e] objetivo de Gropius, de enmendar «la arro-
gancia separadora de clases», que habia levantado
un «altanero muro entre artesanos y artistass 79,
¥ asimismo es sorprendente el que la politica de
ofrecimiento de puestos de Gropius se correspon-
de muy exactamente con ] concepto de «fecunda-
cion de la artesania por artistas innovadoress, al
llamar a la Bauhaus, junto a los maestros artesa-
nos, 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”

62

consist{a en la demanda de implantacion de «talle-
res de arte estatales libres” en lugar de las acade.
mias de arte que vegetaban «pobremente en |4
rutina del clastcismon. Los objetivos de estos «ra-
lleres fie arte», que fueron establecidos en 1918
como Institutos sucesores de los dos centros donde
se enseiiaba arte en Mosct en la época de los zares,
la Escuela de Arte y Oficios Stroganow y la Es-
cuela de Pintura, Escultura y Arquitectura 71, per-
manecieron en un principio bastante poco defini-
dos: «Divulgacion de la formacién artistica,
despertar de los instintos estéticos, desarrollo de
la visién artisticas 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 artistican: «Muchos jovenes artis-
tas estin 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 sintomati-
cos del gusto pequesio-burgués... Asi, se ha inten-
tado disponer la adaptacién de nuevas formas de
arte a la vida diaria y contempladas incluso come
el factor mis importante en el trabajo de cada
“taller estatal de produccion”... El Estado qu.icrc
transformar los “talleres libres™ en factores activos
de la vida industrial y lograr una solida b:-lsc. eco-
nomica para los talleres mediante el crecumiento
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 s¢ dl}'-\
en la Bauhaus), los paralelismos entre ambos pai-
ses son evidentes; fusion del arte con l:_a artesania,
participacién de los artistas en los traba_]_os de dise-
fio, implantacién de talleres de produccion. TOdﬂ-‘:
estas coincidencias suscitan la cuestion de st aqul
se trataba “solamente” de una duplicidad basada
en una cvolucién sociopolitica temporal aniloga
(revolucion de ocrubre de 1917 en Rusia, revolu-
cion de noviemnbre de 1918 en Alemania), © s,
por el contrario, tuvo lugar una transferencia .dl-
recta de ideas en una u otra direccién, cuestion
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Bauhaus. O por lo menos inducirle a tolerar tdci-
ramente el trabajo de la Bauhaus.

En este contexto hay que deshacer un antiguo
malentendido transmitido historicamente. En
contra de interpretaciones habituales, que nacen
sin duda alguna de la invocacién a la Edad Media
contenida en el manifiesto fundacional de la Bau-
haus, el concepto de artesania en Gropius no aspi-
raba a un intento real de construccion de una
forma histérica de produccién ya obsoleta (Mo-
mris) o de una antigua caregoria profesional; la
artesania era para Gropius, como ¢l mismo for-
muld repetidas veces, no «algo solitarios, sino «un
medio imprescindible para lograr un fin» 8, Esta
relacién medio-fin tenia raices esencialmente so-
ciales y pedagégicas. Detris de ella se encontraba
el utopico suefio de conseguir, en el colectivo de
los que trabajaban dentro del arte total, una forma
de organizacion social que el socidlogo Ferdinand
Tonnies designé con el término «comunidady,
destacandolo frente al de «sociedadn». Asi, el obje-
tivo de Gropius en 1919 era el de «reunir aqui
(en la Bauhaus — R. W.), a través de la ruptura
de la soledad de los ensimismados, una pequeiia
comunidad» 87, que pasase a constituir la célula
germinadora de un nuevo orden social, mas hu-
mano, mas justo y basado en el concepto de armo-
nia. Junto a esta implicacion de reforma social del
concepto de artesania, hay que resaltar con firme-
za la valoracion eminentemente pedagégica de la
artesania en el pensamiento de Gropius. Para Gro-
pius, la artesania es una categoria pedagdgica fun-
damental, significa para ¢l la forma principal de
trabajo practico y «aprendizaje profesional, que si
bien procede de la actividad profesional preindus-
uial, es completamente independiente de cual-
quier forma de organizacién de la economia in-
dustrial. Por cllo, 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 ransformacion técnica de objetos, solo podrd
ser aprendida scgun el modo de hacer artesanal.
Por mas industrializado que sea ¢l entorno, la
“artesania” seguird siendo irreemplazable como
método de trabajo y diddctico basico» ¥,

La breve digresion que sigue tiende a aclarar el
hecho de que la ocupacion artesanal respondiendo
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a una motivacion pedagdgica tiene también tradi-
cién dentro de la historia de la educacién cop
independencia de los problemas de la formacisn
artistica 89,

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

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..., asi como ocupaciones artesanales: torneria,
esmerilado de cristal, calcografia, jardineria... Las
materias positivas y las ocupaciones artesanales
estin pensadas para el tiempo de “recreo”, de des-
canso, para el tiempo libre» 7,

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 profesion, sino
para, por medio de él, contribuir a la completa
formacion 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
agradaria mucho que Emilio se aficionase a la
carpinteria. Mantiene el cuerpo en movimiento ¥
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...» 7L,

Con el filantropismo, que intenta aprovechar
las ideas del racionalismo y el naturalismo en el
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ro también utépico, 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 creacion (dibujo, pintura, modelado,
construccion), estudio de las formas elementales,
configuracion de superficics, cuerpos y espacio, estu-
dio de la composicion.

d Disefio (dibujo de proyectos y construccion) 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 modificacion con respecto al programa de
1919 consiste en que la reivindicacién de una
«formacion 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-
minacion citados ni en las modificaciones en
cuanto al contenido, sino en la institucionaliza-
cion del curso preliminar, que en un principio se
denominé clase preparatoria y mds tarde estudio
fundamental. Su organizacion, como ya se men-
ciono con anterioridad, es un mériro de Johannes
Iten. 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 cfcbe asistir a la
clase preparatoria, que es obligatoria y que consiste en
la ensefianza clemental de la forma junto con el estudio
de la materia... La admisién definitiva depende de la
asitencia a esta clase v de la calidad de los trabajos libres
reahzados por el aspirante en este medio afio de prueba.
Solo después de la admision definitiva por ] consejo de
maestros pucde el admitido incorporarse al taller que €l
mismo haya elegido vy, por libre resolucion, puede asi-
mismo elegir su maestro artistico entre los pertenecien-
tes al consejo de maestros Y.

El curso preliminar se convirtié asi en la base
pedagogica de la Bauhaus. «El objeto de este curso
era “e: conocimiento y la evaluacion correcta del
medio individual de expresion”. Ante todo, se
rrata 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 estlis-
tico”. Con ello, la enseiianza se [imitaba a la “gb-
servacién y la representacion”, con el propésito
de “conocer la identidad de forma y contenido”.
El joven artista debe alcanzar fa “liberacion 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
expresion original”, para otro lo seri el claroscu-
ro, para un tercero el color, etc...» 199,

(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
Joset Albers— el afianzamiento de una compren-
sién creadora bdsica comiin 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 mds 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 Sarzungen Staatliches Bauhaus
in Weimar, de julio de 1922, y en una representa-
cién esquemitica que se encuentra en el libro
Staatliches Bauhaus Weimar 1919-1923, publica-
do en 1923 (figura 25). Este diagrama mucstra,
en composiciéon concéntrica, el desarrollo de la
formacién, que se realiza en tres etapas:

1. Ensefianza preliminar.
Duracién: un semestre. Ensefianza clcm(:.nml de la
forma, junto con el estudio de los materiales en ¢
pretaller destinado especialmente para este Curso.

Resultado: admision en un taller de aprendizaje.

2. Aprendizaje en ¢l taller.

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

Duracién: tres afios.

Resultado: certificado de obrero especializado de la
cimnara de artesania, y en el segundo caso de la Bau-
haus. (El aprendizaje se puede llevar a cabo en cuats
quiera de 1?05 siguientes talleres: “piedra, maderd:
metal, arcilla, vidrio, color, tejido”; el estudio de {*1
forma comprende las siguientes dreas: “cstlfdlo c
la naturaleza, estudio de [os materiales, estudio de 1
proyeccion, estudio de las estructuras, proyect© ¥
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Bauhaus —en total consonancia con la formula-
cién de objetivos expuesta en el manifiesto func.la—
. cional: «E| objetivo final de toda actividad artistica
es la construcciéns—, la institucionalizacion de
una 2ccién de construccién 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 apreciacién del trabajo de la Bauhaus y
especialmente de las aspiraciones pedagdgicas de
esta tltima resulta absolutamente contradictoria a
finales del periodo de Weimar. Asi, poco antes
del traslado 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 artesania no le sirve para nada» '%%
el inspector de ensefianza, profesor Blum, llega a
una valoracién extraordinariamente positiva en
especial sobre los esfuerzos pedagégicos de la Bau-
haus. Bajo el titulo “Das Bauhaus -eine pidago-
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 ?uchar contra todas las diﬁaﬁta-
des que conlleva una novedad y sobre todo contra las
dificultades de lo fundamental... En cualquier caso, para
mi lo mis importante en la obra de la Bauhaus es la
mterpretacion pedagogica de los nuevos problemas fun-
damentales y el hecho pedagigico. Aqui ﬁ> original es...
sc%uramcntc la penetracion é’)gica y el establecimiento
del nuevo pensamiento de arte industrial y de construc-
c16n y su valoracion pedagégica... Gropius persigue sus
ideas bdsicas hasta sus miximas consecuencias y con un
rigor cgsi asceta. Aqui se encuentra, segun mi opinién,
el significado educativo de sus aspiraciones.., 103

Tras el establecimiento de la Bauhaus en Des-
sau, la incorporacion de algunos jovenes maestros
al cuerpo de profesores y dentro de la reorienta-
cién de la Bauhaus desde la artesania hacia 13
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industria, se pueden constatar marcadas modifica-
ciones o cambios con respecto a los objetivos pe-
dagégicos 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 ge futuros artistas industriales
que sepa configurar edificios en su totalidad... con
un espiritu comun.

Estatuto de 1921: La Bauhaus aspira a la formacisn 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. Educacion de personas con talento artistico en
relaciones artesanales, técnicas y formales con el fin
de un trabajo conuin en la construccion.

2. Trabajo prictico de experimentacion en construc-
ci6n 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 e 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 rominticos 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 propésito programatico, medidas todas el.las
que, desde el punto de vista de la ensefianza, ratifi-
can nuestra anterior denominacion de “fase de con-
solidacién™ para los afios 1923-1928. En un plan
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26. Plan semestral de la Bauhaus de Dessau, 1927, de: Prospecto Bauhaus Dessau, 1927, pag. 4-5.

cién cooperauva de los talleres, la planificacién de la
gogia de taller en base al comendo real, el desarro-

o de tipos standard de acuerdo con la necesidad popu-
lar, la proletarizacién del alurnnado y la estrecha colabo-

racion con los movimientos obreros y los sin-
dicacos 108,

En el cauce de la pedagogia marxista, Meyer
habla en 1927, en una carta a Gropius, de las
tendencias principales «funcionales-colectivistas-
constructivistas» 19 de sus futuras clases en la
Bauhaus, y mas de una década después utiliza, en
una mirada al pasado, el término mis categorico
de «pedagogia politécnican.

La idea de la Bauhaus experimenta una dltima
modificacion —o, mds exactamente— una re-
duccion bajo Ludwig Mies van der Rohe. Esto se
ve con toda claridad en los Estatutos del afio 1930
y, especialmente, en el Studien-und Lehrplan del
afio 1932 (Plan de estudios y de ensefianza). Tan-
to cn lo que respecta a la fijacion de objetivos
como en lo que atafie a la organizacién de la
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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 desfiguracién: «El objetivo de la
Bauhaus es la formacién artesanal, técnica y artis-
tica de los estudiantes» !1°,

Lo que si se mantienen son las tres fases del
estudio, si bien los términos «ensefianza clemer}-
tal-ensefianza principal-construccién» son susti-
tuidos por las nuevas denominaciones « primer
nivel-segundo nivel-tercer nivel». En el primer
nivel, que corresponde al curso preliminar, dlos es-
tudiantes, diferentes en cuanto a preparactén’y Colnl-
dicion, deben llegar a una actitud uniforme» ™.
Si Itten ha contribuido, con el objetivo de ha-
cer libres a los estudiantes, a la prictica de sus
posibilidades creativas y a la estimulacién de su
desarrollo individual, diez afios después el curso
preliminar persigue una educacién hacia la uni-
formidad en el sentido del concepto de creacion
predominante en la Bauhaus y con ello cae en un
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Capitulo 5

Exposiciones individualizadas

de las concepciones pedagogicas
de la Bauhaus

Sélo es posible alcanzar una imagen diferencia-
da, desde el punto de vista metodolégico y diddc-
tico, de lo que aqui se conoce bajo el concepto de
“pedagogia de la Bauhaus”, cuando el nivel 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.
Cor ello se verd con mis claridad que hasta ahora
el hecho de que la pedagogia de la Bauhaus es
algo mis 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 la eleccion del método v 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 1a sintesis artistica y social hasta la educa-
cién de un “nuevo” hombre para una “nueva”
sociedad) y la capacidad y disposicién para su rea-
lizacion pedagégica.

El objetivo de este capitulo no es hacer una
relacién enciclopédica de las actividades pedagé-
gicas de cada uno de los que ensefiaban en la
Bauhaus —los maestros artesanos y de la forma
profesionales asi como el profesorado auxiliar y
los encargados de curso invitados—, sino efectuar
el estudio de aquelias instancias docentes y educa-~
tivas estratégicas del instituto que eran fundamen-
tales para la comunicacion 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 tller (curso
preliminar), sean los que tenian lugar en paralelo
con la instruccion en los oficios en el sentido de
un “estudio de la forma” en profundidad. Esto
significa que renunciamos a efectuar un estudio
sistendtico de la ensenanza en los rtalleres, que
como es sabido cafa de forma creciente en la de-
pendencia de la economia (a excepcion del perio-
do de la direccion de Mies van der Rohe), al igual
que queda excluida una exposicin de la ensefian-
za de la arquitectura impartida por Gropius, Han-
nes Meyer, Hilberseimer y Mies van der Rohe,
entre otros, y que ejercié gran influencia en la
Bauhaus. Los problemas de la formacion en talle-
res solo serdn tomados aqui en consideracién en
la medida en que lo sean los respectivos profeso-
res: artistas que hayan dingido 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 ensefianza obligatoria de la Bauhaus. En
primer lugar se tratard el curso preliminar hajo
Johannes Itten (1919-1923), Laszlo Moholy-
Nagy (1923-1928) y Josef Albers (1923-1933).
A continuacion se estudiaran detenidamente las
manifestaciones de la teoria de la creacién, com-
plementarias del curso preliminar y mas tedricas,
de Wassily Kandinsky (1922-1933) v 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 “ensefan-
‘za de la armonia”, de caricter metafisico, basada
en las sincromizaciones 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 Banhaus y la realizacion de objeti-
vos de 1a Bauhaus como escuela se encuentra ac-
tualmente en entredicho.
~ «Los maestros enseflan lo que realizan», escri-
hi¢ Vilmos Huszar en 1922 en su critica a la
Bauhaus (citada extensamente en el capitulo 3.2).
Todo lo que tenia de descarnada aquella critica

lo tiene de justo esta sentencia. En efecto, lo que
aqui englobamos como pedagogia de la Bauhays
sélo en parte procede del debate general pedag(‘):
gico de la época (quizd de la pedagogia reformis.
ta), ya que dependia de forma importante de |,
correspondiente “teoria artistica™ y la prictica
creadora de los citados profesores-artistas. Asj
serd imprescindible discutir de manera rclativa-’
mente detallada sus ideas sobre arte y su actividad
artistica para de esta manera poder llegar a una
Evaluaci(’)n adecuada de su ensefianza en la Bay-
aus.



5.1 Jonannes ITren (1888-1967)

5.1.1 “Mi carso preliminar en la
Bauhaus”

El curso preliminar de la Bauhaus, en cierto
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 mediacién
de su mujer Alma Mahler-Gropius y al que poco
después habia 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 ensefianza especial ni significaba un nuevo méto-
do educativo !,

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 confiri6 en varias ocasiones una pleni-
ttlld 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 marc‘ados de una manera decisiva por
IFtcn,- no mencionan en ningun punto la concep-
cién inicial de Gropius de un arte unificado, opo-
nié¢ndose también Itten negativamente a la idea
de la'utilizacion 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 pedagdgico de este artista. A
este respecto, Reyner Banham apunta que el cur-
sor preliminar implantado por Itten alcanzé tal
notabilidad que se solfa uconsiderar generalmente -
como la sustancia del “método de la Bauhaus”s 2,
una observacién cuya relativizacién constituye
uno de los objetivos del presente libro. Otto Stel-
zer 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 sobrevivio. Penetrd en las
clases de arte de los institutos de segunda ensefian-
za, de las academias de arte, de las escuelas técnicas
superiores» 2. Cabe sefialar también su influencia en
las antiguas escuelas de artes industriales, las ac-
tuales escuelas técnicas superiores para la creacion,.
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 formagion profe-
sional). Pero no sélo nos interesa cxam-ina_r la su-
pervivencia del curso preliminar como instirucion
(como “clase preliminar”, “estudio preliminar’,
westudio basico”, “semestre preliminar”, entre

79



otros), sino que también hay que registrar el he-
cho de que, en cuanto a contenido, son elementos
del curso preliminar implantado por Itten los que
—mis o menos reflejados— aparecen en los pla-
nes oficiales de estudios de las escuelas gencrales
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 didictico de
Albers y del de Moholy-Nagy. (Una excepcién
‘la constituye la “Gestantungslehre”, ensefianza
creativa, aparccida 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
fue 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, consigui6 imprimir a la pedagogia de la
Bauhaus en la fase fundacional del instituto un
perfil inconfundible y voluntarioso.

5.1.2 Apuntes sobre la socializacién
artistico-pedagogica

Nacido en 1888 en Suiza, en las cercanias de
Berna, Johannes Itten asisti6 entre 1904 y 1908
a la escuela de magisterio de Berna con el fin de

convertirse en profesor de primera ensefianza. Al
mirar hacia atrds, escribe:
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Cuando en 1908 di mi primera clase como maestrg
de primera ensefianza en un pueblo de Berna, intents
huir de todo aquello que pudiera herir la inocente inse.
guridad de los nifios. Casi de forma instintiva reconoc
que cada critica y cada correccién actia de manera ofen-
siva y destructiva sobre la confianza en uno mismo, que
el estimulo y el reconocimiento del trabajo realizadg
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, solfa discy-
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 permanecis
fiel a este principio de absoluto respeto a la indivi-
dualidad del estudiante —un principio pedagégi-
co reformista que aprendi6 en la escuela de magis-
terio de Berna (sobre la influencia de 1a pedagogfa
reformista, véase capitulo 5.1.6).

En octubre de 1909 Itten comenzé a estudiar
arte en la 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 pedagdgicos, que al cabo de un
semestre se volvié a Berna para formarse allf
como profesor de segunda ensefianza en las mate-
rias de matemdticas, fisica y quimica. Tras el exa-
men de profesor, decidi6, bajo la impresion del
arte del Blaue Reiter y del cubismo, que habfa
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 a la profesion de maestro y convertirse €n

intor. Por fin crefa saber lo que querfa y volvia ‘G§n6&
Era por segunda vez. En un curso del profesor Gilliar
aprendi algo decisivo; él me familiarizé con los ;:lcmcn—
tos geométricos de las formas y sus contrastes °.

En otro punto Itten precisa que «estos ejercicios
de contrastes con los elementos cuadrado, circulq;
tridngulo, constituyeron una introduccién 2 rn;S
creaciones abstractas de los afios 1915-1‘919»' .
En relacién 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-cl afio 1‘:314; en ella
escribia que consideraba 6ptimo el método de en-
sefianza de su profesor de Ginebra porque «pre-
senta algo fundamental, que deberia conocer todo
rtista, ya que Vd. (Gilliard-R. W.) ensefia los
clementos, la base para todo trabajo artisticon 7,

En 1913 Itten marcha a Stuttgart para estudiar
en la academia con Adolf Holzel (1853-1934),
pero no fue admitido por la comision .dc ingreso,
y tuvo que conformarse en un principio con reci-
hir clases de una alumna de Holzel, Ida Kerkovius
—como Hélzel era profesor de la academia, no
podia impartir clases particulares—. Con ella co-
noci¢ 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 asisti6 siendo cuadragenaria al curso preli-
minar de Itten en la Bauhaus. No hay duda de
que de la ensefianza de Holzel emanaron hacia
Itten influencias decisivas, findamentalmente ar-
tisticas y pedagégicas. 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
aplicacién de “leyes pldsticas objetivas” a la articu-
lacion simultinea de sensaciones subjetivas, o,
como el propio Hélzel 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 Hélzel. Sin embar-
g0, con el fin de clarificar los antecedentes de las
cla_scs de Itten en la Bauhaus (y posteriormente)
sefialaremos solamente los siguientes puntos:

1. Itten estudié con Holzel de forma intensiva
las teorias de los colores «de Goethe, Bezold, Chev-
Zglnitiizls [:jr:plo ﬁ{i:ilzcl, asi como1 Dlos circu]gs
o mancos d sarrollados por cllf)s» ; se centrd

pecial 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 Hglzel sobre el problema del clarooscuro
as1 como sus andlisis de antiguos maestros, que debian
llevar a los estudiantes a conocer la manera normal
de realizacion de obras de arte mas aritiguas.

3. Los afios 1913-1916, exactamente los afios
en que Itten estuvo en Stuttgart, fueron para Hol-
zel un perfodo de experimentacién intensiva, Cop
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 ¢l pegar. Yo dibujo (pego) con papel u i-
dad sobre la superficie. YJlo E’aggo)de talp rr[:ancr:a «;;:l ila
distribucién de la masa se realiza segiin 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 12,

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

4. Del mismo modo parecen haber sido muy
influyentes los efercicios gimndsticos que Holzel
realizaba regularmente !* y que Itten introdujo-en -
la Bauhaus para relajacion de los alumnos, para
el desarrollo motor de su cuerpo y como comple-
mento a los estudios de ritmo. También hay que
seiialar el estimulo por parte de Holzel hacia el
dibujo automtico. Itten comenta que una vez Hol-
zel exhort6 a los estudiantes en el dibujo de des-
nudos,

a dibujar una figura desnuda de un solo trazo, como lo
habia hecho Rodin. Em 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 .

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 recomendacion de Hblzel, se mar-
ché en 1916 a Viena respondiendo a la invitacién
de una de sus alumnas, y allf 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 pedagdgica.
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‘Se trabaj6 sin descanso sobre formas geométricas y
ritmicas, problemas de la proporcion y de la composi-
cién plistica expresiva. Como novedad se encontraban
los trabajos con texturas y la elaboracion de las formas
subjetivas. Junto a la ensenanza de los contrastes polares,
* los ejercicios para la relajacién y concentracion de los
alumnos ruvieron resultados sorprendentes. Reconoci el
automatismo creador como uno de los factores mds im-
portantes del traba{)o artistico. Yo mismo trabajé en cua-

dros geométrico-abstractos que sc basaban en esmeradas
15

construcciones plisticas .

Los afios de Viena significaron para Itten, como
artista y como profesor, afios de maduracion; al
final de este periodo su concepto pedagégico esta-
ba tan perfilado y consolidado que en 1919 lo
pudo introducir integramente en la Bauhaus. De
aqui en adelante serd escasa la informacién sobre
el periodo vienés. El mismo Itten dice que en
Viena habia estado «completamente aisladon y
que no habia tenido contacto alguno con «otros
pintores con las mismas aspiraciones», pero si con
los compositores Arnold Schonberg, Alban Berg
y Josef Marthias Hauer, que trabajaban todos en
composiciones dodecafénicas, y con el arquitecto
Adolf Loos 6.

Cabe destacar aqui especialmente el contacto
con Josef Maithias Hauer (1883-1959), ya que
ambos, Itten v 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-
sion” de doce partes de Irten V7. (La propia teoria
de los colores de Itten, que no aparecid hasta 1961
bajo el titulo de “Arte del color”, esti 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 solo organize
en 1919 una exposicion de Itten (segiin la opinién
de este ultimo artista, la primera exposicion de ar-
te no figurativo celebrada en la capital austriaca)??,
sino que rambién menciona el nombre del Itren
¢n su obra, publicada el mismo afio, Richtlinien
fur ein Kunstam (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-

82

va” educ?cic'm artistica: «Las clases de dibujo de

ben servir solamente como medio para un ﬁn—
Este fin es el aggzamiento de los sentidos, La basé
es el arte del pintor Itten» 1% esto e un indicio
dF que ya entonces Itten gozaba de un ajtq 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). P'or 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! ;Dejar crecer en las
propias raices» *° o «Educacién de la escuelaly 2!
rezaba, entre otras, sus maximas pedagogicas, con
las que caus6 sensacion y hallé la aprobacién
en 1908 en Londres, en 1912 en el dia de educa-
¢ion 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 pedagégicos de Cizek, porque
no permitia dibujar objetos muertos a la manera
académica estéril, sino que dejaba a los nifios «pin-
tar espontdneamente» 22, 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 ornamen_tal
de las formas» 23, en los que llevaba a la prictca
los principios pedagdgicos citados en colaboracuﬁr}
con un «material escolar mas madurado» #, Aqui
se crearon, ademds de trabajos practicos como di-
sefios de papeles pintados, modelos de arquxtlfz‘gm‘
ra y plistica ornamental en relieve, estudios 11 ;']C;
ritmicos y expresivos, constituycndq todo ¢
una interesante amalgama de tcndcncgs.cublstés.
expresionistas, futuristas y constructivistas. ; n
una recesion del afio 1921 dice asi: «Lo formal ¥
lo artesanal se desarrolla aqui no a partir del aspec-
to, sino de la vivencia interior, el alumno 3Prentoz
a crear espontineamente sentimientos abStf?Sos
y sensaciones indefinibles como colores, rut ta.’
etc. Lo que en un principio —una Vez desper .
do— se consigue como expresién personi
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trinaria» 43 sin embargo, a mediados de 1922 le
reconoce como el «de mis talento pedagogicon y
como «marcado talento dirigenten *¥). .

Segiin opinién del propio Itten, el curso preli-
minar deberia cumplir tres funciones:

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

2. Facilitar la eleccién de profesion por parte de los
estudiantes. Para ello son de gran ayuda las pricticas
con materiales y texturas. Cada alumno descubre en
poco tempo qué material le gusta, si es la madera,

el metal, el cnstal, la piedra, el barro o el hilado lo
que le induce a la actividad creadora...

3. Con vistas a sus futuras profesiones artisticas, se de-
berlan facilitar a los estudiantes las leyes fundamenta-
les de la ereacion plistica. Las leyes de la forma y
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-

. S6lo asi se podia crear la atmoésfera artistica

necesaria para los trabajos originales. Los trabajos debian
ser “aurénticos™... %5,

En las siguientes manifestaciones, del afio
1930, se ven los objetivos pedagogicos 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 construccion,
susceptible de evolucion, me parecié una obligacién de
mis esfuerzos pedagégicos. Evolucion sensorial, incre-
mento de la facultad menual y de la vivencia animica.
Los medios para un profesor consciente de su responsa-
bilidad pedagégica son ¢! relajamiento Y la instruccién
de los 6rganos y funciones corporales 46.

Estas frases expresan claramente Jas pretensio-
nes pedagdgicas 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 grificas bdsi-
cas que eran adquiridas en la formacion habitual
en las academias, sobre todo mediante la copia de
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vaciado en yeso, sino que se entend{a

. Comao uny
preparacion que contemplaba al hompye com,
una unidad f{sico-animico-espiritual, esto eg CE

'

el sentido de una ensefianza de conjunto, por ey
plear un término del diferente o insélito 3nilisi;
de Till Neu sobre la pedagogia de Itren 47

5.1.5. La ensefianza

Existen una sFric de problemas que dificultap
una reconstruccion fidedigna de la ensefianz, de
Itten en la Bauhaus, y de ellos apuntaremos sola-
mente dos:

1. Si bien el libro Staatlickes Bauhaus Weimgr
1919-1923, publicado por Walter Gropius en
1923 poco después de la salida de Itten de la
Bauhaus, presenta numerosas ilustraciones de |a
ensefianza de Itten, en él el nombre de dicho
artista aparece extraordinariamente infrarrepre-
sentado. Asf, en ningin momento es presenta-
do Johannes Itten (como ocurre con otros maes-
tros) como miembro, durante afios, del Instituto
¥ 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 indicacion general «del curso prelimi-
nar» *8, v 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 dcformado.ra
de la realidad como ésta, como se presenta, sil
lugar a dudas, el llamado conflicto .Ittcn-Gfo'
pius #° (véase cap. 3.2), que en la jprimera grzr;
publicacién autorizada sobre su instituto coloca
a distancia al director de la Bauhaus frente e Itten.
No cabe duda de que con ello quedd fuertementc-‘
bloqueada a largo plazo la recepcion de la apoffs—
cion personal de Itten a la pedagogia de la Ba
haus. ) ‘

2. El propio Itten apenas ha constribuido C[l;
su libro Mein Vorkurs am Bauhaus (196:?),3
reconstruccién auténtica de lo que se realizé en
Weimar. En gran parte de este libro rcProduce y
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gaciones didicticas, sino que Itten tampoco tuvo
tiempo de concebir sus dos teorias 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) 8 y hasta la aparicién de
su'teoria de los colores transcurren mis de treinta
afios (Kunst der Farbe, Arte del color, 1961). Con
el fin de no enturbiar la exposicion de lo que Itten
ensefid en la Bauhaus con fragmentos de su poste-
rior enseflanza en Berlin, Krefeld y Zurich (que
en parte supera la ensefianza en Ja Bauhaus), en
adelante no haremos mencion a estos dos libros.

En su feoria de las formas ocupa gran espacio el
examen de las formas basicas, cuadrado, tridngulo
y circulo, cuya importancia creativa basica habia
conocido ya en Ginebra con Eugeéne 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.
Triingulo: 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 direccion,
el circulo como movimiento 82,

También en 1917:

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

Tridngulo: diagonal, intercesion, inarménico.

Circulo: formal, movimiento, arménico 83,

No se puede descartar una inspiracion de este
tipo de intentos determinadores en ideas similares
de Kandinsky, EXpuestas por ¢ste 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 semcja a una geomé-
trica... ticne su toque internon, y es un «ser espiri-
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tual con cualidades que estin iden
forma... Con ello se percibe ense
color es acentuado en su valor po
y que otras formas le apagan. En cualquier ¢
los colores calientes destacan ms sus cua[idaacslo,
con formas agudas {por ejemplo, amarillg .
tridngulo). Los que se inclinan a Ia profunclidf:;1
resaltan con formas redondas (por ejemplo 212::.11
en circulo)» #. Posteriormente, en un docur;lent
elaborado en la Bauhaus (concretamente en Punk(z
und Linie zu Fliche (Punto y linca sobre ¢ plano
1926), agrupé entre si los colores y formas bis;.
cos: tridngulo-amarillo, cuadrado-rojo, circulo.-
azul (respecto a este tema y a la critica, véage
capitulo 5.4.8.2). Este resultado corresponde

exactamente a lo que Itten apunté en su diarig
en 1918:

guida que alggin
r algunas formag

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

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 8°.

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

De la segunda a la tercera dimension: dentro
del marco de la teoria de las formas de Itten, €14
de gran importancia el estudio de las formas plas-
ticas y sus presentaciones:

Exposiciones de cuerpos simples: estera (movimiento
central infinito), cubo (horizontal, vertical, dta%oﬂgc;
piramide, cilindro, cono... Mis tarde les cFongo el de o
de desarrollar una composicion a partir de cada cardcte
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fluencias extraestéticas la posibilidad de descul?rir
y desarrollar sus habilidades creativas propias.
Como ya vimos, en toda acentuacion de lo afecti-
vo era caracteristico de la clase de Itten el que
gjercicios intensivos en el drea de la creacién geo-
métrico-constructiva (véase las figuras 37, 46 y
65) contribuyeran a hacer experimentable la dia-
Jéctica de subjetividad y objetividad, de expresion
espontinea propia e invencién de formas racional
controlada, dialéctica que era bésica para la crea-
cion.

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 educacion 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 bibliografia sobre la Bauhaus *°, Georg
Muche, que en la fase de creacién de la Bauhaus
alternd con Itten semestralmente en la direccion
del estudio basico %, hace hincapié en el hecho
de que €] mismo no impartié en el curso prelimi-
nar la teoria 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 fendémeno “color” —Illamaremos la
atencién solo 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 y 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, sefalaremos solamente
que dicha teoria —al igual que el conjunto de la
pricrica pedagogica de lrten— estaba orientada
hacia una educacion para el Arte por medio del
experimentar subjetivo y el reconocer objetivo *2.
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2y,

" T
W al G gl
ma.
48. De una carta de Itten a Hans Hildebrand
1 de julio de 1920. ebrandt de fech,

5.1.6 Antecedentes de la pedagogia de
Itten

Aun cuando Johannes Itten siguié actuando
eficazmente con sus clases en la formacién artisti-
ca y en la ensefianza 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 pedagogia del arte consiste en que fue
uno de los primeros que recopil6 de forma efecti-
va esas tendencias y las hizo productivas para la
educacion artistica 3, El fin de las siguientes €X-
plicaciones es llamar la atencién sobre algunas dt?
las inspiraciones en que Itten baso su ensenanzl
en la Bauhaus.

Es evidente que la pedagogia de Ieren no s¢
alimenta del espiritu de la formacién artistica aca-
démica ni de la fuente de la educacion artisticd
ortodoxa, sino que se encuentra €n 1;1.r,rad1c10ﬂ
del movimiento reformista pedagégico llbt?l'al con
Rousseau, Pestalozzi, Frobel y Montessor, f—‘nf"e
otros. Hablando de forma general, los cmpencf
pedagdgicos de éstos se caracterizan porque 3511”5
ran a desarrollar las habilidades latentes y o€t mo
en los nifios o jovenes por medio de un Pfgces
de apropiacion libre y caprichosa de la realldlalca}—'
por el aprendizaje independiente. Esto €s, €
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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 (El
nifio como artista, 1898). Gotze «sefiala como
objetivo de la educacién la capacidad de dominar
la vida con las propias fuerzas creadoras para asi
poder lograr algo bueno y bonito. Es mis ficil
que los principios vitales constructivos se mani-
fiesten cuando el mifio pueda desarrollar libremen-
te sus habilidades orginicas, dejindose conducir
asi por su talento, que cristaliza poco a poco, en
la trayectoria que le corresponde. Mediante el fo-
mento de] trabajo propio en el nifio, en su entorno
con los hombres y las cosas, se despiertan y ejerci-
tan sus fuerzas creadoras» 190,

En el breve escrito Malen und Zeichnen (Pintar
y dibujar), del pedagogo reformista citado mis
arriba Heinrich Scharrelmann (1871-1940), Itten
encontré opiniones que le confirmaron en sus
propios conceptos pedagdgicos: «La linea recta, el
tridangulo, el cuadrado, el circulo y a lo sumo
también el 6valo y la elipse — son las formas mate-
miticas bisicas de todo dibujo» 1. Y mds tarde:
«En tanto en cuanto... la clase de dibujo no co-
necte directamente con la experimentacion del
niflo, seguird siendo poco infantil» %2 (Cursiva-
R. W.).

Dentro del movimiento de la reforma pedagé-
gica cabe aludir a otro eslabén, esto es, a John
Dewey (1859-1952) y al pragmatismo americano
iniciado por él, cuya esencia pedagdgica 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, enunci6 el postulado de
que la educacion artistica en la escuela primaria
se debia abstener de una regulacion estrecha, y
que los nifios no debian 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 dormitg ey,
su interior. Al igual que otros pedagogos de [,
época, Kerschensteiner abogaba por la educacigy
del “hombre total”, a la que pertenece también e]
desarrollo de las habilidades creativas. Sin embar-
go, el fomento de la creatividad no aparece ep
Kerschensteiner como un principio educativo ge-
neral, sino limitado a un periodo concreto de]
desarrollo, periodo que termina mis O menos 3
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 “cerebralizacion” de la escuela y especialmen-
te a la reduccién de lo “musico-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 alemdn 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
cardcter cientifico, arrincone a nuestros talentos artisti-
cos, que en modo alguno son insignificantes. Nosotros
intro%ujimos en nuestros colegios la ensefianza del dibu-
jo, pero lo organizamos cicn_tiﬁcamc_ntc de tal manera
que se convirtid en matematicas, optica, ejercicios cor-
porales o quién sabe qué, y s6lo dimos poca importancia
a lo tnico que realmente debfa ser un medio de la
educacioén artistica... Una ensefianza del dibujo de este
tipo es peor que si no hubiera ninguna, pues 3 la mayori?i
de los ll-fombrcs les quita la ilusién por el dibujo para €
resto de su vida... i

En las escuelas primarias londinenses la ensefia
dibujo se encuentra a un nivel que a nosotros 10s asom-
bra, en muchas escuelas le dedican cuatro horas semana-
les... y en la mayoria de las escuelas se realiza con U_I;F;
base totalmente artistica. No se preoc%:jm por copt
modelos, sino que siguen la naturaleza'¥”.

nza del

La mayoria de las propuestas de aqucl!c’)s thI'f’l:
pos para mejorar la situacién de 'la educacién artll;
tica quedaron limitadas al émbltf) de la’s escue :
primarias; el 4mbito de la formaa.(')n artistica pro
fesional no se tomé en consideracién. Una excep™
cién la constituye Joseph August Lux, quien €n ;:li
obra Das neue Kunstgewerbe in Deutschland (
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5.1.7 Sobre la incompatibilidad de arte
y disefio

Seguramente, estas pricticas, 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 egtclcativa. 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 fantisticos 119,

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 nimero 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 creacion aplicada
(esto es, por la separacién de los trabajos de disefio,
segtin el lenguaje actual). En suma, él no entendia
¢l 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 educacion integral hacia el “hombre
total”.

De hecho, la transmisibilidad de lo que se reali-
zaba bajo Itten en el estudio bisico al campo de
la creacion 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 produccién 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 HI_

En el ejemplo de pintura mural y arquitectura
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ya en 1916 expuso Itten la relacién incom
segin su conce

cada;

patible,
pto. entre arte y creacién apli-

Pmrurg mural y arquitectura: Solo en un punto rea}
mente mintsculo se tocan estas dos armonias ¥y lo hac )
donde la arquitectura surge como fin absoluto 'usin
como arte puro. Todo lo demis son compromis’o{s I_,0
arquitectura se hace para que sca qril, Construc-.::io’:i

fm:u:xoml: objetivo absolutamente Poco artistico, Sélg
existe un arte 112,

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 aqui
se planteaba la necesidad de posponer ¢l papel del
artista, es decir, actuar de mediador entre el arte
libre y la creacion de formas funcionales. Que
esto ‘equivalia 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 ltten 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 b:isicamanc no se di-
ferencia de la prictica del arte industrial conver-
cional. Esta afirmacién se ilustra a modo de gjem-
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 €n
el estudio basico (figura 50), la caja esférica reali-
zada por Naum Slutzky en cobre con textura pun-
teada (1920, figura 51) o una caja metdlica de
Alfred Lipivec, basada en los caracteres contrasta-
dos de cubo y esfera y que muestra una ornamen-
tacion de elementos circulares grandes y pequenos
(1921). Es evidente que estos objetos, a pesat €
su vocabulario geometrizante, se quedan en sS4
caricter decorativo y no corresponden al lengudj®
del conformado técnico-industrial, esto s, 1O
muestran el espiritu de «tipificacion» propuesto
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Gunter Otto ha llamado la atencién sobre lo

problemitica que resulta en si misma la disolu-
cién de la ensefianza 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
ejercicio de estudios formales. «Precisamente en
el aislamiento de estos dos aspectos se ve clara-
mente, en el imbito subjetivo, la insuficiencia de
dicho concepto social y, en el dmbito objetivo, la
“escasa autenticidad” del principio» %!, En con-
junto, la critica de Otto con respecto a Itten se
puede considerar equilibrada. Es cierto que se
mostrd escéptico acerca de la posibilidad de que,
a base de enseflanza, necesariamente «sensaciones
materiales, estructurales, de colorido o similares
experimentadas por separado se integren en cons-
telaciones pldsticas», y también que critica los and-
lisis de antiguos maestros realizados por Itten por
considerarlos lenos de «impresiones subjetivas e
hipotesis simbolistass 122, pero le toma en consi-
deracion a Itten por haber llamado la atencién,
con razon, sobre «el sentido de la motdérica» en el
proceso artistico y haber contribuido a la «sistema-
tizacion de las formas artisticas». Conclusién de
Orto: «Es indudable que el concepto de Itten es
importante para e} profesional y algunos proble-
mas pueden ser aplicados a siruaciones pedagogi-
cas (claramente aluden a la enseiianza escolar del ar-
te-R. W.)» 123,

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

Al capitulo 5.1

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

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

3. Otto Stelzer, «Der Vorkurs in Weitnar und Des-
samy, en: Catilogo 50 Jahre Bauhaus, Wiirctembergis-
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
42 reconocer COrrectamente sus propios intereses
y los intereses sociales y a realizarlos de manera
éptiman 24, Critica que Itten no toma en conside-
racién la realidad social, que concibiera la practica
estdtica como «autoexpresidn» y que su idea del
talento fuera «estatica» (insistir en las diferencias
innatas de la personalidad) '25, El principio de co-
nocimiento de Itten es un «rracionalismo de fa pe-
dagogfa del arte» !26, que, entre otras cosas, se ma-
nifiesta en que con sus falsas pretensiones de obje-
tividad «se actiia... como si hubiera medios y es-
tructuras pldsticos objetivamente buenos y malos,
principios creativos artisticos buenos o malos» 1?7,
Giffhorn considera que para los alumnos existe
el peligro de caer en la wituacién de ghetto de
lo musicon, en lugar de ser educados en la capa-
cidad de comunicacién y la mayoria de edad poli-
tea 128, 7

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 historico con el rasero de la discusion
profesional actual es sospechoso de una mentali-
dad historica.

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 Trten), Zu-
{ic?., 19782, pig. 31 (citado en adelante como Rotz-
er).

7. Carta de Irten 2 Eugéne Gilliard, febrero/marzo
1914, en: Rorzler, pig. 397.

8. Wolfgang Venzmer, «Adolf Holzel. Leben und
Werks, en: Der Pelikan 65 (1963}, pdg. 14.
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" 9, Citado en: Itten, «Adolf Hélzel und sein Kreis»,
en: Der Pelikan 65 (1963), pig. 35.

10. Itten, «Fragmente zu Leben und Werks, en:
Rotzler, pig. 31.

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

12. Itten, «Tagebuchs, 9 de diciembre de 1914, en:
Rorzler, pig. 46.

13. A este respecto como para la ensefianza de Hbl-
zel, véase: Carry van Biema, Farben und Formen als
labendige Krifte, Jena, 1930; en la pigina 130 dice asi:
«tras algunos ejercicios gimnisticos comienzo Halzel su
trabajo marunino regularmente con cien ejercicios de
fuertes rayas, que pueden corresponder a la “prictica”
del violinistas.

14. ltten,
pag. 37.

15. Vorkurs, pig. 9.

16. Itten, «Fragmente zu Leben und Werks, en:
Rotzler, pig. 31.

17. Veéase Peter Baumann, «Das entscheidende
Jahrs, en: catdlogo Johannes Itten, Landesmuseun Miins-
ter, 1980, pags. 31-35.

18. Itten, «Fragmente zu Leben und Werks, en:
Rotzler, pdg. 31.

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

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

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

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

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

24, H. G., «Eine staatliche Schule fiir Expressionis-
mus in Wiens, en: Der Cicerone, Monatssch rU?P fiir Kiins-
tler, Kunstfreunde und Sammler, 1921, pig. 452.

25. Op. cit.

26. Op. cit,

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

28. Sibylle Zrost, «Die Herausbildung schopferis-
cher Fihigkeiten am Bauhaus», en: Wissenschaftliche
Zeitschrift fur Architektur und Bauwesen Weimar, 4/5
(1976), pig. 359.

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

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

31. Véase: Bernhard Leitner, «Kinetismus - eine
Wiener Erfindungs, en: Die Presse (Viena), 7 de enero
de 1975, pig. 5; ademds: catilogo Erika Giovanna
Klien, Galeria Pabst, Viena, sin afio; los trabajos de la
alumna de Cizek que aparecen en este catalogo estin
fechados «en torno a 1922»: también en 1922 aparecio
el libro de Rochowanski {op. cit.) con abundante mate-
rial grifico de la clase de Cizek.
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«Hbizel und

sein  Kreis», op. cit.,

Kunsterziehung»

32, Los afios de Itten entre Holzel ¥ la Bauhauys 5o
estudiados actualmente por la americana Sandr, Wln
lliams en base a los diarios del artista y mus matcriai
documenta] hasta ahora no revisado. Es de es erar que
la investigacién de Sandra Williams explique de mar(xlera
definitiva fa cuestién de Cizek. Respecto a los trabajos
propios de Cizek en la época anterior a 1920, Anneliese
ltce'n constata que «se movian mas bien en direccidn 5
Steiner» y que en ellos no se veia todavia el posterior
«cinetismon» (carta de fecha 21 de mayo de 1981 de
Anneliese Itten al autor).

33. Willy Rotzler, «Johannes Itten», en: catj
Johannes Itten. Bilder !H-lld Studien, Kunstvereicx?t%?zg:?
1976, sin pagina. '

34. WV = «Werkverzeichnis Johannes Ittens, ela-
l;;%ado por Anneliese Itten, en: Rotzler, pigs. 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 Ittenn, en: cati-

lqgo Johannes Itten, Kunstverein Ulm, op. cit., sin pi-
ina.

38. Op. cit.

39. Vorkurs, pag. 9.

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

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

42, Oskar Schlemmer, Briefe und Tagebiicher, edita-
do por Tut Schlemmer, Stuttgart, 1977, pig. 47 (carta
a Outo 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 Meyer, junio
1922).

45. Vorkurs, pag. 10.

46. «Pidagoglscie Fragmente ciner Formenlehre
(1930)», en: Rotzler, pig. 232,

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

48. En los trabajos de alumnos reproducidos, ‘?_ue
proceden de la escuela privada de Itten en Viena, dice
asi: «De la ensefianza de Itten en Vienas. Esto significa

ue Gropius ha suprimido sistemiticamente el nombre
ge Itten en relacién con la Bauhaus. )

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

50. Itten, «Grundlagen der Kunsterziehung
(1950)», en: Rotzler, pig. 253: «Es en el catilogo de la
exposicion de la Bauhaus 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 mi».

51. Anneliese Itten, en la'nueva edicién por ella pre-
parada (19752, bajo el titulo Gestaltungs- un Fopnejnfeh-
re. Mein Vorkurs am Bauhaus und spéter, ha eliminado
estas equivocaciones,




52. Irten, «Tagebuche, 2 de marzo dc 1918, en
Rotzler, pig. 52.

53. P.ﬁllgl{lce, Briefe an die Familic 1899-1940, cdi-
tado por Felix Klee, Colonia, 1979, 1. 2, pig. 970.

54. Iteen, «Tagebuch», Herbst, 1914, en Rotzler,
ap. 46.

P bSS. Vorkurs, pag. 17.

56. Op. ct.

57. Véasc Johannes Itten, Kuust der Farbe, Ravens-
burg, 1961.

58. Vorkurs, pig. 21.

59. Op. cit., pig. 28.

60. Op. cit., pig. 47.

61. Nicola Borger-Keweloh, aZur Bedeutung von
Methode und Intuition in Werk von Johannes Itten»,
en: catilogo _]ohauncs Itten, Landesmuseum Minster,
1980, pig. 24.

62. Itten, «Tagebuchn, 20 de octubre de 1916, en:
Rorzler, pig. 49.

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

64. Itten, «Tagcbuchs, 18 de octubre de 1918, en:
Rorzler, pig. 61.

65. Irten, «Tagcbuchn, 12 de mayo de 1917, en:
Rotzler, pag. 50.

66. Itten, «Tagebuche, febrero 1920, en: Rotzler,
pig. 71: «En ¢l dibujo creo que es importante producir
composiciones con materia, pues los problemas son asi
muy ficiless.

67. lten, «Tagebuchy, 22 de agosto de 1918, en:
Rotzler, pag. 60.

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

69. Op. cit.

70. Helmur Hartwig, «Sehenlernen, Bildgebrauch
und Zeichnen - Historische Rekonstruktion und didak-
tischen PcrsE::ktivcn », en Helmut Hartwig (cd?, Sehen
lernen, Kritik und Weiterarbeit am Konzept Visuelle Kom-
mynikation, Colonia, 1976, pig. 109.

71, Vorkurs, pig. 30.

72. leen, «Tagebuchy, 10 de noviembre de 1917,
en: Rotzler, pig. 51.

73. ltten, «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
de mayo de 1921, citada en: Oskar Schlemmer, Der
Mensch, Unierricht am Bauhaus, editado por Heimo
Kuchling, Maguncia-Berlin, 1969, pigs. 41 y ss.

76. Roters, Maler am Bawhaus, op. cit., pig. 49.

77. Oskar Schiemmer, Briefe und Tagebiicher, op.
cit., pag. 49 (carta a Orto Meyer, 16 de mayo de 1921).

78. Itten, «Tagebuch», 15 de febrero de 1919, en:
Rotzler, pig. 62.

79. Itten, «Uber Komposition (1917)», en: Rotzler,
pig. 217,

80. ltten, Elemente der Bildenden Kunst, Studienaus-
gabe des Tagebuches, Ravensburg, 1980,

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

82. Itten, «Tagebuche, 21 de abril de 1917, em:
Rorzler, pig. 50.

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

B4. Wassi?y Kandinsky, Uber das Geistige in der
Kunst, Berna, 1970, pigs. 68 y ss.

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

86. Ka11§insky, en: Paul Plaut, Die Psychologic der
produktiven Persinlichkeit, Sturtgart, 1929, pig. 308.

87. Vorkurs, pig. 81.

88. ltten, «Tagebuchn, febrero 1920, en: Rotzler,
pag. 71.

89. Irten,
pig. 274.

90. En una nota manuscrita sin fechar (Archivo de
Ja Bauhaus en Berlin), Georg Muche participa lo si-
guicnte sobre ¢l cambio en la direccion del 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: Itren; dcspués: Mo-
holy; primer semestre de 1926: Muche». 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 ¢l curso preliminar ravo un dgerﬁ]
propio frente al tmbajo de lten, en qué medida sus
opiniones pedagégicas y los trabajos de los alumnos de
su curso preliminar se diferenciaban de los de Itten:
«Usted pregunta por el estilo de mi pedagogia. No se
puede describir, Yo no tengo ni sistema ni método. Yo
estoy capacitado pedagégicamente y tengo mucha expe-
riencia. Eso es todo. Nunca he recogido los trabajos que
s¢ realizaban en mis clases del curso preliminar en la
Bauhaus, Yo los contemplaba como afgo propio de los
alumnos. A pesar de todo se reprodujeron aqui y alla y
acompaﬁandl()) a la ensefianza de Itren. Yo no tengo nada
en contra».

91. Carta de 21 de mayo de 1981 de Anneliese Ireen
al autor; Muche era también de la opinion de que no
se podia ensefiar una teoria de los coforcs, eya que los
colores son un fendmeno sensorial que no puede ser
sistematizado» (Discurso de Muche con morivo 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 Bawuwesen,
4/5 {1979], pig. 294).

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

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

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

Der Vorkurs (1962), cn: Rotzler,
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5.2 LaszLo MouoLy.NaGgy (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
coémo, ademds, su concepto del arte caia dentro
de la tradicion, ya que apenas pasaba de las posibi-
lidades de los cuadros pintados sobre madera. A
diferencia de ello, Moholy-Nagy era progresista
y vanguardista por cuanto que su interés como
artista estaba orientado totalmente a la investiga-
cién de nuevos medios artisticos y a conciliar «el
arte con los medios técnicos de reproduccidn» !
asi 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 cra mds que nada un problema in-
dividual.

Laszlo Moholy-Nagy fue llamado por Walter
Gropius en la primavera de 1923 para acudira la
Staatliche Bauhaus de Weimar. Aun cuando por
entonces Moholy habia trabajado algunos afios en
el campo artistico, su balance de resultados como
creador experimental era notable, y aunque no
poseia experiencias docentes sistematicas, Gropius
tuvo que reconocer de manera intuitiva que estaba
ante un talento pedagégico natural, ante un «pe-
dagogo nato» 2. Existen indicios suficientes de que
el tema de la cualificacion pedagdgica jugaba para
Gropius un papel especial en los nombramientos:
asi, s¢ sabe que a Theo van Doesburg le considera-
ba demasiado dogmatico para ser profesor y que
no tomo en consideracién el llamar a Archipenko
«debido a la suposicién de inexistencia de intereses

pcdagégicos por su parte» 3, Sien un principio
Gropius se dejo aconsejar en la composicién del
protesorado —su mujer, Alma Mahler-Gropius,
le recomendd a Johannes Itten; éste, por su parte,
sugirio la contratacion de Klee, Schlemmer y Mu-
che *— Moholy fue un descubrimiento personal
de Gropius. Y ¢l hecho de que no se équivoco
con este descubrimiento lo demuestra la actividad
docente de Moholy en la Bauhaus durante cinco
afios, de la cual mis tarde Gropius escribiria 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 1i-
bro nos obliga a limitarnos temporalmente a los
afios de Moholy en la Bauhaus y a limitarnos, en
cuanto al contenido, a 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, tipdgrafo, escultor, fotografo, escendgrafo,
disefiador industrial y teorico de la creacién. 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 postulo la totalidad y polemizé contra
el chombre sectorializadon. El hecho de que aqui
aparezca el pedagogo en el punto central de nues-
tro estudio, no debe tracr como consecuencia ¢l
olvido sin mds del artista, el disefiador y el pensa-
dor, toda vez que no cabe la menor duda de que
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T BAURAUS
BUCHER

HEVUE ARDEITEN

ERLAG ALBERT LAHOEHN

7 NEUE ARBEITEN DER
BAUHAUSWERKSTATTEN

VUNCHLH

64. Laszlo Moholy-Nagy: Cubierta del f[ibro de Ja Bau-
haus num. 7 Newe Arbeiten der Bawhauswerks dtten
(Nuevos trabajos de los talleres de la Bauhaus),
1925, de: Offset 7 (1926), pig. 385.

en 1937, donde organizé en Chicago la “New
Bauhaus”. Dificultades economicas 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 v de la cual emang, incluso
después de la mucerte de Moholy-Nagyv ocurrida
en cl afio 1946, una enorme divulgacion por los
Estados Unidos de la idcologia de la Bauhaus.

5.2.3 Esbozo de una teoria del arte

_ 'L':l capacidad de Moholy para la ripida recep-
cion de nuevas iniciativas y su realizacion produc-
fva se demostraba no solo en su trabajo ardstico
sino también en su practica pedagogica y en la
tor_m%llacic'm de una “teoria del arte” propia. Sicn
el dltimo apartado el acento de la exposicion esta-
ba en los problemas creativos y los aspectos tedri-
cos s6lo se pudicron apuntar de manera inciden-
tal, en el esbozo de la “teoria” de Moholy se
bO_Sql}eJ.ar:i una acertada amalgama de diferentes
Principios intelecruales.

La relﬂcxi(')n literario-tedrica era para Moholy
(a Semejanza de Mondrian, Van Doesburg, Male-
Wl'rsch, Lissitzky, Kandinsky, entre otros) algo
Mas que un comentario accesorio, cra parte inte-
grante de su quehacer como artista, de tal manera
que Andreas Haus incluso se inclina por la hipote-
sis de que |a importancia y la popularidad de Mo-

llOLy.sc hasan mds en ] reconocimiento de sy
trabajo tedrn -
parc de b opion pibles ntreg o BT
En contraste con la definicién m fisioa o |
P etafisica de la
funcion del arte y con el concepto individualista
slci Pnpcl del ;\rtis.ta, asi como con el concepto
ldt’.‘ﬂl.lstél de lo creativo (como se encuentra en gran
11.1cd1da en ftten, Kandinsky, Klee y en parte tam-
bién en Schiemmer), Moholy mantenia un crite-
rio decididamente orientado a la sociedad, con la
cual é] esperaba poder colaborar «en la creacion
del propio tiempo con medios adecuados al tiem-
po» %3, Esto es, su aspiracion estaba dirigida no
hacia la basqueda de lo «puro y eterno del artes
(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 dominacion producti-
va del mundo real tedrico-urbano propio de la era
industrial a través del aprovechamiento de aque-
llos nuevos medios como forografia y pelicula,
«cuya esencia es la autenticidad en.la transmision
de informacién» *¢. Un primer indicio de esta po-
sicion se encuentra en el Aufruf zur clementaren
Kunst (Llamamiento al arte elemenral), publicado
en 1921 por Moholy juntamente con Raoul
Hausmann, Hans Arp e lwan 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 epoca. Y asi, nosotros postulamos la
consceucncia de nuestro tempo, un arte gue pucde ema-
nar de nosotros, que no se daba antes Je nosotros v no
se dard despuds... Nosotros luchamos por un arte ele-
mental. El arte cs elemental porque no tilosota, rorque
se construye unicamente . partic de sus propios elemen-
cos. Ser artista signitica ceder ante los elementos de la
creacion. Los elementos del aree solo pueden ser encon-
crados par el artista. No resulaan de su voluntad ipdivi-
dual; t‘f individuo no es un algo aislado v el artista s
solamente un exponente de las tuerzas que dan tornua

a los eclementos del mundo... =

Este lamaniiento es interesante bajo dos aspee-
tos: En primer lugar, porque contiene un ilimita-
do reconocimiento “de la acrualidad” v un brusco
rechazo de toda ideologa individualista que cali-
fica al artista como individuo cn cierro modu se-

parado de la sociedad v como creador de realida-
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des extempordneas, que tienden de lo temporal -
lo cosmico (vedse capitulo 5.4, Kandinsky, y capi-
tulo 5.5, Klee). Aunque con ctertos 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, ya se habia expresado
en este sentido medio afio 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 5.

No es necesario insistir aqui de nuevo en la
fascinacion por la «construccion técnican 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 jugd un importante pa-
pel en la Bauhaus. En este contexto, hay que
llamar la atencion sobre el empirocriticismo inicia-
do por Richard Avenarins (1843-1896) y desa-
rrollado sobre todo por Frnst 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 dOpticos, tictiles, acusticos, etc.
Por consiguiente, la materia no es la realidad pri-
maria, sino que —segiin Mach— «los colores,
tonos, espacios, tiempos, son para nosotros los
clementos 1ltimos, cuyo contexto tenemos que
examinars **, (El equivalente artistico de un con-
cepto de este tipo es la presentacion de formas
“elementales” en autonomia, asi como Ia supre-
macia, no comprometida socialmente, propia de
Malewitsch de la época de la revolucién de ocru-
bre). Con ayuda del modelo subjetivista de cono-
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cimiento del empirocriticismo, conforme al ¢y,
la realidad se deja constituir en el propio sujeto
mediante [a formacién de complejos sensitivos, e]
individuo podia recuperar aparentemente | dg.
minio sobre una realidad (social) externa impene.-
trable e incontrolable y por consiguiente superar
la alienacién *°. Un aspecto interesante e instryc.
tivo en relacién con el programa educativo de
Mobholy es su opinion, habitual en el empirocriti.
cismo, de que es deber del arte entrenar los orga-
nos sensoriales del hombre, de forma que la sens;-
bilidad o, de manera mis precisa, la capacidad del
sujeto para la construccién de la realidad resultz
intensificada por medio de sensaciones elementa-
les. Asi, el placet estérico experimenta una funcio-
nalizacién 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» #!, opinion ésta que se
encuentra por primer vez en Nietzsche. Explicita-
mente comprendida en esta determinacion de
funciones del arte se encuentra la educacién para
el goce estético incluso del moderno entorno téc-
nico-urbano, del «equilibrio quimicow, de la «mi-
quina en general», de la «chimenea humeante» "‘2,
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-
kult”, se aplico a la sociedad la teoria del conoci-
miento del empirocriticismo: «La vida social (es)
en todas sus manifestaciones algo psiquico:.. La
socializacién es inseparable de la conciencia. El
ser social y la conciencia social son... idén.ncos...
Todo proceso de produccién material es siempre
una cuestién de la conciencia del que lo conterm-
pla... Desde el punto de vista de la teoria del
conocimiento, lo importante no es el proceso ex-
terno de polarizacién, sino el o los sujetos...» =
Después de la revolucién de octubre, Bogdanov
imprimio a esta teoria, que contrastaba tenazmen-
te con Marx, un perfil nuevo, mis acusadamente
marxista, dentro de su teoria general de la organi-
zacién (tectologia). Conforme a ello, el arte orga-
niza al hombre como una unidad psicol.()glca Y
de conciencia, y el trabajo artistico €s (junto 2
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- Ia 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 ¢l hombre como individuo es un dtomo componen-
te de la sociedad. Por consiguiente, su obra debe ser

- siempre la exreriorizacion critica de un hombre dotado
‘de fuerzas colectivas... Segun esta consideracion... que-
remos (nosotros) hacer todo lo posible para fomentar fa
colaboracién acriva de todos los genios creadores, que
creen en la futura sociedad colectiva como tnica base
posible para el total desarrollo de nuestra vida crea-
dora.

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

En una fase historica de transformacién, en la
cual la sociedad capitalista establecida no necesita
(aparentemente) del artista y en la que todavia no
existe la “nueva” sociedad socialista *°, Moholy
sitia el deber fundamental del creador en, paso a
paso, «construir un orden social organizado o,
mejor, (en) hacer un hombre mds humano» !,
con el objetivo de contribuir al vencimiento de
lo que caracteriza a la «produccién actual»: «servi-
dumbre, precipitacion, desigualdad en lo social,
extorsion del beneficio» 2. Moholy no piensa,
como algunos romidnticos sociales del siglo Xix,
en la liquidacién del sistema de produccién en la
sociedad industrial, sino en su humanizacién. La
afirmacién fundamental de la miquina, de la tée-
nica, de la industria y de sus posibilidades procede
no sélo de su propia prictica artistica (utilizacién
de avanzados medios técnicos de realizacion como
fotografia o pelicula}, sino también de numerosas
manifestaciones de caricter teérico que le mues-

tran en una cierta afinidad con los productivistas
Tusos:

Nosotros necesitamos la miquina. Sin ninguin ro-
manticismo... >3,

o también:

La técnica es un factor vital orginico en desarrollo...
A pesar de multiples deformaciones a causa de intereses
gananciales, falsas aspiraciones de acumulacion, etc., no
se puede concebir fuera de nuestra vida, ni por motivos
estéticos, éricos mi 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 ﬁos hombres. Las posibilidades del trabajo
realizado por medio de la miquina... deberian conducir
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a uma produccién en masa razonable, y sin
vista su objetivo: la satisfaccién de las necesida
vas... Asi j)ues, .la consigna no es contra la técnicy si

—entiéndase bien— con ella, A través de e, el imrl:-lo

bre puede ser liberado, cuando final
quc’...54 (Cursiva-R. W.). malmente conoce el para

erdcr de
es colecti-

Asi se podria devolver al hombre desnaturaliza.
do y deformado por el sistema capitalista a sys
«elementos bi(?l(')gicos», facilitarle el conocimien-
to de sus propias «funciones organicas» 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 mecanico 55,

_Los objetivos de Moholy se enuncian como Ia
liberacién del determinante exégeno que supone
el sistema capitalista, esto es, la superacién del
trabajo enajenado o el ejercicio del trabajo como
atransformacion organica de energias» 3 y la au-
torrealizacion creadora a través de él, ademis de
la renovacion de la individualidad en el sentido
del «hombre toral» pensado como «primitivos
{aqui un reflejo inequivoco del pensamiento de
Marx *7), 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

¢l fin dltimo de la lucha de clases no gira en torno al
capital, los medios de produccion, sino en realidad gira
en torno al derecho a una ocupacién satisfactoria, a un
trabajo que llene interiormente, una vida sana y una
traduccion creativa de las energias %5,

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
la posibilidad de la lucha revolucionaria violenta
cuyo efecto es revolucionar en cierto modo (.icsde
fuera las macroestructuras poliricas, econc:)mtcas 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 4tomoO
componente de la sociedad (criterio Ma), poder
realizar las modificaciones prctcndidas, en la me-
dida en que ¢l se coloca junto al individuo y Cf_Jla'
bora en el fomento de sus «funciones organicas
biologicamente limitadas» (especialmente de la
percepcion- sensorial) y en el desarrollo de 1as
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tiempo eran de aprovechamicento prictico. La carencia
de oEjetos sencillos y funcionales de uso diario era por
entonces tan grande que incluso los jovenes aprendices

odian elaborar modelos para la produccién industrial
Fccniccros, teteras, etc.) que cran adquiridos por la in-
dustria mediante retribucién 5.

Si bien Moholy no proyects €l mismo en el
taller del metal ningiin prototipo para la indus-
tria 6, sino que —prescindiendo de sus propias
esculturas metilicas “libres”— tnicamente sc de-
dicaba a enscfiar, su contribucién histdrica reside
en haber forzado decididamente la conversion del
inicial modo de produccion artesano del arte in-
dustrial hacia la estandardizacion y en cl 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 patron establecido. El taller
del metal dirigido por Moholy era el primero de
la Bauhaus en que se podian realizar ampliamente
los Grundséitze der Bauhausproduktion expuestos
por Gropius:

Un objeto estd determinado por lo que cs. Para crear-
lo de tal manera que funcione correctamente... se debe
tnvestigar priniero su identidad ya que debe servir plena-
mente a su finalidad, esto cs, debe cumplir en la prdctica
sus funciones y ser consistente, barao ¥y “banito”.

Esta tnvestigacion de su identidad tiene como resulta-
do el que mediante la decidida consideracién de todos
los métodos modernos de fabricacion, construccion
materiales se producen formas que, discrepando de la
tradicidn, actuan con frecuencia ae manera desacostum-
brada y sorprendente...

_La creacion de tipos para los objetos uriles 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 maquina que produce a partir de tipos
constituye un medio eficaz para liberar al indivicfuo
mediante recursos mecinicos... del propio trabajo mate-
rial para la satisfaccion de las necesidades y proporcio-
narle productos reproducidos mis baratos y mejores que
fos elaborados a mano...

Los talleres de Ia Bauhaus son bisicamente laboratarios
en _los %ue sc¢ desarrolla, cuidando el modelo, aparatos
tipicos de la vida actual con multiplicidad de formas y
se mejoran sin cesar... La artesania del pasado se ha
modificado, la futura artesania serd absorEida por una
nueva unidad de trabajo en la que su cometido seri cl
trabajo experimental para la produccion industrial. Intentos
especulativos en los talleres-laboratorio lograrin mode-
los-tiE_;os para la organizacion productiva de las tibri-
cas,. b7,

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 creacion industrial, sino que también se ma-
nificsta 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
partc son una anticipacién de los “clisicos™ del
diseiio (figura 67 y también figura 17). Wulf
Herzogenrath expone que «después de largos tra-
bajos preliminares y discusiones, a comienzos de
1928 Moholy cerré un contrato de produccion
de distintas limparas con la “fibrica especializada
en Juminotecnia” Karting y Mathiesen, de Letp-
zig, limparas que fueron disefiadas en el taller del
metal y desarrolladas con los técnicos de la firma
para una produccion mds barata... Asi, solo hasta
1932 se pudicron vender 50.000 ejemplares de
las limparas desarrolladas por Moholy bajo la
marca Kandem por la firma de Leipzig y se eleva-
ron Jos ingresos por patentes de la Bauhaus» %8,

No cabe duda de que a partir de 1923 Moholy
ejercié sobre la Bauhaus un gran efecto estabiliza-
dor. Ello no solo por su consecuente aplicacion
de los principios de la Bauhaus en la prictica pro-
yectista del creador (disefiador), sino también, y
sobre rodo tras la marcha de Itten, por su acrividad
pedagogica cn el curso preliminar.

5.2.5 Moholy-Nagy como pedagogo
del arte

Hasta ahora no se ha apreciado debidamente,
o solo se ha hecho de maner insuficiente. la tm-
portancia de Moholy como pedagogo del arte®.
Dicha importancia es solapada totalmente por las
aportaciones pedagogicas, cuya recepcion se ha
efectuado sobre una base mas amplia. de Iteen y
de Albers. lo cual se debe posiblemente a que estos
artistas, que sobrevivieron a Moholy algunas de-
cadas, pudicron influir de manera directa en la
discusion de la postguerra sobre la pedagogia del
arte. Asi, las dos obras capitales de Johannes Itten,
Kunsrt der Farbe y Mein Vorkurs am Bauhaus, apa-
recieron por primera vez en 1961y 1963 y desde
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tulo 5.2.2, con una afimmacidn irreflexiva y acriti-
ca de una discutible doctrina progresista, sino que
tene lugar con el trasfondo de una pretension
humana, que se expresa de manera muy acentua-
da en la frase «e]l hombre no es el objeto sino el
objetivos 7*. Y Moholy argumenta: «La técnica
no puede ser nunca objetivo, sino que siempre
tiene que ser un medios 7, con el fin de asegurar
los requisitos para una realizacion optima y total
de la individualidad en una sociedad libre. Ello
implica no sélo la supresién de aquello que Mar-
cuse tildo de «opresidn adicionals, esto es, de «su-
jecién del hombre al apararo» 7 (para poder to-
mar parte en la «abundancia explotadoran, los
hombres estin obligados a trabajar mis y mis
duramente de lo que es necesario para la satisfac-
cion 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 viral de manera activa y creadora.

En sus reflexiones pedagogicas 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
ura profunda faculead para desarrollar las energias crea-
tivas que hay en su ser...

Onginalmente, cada uno estd capacitado para la inter-
Ercun(’m y asimilacién de vivencias sensoriales. Cada

ombre es sensible a los tonos y los colores, seguro en
el racto y el espacio, etc. Esto significa que en principio
cada hombre paruicipa en todas Fas alegrias de las viven-
cias sensorules; esto significa también que todo hombre
aano tambien puede ser un acuvo musico, 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 “artc% LN

Esta es la base antropolégica sobre la que Mo-
holy construye su concepto educativo. En su tra-
bajo pedagégico orientado 2 la superacion del
hombre sectorial, Moholy se remite no solo al
contexto de tradicion, esbozado ya en ¢l dltimo
epigrafe, de Pestalozzi y Frobel pasando por
Montessori hasta Lichtwark y Cizek ye
hasta toda la pedagogta reformista, sino que tam-
bién y ante todo se remite a las investigaciones de

la pedagogia musical de Heinrich Jacoby (1869-

1 general
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1964), sobre las cuales llamé la atencién con insis-
tencia en diferentes pasajes 7%, En Jacoby, que ,
partir de 1913 trabajé en la escuela de Helleray
tundada por Jacques Dalcroze y que en 1925 esta-
blecié en Berlin un “Laboratorio para la obsery,.
cién de las condiciones sociolégicas y psicologicag
de las actividades creativas y culturales” 7%, es po-
sible encontrar, hasta en sus detalles lingiifsticas
las ideas formuladas por Moholy que acabamos
de exponer: «Todo hombre con Organos sensoria-
les sanos estd capacitado, por el hecho de pertene-
cer a la especie liumana, para expresarse musical.
mente. Esto no es tan paradégico como muchog
lo quieren presentar. La miisica es un medio de
expresién muy humano... Por supuesto, en este
contexto no se refiere a la “musica artistica”,
Nosotros tenemos que ver con un irea elemental
de expresion, igual que la lengua, los gestos o la
representacion grafican 8°,

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 bisica del desarrollo crea-
tivo del individuo, puesto que

no coloca a la “profesion” en el comienzo de su ensefian-
za, sino al hombre, en su disposicién narural 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 Ly
ideas ~ especialmente en aquellos jovenes que como
consecuencia de la educacion infantil habitual tenian

tras de si una acumulacién imitil de saber enciclopé-
dico 82,

E incluso la formacion profesional en algune
de los talleres de la Bauhaus debe considerar come
su objetivo global al «hombre total», al hombre

que desde su medio bioldgico puede tomar postura _freu;
te a todas las cosas de la vida con instintiva segllﬂ_d‘“'

ue no se deja sorprender por la industria, por el mem
?orzado, con frecuencia manifestaciones de una mal e
tendida “cultura mecinica”, del mismo modo que ©
hombre de la antigitedad tenia la seguridad de sosteners
frente a las fuerzas naturales 83,
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holy de educacién en todas las dreas de la vida y
orientada a la transformacién 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.

Solo recientemente algunos cientdficos del arte
han Ilamado la atencién ocasionalmente acerca de
la sobresaliente importancia de la ensefianza siste-

Al capitulo 5.2

1. Hannah Weitemeier (-Steckel}, «Laszlo Moholy-
Nagy - Leben und Werkn, en: Catlogo Laszlo Moholy-
Nuagy, Sturtgart, 1974, pig. 71.

2. Véase Alexander Domer, «In Memonam Mo-
holy-Nagy (1895-1946)», conferencia en el Chicago
Art Institute, 17 de septiembre de 1947 (manuscrito
hectografiado), Bauhaus-Archiv Berlin, pég. 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, E:ig. 122, notz 137; Kroll se refiere aqui a
un intercambio de cartas entre Gropius y Adolf Behne,
probablemente del afio 1919.

4. Véase Otro Stelzer, «Umrisse eines schopferischen
Exrcrimcnts», epilogo a la nueva edicion de Laszlo Mo-
holy-Nagy, IYon Material zu Architektur (= Neue Bau-
hausbiicher), Mainz-Berlin, 1968, pig. 245.

5. Walter Gropius, prélogo a: Sﬁ)yl 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., pag. 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 ges-
pertaban en mi», (Cirado en: Sibyl Moholy-Nagy, op.
cit., pig. 24).

8. Lucfa Moholy (op. cit., pig. 10} hace hincapié en
que Moholy interrumpié la carrera de Derecho, y no
la terminé, como se afirma con frecuencia.

9. Moholy-Nagy, citado en: Sibyl Moholy-Nagy,
op. cit., pig. 25.

10. Op. cit.

11. Sibyl Moholy-Nagy (op. cit., pig. 24) califica
lalz «Lichtvisionen» de Moholy como «el credo de su
vida»,

12. Moholy-Nagy, citado en: Sibyl Moholy-Nagy,
op. cit., pags. 30 y ss.

mitica de Moholy, orientada a la diferenciacién
sensorial, y han reconocido el alcance de su con-
cepto pedagogico, basado en la utopia de un “nue-
vo hombre” en una sociedad humana 2,

«La creacién 6ptica» —segin Moholy— «es
uno de los caminos educativos espontineos, im-
premeditados, que nosotros seguimos para prepa-
tar la forma de conocimiento apropiada para una
sociedad futura» 12,

13, Moholy-Nagy, citado en: Catilogo Laszlo Mo-
holy-Nagy, op. cit., pig. 30.

14, Lucia Moholy, op. cit., pig. 34.

15. Alexander Partens, «Dagz—l{unsr», en: Richard
Huelsenbeck ({cd.), Dada-Almanach, Berlin, 1920,
pig. 89.

16. El hecho de que Moholy-Nagy ideara el forogra-
ma sin tener conocirniento de los experimentos de
Christian Schad y Man Ray ‘Sy anteriores intentos que
llegan hasta el siglo x1x), es destacado ranto por Lucia
Moholy (op. cit., pdg. 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 Styjl” sobre “Produccion - Reprogucci()n”, en el
que proponia... realizar forogramas... como forografia
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
oido hablar de los fotogramas de Man Ray...» {citado
en: Andreas Haus, Moholy-Nagy, Fotos und Fotogramime,
Munich, 1978, pig. 79).

17. Véase Haus, op. cit., pig. 28.

18. Haus, op. cit., pig. 24.

19. Op. cit., pig. 25.

20. Véase Orto Stelzer, op. cit., pig. 245.

21. Sobre la terminologia y la problemdnca, véase
especialmente: Moholy—Nagy, Malerei, Photographie,
Film, Munich, 1925, 19274, asi como «Fotogratie ist
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5.3 Joser Arsers (1888-1976)

5.3.1 ;Un nuevo concepto?

Las explicaciones sobre el curso preliminar de
la Bauhaus y sus cambios histéricos quedarian
incompletas si no se hiciera referencia a la aporta-
cién de Josef Albers. Con él continuaron vigentes
las funciones bésicas del curso preliminar: supre-
sion del concepto académico del arte en todas los
recién llegados a la Bauhaus, liberacién de las
fuerzas creadoras, confrontacién de los estudian-
tes no con el «arten, sino con los mas elementales
problemas de la creacion. Sin embargo, en opi-
nién de Lux Feininger, desde los puntos de vista
didictico y merodolégico Albers modificé «de tal
modo la concepcién de este curso que, aparte del
nombre, no quedé nada de aquella épocan 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 colaboracion con
Moholy, se rcflejaron —como vamos a ver— en
el curso preliminar de Albers, de modo que parece
preciso relativizar la manifestacion de Lux Feinin-
ger, que puede provocar la impresion 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 impartié 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 entendi6 siempre
su teoria 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 dado» .

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 pcdﬂgd(;‘
gico y lo artistico estin unidos, en parte se condt
cionaron entre si, antes de analiz.ar el curso
preliminar de Albers, y para conseguir una mCJ‘Ir
comprension del mismo, pasamos a examinar al-
gunos aspectos de su prictica estética, de su Crﬁﬂ:
ci6n artistica y de sus obras como creador de pro
ductos o «disefiador».

5.3.2 El artista

La evolucién de Albers como artista transcurtio
relativamente despacio; compardndole con 0s
grandes maestros de su generacion es un «rezaga-
do» 4, pues no alcanza la fama internacional hasta



Jos afios sesenta. Junto con Victor Vasarely se l_c
considera desde entonces como el padre del «opti-
cal art» 0, mds concretaimnente, d.el «pcrcc‘pt.ual
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-
26 en los afios cincuenta y le ocup hasta entrados
los afios setenta. Los cuadros de Homage 1o the
Square consisten, dcsde.c! punto de vista formal,
en la mezcla y superposicion de tres o cuatro cua-
drados, siempre de forma que los cuadrados inte-
riores tienden hacia abajo (es decir, no estdn dis-
puestos en el centro geométrico), de modo que
en la parte inferior aparecen bandas estrechas,
mientras que en la zona superior surgen campos
mads anchos. Con este esquema en principio cons-
tante, pero que varia en sus dimensiones, llega el
artista «a una genial forma de demostrar los fens-
menos cromaticos» >, El cuadrado, «una forma
codificada por Malevitsch, una forma espiritual» 8,
es utlizado por Albers para representar la in-
agotable variedad de las relaciones cromaiticas 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 basica-
mente lo siguiente: 1) Albers trabaja en series
“porque no existe s6lo una unica solucién 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
geometricon %, para, de este modo, hacer éptima
la _relacu'nn entre effort y effect; este principio, resu-
mldo_en la frase «economia de medios», también
se lo inculcs Albers a sus alumnos de la Bauhaus
€OM1o una norma de actuacién.

Con las pinturas a base de cuadrados sélo se
define parcialmente la obra de Albers. No pode-
mos Fxphcar aqui con detalle las variadas facetas
que esta representa. Dada su importancia, vamos
2 hacer referencia tnicamente a los grupos de
obras Constelaciones estructurales Y Cuadros con dos
cenitros, 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 EsFados Unidos, ni como artista ni como profe-
sor, sino r.\Ibers en la Bauhaus. Es decir, no vamos
a tratar ni 1_3 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 tambi¢n en la Hochschule
fur Gestaltung (Escuela Superior de Creacién) de
Ulm, ni su trabajo artistico realizado después
de 19339,

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 matriculd en la Real Escuela de Arte de
Berlin, donde en 1915 obtuvo el diploma de pro-
fesor 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 galeria Gurlitt, entr6 en
contacto con las tendencias artisticas vanguardis-
tas de la época. Entre 1916 y 1919 trabajé de
nuevo como maestro en su ciudad natal, Bottrop;
al mismo tiempo participé 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 quedd algo apagado, sin la exalracién,
por ejemplo, del grupo «Die Briickes. 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» ' (figura 83).
La tendencia a la abstraccién es especialmente cla-
ra en las litografias de esta época, que desde el
punto de vista formal estin inspiradas porlcl cqbis—
mo y que recuerdan a Feininger en su diversidad
de facetas y su diifana estructura. En 1919 llegé
Albers a la Academia de Munich, donde asistid a
la clase de pintura del entonces «rey de los pinto-
res» Franz von Stuck, con el que habian estudiado
Kandinsky vy Klee casi veinte afios antes. No re-
sulta sorprendente que las ensefianzas de Stuck
fueran insuficientes para este artista de 30 afios de
edad. «Si a comienzos de siglo podia ser interesan-
te todavia estudiar con esta pcrsonalidad Il?na de
fantasia, dicho estudio le tenia que parecer umdn‘*—
cuado a un artista de 30 afios de edad que habia
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tra la antigua «escuela del aprendizaje y los li-
bross, una critica que desde finales del 51g!(? XIX
_y en las primeras décadas del siglo XX surglo con
vehemencia y decidida voluntad renovadora y
que Albers conocié probablemente durante su
propia formacién como maestro 0 en su posterior
prictica didictica. De aqui surge la critica, ali-
mentada por el sedimento espiritual de la pedago-
gia reformista **, dirigida contra la materia de en-
sefianza, contra el saber tedrico muerto, contra la
falsa concesion de un cardcter cientifico y la super-
ficialidad de los conocimientos multiples («don-
de... se desayuna en todas partes, no se come hasta
la saciedad en ningun sitio»), asi como la figura
del profesor autoritario, dogmatico, 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 educacion 2,

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 piblica consiste en
«adaptar» al individuo en la sociedad y la comuni-
dad ?; 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» 7. Y en otro punto, afir-
ma:

El individualismo no es una materia primaria de la
escuela. Pues acentué la separacion, y la escuela debe
conseguir la inclusion del ‘individuo en los aconteci-
rmuentos actuales, en la sociedad (Estado, profeston, eco-
nomia). La atencién individual es una tarea propia del
individuo, no de instituciones colectivas como la escue-
la. La cscuelg debe ocuparse de la atencion al individuo
de modo pasivo, es dectr, no debe perturbar el desarrollo
personal... La economia sociolégica debe rechazar el
culto a la personalidad de la pe gogia establecida: la

individualidad productiva se afirma contra y sin la edu-
cacion 28,

Con ello Albers, que posteriormente también
adopté una actitud contraria al individualismo
«forzadon, «exaltadon o incluso «anirquico» 2% (y
que en su propia practica artistica buscéd todo o
que no fuera una autoexpresién libre, individual)
estd en franca oposicién a los pedagogos reformi

152

?
S~

tas que intentan dar una nueva configuracion 5 |,
escuela destacando la individualidad del nifi ¢ ¢]
joven {por ejemplo, Berthold Otto). Albers g
sittia més bien en el entorno de los principios de
la pedagogia reformista que tienden a conseguir
una mayor inclusién del individuo en la colectiv;.
dad, ya se llamen «escuela de convivenciay o
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 Ia indivi-
dualidad» y al «culto a la personalidad» (que en
el arte tiene sus maximas consecuencias en el acul-
to al genio») esti en relacién no sélo con log
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 expresion visible
en el cardcter anénimo de los trabajos de los alum-
nos del curso preliminar.

5.3.5 El aprendizaje a través de la
experiencia

Albers contrapone esta idea negativa —la criti-
ca a la escuela actual— a la idea positiva de su
propio concepto de la educacién, que se puede
definir con la férmula «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 la persona: la
aparicion del movimiento de la educacién ardstica
dentro de la pedagogia reformista rcqundlé 2 la
idea de que frente a la ensefianza cognitiva pmla-
teral y la recepcién mecinica de los contenidos y
métodos transmitidos habia que imponer una «€n-
seflanza creativar. .

Considerando el objetivo de la formacion de
<hombres creativos» 3 en la Bauhaus, Albers si-
guié un principio pedagégico que cc.mcedfa tami
bién un lugar primordial a lo creativo y que ©
mismo resumié expresivamente con la frase:
«Probar es mejor que estudiar» >!. Albers le censu”
ra a la tradicional transmisién de conocimientos

y habilidades (tanto en la vieja escuela como €7
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) . . t‘ili-
Eiemnplo: Fuera (en la artesania y la }ndustrla) seu
za gJ;neglmcnte el papel tumbado y liso y pegado, una

cara del papel pierde con ello su expresion, el canto c:rs;
nunca se aprovecha. Esto nos sirve COMmo .motwlo p
emplear el paFel de pie, una superficie irregu ::lr, len
movimiento plastico, por las dos caras y acenmaln 0 1os
cantos... En lugar de pegarlo vamos 2 atarlo, a clavarlo,
a coserlo, a remacharﬁ’o, esto es, a fijarlo de otro g'r.lodo
y a estudiar su rendimiento ante la tensién y la Frcsxon.

Asi pues, el contacto con el materpl se realiza a pro-
pésito de otro modo que en el exterior, pero no con un
Caricter fundamental. No para hacerlo de otro modo
(con lo que por lo gcnerafsc consideraria la norma),
sino para no hacerlo como los demis (con lo que se
subraya el método). Es decir, para no imutar, sino para
buscar por uno mismo y aprender a encontrar esponti-
neamente; el pensamiento constructivo =*.

Albers mismo caracteriza su método de ense-
fianza como inductivo 38, 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
teoria de la creacion de Kandinsky), sino que deja
que los alumnos —libres del bagaje teérico—
reinan experiencias primarias con los materiales
mis sencillos, pero hasta ahora apenas considera-
dos como «dignos del arte»: papel, cartén, alam-
bre, vidrio, paja, goma, celofin, cajas de cerillas,
hojas de afeitar, agujas fonogrificas, etc. La expe-
rimentacion imparcial con estos materiales consi-
derando sus posibilidades técnicas y estéticas lleva
al mismo tiempo a reunir experiencias elementa-
les sobre las formas que —seguin costumbre de la
pedagogia reformista— se reflejan en el proceso
del autocontrol y de las discusiones en comtin
sobre los resultados pues, segin sostiene, por
ejemplo, Kerschensteiner, no existe un quchacer
puramente manual, implica siempre ademads una
actividad mental. Asi, a través de «una observa-
cién exacta y una nueva visién» 3%, los estudiantes
llegan a adquirir inductivamente no sélo unos
conocimientos tecnoldgicos basicos, sino también
una idea sobre principios formales generales como
1:.1 armonia, el ritmo, la medida, la proporcién, 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 ge puede «ensefiar directamente», pero si
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se puede «aprenders *°. Este matiz es lo que dife.
rencia al concepto de la educacién de Albers de
la prictica diddctica al estilo antiguo, tal como e
manifiesta en el dmbito de la formacién de |og
artistas en las academias tradicionales. Cabe pre-
guntarse segun 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 dltima cuestién planteada
en el pirrafo anterior. Resulta extraordinariamen-
te dificil reconstruir desde el punto de vista hists-
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 s6lo 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 encargd por
si solo de la direccién del curso preliminar com-
pleto.

Realizar una relacién detallada de esta evolu-
cién en el tiempo constituye una tarea quc debe
quedar reservadaa un analisis especial *'. En nues-
tros conocimientos sustanciales sobre la actuacion
pedagégica de Albers en W eimar 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 materx:al de los arios
de Weimar estuvo fuertemente orlcntad'o hacia
los aspectos singulares de los distintos oficios arte-
Sanos:

jercici ' debian
Los ejercicios con el matcnal_dc este cu:rs: N
preparar a los estudiantes del primer semestre P
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18. Véase Gomringer, op. cit., pig. 21; Wissmann,
op. cit., pig. 24; Spies, op._cit., pig. 18.

19. Herzogenrath, op. cit., pig. 269,

20. Veéase Gropius/Moholy-Nagy (eds.), Newe Ar-
beiten der Bauhauswerkstitten (= Bauhausbiicher 7)
Munich, 1925, pigs. 18-21.

21. Véase Albers, «Zur Okonomie der Schriftfornw,
en: Offset-, Buch- wnd Werbekunst 7 (1926) (nimero
espectal dedicado a la Bauhaus), pigs. 395-397,

22, Albert, «Kombinationsschrift “3"», en: bauhaus
1 (1931), pigs. 2 yss. _

23. Albers, «Historisch oder jetzign, en: unge Mens-
chen 8 (1924} (nimero especial dedicado a l2 Bauhaus),
pig. 171.

24, Véase a este respecto Wolfgang Scheibe, Die Re-
_fbrmpadagogische Bewegung 1900-1932, Weimar-Ber-
lin-Basilea, 1969.

25. Con respecto a la posterior aparicién de esta idea
en Albers, véase, por ejemplo, Albers, «A Note on the
Arts in Educations, en: American Magazine of Art 29
(1936), pig. 233: «...we over-accentuate the past, and
often are more interested in drawing out a continuous
line of historical development rather than in finding
out which of the certain art problems are related to our
needs of life. The way of an historical seeing has the
danger of looking at the world through dead eyes».

26. Albers, «General Education and Art Education:
Possessive or Productive», en: Search versus Re-Search,
Hartford, Conn. 1969, pig. 13: «It may seem olf-
fashioned, but I believe that education is adjustment of
the individual es a whole to community and socicry as
a whole».

27. Albers, «Historisch oder jetzigs, op. cit.,
pig. 171.

28. WE, pig. 3.

29. Albers, «General Education and Art Education»,
op. cit., pag. 15.

30. Albers, «Historisch oder jetzig», op. cit.

31. WF, pig. 3.

32. WF, Eégs. 3yss.

33. Scheibe, op. cit., pigs. 196 y ss.

34, WF, pig. 7.

35. Con este concepto de «Werklicher Formunte-
rrichts Albers define cr caricter especifico de su curso
preliminar, en ¢l que tiene una importancia primaria el
contacto con el material y no se estudia una «teoria de
las formass, como en los casos de Kandinsky y Klee.

36. WF, pig, 3.

37. WF, pig. 4.

38. WF, pig. 7.

39. WE, pag. 7.

40. Alb‘crs, «General Education and Art Educarions,
op. cit., pig. 10: «..art. itself —the creation of arr—
cannot be taught dm:-ctly... Although it may sound con-
tradictory, [ still believe that art can be developed, can
be learned...».

41. En su documentacién sobre la Bauhaus, Wingler
ha considerado esta evolucién temporal, pero sin inten-
tar realizar un anilisis.

42, Albers, en: Catilogo Bauwhaus 1919-1928, edita-
do por Herbert Bayer, Walter Gropius e Ise Gropius,
Muscum of Modern Art, Nueva York, 1938, pig. 89,
citado en la edicion alemana, Sturtgart, 1955.

43. Albers, op. cit., pig. 188.

44. WF, pig. 7.

45. WF, pig. 7.

46. WE, pig. 6.

47. WF, pig. 6.

48. Albers, citado en: Herzogenrath, op. cit.,
pig. 262.

49, WF, pig. 7.

50. WE, pig, 7.

51. WE, pig. 6.

52. WF, pig. 3.

53. WE, pig. 6.

54, Hannes Beckmann, «Die Griinderjahres, en:
Eckhard Neumann (ed.), op. dit., pigs. 159 y ss.

55. WF, pig. 5.

56. WF, pig. 4; las citas precedentes ibidem.

57. WF, pig. 4.

58. WF, pig. 3.

59. WF, pig. 4.

60. Citado en:
pig. 177.

61. Heimo Kuchling, «Probleme der kinstlerischen
Bauhaus-Lehren, en: Konrur, Zeitschrift fiir Kunsitheorie
36 (1968), pag. 6.

62. Herzogenrath, op. cit., pig. 274, afirma a este
respecto: «En la primavera de 1932 la Bauhaus pudo
constatar ya su aceptacion en la Academia de Breslau,
la Academia de Pedagogfa de Halle an der Saale y
Frankfurt an der Oder y en las escuelas de artes indus-
triales de Halle, Hamburgo y Stertins. )

53. Véase: Hin Bredendieck, «The Legacy of the
Bauhaus», en: The Art Journal 1 (1962), pigs. 15-21:
también: Bredendieck, «Vorkurs und Entwurfs, en:
Form und Zweck 3 (1979), pigs. 63-65; catilogo Han-
nes Neuner und seine Grundlehre, Archivo de la Bauhaus,
Berlin, 1973; catilogo Kurt Kranz, Museum fiir Kunst
und Gewerbe, Hamburgo, 1960.

Wingler, Bawhaus, op. at.,
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65. Kandek}’» «Runstpidagogik», op. cit., pig. 10.

66. Paul Klee, «Exacte Versuche im Bereich der
Kunsts, en: bauhaus 2/3 (1928), pig. 17.

67. Carl-Friedrich Graumann, «Phinomenologie
und deskriptive Psychologie des Denkens», en: Hand-
buch der Psychologie, t. 1, vol. 2: Lernen und Denken, ed.
por Rudolt Bergius, Gotinga, 1964, pig. 510.

68. Op. cit.

69. Kandinsky, Riickblick, op. cit., pig. 21.
70. Kandinsky, en: Paul Plaut, Die Psychologie der
produktiven Personlichkeit, Stuttgart, 1929, pag. 308.

71. Op. cit., pig. 307.

72. Op. cit., pig. 308.

73. PL, pag. 17,

74. Kandinsky, Riickblick, op. cit., pig. 21.

75. UG, pig. 142.

76. Véase Stephan von Wiese, «Zwei Standpunkte:
Kasimir Malewitsch und das Bauhaus», en: Kasimir Ma-
lewitsch, Die pegenstandslose Welt (Neue Bauhausbii-
cher), Maguncia-Berlin, 1980, pigs. XI y XVIII (no-
ta 18).

77). Paul Overy, Kandinsky. Die Sprache des Auges,
Colonia, 1970, pag. 49. Seguin un informe oral de Kurt
Kranz, el 19 de enero de 1981 (Kranz fue estudiante
en Ja Bauhaus de 1930 a 1933), Kandinsky sc referia
en sus clases repetidas veces y con sus nombres a los
principales representantes de la escuela de la psicologia
de la Gestalt; no obstante, siempre hacfa hincapié en
que para él los resultados de la psicologia de la Gestalt
habian sido solamente la confirmacion de conocimien-
ros suyos propios adquiridos con anterioridad.

78. Véase Wingler, Bauhaus, op. cit., pigs. 166 y ss.

79. Wolfgang Kohler, citado en: Overy, op. cit.,
pig. 143,

80. Véase Kandinsky, en: Wingler, Bauhaus, op.
cit., pag. 151.

81. Posiblemente, este escrito conservado sélo en
parte sea una carta de un alumno de la Bauhaus; se
desconoce e] remitente, el destinatario y la fecha (archi-
vo de la Bauhaus en Berlin).

82. CB, pig. 45.

83. KancEnsky, «Die Grundelemente der Form, op.
cit., pig. 26.

84. Op. cit.

85. Rudolf Steiner, citado en Ringbom, op. cit.,
pig. 68.

86. UG, pig. 64.

87. UG, pig. 88.

88. UG, pig. 87.

89. Véase Overy, op. cit., pag. 101,

90. UG, pig. 87; CB, pig. 52.

91. UG, pags. 87, 91 y ss,
.. 92. Ringbom, op. cit., pag. 86 y figs. 23 y 24; en
UG, pig. 64, Kantrinsky se refiere a la cromoterapia,

93. CB, pdgs. 52y ss (abreviado). Esta cita, al igual
que las siguientes to.nadas de CB, fueron rraducidas
nuevamente del francés al alemin; dado que no se pue-
den excluir errores de traduccién en la versién francesa
de este dificil rexto alemin, se debe contar con ciertas

imprecisiones.
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94. UG, pig. 88.

95. CB, pigs. 58 y s.

96. UG, pdgs. 96 y ss.

97. UG, pigs. 98 y ss.

98. UG, pig. 99; CB, pig. 112.

99. UG, pig. 94.

100. UG, pig. 99.

101. UG, pdgs. 102 y s.

102. UG, pags. 103 y ss.

103. CB, pig. 46; frecuencias de los colores de] .
pectro cn CB, pdgs. 47, 70 y ss.

104. CB, pags. 55 y 65.

105. CB, pag. 117; sobre la tcoria del color de Hgj.
zel, véase, entre otros: Walter Hess, «Zu Holzels [ ch.
rew, en: Der Pelikan 65 (1963), pigs. 18-34,

106. UG, pg. 66.

107. UG, pdg. 108.

108. UG, pdg. 109.

109. UG, pig. 98.

110. UG, pig. 100.

111. CB, pdgs. 56 y 115.

112. CB, pag. 68.

113. CB, por ejemplo, pigs. 23, 76, 84 vy 221.
diferencia de Kandinskl:))/, Itt[;ngha rechazado d)é manerﬁ
enc’ir ica la teoria de la armonia de los colores de Ost-
wald.

114. Wilhelm Ostwald, Die Harmonie der Farben,
Leipzig, 192123, pig. 1. En su Farbenfibel, Leipzig,
19227, pag. 43, escribe Ostwald: «Tienen un efecto
apacible aquellos colores ch cuentan con una relacién
regular. St falta uno de ellos, el efecto es desagradable
o indiferente. Los grupos de colores que actitan de forma
agradable se denominan como armoénicos; por cllo, po-
demos establecer la siguiente ley: armonia = ordenn. Es
interesante el hecho de que Max Bill en su cpilogo a
su nueva edicion de la ;Lm de Kandinsky Punkt und
Linie zu Fliche alude de manera expresa a la obrma de
Ostwald Die Harmonie der Farben (pag. 210}

115. UG, pdE. 130. En PL, pig. 100, sc encuentran
las siguientes observaciones: «A fin de cueneas, toda
fuerza encuentra su cxprcsi(')n en ¢l nimero, lo que cs
expresion numérica. En ¢l arre csto permanece mas
como una afirmacién tedrica, que no obstante no s
debe perder de vista: hoy en dia nos faltan posibilidades
de medicién, pero algan dia, tarde o temprano, pucdcn
ser encontradas mis alli de lo utépico. Desde este mo-
mento toda composicién podrd tener su cxpresion nu-
mérica... Solo tras ¢l descubriniicnro de la expresion
numérica se podrd poner en prictica rotalmente und
teoria de la composicion en cuyos conienzos nos encon-
tramos hoy en dian. Lo que aqui se percibe s la “P:‘“;
cién de lo que posteriormente sc ha conocido COI’“‘L
“cstética numeérica”. (Véase rambién, sobre sus a:xthltl'
dentes, el trabajo del alumno de la Bauhaus Max Bill.
Die mathematische Denkweise in der Kunst unserer Ztth
Zurich, 1949).

116. PL, pig. 21.

117, PL, pigs. 25y s.

118. PL, pigs. 30 y 5., 34.

119. PL, pigs. 34 y ss., 52.




| PL. pags- 59y 5
" pL, pag. 115y ss: En CB, pig. 138, Kandinsky
2  Ia linca vertical con el «principio vegetals (cre-
r?hqono hacia arriba), y la linea horizontal con €] «prin-
C;n;:)c;l;imaln (movimicnto a lo ancho).
cip

124, PL, pag. 110.
125. PL. pég. 6%

ig. 72.
gg gltg;pféc%o aeste p;'\r'rafo, véase: PL, pigs. 72-76.
128. Overy, 0};.2c1t., pig. 163.

ig. Y2, )
gg f/léz,tsl; Ig{ingbom, op. cit., pigs. 188 y s.; véasc

rambién nota 77.
{31. PL, pig. 64.
132. PL, pigs. 766:8)' s.
G, pigs. 68 v 5.

}gi 851;;11}') S%hlcmmer, Briefe und Tagebiicher, Sturt-
gart, 1977, pig. 70 (carta a Orto Meyer de fecha 21
de octubre de 1923).

135. Schlemmer, op. cit., pig. 86 {carra a Otro Me-
yer de fecha 3 de enero de 1926).

136. Citado en Overy, op. cit., pig. 164,

137. Eugen Batz; Archivo de la Bauhaus en Berlin
n.2754 b; Petra Petitpierre: Archivo de la Bauhaus en
Berlin n.°3576/4.

138. PL, pig. 131.

139. James J. Gibson, Die Wahrnehmung der visue-
llen Welr, Weinheim-Basilea, 1973, pig. 98.

140. PL, pig. 138.

141, PL, pigs. 137 v s.

142. CB, pig. 80.

143. PL, pigs. 148 y s.

144. PL, pig. 156. Kandinsky observa que el «arri-
mar al limite superiors deja ver una linea mas larga que
en ¢l caso de una separacion determinada de esta linea
con respecto al margen del cuadro. Esta observacién

recuerda la llamada ilusién de Miiller-
madas “ilusiones geomeétrico-Opticas™,
145. PL, pigs. 157 y s.
146. CB, pig. 212,

147. Overy, op. cit., pags. 142 ys.
148. Véase: Kandinsky, «Analytisches Zeichnem
en: bauhaus 2/3 (1928), pag. 11; CB, ig. 223, ’
'14(1)'1 Kandinsky, «Ann[l)ytischcs Zcicrmen», op. cit.,
pig. 11.
150. Op. cit., pig. 11,
151. CB, pig. 213,

152. En un panfleto hectografiado editado por los
estudiantes comunistas en julio de 1930 dice, entre otras
cosas: «;Cudl es el contenido y el objeto del dibujo
analitico? Naturaleza mwuerta, esquema limitado, red
constructiva y como objetivo ﬁm?- “la libre composi-
cion en cl espacio de tensiones formales de energia”.
Esta ensenanza debe llevar a la ereacion abstracta indivi-
dual, lo cual manifiesta la diversa eXposicion putainente
individual de la misma naruraleza muerta.

Este tipo de dibujo es totalmente inadecuado para los
trabajos en los talleres ya que no permite una considera-
¢idn objetivar. A continuacion solicitan la supresién del
curso preliminar, su transformacion en un primer se-
mestre en ¢l taller y [a participacion oprativa en las clases

de Albers y Kandinsky (véase: Wingler, Bauhaus, op.
cit,, pig. 177).

Lyer y otras lla-

Nota a la cdicidn espaiiola: 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 1a Bauhaus en Ber-
lin, trabajos a los que en su dia, lamentablemente, no
TIve acceso.
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> de trabajadores para el arte y con el

Conse :
rnr:indi;:]lf:sto dé’ Ja Bauhaus, de Gropius:

esta republica parecia muy poco dura-
incipio, sin cml.)argolconsupl.y.c’y ana
examinar la existencia: posibilidades
republica de este tipo. No ha carecido
de resultados positivos. El arte critico, individualizado,
¢ ' apropiado para el disfrute de la colectividad; es
o Ts'gpca[fimlista. Pero nosotros somos algo mids que
:::lcralg curiosidades para snobs ricos. Y todq lo que en
nosotros tiende de algun modo a conscguir un _V?slor

do impulsado en la repiiblica comunista.

eterno habria si ! . .
La fructifera influencia de nuestro cg)cmplo se habria
canalizado de otro modo sobre una base mds amplia.

No instruiriamos en una estacion cxp_crimc_ntal idcal a
nuevos creadores (que no serfan tales, sino s6lo mascaras
de autores {como los estudiantes imitan a sus maestros,
igual que los hijos a sus padres}), sino jue habriamos
podido transmirir al pueblo los resultados de nuestra
actividad creadora. Este nuevo arte podria penetrar en
la artesania v producir abundantes resultados. Pues ya
no existiian mas academias, sino escuelas de arte para
los artesanos.

Asi, la reptiblica comunista nos ha hecho comprender
algo. Ya no se puede pensar cn una realizacién pricrica.
Todavia no estamos maduros para ello, ni siquiera poco
después de la concentracion igcal.

Amigo Kubin: quizis ya no le interese todo esto, pero
vo le he dedicado de cuando en cuande mucho tiempo.
Mi coleccién de la secesion le habria demostrado que
por eso no me aparté de nada esencial 5.

A pesar de que
dera desde un pr
oportﬂnidad para
subjetivas €n und

Sin poder descubrir totalmente el trasfondo es-
piriFual de este texto, Franciscono no excluye la
posibilidad de que Klee podia haber conocido ya
el manifiesto de la Bauhaus, que se habia impri-
mido un mes antes en forma de folleto 6. Sea
como fuere, Klee —al igual que otros muchos
artistas e intelectuales— parecia haber sido atrai-
do por_el novimiento espiritual de la revolucién
de rlQVIt‘:mbrf: y de la republica soviética, de modo
qQue €sta, a pesar de ser efimera, debio desempefiar
:a’liglr‘:rzoalzi;%ql cnlla actitud de Klee ante su invi-
Pasa de ser u1r 2 & Dashaos, l(?’quc t(?davia no
0 56 s o na mera clspccula}cxon, al igual que
Iy n certeza si Qropms tenia realmente

B cimiento de esta actitud de Klee.
Una’:c);;zlg;ﬁ'r EQSO, l_lay que considerar como

e a pactis 4 lobra el intento de Guneer Diinkel
modo slgun, e esta lpanlfcstac:lon singular y en
ta polit gc.ncra_hzable, tachar-a Klee de artis-

Ico, «antifascistas y de considerar como un

«wcuento» 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
faltal?a el pueblo como base fundamental ¥, con
la mirada puesta en la Bauhaus, reclamaba 1a bs-
queda del pucblo 8, no existen indicios que apo-
yen de un modo convincente la tesis de Diinkel.
Por el contrario, ¢l 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 peliticos de su época.

Para poder explicar este punto —con vistas,
tambié¢n, a entender a Klee como profesor en la
Bauhaus— parece conveniente presentar en pri-
mer Jugar las ideas de Klee sobre la funcién y el
papel del arte y el artista.

5.5.2 EI papel del artista - la funcion
del arte

Existen suficientes comentarios de Paul Klee
que en su contenido se apartan bisicamente de la
citada carta dirigida 2 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 aniloga—
se considera que la posicién 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 coneraposicién a la de
su amigo Franz Marc:

Cuando digo quién es Franz Marc tengo quc recono-
cer al mismo tiempo quién soy yo... El es miis humano,
ama mas calurosamente, mads Er:mcamcnte. Se inclina
humanamente hacia los animales... En Marc, la idea de
la tierra sc antepone a la del mundo... Yo solo busco
en Dios un sitio para mi... Marc era todavia una especie.
no una criatura neutral... El arte es como la creacion
es vilido el primero y el dltimo dia. Pero mi aree carece
de la condicion apasionada de la maturaleza humana. Yo
no siento un amor terrestre hacia los aninales v todos
los seres. No me inclino hacia ellos m los clevo hasta
mi. Antes me disuelvo en el rodo v me encuentro entol-
ces en una relacion fraternal con el préjinio, con rodo
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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 mds distante, primiti-
vo... Y como no muchos llegan hasta ¢l, impresiona a
muy pocos. El hombre de mi obra no es una criatura,
sino un punto cosmico... Bl 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 pdrra-
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 contribucion de Klee a la obra Schép-
ferische Konfession, aparece una concepcién simi-
lar de la funcién del arte y del papel del artista.
Haciendo referencia a la determinacién de las
nuevas funciones del arte, este texto comienza con
la frase ya famosa: «El arte no refleja lo visible,
sino que hace visibles ', que es en cierto modo
el lema de todo el quehacer artistico de Klee, ¥
éste continia:

Antes se representaban objetos que se podian ver so-
bre la erra, que gustaba o que”habria gustado ver.
Ahora se da a conocer la relatividad de los objetos visi-
bles y, con ello, se expresa fa creencia de que lo visible
en relacion con el umverso es sélo un ejemplo aislado

y c%g) que lo mis frecuente son otras realidades laten-
best2.

Asi pues, al anie le corresponde cotltraponer con
sus propios medios una realidad distinta, invisible
a la realidad de este lado, visible, para de CStt;
mode llamar la atencién sobre |a relatividad de
lo visible, sobre la limitacion de lo terrestre. Se-
gun Klee, la funcion del arte no consiste en imitar
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la realidad terrestre, sino en crear un orden NUevo
césmico-trascendental. Asi, el artista uriliza o] artc:
como un instrumento con cuya ayuda resulta po.
sible ir mds alld del aqui y el ahora y desviarse
la realidad cotidiana, del «gris del dia de trab;:

jo» 1%, y llevar un consuelo al hombre, elevarle:

Mis aun, te ayuda a descubrirte, a creer en Dics, A
alegrarte siempre en los finales de Ia jornada de traba"o
cn que el alma se sienta a la mes2 par2 alimentar iu'
nervios hambrientos, para Ilenar con nuevo Jjugo ;
vasos debilitados 14, B sus

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 I
carta de Kubin, lo demuestra un pasaje de [a 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 funcion del arte y del papel del
artista. En ella se considera al artista como el ins-
trumento de una fuerza exterior a &l 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 fluir» 15
conforma la obra de arte como si se tratara, en
cierto modo, de la corona del arbol. Y estas areali-
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 © menos temperamental lo ya visto, sino que hacen
visible lo que se ha percibido interiormente '°.

Asi pues, el arte en oposicién a la realidad dada,
a la vida media, ampliindola y haciéndola mis
trascendente, o, tal como formulé Klee en la obra
Schipferische Konfession, como un medio pard
«consolar al espiritu para que comprenda que pard
él no existe tan sélo la tnica posibilidad de lo
terrestre con sus clevaciones eventuales» 7.

En su conferencia “Das Problem der .BC'WC‘
gung bei Paul Klee” (El problema del movimictt
to en Paul Klee), Mésser describio del siguient
modo la tendencia escapista apreciable en los es-
critos de Klee y en su obra pldstica: «es nf)ta’bl_c---
la visién de la realidad condicionada historica”
mente... que es evidentemente negativa. Esta v1-



Lcierra un Cierto faralismo, pues Klee conci-
Jlidad como una realidad dada que no
be esta re nsformar directamente... El arte esta-
s uedlﬁgi‘ism crea) un mundo propio de la obra
bleccn(:f Complcmcntario frcutc_a la realid_ad l}u—
de ar (;onsidcrada como negariva... La funcién
S:IH::TC estd condicionada' por la mencionada \_ri-
sion de la realidad...., asi como por el.espeaal
origen de la obra de arte, c?mplcmcntarlo frenfe
1 la realidad humana cousn':lcrad;l‘ como negati-
va... La funcion del arre csta’condlmor.lada por la
mencionada vision 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 creacién» 18
Klee no fue en modo alguno el unico de su
época que defendia una huida de la realidad histé-
rica y un starus especial aurénomo, socialmente
limirado, del arte; en la Bauhaus, Kandinsky, It-
ten y Schlemmer, principalmente, mantenian una
actitud similar y confiaban alcanzar asi una «cura-
cion a través del espiritus !° (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 relacion entre el arte y la naturaleza; en
segundo lugar, el problema del movimiento, Y,

por iltimo, ¢ papel de la inmicién y el intelecto
en el proceso artistico,

sion €1

3.53 Arte Y naturaleza

En el dltine
el arte compo uy
ahor 4 profur
ﬂ}fUda de a]
tista.

En 1902, cyap
parece up, imp

apartado se dice que Klee concebia
12 tmitacién de la creacién. Vamos
dizar ms en €stos aspectos con la
gunas manifestaciones escritas del ar.

do Klee se encontraba en Roma,
Ortante anotacién en su diario:

H .
hese cq[:: fado alguneg troncos del parque de Villa Borg-
Presentaban una forma extrafia. Las leyes §c

las lmc:is son aqui igualt;s que en el cuerpo humang
pero mis rigidas. Inmediatamente aprovecho las cop.
quistas en mis composiciones 20, *

Resulta notable no solo la alusion de Klee a las
analc.)gias cstr‘ucturales del hombre ¥ la naturale-
za, sino también la conclusion de aprovechar ar-
tisticamente las regularidades apreciadas en |a na-
tural;za. La relacién entre naturaleza Y arte no se
Cf)IlCle en el sentido naturalista, como upa rela-
cion de modelo-reproduccién; Klee parte (con lo
que se encuentra muy préximo al concepto del
arte de Goethe) de la idea de upa homologfa de
arte y naturaleza. Es decir, la naturaleza y el arte
poseen una base comtin y concuerdan en cuanto
asu géniesis, Son —siempre segiin Klee— tan sélo
distintas manifestaciones de una misma ley, y el
estudio de la naturaleza ¥ sus leyes es para Klee
la principal condicién previa para el conocimiento
de las regularidades del arte 2!, 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
titulado “Wege des Naturstudiums™ (1923) Klee
caracteriza mds detalladamente la relacion del ar-
tista con la naturaleza: «La comunicacién con la
naturaleza es una condicién sine qua non para el
artista, E| artista es un ser humano, él mismo es
naturaleza y un trozo de naturaleza en el 4mbito
de la naturalezay. Siantes el estudio de la naturale-
za consistfa en un «puntual andlisis diferenciado
del fenémenon, sin llegar a «hacer visibles las im-
presiones no épticas», el «interiors, éste es precisa-
mente el objetivo del «artista actual». Ambos, el
artista y el objeto que se presenta, son parte de la
misma creacion terrestre natural, ambos tienen en
comun sus «rafces terrestress y su «compenetra-
cién cosmican. Sobre la base de estos aspectos co-
munes se puede consumar en el artista una «sinre-
sis de visién exterior y mirada interior» 2 que le
permita ir mds alld de la mera percepcidn superfi-
cial, «no apropiarse del objeto tan sélo reprodu-
ciéndolo, sino hacerlo... surgir de nuevo de forma
andloga a la creacion» 2%, .

Y, refiriéndose a Ja persona que realiza el estu-

dio, Klee continda:

¢ distintas

. ivencia experimentada por dist
A través de su vivencia expe dliza el

i j e re
vias y convertida en trabajo, la persona q
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estudio demuestra su comunicacién con el objeto natu-
ral. Su avance en la percepcion y observacion de la
naturaleza le capacita, cuanto mas penetra en la concep-
cién del mundo, para alcanzar una nueva naturalidad,
la naruralidad de la obra, dejando atris lo deseado-

esquernitico. Crea entonces una obra, o participa en la

creacion de obras a semejanza de la obra de Dios 2.

Junto a la nueva consideracién del arte como
una imitacion de la creaciéon divina resulta tam-
bién interesante la formulacién de una nueva «na-
ruralidad» de «formas abstractas» libremente con-
figuradas. A pesar de que, de acuerdo con fa

remisa de la homologia, esta «nueva naturali-
dads se deriva de las leyes de la naturaleza, la obra
de arte es, segtin Klee, algo «mis que la natura-

lezan:

;Reduccion! Se desea decir algo mds que la naturaleza
y se comete ¢l inadmisible error de q]uerer decirlo con
mis medios que ella en lugar de hacerlo con menos que

ella 26,

O bien:

Si queria representar al hombre tal ecomo es», necesi-
taba para su configuracién t2] desconcertante mezcla de
lineas que... surgia una confusion que llegaba hasta la

destiguracion 27,

Asi pues, la reduccion de los medios plisticos
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
unz coincidencia formal de arte y naturaleza, sino
—en un sentido mis general— en que el arte
estd somertido a las mismas leyes que la naturaleza.
Es cierto que el arte puede crear formas que, aun-
que 1o son reproducciones de la naturaleza, per-
miten asociaciones concretas con fendmenos na-
rurales %%, pero la relacion de naturaleza y arte es,
en opinién de Klee, de otro tipo, de tipo mds bien
metafisico:

iDesde lo figurarivo hasta lo original! Llamados...
estan los artistas que hoy llegan hasta cerca de esa base
secreta donde la ley oryginal alimenta a los avances, Allj
dondt_: el organo central de todo movimiento tcmporaI:
espacial, llamese el cerebro o ¢l corazon de la creacion
onigina todas las funciones. jquién, como artista, no
desearia .habltar alli* ;En ) seno de la naturaleza, en la
causa primera de la creacion, donde esti encerrada |z
llave secreta de todo? 27,
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5.5.4 Movimiento

A partir de esta consideracion especulativa de lo
artistico se puede deducir una ey fundamenta),
artistica bdsica para Klee, la del movimiento, §
especial relevancia queda claramente expresad;l ez
numerosas manifestaciones de Klee, comg por
ejemplo: «...no pensar en la forma, sino en |a for-
macion» 0, o: al artista «le interesan mds lag fuerzas
configuradoras que las formas finaless 31,

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 my.
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 o
que se hacia referencia a algo totalmente temporal; los
m%\;imientos EXpIesivos ch pincel, la génesis del efec-
to 2.

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

intar 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 anilogas. Asi, en un texto del diario del afio
1908 aparece la interesante puntualizacién sobre

la génesis de una pintura al ¢leo:

mis profunclo co-

: d odo :
Voy a pintar figuras de un m eparado dos tiem-

piando de la naturaleza, tratando por s

pos.

1. El estado (imperfectum): el espacio, el entorno: ¥

esta fase tiene que secar. ‘
défini, a0

2. La accion que se inicia (perfectum, passe leza tam-
rist) 33: la figura misma. Pues: en la natura CT(Z) gt
bién estaba ya terminado el entorno cudn

apareci6 ¢/ movimiento... Ademids queda:

3. todavia por revisar la interrel_acién de1y2
dro esti terminado 24, (Cursiva-R. W.).

El cua-
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de un cuadro, a diferencia de la persona que oye
una pieza de musica, s¢ encuentra en la dificil
situacion de hallarse «primero ante el final» y, en
lo que concierne 2 la génesis, haber recando
«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-
nos en el cuadro como mediante una «clerta senci-
llez visible» en la composicién de la obra, lo que
no equivale a pobreza *°.

No procede tratar aqui las modalidades pictéri-
cas concretas de la configuracién del movimiento
—sea mediante la insercion de lineas curvas o
dentadas, mediante gradaciones de tonos y colores
o mediante la incorporacién de determinados sim-
bolos—, lo que se hard al comentar la obra pict6-
rica y las ensefianzas de Klee durante la época de
la Bauhaus (cap. 5.5.6 y 5.5.9).

5.5.5 Intuicion e intelecto

Como hemos visto, para Klee las leyes de la
naturaleza desempefian en cierto modo el papel
de normas de actuacién en el proceso de creacién
artistica, de modo que, en su opinion, el arte es
una imitacién de la creacion. La cuestion que se
plantea en este contexto es: la aplicacion de las
leyes de la naturaleza al arte, jes una transferencia
racional de principios de un dmbito a otro (recuér-
dese la analogia entre ambos dmbitos postulada
por Klee), o existen otros componentes que ac-
wian como reguladores en este proceso?

No hay duda de que Klee dio una importancia
cada vez mavyor 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 €1, impresionado por las cons-

trucciones cldsicas, un «enriquecimicnto de sus
CONOCIMIENtOSH:

A pesar de que son cdificios 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 mi la escuela mis wtil. Debido al
evidente cilculo de las proporciones de las distintas par-
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tes entre si, la obra arquitecténica constiruye para |
ignorante principiante una escuela en la que aprende
mis deprisa que en los cuadros o la “naturaleza”, perg
cuando se ha entendido lo numérico en el conceprg |

organismo, el estudio de la naturaleza resulta m4s f:icicl
y preciso *. (Cursiva-R. W.).

Esta cita no s6lo confirma la tesis bisica de Klee
sobre el paralelismo entre las leyes de la naturale,,
y las del arte, sino que también deja ver el tempra-
no interés del artista por la relacién racional, ny-
mérica, de las regularidades en la naruraleza v ¢
arte (véase también Kandinsky, cap. 5.4.8.1),

Pero ya en 1905 Klee considera que el proceso
creativo no debe basarse exclusivamente en 1o ra-
cional: «No dejéis que la inagotable chispa se aho-
guc en los limites de la ley» *2. Esto significa que
a «lo abjetivo —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 artistico» 43, Esta
«chispa inagotablen, cuyo origen no se puede de-
terminar con mayor precision y se supone, en
general, que se encuentra en una esfera trascen-
dental (esto legitima también la idea de la «com-
penetracién cosmica» del artista), esta «chispan,
que se puede describir también con términos
como «inspiraciéns e «intuiciénn, €s «la medida y
regulacion de la aplicabilidad de la ley y, sobre
todo, de la desviacién con respecto a ella. Arte
significa, segun esta cita, no sélo regularidad; ca-
pacitado por la chispa interior subjetiva, va mis
alld de la ley» *.

Esta postura, que entre los artistas que impartie-
ron ensefianzas en la Bauhaus estd represent:'tda
sobre todo por Kandinsky y Schlemmer, ha sido
explicada por Klee en diversas ocasiones; la des-
cripcién mds precisa se encuentra €n la obra
Schipferische Konfession, en la que concede US—‘“—
gran importancia al cilculo racional en la medx_ﬂ
en que trata cuestiones formales, const_iltand0 st
embargo un fracaso de las operaciones intelectua-
les en cuanto s trata del «arte en el circulo su-
perior»:

. ., jento €n
La liberacién de los elementos, su agrupam

. . L la re-
subdivisiones combinadas, la descomposllcm_ﬂnz’o Germ-
construccion del todo en diversas partes al mis
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Como ya hemos mencionado anteriormente,
Jisrgen Glaesemer publicé en 1979 la obra Beitri-
ge zur bildnerischen Formlehre (= M. 1) como fac-
simil con transcripcion, y estd previsto poner al
alcance del piblico el Pidagogischer 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 edicion facsimil
de Beitrige zur bilduerischen Formlchre realizada
por Glaesemer —junto al Pédagogisches Skizzen-
buch publicado en’1925—. La desventaja de que
con ello se abarca tan sélo una parte de la teoria
de la creacién 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 ultimos afios como base de
sus clases» ¢7. 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
consideracion 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 region donde la «luz del intelecton
se extingue lastimosamente. Disponer de esta
«chispa inagotable» o «secreta» constituye un ho-
nor que solo le es concedido al auténtico artista;
no se transmite pedagégicamente. De este modo
llego Klee a la conclusion de que «el artista que
crea libremente trabaja “sine ratio”s, de que, sin
embargo, «los ejemplos escolares... debian poder-
se aprehender racionalmentes 9%,

Pero, segiin 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 solo
como algo que «se funde con la ideologian 70, Ey,

su introduccion a la Bilduerische Formlehre sub.-
raya:

Somos artistas, pricticos activos, por lo que aqui nos
movemos por naturaleza en un dmbito prea:rcntcmcntc
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 anhelo, ¢l deseo
del hombre de expresarse, no sélo la necesidad exterior
de ello, sino también un estado general de la humani-
dad, cuya orientacion se denomina ideologia, que apare-
ce aqui y alld con la necesidad interna de manifestarse.
Subrayo esto para que no sc produzca el malentendido
de que una ogra se compone s6lo de forma 71,

Con la inclusién de esto que aqui se denomina
ideologia, Klee va mds alli de la consideracion
historica de lo artistico que se puede leer en la
obra Schipferische Konfession; la «ideologian es, sin
duda, una categoria historica, y es evidente que
Klee se refiere a la ideologia de una época histori-
ca, 2 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) ™2

De forma similar a Kandinsky, en el desarrollo
de su teoria de la forma artistica Klee procede de
un modo analirico-elemental y, al igual que Kan-
dinsky, comienza por ¢l punto, a partir del cual
avanza hasta la linea, el plano y el espacio”
(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, ¢l objetivo del andlisis no consiste en presen-
tar los fundamentos de un lenguaje creador supra-
individual, que surge de un desco ﬁcticio., de ser
expresién de lo «pura y eternamente artisticon, $i-
no en

el estudio de la obra intentando establecer las fases C}C
su formacién. Yo defino a este tipo de estudio con 2
palabra génesis.

Y:
Estudiamos los caminos que ha se uido otra persond

o) 5
en la creacién de su obra con el fin de conocet lgs
caminos recorriéndolos. Este tipo de consideracion I



0
FUNpapa en 187
QuUITO



‘\;&

gebiel
Pun Ktverscﬁwé uny

Tef‘et

%menvenscﬁrcfunz

145. Las lineas activa, media y pasiva, de: Klee; Pidagogisches Skizzenbuch (Bauhausbiicher 2), 1925, pig. 11.

tamaiio, 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, segiin Klee, en redu-
cir el tamafio de la superficie de la derecha, de
modo que exista un equilibrio entre un cuadro
claro grande y oo oscuro pequeiio (figura 146).
Sin embargo, Klee subraya que para este tipo de
equilibrios puede existir en todo caso una escala
relativa, nunca absoluta;

146, Repano del peso
Formiehre, 1921 1922, ¢

apareccrd bajo la abreviatura BF).

La suposicién de que el negro pesa mis que el blanco
solo corresponde a la realidad mientras nos movemos
en la superticie 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). Asi, el mundo de
los colores crea mids relaciones todavm Colores sobre
fondo rojo... colores sobre fondo violeta..., etc. 8.

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

de claro y oscuro (tamnafio de la superficie} en la balanza, de: Klee, Beitrdge zur bildnerischen
gltado en facsimil en 1979, pig. 39 (en los sucesivos pies de figuras este titulo

bl

vaéﬁ gszm ;
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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 repetir ritmicamente
con la frecuencia deseada: «Los ritmos estructura-
les del grado inferior de desarrollo» encuentran
«su expresién numérica en la suma de unida-
des» 8 (por ejemplo, disposicion paralela de lineas
rectas idénticas a intervalos iguales). Las estructu-
ras de los niveles superiores aparecen cuando, por
ejemplo, 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 «primitivo» y
que, como ya hemos visto, Klee utliza como
estructura bdsica de sus pinturas a base de cuadra-
dos. Alternando la distribucion 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). (Maranne L. Teuber atribuye el interés de

147, Principales posibilidades en relacién con la confi-
guracion cstructural, de: Klee, Das bildnerische
Denken, ed. por Jiirg Spiller, 1956, pag. 251.

..{ﬂ‘z.l'-riﬁ.k/w i UWEW’?

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 relacion entre figura y base y el fenémeno del
ritmo. En su estudio demuestra también que, en
conjunto, Klee no sufri¢ la influencia de la psico-
logia de la gestalt que se desarrollé en los afios
veinte y se mantuvo en las teorias de sus precurso-
res, fundamentalmente Mach y Schumann) .

En opinidn de Klee, las estructuras «primitivas»
y los ritmos estructurales de niveles superiores
tienen en comun su «caricter suborgdnico, divi-
dual», Es decir, los ritmos estructurales son divisi-
bles o, dicho de orro modo, se les puede quirar
algo sin que ello les perjudique sustancialmente.

En contraposicion a ello, las divisiones indivi-
duales (Klee no habla aqui de estructura a proposi-
f0) no permiten ninguna acruacién que reduzca
su esencia:

Todo organismo es un individuo, indivisible. Esto
significa que no se lc puede quitar nada sin variar el
caricter del conjunto o, en los seres vivos: sin perturbar
o incluso impcjir 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 nimero 1, sino que «tienen que pararse en
proporciones como 2:3:5 6 7:11:13:17 6 a:b=b
(a+b) (seccion durea)» 7. Un ejemplo de divisién
individual es la cruz formada por cinco cuadrados;
si se retira un cuadrado, la cruz deja de ser tal en
el acto 8. Otro ejemplo: el pez (figura 148). No
importa afiadir o suprimir algunas escamas {esca-
mas = estructura); sin embargo, si al pez se le
quita fa cabeza como caracteristica de la divisién
individual, el pez ya no es tal pez 8. Segin Klee,
la estructura (dividual) y la divisién (individual)
no se excluyen en modo alguno entre si, tal como
lo demuestra el ejemplo del pez:

La poca importancia individual de los ntmos estruc-
turales encierra... una gran ventaja: se pueden clasificar
ficilmente en un conjunto individual, orgdnico, apo-
yando la esencia del organismo. Sin oponerse a él en
modo alguno *C.

221
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hombre puede ampliar su radio de accién, pero
la «curva terrestres de la flecha que vuela sigue
siendo de un «movimiento finito» (en contraposi-
ci6n al emovimiento infinito» de la «curva cosmi-
can, es decir, el circulo) %8, Asf, para Klee la flecha
es algo mds que un mero simbolo del movimiento
o un medio para representar este movimiento; es
al mismo tiempo una metdfora de la divisién de
‘la existencia humana en espiritu y materia: «El
hombre es en parte ave, en parte presa» %9.
En esta leccion novena, dedicada a la flecha,
Klee vuelve a la espiral (leccién 8) y estudia las
cansas 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
estin 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 mis fuerza. Para explicarlo, Klee
entresaca de todo el campo de energia una co-
miente de fuerza que representa grificamente
como una formacién de pequeiias flechas que se
juntan cada vez mis hacia el centro (punto C)
(figura 152). En una segunda fase agolpa tanto
estas flechas que surge una flecha grande cada vez
mds 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 légicos, sino que sea asociativa
y tenga lugar en saltos, es una de las particnlarida-
des del «pensamiento artisticos, 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 Klee sobre la representacion del movi-
miento, sobre la idea del artista de que el movi-
miento vivo surge en el cuadro por la oposicién
de lo general y lo especial. A este respecto cabe

lc)ita’z un pasaje de la obra Padagogisches Skizzen-
uch:

(La formacién de la flecha negra-R., W.), Consiste en
el creciente desarrollo de energia a partir de] blanco
existente o propio o actual hacia e] negro dado o futuro.
¢Por qué no al revés? Respuesta: el acento se encuentra
sobre lo especial minoritario frente 2 lo general mayori-
trio. Esto dltimo es lo propio de la situacion lo acos-
tumbrado, lo primero es lo desacostumbrado, o activo
Y la flecha avanza en el sentido de Ia actuacién... E]

224

152. Representacién esquemsitica de las

ese energfas 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, 17
1922, pig. 136.
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pares definidos por un diér‘netro. Klee los denomi-
na pares de colores auté_nt_:cos; 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 estin 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 quiero decir... que la composicién cromitica deba
quedar siempre re ucida a los colores complementa-
rios 105,

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 1% (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 ¢s neutro, sino que tiene color, hecho al que
Runge ya se ha referido en el anexo de Farbenkuy-
gel, pirrafo 28. Al mezclar el verde y el naranja
se obtiene un verde «cargado de amarillow; con el
verde y el violeta se consigue un gris «cargado de
azuly; el violeta y el naranja mezclados dan un
gris «cargado de rojon 197,

Al final de esta leccion sobre la teoria de los
colores Klee hace algunas referencias, poco fre-
cuentes en sus clases, al 4mbito de la creacién

«aplicadan:

Aplicando todo esto a la Bauhaus o, mejor dicho, a
la construccién, me gustaria proponer:

En primer lugar: e%cgir los pares de colores auténticos
para los tonos escalonados de tres diferentes espacios.
Cada espacio constituiria por si mismo una parte del
efecto total, que se basa en el rojo, el amarillo y el azul...
En Otro caso propondria: tratar desde el punto de vista
Cromatico tres espacios proximos, es decir, iguales, de
modo que cada uno de ellos corresponda en cl tono a
uno de los tres pares cromdticos no auténticos. Entonces
tendriamos, en primer lugar, la sensacion de una carga
de amarillo, en segundo lugar, de una carga de azul y,
en tercer lugar, de una carga de rojo... %8

_El hecho de que estas ideas sobre la configura-
C10n cromtica de espacios interiores resultan ex-

traordinariamente formalistas y quedan al margen
de fas condiciones concretas de las situaciones es-
paciales reales demuestra de nuevo que Klee esta-
ba relativamente desconectado de los objetivos
pragmadticos de la Bauhaus,

A diferencia del movimiento diamerral pendu-
lar, el movimiento cromitico que tiene lugar en
el perfmetro 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 util 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 cilido del rojo» (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 él
extinguirse de nuevo lentamente en su nada, en el punto
culminante del color contiguo 107

Para hacer una caracterizacién de estos movi-
mientos de los colores Klee recurre de nuevo a la
terminologfa 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 -

227
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160. Formacién del tridngulo cromatico a partir del circulo cromidtico, de: Klee, BF, 1921-1922, pig. 181s.

161, Estrella elemental o estrella rotal del nivel cromitico, de: Klee, Das bildnerische Denken, ed. por Jiirg Spiller,
1956, pag. 507.
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5.5.11 La teoria de Klee en el contexto
de la pedagogia de la Bauhaus

Fl 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 NUMerosos 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 relacién con
la teorfa, cémo es que Klee, en una situacién
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 armonfa, 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 €l pensamiento de Klee
estaba orientado hacia una regién que se encuen-
tra mis all de la realidad cotidiana y en la que
predomina el equilibrio c6smico; 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 teoria de la creacion de Klee
es igualmente un reflejo de una concepcién de la
existencia y del arte que no acepta lo incompleto
0 lo fragmentario, sino que exige la totalidad y
la armonia.

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, ademds,
a los instrumentos artisticos del profesor. Esto se
ComPl'llf:ba no sélo en algunos trabajos de alum-
nos reallzado.s en la propia Bauhaus, sino también
en l_as 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,
o B B

: una actitud docmdti-
ca, un deseo de notoriedad absoluta, Asi, Helene
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Schmidt-Nonne relata que en cierta 0Casién K,
se despidio de sus alur;mos tras una serie de clasLAt
con la observacién: «Esta es una posibilidad “‘“
yo no hago uso de ella» 8. Y Kiee tambigy, };E‘ViU
no insistenternente a sus alumnos contry un C\:
quematismo ciego:

Estas equivocaciones llevan por si mismas 2 a ¢,
truccién. Rondan en las cabezas de asmiticos de pe,l .
estrecho que dan leyes en lugar de obras. Que no Een::f
dentro de si mismos suficiente aire como para compr
der que las leyes sélo deben constituir la base para q-‘-'-
florezca sobre ellas. Que sélo se estudian las leyes P
examinar las obras, para ver cémo se diferencian dc
obras naturales de nuestro alrededor, de la tierra -
animales y las personas, sin ser por ello absurdas. ¢
ias le €S som solo bases conjuntas para el arte y la nary,

eza ' 17

La teoria de Klee, que en muchos puntos re:
ta capciosamente racional, pero que en reali
era una «poética sumamente personal» 120 |,
de alusiones especulativas y analogias subjeri
resultaba dificil de aplicar en la Bauhaus en dn.
tos al margen del arte libre, es decir, en la creac
aplicada, en la creacion y el disefio de produ
(a lo sumo se podia aplicar en la seccién texul
la medida en que no se trataba de elaborar t:
de uso corriente, sino de disefiar tapices y alfon
bras con un marcado caracter artistico). Sin en-
bargo, si se prescinde de determinadas postur.:
divergentes (por ejemplo, Hannes Meyer, Ern
Kallai), en la Bauhaus parece haberse aceptado
que la introduccion a los fundamentos de |51 cred-
cién y la ejercitacién del «pensamicnto artistico”
tal como se realizaba en los cursos de Klee y Kai-
dinsky, resultaba 1til, necesaria e irrenunciable
como base cuando las posibilidades de la t{ansfc-
fencia directa a la labor practica del «disefiador
se consideraban como sumamente limitadas.

I-
No es que queramos hacer de ustedes ﬁmd;ili;lgjl;‘: ;

mente dibujantes y pintores. Pero debemos mente
pintar juntos, pues estas actividades llevan {orzlosam
al contacto con las regularidades fundamentalcs

5
Estas palabras se las dirigié Klee a sus alumn®
en una clase a comienzos del afio 1924.




Al capitulo 5.5

1. Véase, Marcel Franciscono, «Paul Klee am1 Bau-
haus - der Kiinstler als Gesctzgebers, en: Catilogo Paul
Klee, Das Werk der Jahre 1919-1933, Kunsthalle Colo-
nia, 1979, nota 4, pig. 28; es probable que el llama-
miento de Paul Klee se debiera a una recomendacion
de Johannes Itten.

2. Citado en: Christian Geelhaar, Paul Klee und das
Bauhaus, Colonia, 1972, pig. 9.

3. Oskar Schlemmer escribié el dia 9 de julio de
1919 a Paul Klee: «...Una de las principales acusaciones
contra la que le tenemos que dcfgndcr aqui es la de que
un artista tan “apartado del mundo y sofador” como se
“supone” que es Usted dificilmente puede ser un profe-
sor que pueda tratar las cuestiones modernas con la
fuerza necesaria en una ciudad como Stuttgart... “capri-
choso”, “femenino” son otras de las palabras en que se
basa la duda...» (Oskar Schlemmer, Briefe und Tagebii-
cher, editado por Tut Schlemmer, Stuctgart, 1977, pags.
35 yss.).

4, Schlemmer en una carta a Otto Meyer-Amden, 3
de febrero de 1921, op. cit., pig. 48.

5. Carta de Paul Klee a Alfred Kubin, 12 de mayo
de 1919. Citada en: Catilogo Paul Klee. Das Frihwerk
1883-1922, Munich, 1979, pig. 93, y facsimil, pigs.
96 y ss.; para el contexto, véase ambién: Jirgen Glaese-
mer, Paul Klee. Die farbigen Werke im Kunstmusseum
Bern, Berna, 1976, pigs. 134 y ss.

6. Véase Franciscono, op. cit., pigs. 17 y ss.

7. Ginter Diinkel, «Paul Klee-Maler und Kunstpi-
dagoge. Zu Klees Kunsttheorie und inhaltlichen Aspek-
ten seiner Bilders, en: tendenzen 126 /127 (1979), no-
mero especial 60 Jahre Bauhaus, pig. 22. Si Diinkel
hubiera considerado la frase de Klee en que insiste ante
Kubin en que su obra ano se habia aparrado de nada
esencial», no habria podido llegar a la grotesca conclu-
sion de dprcsc:ntnr a Klee como revolucionario politico
y luchador antifascista. Curiosamente, Franciscono (op.
cit., pig. 17) y O. K. Werckmeister (Versuche Uber
Paul Klee, Francfurt, 1981, pig. 186) también suprimen
esta frase en sus citas.

8. Publicada con el tirulo “Uber die moderne
Kunst”, Berna-Biimpliz, 1945; en la pagina 53 se puede
leer: «...ningun pucbﬁo nos sirve de base. Pero buscamos
un pueblo, empezamos a hacerlo en la Bauhaus. Co-
menzamos con una comunidad a la que entregamos
todo lo que tenemos. No podemos hacer nada masw.

9. Klee acrcnns parece haber participado en las con-
trovertidas discusiones en el Consejo de maestros. Su
alejamiento de los problemas cotidianos queda confir-
mado en la siguiente afirmacion dirigida a Gropius en
dicicmhre de 1921: «Celebro que en nuestra Bauhaus
actien fuerzas tan diversas. Para el todo no existe lo
erréneo y lo correcto, sino que vive y se desarrolla por
el juego de ambas fuerzas, igual que en el universo
actian productivamente el bien y el mals (citado en:
Wingler, Bauhaus, op. cit., pig. 60).

10. Klee, Tagebiicger 1898-1918 (editado por Felix

Klee), Colonia, 1957, pags. 352 y s. (1008 (a partir
de ahora, aparecerd con la abreviatura TB).

11, Klee, Schriften - Rezensionen und Aufsétze (edita-
do por Christian Geelhaar), Colonia, 19786, pig. 118.

12. Op. cit., pig. 120.

13. Op. cit., pig. 122,

14. Op. cit.

15. Klee, «Uber die moderne Kunsts, op. cit.,
pag. 13.

16. Op. cit., pig. 49.

17. Kliee, «Schopferische Konfessions, en: Schriften -
Rezensionen und Aufsitze, op. cit., pag, 122.

18. Andeheinz Mésser, Das Problem der Bewe. ung bei
Paul Klee, Heidelberg, 1976, pig. 72. El rra{-ajo de
Masser ha servido de gran ayuda para los dos apartados
“Naturaleza y Arte” (5.5.3) y “Movimiento” (5.5.4).

19. Konrad Farner, Der Aufstand des Abstrakt-Konk-
reten oder die “Heilung durch den Geist”, Neuwied-
Berlin, 1970, especialmente pags. 47 y ss.; en la pagina
49 Farner escribe: «Ahora se enfrenta el “arte limpio”
a la sociedad sucia, a los fugitivos de lo duradero. Se
prohibe el caos, todo se atribuye a la creacion for-
mal...».

20. TB, pig. 99 (366).

21. Véase a este respecto: Masser, op. cit., pigs. 18

s5.

! 22, Klee, «Wege des Narurstudiums», en Gropius
(ed.), Staatliches Bauhaus Weimar 1919-1923, Weimar-
Munich, 1923, pag. 24.

23. Op. cit., pigs. 24 y ss.

24. Mdsser, op. cit., pig. 39,

25. Klee, «Wege des Naturstudiumss, op. cit.,
pag. 25.

26. TB, pig. 240 (834).

27. Klee, «Uber die moderne Kunsts, op. cit.,
pdg. 51.

28, Op. cit., pap. 31.

29. Op. cit,, pig. 47.

30. giirg Spiller (ed.), Paul Klee, Form- und Gestal-
tungslenre, vol. 2, Unendliche Naturgeschichte, Basilea-
Stuttgart, 1970, pig. 67.

31, Klee, «Uber die moderne Kunsts, op. cit.,
pig. 43.

32. TB, pig. 187 (640).

33, Tiempo grego.

34, TB, pig. 237 (824).

35. Mbsser, op. cit., pig. 21,

36. TB, pig. 317 &928.

37. TB, pig. 320 (943). )

38. Klee, «Schopferische Konfession», op. cit., pigs.
119 ys.

39, Op. cit., pig. 120.

40. Klee, Schrﬁen - Rezensionen und Aufsiitze, op.
cit., pig. 173,

41, TB, pigs. 156 v s. (536).

42. TB, pig. 187 (636).

43. Mébsser, op. cit., pig. 18.
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44, Op, cit.

45. Klee, «Schopferische Konfession», op. cit.,
pig. 122, )

46. Véase Max Huggler, «Die Kunsttheorie von
Paul Klees, en: Fesrschrijgt Hans R. Hahnloser zum 60.
Geburtstag 1959, Basilea-Stuttgart, 1961, pags. 426
v 429,

" 47. Klee, «Exakte Versuche im Bereich der Kunsts,
en: bauhaus 2/3 (1928), pig. 17.

48. Carta a Lily Klee, en: Felix Klee {ed.), Paul
Klec - Briefe an die Familie, vol. 2, Colonia, 1979,
pag. 983. .

49. Geelhaar, Paul Kice und das Bauhaus, op. cit.

50. Klee, Beitrdge 2ur bildnerischen Formlehre, 1921-
1922, edirado con transcripcion e introduccion de Jur-
gen Glaesemer, Basilea-Stuttgart, 1979, pig. 170 (en
adelante, abreviado como BF; cima de la transcrpcién
de Glaesemer).

51. Véase TB, pig. 253 (871).

52. BF, pigs. 159 y ss.

53. TB, pig. 253 (871).

54, Geelhaar, Paul Klee und das Bauhaus, op. cit.,
pig. 36.

55. Eva-Mana Triska, «Die Quadratbilder Paul
Klees - ein Beispiel fiir das Verhiltnis seiner Theorie
zu seinem Werk», en: catilogo Paul Klee, Kunsthalle
Colonia, 1979, pig. 45.

56. Citado en: Geelhaar, Paul Klee und das Banhaus,
op. cit., pig. 52.

57. Enue las numerosas pinturas de la época de la
Bauhaus que tenen una especial importancia de cara al
desarrollo de la teoria v fa goctn'm e Klee cabe sefialar
rambién, por ejemplo, Lote zur Welle (1928/72), en la
que Ja utiﬁ(z)acidn e la linea como medio para represen-
tar ¢l movimiento resulta especialmente clara; Monu-
ment an der Grenze des Fruchtlandes (1929/40), en la
que las lineas horizontales que estructuran la obra expe-
rimentan una division progresiva segiin un principio
matemifico, una progresion geomérrica (1, 2, 4, 8,
16...) (Klee realizaga en aquel entonces también dibujos
geométricos ocupandose de la progresion); Monsieur
Perlenschwein (1925/223), en cuya problematica formal
—cuadrado versus rombo— Marianne L. Teuber ha
reconocido de modo ejemplar la influencia de las ideas
del fisico y fisiologo Ernst Mach (1838-1916) (Marian-
ne L. Teuber, sZwei frithe Quellen zu Paul Klees
Theorie der Forms, en: Catilogo Paul Kiee. Das Friih-
werk, Munich, 1979, pags. 261 yss.).

58. Carta a Lily Klee, 19 de abril de 1921, en: Briefe
an die Familie, vol. 2, op. cit., pig. 975.

59. Carta a Lily Klee, 29 de noviembre de 1921,
op. cit., pig. 982.

60. Carta a Lily Klee, 14 de noviembre de 1926
op. cit., pig. 1016, !

61: Cara a Lily Klee, 13 de septiembre de 1929
op. cir., pig. 1100. ' '

62. Carta a Lily Klee 13 de sepr
cir., pig, 1140, y priembre 1930, op.

63. Un intento fundamental en este sentido es i
doctoral de Hans-Martin Schweizer, Pyl Kleelzi rgﬁ,
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Vermittlung von Kunsttheorie und Kunstpraxic : ‘
daktik, Tuiinga, 1976. PTAXIs in der .
64. Véase Huggler, op. cit., pigs. 425 y ¢

65. Véase a este respecto, por ejemplo, ros cllib -
trabajos de las clases de Klee de Margarete Lejs “}.{os ¥
Lisbeth Birmann-Ostreicher y Otti Berger, Fner.

66. Huggler, op. cit., pigs. 429 y s.

67. Jirgen Glaesemer, Einleitung zur Transkrip;;
df_:r "GBeftriige zur bildnerischen Formleh Pl
pig. 6.

68. En: Briefe an die Familie, vol, 2, op. cit.; Agen
1926: pigs. 1018 y ss., 1928: pigs. 1077 y ss. 193
pigs. 1084 y ss.

69. Christof Hertel, «Genesis der Formen -iiber d
Formentheorie von Klees, en: hauhaus 3 (1931), sin 1
gina. PP

70. Citado en: Will Grohmann, Paul Klee, Stuttgar
1954, pag. 370.

71. BF, pig. 3.

72, Con respecto a las relaciones entre Klee y Ka
dekK en la época de Munich, véase: Charles Wern.
Haxthausen, «Klees kiinstlerisches Verhiltnis zu Ka;
dinsky wihrend der Minchner Jahres, en: Catilo.
Paul Klee. Das Frithwerk, op. cit., pigs. 98-130.

73. Con ello, Klee siguié una tradicién que se
monta hasta el Renacimiento. Asi, en Lconarjo se pu
de leer: «Il principio della scientia della pittura & il pu-
to; il secondo & la linea; il terzo & la superfitie; il quar
¢ il corpo...», citado en: Huggler, op. cit, pag. 441, n
ta 2.

74. BF, pig. 3; en el 6.° curso de repeticion (semes'
de verano 1922) Klee considera que su tarea como pr
fesor consiste en «la transmision de mi experiencia plo
mada en figuras ideales (dibujos y pinturas), que gira ¢
torno a la estructuracion de pluralidades en umdz}dc-
Esta experiencia se la transmito a ellos en parte en sint
sis (es (fecir. dejo que vean mis obras); en parte en :_1n:|l"-
sis (es decir, diviao las obras en sus partes esenciale: ]
Se las dejo como si se tratara de un juguere y.lr:s doyxl.
razén cuando rompen estos juegos para ver como estit
hechos» {BF, pig. 150).

75. BE, pag. 4.

76. BF, pig. 5.

77. BF, pags. 6 y ss. T

78. Hcml')y %an dz Velde, citado en: garola Giedion-
Welcker, Paul Klee, icinbck, 1961, Pa_%?&

79. Giedion-Welcker, op. cit., pig. /6. .

80. BF, pig. 11; véase orbien: Klee, Pidagogisch
Sk:’zzenbucf, Munich, 1925, pigs. 6-11.

81. BF, pag. 25; también: Padagogisches
buch, pigs. 27 y ss. )

82.P15cc. «gch('infcrischcs Konfessions, op- &

ig. 121. , )j2-
P %3. BF., pigs. 40 y ss.; también: Piidagogisches Ski
zenbuch, pags. 33 y ss.

84. BF, pig. 42. e

85, Véasg f%dariannc L. Teuber, «Zwel fm.}zﬂ
llen zu Paul Klees Theorie der Formp, op- €&
280 yss.

86. BF, pig. 47.

”» A
€, op. cir.

Skizzen-

Que-
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87. Pidagogisches Skizzenbuch, pag. 15; de modo si-

i : BF, pig. 48,
mlgg,, }Erg spiller {ed.), Unendliche Naturgeschichte, op.
cit., pags. 183 ys.
89. Op. cit., pag. 189.
90. BF, pag. 48. g “ . .
91, BF, pig. 65; también: Pidagogisches Skizzen-
b pags. 37-39.
bHBZ.ppgdagogisches Skizzenbuch, pigs. 17-19,
93. BF, pig. 95s. ' '
4. Pidagogisches Skizzenbuch, pig. 23.
95. BF, pags. 115 y ss; Pédagogisches Skizzenbuch,

dgs. 41 y ss.
d g6. BI!. pig. 119; Padagogisches Skizzenbuch,
pig. 43. _ '
97. BF, pag. 120; Péidagogisches Skizzenbuch,
pig. 43. _ _ ‘
98. BF, pig. 129; Pidagogisches Skizzenbuch, pigs.
44 y ss.

59. Pidagogisches Skizzenbuch, pig. 44.
100. Pidagogisches Skizzenbuch, pig. 47; de forma
similar, en: BF, pig. 137.

101, BF, pig. 153.

102. BF, pig. 153.

103. BF, pig. 155.

104, BF, pig. 164.

105. BE, pig. 167.

106. BF, pig. 167.

107. En relacién con los cilculos, véase BF, pégs.
167 y ss.

108. BF, pig. 170.

109. BF, pig. 176.

110. BF, pdgs. 176 y s.

111. BF, pig. 180,

112, Wassily Kandinsky, Punkt und Linie zu Fliche,
Berna, 1969°, pig. 34,

113. BF, pig. 182.

114, Klee, «Pidagogischer Nachlass», citado en:
Eva-Maria Triska, Die Quadratbilder Paul Klees, op. cit.,
pig. 59.

115. Véase Jiirg Spiller {ed.), Paul Klee, Form- und
Gestaltungslehre, vol. 1, Das bildnerische Denken, Basi-
lea-Stuttgart, 19713, pig. 507.

116. BF, pigs. 186 y 190.

117. Klee, «Pidagogischer Nachlass», citado de:
Eva-Maria Triska. op. cit., pig. 60.

118. Helene Schmidt-Nonne, «Der Unterricht von
Paul Klee in Weimar und Dessaus, en: Klee, Pidagogis-
ches Skizzenbuch, reimpreso en Maguncia-Berlin, 1965
(= Neue Bauhaushiicher), pig. 56.

119. BF, pigs. 184 y s.

120. Franciscono, Paul Klee am Bauhaus, op. cit.,
pig. 22,

121, Klee, citado en: Spiller (ed.), Unendliche Natur-
geschichte, pig. 273 (9 de enero de 1924),



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



0
FUNpapa en 187
QuUITO



libro sobre Tedsofos cristianos del baron Von
Schroder (1922), en ¢l 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 renovade como
fiel retrato de Dios, ya no es individuo, sino espe-
cie; es al misnio tiempo suprasexual y bisexual:
intersexual. Para Bohme, la “division™ en sexos
significa la supresion del fiel retrato divino, y en
el anhelo de Adin de tener una compaiiera, en el
desco de la “diferencia” y la “separacion” ve él la
primera fase del alejamiento de Dios, cuya aleima
consecuencia fue el pecado original. El hombre
espiritual es una imagen del Dios unico y por ello
rebasa la diferencia de sexo...» 41. Es evidente que
estz vision 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, solo
hay un pequeiio paso entre Bohme y las ideas que
Heinrich von Kleist expuso en su ensayo en forma
de didlogo Sobre el teatro de marioneras (1810), y
es significativo que Schlemmier no dejase escapar
ocasion de aludir a este escrito. Una vez que el
hombre ha perdido, debido al pecado original, su
tnocencia, su armonia con la creacién divina, lo
cual se muestra en su incapacidad para el movi-
niicnto elegante, delicado, armoénico, todo esto
—segun Kleist— solo le es accesible al hombre
articulado que funciona mecinicamente, insensi-
ble, sin conocimiento, a la marioneta o a un dios:
«...as{ 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 niis puro posible en aquella
cpntomuddn humana del cuerpo que, o bien no
tiene conocimiento, o lo tiene infinito, esto es, en

el hombre articulado, o en el dios» 2. El Teatro
de marionetas de Kleist parece haber fascinado a
Schlemmer por una doble razén: por un lado,
POquue el problema alli planteado del peligro de
la “elegancia” por el conocimiento reflejo lo reco-
10¢e como propio, y, por otro lado, porque de
€sta composicion salié «el mds fuerte estimulo
Para el logro de su “figura artistica”» 43,

Hay que citar también la influencia de la antro-
pologia metafisica de Carl Gustav Carus (1789-

1869), que en la primera mitad del siglo X1x esta-
ba considerado al mismo tiempo como romantico
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 sigloxx cobré de
nuevo actualidad por medio de Ludwig Klages.
Schlemmer, que en su curso sobre «El hombren
llamé expresamente la atencién ** sobre los dos
principales escritos de Carus, Psyche y Simbolismo
de la gestalt himana, 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. Hacia tiem-
po que Schlemmer veia con claridad la funcién
de lo subconsciente en el proceso creativo, de tal
manera que en 1918 escribfa que buscaba «la con-
tracorriente, la “teorfa 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 encontrarian 46, Asi
se puede suponer que Schlemmer coincidia total-
mente con la tesis principal expresada por Carus
en Psyche, segin la cual «la llave para ¢l conoci-
miento del modo de ser de la vida interior cons-
ciente se encuentra en la region 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).

Seguramente también encontraron aprobacién
las ideas de Carus de que todo esti relacionado
con todo, de que detris de lo sensorial se encuen-
tra lo metafisico, detris de lo corporal lo espiri-
tual %°, y de que «el hombre ¢s un simbolo de la
idea divina del alman . Segin Carus, este simbo-
lismo tenia como condicién al hombre en su «mids
puro aspectos °!; esto significa que hay que «dis-
tinguir lo contingente y momentineo de lo esen-
cial y duraderon 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 carcce
de importancia que Carus, en su teotia de la pro-
porcién, morfolégica y fisiolégicamente razona-
da, tomase como patrén natural, como «médulo
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También se puede recurrir al concepto del arte
de Goethe para entender la linea ond’u];u_ia que
aparece en Schlemmer con diferente 51g11’1ﬁcad0
objetivo y en parte también como autonoma.
Wulf Herzogenrath ha analizado detalladamente
la linea ondulada en la obra de Schlemmer vy,
recurriendo entre otras a manifestaciones de Jean
Paul (el favorito de Schiemmer entre los rorn'énti-
cos junto con Runge) y de Wilhelm Worringer
(caya Abstraccion ¢ intuicion habia leido Schlem-
mer) demostré que la linea ondulada, en su carac-
ter organico-fluido, apela mds bien al sentimien-
to, mientras que la linea quebrada proviene de la
razén. Dado que en Schlemmer aparecen con fre-
cuencia lineas quebradas junto a lineas onduladas
{con frecuencia como ejes en disposicién horizon-
tal-vertical), es ficil de concluir que con ello se
simbolizan los contrastes «intuitivo-regular» 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 clasificacion de los artistas en
condulistass, que prefieren la «linea serpentean-
tes, y «csque]etistasn, cuyo trabajo €s «pura opera-
cion intelectual». Sélo mediante la combinacién
de ambas «maneras» puede desarrollarse el «esti-
lo» 7°, considerado como objetivo mdximo. Asi,
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 aspiracién de unidad indi-
ca ~—junto al compromiso, en cuanto al conte-
nido, con el tema “hombre”— el principio
alrededor del cual se desarroll6 la actividad docen-
te del artista en la Bauhaus (asi como también
mis tarde en Breslau y Berlin).

5.6.5 Schiemmer y la idea
de la Bauhaus

Schlemmer llegé a la Bauhaus a comienzos de
1921. Despucés de haber presenciado en la acade-
mia de Stuttgart como portavoz del alumnado
el fracaso de la esperada reforma académmica y el
rechazo de Paul Klee como sucesor de Halzel,
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 ¢},
que habia trabajado durante afios como pintor
escultor, escendgrafo, disefiador de vestuario ’
coredgrato, le permitio simpatizar con la idea de
la Bauhaus fue especialmente la esperanza de s,
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» ', Esto tltimo 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 decoracidn en colores
del interior del teatro municipal de Jena recons-
truida por Gropius, sélo 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 [as tensiones y dificulta-
des internas del instituto en su misma fase de
creacion, 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 utépi-
co de la Bauhaus, aplicando aqui, segin 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 «ideologiar aque-
llos conceptos transcendentes de la existencia, que
de hecho nunca llegan a realizarse. Segiin Mann-
heim, el caricter de ideologia de un conocimiento
de este tipo reside en que el hecho orientado a Ia
modificacion «se cae» del contenido presentado y
con ello se convierte en «falsedad», en la incon-
gruencia de concepto y de hecho 7.

El caricter ideolégico de la Bauhaus, seglin esta
comprension conccptual, se encuentra para
Schlemmer en los siguientes puntos: _

1. Frente a todos los objetivos programaticos,
durante afios apenas se pensd en «construccloncs,
ni siquiera utopicas» ', debido a la falta de una
clase de arquitectura o de un taller de construc-
cién 3, que realmente deberfan haber sido el co-
razén de la Bauhaus:
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tal, que recuerda las ideas de Paul Scheerbart,
construcciones de Bruno Taut (Pabellon 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 «utopia reals arqui-
tectdnica era «demostrar a la Bauhaus que no esta-
ba preparada ent 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» ®!. Detrds 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 ningiin
sentido para el adorno; es inmoral mientras falta
lo necesario... —;Pintura en vidrio? sPor qué ro-
tulaciones tan medievales?...» %) se encontraban
las reflexiones basicas del artista en contra de las
afirmaciones retéricas, consideradas por él como
anacrémicas, de espiritu artesano medieval y de
los modos de produccién historicamente supera-
dos. Aunque después de su separacion de la Bau-
haus Schlemmer manifesto 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 artesanian 83, en la fase de creacién de la Bau-
haus era uno de los mds firmes oponentes de todo
romanticismo artesanal entusidstico y uno de los
miximos defensores de la reduccién de la distan-
cia que le separaba de la industria:

Yo nocreoen 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 ¢l desarrollo moderno. El arte industrial artesanal
en la época de la maquina 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 serd cuando se desarrolle por
campleto: objetos de uso corriente estandardizados, séli-
dos, de solido material... Yo no creo que la artesania,
tal como se practica en la Bauhaus, pucr?a cumplir tareas
sociales mds 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 efla, Esta
no puede ser nuestra tarea, deberiamos dar |a espalda 3
la Bauhaus 84,

E:s casi imposible formular con ms claridad |,
critica a la “falsa conciencia” ya apuntada del mg-
nifiesto de la Bauhaus, a su ideologia artesang]
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 ¢]
instituto— da un paso mds 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 vefa con toda claridad que esta «asimi-
lacién» con la industria, de la que ya trataba y que
equivalia a una anulacién del arte, no podia ser
su tarea —como artista—, y sélo podria tener
como consecuencia ultima el abandono de la Bau-
haus; otra cuestion es que sin embargo permanc-
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 el asimilarse a la industria (aunque en 1921
cita a Oswald Spengler, que aconscja a los poetas
«irse a la Marina, y a los pintores hacerse ingenie-
ros» 83), y de la conciencia de la escasez de «gran-
des encargos» 8¢ para el artista (aplicacion del arte
moderno a la arquitectura) tanto a causa de las
dificultades econdmicas de la época como también
por los cambios en las circunstancias de la arqui-
tectura (construcciones de cristal y de mctal):-en
primer lugar, la vuelta al ¢mundo de la ilusién
del teatro» 87, que le prometia a cambio [levar a
la préctica su concepto de arte total; en segundo

Iugar la

recuperacion del arte... Yo no puedo pretender lo que
la industria ya hace mejor ni lo que lofl 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



cada vez mis en el centro de {2 Bauhaus. A este
respecto dice Schlemmer: «No a la miquina, nada
abstracto, siempre el hombre» 8,

5.6.6 El profesor

El espectro de los trabajos pedagégicos empren-
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 dirigi6 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 fuc ademis
director artistico de la escultura en madera (1920-
1922 Muche). En el afio 1923 se encargé del
teatro de la Bauhaus {(de 1921 a 1923, Lothar
Schreyer), convertido en legendario bajo su direc-
cion, y que constituyd, hasta la separacién de
Schlemmer del profesorado de Dessau en 1929,
una de las secciones mis activas y centrales de Ia
vida en comtin de la Bauhaus. Complementaria-
mente al rabajo escénico practico-experimental,
a partir de 1926 impartio la ensefianza de teoria
escénica, obligatoria para los estudiantes de esta
seccidn. Ya en 1921 habia impartido desnudos,
materiz que en 1927-1928 fue ampliada a «dibujo
de figurass, para desembocar en 1928 en la ambi-
ciosa ensefianza de «el hombres.

Solo esta enumeracion deja ver claramente el
polifacetismo y ¢l desco del profesor-artista
Schlemmer de contribuir activamente a la realiza-
cién de la programitica de la Bauhaus, desechan-
do toda especializacion estricta. Al mismo tiempo
¢s de resaltar que Schlemmer —partiendo de una
orientacion inicial eminentemente prictica ¢n la
¢poca de Weimar (trabajo material en los talle-
res)— extendié considerablemente en Dessau la
parte teorica, bajo la influencia de una creciente
cientificacion de la Bauhaus. Si bien a finales de

1920, poco antes de su incorporacién a la Bau-
haus, escribia que

Pard mi no es cuestién de verdadera actividad pedagégi-
ca, de ensefianza sistematica —confio en que asi parcz-

ca—... Yo pienso en la colaboracién con los alum-
nos... %0,

cn 1928 se vio obligado a «procurarse todo tipo
de literatura» para poder tratar con una funda-
mentacion objetiva el «tema “hombre” como ma-
teria de ensefianza... un terreno gigantescon 91,

Respecto a la ensefianza en talleres por parte de
Schlemmer, existe escasa informacidn, y dado que
cn fa fase de creacion no estaban claramente deli-
mitadas las competencias en cuanto a la direccion
de los talleres, los trabajos estudiantiles de aquella
¢poca no son demasiado apropiados para poder
sacar conclusiones relativas a la eficacia pedagégi-
ca de uno u otro maestro de la forma. Una encues-
ta realizada en 1969 por Wulf Herzogenrath en-
tre antignos miembros de la Bauhaus que
trabajaron bajo la direccién de Schlemmer en los
talleres de pintura mural y escultura de piedra
dejo patente que apenas podian recordar una ense-
flanza regulada, aunque si intensas discusiones %2,
Esto parece coincidir en cierta nianera con lo que
Schlemmer comprobo, no sin preocupacion, res-
pecto al «escaso interés de los alumnos por la
artesania practican *3;

Es escaso lo que los alumnos trabajan positivamente
en arte y artcsania, 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 Schmidrt (1922) que se encuentra en el legado
de Schleminer y que puede estar relacionado con
la ampliacion 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
mancra que la distribucién dé una impresion pro-
porcionada y serena...» °%, La predisposicién a este
tipo de trabajos estético-formales es totalmente
tipica de los afios iniciles de la Bauhaus y no hay
que buscar necesariamente detris de ello el espiri-
tu de Theo van Doesburg. Resulta atipica en cual-
quicr caso dentro de! 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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5.6.7 El hombre como objeto de
enseflanza

Al igual que en su obra pictér-ica, p!éspca )i'
grifica y al igual que en su trabajo escemcr;l)),' e
interés real de Schlemmer como profesor también
estaba dirigido al tema “hombre”. Si en la ense-
fianza profesional tenia quc_dcscchar con frc;uen—
cia este terma en consideracion a las inclinaciones
y posibilidades individuales de l‘os_alumn_OS, en el
marco de la ensefianza del dibujo impartida fuera
de los talleres y en los posteriores «fundamentos
tedricos», se podia concentrar por completo en
este tema, para él fundamental.

(La utilizacién del término «ensefianza prepara-
toria» para esta parte de la ensefianza de la Bau-
haus por parte de Heimo Kuchling, que en 1969
recoptld el libro El hombre, dentro de la serie
“Neue Bauhausbiicher”, a partir de un conjunto
de mis de doscientas hojas DIN A4 relativas a la
enseflanza 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 ensefianza preparatoria en la Bauhaus que
le fue encargada a Schlemmer» 107, presuponia las
cualificaciones bisicas 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
terminologia, ya que esta clase era todo lo contra-
o a una preparacién propedéutica, tanto por lo
que respecta a su nivel de pretensién 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 asumié
en 1921 el dibujo de desnudos, que en una fase de
creciente orientacion de la Bauhaus hacia los prin-
cipios del constructivismo abstracto ofrecia a los
c_studiantcs 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 gustoson 18, era consciente
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de que, dada su decidida orientacién an
ca, el dibujo de desnudos podria caer

haus bajo la sospecha de conservadur

tacadém;.
cn 13. Bau_
SINO;

El dibujo de desnudos ha caido en descrédi
los modernos. El odio hacia lo académico se |e hace
cxt'cnsivo, no }_my de qué extrafiarse tratindose d uc;
estilo que Jpersigue la descomposicion de I forma, |,
deformacién, el antinaturalismo. :Qué buscamos l|1c
en el desnudo hoy en dia? Por lo menos :aprcl‘lgcr 5,
dibuja.r —el dibujo de desnudo lo presuponc— para l;
cual sirve en principio 1a naturaleza muerta y las cosy
vivas de la vida diaria. El desnudo no ticne por qué sei
la comlprensién de una forma y su reproduccion. Tarn-
poco el arte de la reproduccién, el poder dibujar de esty
o aquella manera. Todo esto tendria que dominarse
antes de llegar al desnudo. Comprender ¢l desnudo
como, por decirlo asi, suprema naturaleza, la mis delicy.
da articulacién y organizacién, como edificio de carne
misculos y huesos. Son posibles las adaptaciones mis
diversas, yo desearia la mas objetiva, Matisse: poder d;-
bujar como Durero, antes de componer expresiones,
Esto es, proponer las expresiones, como trabajo posterior
a la objetividad (ejempfo Matisse). “También la expre-
s16n es objetiva”. Sin duda, si como tal se cnticnd?: el
ntmo acentuado, el destacar determinadas partes que
son esenciales y especialmente remarcadas —la estruc-
tura interna imaginaria, no la diseccién cientificamente
correcta de los huesos— asi como el sistemna muscular
no anacémicamente fiel sino mas bien como soporte de
la estructura carnal. La realizacién de esto se conseguird
tanto mejor cuanto mis objetivamente se lleve a cabo
el estudio. Sclo el conocimiento de los musculos reales
posibilita el hacerlos espiritualizados, L']tilc_s para los pro-
positos que se sitian mis alld de la exactitud.

Esto es, dibujar lo posible ante ¢l modelo y crear la
expresion a partir de El 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 relacién cntrv]: el
dibujo y el formato de la superficie sobre la cual sc
dibuja. Por tanto, ya composicion. o

Quien tenga la idea, que busclluc cumplirla b0 IIEl;
precisamente posible, cbmcn no la tenga, que busq
encontrar la agccuada 109,

o entre

Ya esta anotacién del diario, que tiene cardcter
programdtico y que por su conci.sién 1o perlmllttz
una interpretacion como parafrasis, muestra 10 :l:e
jos que se halla el concepto de Schlemmer
estudio del desnudo de la norma académica con-
vencional, por un lado, y de un falso exprem?rllsz
mo por otro. Posiblemente, el rechazo de SCl:[ el;l‘l
mer de la expresion ante el modelo de dc?r}u o .
lieva implicita al mismo tiempo una cntlcaha vl
ten, que en los afios iniciales de ]a Bauhaus ha
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pesar de sus extraordinarios conocimientos de lite-
ratura y su dedicacion 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 exigencia» '** de
esta ensefianza solo hasta cierto punto se podrd
justificar '2 alegando el poco tiempo de que sc
disponia para la preparacion, ya que ante todo
habr4 que atribuirlo a la imposibilidad radical para
una sola persona de descmpefar en el siglo XX
una exigencia de totalidad de este tipo.

No obstante, la aportacion 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,
manto su dimensién metafisica como su medibili-
dad en orden a la creacidn del entorno coridiano,
y cllo 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
ensenanza artistica

En total, Schlemmer permanecié unos trece
anos ejerciendo como profesor: casi nueve afios
en la Bauhaus, mis de dos afios en la academia
de arce 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
reflexion6 de manera intensiva sobre las posibili-
dades y los limites de la ensefianza artistica, sobre
aquello que es susceprible de ser ensefiado ¥ aque-
llo que no lo es; estas reflexiones seran ofrecidas
aqui como conclusion a uno de los puntos centra-
les de la ensefianza en la Bauhaus, a saber, el
problema de una teorta de la armonia en ¢l arte
“modernc” y en la formacion del artisea,

También como alumno de Adolf Halzel en Iy
academia de Stuttgart habfa conocido Schlemmer
los esfuerzos de su profesor POr encontrar, a seme-

~Janza de la reoria de la armonia en la masica, 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 é] mismo, que tocaba up instry.
mento y que estimaba especialinente a Bacly, ety
ba fascinado por esta idea del contrapunto ¢ bu"n
continuo (Kandinsky). En relacion con ellg ll;mJn
inmediatamente la atencidn la posicion ambiv,.
lente de Schlemmer y lo hace en la medig, ..
que, por un lado aspira, como hemos VISto, a up,
«estricta regularidads (Runge), a antimero, med.
day ley» 12, a un lenguaje de las formas aparenge.
mente supraindividual, mientras que por otro
lado acoge con critica distancia ¢ objetivo d
contrapunto cn las artes pldsticas:

a¢n

Nunca se encontrard el contrapunto de la pintura, o
en comparacion con el musical, no pasari ge ser un
térmula esquemitica y burda. Esto hace totalmente d;..
tintos los procedimientos creadores de ambas artes 127

Y sigue:

Sin embargo, resulta sorprendente que en la pintur.
no se haya encontrado hasta hoy un canon de valide:
universal para sus reglas, al contrario que en la misic..
tan rigidamente reglamentada. Ya Goethe deseaba que
también sc encontrase el contrabajo de la pintura, v.
ocurria asi en la obra de un Durero, y mis tarde en L.
obra de un Kaspar Fricdrich, donde se lograha una nota-
ble medicién de la ley cronuitico-formuF, ya un Delau-
nay y un Hélzel sofiaban con la definitiva academia de
pintura, donde se encontraran y se definiesen las reglas
del arte. ;Pero qué supone incluso la teoria de [a forma
y del color de un Klee y un Kandinsky, que son quicnes
probablemente hayan ﬁcvado mis lejos la materializa-
cién de los sueiios de aquéllos al crear una pedagogi
bien estructurada, y qué otra cosa podria ser mds que s
lave para su propio imperio y —en sentido pedagogi-
co— el ABCy ?as primeras ayudas en coinposiciones
de formas, color y superficic? En efecto, mis alla .dc la
estructura de la forma y de la gama de matices empiezan
los imponderables: lo inmensurable, lo mlpondcra_bltn
lo mistico de la obra de arte, que, cuanto mds origin
es, replantea la cuestion de la norma... ;Por que 15{ ley
en la pintura, cuando no es practicada por un espinity
superior, se convierte en un limirado dogma? ;Por gu¢
el resultado es aqui con tanta frecuencia una estéril estill-
zacién en lugar de un consumado esilo? 2.

Entre los diversos motivos que hacen aparece?
bajo una luz incierta al bajo continuo del arte
moderno, Schlemmer reconoce con toda clarid2
el mids importante: es de naturaleza social ¥ con-
cierne al hecho de que en la sociedad pluralist3
¥a no existe «la base... para lo compartidoa Paﬂi
un acuerdo 29, de que en una sociedad en la U3




solamente existe un consenso minimo en el senti-
do de la expectativa de una innovacion estética

ermanente, la busqueda de una teoria normativa
de la armonia tiene que ser infructuosa desde un
principio. En estas condiciones Schlemmer dedu-
ce |a tinica conclusion adecuada para la ensefianza
artistica —y aqui coincide con su profesor Hol-
zel—: que el conocimiento de determinadas re-
glas, de determinados principios de creacién pue-
de ser til para los estudiantes, que estas reglas,
no obstante, no sUPONCN Otra COsa GUE UNa «osteo-
logia plastica», cuya aplicacion esquemitica des-
emboca necesariamente en una «estilizacion esté-

ril», en amanera».
Segiin Schlemmer, no puede surgir arte donde
rige exclusivamente un sistema racional suscepti-

ble de cilculo, ya que

la geometria, la seccion durea, la teoria de las proporcio-
nes... estin muertas y son tmities cuando no se han
experimentado, sentido, probado. Nos tencmos que de-
jar sorprender por la maravilla de la proporcion, por la
excelencia de las relaciones numéricas y concordancias
v a partir de estos resultados formar las leyes 120,

El arte, no como un acro de simple aplicacion
de leyes, sino como acto de creacién innovadora
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54.Véase Herzogenrath, Schiemmer, op. i,
293 y 133,
55. Schlemmer, Der Mensch, op. cit., pig. 142: .
tro de la bibliografia de Schlemmer para la parte PSrlcoll}_
ica de su ensenanza se encuentran Yos siguientes titul?)-
e Klages: Ausdrucksbewegung und Ct'smknmgskmf:
Leipzig, 1923 (1921); Mensch und Erde, Munich, 193,
Vom kosmogonischen Eros, Jena (Munich), 1922; 1,
Wesen des Bewusstseins, Leipzig, 1926 81921) (cnl;rc 3'\1
réntesis, ediciones anteriores o distinto lugar de P'Jbliictl-
cion segin indagaciones del autor), '

56. Véase Herzogenrath, Schlemmer, op. cit., pig
105 y fig. 164 en pig. 103; también: Schlemmer, Py
Mensch, op. cit., pigs. 30 ys.

57. BT, pig. 19 (diario, 22/23 de abril de 1915).
«Y0 no soy un rominticon.,

58, BT, pig. 21 (diario, 2 de septiembre de 1915),

59. Véase BT, pag. 73 (diario, noviembre 1924),
también: conferencia “Perspektiven”, 8 de noviembre
de 1932, Vercinigte Staatsschulen fiirr Kunst und
Kunstgewerbe, Bcrﬁn—Charlottcburgo. primera ediciér.
en: Von Maur, Monographie, op. cit., pig. 343.

60. Véase Herzogenrath, Schlemmer, op. cit., pig
280 (nota 191}). )

61. Véase BT, pig. 21 (diario, septiembre 1915).

62. Schlemmer, conferencia “Perspektiven”, op. cit.
pig. 342

63. Cirado en: Von Maur, Monographie, op. cit
pag. 72.

64. Op. cit., pig. 332.

65. Citado en: Marthijs Jolles, Goethes Kunstan:
chauung, Berna, 1957, pig. 164.

66. Véase Jolles, op. cit., pag. 167.

67. Véase Herzogenrath, Schlemmer,
pig. 105.

68. Citado en: Herzogenrath, op. cit., pig. 104.

89. Op. cit., pig. 57.

70. Op. cit .

71. BT, pig. 39 (diario, 28 de noviembre
de 1919).

72. Veéase al respecto: Herzogenrath, Schlemmer, op.
cit., pigs. 29 y ss; también: Lothar Schreyer, Erinsteriti-
gen an Sturm und Bawhaus, Munich, 1966, pags. 94 Y 5%

73. Karl Mannheim, Ideofogie und Utepic, Francfort
del Meno, 19693, pig. 171; aqui no schucdc entrar v
mis detalles sobre otras numerosas definiciones de 10‘-‘
términos “ideologia™ v “utopia”, especialmente sobrt!l
concepto de idcoFogia para la caracterizacion de un fa 30
pensamiento pars-pro-toto y sobre el concepto marxisth
s6lo cabe sefalar que el concepto de utopia de Manr-
heim se aproxima al concepto de la «utopia concreta
tal como ro ha concebido Ernst Bloch. ’

74. BT, pig. 43 (carta a Otto Meyer, 7 de 2805
de 1920). Lo

75. BT, pag. 52 (carta a Otto Meyer, 23 de jun®®
de 1921); en el mismo sentido, también numMErosos
puntos en Briefen und Tagebiichern,

76. BT, pig. 72 (diario, 18 de marzo de 1924).

77. BT, pag. 52 (carta a Otto Meyer, 23 de junio
de 1921),

pigs.

op- cit..



78. BT, pag. 57 (carta a Otto Meyer, finales de mar-
z0 de 1922). o

79. BT, pig. 72 {diario, 18 de marzo de 1924),

80. Oskar Schlemmer, Hausbau wnd Bauhaus - Eine
reale Utopit, 1922, publicadu por primera vez en: Von
Maur, Monegraphic, op. cit., pigs. 335-337.

81. Von Maur. Monographie, op. cit., pag. 129.

82. Schlemmer, Hausban und Bauhaus, op. cit.,
pig. 336. o o

83. BT, pag. 118 (diario, 11 de junio de 1930).

84. BT, pig. 64 (diario, noviembre 1922).

85. BT, pig. 50 {(carta a Owo Meyer, 14 de junio
de 1921),

86. Op. cit.

87. Op. cit. ) )

88, BT, pig. 63 (diado, mediados de noviembre
1922).

89. BT, pig. 56 (diario, febrero 1922), N

90. BT, pig. 47 (carta a Otto Meyer, 21 de diciem-
bre de 1920),

91. BT, pig. 104 (carta a Tur Schlemmer, 1 de
marzo de 1928).

92. Véase: Herzogenrath, Schlemmer, op. cit.,
pig. 29.

93, BT, pig. 47 (carta a Otto Meyer, 21 de diciem-
bre de 192(35.

94, Citado en: Von Maur, Monographie, op. cit.,
pig. 113.

95. Citado en: Herzogenrath, Schlemmer, op. cit.,
pig. 30.

96. Veéase: Wingler, Bauhaus, op. cit., pig. 296.

97. Von Maur, Monographic, op. cit., pag. 116.

98. Véasce el articulo de Schiemmer “Mensch und
Kunstfigur”, en: Schlemmer/Moholy-Nagy/Molnar,
Die B:’iﬁnr am Banhaus, op. cit., pigs. 7 y ss; ademis,
el anilisis de Eric Michaud, Théitre an Bawhaus, Lausa-
na, 1978.

99. Schlemmer, «Bohnes, en: bauhaus 3 (1927),
pag. 1.

100. Von Maur, Monographie, op. cit., pig. 170.

10‘12; Ti;ulo de un articulo c}e Schlemmer cn: Vivos
voco, Zeitschrift fiir neues Deutschtum, 8/9 (1926), pdgs.
poce, Zei ifi | + B/9(1926), pig

102. Citado en: Wingler, Bauhaus, op. cit., pags.
129 ys.

103, Citado en: Wingler, op. cir., pig. 73.

104. Plan de cstudios del teatro experimental en la
Bauhaus de Dessau, en: bauhaus 3 (1927), pag. 6.

105. Por c¢jemplo, Schlemmer, en: bauhaus 3
(1927), pag. 1; Moholy-Nagy escribe en 1925 en Male-
rei, Photographie, Film (= Bauhausbiicher 8), pig. 16:
«Schwcrdtfqger, Hartwig y Hirschfeld-Mack se dedican
a juegos reflectores de luces y sombras que en la intersec-
cién y movimiento de superficics en color son hasta
ahorfadgr:icticamente la creacién mévil en color mds con-
seguidan.

106. Citado en: Wingler, Bauhaus, op. cit.,
pig. 130,

107, Heimo Kuchling, en: Oskar Schlemmer: Der
Mensch, op. cit., pig. 41.

108. BT, pag. 50 (carta a Tur Schlemmer, 16 de
mayo de 1921).

109, Schlemmer, citado en: Kuchling, op. cit., pigs.
41 ys,

110. Véase BT, pag. 52 (carta a Oro Meyer, 23 de
junio de 1921).

111, Kuchling, cn: Oskar Schlemmer: Der Mensch,
op. cit., pag, 42,

112, Schlemmer, «Unterrichisgebicten, en: bauhaus
2/3 (1928), pig. 23.

113. BT, pig. 63 (diario, comienzos de novienibre
1922).

114. BT, pig. 98 {carta a Tut Schlemmer, 6 de
octubre de 1927).

115. BT, pig. 98 (cara a Tut Schlemmer, 10 de
noviembre de 1927),

116. BT, pag. 100 (carta a Tut Schlemmer, 27 de
enero de 1928).

117. BT, pag. 102 (carta a Willi Baumeister, 15 de
febrero de 1928),

118. Schlenumer, eUnrerrichtsgebictes, op. cit., pig. 23.

119. Kuchling op. cit., pig. 80.

120. Véanse los (fibujos esquemdticos de Schlemmer
en: Kuchling, op. cit., pigs. 87 y ss.

121. Schlemmer, «Unterrichtsgebiete», op. cit.,
pag. 23.

122. Op. cit.

123. BT, pig. 106 (diario, finales de mayo 1928).

124. Von Maur, Monographie, op. cit.. pig. 176.

125. Como la argumentacidn expuesta por Karin
von Maur (op. cit., pig. 176). '

126. Véase Schlemimer, canferencia “Perspekaven”,
op. cit., pig. 342.

127. Schlemmer, «Gestaltungsprinzipien bei der
malerisch-plastischen Ausgestaltung des Werksrattge-
biudes des Saatl. Bauhausess, en: Das Kunseblatt, 11712
(1923), pag. 340.

128. Scﬁlcmmcr. «Analyse eines Bildes und anderer
Dinge», en: bauhaus 4 (1929), pig. 6.

129. Op. cit., pig. 10.

130. Scﬂlcmmer. «Gestalrungsprinzipien», op. cit.,
pag. 340.

131. BT, pig. 30 (carta a Konrad K. Dussel, 13 de
Junio de 1918).

132. Op. cir.

133, Scilcmmcr. «Analyse cines Bildese, op. cit.,
pag. 10. En este punro distingue Schlemmer «dos tipos
de profesores: unos, consciente o inconscientemente,
atraen a su 6rbita a los alumnos totalmente con ¢l efecta
de que su descendiente sera el reflejo —o aun mis—
de su maestro. Otros, o bien ticnen un buen olfato para
los talentos especiales de su alumno y los quieren desper-
tar de tal manera que el alumno sea progresivamente
nids consciente y vuelque toda su intensidad hacta ellos;
o también: se limitan a una minima ayuda directa, ac-
fitan a través de su propio trabajo y su existencia y
abandonan al alumno a si mismo, preguntando y contes-.
tando, cuando ¢l lo necesita. Los primeros educan alum-
nos que con frecuencia prolongan el tiempo de su vida.
Los segundos producen individualidadess.
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5.7 JoosT ScHMDT (1893-1948)

5.7.1 El nﬁembro desconocido de
Ia Bauhans

Puede resultar sorprendente que en la serie de
los ilustres artistas que configuraron la pedagogia
de la Bauhaus y que hemos citado anteriormente
s¢ incluya al final un nombre que no aparece en
los diccionarios de arte y que sélo le resulta fami-
liar a un pequeiio grupo de personas que se intere-
san por la Bavhaus: Joost Schmidt. Durante largo
tiempo ha resultado cast imposible conocer algo
sobre él, sobre e! emiembro desconocido de la
Bauhauss. 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 Schmidr;
en el catdlogo de la exposicion 50 adios de la Bau-
haus de 1968 se incluyen numerosas reproduccio-
nes de trabajos del artista y de sus alumnos; sin
embargo, el tinico libro sobre Joost Schmidt cita-
do en este catdlogo, 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 ', ha demostrado ser un buen
conocedor de la Bauhaus, presenté en 1981 un
pequefio estudio titulado Lernen und Lehren am
Bauhaus 2, 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 relacion con la explicacion del concepto
- pedagogico de Schmidt. El hecho de que dedique-
'mos aqui todo un capitulo a Joost Schmide se
explica no s6lo por ¢l reconocimiento de la necesi-
dad de rehabilitar a este maestro insuficientemen-
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te apreciado en la Bauhaus, sino principalmentc
por ¢l principio selectivo de este anilisis, confor-
me al cual se tratan con mayor detalle todos aque-
llos profesores que participaron en la organizacién
de las ensefianzas obligatorias.

5.7.2 Datos sobre la biografia del artista

La carrera artistica de Joost Schmidt, nacido e:.
1893 en Wunstorf, cerca de Hannover, transcu
rié en un principio por los cauces académico
habituales en aquellos tiempos: en 1910 ingres:
en la escuela granducal sajona de artes plistica:
de Weimar y acudié como alumno a la clase de
pintura de Max Thedy; en 1913 recibio el fiiplo-
ma de pintura y en 1914 fue nombrado Meisters-
chiiler. Tras combatir en Francia durante lfi 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 pcrsonalmcntc'dc las
discutidas innovaciones. Sin embargo, segunl He-
lene Schmidt-Nonne, no le agradaron los nuﬂ':;s
métodos didicticos y la concepcion moderna d¢
la pintura y volvid junto con otros profcsor\exsl ‘)‘
la vieja academia, que (a partir de 1921-R. W.

-z A . . R .tuto
resurgié en el mismo edificio como un instl

rival al «estilo antiguon °.

La intergracion definitiva del artista dC a
de edad en la Bashaus y la incorporacion de “cn
teorfa artesanal en la escultura parece csm; o
relacién con los trabajos realizados en 2 C?S?b:rli—
merfeld (figura 187), la casa de un industra

s . . |abora-
nés de la madera. Gropius, junto con su €0

27 anos
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sus capacidades y habilidades» intentaban «desa-  III Objetivos de la ensefianza
rrollarlase Y7, no confiando en la posibilidad de la Relajacién
autorrealizacion espontdnea, sino convencido de el anilisis:
la necesidad de una mediacion sistemdtica. Asl, 1. para desarrollar la sensacién de 15 forina
ampliando su clase obligatoria de escritura,
Schmidt desarrolld en 1928 un concepto didicti-
. co para la teoria fundamental que se divide en los
puntos sPrograma de ensefianzan, «Método de en-

los conceptos con ;
5 ptos co .
sefianzan v «Objetivo de la ensefianza» 18, P structivos;
) 3. para desarrollar la sensacion de] color,

y liberacién de las fuerzas creadoras meg;
ange

¥ €l espacio,los conce

. ptos de fornl:l
Y CSPHCIO;

2. para desarrollar el sentimiento constructivo
¥

T ) os iticos:
Provecto de un concepto didictico para la teoria fun- los conceptos cromiticos;

damental de la Bauhaus de Dessau, 19 de enero 4. para desarrollar la sensacion del material,

de 1928: los conceptos materiales;

I Programa de enseanza 5. para desarrollar la capacidad de representacion, |

percepciones y los conceptos del ep.

Desarrollo (despertar) de las fuerzas creativas desde el torno, de los objetos.

punto de vista artistico intuitivo, desde el punto de vista
téenico intelecnual, . o
Cuestionamiento de lo tradicional, de los prejuicios, de 1'-_\un cuando rambién estd Justificado dudar s
la educacion del medio. las inclusiones en las tres categorias «programa d

Reauperacion de la imparcialidad, apertura frente al ex-  ensefianza», «método de ensefianzas y «objetivo
penimentar ¥, el conocer,

tratar de un modo vivo los medios creativos.
Aprender haciendo {encontrar, reencontrar), comparar,

de la ensefianza» son siempre coincidentes, est:
concepto de la ensefianza se presenta en cualquicr

justificar, entrenamiento de las capacidades creativas. . la suma de lo'quc constituye lla Pdedagsl
Empezar desde abajo con los objetos ms sencillos. gia de la Bauhaus: aqui se encuentra la idea co-
min a todos los maestros de la Bauhaus de L

II Método de enseianza doble determinacion de la clreaci(')n p(l)r .la irllr_e!i-
; S . gencia y las sensaciones, por la razén y la intuicion
Formas bisicas planas v widimensionales (formas ele- valoracién en cada maestro); apareccn tambié -
mentales), como férmulas de la pedagogia de la Bauh?.us
Ejezcicr0s de ordenacién, orden obligatorio, orden libre, ~ Objetivos como  «liberacion de la convencién
Busqueda de relaciones regulares, muertan, «desarrollo de las fuerzas creativas» ¥
Dearrolla de la sensacion forma-espacio-color. «desarrollo de las capacidades manuales», asi

T .- [ Jh'
Desarrolio de las capacidades manuales —mediante  como principios metodoldgicos como clearning 1)

ejescicios de relajacion de npo ritmico, mediante dibujos doing» o «de lo sencillo a lo dificil» o «de lo cle-

v plimm libres, medante esmdios realizados cn el obje-  menmlalo complejon. El concepto de la ensefian-
10, de t:po tndiniensional o plano— en este Glrimo caso la linca

ambten de las estrucuras superficiales, za de Schmidt también concuc:rdal con e
Construccaon de modelos espaciales, dibujo de las rela.  B€NEral de la pedagogia de la Bauhaus o
<lomes encontradas, punto de vista del contenido: cjercicios d¢ .
: . ,on [ . Om -
En md;)s los casos arientar en la superficie, en el color ~ €16n con formas bésicas geométricas 0 estcfc.co y
Y mbc espacio medtante la busqueda, el hallazgo, la tricas, desarrollo de las ideas del orden artistic
combinzcion de condiciones regulares de localizacig . . . tivas (medidd
roporaian, dimens] . . ™ vivencia de las regularidades crea
propo A1, dimenaion, peso. canidad v calidad, - dad. calidad etc.), tratd-
(12 canridad modsfica b calidad en telacion con el co.  PFOPOFCIOn, peso, cantida , calidad, 1 forma,
lor.} miento de problemas relacionados con

. . ) - nerai
Vivencia de la dependencia regular, de la relacion de el espacio, el color y el material y, en gers

) ; - ., i
los fenomenos visuales a traves de I actuacion descrip-  sensibilizacién de la percepcion del cntom-?;)u 0
EBva. . .. . . ; in

. tensificacion de la experiencia material y €5
Empezar por lo mas sencillo.

de la capacidad de articulacién artistica.
272
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aplicado que resultaba necesario para elu:mn.ar el
peligro de un esteticismo sansfe'cho de si mismo
o vanidoso y de una revalorizacién —no premie-
ditada— de los analisis formales hasta convertir-

los en sarter. _
Como ya hemos indicado, Joost Schx_mc?t fue

en la Bauhaus de Dessau unas de las prmc1p:§les

. figuras integradoras y al mismo tiempo —debido

Al capitulo 5.7

1. Eckhard Neumann (ed.), Bauhaus und Bachéusler,
1971 (en adelante, cimdo como: Neumann, Bauhins-
ler).

é. Eckhard Neumann, Lernen und Lehren am Bau-
haus. Zwom Werk und Wirken des Bawhausmeistern Joost
Schmidr wmter besonderer Beriicksichtigung seines pﬁdaﬁn—
gischen Konzeptes. Trabajo fin de carrera por el Hochs-
chule fur Gestalrung Offenbach, 1981 (en adelante,
cirado como: Neumann, Lernen und Lehren).

3. Helene Schmidt-Nonne en una entrevista con Ba-
sil Gilbert, en: Neumann, Banhausler, pig. 101.

3. Neumann, Lernen und Lehren, pag, 32,

3. Schmide-Nonne, en: Neumann, Bauhdusler,
pag. 102

6. Neumann, Lernen und Lehren, pag. 41: véase tam-
bien: Walter Passarge, «Die Ausstellung des Staatlichen
Bavhawses in Weimars. en: Das Kunstblan 10 (1923),
pag. 311: eLa plastica abstracia en el vestibulo del edifi-
+ cio cenmral de Joost Schnudt constituve el intento de

comseguir una obra plastica a partir de complicadas for-
mas estereomerricasy,

7. Joust Schmmidt, citado en: Neumann, Bauhdusler,
pag. 103.

8. Vease Newmann, Lerner und Lefiren, pags. 56 y s.

9. Op. cit., pag. 46.

10, Laszlo Moholy-Nagy, Von Material zu Architek-
tur (= Hauhausbicher 14), Munaich, 1929, pag. 158;
veanse alis tumbién lag figuras 143-145,

11 Véase Neumann, Lernen und Lelren, pag. 10.

12. Gira dt Kurt Kranz 3] auror del 5 de abril
de 1981,

13, Op. cit,

b5 Joost Schimidt, «Uber die Schrifs, en: Wingler
Batihaus, Op. cit.. pag. 167. ’

15, JODﬁt SC]]ﬂ’ﬂdT, “S‘Chl’i{[?n_

en: bauhaus 2/3
{1928}, pig. 20. /

%]
~)
=

a su modesta y discreta personalidad— uno de
los grandes desconocidos. Ludwig Hirschfeld.
Mack le ha descrito como una de «los mis dotados
de planes ¢ ideas» 35, y Kandinsky dijo en clert
ocasién afectuosamente: «con “Schmidtchen (di-
minutivo habitual en la Bauhaus que demuestr,
simpatia y afecto-R. W.) ocurre algo muy impor.
tante, y ni siquiera nos hemos dado cuents, 36

16. Carta de Kranz, op. cit.

17. Joost Schmid, citado en: Neuman
Lehren, pag. 59.

18. Op. cit., pigs. 60 y ss.

19. Helene Schmidt-Nonne, manuscrito inédito de
un libro sobre Joost Schmide, puesto a disposicion de
autor por Eckhard Neumann, cap. VI, pig. 3 (en o
sucesivo, citado como: Nonne)

20. Carta de Kranz, op. cit.

21. Wingler, Bauhaus, op. cit., pig. 408.

22. Nonne, cap. V1, pag. 2.

23. Joost Schmidt, citado en: Neumann, Lernen und
Lehren, pig. 65.

24. Jost Hermand/Frank Trommler, Die Kultur der
Weimarer Republik, Munich, 1978, pig. 404.

25. Nonne, cap. VI, pig. 5.

26. Carta de Krang, op. cir.

27. Wingler, Bauhaus, op. cit,, pigs. 408 y 416.

28. Neumann, Lernen und Lehren, pip. 18.

29. Nonne, cap. 1V, pag. 1. ]

30. Catalogo 50 Jafire Bauhaus, Wiirttembergischer
Kunstverein, Stuttgart, 1968, pig. 87; ademds: Cuadro
cronologico, en: Wissenschftliche Zeitschrift der Hoclis-
chule fiir Architektur und Bauwessen Weimar, 4/5
(1979}, pag. 301.

31. Nonne, cap. IV, pig. 1.

32. Wingler, Bauhaus, op. cit., pig. 416.

33. Nonne, cap. IV, pig. 1. N

34. Op. cit., pigs. 2 y s5; véase también: Joost
Schmidt, «Plastik... und das am Bauhaus!?!?», en: bau-
haus 2/3 (1928), pag. 21.

n, Lernen ynd

35. Citado en: Wingler, Bauhaus, op. cit,
pig. 517.

36. Citado en: Neumann, Lernen und Lehren,
pig. 54,



Notas marginales sobre la
influencia de la pedagogia de la
Bauhaus en tres repiiblicas
alemanas

Hasta el momento no se ha escrito todavia una
historia de la influencia o acepracién de la Bau-
haus; probablemente resulte incluso imposible es-
cribirla a la vista de Ia difusién universal —desde
Europa, a través de Estados Unidos, hasta Japon
(figura 210)— que han tenido las ideas, princi-
pios y métodos de la Bauhaus desde hace mis de
medio siglo. Esto se puede aplicar no sélo a la
difusién de la Bauhaus en los dmbitos de la arqui-
tectura, el disefio y el arte libre, sino rambién, 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 educacion 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 habia 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» 3, toda vez que los profesores

eran en gran parte antiguos alumnos del insti-
tuto.

Junto a la adopcién de elementos de la pedago-
gfa 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 det
arte y los oficios en las escuelas consticuyé un
segundo paso en la aceptacion de Ja pedagogia de
la Bauhaus durante la repuiblica de Weimar. Se-
giin Antje Middeldorf, precisamente a través de
la ensefianza profesional penetra la influencia de
la Bauhaus de un modo «amplio y anénimo» * en
el ambito escolar, pero la autora afirma poco des-
pués que esta ensefianza 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 intelecruales y formalistas. No obstan-
te, Antje Middeldorf identifica en la ensefianza
profesional de los afios veinte mdximas 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 util en forma artistica
no correspondian en modo alguno a la Bau-
haus» >,

En la ensefianza del arte durante la reptiblica
de Weimar parecicron 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: compasiciones abs-
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(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 unidads.
En la segunda fase «surge lentamente una fima
sensibilidad para la linea y la forma. La... fase se
caracteriza por una actitud critico-reflexiva, Se
hacen patentes el pensamiento y la valoracién ra-
cionales, a partir de los cuales se espera conseguir
una creacion prictica, adaptada a la formas %, 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 educacién
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 impresién... 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» '°.

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
ricmicos de Itten, los trabajos con la matenia y el
material de Albers). Resulta sumamente proble-
mitico no sélo el que Ehrhardt transplantara sin
ningiin escripulo los principios creativos y los
métodos diddcricos de la Bauhaus al campo de la
educacion estética de nifios y jovenes entre 5 y
21 afios (!), sino también el que su concepto de
la pedagogia del arte, que en lo externo imitaba
a la teoria de la Bauhaus, estuviera de hecho al
servicio de una «imagen fascistoide del hom-
bres 1, tal como ha demostrado Antje Middel-
dorf. A Ehrhardt le importaba la educacion de un
«hombre realmente moderno», al que describio
como «orientado hazia el futuron, «cargado de
energian, «intelectual» y al mismo tiempo «capaz
de sentir emociones» y al que diferencié del «hoy

tan frecuente Hpo nervioso, incapaz de sentir
emociones, satisfecho de si mismo, que se agota
enseguida» y que es un tipo en vias de desapari-
cion, decadente, «a lo sumo un tipo de transicidn,
pero ¢n ningin caso modernos. Entre las parado-
jas de la politica cultural y educativa nacionalso-
cialista estd el hecho de que la «tcoria de la crea-
ciénn 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
ensefianza del arte en la repablica de Weimar. Si
en la ensefianza profesional de los planes de estu-
dios elaborados a partir de 1922 se adopt6 parcial-
mente la prictica con los materiales propios de la
Bauhaus, [a posibilidad de recurnir a las teorias
racionales de la Bauhaus por parte de la ensefianza
del arte en la escuela quedd relativamente limita-
da a la vista de las ideas dominantes en estas ense-
flanzas relativas a la fuerza creativa del nifio, que
debe ser desarrollada y, en lo posible, conser-
vada 1°.

No podemos tratar aqui la amplia influencia
que la pedagogia de la Bauhaus tuvo fuera de
Alemania, sobre todo en Estados Unidos, tras la
disolucion del instituro por los nacionalsocialistas;
antes bien, debemos intentar explicar la diferente
acepracion que tuvieron la Bauhaus y su pedago-
gia en las dos republicas alemanas de la post-
guerra.

A diferencia de la Repuiblica 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 Repsiblica Federal
de Alemania después de la guerra, Junto a la pe-
quefio exposicién «22 Berliner Bauhausler stellen
aus» (22 miembros berlineses de la Bauhaus expo-
nen) reunida en Berlin en 1950 por el alumno
de la Bauhaus Hubert Hoftmann, se celebro 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 ¢l historiador
del arte Ludwig Grote, amigo ¢ impulsor de la
Bauhaus desde los afios de Dessau. No se eligio
es¢ lugar por casualidad. Mis de diez afios antes
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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
ciegamente, sino que cuestionaron criticamente
la importancia de la pedagogfa de la Bauhaus en
la formacion de disefiadores. El resultado fue una
decidida nueva determinacién de las funciones de
la teora fundamenral; «Introduce a los alumnos
en el trabajo de las secciones, sobre todo en los
métodos en que éste se basa. Familiariza a los
estudiantes con las principales cuestiones de nues-
tra civilizacidén técnica y proporciona de este
modo los horizontes de las tareas concretas de la
creacion. Ejercita la colaboracion de diversas dis-
ciplinas y prepara asi a los estudiantes para el tra-
bajo en equipo, es decir, para el trabajo pedagogi-
co de la teoria fundamental de la Bauhaus y de
la teoria fundamental de Bill, influida por el espi-
ritu de la Bauhaus, esta determinacion de funcio-
nes se caracteriza por una conceptualizacion ins-
trumentalista que para la nueva élite tecnécrata
de la Hochschule fir Geswltung 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 apareci6 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-
gulente paso se suprimiera con ¢l comienzo del
afio escolar 1961-1962 la teoria fundamental ge-
neral en la que habian participado hasta entonces
conjuntamente los estudiantes de rodas las seccio-
nes y se implantara una organizacion basica espe-
cifica en cada seccion, significé un dldmo paso
consecuente en la direccion marcada por Maldo-
nado y, al mismo tiempo, el abandono definitivo
de 12 herencia de la Bauhaus por parte de la
Hoch§chule fiar Gestaltung de Ulm.

La mﬂgcncia de la pedagogia de la Bauhaus
sobre fa didictica del arte y |a ensefianza del mis-
mo en .las cscgcla.s de la Republica Federal de
Alemania precisa un estudio mis detallado. Al
tracar las concepciones pedagogicas de la Bauhaus
en las distintas exposiciones  individualizadas
(fzp. 5) yase ha hcgho referencia a esta probleni-
HCa y no es necesario volver a traarla aqui. Entre
los mi4s conocidos autores que recogieron en sus
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diddcticas las sugerencias de la pedagogia de |5
Bauhaus se encuentran Kurt Schwerdtfeger, Erys;
Roteger, Reinhard Pfenning y Gunter Otto, a |og
que se puede considerar en mayor o menor medj.
da como exponentes del concepto de «ensefianzy
formal del arte» dominante en los ajios sesenta
(en el capitulo 5.1.8 sc ha tratado nids deta]],.
damente la peculiar posicién intermedia de
Schwerdtfeger entre la «ensefianza musical de|
arte» v la «ensefianza formal del arten). Si se inten-
ta realizar una comparacion se llega a la concly-
sién de que a la adopcién relativamente POCo criti-
ca de elementos de las teorias de la creacién de
Iten, Moholy, Kandinsky, etc., por parte de
Schwerdtfeger, a la nueva interpretacion de los
esfuerzos pedagégicos de la Bauhaus como un
simple qjuego con los medios artisticos» por parte
de Réttger y a la insistente fijacion 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
artisticas», y llega a la conclusion de que «las
leyes artisticas son idénticas a las categorias de la
percepcién» 28, «Por ello, la teorfa de las leyes
artisticas y su integracién en las 6rdenes plisticas
debe convertirse en el componente central de la
ensefianza del arte. Por este motivo resulta necesa-
rio incluir en las clases la teoria plistica claborada
por la Bauhaus» 2°, Staguhn cae aqui cn ¢l mismo
error fatal en que cayera antes Kandinsky al supo-
ner una validez general de las «leyes artisticas...
en todo el arten y creer poder probarlas con «cate-
gorias de la percepcién invariables» *°. Olv1fla que
los procesos de la percepcion estin clt:tcr.ml‘nfldﬂS
en gran medida por factores culturales, historicos,
sociales y de otro tipo y que, por tanto, no .I‘CSUI'I‘
posible comparar las «eyes de la percepcién» ¥
las dleyes artisticas», que tienen un caricter 1o
cultural y son invariables en el tiempo. (En est
contexto se incluye la afirmacién de que la vigen-
cia de las teorias de la creacién desarrolladas en
la Bauhaus y en su entorno o entre sus sucesores
disminuy6 en la misma medida en que el art



Mismo nego su Ya]idcz a las alevess de la percep-
cion claboradas fundamentalimente por la psicolo-
gia de la gestalt; hasta recordar las téenicas del
denominado antiarte, desde ¢l dadaismo hasea el
accionismo). En su obra “Progressiver Kunstunte-
rricht” Hans Joachim Knop{f hace una valoracion
totalmente diferente de la relevancia de la teoria
de la Bauhaus para la ensenanza del arte en Ia
escuela: «La ley del color y la teoria de la forma
tienen su origen en ¢l eros artistico y pedagogico
de los expertos de épocas pasadas, va se trate de
Albers, Goethe, Kandinsky o Klee. Las teorias de
Klee y Kandinsky o las teorias de la Bauhaus
continuadas por Kleint fueron en el momento de
su aparicion una norma cn e} marco del arte cons-
tructivo v hov solo resultan interesantes desde el
punto de vista historico» 3.

Para finalizar estas notas forzosamente frag-
mentarias sobre la influencia de la pedagogia de
la Bauhaus afiadiremos algunos puntos sobre la
situacion en la Repiiblica Democrdtica Alemana, El
hecho de que a partir de 1945 resultaba imposible
conunuar la tradicion pedagogica de la Bauhaus
en la zona de ocupacion soviética fue experimen-
tado en primer lugar por el ex-alumno de la Bau-
haus Hubert Hotfmann, a quien ¢l alcalde de
Dessau encargo rras la guerra la reorganizacién
del instituto: ¢l vacilante ¢ incipiente proceso de
revitalizacion quedo ahogado en su origen por la
Hegada del SED (Partido socialista unificado de
Alemania) al poder. La «nuevar Bauhaus de Hoff-
mann entro en colision con el dogma del «arealis-
mo socialistas, ¢l propio Hoffmann fue acusado
de areaccionarios 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 alos dos nuevos principios mis
importantes de la Bauhaus, el principio pedagogi-
co de la educacion del hombre creativo y el princi-
pio prictico del cardcter del hombre que media
entre arte ¢ industria, entre intuicién e investiga-
cidn exacta, debian continuarse... en la nucva Ale-
mania» 33, sin embargo, en los siguientes afios la
actitud oficial de la RDA ante la Bauhaus fue
desde reservada hasta de rechazo. Un tipico ejen-
plo de esta estrechez de miras politica con que se
valoré hasta finales de los afios cincuenta la im-

portancia historica de la Bauhaus es el articulo del
escritor de la RDA Hubert Letsch “Zur Frage des
Klassencharakeers der asthetischen konzeption
des Bauhauskonstruktivismus” (Sobre la cuestion
del cardcrer clasista de la concepeion 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 imperialistan
o, dicho de un modo mas exacro, que la doctrina
estética de los constructivistas «no era en su conte-
nido objetivo otra cosa que la sancion tedrica de
la decadencia, determinada en alama instancia
por la cconomia del arte burgués en la fase de
desarrollo imperialista del capitalismon . La con-
sideracion por parte de Letsch de la Bauhaus
como una «manifestacion especifica de la ideolo-
gia imperialistan ¥ resulta comica en la medida
en que lus 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 «manifestacion» 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 traduccion al alemin se publi-
co en 1963 en Berlin Oriental, contribuyo a una
valoracién mis objetiva de la Bauhaus. Pazitnov
consideraba que la Bauhaus habia formulado
«para st época un programa realmente supre-
mo» *%, pero opinaba que la realizacion de este
programa tenia como condicién previa un repen-
tino cambio radical de las condiciones sociales
existentes y una ruptura total con todos los princi-
pios de la concicncia burguesa. En relacion con
la pedagogia de la Bauhaus observa: «El sistema
de formacion elaborado en la Bauhaus en los afios
veinte para los artistas creadores de formas indus-
triales alcanza maxima actualidad. El hecho de
que en sus principios fundamentales se fuera mds
alli del marco de la sociedad burguesa y de su
sistema caracteristico no significa que nosotros
ahora, cuarenta afios mids tarde, debamos conside-

rarlo mecinicamente como un modelo que hay

que seguirs *7,

Es evidente que este articulo de un escritor so-
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Color. gradacion de, 211.

Colar. ley del, 286.

Color. teona de fa medicion del (Ostwald), 186.
Colores, conrmaste de, 81, 89, 100,

Colores, esfera de los, 100, 183, 228,

Colores, movimiento de los, 25, 226, 228.
- Colores, teora de los, 81, 84-85, 97, 100. 180, 183,

190, 213, 223, 274.

Colores complementarios, 226.

Colores del especrro, 85,
~ Colores fundamemales, 181, 183-184, 191, 200, 227.
Colores prmarios. 183, 193, 227, 252.

Colares secundarios, 183, 193, 227.

Colores terciarios, 184,

Collage, 81, 82, 92, 273,

Conmercin, 27.

Comuariado par; i i .

o ]71-;!11'3 la instruccion del pucblo (Moscu),

Compenetracion cosmica {Klee), 208,

Compesicion cubica. 9%- 99,

Composiciones dodecatonicas, 82,

Comunicacion, capacidad de, 107.

Camunicicion vivl, 93, 125,

Coaciencia de clase, 33, 113,
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Conflicto Gropius-Iteen, 37, 39, 88, 104. -

Congreso Internacional de Artistas Progresistas (Diissel-
dort, 1922), 123,

Congreso de Profesores de Arte (Breslau, 1930), 279

«Constelacion estructuraly {Albers), 145, '

Construccion, 31, 32, 40, 60, 64, 69, 70, 73, 227,33

Construccion, asociacion para la, 31, .

Construccion, ensefianza, 46-47.

Construccion por clementos, 285,

Constritccion funcional, 32.

industrial, 285.

Construcciones plisticas, 81.

Constructivismo, 19, 38, 113, 123, 133, 150, 234,
239, 245, 2534, 258, 266, 275, 287.

Contraste simultinco, 227.

Contraste sucesivo, 227.

Contraste vertical-horizonral, 238.

Conrrastes (Kandinsky), 180, 183,

Contrastes, ejercicios, 80, 90,

Contrastes, tcoria de los, 81, 93, 273.

Creacidn, estudios de, 137.

Creacion, ieyes de la, 200.

Creacion, teoria de la, 16, 77, 79, 90, 154, 166, 177,
187, 190, 198, 218, 281, 2846-287.

Creacion de la armonia, ley, 189.

Creacion aplicada, 104.

Creaciéon mural, 40, 237, 246, 251.

Creatividad, fomento de la, 102, 158.

Critica ideoldgica, 128.

Cromoterapia, 181,

Cuadrados (Albers), 211, 221.

Cuadro telefonico (Moholy-Nagy), 113.

Cuadros a base de trozos de vidrio, 146.

«Cuadros con dos centross (Albers), 145.

Cuadros de una limina de vidrio, 148.

Cubismo. 38, 80, 84, 92, 112, 145, 198, 212, 230.

Culto al ingento, 22.

Culto a la unicidad, 40.

Culrura industrial, 122.

Cultura material {Tatlin), 171,

Cultura 6ptica (Gropius), 48.

Curso clemennl, 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.

Darmseade, colonia de artistas de, 20, 24.

De Suyl, 38, 44, 100, 113, 148, 174, 183.

Desnudo, dibujo de, 55, 81, 94, 249, 254, 269, 275-



Deutscher Werkbund, 20, 26, 27, 41, 67, 102, 266,
279.
Diagrama huminosu, 137.
Dibujo, clases, 82.
Dibujo, enscianza, 103.
Dibujo anmalitico, 163, 176, 179, 198.
Dibujo automatico, 81,
Dibujo al dictado, 89.
Dibwo mfantil, 187,
Didactica, 217.
Dionistaco, 245.
Disefiador induserial, 26.
Disciio, 19, 20, 21, 46, 49, 62, 73, 79, 104, 123, 127,
139, 149, 279, 281.
industrial, 74, 281,
de muchles, 22,
Disolucion del instituro (de la Bauhaus), 41.
Division del trabajo, 20, 31, 53, 129.
Doble cualificacion artistico-artesanal, 65.
Doctrina progresista, 33.
Duodeisimo, 103,

Economia del matenal, 158.
Econonua del trabajo, 158,
Edad Media, 19, 20, 21, 33, 533, 54, 65, 248.
ideal artesanal de la 19, 33.
Educacion artstica, primer dia de la {Dresden), 101.
Educacton civica, 152.
Educacion eseetica, 19, 20, 129, 163, 200, 279, 281.
Educacion gimnastica, 101.
nutematica, 101,
muisica, 101,
Educacion protesional, 140.
«Eflectn (Albers), 145,
«Efforts (Albers), 145.
Euletico, 167.
Ejercicios gimnasticos, 81, 89.
Ejercicion de relajacion, 272.
E_jcrricius tactiles, 131- 132,
Elementos, teoria general de los, 137, 139,
Empurocriticismo, 122, 123,
Empiromonismo, 122, 123,
Empresas productivas, 174,
Encuadernacion, 36, 214,
Enseiianza principal (en la Bauhaus), 71.
Ensefuanza técnica, 16,
aEpoca del gran espirituals (Kandinsky), 169,171, 218.
Equilibrio, 219,
estudios del, 139-140, 157.
Ergonomia, 258.
Escapistas, tendencias, 207,
Escenario mecanico, 276.
configuracion del, 118.

i

Escritura, 150.
curso, 272-273.
al compis, 89,
de ordenadores, 271,
sistematizada, 271,
Escucla de arte induserial, 80, 283,
Escucla de arte v oficios, 27, 58, 60, 65, 67, B0, 82,
204, 247, 279,
Escucla de arte para artesanos, 214,
Escuela de dibujo, 56.
Escuela de formacion profesional, 16,
Escuela de preparacion, 57.
Escuela superior de arquitectura, 104,
Escuela untticada de aree, 47, 56, 59, 72.
Ewcuclas mdustriales, 56, 67.
Evcuclas prnﬂ'siun.lh‘s, 72,
Escuclus tecnicas superiores para la creacton, 79.
Escuelas de trabajo, 135,
movimicnto de, 67, 102,
Escultura, 39, 249,
Esculiira en madera, 36, 239, 249, 265. 269, 276,
Escultura en piedra, 35, 239, 248-249, 265, 264, 276.
Espacio, 180, 218,
Espiritualismo, 113
«Esquelenstasy (Goethe), 246,
Estandardizacién, 48, 127.
Estética laboral, 35.
Esteticsmo, 46, 48, 278.
Estilo de la época, 170-171.
Estilo individuwaf, 170-171.
Estructura, 134, 140, 155, 221.
Estrncrura modular, 284,
Estudios expresivos, 82.
Exactitud, 179, 198,
Experiencias duales, 167,
Expresion, 94, 97, 254.
Expresion, circulo (Itten), 82.
Expresionismo, expresionista, 19, 35, 38, 89, 145, 234,
236, 254, 265.

Factura, 134-135, 140, 155, 157.
CJeTLICIOS de, 135,
Fascismo, 120.
Figura, 179.
metafisica, 242,
Figura espacial, 277.
Figura-base. refaciones, 189, 221.
Figuras, dibujo de, 77, 249, 257, 349,
Filantropisino, 66.
F(Sll'.l, 133.
Flecha {Rlec), 213, 223
Forma, cnscitanza hasica Jde la, 71,
Foriw, caracter de, 87, 95, 98,



Forma abstracta, elementos de, 169, 175, 179, 198,

234,

Forma bdsica, 186, 200.

Formi clemental, 186, 266, 272.

Forma geométrica, 191, 258, 265, 277.

Forma de trineo, 44.

Forma-color, relaciones, 191.

Formacion cientifico-tedrica, 67.

Formas, teoria, estudio, de las, 67, 69-70, 79, 97-98,
179, 186. 218, 260, 286.

Formuas, teoria ornamental de las, 82.

Formas del pensamiento, 169, 171.

Formalismo, 129, 200, 234, 281.

Fotog’ra.ﬁz. 49, 73, 114, 116, 121, 124, 131, 135,

Fotografia, seccion de, 271.

Fotograma, 114-115, 118, 280.

Foromontaje, 44, 116, 280.

Fotoplasticos, 116.

Funcional, funcionalismo, 19, 26, 35, 39-40, 129,

Fundacion Paul Klee, 217.

. Futursta, 82.

Generalistas, 259, 285.
Génesis, 207, 208, 210, 212,
Gentleman (ideal de educacion), 66.
Geometria corcogrifica, 252,
Gothic Revival, 20.
Gorico, estilo, 21,
modelo, 22,
Gramitica pictorica, 171, 172,
Gremio, 33, 54, 55.
Grupo Ma, 112, 123,
Guild, 25.
Gusto, educacién del, 56.
sentido, 181.

Haus am Hom (casa modelo en Weimnar), 232.

Hessen, Gran Duque Ernesto Luis de, 21.

Historicismo, 19.

«El 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 conrotne, 239,

Hombre cuadriculado {Schlemmer), 257.

sHombre diferenciadon (Schlemmer), 239,

sHombre nuevos, 31, 77, 168, 234, 239,

«Hombre secrorials (Moholy-Nagy), 129,

«Hombre torals (Moholy-Nagy), 102, 104
139-140. . . 129, _130.

1dealismo, 56.
Tnutacién de la creacion, 208, 210.
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[mperialismo, 287.
culeural, 27- 28.
Imprenta, 36, 39, 269.
Impresionismo, 198.
Incoloro, 181.
Individualismo, 152,
ideologia, 151.
Industria, 20, 21, 23, 26, 27-28, 31, 35, 37, 3y 48
70, 72, 113, 154, 248. o
asignatura, 67.
gran, 23.
oficina nacional de (Berlin), 27.
Industrial, revolucion, 19,
Indusmializacion, 19, 21, 27, 31, 39,
Inflacion, 40.
Inspiracion, 22.
Instrumentalismo, 153.
Integracion del trabajo, 53.
Intelecto, 97, 139, 210, 218.
Intelectualisimo, 97.
Interaction of color (Albers), 128, 163, 185.
Intuicion, 97, 103, 112, 139, 177, 258, 261, 284, 287.

Joven maestro, 39, 41, 65, 70, 154, 269, 272,

L’ari por Part, 204.
Laboratorio para la observacion de las condiciones socio-
logicas y psicologicas de las actividades recreativas
y culturales (Berlin), 130.
Learning by doing, 102, 153, 272.
Lenguaje creador, 37.
aLenguaje elementals (de lo plistico), 166, 199
Léxico elemental (Kandinsky), 169, 177.
Leyes artisticas, 207, 212, 261, 286.
Leyes plisticas objetivas (Iteen), 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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aller, 39, 269, 271, 276. ' Republica Democritica alemana, 58, 281, 286, 287.

arcalca, 234, 288,
Positivismo, 176, 178. Republica Federal alemana, 281, 286-288.
Poussinistas, 55. Repiblica soviética, 204.
Pragmarismo. 102, 125, 153. Republica de Weimar, 17, 281.
Prerrafaclistas, 21. Revolucién cultural, 64.
Primera guerra mundial, 31, 57, 103. Revolucion francesa, 55.
Principio analitco, 176, 177. Revolucion de noviembre (Alemania), 63, 205,
Principio de imiracion, 53. : Revolucién de octubre (1917, Rusia), 61, 63, 122,171
Principio sintéuico, 177. Ritmica, 87. :
Principios creativos, 107, 260, 280. Ritmos estructurales, 221.
Produccion, 63. Romanticismo, 20, 39, 55, 181, 245, 259,
taller de. 60, 62, 253. falso, 31.
artesanal, 104, Rompemiquinas, 23.
industnal, 21, 23, 104. Rubenistas, 55.
en sene. 23, 435, 48, 127.
Productivistas, 64, 123, 124. Schadograma, 114,
Productor, 21. 56. Seccién durea, 221, 257.
Productos, creacién, 158, 230, Secesionistas (de Munich), 24, 57, 204.
Proletariado artistico, 59. Segunda puerra mundial, 46.
Proletanzacién, 20, 72. Semestre prcliminar, 79.
«Proletkults, 122, Sensibilidad, educacion de la, 129,
Proporcion, 81. 140, 221, 243, 257, 260. Sensibilizacion, 272, 278.
Protoripo (de la industria), 39-40, 126. Sensualidad emancipadora, 128.
Proyeccion, dibujo de, 71. Sentidos, educacion de los, 123.
Proyeccion, estudio de la, 68. Sillas de tubos de acero, 158,
Proyecto de sociedad, 68. «Simbolo comank, 239,
Psicograma, 87, 240, Sindicatos, 72.
Psicologia, 72, 167. 179, 238, 243, Sinestesia, 167.
experimental, 188. Sintesis {en la construccién), 70, 71.
de la Gestalt, 177, 179, 189, 196, 198, 200, 221,  Sintesis, arte e industria, 32.
286. Sintesis, intelecto ¢ intuicion, 140.
Publiadad, 25, 46, 73, 275. Sintesis de las artes, 41.
taller de, 269, 271, 272, 274. estética, 53, 168, 189.
fumimosa. 118, Sintesis social y artistica, 48, 77, 281.
Purblos primitives, 167, 187. Sisterna dual, 35, 39.
Pumnto, 180, 186-187, 218. Socialismo, 113, 123, 124,
Sociedad industrial, 24, 101, 111, 130, 284.
Racronahdad, 140, 177, 200, 234. Sociologia, 72.
Racionalismo, 66. Solidez, 31.
Realumo, 254. Sonderbund {Colonia), 80.
socialista, 287, Stand de exposicién, 276.
Recepcion, pruceso de, 209, 223. creacion de, 277, 278,
Red Honse (Philipp Webb), 21. «Der Sturmn (Galeria), 85.

Reforma académica, 246.
Rcfpmm oxcolar, 101. Superficies, decoracion de, 22.
Refarma de lus escuelas de arte, 53, 57.59, 73. Supremacia, 122.

Rcfpnna pedagogica, 103, Surrealismo, 47, 87, 234.
Relieves murales, 249,

Renacimento 54, 239,

eReparto de pesos, 195,

Reproduccion (1éenica), 39, 148,
medios técnicos de, 111.

Subconscicnte, 243.

Tablas ticeiles, 131.
Tactilismo, 131.

Tacto, sentido, 87, 131, 181,
Takete, 189,
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Indice onomastico

Academia de Arte y Artesania de Breslau, 58.
Académic de Peintre et de Sculprure (Paris), 55.
Accademia del Disegno (Florencia), 54.

Accademia di San Luca (Roma), 55.

Adler, Bruno, 97.

AEG, 26, 31.

Albers, Josef, 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 Carloe, 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, 6.

Barz, Eugen, 13, 193, 203.

Baumann, Peter.

Baumeister, Willi, 141, 236, 263,

Bayer, Herbert, 13, 39, 40, 46, 48, 269, 271, 275;
figs. 20, 126,

Beck, Rainer, 261.

Beckmann, Hannes, 158, 165.

Begenau, Siegfried Heinz, 289.

Behne, Adolf, 34, 141.

Behr, Adalbert, 50, 75, 438.

Behrens, Peter, 20, 24, 31, 48, 60, 74; figs. 4, 5.

Bense, Max, 285.

Berg, Alban, 82,

Berger, Owm, 232; fig, 142.

Berroldo di Giovanni, 54,

Besanc, Annwe, 103, 169, 171, 201.

Beuys, Josepii. 1301,

Beyer, Lis. hyg. 18.

Bezold, A. von, 81.

Biemna, Carry van. 108.

Bill, Max, 175, 201,202, 284, 286, 288; ﬁg. 215,

Birmann-Ostreicher, Lisheth. 232,

Black Mountain College (North Carolina), 145.

Blittner, Friez. 73.

Blawatzky. 169, 171.

Bloch, Ernst, 32, 263.

Blum, inspector de ensenanza en Dessau (haca 1925),
70. :

Bode, Wilhelm von, 39, 60, 74.

Bogdanov, Alexander 122.

Bohme. Jakob, 103, 240, 242.

Bogler, F. W., 253.

Bojko, Szymon, 75.

Borger-Keweloh, Nicola, 109.

Bosselr. Rudolf, 58, 39.

Bowlt, John E., 201.

Brancusi, Constannn, 138.

Brandt, Marianne, 172; fg. 17.

Bredendieck, Hin, 163, 163: figs. 93, 97.

Breuer, Marcel. 39. 42, 49, 50, 138. 150, 158, 265;
figs. 13, 16.

Brk, Osip, 123.

Buddensieg, Tilmann, 14,

Buhr, Manfred, 141.

Burchartz, Max, 131, 275, 283,

Burckhardr, Lucius, 29.

Buschan, G., 257.

Busse, Heinrich, fig. 50.

Cambiaso, Luca, 259,

Carta, Carlo, 239, 261.

Carus, Carl Gustav, 240, 243, 257,
Cassirer, Paul, 145,

311



Cdézanne, Paul, 198, 236.

Cizek, Franz, 82, 83, 92, 108, 130.

Colbert, Jean-Baptiste, 55.

Consejo a]e trabaji)dores para el arte, 34, 63, 205,279,
Consemiiller. Erich, 13, 155.

Consemiiller, Ruth, 13,

Cornelius, Peter von, 56.

Corat, Jeau—Baptistc—Camillc. 236.

Courbet, Jean-Desicé Gustave, 535, 236.

Chevreul, Miche] Eugene, 81.

Chirico, Giorgio de, 239, 262,

Chomron, Werner, 58.
Chuang Tsu, 103.

Dazhl, johann Christtan C., 243.

Dalcroze, Jacques, 130,

Debschirz, Wilhelm von, 58, 59, 74.

Delacroix, Eugéne, 55, 182,

Delaunay, Robere. 260.

Dell, Christian, 44.

Dewey, John, 102, 153.

Dexel, Walrer, 15, 17, 38, 50.

Dicckmann, Willi, fig. 38.

Dix, Otro, 235.

- Doesburg, Theo van, 35, 38, 50, 104, 111, 121, 123,
141, 148, 172, 183, 249,

Doriner, Ouo, 214.

Dorner, Alexander, 141,

Droste, Magdalena, 14.

Dinkel, Ganter, 205, 231. -

Diirckheim, Karliried Conde de, 179.

Burero, Alberto, 254, 257, 260.

Durstine, Roy S., 272.

Eaves, Arthur Osborne, 181.

Edschinid, Kasimir, 204.

Ehmer, Hennann K., 143,

Ehrhardr, Alfred, 80, 280, 281, 288,

Ehrlich, Franz, 138; figs. 82, 208, 209.

Eliwem, Thomas, 110,

Endell, August, 31, 50.

Engelmann, Richard, 204,

Ensor, James, 261,

Escuch de Ane ¢ induseria (Oftenbach), 57.

Escuela de Bellas Artes (Francforr), 58.

Escuels de Artes v Oficios de Stroganow (Maosci), 62,

Escuela de Artes y Oficios (Zurich), 89, '

Escucla de Arres v Oficios (Weimar), 23,

Escuela Folkwang (Ewen), 38,

Escucls Granducal Sajona de Artes Plasticas, 31, 264
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lin), 58.
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Etlinger, L. D., 178.

Farner, Konrad, 207, 231,

Feininger, Lux, 144,

Feininger. Lyonel, 32, 35, 38, 145, 200, 269, 271,
282: fig. 8.

Fiedler, Konrad, 170,

Fieger, Carl, fig. 38.

Fischer, Theodor, 59, 60, 74.

Flake, Otro, 240,

Foerster, Friedrich Wilhelm, 152,

Forbart, Fred, 265.

Franciscono Marcel, 28, 103, 104, 109, 205, 231,

Francke, Avgust Hermann, 66.

Friedrich, Caspar David, 240, 243, 261.

Fricling, Alphons, 161; fig. 101.

Frobel, Friedricly, 67, 100, 130.

Gabo, Naum, 138.

Gassner, Hubertus, 75, 201,

Geelhaar, Christian, 211, 231, 232,

Geist, Hans Friedrich, 280,

Gibson, james J. 188, 195, 203.
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260.

Goldzamr, Edmund, 28.

Gotze, Carl, 102,
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Graf, Lili, 104; fig. 49.
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Partens. Alexander, 114, 141,
Pasarge, Waleer, 50.

Paul, Bruno, 38, 60, 74.

Paul. Jean. 246.

Pazunov, Leomd, N, 287, 289,
Peitter- Watenphul, Max, 288; fig. 43.
Pelke, Marthias, 14,

Pestalozzi, Johann Hewrich, 67, 100, 130.
Peterhans, Walter, 49, 271, 284,
Peatpicrre, Perra, 193, 203.
Pevsner, Nikolaus, 28, 73,

Ptemg, Remhard, 286.

Picasso, Pablo. 138, 236.

Pilz, Wollgang, 73.

Platon, 54, 101,

Plaue, Paul 177, 202,

Puliclera, 257,

Popowa, Ljubow, 63.

Posener, Julius, 26.

Poussin, Nicolas, 55,

Puni, Iwan, 121, 131, 141,
Pusched, Konrad, fig. 100.

Ratael, 21, 55.

Rasch, tfabrica de papeles pintados en Bramsche, 46.
Rasch, Maria, fig. 135.

Rauschenberger, Hans, 110.

Ray, Man, 114, 141,
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