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Prólogo a la edición española 

La primera edición de esta obra apareció en 1982, publicada por la editorial 
DuMont de Colonia. Dos años después, en 1984, se publicó una segunda edición con 
ligeras modificaciones. Este hecho, así como la avalancha que se observa desde hace 
algunos años de otras novedades bibliográficas en torno a la Bauhaus denotan un 
continuo y creciente interés por esta primera «Escuela Superior de la Creación» alema­
na, que hace más de cincuenta años tuvo que cerrar sus puertas bajo la presión de los 
gobernantes nacionalsocialistas. A pesar de todos los redobles con que en los últimos 
tiempos llaman la atención los denominados postmodernos, a pesar de todos sus ataques 
contra los modernos y especialmente contra los principios del funcionalismo en la 
arquitectura y el diseño, la fascinación que ejerce la Bauhaus parece seguir inquebranta­
ble. Esto también es aplicable, y no en último lugar, a los conceptos de pedagogía del 
arte y del diseño en la Bauhaus, que han dejado sentir sus efectos hasta el presente, 
como recientemente se ha vuelto a demostrar en un simposio científico organizado 
por este autor (véase al respecto la documentación <<Íst die Bauhaus-Padagogik alc­
tuell?>>, editada por Rainer Wick, Editorial Walter Konig, Colonia, 1985). 

Me causa especial satisfacción el hecho de que con el presente libro se ofrece por 
primera vez una visión coherente de la pedagogía de la Bauhaus, intentando analizarla, 
al tiempo que también se acerca al público hispanoparlante un aspecto in1portante de 
la Bauhaus. A este respecto estoy especialn1ente agradecido tanto a Alianza Editorial 
como a Belén Bas Alvarez, que ha asumido el difícil trabajo de la traducción al español. 

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

El origen de este libro no responde, como es 
corriente en estos últimos tiempos, a un interés 
nostálgico por los «dorados años veinte». 

Se debe más bien a la consideración de un peda­
gogo que primero trabajó en la escuela y luego 
en la universidad, en el sentido de que, después 
de medio siglo, la Bauhaus todavía sigue dejando 
sentir su influencia en la educación artística, bien 
porque consciente o inconscientemente relacio­
nen a esta última con concepciones pedagógicas 
de la Bauhaus, bien porque se remitan a ella en 
forma crítica o incluso antinómica. Las referencias 
actuales a la Bauhaus y a su pedagogía se caracteri­
zan en particular por tornar solamente aspectos 
parciales de un entorno global complejo y por 
consiguiente se forman caricaturas relativas bien 
al <<plan» básico de la Bauhaus o bien a la periodi­
zación cronológica. Así, una errónea concepción 
pars-pro-toto ha conducido a valoraciones equivo­
cadas sobre la pedagogía de la Bauhaus, como por 
ejemplo su identificación unilateral con el nom­
bre de Johannes Itten o su interpretación equivo­
cada como una mera educación de la formación 
estética formal. 

El fin de este libro es presentar las diferentes 
concepciones, en parte complementarias, en parte 
también contrapuestas, que tuvieron aceptación 
dentro de la Bauhaus, y no sólo presentarlas en 
el contexto histórico de su época, sino también 
destacarlas ante el panorama de la «teoría» y la 
práctica estética de los profesores-artistas que ejer­
cieron en la Bauhaus, y con ello llamar la atención 
sobre la utopía educativa de la Bauhaus, orientada 
hacia el logro de un hombre <muevo>> en una 
sociedad «nueva» y más humana. Según mi opi-

nión, no ha perdido actualidad la reflexión sobre 
este aspecto utópico de la pedagogía de la Bau­
haus. 

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

el profesor Dr. Honoris Causa Georg Muche, 
de Lindau, por la información sobre su colabora­
ción en el curso preliminar, 

el profesor Dr. H. C. Herbert Bayer, de Monte­
cito, California (EE.UU.), por la fotografía de su 
diseño de las creaciones murales de la Nebentrep­
penhaus (casa de la escalera) en el edificio de la 
Bauhaus, en W eimar, 

la Sra. Ruth Consemüller, de Colonia, por su 
autorización para reproducir fotografías de la 
Bauhaus tornadas por su marido, Erich Consemü­
ller; 

el profesor Kurt Kranz, de Rosengarten, por 
las fotografías y las detalladas descripciones de hs 
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 esrudiante 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 París, por sus comenta­
. rios a los manuscritos de Kandinsky publicados 

en lengua francesa como «Cours du Bauhaus». 
Estoy especialmente agradecido a la Sra. Anne­

liese ltten, de Zurich, por las fotografías de traba-

13 



1 -, 

r' 

i . 
1 
1 

jos de su marido, Johannes ltten, y de las_~lases 
por él impartidas, así como por haberme facilitado 
el acceso a documentos hasta ahora inéditos que 
pemúten conocer en algunos puntos la imagen 
familiar de ltten. 

Asimismo, agradezco al Dr. H. C. Hans M. 
Wingler y a1 Dr. Peter Hahn el haber podido 
examinar el archivo de la Bauhaus en Berlín; a 
la Dra. Magdalena Droste, del mismo archivo, le 
agradezco algunas interesantes y detalladas inf o­
maciones que me proporcionó. 

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

Mi agradecimiento se hace extensivo al Dr. 
Wulf Herzogenrath, del Círculo de Bellas Artes 
de Colonia, por su competente asesoramiento, y 
a la Sra. Antonina Gmurzynska, de Colonia, por 
su importantísima ayuda en el suministro de ma­
terial fotográfico. También me cedieron fotos de 
manera desinteresada la Dra. Karin Frank v. 
Maur, del archivo Oskar Schlemmer, de Stutt­
gart, el Dr. Ulrich Schumacher, Quadrat Bot­
trop, el profesor Dr. Tilmann Buddensieg, del 
Instituto de Historia del Arte de la Universidad 
de Bonn, el profesor Dr. Bemd Gronwald y el 
profesor Dr. Christian Schadlich, ambos de la 
Escuela Superior de Arquitectura y Obras Públi­
cas de Weimar, el Sr. Dieter Reick, de Brühl, y 
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el Sr. Walter Schnepel, de la firma TECNOLU­
MEN, de Bremen; por su parte, la Dra. Liselott 
Honigmann-Zinserling, de la Kunstsammlun e 
zu Weimar (~alerías de Arte ~e Weimar), ;e~ 
Dr. Georg Op1tz, del Centro Científico y Cultu­
ral de la Dauhaus en Dessau, me permitieron to­
mar por nú mismo diversas fotografías. 

Agradezco de corazón al Sr. Matthias Pelke 
de Essen, la escrupulosidad en su revisión crític' 
de la bibliog_rafía y ~n la corrección de las galera~ 
da~. No qmero deJar de expresar mi agradeci­
nuento a todos los empleados de la editorial Du­
Mont, de Colonia, que han contribuido con su 
trabajo a la publicación de este libro, especialmen­
te la Sra. Karin Thomas. 

Por último, quiero hacer dos indicaciones: 1. El 
manuscrito del presente libro fue concluido en el 
mes de agosto de 1981. La bibliografía que desde 
esa fecha ha aparecido sobre diferentes aspectos 
de la pedagogía de la Bauhaus sólo se pudo incluir 
en algunos casos. 2. Dado que el formato de este 
libro no permite una más amplia ilustración del 
mismo, todas aquellas personas que estén interesa­
das en complementar la información fotográfica 
se pueden remitir a las siguientes publicaciones: 
Catálogo «50 Jahre Bauhaus», Círculo de Bellas 
Artes de Württemberg, Stuttgart, 1968; Hans M. 
Wingler, Das Bauhaus, Bramsche 1975 5; Catá­
logo <<Bauhaus Archiv-Museum>> (Catálogo del 
museo), Berlín, 1981. 

Bomheim, 8-2-1982 R.W. 



Capítulo 1 

La pedagogía de la Bauhaus: 
¿un mito? 

«La Bauhaus era una escuela. Numerosos auto­
res tienden a olvidarse de este hecho, después de 
haberlo reconocido ... Aunque pueda parecer in­
creíble, no existe un estudio en profundidad sobre 
la pedagogía de la Bauhaus. Se han estudiado el 
curso preliminar, actividades pedagógicas indivi­
dualizadas, determinados orígenes y matices, pero 
apenas se ha hecho nada en relación con la teoría 
pedagógica global de la Bauhaus. ¿Acaso se trata 
de un tema fantasma? ¿Rechazaban los miembros 
de la Bauhaus todo lo que se realizaba en las 
demás escuelas?>> Quien se plantea estas cuestio­
nes, Claude Schnaidr, conocedor de la Bauhaus, 
apunta además que el fundador de la Bauhaus y 
director de la misma durante afios, W alter Gro­
pius, había demostrado lo contrario cuando en 
1923 incluyó las aspiraciones pedagógicas de la 
Bauhaus dentro del contexto de la pedagogía re­
fom1ista. Según Schnaidt, «éste es un terreno inte­
resante para poder descubrir aspectos inexplora­
dos de la Bauhaus» 1• 

Cabe adoptar en este punto una posición con­
traria: la «teoría pedagógica global de la Bau­
haus», que Schnaidt intenta confirmar, no habría 
tenido más existencia que el estilo de la Bauhaus, 
al que Walter Dexel designó en 1964 simple­
mente como «mito» 2• Lo que aquí se denomina 
bajo la expresión de «Pedagogía de la Bauhaus» 
muestra demasiadas facetas, y la práctica pedagó­
gica de los profesores-artistas que ejercían en la 
Bauhaus era demasiado diversa como para tener 
sentido buscar la teoría pedagógica de la Bauhaus. 
Esto significaría limar diferencias, en vez de regis­
trarlas con imparcialidad y analizar su importan­
cia para una escuela como la Bauhaus, significaría 

reducir un todo complejo a un esquema demasia­
do sencillo. Si en el artículo de Walter Dexel «El 
estilo Bauhaus-un miro» se susriruye el término 
«estilo Bauhaus» por <•pedagogía de la Bauhaus», 
entonces se pone de manifiesto el origen crítico 
de este libro, así como su propia intención: «Desde 
el año 1945 existe un periodismo demasiado ·có­
modo que no se ha esforzado en investigar real­
mente la historia de los años 20 ... Ya va siendo 
hora de que tanto los antagonistas como los parti­
darios dejen de utilizar el cómodo cliché de "estilo 
Bauhaus", que sólo ha podido ser motivado por 
el desconocimiento de las circunstancias más ele­
mentales de los años 20. Mucho más interesante 
que la repetición incesante de esta frase sería selec­
cionar y especificar históricamente las ideas surgi­
das por casi toda Europa. Simplemente con el 
tópico "estilo Bauhaus" no se puede abarcar un · 
hecho de amplia difusión surgido de múltiples 
raíces. La expresión "estilo Bauhaus" es un mito, 
una simplificación inadmisible ... » 3• 

En el caso de la pedagogía de la Bauhaus -a 
la diferenciación de problemas que aquí se preten­
de correspondería naturalmente también un mé­
todo diferenciador que insistiera en la pluralidad, 
hablando por ejemplo de «concepciones pedagó­
gicas dentro de la Bauhaus», lo cual es, sin embar­
go, inaceptable:- desde un punto de vista lingüísti­
co-, no existe un periodismo cómodo que haya 
conducido a una simplificación abusiva, sino que 
existe una pedagogía del arte cómoda que durante 
años y décadas ha mostrado una imagen inaltera­
da, parcial e incompleta de lo que tuvo lugar en 
la Bauhaus desde el punto de vista didáctico y 
metodológico. Llama la atención el hecho de que 
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se hayan convertido en sinónimos los términos 
«13auhaus• y «Pedagogía de la Bauhaus» Y el 
nombre de Johannes Itten, debid~ ~vid_e~temen~e 
al trasfondo de un interés por la utihzac1on selecn­
va de aspectos parciales de la pedagogía de la Ba~­
haus en la enseñanza del arte en la escuela. Sm 
aspirar a la totalidad, esta constatac~ón se refuerza, 
sólo a modo de ejemplo, con las citas tomadas ~e 
b bibliografía sobre pedagogía del a~e q~e estan 
separadas entre sí por veinte años. As1, Ench Par­
niczke escribía en 1953: «La obra de Na_tter 
.. Künstlerische Erziehung aus eigengesetzlicher 
K.raft .. (1925) ... es una derivación de aquello que 
se desarrolló en la Bauhaus a partir de 1919, don­
de Itten con su escuela de estudios expresivos, 
impresivos, materiales, estructurales y constructi­
vos constituyó el ejemplo que ha influido en algu­
no de los cambios, principalmente en la enseñanza 

· técnica en las escuelas de formación profesional•> 4• 

Y Helmuth G. Schütz declara en 1973 en su 
Ttoría de la pedagogía artística: «La enseñanza del 
arte no es un concepto uniforme que se pueda 
deslindar claramente de la educación artística ... 
El impulso más fuerte partió de los esfuerzos pe­
dagógicos de diversos artistas de la Bauhaus ... 
Uno de los mayores promotores fue Johannes It­
ten• 5• 

Con ello queda patente la extraordinaria im­
portmcia de lrren en la pedagogía de la Bauhaus. 
Causa e.xtr.lñeza e incluso sorpresa el hecho de 
que nombres como Laszlo Moholy-Nagy, Josef 
Albcrs, Wassily Kandinsky, Paul K.lee, Oskar 
Schlemmer y Joost Schmidt, sólo son menciona­
dos de forma esporádica (y algunos ni siquiera 
aparecen). Con la misma indiferencia olvida la 
pedagogía del arte académica del extremadamente 
complejo campo adicional de la pedagogía de 
la Bauhaus, esto es, los objetivos _generales de la 
Bauhaus surgidos de una situación temporal espe­
cifica y las condiciones institucionales básicas de 
esu escuela. 

En resumen, la cuestión que la pedagogía artís­
tica se ha planteado hasta ahora con respecto a la 
Bauhaus dice así, implícita o explícitamente: ¿qué 
ofrecen las teorías de- la creación elaboradas por 
algunos profesores de la Bauhaus a la enseñanza 
escolar? Es evidente el hecho de que con ello la 
pedagogía de la Bauhaus queda fuera de nuestro 
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alcance en cuanto fenómeno histórico, y es diso­
ciada de forma improcedente de todo lo concer­
niente a ella. Gunter Otto ha reconocido esta 
problemática con toda claridad cuando tomó posi­
ción crítica frente a aquellos profesiQnales de la 
didáctica que «con los "cursos" sobre la enseñanza 
del arte de la Bauhaus ... intentan reflejar al detalle 
el sistema de la Bauhaus -y ... con ello no sólo 
(malogran) una serie de importantes fenómenos 
artísticos actuales, sino ·también y precisamente el 
"plan" de la Bauhaus, cuya sistemática interna no 
puede ser abarcad~ "por partes"» 6 • 

· El objetivo de este libro no es someter la peda­
gogía de la Bauhaus a una critica «de principios» 
desde un punto de vista ideológico determinado, 
critica en la cual -siguiendo un modelo habitual 
en la pedagogía artística- se vaya a hacer mayor 
hincapié en la denuncia del «contrario» que en la 
formulación de argumentos materiales: el objeti­
vo de este libro es ante todo presentar una mono­
grafía sobre la pedagogía de la Bauhaus en su 
contexto histórico. Para ello, la bibliografía apare­
cida sobre la Bauhaus así como los documentos 
hasta ahora inéditos son examinados de forma 
crítica y se trabaja con ellos de cal manera que 
puede darse una imagen de las actividades pedagó­
gicas de la Bauhaus diferente y libre de los este­
reotipos habituales. Así, por ejemplo, se llega a 
hacer desaparecer el mito que dominaba en la 
Bauhaus de un concepto educacional instrumen­
talista y racional y a señalar las implicaciones 
emancipadoras de la práctica pedagógica de algu­
nos profesores de la Bauhaus; también se seiialará 
que la pedagogía de la Bauhaus abarca más que 
las ideas generales tipificadas sobre la enseñanza 
preliminar impartida por ltten o sobre las ense­
ñanzas creativas individuales surgidas en la Bau­
haus. 

En contra. de lo esperado por algunos profesio­
nales de la pedagogía del Arte, el tema central ?e 
la presente obra no es cuestionarse sobre la exis­
tencia de singularidades individuales en la en~e­
ñanza de la Bauhaus para la educación artística 
escolar o sobre la variabilidad de la pedagogía de 
la Bauhaus con respecto al desarrollo del artista 
y del diseñador (para ello, véase el capítulo 6~, 
sino que el punto central reside en ver si la prácti­
ca pedagógica de algunos profesores de la Dau-



haus contribuyó, y en qué medida, a conseguir 
los objetivos de l~ Bauhaus. Para poder responder 
a estas dos cuestiones, en el capitulo 2 se da una 
idea general de los antecedentes ideológicos, his­
tóricos y sociales de la Bauhaus, y en el capítulo 
3 se esbozan las líneas principales de la evolución 
histórica de este instituto entre 1919 y 1933. El 
capítulo 4 gira en torno al tema de que la pedago­
gía de la Bauhaus no es un fenómeno histórico 
aislado, sino que se enmarca en un determinado 
contexto y tradición dentro de la historia de la 
formación artística, viéndose, además, cómo en la 
Rusia de la revolución y en los primeros años 
inmediatamente posteriores tuvo lugar un desa­
rrollo paralelo con aquello que se estaba produ­
ciendo en la Bauhaus. A continuación se esbozan 
brevemente los objetivos y la esttUctura organiza­
tiva de la enseñanza de la Bauhaus; sólo los cam­
bios y modificaciones aquí manifestados podrían 
ser suficientes como argumentación de la tesis de 
que la pedagogía de la Bauhaus nunca existió 
como un algo cerrado, monolítico e invariable a 
lo largo de la historia, de que esta aceptación es 
efectivamente un mito. 

Esto se demuestra más claramente en las mono­
grafías sobre las concepciones pedagógicas de la 

Al capítulo 1 

l. Claude Schnaidt, «Was man Übcr das Bauhaus 
weiss, zu wissen gbubc und ignorierh, en: Wissenschaj­
tliche Zeicsdirifi der Hochsc/111/e flir Architektur 1md Bau­
wese11 Weimar 5/6 (1976), pág. 499. 

2. Walcer Dexel, Der Bauhausstil - ein Mythos, edita­
do por Walcer Vitt, Stamberg, 1976. 

3. ºe· cit., pág. 19. 
4. Ench Pamiczke, «Zur Geschichte des Zeichen-

Bauhaus que aparecen a continuación (el capítulo 
5, la parce principal del libro propiamente dicha). 
El objetivo de estas monografías no es sólo expo­
ner de la forma más precisa posible qué y cómo 
enseñaban los distintos profesores-artistas en la 
Bauhaus, sino también aclarar las interdependen­
cias entre las prácticas artística y pedagógica y 
valorar la influencia de las discusiones pedagógi­
cas generales de aquellos tiempos en las clases de 
los distintos profesores de la Bauhaus. Más allá 
del horizonte de este libro queda la cuestión de 
los efectos de la pedagogía de la Bauhaus después 
de 1933, cuestión que será afrontada en futuras 
investigaciones de detalle, toda vez que, a raíz de 
la diáspora de profesores y alumnos de la Bauhaus 
tras la llegada al poder de los nacionalsocialistas, 
se convirtió en un fenómeno de dimensión uni­
versal. Así, al final del libro, después de un sucinto 
resumen sobre los efectos de la pedagogía de la 
Bauhaus en la República de Weimar, aparece so­
lamente una breve consideración sobre la influen­
cia de las concepciones pedagógicas de la Bauhaus 
después de 1945 en los dos Esta.dos alemanes (ca­
pítulo 6), lo cual nos muestra cómo después de 
más de medio siglo la pedagogía de la Bauru.us 
cuenta todavía con un depósito de energía vital. 

und Kunstunterricbts,., en: Herbert Trümper (ed.), 
Handbuch der K1mst- 11nd Werkerzielrung, t. 1, Berlín, 
1953, pág. 104. 
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6. Gunter Otto, Kunsc als Pro:u.ss im Uncerricl,c, 
Braunschweig, 19692, p:ig. 35. 
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Capítulo 2 

Antecedentes ideológicos, 
históricos y sociales de 
la Bauhaus 

2.1 EL CONTEXTO HISTÓRICO 

Creada en 1919 por Walter Gropius y cerrada 
en 1933 bajo la presión de los nacionalsocialistas, 
la historia de la Bauhaus comienza y termina con 
la historia de la República de Weimar. En ese 
corto período de tiempo de solamente 14 años no 
sólo se elaboraron las bases de lo que hoy conoce­
mos por «diseño,., sino que en esta escuela de arte 
se desarrollaron y aplicaron un nuevo tipo de con­
cepciones pedagógicas que después de más de 50 
años conservan todavía actualidad en algunos as­
pectos 1 y que han conducido a un academicismo 
nuevo 2, que era y es contemplado con escepticis­
mo, crítica o incluso con rechazo total 3• A pesar 
de intentos distanciadores de este tip~. en parte 
justificados, no se puede negar el necho de que 
la Bauhaus constituyó en su tiempo la contribu­
ción más importante a la educación estética. Antes 
de entrar a profundizar en este aspecto, apuntare­
mos, para un mejor entendimiento, algunas hipó­
tesis, repasando en primer lugar los orígenes so­
ciales e intelectuales de la Bauhaus, y, en segundo 
lugar -en un capítulo al efecto-, viendo las 
etapas de la evolución de esta escuela desde su 
creación hasta su liquidación en 1933. 

La Bauhaus constituye el punto central de dife­
rentes corrientes aparentemente contrarias entre 
sí, 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 años, Walter Gro­
pius. En una primera fase se conjugan en ese equi­
librio el pensamiento artístico del e.l\.presionismo 
tardío y el ideal artesanal de la Edad Media; en 

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

Aun cuando en general se considera a la Bau­
haus como célula germinal del «diseño moderno», 
comprendiendo con ello su importancu histórica 
para el siglo XX, no hay que pasar por alto el 
hecho de que sus fuentes sociales e incelecruales 
se adentran en el siglo XIX. Se enmarca dentro de 
los esfuerzos mantenidos a partir de la Revolución 
Industrial y del Romanticismo, que intenta cons­
truir la unidad de las esferas artística y cultural­
productiva rota por la industrialización, integrar 
arte y vida, evitar la descomposición de los géne­
ros artísticos, y con ello utilizar el arte mismo 
como instrumento para una regeneración culrural 
y social 5• Aquí surge el antiguo concepto de la 
<<obra de arre total,., que en la Edad Media o en 
el Barroco era lo natural: pero mientras que en 
las síntesis medieval y barroca de todos los generas 
artísticos y artesanales parcicipt"s en !J arquire-crura 
se consideraba b. «obra artistic:1 como manifesta­
ción unitaria ►>, la idea de la obr.1 dt" :ure toral del 
siglo XIX y principios del XX. tal como Se' confor­
mó en la Dauhaus, es signo de «aspiración unita­
ria» 6, esto es, no una realidad, sino un:1 me"ta utó­
pica. 

Al mismo tiempo, en rebción con eso nueva 
aspiración unitaria, la l3auh:ll1s, al volverse de for­
ma tan rigurosa hacia b Cre"ación artesanal () in­
dustrial, e~to es, hacia las artes "apliad.1S", califi­
cadas como ºin.foriores" por el arre "elevado·· }' 

19 



~libre" marca «la -última fase de la lucha del 
-romanticismo contra la dictadura del clasic~mo>~ 

7 
• 

No podemos considerar todas las ramificacio­
nes de los antecedentes de la Bauhaus. En especial 
hay que renunciar a exponer aquellos postulados 

_ del romanticismo que aspiraban a volver a las 
formas de vida y a las formas de producción artís­
tica de la Edad Media. (Estos postulados encontra­
ron su equivalente estilístico -por lo menos en 
parte-_ en la arquitectura inglesa poco después 
del año 1800 con la aparición del Gothic Reviva[, 
el Neogótico). 

Los antecedentes sobre la Bauhaus que vamos 
a manejar se van a reducir a aquellos miembros 
de la genealogía intelectual que fueron decisivos 
para el fundador de la Bauhaus, Gropius, según 
la propia declaración de este último. En su trabajo 
Idee und Aujbau des staatlichen Bauhauses, Gropius 
se refiere explícitamente a Ruskin y Morris en 
Iriglaterra, Van de Velde en Bélgica, Olbrich, 
Behrens (Colonia de artistas de Darmstadt) y 
otros en Alemania, todos pertenecientes al Deuts­
cher W erkbund, que «de una manera consciente, 
buscaron y encontraron caminos para la reunifica­
ción del mundo del trabajo con los artistas creado­
res~8. Se trata del histórico problema, pendiente 
de solución, de la contraposición entre arte y arte­
sanía 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 histórico en que tiene 
lugar la lucha por la anulación de las antinomias 
citadas: el rápido desarrollo de la industria a partir 
de 1800 (primero en Inglaterra, más tarde en 
Alemania) llevó consigo no sólo una grave crisis 
social del artesanado, de tal manera que Carlos 
Marx y otros observadores de la época llegaron a 
la conclusión de que «el artesanado está abocado 
sin remedio al hundimiento y los artesanos conde­
nados a la proletarización» 9• Otra consecuencia 
de la producción por medio de máquinas fue una 
notable disminución de la calidad frente al pro­
ducto elaborado artesanalmente; la reproducción 
mecánica de la forma artesanal -en una calidad 
inferior- conduj9, según Giulio Carla Argan, a 
una pérdida de <cla espiritualidad del modo de 
hacer artístico» y a «una alarmante decadencia de 
la cultura y del gusto» 10• 

20 

El hecho de que un prominente teórico del arte 
como Argan llegara a este juicio negativo en su 
trabajo sobre la Bauhaus, aparecido primero en 
lengua italiana en 19 51, justo un siglo después 
de la primera exposición universal en Londres, la 
cual desempeña un papel clave dentro de la proto­
historia del diseño, no facilita en absoluto un tra­
tamiento objetivo de una época tan difícil 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 aquí simplemente una crítica 
habitual ya desde la citada exposición universal 
de 1851, crítica dirigida contra la mala calidad 
artesanal y la deficiencia formal de la producción 
mecánica revestida con ornamentos historizan­
tes. 

Uno de los primeros en llamar la atención sobre 
los puntos neurálgicos de la creación de formas y 
productos de su época fue Gottfried Semper (1803-
1878) en su obra Wissenschaft, Industrie und Kunst 
(Ciencia, Industria y Arte) (1852). Así, reprocha 
a la mayoría de los objetos presentados en la pri­
mera exposición universal, que 

con frecuencia el objeto elaborado sólo sobresale artísti­
camente por sus accesorios ... y había que imprimir fuer­
za al material para cumplir más o menos el propósito 
del artista ... No es de extrañar, ya que el artista es hábil 
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 ~al los ~cc~so­
rios ornamentales y se confunden con el suJeto prmc1pal 
o no guardan relación alguna con él 12

• 

Lo que Semper critica es la unión defectuo~a 
entre la utilización de la industria y su <cennoblec1-
miento>> por los <cartistas académicos», un error 
del que hace responsable al dualismo <cinadecua­
do>> entre <carte ideal» y <cplasmación manual» sur­
gido con la división del trabajo 13• Sobre las cons~­
cuencias que Semper saca de aquí para una revi­
sión de la educación estética, se volverá nueva­
mente al presentar las etapas históricas del 
desarrollo artístico desde la Edad Media hasta el 

siglo XIX (véase capítulo 4.1). . . , . 
En Inglaterra, la crítica a la defic1enc1a estet1ca 

de la producción mecánica partía principalm~nte 
de Ruskin, Morris y su círculo, y no es casualidad 



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

2.2 RusKIN. MoRRis Y EL MOVIMIENTO AR.Ts 
ANO CRAFTS 

Generalmente, Ruskin y Morris son citados en 
relación con los comienzos del diseño moderno. 
Pero mientras Ruskin se presentaba solamente 
como ardiente crítico de la producción industrial, 
Morris se reservaba el sacar consecuencias prácti­
cas de la crítica de Ruskin y «poner en práctica 
lo nuevo ... Por ello, la posición de Morris dentro 
de la historia del arte es superior a la de Ruskin, 
si bien a este último no se le puede negar la priori­
dad dentro de una historia de la teoría del arte» 14

• 

Los escritos de John R11skit1 (1819-1900), una 
singular mezcla de análisis perspicaces y opiniones 
retrógradas, al mismo tiempo nada sistemáticas y 
muy apasionadas, tuvieron una trascendencia sin 
precedentes en la Ingaterra de la segunda mitad 
del siglo XIX. Rusk.in veía en la industrialización 
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 artículos en serie de menor calidad y 
de mal gusto; para el productor, porque mediante 
la producción mecánica se le privaba de la posibi­
lidad de una próspera autorrealización. Para poder· 
crear arte es necesario producir de manera espon­
tánea, por lo cual Ruskin postulaba la supresión 
del alienante trabajo con la máquina y la vuelta 
a la artesarua creadora de la Edad Media. 

Este implacable rechazo de la máquina por par­
te de Ruskin se combinaba con la demanda de 
absoluta pureza de los materiales y de rechazo de 
toda imitación de material. La obra de arte debe 
dejar ver, según Ruskin, el procedimiento de tra­
bajo, la combinación de lo humano con el mate­
rial, dar la impresión de «esfuerzo y esmero hu­
manos» 15

. «En cambio, el producto mecánico no 
es más que un sucedáneo, materia estéril» 16• Jun­
to a la petición de pureza del material, cabe citar 
la lucha de Ruskin contra el ornamento con carga 
histórica y, con ello, contra el historicismo. A 
pesar de lo «moderno» que esto pueda sonar, Rus­
kin se quedó anclado con su sentimiento retrógra-

do en el estilo gótico, al que alzó como canon de 
la renovación pretendida por él, y en última ins­
tancia quedó igualmente anclado en el historicis­
mo, debido a su odio ciego hacia la máquina y su 
idealización subjetiva de los modos de producción 
medievales. No reconoció las oportunidades exis­
tentes en su época para conseguir una nueva uni­
dad entre arte e industria. 

Si bien se podría aplicar esto mismo a William 
Morris (1834-1896), que en su forma de pensar 
estaba fuertemente influido por Ruskin, merece 
especial atención 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 atención en Morris es su universalidad. 
Fue pintor, poeta, proyectista, artesano en ejerci­
cio, teórico socialista, todo ello en una persona, 
Se encontraba muy próximo a los prerrafaelistas 
ingleses, no sólo 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 éon ,la 
vuelta propugnada por ellos al tiempo anterior a 
Rafael. Al igual que anteriormente los nazarenos, 
los prerrafaelistas postulaban una interpretación 
anticlasista del arte; en su comportamiento social 
buscaban emular los ideales comunitarios de la 
Edad Media, organizándose en una fraternidad. 
Pero, a diferencia de las hermandades prerrafaelis­
tas, con su tono entusiástico-religioso y su insis­
tencia en el arte «libre», Morris veía en la constitu­
ción de una empresa artesana una posibilidad de 
acercarse un poco a su utopía retrógrada orientada 
a la Edad Media. El objetivo de esta empresa, 
fundada en 1861, era la creación pura artesanal 
y artística de objetos de uso diario. En este intento, 
organizado en forma de cooperativa., podrían par­
ticipar colectivamente -al igual que en la Edad 
Media- los artistas y artesanos en las obras de 
arte. 

El factor desencadenante de la formación de las 
empresas fue una experiencia de naturaleza priva­
da. Cuando Morris quiso organizar en 1857 su 
vivienda londinense y más tarde, en 1859, la fa­
mosa «Red House», constmida por su amigo y 
arquitecto Philipp Webb en las afueras de Lon­
dres, pudo comprobar que de las artes industriales 
victorianas nada le era útil, «no había pieza alguna 

UNIVERSIDAD CENTRAL 21 
~n~ CONTROL DE BIENES 

ll l l llll l l l lllll l lllll lll 
!5024264 



1. William: Diseño pan el papel pintado «Chrysanthe­
mum, 1877. 

que pudiera comprar que no fuera realmente 
fea_,. 17• Inmediatamente comenzó la tarea de ela­
borar él mismo el mobiliario nec;esario y -lleva­
do por una convicción mesiánica- decidió dos 
años más tarde fundar una empresa para poder 
proveer al público en general de artesanía sólida­
mente trabajada y artística. Y a en la segunda ex­
posición universal de 1862 en Londres, la empre­
sa expuso con éxito, y este éxito fue creciendo a 
medida que Morris iba acaparando una parcela 
tras otra del arte: vidrieras, azulejos, papel pinta­
·do, alfombras, ilustración de libros. El terreno 
propio dt! Morr~ era la decoración de superficies 
(figura 1 ). Si bien en su recurso a modelos góticos 
se quedó en un bajo nivel para su tiempo, en el 
historicismo, consiguió enriquecer los cm.amen­
tos de manera decisiva mediante la observación 
de la naturaleza y la inclusión de motivos folklóri­
cos. Dentro del campo de diseño de muebles, Mo-
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rris consideraba <1d primer deber la utilidad y la 
configuración constructiva y no la originalidad de 
las formas>> 18

• Con un sentido completamente 
ruskiniano <<ya desde el comienzo artesanal del 
proceso artístico se evitaron conscientemente me­
dios y materiales modernos. Los artistas, sobre 
todo el propio Morris, aprendieron a fondo la 
antigua artesanía>> 19

• En una época en que el culto 
al ingenio tenía una alta cotización dentro del arte 
«libre», Morris llegó a reconocer: «Es absurdo ha­
blar de inspiración. No existe nada semejante; el 
arte es únicamente artesanía>> 20• 

Los esfuerzos de Morris por reanimar la artesa­
nía tienen una importancia tanto estética como 
social. U na artesanía <<sana>> es para Morris indicio 
de una sociedad «sana». Así, la decadencia del arte 
industrial en el siglo XIX es interpretada por Mo­
rris como la decadencia de la sociedad. Una de 
las grandes ilusiones de Morris era su confianza 
en que la renovación del arte industrial, cuyo ejer­
cicio por el hombre le devolvería -según él­
la alegría por el trabajo, mejoraría también las 
relaciones sociales, ilusión que más de medio siglo 
después también compartió Gropius. Morris era 
un socialista comprometido, como muestra su no­
vela utópica Noticias de ninguna parte21, pero no 
fue un verdadero marxista. Mantenía más bien 
una actitud negativa frente a las teorías político­
económicas de Marx, llegando a calificarlas en 
una ocasión como <<Un aburrido desvarío» 22

• El 
análisis de la sociedad que hace Morris está fuerte­
mente impregnado por su pensamiento estético, 
como si ese análisis pudiera llevar al entendimien­
to de las condiciones estructurales de la sociedad 
del siglo XIX. rota por antagonismos de clase. Con 
su proyecto de un orden social cuasimedieval, ar­
cádico, en el que no existieran ni el trabajo de las 
máquinas ni los conflictos sociales, Morris_ se en­
contraba fuera de la realidad socill de su tiempo. 
También se debe a las inconsecuencias de su pen­
samiento su incapacidad para llevar a la práctica 
su objetivo de lograr un arte <<del pueblo para ~l 
pueblo». Porque su arte, que recibía su relevancia 
social de su fuerte conexión con trabajos prácticos, 
sobre todo la decoración de interiores, se apoyaba 
en «proyectos de un hombre muy inteligente Y 
cultivado», que precisamente por eso, «porque h_a 
odiado las máquinas de esa manera, sólo ha podi-



d od · b. 23 o pr uc1r o uetos caros» , que eran excesiva-
~ente c.u:os p~ra la pobla~ión en general. El pro­
pio Mo~1s ~1- lo reconoció cuando una vez dijo 
con res1gnac10n que todo lo que él hacía sólo 
servía para el «cochino lujo de los ricos>> 24. 

Los esfuerzos de Morris por renovar la artesanía 
encontraron, en la Inglaterra posterior a los años 
80, sorprendente difusión en el movimiento Arts 
and Crafts. Dado que aquí no podcrnos detener­
nos en cada uno de los sucesores de Morris, puede 
ser suficiente, en este repaso a la genealogía 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 mecánico, pre­
sentándose por ello como un eslabón hacia la Bau­
haus. 

Charles R. Ashbee (1863-1942), que destacó 
especialmente por sus trabajos decorativos en me­
tal, se esforzó, como teórico y como práctico, por 
imponer las enseñanzas de Ruskin y Morris. En 
1888 fundó la Guild and School of Handicrafr, 
en la cual la enseñanza no se efectuaba en estudios, 
sino en talleres de aprendizaje, innovación ésta de 
suma importancia para la reforma de las escuelas 
de arte en el siglo XX. A diferencia de Ruskin y 
Morris - y esto es característico del cambio de 
criterios operado en torno a 1900- Ashbee no 
era un «rompemáquinas,>, como vemos en este 
juicio: «La civilización moderna se apoya en las 
máquinas, y no puede existir un sistema razonable 
de apoyo al arte, fomento del arte o enseñanza 
del arte que no lo reconozca así» 25• Sin embargo, 
su rehabilitación de la máquina no era ilimitada, 
sino lenta e indecisa. Lo que Ashbee quería era 
<ctener la máquina como un esclavo, la máquina 
sometida, lo que Sombart ha llamado la domesti­
cación de la técnica>>26• Pensaba en un control 
estatal de la gran industria con el fin de quitar a 
éstá toda la producción creadora y devolvérsela al 
artesanado. Aquí se manifestaba claramente la 
postura discrepante con respecto a la máquina de 
los sucesores inmediatos de Morris. A continua­
ción vamos a ver cómo estas ambivalencias se le 
pueden aplicar también a Henry van de W elde, 
que durante años precedió a Walter Gropius 
como director de la Escuela de Artes y Oficios de 
Weimar. 

.. 

2.3 HENRY VAN DE VELDE 

Henry van de Ve/de (1.863-1957), nacido el 
mismo año que Ashbee, es una de las figuras des­
tacadas daj J\rt Nouveau. Al igual que Morris, 
corpenzó como pintor; también al igual que Mo­
rris, había aprendido a <csentirse responsable como 
artista frente a la sociedad. Como pintor no podía 
cumplir este deber social y se dedicó a las arres 
industriales, para poder proyectar objetos para 1a 
producción industrial... Su lema era "evitar todo 
aquello que la gran industria no pueda realizar". 
La técnica es el medio con el que Van de Velde 
quiere llevar a cabo sus ideas sobre arte, el cual 
existe para toda la sociedad» 27• Van de V elde se 
aparta de Ruskin y Morris no sólo por su afirma­
ción - al menos retórica- de la técnica, ·sino 
también por su distanciamiento frente al sagrado 
romanticismo de inspiración 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 artesanía, «pero desde una artesanía 
mecanizada que ha incorporado la técnica, 28• 

Desde el punto de vista estilístico, Van de V elde 
se desprende de fomia radical de todo el lastre de 
formas históricas, especialmente del ornamento 
gótico (el Art Nouveau es el primer estilo original 
desde 1800, aproximadamente), y busca una con­
figuración que permita mostrar sin rodeos la fina­
lidad del objeto. El medio para poder conseguir 
este objetivo es, para Van de Velde, la línea, que 
debe resaltar la estructura del objeto y hacer evi­
dente su función. ccLa línea es una fuerza», dice 
Van de Velde, y es esta comprensión constructiva 
de la línea lo que le diferencia de la simple utiliza­
ción decorativa de la línea por parte de otros artis­
tas del Art Nouveau (figura 2). 

Frente a este pensamiento progresista sobre la 
nueva producción artística -afirmación de la 
máquina, aplicación funcional y constructiva de 
la línea- se encuentra el hecho de que el lengua­
je del arte mecánico no es propio de los objetos 
de arte industrial creados y proyectados por Van 
de V elde. Éstos llevan m:ís bien la marca de una 
individualidad artística culta, encontrándose bas­
tante lejos de los posmlados teóricos de la produc­
ción mecánica masiva y en serie. En la famosa 
controversia del Werkbund de 1914 con Her-
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2. Henry van de V elde: Gabinete de la casa Possehl en 
Lüheck-Travemünde, 1904, Museo de Arte e Indus­
uu, Ha.mburgo; en la vitrina (originalmente la aber­
tun de wu ventana), encre otras cosas: cartel para la 
nutrición dinámica «Tropanit, 1897. 

mann Muthesius -sobre Multhesius y el Werk­
bund se hablará en el capítulo 2.5-, Van de 
yelde explicó con firmeza su punto de vista indi­
vidualista: 

Mientras haya artistas en el W erkbund y mientras 
éstos puedan influir en sus dispasiciones, protestarán 
contra roda propuesta de un método o de una tipifica­
ción. El artista es. en su fuero más interno, un ardiente 
individualist.1 y un creador espontáneo; él nunca se so­
mmrá par su gusto a una disciplina que le imponga 
reglamento alguno. Instintivamente, desconfía de todo 
aquello que pueda ahogar sus actos ... 29• 

Aquí hace su aparición un conflicto fundamen-
. tal que abarca toda la historia de la Bauhaus y que 
-como se verá- también dejó sentir su influen­
cia en la pedagogía de la Bauhaus: el conflicto 
entre la libre expresión artística y la búsqueda de 
un lenguaje de las formas que tenga en cuenta la 
necesidad de la producción en masa en una socie­
dad industrial altamente desarrollada. 
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2.4 LA COLONIA DE ARTISTAS DE DARMSTADT 

(OLBRJCH. BEHRENS) 

Dentro de esta sucinta exposición de las co­
rrientes sociales y espirituales ( en parte también 
estilísticas y de las formas) que concurren en el 
desarrollo de la Bauhaus, hay que hablar, aunque 
sea brevemen.te, de Olbrich, Behrens y la colonia 
de artistas de Darmstadt, ya que la Mathildenho­
he de Darmstadt marca un hito en la historia de 
los esfuerzos llevados a cabo, desde Morris hasta 
la Bauhaus, por lograr una nueva conjunción en­
tre arte y vida y por aunar todos los géneros artís­
ticos. La colonia de artistas de la Mathildenhohe 
se formó en 1898-1899 por iniciativa del gran 
duque Ernesto Luis de Hessen, el cual hizo llegar 
a Darmstadt a siete artistas -los más destacados 
entre ellos eran Olbrich y Behrens- no sólo 
porque era un mecenas principesco, sino con el 
propósito de estimular la artesanía de Hesse, ya 
que los artistas de la Mathildenhohe debían influir 
sobre la artesanía proporcionando modelos y tam­
bién <<por medio de su enseñanza directa» 30• 

Josef Maria Olbrich ( 186 7-1908) antes de ser 
llamado a Darmstadt ya se había hecho un nom­
bre en Viena como miembro fundador del sece­
sionismo y como autor del Palacio de la Secesión 
(figura 3). En el año 1899, la revista Ver Sacrum 
afirmaba sobre este edificio, COfi:Siderado como 

3. Joseph Maria Olbrich: Maqueta (re~roducción) del 
edificio de la exposición del seces1orusmo de V ~ena, 
1897-1898, Museo Histórico de la Ciudad de Viena. 



4. Panorámica desde el sudoeste sobre la construcción de la Mathildenhóhe de Darmascadc; en primer ténnino, 
la casa de Behrens, 1901, maqueta: pabellones en la Mathildenhóhe de Darmscadt. 

revolucionario, exponente de una construcción 
cúbica y precursor de un pensamiento fundacio­
nalista: <<La finalidad fue decisiva a la hora de 
trazar los planos: conseguir con los medios más 
sencillos un espacio útil para la actividad de un 
movimiento artístico moderno ... » 31• 

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

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

dora. No se trataba de una exposición en la que 
la obra de arte se encontrara solitaria en el centro 
del recinto, sino que se trataba de un conjunto 
arquitectónico en el que se ponía en práctica, a 
modo de prueba, una de las ideas principales de 
la era del Are Nouveau, la idea del arte total confi­
gurado según un concepto uniforme (figura 4 ). 
Riewerts describió así la exposición: 

Comprende viviendas reales, reconstruidas, provistas 
de todo el mobiliario y listas para ser habitadas en un 
futuro. Los artistas ensayan realizando trabajos prácti­
cos, con la intención de lograr lo enunciado en el lema 
de b. exposición: crear un "documento del arte alemán", 
La arquitectura de las r:1s.1s se debe generalmente a 01-
brich, y sólo Behrens. el antiguo pinror. quier~ produ­
cirlo todo· él mismo se conscruve su cas:i ,. rc:ihza todo 
de mane~ uniforn1e. desde el diseño cxtérior hasta los 
cubiertos de mes:i, como una obra de :irte. como una 
rica pieza artes:mal ünica 32. 
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· ·· ~ 5. Peter .. Behrens: . Fábrica de rurbinas de AEG en Ber­
. . lín. 1909. 

. Todo esto está muy penetrado del espíritu y las 
fonnas del Art Nouveau y constituye -incluso 

.. en su actual estado reducido- un documento 
excepcional de aquella época. 

Es interesante observar que poco después Beh­
-rens se aparta del Art Nouveau y construye la 
famosa sala de turbinas de la AEG en Berlín 
(1909) (figura 5), abriendo la puerta a un funcio­
nalismo consecuente, que para el entonces colabo­
rador de Behrens, Gropius, se convertiría más 
tarde en un credo. Su actividad durante años 
como •asesor artístico y proyectista» de la AEG 
-desde el logotipo hasta la lámpara de arco y la 
arquitectura de la empresa- convierte a Behrens 
en el primer diseñador industrial en su sentido 
moderno '33• 

·•,Prácticamente al mismo tiempo que empezaba 
·atrabajar en AEG, se crea en 1907 el Deutscher 
Werkbund. Posener apunta que a Behrens se le 
podría denominar "Mr. Werkbund", dado lo fiel­
me_nte que su actividad sigue el pensamiento del 
Werkbund» 34

• Con el W erkbund nos encontra­
· mos ya en el umbral de la Bauhaus, que si bien 
no fue creada por éste (por el Werkbund), sí tiene 
su origen en su espíritu, como señaló el propio 
Gropius. 

2.5 lliRMANN MUTHESIUS v EL DEUTSCHER 

WERKBUND 

El Deutscher Werkbund, que -clausurado 
· por el naciona.lsócialismo- ha sobrevivido hasta 
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nuestros días a pesar de diversas transformaciones, 
era en su fase de formación un intento de agrupar 
e institucionalizar en forma de federación todos 
los esfuerzos artístico-sociales renovadores reali­
zados generalmente hasta entonces por personas 
individuales. Se trataba de una empresa muy fruc­
tífera, a pesar de que el espectro de opinión entre 
los miembros era muy amplio, llegando entonces 
a hablarse de una «agrupación de los más íntimos 
enemigos>> 35

• Una de las personalidades más pro­
líficas y decisivas de los primeros tiempos del 
Werkbund fue Hermann Muthesius (1861-1927), 
que fue uno de los primeros en reconocer con 
toda claridad la futura tarea de una nueva creación 
en el seno de las tensiones entre arte e industria . 

Durant~ el cambio de siglo, Muthesius estuvo 
destinado en la embajada alemana en Londres 
como agregado diplomático para arquitectura con 
el fin de estudiar la construcción de las casas ingle­
sas. En Inglaterra conoció un método de construc­
ción que, relativamente poco afectado por el Art 
Nouveau continental, fue calificado por Muthe­
sius, en su Sachlichkeit und Nützlichkeit, de 
«ejemplar» 36• En las formas estilísticas historicis­
tas del período anterior, así como en el Art Nou­
veau, Muthesius ve la manifestación de las falsas 
necesidades de representación de la floreciente 
burguesía. En su obra Stilarchitektur und Bau­
kunst, aparecida en 1902, un año después de 
Darmstadt, criticó al Art Nouveau por su «osten­
tación abultada de las formas y su búsqueda de 
configuraciones sensacionales»: 

El referido cimbreado perceptible de todas la~ líneas, 
cuyo país de origen es Bélgica, no r~speta ~~tenal _algu­
no, engloba por igual en su esfera la ilustrac1on 1e libros, 
el candelabro de latón y el mueble. Pero precisamente 
en el arte del mueble causa un injustificable daño a la 
calidad de la construcción y del material. La propiedad 
fundamental de la madera reside en que las fibras se 
desgajan en una misma dirección. Nu:stra ~écnica actual 
está en situación de superar cualquier dificultad q~e 
surja en la construcción ... de forma que toda esta ebanis­
tería se agite en las consabidas formas rebuscadas, pero 
de esta manera resulta enormemente cara y su produc­
ción queda fuera de las posibilidad~s de aml?lias capas 
de la población. En general, parece _mcompattble con el 
espíritu de una época objetiva y sobna como es ~a _nuestra 
tratar un material en sentido opuesto a lo ex1g1do por 
su naturaleza. El nuevo movimiento ganaría mucho en 
capacidad de persuasión y popularidad si se impusiera 



en él una mayor naturalidad y-practicabilidad ... Al mis­
mo tiempo, el aspecto e7on?mico de su producción se 
adaftaría a una ~ _ayor d1fus1ón entre el pueblo, con lo 
cua se conseguma mucho; hoy en día, en un movi­
miento que quiere ser reformista, no se puede tratar 
solamente de desarrollar un arte lujoso, antes bien, el 
objetivo debe ser ofrecer a la sociedad buguesa, que 
compone el ma:co de referencia de nuestras modernas 
condiciones sociales, un arte adaptado a ella 37• 

Esta cita recoge, de forma comprimida, la opi­
nión de Muthesius, su crítica del Art Nouveau y 
su contrapropuesta, a saber, la demanda de legiti­
midad de los materiales, economía en la produc­
ción y amplia difusión social. Muthesius reconoce 
que la historia es un proceso irreversible, esto es, 
que en el proceso de industrialización la máquina 
supera definitivamente al trabajo manual, ocu­
pando el ingeniero de forma creciente el puesto 
del artista. No sólo es consciente de la necesidad 
social de la producción por medio de máquinas, 
sino también de las nuevas posibilidades estéticas 
que la máquina lleva consigo. La consideración 
de que <<recubrir» los objetos con «ornamentos 
producidos mecánicamente ... conduce a resulta­
dos lamentables», y de que «una forma ornamen­
tal fabricada mecánicamente actúa de forma re­
pulsiva» le lleva a la conclusión de que «el adorno 
mecánico es una equivocación. Lo que esperamos 
de -la producción por medio de máquinas es la 
forma pura reducida a lo útil» 38• Esto quiere decir 
que para Muthesius, que en cuestiones formales 
quiere dejar b última decisión en manos del artista 
(la figura del diseñador no ha nacido todavía), la 
meta por la que valdría la pena luchar es el «obje­
tivismo»: «Cuanto más tienda nuestro movimien­
to del arte industrial hacia el objetivismo, tanto 
más moderno será, esto es, corresponde al carácter 
general de nuestro tiempo el sacar algo del espíri­
tu de este tiempo» 39 • 

Tanto en sus escritos como en numerosas con­
ferencias, Muthesius lucha por esta idea de objeti­
vización, de limpieza de los productos mecánicos 
de costras ornamentales. Con ello tropezó con la 
enérgica negativa de la asociación profesional 
conservadora de los "cultivadores de artes indus­
triales" (una asociación industrial), que pedía al 
Kaiser la retirada de Muthesius como portavoz de 
las escuelas de arte y oficios en la Oficina Nacio­
nal de Industria de Berlín. Este incidente ofreció 

~l moti_vo apare~te para la ~sociación de algunos 
mdustnales, artistas y escntores progresistas en 
una especie de federación para un buen diseño, 
creándose en 1907 en Munich el Deutscher 
W erkbund. En el artículo 2 de los estatutos 
del W erkbund dice así: 

El ~bjeto del Btmd es el ennoblecimiento del trabajo 
profesional con una acción combinada del arte la indus­
tria y la artesanía lograda por medio de la edu,cación, la 
prop~gancla y un criterio de unidad con respecto a las 
cuestiones de este ámbito 40. 

Por tanto, campos que hasta ahora se encontra­
ban en una relación de oposición, bien latente o 
bien manifiesta, como son arte, artesanía, indus­
tria y comercio, estarían aunados e incluso recon­
ciliados (figura 6). En la práctica esto significaba 
fundamentalmente que en el W erkbund entre-

6. Anuario del Werkbund alemán de 1913,-· con su 
emblema. El título, El arte e,i la industria y el comercio, 
revela claramente una parte esencial de la programá-
tica del W erkbund. . 
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·:: p{iestos; que 'con frecuencia sólo coincidía~ en el 
. · ·punto de v_ista de un vago·concepto de calidad: 

.. . . 

. El Bund quiere real~ar una:selección ?e las mejo~es 
. fuerzas activas en arte, mdustrta, artesarua y comercio. 
· · · Quiere aunar todos los tra~ajo_s de ca~idad y las _tenden­
. ..cias -existentes en ·el trabajo mdusmal. Constttuye _el 
·_. púnto de convergencia para t~os aque!los que ~tan 

dispuestos y son capaces de realizar trabaJOS de cahdad, 
aquellos que ven el trabajo industrial como una parte 
~y no la menor- del trabajo cultural en general y 

· aquellos otros que quieren lograr un p~nto de ~cuerdo 
_ en la representación de sus intereses baJO la vahdez ex­

clusiva de la idea de calidad 41
• 

. Aquí :no podemos entrar en más detalles acerca 
. -· · de los objetivos de economía nacional del Bund, 

que a veces se entremezclaban con ideas de impe­
rialismo cultural. Solamente cabe subrayar que en 
el lugar de las utopías sociales restauradoras a lo 
Ruskin, Morris y otros, surge el empeño de traba-
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Capítulo 3 

Historia de la Bauhaus 

3.1 DE LA ESCUELA DE ARTES Y OFICIOS DE 

HENRY VAN DE VELDE A LA FUNDACIÓN DE 

LA BAUHAUS EN 1919 

Debido a la presión de los aconrecinúentos po­
líticos, especialmente el acoso a que estaba expues­
to por ser cxtrartjero, Henry van de Veldc aban­
donó Wcimar, su lugar de trabajo durante años, 
en 1917, tres años después del estallido de la gue­
rra. En 1901 hahía sido llamado a esa ciudad por 
el Gran Duque sajón como asesor artístico y allí 
había fundado en 1906 la <<Escuela Granducal 
Sajona de Artes y Oficios» . A diferencia de la 
rígida formación académica de los artistas im­
partida en la vecina <cescuela granducal sajona de 
artes plásticas», la enseñanza en la escuela de artes 
y oficios se impartía siguiendo los deseos de reno­
vación del arte apuntados en el capítulo anterior, 
~rientándola hacia la anulación de las tareas prác­
ticas de configuración relevante y no hacia la pro­
ducción de un arte "autónomo" 1• 

Van de V elde propuso en 1 915 como sucesor 
suyo, junto a H ermann Obrist y August Endell, 
a Walter Gropius 2 (1883-1969). Gropius, que 
había conocido un concepto nuevo de arquitectu­
ra (sala de turbinas de AEG, 1909; véase la figura 
5), como colaborador de Behrens en su estudio 
be~linés, ya había realizado antes de la guerra una 
sene de construcciones que le habían revelado 
co~? arquitecto conocedor de las posibilidades 
est~ti~as constructivas y progresistas de la técnica 
(Fab~1~a Fagus, Alfeld, 1911, figura 7; edificio 
administrativo y sala de máquinas de la exposición 
del Werkbund, Colonia, 1914). 

Y a en 191 O había expuesto en una memoria 
sus futuras metas arquitectónicas: 

Recargamiento y falso romanticismo en lugar de una 
buena proporción y un.1 sencillez prácóca, se han. con­
vertido en la rendcnci. de estos tiempos ... 

Las empresas de artesanía. a las cual~ pertcm:ce en 
parte la construcción, uo son ya capaces de sopcm::ir lá 
competencia de la industria ... En la industria rige- d 
principio de la división del trabajo . .según el cual el 
mventor·dirige toda su encrgfa tspirimal :i b viahilid.ad 
de la idea, del invento, mientras que el fabricaute la 
dirige a la clabor:ición barata y !.6lida de b mer ­
o nda y el comerciante a h vcnt.1 org.miuJ.1 clé 
la mercand:i elaborada; sólo :i.st. con la ayuJa de ÍUt"rzn.s 
de tr.1bajo especializadas. se co~iguc apro\'cchar cco110:­
micamcnte lo fundamental , esto es, la invención ahs­
tracta, y al mismo t-iempo servir al público buena c:ilídad 
desde el punto de visea artístico y téetúco :i. 

Gropíus sugiere en esta memoria la fom1:ición 
de una asociación para la construcción de- ci:s:is. 

la cual actuaria bajo el principio de la división del 
trabajo, tal como es habitual en la industria. Sólo 
así será posible que 

los proyectos de 12 asociación y si;-s di_q-ftru p,u-~ los 
distintos elementos J~ la c.:onsrrucaon san tnba_r)dos 
hasta el más mínimo deralle por la Jirec.:ion lrtístio, 
antes de que esrén lisros para su ... p!icación. C:m dl0. 
arte y recnica configuran una .urnónir:1 unión. hrind.in­
dosele a un amplio ~ector del público b o~~mmid.1d de 
poder _poseer obj_ttos só~id_o.s ~'. _d<-" a..--n: puro \' bu~no ... 

La toea de la mdu$mal1.Z1nOn de la consrruC,IOll de 
casas logra su consumación gr.Kias al hecho de- que los 
distintos dementos. · se repitt"n en_ t?~tos los Prt?Y~c_os de 
la asociación, con lo cu:il se- pcs1biltt:1 la fabncaaon _e_n 
serie, que a su vez gar:mtiz.i economía y rcnta.bih­
dad ... 4 

Este programa, en el que entre otras cosas se 
habla de «objerivismo y solidez,> )' en d que_ ya 
se esbozan las lineas directrices de la consrrucc10n 
funcional (sr nota la proximidad :i Murhesius Y 
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7. W alter Gropius/ Adolf Meyer. Fábrica Fayus, en Al­
feld dd Lcine, 1911. 

al Werlcbund), sólo lo puede poner en práctica 
Gropius quince años más tarde en la Dauhaus de 
Oessau. Las -propuestas para la fundación de un 
estlblecimiento docente como centro de orienta­
ción artística para la industria y la artesarúa", que 
Gropius presenta en enero de 1916 ante el Minis­
~rio de bu.do de W eimar, se derivan del hecho 
de que a él le pare-cía válido como proyecto abs­
tncto, como utopu en el senrido de Bloch, y 
también en la realidad del momento, notablemen­
te debilitad.a y oscurecida por visiones del pa­
~do. 

En su primera pane, esus .. propuestas" repiten 
las ideas ya conocidas del W erkbund y, por tanto, 
!>e sinun en b línea de la memoria de 191 O. Gro­
pius <'mon.a al anista a «ponene de acucrJo, Je 
forma inceligeme, con la máquina y a dominarla 
a su 1,ervicio• 5 (véarue en el capitulo 2.2 la~ ideas 
de A.shbee sobre la máquind dome~ticada): él ve 
g1nnt1zada la produccion m ecanic.:1 cuanJo el ar­
tista pan:icipa en •la creación dt· l..1 fomu que debe 
~r reproducid.a•, ,pues el arti\ta po~ee La capaci-
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dad de insuflar un alma al producto inanimado 
de la máquina ... Su colaboración no es un lujo, 
un suplemento voluntario, sino que debe ser un 
componente indispensable en toda la obra de la · 
industria modernl». Sólo um «cooperación entre 
artistas, comerciantes y técnicos>> " es, según Gro­
pius, b garantía de que los objetivos pasados y 
futuros de la sociedad industrial puedan ser cum­
plidos de manera adecuada. 

En la segunda parte de las "propuestas", en las 
que se alude a «un establecimiento docente creado 
por el Estado como centro de orientación artísti­
ca>> para la industria y la artesarúa, parece operado 
un cambio de opinión en Gropius. Este cambio 
concierne a un intento de adaptarse a los artesanos 
y pequeños fabricantes establecidos en W eimar, 
patente en su aspiración a un «apoyo del colegio 
en empresas prácticas» y en el hecho de que los 
alumnos «llevaran consigo al colegio su material 
de trabajo del tallen>. Si en esto se quiere ver una 
maniobra táctica para «conseguir más fácilmente 
la confianza de los fabricantes», entonces sorpren­
de sobre todo la idea de 

dejar resurgir comunidades de trabajo similare~ a las 
«logias,> medievales, en las que ~e reunían numerosos 
artistas industriales afines -arqu1ceccos, esculcares y ar­
tesanos de todo tipo- y partiendo de u1: espíritu hom~­
géneo aportaban a sus trabajos de corljunto su propia 
obra independiente entendiéndola con profund.o respeto 
ante la unidad de una idea común, cuyo senndo com-

d. 7 pren 1an .... 

En estas patéticas frases no se habla de una 
síntesis de arte e industria, y es interesante obser­
var que es precisamente en esta utopía retrógrada 
de donde tres años más tarde parte el núcleo del 
manifiesto fundacional de la llauhaus. Una vez 
que, finalizada la guerra, se hubo decidido la cues­
tión del sucesor de Van de Velde a favor de Gro­
pius, este último fundó en 1 919, siguiendo la id~a 
de una <<academia unitaria,> de arte "libre" y "apli­
cado", la "Bauhaus estatal de Weimar" como una 
combinación de las antiguas academias de arte Y 
escuela de artes y oficios. Es evidente que al buscar 
un nombre se basó en la idea de la logia medie­
val (•). En el famoso manifiesto fundacional, que 

N. dtl T.: El nombre Dauhaus (literalmente, •casa de cons­
trucc16no) recuenu al nombre alem.in de la logia medieval Dau­
hurtc (liceralmcnt.e, •barraca de consrrucciónn). 



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

¡El objctil'o fi11al de toda cuti11idad artítica es la cc111struc­
ció11! ... Arquitectos. pintores y escultores tienen que co­
nocer y comprender total y sectorialmente los diferentes 
aspectos Je la comtrucción, pues entonces ellos mismos 
imbuirán de nuevo a sus obras el espírim arquitectónico 
que perdieron en el arte de salón. 

Las antiguas escuelas de arte no podían crear esta 
unidad, y ¡cómo iban a poder, si el arte no es susceptible 
de ser enseñado! Tienen que comenzar nuevamente en 
el taller .. . Arq11iteaos, esrnltMes, pintores, todos tenemos 
que volver a la artesanía. No existe ·•et arte como profe­
sión". Entre artista y artesano no ha y diferencias. El 
artista es 1111a ele11ació11 del artesano. 

Formemos una 111m1a corporación de artesanos sin la 
pretensión separadora de clases que quería elevar un 
altivo muro entre artesanos y artistas. Queramos, pro-

8. Lyonel Feininger: Catedral, 1919, grabado en made­
ra del manifiesto y programa de la Bauhaus estatal 
en Weimar. 
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yectemos, formemos juntos la nueva construcción del 
ÍUturo, en la _que tod~ será un conjunto: arquitectura y 
escultura y pmtura ... . 

Dentro del programa de la Bauhaus que acom­
paña a este manifiesto, Gropius expone el reto de 
que «la base indispensable para todo logro artístico 
es la formación artesanal básica de los estudiantes 
en estudios y talleres,) y de gue <<todo estudiante 
debe aprender un oficio». La vuelta -que apare­
ce en estas frases programáticamente- al ideal 
artesanal de la Edad Media, a las ideas sociales de 
los gremios y a la idea del arte total están en clara 
contradicción con las exposiciones progresistas de 
Gropius antes de la guerra (vease el capítu­
lo 4.4). 

Evidentemente es posible dar una explicación 
a esta reorientación en función de las circur.stan­
cias concretas. Los acontecimientos de la guerra 
y los trastornos de los primeros tiempos de pos­
guerra hicieron dudar a Gropius de la máquina y 
de la doctrina progresista ligada a ella. Asi, bajo 
la impresión de una profunda pérdida del sentido 
de la esperanza utópico-romántica, e~-caba con­
vencido de poder dar un sentido y una dirección 
al comercio mediante la vuelta a b Edad Media. 
La exactitud tendencia! de esta interpretación está 
confirmada por un intercambio de carras entre 
Gropius y Tomás Maldonado en el año 1963. 
Gropius escribe que el manifiesto surgió 

de una mezcla entre un profundo abatimiemo, prodtici­
do a raíz de perder b guerra y Je b déSrnmposición de 
la vida espiritual y econum1ca. v un.1 crc-ricmc esperanza 
d_c qucrc:r consrruir sobrl' t·sros tsn mhros .1 lgo nuevo 
sm la tutela estatal. lusra entonces uu t1prt·sor.1. 

Una invitación concn·ra .1 un rnb.110 .:onrrero lrnbic:­
ra malogrado su fimlilbd .. 1 s.1bc·~- otrt'('<"r .1 lo~ h~mhrc.s 
jóvenes. imbuido~ con nueva~ 1dt·.1~. una amplia_ oJSe 
donde poder c·xplic.1r \' l!t·\·Jr .1 b pr.1rnc.1 C'S-15 idea . 
L:1s consecut·nri.1~ drl m.1n1t1,·sw h.1bl.1n por i solas: 
ramo de Je11trt1 conh) lit· f11,-r.1 dl·I p.11s llr~1' ~rntc jown. 
no par.1 proyc·crar !J111¡ur.1~ «wak~rn-..:h r ·•. SIIIO p.1r.1 
fonnar parte de un.1 ,t,r¡'l,r,1n<,n qnt· .:rt':1r.1 un hombre 
llll(' \'() é"ll un C\.)I!( l'Xrl1 lllll"\'L) \' ,111,· prnn,c.1r.1 Cll todos 
la esponr:111rid:1d crc':h!or.1. Un omtt'~tzo JSI sit·mprt 
ricne J l~o lk romJntlCt$ll\O y 111o¡n:1... . · 

Hay que ~e1ialar que. en s11 fasr inici_:i l. b ~au­
haus no sól Sl' nutre de cs,1 nosralg1a hJn:i la 
form:1 de vi\'ir mrtlicv:il. sino que csr.í fontenicn-
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· .te marcada por las ideas del Consljo de Trabajad?­
res para el A rtc, que se había for_mado en Berlm 
después de la revolución de n~vien~bre de 1 ?_ 18 

como un gmpo social-revoluc10n:mo de artistas 
intelectuales en activo. Este círculo, al que entre 
otros pertenecían Bruno y M~x Taut, Adolf Beh­
ne y Walte.r Gropius (su presidente desde 1919), 
trataba de arraigar nuevamente el arte en el pue­
blo o, tal como se dice en el manifiesto, <<arte y 
pueblo deben fo~rnar una unidad. El ~rte n~ ~ebe 
ser nunca más deleite de unos pocos, smo felicidad 
y vida de la masa11 10• Este es uno de los principales 
objetivos sociales que Gropius introdujo en la 
Bauhaus. Karl-Hcinz Hüter escribió en su ex­
traordinariamente fundamentado estudio sobre la 

9. Cronología de la Bauhaus. 
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Bauhaus de W eimar: «Gropius llevó el conoci­
miento de los procesos sociales inevitables má 
allá de los límites de su clase, de tal manera qu: 
presupuso, como algo necesario para el arte veni­
dero, la creciente conciencia de clase de la clase 
hasta entonces oprimida. Los oprimidos debería 
tener con~iencia de su oposición a la clase dirigen~ 
t~, despedirse de l~s normas éticas estéticas adqui­
ridas y dar a su vida un contenido espiritual pro­
pio» 11

• El hecho de que la Bauhaus no se convir­
tiera en un i_nstituto educativo en el que se llegara 
a la forma~1ón de una estética laboral específica, 
se debe a diferentes motivos que, no obstante, no 
pueden ser viscos aquí. 

Dentro de la exposición del desarrollo histórico 
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de la Bauhaus existen varias posi~ilidades a la hora 
de dividir cu fases el período de tiempo que media 
entre 1919 y 1933. Una dr ellas consistt' en la 
división según los dirrcrorrs de la Bauhaus, pu­
diéndose hablar entonces de una era Gropius 
(1919-1928), un:~ era Hannes Mcycr {1928-
1930) y una era Mies van der Rohc ( 1930-1933). 
Otro modo de dividir en períodos seria segun los 
tres lugares dr localización de la Bauhaus: Wei­
mar, 1919-1925: Oessau. 1925-1932; Berlín, 
1932-1933 (figura 9). 

Wulf Hcrzogenrath propone cinco fases de 
acuerdo con aspectos estilísricos: « 1. fase expresio­
nista, individual, tendente a la artesanía (Itten, 
Schreyer y otros), 1919-1921; 2. fase formal, que 
subraya las formas básicas 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 analítica, marxista, con Han­
nes Meyer, 1928-19 30; 5. fase de conocimiento 
del material, estética, con Ludwig Mies van der 
Rohe, 1930-1933» 12• 

La siguiente exposición está hecha siguiendo el 
análisis de Friedhdm Kroll. ''Bauhaus 1919-
1933'' 13

, que defiende la idea de las tres fases, si 
bi~n desdt· el punto de vista de los aspectos socio­
pstc~lógicos (e ideológicos) y no desde el punto 
de vista de las interrupciones, como es el caso de 
las pcriodizaárnes según los directores y según 
los lugares <lt· loc:1 lización. De acuerdo con esta 
división. se Jistingucn: 1. fose de creación (1919-
19~3): 2. fase de consolidación ( 1923-1928); 
~- tase ele desintegración ( 1928-1933). Las cues­
tiones pt·dagógicas sólo las trataremos somera­
menc~ en e~ta visión histórica, ya que más adelan­
te seran objeto de tratamiento más detallado. 

3.2 FASE DE CREACIÓN (1919-1923) 

. En 1919, Gropius llamó a la Bauhaus a los 
pmtores Lyonel Feininger y Johannes Itten, así 
corno al escultor Gerhard Marcks. Hasta el atio 
19?2 l · · - es s1gu1eron Georg Muche, Oskar Schlem-
11:er, Paul K.ler, Lothar Schreyer y Wassily Kau­
dinsky. ltten se separó de la Bauhaus en 1923 y 
en su lugar se incorporó Laszlo Moholy-Nagy. 

Con ello están trazados los perfiles exterior d 
1 

. es e 
o~ pnmcros años de la Bauhaus, que Kroll deno­

m111a como fase de creación. 
La característica de la Bauhaus en estos cuatro 

años C's su <,i~1cstahilidad estructural» 14, que se 
dcbl' a muy diversos motivos. 

Ante roda,_ 1~ ~ituación era inestable porque el 
profesorado m1c1al era muy heterogéneo: muy 
pronto se comprobó que era ilusorio el poder 
comprometer a los profesores académicos de la 
antigua esc,ueb de arres plásticas, incorporados a 
la Bauhaut con el programa de la Bauhaus, que 
para ellos resultaba muy progresista.. Las múltiples 
«dificultades que de aquí se derivaron tampoco 
acabaron cuando los antiguos profesores se disgre­
garon y formaron su propia escuela según la tradi­
ción académica (1921), ya que entonces se plan­
teó la cuestión, de vital importancia para la Bau­
haus, de cuál de los dos insticuros rivales entre sí 
podía reivindicar los derechos de herencia de las 
antiguas escuelas granducales,> 15. cuestión que fi­
nalmente se decidió 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 Fcininger, Marcks e ltren, entre otros, exis­
tía en la fase üúcial de la .Bauhaus otro ((foco de 
conflicto condicionado por la escrucmrai> 16

• que 
resultaba de la organización de los puestos y jerar­
quías de la Bauhaus. En la época de \V cimar, Ja 
educación en los r;illcres se llevaba a cabo median­
te una especie de <•sistema dual,>. Cada taller con­
taba con dos jefes. un artista y un artesano, o, 
siguiendo la terminología de b Bauhaus, un 
«maestro de la formJ» v un <<maestro artt"Sano1>. 
Así, en la fase inicial, en. la que con frecuencia las 
competencias no estaban cbramcntt' delimitadas, 
acmaron los siguientes artistas como maesrros de 
la forma: 

Fei11i11gcr: Imprenta. . . . 
Marcks: Alfarcria (locahzanon fuera de la Bau-

haus en Dornhurg an dcr Saalc). · 
Jrm1: Esculmra en ~piedr:1 hasta 1922 (1921-

1922. junramc·nrt· con Schkmmcr), taller del 
metal h:1sr:i 1923 (desde 192 l ,junramenre con 
Scltlcmmcr). hasr:i 1922 raller de pintur:1 mu­
ral (1921-1922. alrern:rndo con Schlemmer), 
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pintura en vidrió hasta 1922, hasta 1921 car­
pintería, 1921 taller de tejeduría. 

Scfireyer: 1921-1923, taller ae teatro. 
Schl~mmer: 1921-1923, escultura en piedra 

(1921,-.1922, juntamente con Itten); 1922-
1923, esculrura en madera; 1921-1923, taller 
del mecal Gunto con Itten); 1921-1922, taller 
de pinrura mural (alternando con Itten); 1923-
1929, teatro. 

Muche: 1921-1927, taller de tejeduría (desde 
1926, juntamente con Gunta Stólzl); 1920-
1922, escultura en madera. 

Kltt: 1921-1922, encuadernación; 1920-1922, 
pintura en vidrio. 

Kandinsky: 1922-1925, taller de pintura mural. 
Gropius: 1922-1925, carpintería. 

El emparejamiento de un maestro de la forma 
y un maestro artesano debía ayudar en los prime­
ros años «a suplir la falta de personalidades que 
aunaran en si mismas tanto una alta capacidad 
artística como experiencia artesanal» 18• Pero pre­
cisamente esta organización, razonable en princi­
pio, se demostró en la práctica enormemente pro­
blemática socia] y psicológicamente. A pesar de 
que las declaraciones programáticas de Gropius 
en el documento fundacional de la Bauhaus cons­
tituían un canto a la artesanía, en la jerarquía 
social de la Bauhaus establecida en el reglamento 
no se les reconoció a los maestros artesanos capaci­
dad decisoria alguna. Ésta residía en última instan­
cia en el director, que presidia el llamado Consejo 
de Maestros, un «órga;10 asesor y resolutorio en 
todas las cuestiones didácticas y organizativas con­
cernientes al instituto» 19• En este Consejo de 
Maestros sólo estaban representados con derecho 
a voto los maestros de la forma; los maestros arte­
sanos poseían solamente um función consultiva. 
Esta subordinación de los maestros artesanos a los 
maestros de la forma, que inevitablemente produ­
ciría tensiones, muestra claramente que, en la fase 
inicial, a pesar de la gran estimación retórica de 
la artesanía, a pesar de toda la programación ten­
dente a la mistificación de la inugen tradicional 
del artista, !>t' otorgó prioridad al creador autóno­
mo, al artista formado exclusivamente en el arte: 
teórico. No cabe duda de c¡ue a ello cumribuyú 
d hecho de que la mayoría de los maestros de la 
forma que ejercía en la Bauhaus eran personalida-
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des artísticas de indiscutible rango y marcada indi­
vidualidad, que en virtud de esa autoridad artística 
establecieron una distancia entre ellos y los maes­
tros artesanos. 

Johannes ltten contribuyó de manera decisiva 
a la estabilización de la Bauhaus en su fase de 
creación, puesto que el curso elemental introduci­
do por él (curso preliminar) se convirtió en algo 
estable dentro de la enseñanza de la Bauhaus y 
con ello provocó, por lo menos en parte, una 
formalización del sistema de enseñanza todavía 
indefinido en el programa de la Bauhaus. El obje­
tivo de este curso preliminar, que era obligatorio 
para todo aquel que se incorporaba a la Bauhaus 
y que por ello tomó el carácter de un rito de 
iniciación (se exigía haber superado este curso 
para ser aceptado en la corporación de los miem­
bros de la Bauhaus), era no sólo la depuración del 
lastre de los conceptos académicos sobre el arte y 

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



el desarrollo libre de la personalidad, sino también 
proporcionar capacidades creativas básicas en d 
sentido de un «lenguaje creador por encima de lo 
individuali> 20

, que debería servir como base de la 
comprensión y la comunicación entre los miem­
bros de la Bauhaus. (En el capín1lo 5.1 a 5.3 se 
estudia detenidamente cómo este «lenguaje crea­
dor» era muy diferente según la personalidad de 
cada profesor). 

A pesar del potencial de conflicto contenido en 
el modelo de organización con doble dirección de 
los talleres, durante su fase inicial la Bauhaus gozó 
de creciente estabilidad precisamente gracias a los 
talleres, que realmente podrían ser considerados 
como <«núcleos estabilizadores»21 • Como comple­
mento del curso preliminar se desarrollaba en 
ellos la formación con vistas a la adquisición de 
habilidades específicas técnico-artesanales y artís­
tico-creadoras, y en forma de trabajos prácticos 
concretos. Con ello, el lenguaje particular de los 
maestros de la fonna, en el que los pintores o 
escultores se expresaban en su propia producción 
artística, se transformó en un «lenguaje universal 
del instituto», que se derivaba como consecuencia 
de los «intentos de solución tecnológica de los 
problemas>> 22. Así, constituye un mérito de 
los maestros artesanos el que ellos, con sus conoci­
mientos de los materiales y sus experiencias prác­
ticas, impidieran una reversión de la Bauhaus en 
sentido contrario al objeto de una mediación entre 
arte y artesanía, impidiendo un giro del pensa­
miento de la Bauhaus en dirección a una academia 
de élite de vanguardia. Con todo, en su fase ini­
cial, la Bauhaus distaba mucho de ser un instituto 
de formación en el que tomase cuerpo la idea de 
la obra de arte total bajo «las alas del arte de la 
construcción». Así, paradójicamente, en los pri­
meros at1os no sólo faltaba un departamento de 
arquitectura que debería haber dado forma a la 
idea inicial central y angular de la Bauhaus, sino 
que tampoco existía una coordinación entre los 
distintos talleres, de tal manera que entre ellos 
«cabía observar diferencias crecientes con respecto 
a la estructura del trabajo y a la conformidad con 
los objetivos>> 23• 

La Bauhaus estuvo sometida a una difícil prue­
ba en los primeros años debido al llamado conflic­
to Gropius-Itten, que se prolongó bastante y que 

sólo concluyó con el abandono de la Bauhaus po~ 
parte de ltten en 1923. Era éste un conflicto es­
tructural surgido de la confrontación de dos con­
ceptos de la vida básicamente distintos e incluso 
diametralmente opuestos y que, a pesar de ser 
representativos de la situación general en la inci­
piente Bauhaus con su supremacía de los artistas 
libres, encontró en el terreno personal su máxima 
expresión en las dos figuras más destacadas: ltten 
y Gropius. Se trataba del conflicto entre el arte 
autónomo y el objetivo de creación con un com­
promiso social. Si bien es cierto que Itten había 
contribuido de manera decisiva a la estabilización 
del instituto con la implantación del curso preli­
minar, las actitudes subculcurales y bohemias y 
las actividades cuasi-religiosas del grupo de ltten 
(culto de Mazdaz) no fueron comprendidas por 
parte de Gropius. Éste veía en esas tendencias un 
peligro de retroceso sectario a la torre de marfil 
del arte, lo cual se apartaba del objetivo centro de 
la Bauhaus. El deseo fundamental de Gropius era 
precisamente el de adjudicar un nuevo puesto en 
la sociedad al artista sin patria surgido en el si­
glo XIX que le permitiera contribuir a la configu­
ración social y constructiva de la realidad. Ade­
más, Gropius decidió «dejar la Bauhaus abierta a 
contactos en relación de progreso con la esfera in­
dustrial» 24• 

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

Recientemente, el maestro Itten nos ha planteado la 
cuestión de que habria que decidirse bien por prestar un 
trabajo individual en total oposición al mundo económi­
co o bien por buscar el contacto con la industria; yo 
creo que en t"Ste problema radica la gran incógnita que 
requiere solución. Por decirlo de otra manera: Yo busco 
la unidad rn la combinación. no en la ~ep..1ración de 
estas formas de vida ... 

La lhuhaus st· podría convertir en una idea de ascetas 
si perdiera d contacto con d trabajo del resto del mundo 
y con su modo de trabajar. .. Considero un peligro para 
nuestros jóvenes d indicio de un romanticismo exagcn­
do resultante de una rt·accion explicable contra el estado 
de ánimo reinante -quien paga. manda- y el fracaso 
de los Estados. Algunos miembros de la Bauhaus sostie­
nen una vuelta mal entendida a b naturaleza al modo 
de Rousseau ... 

L, incógnita est:i en ver cómo se salvar:i d gran abis­
mo existente cnm.· la .ictividad. tal como la ejercemos 
en nuestros talleres, y la situación actual de la mduscriJ 
y la artesania ... El contacto con l:t industria y d trahajo 
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i. 

1mterial dd mundo sólo se puede lograr Po<:º a poco. 
Es de imaginar que el trabajo e-n l~s talh.·rcs de l_a Dau­
haus lograri, cada vez nús. _ protot~pas ( que- servirán de 
ejemplo a la artes.mil y a !J. mdusma). Los alun:1nos ~ue 

_ han paudo por 1.i füuhlus poor.in ~tlf en ~1nu~1ón, 
con los conocimientos que han adqumdo, de mflmr ~e 
fomu decisiva sobre las (empresas) artesanales supervi­
vientes y sobre las fabricas industriales ... 25

• 

Wingl~r señala que el relieve otorgado en este 
texto a la producción industrial es sintomático del 
primer gran cambio interno de la Bauhaus. Signi­
fica la vuelta de Gropius a sus ideas iniciales de 
los aiios anteriores a la guerra y se acentúa en la 
fórmula apuntada por Gropius: «Arte y técnica, 
una nueva unidad. La técnica no necesita del arte, 
pero el arte necesita mucho de la técnica» 27• Se­
guramente no es una casualidad el que este cam­
bio coincida con el retroceso de la influencia ex­
presionista y con una fuerte infiltración de las 
ideas constructivistas en la Bauhaus. 

En 1922 la Bauhaus entró en contacto con el 
constructivismo ruso por medio de la contratación 
de Kandins.ky y de la participación de El Lissitzky 
en el congreso dadaísta-constructivista. Además, 
en los años 1921-1922, el teórico del grupo cons­
tructivisu holandés De Stijl, Theo van Doesburg, 
estuvo repetidas veces en W eimar, donde impar­
tió semiiurios privados sobre «Conceptos funda­
menraJes del _nuevo arte figurativo» -tirulo del 
tomo 6 de los libros de la Bauhaus-. Estos semi­
narios fueron seguidos fundamentalmente por 
aquellos miembros de la Bauhaus que se oponían 

al circulo de ltten. Walrer Dexel hace hincapié 
en el hecho de que •el cambio fundamental que 
se operó allí (en la Bauhaus-R. W.) en los años 
1922-1923 habría sido inconcebible sin la in­
fluencü de Van Doesburg~ 28. Mientras Van 
Doesburg criticaba fuertemente las tendencias ex­
presionistas y la producción individualizada de 
obras de ane y hacía recordar las intenciones ini­
ciales de síntesis de ane y sociedad, que él no veía 
realizada por ninguna pane, contribuyó en gran 
medida a la clarificación de la comunicación de 
la Dauhaus. Como portavoz de Theo van Does­
burg, cl núembro de De Stijl Vilmos Huszar resu­
mió en 1922 esta crítica de la siguiente forma: 

Lo que los m.te-srros realizan, e¡o es lo que enseñan. 
¿ Y qut es lo que reali..un? Cada uno hace lo que le 
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inspira su humor, muy lejos de una disciplina rigurosa 
¿ Dónde vemos por lo menos intentos de tral:iajo • e~ 
común .. _. dónde hay una unificación de varias discipli­
nas? ¿Donde se ven intentos de un.a obra de arte unitaria 
de una con_figuración unitaria de espacio, fo_rm.a y color? 
Cuadros, simplemente como cuadros y cuauritos, graba­
dos y escultura aislada. Lo que Feininger enseña, se 
hada mucho mejor en Francia hace diez años (cubismo 
de 1912). ¡Sus mis recientes acuarelas de intusión de 
trébol aguado! El propio Klee garabatea sueños morbo­
sos, _ del tipo ~e los que se encue~tran iguales o más 
borutos en la pmtura de locos de Pnnzhorn. Kandinsky 
sigue repitiendo sus decoraciones emborronadas ... ¡Ar­
bitrario y caprichoso! Los trabajos de G. Muche son más 
arbitrarios y caprichosos, intelectuales, sin fuerza intuiti­
va, punteados de forma escrupulosa. Los pintarrajos 
pomposos y huecos de ltten 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 W eimar hay un monumento expresio­
rusta que en cuanto producto de una incursión literaria 
barata no puede competir con las esculturas de Schlem­
mer .. . Para alcanzar los objetivos expuestos por la Bau­
haus en su programa hacen falta otros profesores, profe­
sores que sepan lo que se necesita para configurar una 
obra de arte unitaria y que demuestren su capacidad para 
llevarla a efecto ... 29. 

Esta crítica, desmesurada en la forma y en el 
contenido, parece haber surtido algún efecto en 
Gropius y en el Consejo de Maestros, hecho que 
se ve claramente en la evolución 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 enigmático. Feininger enjuició así la 
cuestión del llamamiento de Van Doesburg a la 
Bauhaus: 

Para la mayoría, el poco genial y poco sentime11t3 l 
Van Doesburg es algo así como un punto_ d_e apoyo e_n 
medio de todas las inquietas y opuestas opuuones parti­
culares; algo concreto, claro, a lo que poderse ~ga'.r.ir 
de hecho ... En el caso de que Van Doesburg _eJemera 
como maestro en la Bauhaus, no sería pcrJud1oal para 
el conjunto sino mis bien provechoso, ya que representa 
un polo opuesto a cierto romanticismo cuyo fantasma 
deambula entre nosotro·,. Sin embargo, proba?leme!1te 
no sería capaz de quedarse dentro de sus límites, sino 
que, al igual que ltten en sus tiempos, querría muy 
pronto estar al frente de todo ... 31 • 



3.3 FASE DE CONSOLIDACIÓN () 923-1928) 

Como ya se ha indicado, el conflicto Gropius­
ltten finalizó en 1923 con el despido de ltten 
y con el llamamiento de Moholy-Nagy, primero 
como maestro de la forma en el taller del metal 
y más tarde como director del curso preliminar. 
Dentro del cuerpo de profesores, la incorporación 
de Kandinsky en 1922 y el ingreso de Moholy 
en la Bauhaus en 1923 significaron un «reforza­
miento de las relaciones de lealtad» 32 y el cese de 
las divisiones sectariales de los años anteriores. El 
instituto experimentó una estabilización interna 
suplementaria con la incorporación al profesora­
do, en 1925, de algunos <9óvenes maestros» for­
mados en la Bauhaus. Mediante este proceso de 
autorreclutamiento y la entrada de antiguos novi­
cios de la Bauhaus en puestos dirigentes quedó 
asegurada la conformidad de objetivos y la conti­
nuidad del trabajo de la misma. Debido a la doble 
cualificación artística y artesanal de los <9óvencs 
maestros» fue posible abandonar el -conflicti­
vo- sistema de dirección dual de los talleres. 
Estos últimos fueron reorganizados como sigue: 

Hcrbcrt Bayer: Imprenta (punto esencial tipogra­
fía r propaganda, antes Feininger). 

Marce Bre11er: Taller de muebles (ames carpinte-
ría bajo Gropius). 

Hi1111erk Scl,eper: Taller de pintura mural (ante­
riormente, Kandinsky). 

Joost Scl,midt: Taller de plástica (antes, de escul­
tura, con ltten y Schlemmer). 

Gwrta Stolzl: Sección textil {antes, tejeduría; 
1925-1926, juntamente con Muche; 1926-
1931, en solitario). 

Este proceso de reorganización, en cuyo con­
texto hay que contemplar también aquellos cam­
bios de denominación orientados a eliminar con­
notaciones de "proximidad a las artes", se cerró 
en 1927 con la organizacion de una sección de 
arquitectura, dirigida por Hannes Meyer. 

Es evidente c.1ue la Bauhaus salió fortalecida de 
este proceso de renovación organizativa, de tal 
manera que los años que median entre 1923 y la 
separación de la Bauhaus de Gropius, Moholy­
Nagy, Herbcr Bayer y Marce! Breuer son deno­
minados acertadamente como «fase de consolida-

ción». A raíz de la sustitución de los maestros de 
la forma por los maestros jóvenes en la dirección 
de los talleres, surgió un nuevo problema, la com­
binación de enseñanza artística y trabajo de taller. 
Los "antiguos" maestros de la forma -general­
mente artistas "libres"- se volvieron a concen­
trar con más intensidad en «problemas básicos de 
la producción artesanal individual», mientras que 
ahora «entre los maestros jóvenes pasa a primer 
plano la problemática básica técnico-artística de 
la producción en serie». Debido a la falta de «lazos 
institucionales», ambas partes empezaron cada vez 
más a vivir su vida, proceso que condujo muy 
pronto a una <1periferización de los pintores» y 
finalmente a su <1pérdida de función» en esa comu­
nidad de producción artística lograda bajo la tesis 
de la integración del arte y la técnica. Muche se 
manifestó en 1926 en contra de la progresiva 
«industrialización» de la Bauhaus y consecuente­
mente se separó de esta última en 1927 34• 'Le 
resultaba sospechosa la creciente tendencia a la 
<1acentuación instrumentalista del trabajo1> 35 y a 
la reducción de la esfera artístico.individual en 
favor de una orientación general hacia la indus­
tria. Salta a la vista que a partir de 1923 la Bau­
haus se convirtió de hecho cada vez más en un 
centro docente y, sobre todo. en un centro de 
producción cuyo punto fuerre era el proyecro y 
diseño de prototipos para la industria. (Detrás de 
ello se encontraba además la idea del director de 
la Bauhaus de, a ser posible, independizar el insti­
tuto del dinero público e incrementar los siempre 
escasos fondos presupuestarios). El postulado de 
la reproducción técnica se convirtió generalmente 
para el trabajo de la Bauhaus en principio obliga­
torio de acción, lo cual trajo como consecuencia 
el que la producción artística individual quedara 
relegada a la esfera de los estudios particulares. 
Con la progresiva eliminacion del afectado mis~­
cismo artesanal medieval y del culto a la unidad 
expresionista se fue forn1ando un funcionalismo 
riguroso y sobrio, que ya se pudo apreciar en 1923-
en la famosa Exposiciór, de la Ba11!1a11s, la primera 
gran exposición pública de b Ba~haus. 

Las contribuciones más destacadas a esta exposi­
ción fueron una panorámica sobre la arquitectura 
internacional, la ~casa modelo» (Haus :un Hom) 
de George Muche. y las creaciones murales de 
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Joost. Schmidt. Herbcrt Bayer y, sobre todo, 
de Oskar Schlemmer, en los espacios de la Bau­

haus.. 
En la exposición de arquitecmra se pr~se_ntaron 

concepciones arquitectónicas que se d1stmguen 
par una «tendencia general hacia una armonía 
extrema, objetivismo y claridad», «que está más 
cerca del espíritu de nuestra época que toda aque­
lla arquitectura "utópica" y "expresionista"» 36• 

La elección de los trabajos (por ejemplo de Oud, 
Le Corbusier y Gropius, entre otros) fue sintomá:­
rica del profundo cambio experimentado entonces 
en la Bauhaus desde la fase inicial expresionista a 
la fase de una clara orientación funcionalista (fi­
gura 11). 

A pesar de que en el período de W cimar y 
también en los primeros años de Dessau faltaba 
una clase de arquitecrura, y a pesar de la miseria 
financiera drl período de posguerra (inflación), 
con morivo de la Exposición de la Bauhaus se 
hicieron grandes esfuerzos para que los principios 
de una arquitectura funcional nueva no se queda­
ran en un mero postulado teórico, sino que -por 
lo menos a modesta escala- se pudieran llevar a 

la realidad. Como componente única de una gran 
«colonia de la Bauhaus» planificada nació la «casa 
modelo» (Haus am Horn), por lo demás no exenta 
de problemas en cuanto a la distribución del espa­
cio, proyectada por el pintor Georg Muchc y rea­
lizada por los talleres de la Bauhaus (figuras 12 
y 13). Si bien es cierta la enorme distancia entre 
el_ é_nfasis re~óric~ _del ma~ifies~o fundacional y la 
v1v1enda umfam1har aqm realizada, sin embargo 
se puede ver en ella el esfuerzo por un entendi­
miento objetivo y funcional de la construcción e 
igualmente la aspiración -co1Úorme con el pro­
grama- de, si bien no reunir en una unidad ideal 
los géneros artísticos y las reacciones artesanales 
individuales, por lo menos atraerlos hacia una 
cooperación práctica en una tarea común 37• 

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

11. Oficina de construcción de Gropius: «Maqueta de viviendas en serie. Variación del mismo tipo básico mediante 
b ~temancia de adición y composición de células espaciales que se repiten. Idea básica: 

. unificación de una estandardización lo mayor posible con un.a variabilidad máxima», de: Staatlicl,es Ba11lia11s 
Wdrnar, 1923, pág. 167. 
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12. Georg Muche: <cHaus am Horn» ( «casa modelo>)) 
en W cimar, 1923; maqueta (reproducción de 
1973): Escuela Superior de Arquitectura y Cons­
trucción de Weimar. 

13. Marce! Breuer: Dormitorio en la «Haus am Hom11 
en Weimar, 1923. 

aspirac1011 unitaria vigente desde el siglo XIX 

orientada a la síntesis de arquitectura, escultura y 
pintura38 (véase el capítulo 5.6.2 y 5. 7 .2). 

La exposición de la Bauhaus Je 1923, que ha­
bía contribuido decisivamente a su autocompren­
sión y a la precisión de sus objetivos, fue acogida 
positivamente por las prensas alemana e interna­
cional. Esrc hecho y la circunstancia de que el 
Werkbund, reunido al mismo tiempo en Wei­
mar, declarase su solidaridad con la Bauhaus, sig­
nificaron sin lugar a dudas un fortalecimiento 
ideológico de su posición 39. Desde el punto de 
vista material y político, la situación era sin em­
bargo extremadamente precaria. La crítica cons­
tante de los partidos de derechas y la actitud nega­
tiva del ministro de finanzas, el socialdemócrata 
Hartmann, que consideraba la escuela como «una 
organización superflua y sin probabilidades de 
éxito>> 40 y que no estaba dispuest(? a apoyar eco­
nómicamente a la Bauhaus mediante la concesión 
de créditos, limitaron de forma dramática su capa­
cidad de actuación. 

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

Hay que agradecer a la iniciativa del alcalde 
socialdemócrata Je Dess:m, Frirz Hesse. el que la 
Bauhaus encontrara en 1925 un nuevo hogar en 
esta floreciente ciudad industrial. El traslado de la 
Bauhaus a Dessau, que podna haber perjudicado 
el material y haber ten.ido un decro drsinregra­
dor, se manifesto, por el contrario. como extre­
madamente provechoso para su est1bilización y 
consolidación. Bajo la rurela de Hesse .;i, que «ha-

bía protegido a la Bauhaus con diploma rica habili­
dad y ejemplar valor cívico•> ·C hasta 1932. fecha 
de la subida al poder de los nacionalsocialistas. en 
Drssau, y cont:rndo con medios financieros consi­
derables, se pudo llevar a cabo un trabajo de desa­
rrollo m:ís continuo v sisrem;irico de lo que había 
sido posible en Wei~1ar. A ello conrribuyó el he­
cho ·de que el cuerpo de profesores, salvo Gcrhard 
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14. ÜSC2I' Schlemmcr. Plano general de la configuración de las paredes en el edificio de los _talleres de la Bauhaus 
cst2tal de Weimar, 1923, acuarela sobre lápiz, Galería Nacional de Stuttgart, Depósito Schlemmer (véase 
tamhi.tn fig. 173). 

Marcks, se trasladó completo a Dessau, el que 
dicho cuerpo -como ya se ha dicho- fuera 
completado con una serie de jóvenes maestros y 
el que se pudieran lograr óptimas condiciones ma­
teriales gracias a la construcción de un nuevo edi­
ficio escolar con los correspondientes locales para 
los maestros, según un proyecto de Gropius (figu­
ra 15). Las desviaciones tendenciales con respecto 
a la fase "expresionista" de creación, cristalizadas 
por primera vez con claridad en Dessau, son fácil­
mente apreciables sobre todo en los talleres, el 
principal campo de actividad de los jóvenes maes­
tros 43• 

Junto con el taller del metal, uno de los talleres 
más eficaces de la Bauhaus era el de ebanistería, 
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llamado a partir de 1925 taller det mueble. En_ el 
período de W eirnar y bajo la dirección de Gro~ms 
se hicieron aquí una serie de muebles car~cter_1za-· 
dos por una tectónica cúbica y, en parte, t~mdos 
por el grupo De Stijl, especialmente por Rtetvel_d 
(en cualquier caso, libres de los juegos cons~ct~­
vistas de Rietveld, que a veces olvidaban su obJetl­
vo y hacían aparecer el mueble como una obra 
de arte autónoma). . 

Marce/ Breuer (1902-1981), que había estudia­
do en la Bauhaus desde 1925 y que ya desde su 
formación se había ocupado fundamentalmente 
de· problemas relativos a la construcción de mue­
bles de asiento, como joven maestro se hizo cargo 
del taller del mueble en 1925. Con la introduc-

..... 



15. Walter Gropius (con Car! Fieger y Emst Neufert): Edificio de la Bauhaus en Dcssau, 1925-1926, fachada 
norte del ala de los talleres (según la rccomrrucción de 1976). 
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16. Estudiante d~ la Bauhaus con una máscara de Schlemrner sobre el sillón de tubos de acero «Wassily», de 
Marcel Breuer, diseñado en 1925. 

ción de sillones y sillas de tubos de acero, los 
~muebles metálicos Breuern, como eran llamados, 
logró salvar el foso existente entre el diseño fun­
cional de muebles y la producción industrial en 
masa. La característica más destacada de este mue­
ble de asiento es la ((reducción del volumen del 
mueble» 44

~ su peso es mínimo, su «fonna de tri­
neo aumenta la movilidad>> y es «sin estilo defini­
do» 45, en el sentido de que se adapta a los ambien­
tes más diferentes, esto es, resulta funcional (figu­
ra 16). En el número 1 de la revista de la Bauhaus 
de 1926 se encuentra, bajo el epígrafe "Una pelí­
cula ·de la Bauhaus, cinco años", un fotomontaje 
que muestra las etapas de la desmaterialización 
del mobiliario en una ~cric de sillas que Brcuer 
diseñó entre 1921 y 1925. La última imagen 
muestra como objetivo utópico sentarse sobre una 
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«columna elástica de aire» 46• (Bajo la dirección 
de Josef Albers -1928-1929- y el~ Alfred 
Arndt -1929-1932- se prestó especial aten­
ción en el taller del mueble, de acuerdo con la 
programática de la Bauhaus, al aspecto soc_ial, e~to 
es, al desarrollo y elaboración de mobiliario prac-

. l ·s am-rico y al alcance de un grupo socia ma ' 

plio). 
Molwly-Nagy (1895-1946) dirigió como maes­

tro de la forma, entre 1923 y 1928, el taller del 
metal, que en 1929 -con motivo de una mayor 
acentuación de lo relativo a la arquitectura- fue 
fusionado con el uller del mueble en el taller ~e 
terminado. Bajo su dirección (hasta 1925 se vio 
asistido por Christian Dell como maestro art~sa-

. ta 
no) tuvo lugar el paso de una artesanía escencis . 
a un <<nuevo diseño que obedecía a la nueva cxi-
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17. Trabajos de taller de la Bauhaus de W eimar: en el 
centro, abajo: K. J. Jucker/Wilhelrn Wagenfeld: 
lámpara eléctrica de mesa, 1923-1924; encima: 
Wilhelrn Wagenfeld: jarra para rnoka, 1923-
1924: a su izquierda: Otto Rittweger/Wolfgang 
Tümpel: sopo·rre con seis bolas para té, 1924; a 
su derecha: Marianne Brandt: jarrita para extracto de 
té, 1924; Colecciones de arte de Weirnar (véase 
también fig. 62}. 

gcncia funcional. Las formas de los objetos de uso 
diario ... fueron minuciosamente examinadas con 
vistas a la práctica. El sencillo globo que, por 
ejemplo, se utiliza en la cocina y la lámpara de 
mesa de oficina habitual hoy en día tienen su 
origen en el taller del metal de la Bauhaus» 47

• (fi­
gura 17}. 

También en la sección textil, dirigida por Cunea 
Stolzl (nacido en 1897}, se reconoció durante el 
período de Dessau que el trabajo de diseño se 
debería acomodar a las exigencias de la produc-

ción mecánica en serie. Si en la tejeduría de Wei­
mar el punto central era la confección artesanal 
de un ejemplar único, con frecuencia de inspira­
ción folklórica, en Dessau se empezó a experi­
mentar con materiales nuevos (por ejemplo, fibras 
sintéticas) y a analizar su eficacia (figura 18}. En 
realidad con este proceso de transformación escri­
be Gunta Stolzl en 1931 en la revista de la Bau­
haus: 

En 1922-23 teníamos un concepto de vivienda esen­
cialmente distinto al de hoy. Nuestros materiales podían 
ser rocsía cargada de ideas, decoración flori~, experien­
cia individual... Progresivamente se produjo una-trans­
fom1ación. Percibirnos lo pretencioso que eran estas pie-

· .. ~ .... ,, . ,_ .. ,,,_.,,, .. ·"' ":'')~''.···.;~ .'/{~··:·-; .•,,:: ··:~--~~~~; 
.", :i-w•.., .. , , '\. . r,.11\ •"~ ·, 

18. Arriba: Lis llcycr: tejido para vestidos y para corti­
nas, 1926; abajo Gunta Stolzl: tela para cobertor 
de diván, 1927, de: ba11lw11s 4 (1927), p:ig. l. 
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ras independientes ... La riqueu de color y fori:m se nos 
-volvió despótica, no se acbpuba, no se subordinaba a la 
vivieocb, l,uscibamos l.1 simplificación, disciplinar nu('S­
tros medios. vrrlos de acuerdo con los materiales. vol-­
verlos funciorub. Con dio llegamos a los tejidos métri­
cos, que ~ .m servir clarnnente al ~--pacio, al problema 
de b viv1em:u. El lema de esu nueva eupa: «¡Modelos. 
para la industtu!• 48. 

El taller dt pintura mural, bajo la dirección de 
K.andinsky entre 1922 y 1925. esnivo e-n Dessau 
.1 cargo de Hinnerk Schcper {1897-1957). A dife­
rencia dd interés de Kandinsky por una pintura 
monumental abstracta, para la cual apenas existían 
posibilidades de re2lización, Scheper fijó su aten­
ción en los problemas de la decoración de interio­
res y Li construcción en colores, y así los convirtió 
en prougoniscas de lo que más tarde se practicó 
bajo el término de .. dinámica del color" (figura 
19). La búsqueda de nuevas posibilidades de la 
creación arquitectónica en color pasaba con fre-

19. Alfr~ ~t: Proyectos pan la creación en color 
del cdifioo de maestros en Dessau, 1925 (pers,PCcti­
va en p.nlelo vuu desde abajo), de: OlJset 7 
{1926), d.."'Spués de la pig. 364. 

46 

cuencia por el experimento; así, por ejemplo. en 
las casas de los maestros en Dessau se pintara l 
techos de las habitaciones en negro, un int os 
d . d 'd emo 

emasta o atrev1 o para aquellos tiempos. Una 
consecuencia de los esfuerzos en pro de una d . . eco-
rac1on en color d~ los anteriores fue el desarrollo 
de los papeles pmtados de la Bauhaus {1930), 
generalmente monocromos y con dibujos discre­
tos, que después de la segunda guerra mund· l 
fueron fabricados por la firma Rasch. Como c0 ;_ 

plemento a los análisis sobre la relación espacio­
colo~, dentro del programa de trabajo del taller 
de _pi~tura mural _se encuentra la experimentación 
pr~cnca de matenal~s y técnicas de todo tipo, para 
as1 asegurar los fenomenos tecnológicos de la de­
coración de interiores y de la construcción en co­
lores. 

El giro de la Bauhaus en dirección a una solu­
ción de los trabajos aplicados de construcción, esto 
es, de los problemas de diseño, que tuvo como 
consecuencia un retroceso de la actividad artística 
libre, y una marginación de los pintores, es espe­
cialmente notorio en los trabajos de la seffián de 
tipografía y publicidad (antes, imprenta). Ésta fue 
dirigida en Dessau primero por Herbert Bayer (m­
cido en 1900) y desde 1928 por Joost Schmidt 
( 1893-1948). Y a en el círculo de ltten se había 
experimentado con elementos tipográficos, pero 
en los primeros años de la Dauhaus predominaron 
lo expresivo y lo pintoresco, de tal manera que 
con frecuencia se perjudicaba la legibilidad. Fren­
te a ello Moholy-Nagy postulaba ya en 1923: 

La tipografía e-s un instrumento Je comunica~i?~· 
Debe ser una comunicación clara y eficaz ... La leg1b1l!­
dad-la comunicación nunca pueJe sufrir bajo um estéti­
ca admitida a priori. Los tipos de las letras nunca deben 
ser forzados en una forma predeterminada 49

• 

Herbert Bayer llevó a la práctica esta tesis hasta 
la consecuencia más extrema, como muestran los 
grotescos caracteres creados por él (caracteres uni­
versales; caracteres de silueta sin contorno) (figura 
20). En similares propósito de racionalización de 
los caracteres y su forma se basan las plantillas de 
letras de Josef Albers y los trabajos tipográficos 
de Joost Schmidt (figuras 90 y 191 ). Herbert Ba­
yer era ejemplar en la combinación de escritura e 
imagen. Dados sus conocimientos de pintura, 



HEAIIERT IIA'YIER: Atib.'1, Alf!abet 
,.9" u"d "te" 91..a -h ... 
unf•rfl• ali ltetrai:titen 
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20. Herbert B.ayer: Escritura universal, 1925, en: Offset 7 (1926), pág. 399. 

consiguió a finales de los años 20 hacer utilizables 
para el dibujo publicitario principios de composi­
ción del surrealismo sumamente expresivos 50• 

La fase de consolidación concluyó en 1927 con 
la institucionalización de la enseñanza de la arqui­
tectura en forma de departamento de arquitectura, 
esperado desde hacía tiempo, cuya dirección reca­
yó en Ha1111es Meyer (1889-1954)51 • Si hasta en­
tonces las dificultades presupuestarias habían im­
pedido la creación de un departamento de 
arquitectura (el centro de experimentación de la 
construcción propuesto por Gropius en 1923 no 
había sido aprobado), de tal manera que, prescin­
diendo de la participación esporádica de estudian­
tes en encargos de obras particulares de Gropius, 
apenas había posibilidades de ocuparse en proble­
mas de arquitectura, la enseñanza de la construc­
ción adquirió por fin su peso específico en el plan 
de estudios de la Bauhaus para obtener poco des­
pués una superioridad que hacía peligrar las ideas 
iniciales de escuela unificada de arte. El mérito de 

Meyer reside en el establecimiento de una ense­
ñanza de arquitectura sistemática y científicamen­
te fundamentada, de la que él apartaba todo esteti­
cismo que esruviera en desacuerdo con ·su 
concepto de función socialmente determinada. 
Retrospectivamente, Meyer ha resumido como 
sigue la tendencia de su labor al frente de la clase 
de arquitecrura: 

En nuestra enseñanza de la arquitecrura desarrollába­
mos una "construcción funcional" que, en contra de la 
interpretación vulgar, superaba lo pur.imente técnico. 
Nosotros confiábamos en alcanzar un.a profundización 
y un enriquecimiento de la arquitcctur:i por m~io del 
análisis dd enromo social y un cuidadoso estudio de 
todos los factores biológicos. prestindo especial atención 
a los factores psicologicos y a la organización de la vida. 
Se invC'Stigó el espacio viral dt· las familias de obreros y 
empleados, para tipificar mejor sus micleos de viviendas. 
Por último. sc llevó a c:ibo un complejo an.ilisis urbanís­
tico de la ciucfad de Dess:lll. d cual mosrró claramenrr 
las deficiencias y el caricrer clasist:t de esta "ciudad l:1º­
delo". Los barrios obreros se enconreaban sin exccpc1ó11 
en las zonas dctcrioracbs por la industria, y las insralacio-
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ncs culrurales se encontraban en las zoru.s donde vivía 
b población acomO<hcb 52

• 

Y eu · otro punto aparece el siguiente pensa­

miento sobre la arquitectura: 

La arquitecrura se ha convertido _en unl cic.-ncia: Ar­
quit.eCtlln es ciencÍl de la consttu:ctón. El c~ns~u no 
es una cuestión del sencimiento, smo de la c1enc1a. Por 
ello, corurruir no es uro acción de compasición intuiti­
va. Construir es un acto de organización bien medi­
t1cb SJ. 

Si el periodo 1923-1928 lo denominábamos 
como fase de consolidación de acuerdo con Kroll, 
hay que apuntar además, como síntoma de la cre­
ciente estabilización y consolidación de la Bau­
h:ms en los primeros años de Dessau, la aparición 
de la re,.-ista (1926-1931) y los libros de la Bau­
haus (l4 volúmenes entre 1925 y 1931). 

Resumiendo: en los años 1923-1928 se consu­
nu de hecho la orientación de la Bauhaus hacia 
wu mrcrvención en ureas privativas de la indus­
tria, requerida (en parte) por encargos de la propia 
industria 54• • Tipificación, e-standardización, pro­
ducción en serie, producción masificada,>, esto es, 
todo aquello que veinte afios ames había postula­
do Muthesius. se convirtió en el tema principal 
del trabajo de la Bauhaus. Bajo la tesis «arte y 
técrúca. mu nueva unidad», una <(abstracción ins­
trumenta.lista• gobierna la formulación de objeti­
vos de la Bauhaus. La síntesis tanto de las artes 
entre sí como de éstas con la socied.ld sigue sien­
do, al igual que ames, el objetivo por excelencia. 
Se trata de un ambicioso proyecro dt transforma­
ción de la sociedad. que más tarde Gropius bauti­
zó con el témlino J e ""cultura óptica" ... La cultura 
óptica ts presentada como proceso y resultado de 
la práctica, haciendo siempre uso de la tecnología 
mis avanzada y de medios rtcnicos. La cultura 
óptica debe adentrarse poco a poco en el vacío de 
creación de una ''comunidad popular rota", secu­
larizada. que ha pc-rdido la noción de creación 
unitaria 55. 

La era Gropim finaliza en la primavera de 
1928. Gropius, que se hahia gastado con los traba­

jos organizativos y que también en Dessau había 
continuado ~ienJo el blanco de la crítica comcrva­
dora, prefirió trabajar en Uerlín como arquitecto 
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particula~. <?on l~ separa~ión del hombre que du­
ra~te ca~1. diez anos hab1a dado un sentido y una 
onentac1011 a la Bauhaus y con la salida simultá­
nea de Herbert Ilayer, Marce! Breuer y Mohol _ 
Nagy (Muche ya se había despedido, en l 92~ 
debido a las controversias con Gropius), la Bau~ 
haus sufrió una sensible pérdida que marca el co­
~~enzo de un progresivo proceso de desintegra­
c1on. 

3.4 FASE DE DESINTEGRACIÓN (1928-1933) 

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

Construir y crear son una misma cosa, y constituyen 
un acontt'cimiento social. En cuanto "colegio mayor de 
la creación", la B:rnhaus de Dessau no es un fenómeno 
artístico, pero sí social. En cuanto ente creador, nuestra 
actividad está condicionada socialmrnte, y la sociedad 
compone el marco de nuestro trabajo. ¿No reclama 
nuestra sociedad en Alemania miles de escuelas papula­
res, jardines populares y t·dificios populares? ¿Miles de 
viviendas populares? ¿Millones de muebles populares? ... 
Como creadores, somos servidores de esta comunidad 
del pueblo. Nuestra labor. es servir al pueblo ... Nosotros 
no buscamos ni un estilo Bauhaus ni una moda Dau­
haus. Ni tampoco una decoración a la moda de superfi­
cie, ya sean verticales u horizontales, ni su mimo a base 
de la nueva plástica ... Nosotros dc.-sdetiamos todas aqu~­
llas formas que se prostituyan cn formula. Así, el obJetl­
vo final de todo el trabajo de la Bauhaus d~bc se_r la 
aglutinación de t0das las fuerzas creadoras de vid~ onen­
cada a la configuración armónica <le nuestra socicdad ... 
Actualmente nosotros buscamos por medio del a~te_ex­
clusivamente la cognición de un nuevo or~t'n ob)cnvo, 
destinado para todos, manifestación y mcc.110 hacia. una 
sociedad colectiva ... La nueva enseñanza de la arquitec­
tura es una enseñanza del conocimiento de la existencia. 
En cuanto cnseüanza de creación constituye la más alca 
canción a la armonía. Como enseüanza social, es una 
estrategia de compromiso de las fuerzas coo~erati~as Y 
de las fuerzas individuales dentro de la conv1venc1a de 
un pueblo ... 56. 

En estas frases programáticas se ve claramente 
que bajo la dirección de Meyer la Bauhaus se ha 
despedido definitivamente de la idea de escuela 
de Arte y que la idea de unos talleres de produc­
ción se inclinó absolutamente hacia la satisfacción 



de necesidades sociales. La sección de arquitectura 
pasó a ser el_ pu~to central de la Bauhaus, _rero 
no en el senndo mtegral apuntado en el mamfies­
to fundacional, sino como departamento especial 
en gran parte autónomo de los den~ás departa­
mentos (a excepción del taller de tcrmmado). Con 
ello se produjo un nuevo debilitan~ic1~to de la 
influencia de los pintores y por cons1gmentc una 
merma de la calidad espirirual de la Bauhaus. Así, 
la introducción de "clases de pinrura libre", que 
permanecieron desligadas del resto del trabajo de 
la Bauhaus, debe interpretarse sólo como una re­
caída en sentido opuesto a la idea de Gropius de 
una nueva unidad de arte y técnica. Si antes ema­
naban de los artistas imp~lsos decisivos hacia la 
esfera de la creación aplicada, con arreglo a la 
transformación estrucrural de la Bauhaus en una 
moderna academia de arquitecrura con secciones 
de diseño anexas no se incluían en los planes insti­
tucionales ese tipo de conexiones transversales. 
Bajo estas condiciones tenía que llegarse inevi­
tablemente a manifestaciones desintegradoras: 
Schlemmer se separó de la Bauhaus en 1929, Klee 
en 1931 y Hannes Meyer se creó en Kandinsky 
un importante adversario. A pesar del cercena­
miento de la idea b~isica de la Bauhaus llevado a 
cabo bajo Meycr, hay que admitir que durante 
los aiios 1928-1930 la Bauhaus trabajó con efi­
ciencia sin igual en los campos de la producción 
y la economía. 

Por motivos políticos, Hannes Meyer fue susti­
ntido en 1930 en la dirección de la Bauhaus por 
L11dwig Mies 11a11 dcr Rohe (1886-1969). Ya en­
tonces, Mies van der Rohe se había acreditado 
como uno de los arquitectos más destacados de su 
tiempo. Al igual que Gropius, entre 1908 y 1911 
había sido ayudante de Peter Behrens. Después 
de la guerra diseñó futuristas arquitecturas de cris­
tal, ~ue sin embargo no pudieron ser realizadas. 
Se luzo famoso por su labor de coordinación en 
la planificación y construcción de la colonia del 
W erkbund en Sruttgart, la conocida colonia 
':11 eissenhof, construida en 1927 por un colectivo 
mternacional de arquitectura, y asimismo por el 
pabellón alemán en la Exposición Universal de 
Barcelona de 1929, un prororipo Je la moderna 
arquitectura de exposición. Dentro de la Bauhaus 
Mies van der Rohe limitó la «pretensión de Meyer 

de eficacia social a través de la incondicionalidad 
de su concepto de calidad» 57• No obstante, Mies 
permaneció fiel a la orientación de Hannes Meycr 
en tanto que, también bajo su dirección, la Bau­
haus continuó su trayectoria hacia una academia 
de arquitectura que impartía algunas clases de "di­
seño", dos de pintura libre y una de fotografía. 
Esta última se había implantad~ en 1929 y fue 
dirigida por Walcer Pecerlians (1897-1960). A di­
ferencia con la era Meyer, en la era Mies van der 
Rohe «se redujo de forma decisiva el trabajo pro­
ductivo en beneficio del programa de enseñan­
za» SB_ 

Como consecuencia de la derrota de los social­
demócratas de Dessau en las elecciones municipa­
les de 1932, la Bauhaus tuvo que buscar por se­
gunda vez una nueva sede. La encontró en 
Berlín-Steglitz, donde, como instituto privado, el 
trabajo se desarrolló bajo condiciones muy difíci­
les en los locales de una antigua fabrica (figura 
21 ). Pero en el año siguiente los nacionalsocialis­
tas pusieron definitivamente fin a la subsistencia 
de la Bauhaus, difamada como cultura bolchevi­
que y comunista: bajo la represión de la policía, 
las SS y la Gestapo, el 20 de julio de 1933, se 
produjo su autodisolución forzosa. 

21. Fábrica de material telefónico en Berlín-Sceglitz, 
sede de la Bauhaus 1932-1933. 
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Capítulo 4 

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

En el capítulo 3 hemos podido ver cómo el 
programa de la Bauhaus tenía especialmente dos 
objetivos, a saber, la síntesis estética (integración 
de codos los géneros artísticos y sectores artesana­
les bajo la supremacía de la arquitectura) y la sín­
tesis social (orientación de la producción estética 
hacia las necesidades de amplios círculos de pobla­
ción y no exclusivamente hacia la demanda de 
una pequeña capa de privilegiados desde el punto 
de vista socioeconómico). 

La consecución de ambos objetivos supuso mo­
dificaciones en la formación artística y creativa y 
por consiguiente nuevas concepciones pedagógi­
cas. Antes de entrar en más detalles, expondremos 
en una digresión las etapas de la formación artísti­
ca desde la Edad Media hasta el siglo XIX, para 
poder localizar la Bauhaus y su pedagogía en un 
contexto histórico más amplio. A continuación se. 
muestra en otro apartado cómo la Bauhaus no 
debe ser considerada como un fenómeno aislado, 
sino que está comprendida dentro del amplio con­
texto de la reforma de las escuelas de arte llevada 
a cabo entre los años 1900 y 1933. Aparte se 
abordará la reforma de dichas escuelas en la Rusia 
postrevolucionaria y, especialmente, en los <<Ta­
lleres de enseñanza superior del arte y la técnica» 
(WCHUTEMAS) de Moscú, que en ciertos as­
pectos presentan paralelismos con la Bauhaus. 

4.1 DIGRESIÓN: ffiSTORIA DE LA FORMACIÓN 

AR.TíSTICA HASTA FINALES DEL SIGLO XIX 

. E~ relación con el planteamiento de esta inves­
tigación sería demasiado extenso el remontarnos 

hasta la Antigüedad en la historia de la formación 
artística. Teniendo en cuenta la denominación de 
"Bauhaus" elegida conscientemente por Gropius, 
así como la programática ya esbozada de la Bau­
haus, lo mejor será empezar este breve repaso con 
las logias de la Edad Media. 

«La logia era la comunidad de trabajo desarro­
llada en los siglos XII y Xlll y formada por los 
artistas y artesanos que trabajaban en la construc­
ción de una gran iglesia, generalmente- una cate­
dral, bajo una dirección artistica y adminisrrariva 
que, o bien había sido impuesta por el propietario, 
o bien autorizada por el,> 1• Lls logias presenrabln 
un sistema social rígidamente organizado hasta en 
los últimos detalles, con una jer..irquia claramente 
definida (maestro de la construcción - nuestros 
de artesanía - oficiales - aprendict"s) y con una 
distribución precisa de funciones. Típica t"n ella 
era la «restricción del derecho a b propit'dad espi­
ritual individual y la absoluta dependencil dt' lo 
particular a las necesidades del rrab_ajo _aro_srico 
colectivo. El objetivo consistía en la limpia CJCCU­

ción de la división e integración del rrabaj0 ... Este 
objetivo sólo podía ser alcanzado con ~la mentali­
dad realmente colectiva de todos los akctados. La 
deseada nivelación dc.• las diferencias indiYiduales, 
sin menoscabo de la c.:.1lidad artística de los trabajos 
individuales, sólo sc.· podü conseguir mediante la 
subordinación voluntaria de las aspiraciones per­
sonales al deseo del n11cstro de- la consnucción, y 
mediante un estn·cho y continuo contacto entre 
el director artístico dt' la obra y oda uno de sus 
colaboradores» 2• Es evidente que 'semejante con­
cepto de la producción esrética colecri~a, co~10 se 
afirmó nuevamente c.•n el manifiesto hmcbc1onal 
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de la Bauhaus. resultaba. anacrónico hajo las con­
diciones sociales, económicas, té'cnicas y producti­
vas de comienzos dd siglo XX, reconociendo el 
propio Gropius este- :uucronismo. 

Los artistas y artesanos que trabajaban en las 
logias adquirían la cualificación necesaria apren­
diC'ndo con un maestro, y adenüs realizando prác­
ticas sobre d te-rreno. sin un canon de enseñanza 
determinado, esto es, segun el sencillo principio 
de imir.ación (enseiiar-copiar) 3. Este principio si­
guió siC'ndo válido cuando. con la aparición de la 
burguesia urbana. que de-sdc el siglo XIV formaba 
con d clero y los nobles <•un círculo regular de 
interés hacia los productos artísticos ... , pintores y 
escultore-s se enunciplron de la logia y se- convir­
tieron. en empres.arios por cuent~ propil>) "'. Los 
pintores y los escultores en madera, al igual que 
otros artesanos, comenuron a orgamzarse en gre­
miM. Los estatutos gremiales, que presentaban 
unas nomus socules rígida.s. dccermimban b du­
nción dC' la formacion, las condiciones de ingreso 
en el gremio y d numero de empleados, pero no 
contenían un canon de aprendizaje concreto. La 
fomucion quedó rc-ducida a la práctica y se regía 
por los trabaJOS que se llevaban a ca.bo en cada 
mo mento. A pe~ar de los rígidos estatutos de b 
org:aruz.ció n gremia.l , b libertad arríscica era con­
siderablemente mayor en los talleres individuales 
mtdienlt"s que en las logias, en las que la indivi­
dualidad se había subordinado por completo al 
eolr-crw o. Esto es, la reglas gremiales coartaban 
fuertc·nlé'ntc- L1 libertad de movimiento del maes­
tro. y el pensamiento tradicional <lt>jab:1 poco es­
paC10 libre" a innovacion~ estencas. ya que d con­
cepto de .. per\onalichd arth tica •· coda vía no cenia 
validn, pero J pt'sar Je ello en ti maestro inde­
pendit ntc y r~ poruable en activo en la Uaja Eda.d 
Mt"dia ya se pres.:igiaba la figura del moderno ar­
tista mdq>eaJieme ". 

Con la emancip:icion por parte del individuo 
de la~ ataduras ~OC1.al~ y espirictules de la Echd 
Medu - en Italia desde daño 1400 aproximach­
rne-nce , en lm <lemas pJi~e-s europeos cerca de un 
,;iglo de\pues- ~ rnicio u1w c.-voluc1on cuv:i con­
srcuenna sobre la fo rmacion anímca fue· d des­
m oronarniem o de la untda<l medieval entre prác­
nca y aprcndizaJe. Este proceso , que tuvo lugar 
p.:iulacinamencr y que supuso el desprcndimienco 
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del corsé social de los gremios (en la avai J 
Fl . l . . J iza a 

oren~1a ynx ommo urante todo el siglo xv el 
aprendizaJe en .talleres). consistía en que, cada vez 
más, la formación artística se sepa.raba de la esfera 
de los talleres y se traspasaba a unos centros docen­
tes fundados expresamente- para este fin: las acade­
mias. 

El p~esence libro n_o es el lugar apropiado para 
profundizar e~ el ~ra:tondo platónico del concep­
to. d_e a~adem1a~ umcamente recordaremos que, 
ongmanamente, la academia era una escuela de 
filosofía creada en el año 385 a. J . C. por Platón 
y cerrada por Justini:ino el 529 d. J. C., cuyo 
objetivo genuino consistía en facilitar una cultura 
espiritual amplia como preparación de la juventud 
para el servicio al Esta.do (ideal), y recorda.remos 
también que las academia.s posteriores -excep­
ción hecha de alguna.s, como la Academia Plató­
nica de Florencia- conocieron una notable re­
ducción de e-se objetivo, puesto que, orientadas 
ha.cia ámbitos sociales determinados (por ejemplo, 
como academia de arte, de música, de minas), 
planteaba.n el derecho a. la form:ición y a la educa­
ción, antiguamente universal, bajo la impronta de 
una diferenciación progresiva y una especializa­
ción profesional. 

La historia de la génesis de la academia de arte 
se remonta al famoso jardín de los Médicis, en la 
Florencia de las postrimerías del siglo XV. Este 
jardin no sólo era el lugar donde se guarda.ba la 
colección de obras antiguas de los Médicis bajo la 
dirección del escultor en bronce Bertoldo, sino 
que también era el punto de reunión de 1~ élite 
cultural y espirituJ.l de Florencia, imparnendo 
Bertoldo clases a los jóvenes talentos (entre elloS, 
Miguel Angel). Giorgio Vasari, como biógrafo 
a.rtístico del Renacimiento y en cierto modo pa.~re 
de la historiografía del a.rte, hablaba, hacia media.­
dos del siglo XVI. «de estas clases como de u~a 
"scuola" o una "accademia". Debió Je haber tem­
do la sensación de que a.llí la enseftanza se impartía 
de forma. distinta a los talleres gremiales» 

6
- . 

La historia propiamente dicha de la a~adenua 
de arte no empieza hasta la segunda m1~ad del 
siglo XVI . cuando en 1561 ó 1563 Vasan funda 
la "Accademia del Disegno" 7 • En ella., como su­
plemento :il aprendizaje en los calleres, <<Se i~n_rar­
tía.n en cursos de tipo escolar materias auxiliares 
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teóricas como Geometría, Perspectiva, Anato­
mía ... ►> 8• Con ello se convirtió en realidad un 
ostulado formulado ya en 1398 por el maestro 

~onstructor parisino Jean Mignot en un informe 
para la logia catedralicia de Milán: <c~rs sine scien­
tia nihil est» 9 , y que Leonardo hab1a formulado 
de la siguiente forma: <<Aquellos que sienten satis­
facción con la práctica sin ciencia, son como nave­
gantes que viajan sin timón ni brújula, nunca 
están seguros de la dirección en que van. La prác­
tica debe descansar siempre sobre una buena teo­
ría» 10. 

En la época del manierismo, las academias de 
arte ya eran "instituciones perfectamente organi­
zadas>> 11 con planes de estudio sistemáticos. Esto 
se podía aplicar especialmente a la "Accademia di 
San Luca", fundada por Federigo Zuccari en 
Roma el año 1593, cuyo programa, frente a la 
"Accademia del Disegno", fue completado con 
desnudos y con cursos teóricos de arte. Tanto la 
academia de Vasari como la de Zuccari tuvieron 
una corta duración. Punto importante para ello 
fue que la formación artística seguía impartiéndo­
se todavía mediante la enseñanza de los maestros 
y que los artistas todavía seguían perteneciendo a 
los gremios. 

Esta situación no se modificó hasta el año 1648, 
fecha en que se funda en Francia la parisiense 
Academie de Peintre et de Sculpture 12• Esta aca­
demia, inicialmente una asociación libre de 
miembros con los mismos derechos, se convirtió 
a partir de 1664, bajo la supervisión del ministro 
f1:1ncé~_de finanzas y comercio, Colbert, y bajo la 
drr~cc1~n de LeBrun, «premier peintre du roi», en 
u? insntut~ oficial y estatal de enseñanza, que ser­
via como instrumento de la política absolutista, 
c?~º «medio del gobierno del Estado con la fun­
cion específica de elevar el prestigio del monar-
ca 13 Es . "fi '.> : to s1gm ca que en la academia se producía 
pnnc1palmente arte que servía al prestigio del rey 
Y 9ue er:i conforme a la opinión de la corte. Al 
nusmo tlempo, la academia -en el área de la 
formación artística algo así como una empresa 
monopolio estatal- se convirtió en autoridad 
norn:iati_va en todas las cuestiones estéticas y, por 
cons1gu1ente, en regulador social decisivo, en 
punto determinado del futuro éxito o fracaso so­
cioartístico de un artista, decidiendo en solitario 

sobre_ la admisión a concurso, adjudicaciones de 
prermos, etc. El programa de estudios de la d -. . . aca e 
mta pans1e~sc esta?ª totalmente organizado. El 
alumno captaba _Pr_1mero dibujo, después copiaba 
de yesos y por ultimo de un modelo vivo. Para 
ello, servían los antiguos, Rafael y Poussin, desde 
el pu1!to de vista estético, como ejemplares y obli­
gat~no~. (Aquí sólo nos referiremos de pasada al 
relaJam1ento de esta norma en relación con la 
posterior controversia entre "poussinistas" y "ru­

benistas"). Los temas que podían 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 aparecía la exposición de temas históri­
cos, mitológicos y alegóricos 14• 

Junto al deber de contribuir a la apoteosis del 
soberano por medio del arte, las academias del 
Absolutismo, tanto en Francia como en otros Es­
tados absolutistas, estaban sujetas al mismo tiempo 
a finalidades económicas, esto es, mercantilistas. 
Así, en el año 1725 se reorganizó la academia 
vienesa «en reconocimiento del arte y para fo­
mentar el comercio,>, y en 1763 se decía en Dres­
de: <cLa gloria de un país consiste en engendrar 
excelentes artistas, pero no es menos ventajoso 
elevar en el exterior la demanda de productos 
comerciales». En Copenhague opinaba ,cpor la 
misma época el poderoso ministro Strunsee ... que 
a la industria del arte sólo se podrían dirigir aque­
llos "qui n'arrivent point i l'excellence". Aquí 
encontramos por primera vez la diferencia entre 
arte vulgar y arte sublime)) 15, una diferencia que 
sigue haciéndose sentir hoy en día, a pesar de la 
Bauhaus, y que sigue siendo polémica 11

>. 

Con la Revolución France5J se cerró de mo­
mento la academia parisiense, para al poco tiempo 
continuar viviendo como proteccora de un con­
cepto clasista-const·rvador del arte, c~mo instituto 
tradicional enemigo dd progrt~so. violentamente 
combatido durante decenios por rcfom1adores 
como Delacroix, Courbec. los impresionistas Y 
otros. Bajo la influencia del romanticis~o surgi~­
ron en Alemania fuertes corrientes anttacadenu­
cistas, especialmente pronunciadas bajo los _naza­
renos. Los artistas tildaban a la acadenua de 
«institución decadente» o como «gallinero~. _Y 

Overbcck decía que en las academias <ces repnmi-
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do todo sentimiento verdadero, todo pensamiento 
valioso» 17• A pesar de los intentos reformistas de 
las primeras décadas del siglo X!X -en Düssel­
dorf fueron orientadores Comelms y, sobre todo, 
Schadow- las academias siguieron siendo en ge­
neral instirucioncs caracterizadas por su distancia­
miento con respecto a la vida y por su oposición 
a todo progreso, y que de fomu creciente caían 
en la trayectoria de tiro de la crítica. Así, Lieber­
mann opina: •En sí misma, la palabra "académi­
co,, no es una palabra injuriosa ... Pero paulatina­
mente se ha llegado a que un artista que se respete 
lo bastante no consienta en ser designado como 
académico ... Hoy, académico es sinónimo de pe­
dante• 18• 

En la segunda mitad del siglo XIX se inicia una 
reforma de la formación artística a partir de las 
escuelas de arta y oficicis. Habían surgido de la 
conciencia de la necesidad de «elevar el sentido 
estético de los artesanos y así salvar el abismo 
(surgido a causa de la mecanización - R. W.) 
existente entre anesanía y arte» 19• Esto es, en el 
centro del deseo de educación estética de los pro­
ductores se encontraba una motivación mercantil, 
a saber, la elevación de los oficios, que económica­
mentr estaban acosados por la competencia de la 
producción mecánica, al nivel de artes manuales, 
para así reconquistar mercados con trabajos de 
calidad .. exquisita". Arnold Hauser ha apuntado 
que esta -.exaltación de la artesanía a la categoría 
de arte• procede de un pensamiento típicamente 
rontinrico, y frente a este <•idealismo)), Sombart 
- según Hauser- afuma con razón que «la ma­
yor parte de- los artesanos no alcanzaron nunca un 
nivel anístico tan alto» y que el oficio y el arte 
industrial siempre han sido dos cosas distin­
tas 21. 

Preocupado por el rápido retroce~o del trabajo 
,rteunal de calidad y por el incremento de los 
anículos mediocres producidos mecánicamente, 
el arquitecto alemán Gt1r~(ritd Semper (1803-
1_~79) ~ sruló enér~icamente a raíz de la exposi­
oon umversal londinense en 1851, en su texto 
"Ciencia, Inclustru y Arte", «una educación po­
pular general del butn gusto,. 22. Para dio propu­
so la organización de galerías (los posteriores mu­
seos de artes y oficios), de la5 cuales esperaba, 
como correspond~ al expositor ejemplar que se le 
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consideraba, una aportación decisiva a la educa­
ción del gusto tanto de los productores como de 
los consumidores. En el ámbito de estas galerías 
se deberían celebrar, conforme al concepto educa­
tivo de Semper, actos pedagógicos sobre "Arte e 
Industria", y en concreto sobre los campos de 
cerámica, textiles, madera y piedra, así como so­
bre la construcción comparada. Con respecto a la 
programática de la Bauhaus cabe señalar como 
muy interesante el hecho de que Semper - al 
igual que Gropius más tarde- aspiraba a una 
<<colaboración» de los cuatro campos citados «bajo 
la supremacía de la arquitectura» 23, y que, ade­
más -tras criticar ásperamente las escuelas de 
dibujo convencionales-, propagó «el fomento 
de la enseñanza en talleres (como) la única prove­
chosa para nuestra futura situación artística>>; sólo 
de esta manera «se podrá unir de nuevo ... aquello 
que fue separado por una teoría errónea» 24• Se­
gún Semper, es «absolutamente improcedente la 
separación entre el arte ideal y el manual>>, como 
institucionalmente se manifiesta en la coexisten­
cia, o mejor, en la superposición de academias de 
artes y escuelas industriales. La formación práctica 
en un taller brinda la posibilidad de «suprimir las 
academias y las escuelas de oficios, por lo menos 
según su organización actual, mediante la relación 
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 intentó lle­
var a la práctica con la Bauhaus. Las propuestas 
de Semper -después de que se abriera en Lon­
dres en 1852 el "South Kensington Museum" 
(actualmente "Victoria and Albert Museum")­
tuvieron como consecuencia en el continente, en 
los años 60 y 70, la fundación de numerosos mu­
seos y escuelas de arte y oficios. Pionero de este 
desarrollo fue el "Ósterreichisches Museum für 
Kunst und Industrie" (Museo Austriaco de Arte 
e Industria), abierto en Viena en 1864, y al que 
tres años más tarde, en 186 7, se afiadió una escue­
la de artes y oficios; durante años, ambas gozaron 
en toda Europa, como árbitros de comportamien­
to, de una <•posición de autoridad» 26• Los estatu­
tos fundacionales de esta escuela, del afio 1868, 
contemplaban una división facultativa en tres es­
cuelas técnicas de arquitectura, escultura y pintura 
y dibujo, así como una escuela llamada de prepa-



ración 27; esta última, con nivel introductorio y 
orientativo, tenía claramente, desde el punro de 

ista de la estrategia del instituto, una función 
~uy similar al curso prcpa~atorio csr:blecid_o por 
ltten en la Bauhaus unos c111cuenta anos mas tar­
de. A pesar del nuevo ~dificio Ferstel, la escuela 
vienesa de artes y ofie1os no pudo, por falta de 
sitio, «impartir su enscr1anza en talleres y ampliar 
)a escuela al campo práctico», esto es. «desarrollar 
el aspecto artístico-general de la ensefianza hacia 
un aspecto específico artístico-in~us~ri~h> 28

• Esto 
no se elevó a la categoría de prmc1p10 hasta el 
cambio de siglo con la "conquista" de la escuela 
por los secesionistas Josef Hoffmann y Kolo Mo­
ser, quienes, en su doble función como profesores 
de la escuela v como directores artísticos de los 
"Wiener We;kstatte" (Talleres Vieneses) funda­
dos en 1903. también concedían prioridad en su 
cnse11anza al principio del trabajo prácrico de pro­
yectos. «en lugar de dejar copiar según la costum­
bre heredada,> 29. Fumr:is investigaciones deberán 
estudiar cómo y en qué medida pudo servir la 
escuela vienes:i dL· artes y oficios de modelo direc­
to o indirecto par:i la fundación de la Bauhaus de 
Wcimar (Oswald Oberhuber, rector del actual 
''Hochschule for angewandte Kunst" [Escuela 
Superior de Arte Aplicado] de Viena, admite in­
cluso una relación directa). Lo que sí está claro es 
que Gropius, por medio de su primera mujer 
Alma Mahler. estaba muy bien informado sobre 
la sin1ación vienesa, y posiblemente entre los in­
formadores se contara también Itten, ya que antes 
de ~u llamamiento a la Bauhaus había trabajado 
vanos afias en la capital austriaca. 

_Po~ ~o que respecta a Alemania, la que en un 
pnncip10 marchó a la cabeza en el fomento de la 
cn~eñanza ?el arte industrial fue la parte sur del 
pais. Mencionaremos únicamente la fundación en 
1868 de la "Kunst- und Industrieschulc" (Escuela 
de Artes e Industrias) de Offcnbach, en razón ele 
q_ue en dicha escuela se observan marcadas desvia­
cion_e~ en cuanto a objetivos con- respecto a las 
tradicionales academias. En el discurso de apertura 
se concedió preferencia al arquitecto designándole 
com~ maestro del pintor y del escultor. pues el 
arquitecto tiene «ante todo el derecho de influir 
en l_a promoción del arre industrial». ya que <<ell 
las epocas buenas del arre, la arquitectura ha sido 

siempre la profesora de las demás artes plástic 
de la artesanía,> 30_ En la enseñanza d asly 
. d ,6. . e esta escue a 
se e la alcanzar «una mterpenetracio• 11 d 1 . . ¡ · 1. d e o art1s-
t1co 1~m: y e la finalidad a la hora de elaborar 
un ohJcto c.1u~ sirva a una necesidad concreta». 
esto e_s, <cuna tusión de lo bello y lo necesario» 31' 
p_rcm1sa en la que es evidente la procedencia espi­
ntual de Sempcr y que en general fue determinan­
te para la Bauhaus (prescindiendo de la fase de 
Hanncs Meycr). 

4.2 LA PEDAGOGÍA DE LA BAUHAUS EN EL 

CONTEXTO DE LA REFORMA DE LAS ESCUELAS 

DE ARTE 

Las interpretaciones en el sentido de que la 
Bauhaus rompió de fonna radical con la tradición 
y en cierto modo empezó nuevamente desde cero 
han pasado por alto el amplio contexto histórico 
dentro del cual la Bauhaus alcanza su punto de 
cristalización -ciertamente desracado-. En 
nuestra digresión, forzosamente incompleta y 
conscientemente puntual. sobre la hiscoria de la 
formación artística ~e han podido presentar algu­
nas líneas tradicionales que después de la pri.mt'ra 
guerra mundial se dieron cita en la fundación de 
la Bauhaus en Weimar: recordemos el pensa­
miento de las logias medic\'ales (que ya habia sido 
hecho suyo por los nazarenos y por el círculo de 
Morris), las ideas refonniscas de Gorrfried Scmpcr 
y el movimiento de las escuelas de artes y oficios 

del siglo XIX. . 
El propio Gropius nunca h:i negado las prenu-

sas históricas de la pedagogía de la 13:iuh:rns. Al 
contrario: en un Jiscurso pronunciado el 9 de 
julio de 1920. eras un JJlO largo de cxim.·n~ia de 
su instituto, dentro del debate prt'suput·stano ~e 
Landr:ig de Turingia insistió encrgic~ment~ - . sm 
duda algulll t:i111bit~n por considcr~nones tacncas. 
para C(ll1VL'nccr J los p:irbmcnranos c~nsl·rvado­
res y opuc:,tos a b Baul1:1lL~ de b necesidad de un 
incrcmt'llto en l.1 .1sign:ición de fondo - . en que 
l:i Bauli:ius no st· rrauha ni de un <<t'xpcnme11ro11 
ni de un:1 <<idc:i original» emanada ~e ~~a Sl) /,1 

( . .,¡,eza sino ouc se cr.1t,1ba de una rcalizac1011 pro­
·• • ·1 · · . , · d~ 111n 

cedente <cdr las ideas rdorm1sr.1 . np1cas t . 

époc:i»: 
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Basándome en hechos irrefuca.bles voy a demostrar 
aquí tenninantemente que en la Bauhau~ se ha efectua­
do :ilgo que, dentro de una evolución lógica y completa, 
debe ocurrir y ya está ocurriendo en todo el país, y 
tunbién voy a demostrar que la Bauhaus representa un 
desarrollo ulterior y no una ruptura de la tradición 32• 

Gropius apoyó su argumentación en <tias opi­
niones de hombres competentes», entre los que 
cabe citar a Orto Bartning, Rudolf Bosselt, Wil­
helm von Debschitz, Bruno Paul, Richard 
Riemerschmid y Fritz Schumacher, todos los cua­
les habían abogado por una reforma de la forma­
ción artística y en parte también habían trabajado 
por llevarla a la práctica. 

En los "comentarios de la prensa sobre la Bau­
haus estatal de W eimar", publicados"en 1924 para 
defenderse de los ataques de círculos reaccionarios 
en contra de b Bauhaus, se encuentra un catálogo 
· de ~bibliografia sobre la educación artística mo-
derna. que postula la reunificación de los trabajos 
artísticos y técnicos que se está llevando a la prác­
tica en la Bauhaus• 33• Christian Schadlich, direc­
tor del "'círculo de trabajo permanente de investi­
gación de la Bauhaus en la escuela superior de 
arquitectura y construcción de W eimar" y uno 
de los promotores de la recepción científica de la 
Bauhaus en l.a ROA 34, ha señalado que este catá­
logo, cuyo original se encuentra en el archivo 
nacional de Weirnar, fue confeccionado por Gro­
pius ya en el verano de 1920, y no sólo con 
motivo dd mencionado debate presupuestario en 
el Landtag, sino también para suministrar mate­
rial al representante de los esmdiantes de la Bau­
haus, W emer -Chomton, material que le debería 
proporcio1ur la influencia sobre los delegados en 
la junta constitutiva del '"Reichsbund deutscher 
Kumthochschüler" en el sentido de las aspiracio­
nes de reforma de las escuelas de anc y de la Bau­
haus 3=-. 

Bajo el término reforma de las escuelas de arte se 
agrupan aquí todas las tcndc:ncias antiacadémicas 
que en el primer tercio del pre!>ente siglo aspira­
ban a una revolución, tanto rn la teoría como en 
la prictica, de la formación artística. En este nue­
vo tipo de escuelas e.le helb~ artes, unas veces sola­
mente proyecrad:u. y otras vece!. creadas de hecho, 
debían poder sulmstir conjuntameme el arte "li­
bre" d<' la!, antiguas academia!> de arte y lm traba-
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jos creativos "aplicados" de las nuevas escudas d 
arte y oficios no sólo con los mismos derecho e 
sino también llegando en lo posible a una sintesi:: 
No cabe duda de que la Bauhaus se acercó bastan­
te a este objetivo, problemático en sí, pero junco 
a ella cabe citar a algunas escuelas que -en parte 
antes que la Bauhaus, en parte en paralelismo 
temporal- se convirtieron más o menos en pro­
tagonistas destacadas de la reforma de bs escuelas 
de arte: así, entre otras, cabe citar la Escuela 
Obrist-Debschitz de Munich, la Escuela de Bellas 
Artes de Frankfurt, la Academia de Arte y Artesa­
IÚa de Breslau, la Escuela Reimann de Berlín, la 
Escuela Nacional Unificada de Arte y Artesanía 
de Berlín, la Escuela Folkwang de Essen, la Escue­
la ltten de Berlín y la Escuela Weg de Dresde. 
El análisis del programa de enseñanza de todas 
ellas, su estructura organizativa, su composición 
personal y su perfil de producción rompería el 
esquema de este estudio. En este contexto hay que 
aludir a la exposición "Reforma de las escuelas de 
bellas artes 1900-1933", organizada por el archi­
vo de la Bauhaus de Berlín en el afio 1977 y 
acompañada de un volumen documental, en la 
que junto a la Bauhaus se presentaron con cierto 
detalle las primeras cuatro escuelas citadas 36

• 

El objetivo de la siguiente recopilación de citas 
de las fuentes de la reforma es revelar Je manera 
en cierto modo impresionista el hecho de que el 
concepto pedagógico básico de la llauhat'.s no "_ha 
caído del cielo", sino que se basa en cons1Jerac10-
nes reformistas de los últimos años Je la guerra 
y de los primeros tiempos de la posguerra. A pesar 
de ciertas diferencias de opiniones que se dieron 
en la discusión de entonces sobre la reforma de 
las escuelas J e arte (por ejemplo, la cuestión del 
sentido o sinsentido del estudio de la naturaleza), 
parece haber habido coincidencias en muchos 
otros puntos importantes: . 

1. La arademia está superada; ya <cha cumplido 
su papel como escuela postescolar» 37

, esto. es, ya 
no está en situación de cumplir su comeudo de 
formar a los jóvenes artistas <le acuerdo con la 
época (y esto significa realismo). «Pon ello, una 
de las primeras pretensiones del programa de re­
forma debe ser suprimir o reestructurar las acade­
mias de bellas artes. Prácticamente nadie se atre­
verá a afirmar que estas academias habían dado 



Ultado en los últimos 50 aiiosn 38
• En el 

buen res I . 
. l 4 1 se expusieron algunos de os monvos 

capitu O • · 
del fracaso de las academias, y por ello no hace 
r l bundar aquí más en ellos. 
ra ra ª d · ¡ · · d I f d z. Como resultado e su ana 1s_1s e: racaso e 

1 t·guas academias los apologistas de: la refor-as an 1 · • 

d las escuelas de bellas arces llegaron a la rna e • , 

fi ·, de la r,ormación artística cou la artesa111a: 
IISIMI J' 

b 1 . w 
L c0 m1a se debe asar en a artesama ... · . a re1, 
(Bode). 
Todo rendimiento artístico má..ximo se desarrolla so­
bre la base de unas facultades artesanales 40

. (Debs-

chitz). 

... debe estar implantad~ s~~re ~na orientación confi­
gurada sobre la artesarua . (Fischer). 

¡Vuelta a la artesanía! 42• {Wacrzoldr). 

... se postula como _hlse indispe1isa?l.c de codo logro 
artísnco la formación artesanal bas1c.i de todos los 
estudiantes 43• (Gropius). 

Para esta <1vudta a la arrcsanian, cuyo fondo 
social ideológico e histórico fue expuesto en otro 
punto, se hicieron valer razones tanto pedagógicas 
como sociopoliricas y económicas. 

El razonamiento prdagógico se fundaba en la 
idea de que "el arte" no era cnsc11ablc, sino que 
solamente las técnicas :irtesanalcs podían ser ense­
lildas y aprendidas: 

•·-~ arte no es e1m·iiable y no se puede educar a 
amsras. ¿Qué t'S lo que se puede enseiiar? Todas las 
tareas t~cnicas que se deben llevar a cabo para la 
producción de una obra de arte, esto es, la artesanía 

\ \ 

en semido estricto ... 44. (Bossdt). 

Todo aquello l1ue un artista puede enseñar a otro es 
s~lamente el método técnico; el resultado espiritual 
solo lo puede conseguir uno solo 45. (Hoebcr). 

Seguramente, en ningún arte se puede enseñar o 
ªP:endcr lo verdaderamente "artístico" ... ¿Pero es en­
senablc la técnica del arte? Ciertamente 46• 
(Wactzoldt). 

El arte se sitúa por encima de todo método, y en sí 
11º es enseñable, pero sí lo es la artesanía 47• (Gropius}. 

. Jumo a la motivación habitual, ya desde los 
siglos XVIII y XIX. de la finalidad mercantilista Y 
nacionaleconómica de hacer los productos nacio­
nales capaces de concurrir en mercados extranje­
ros, por medio de un trabajo artesanal cualificado, 

en la discusión_ sobre la reforma de las escuelas de 
bellas a_rccs existía otra motivación rápidamente 
generalizada de raíz sociopolítica v econo· n • 

1 f 
. . , uca 

para a usion del arte con la artesarúa, como era 
la de s~1primir el "proletariado artistico'' generado 
y enraizado por y en las academias incorporándo­
lo a las profesiones artesanales: 

... en el iucuro tenemos que contar con una escuela 
de arre unificada. donde sólo los que estén cspecial­
mentt' capaciradm para ello reciban formación de arre 
superior. pero l¡ue luego también. gracias a su base 
artesanal, puedan recllrrir en cualquier momento a la 
artesania - digamos mejor, a un oficio! {Bode). 

. .. hoy en dfa la transformación de la enseñanza tradi­
cional del arte aparece como una necesidad nacional­
cconómica, .1 fin de incorporar en la medida de lo 
posible el c.xccdentc de talemos a nuestra actual y 
oiffcil vida económica "Y conducir a lo~ alumnos• a 
puestos seguros espirirual y económicamente dentro 
oe la vida de la nación 49. (Hoeber). 

La desproporción entre el número de jóvenes que 
abandonan la academia como artistas llamados libres 
y el número de aquellos que escin en siruacion de 
logr:ir una exi~tl·ncia económicJmc~te ase~~d:, 
esto es, la ':ons~inu:ion de- un 'Jrolrr:mado arnsn~o . 
hace sugenr la 1dc:i de qur los fraGlSJ_Jo, como am~~ 
libres contanan con una via dt' remada y s.ilvaaon 
en las arres aplicada~. si mvieran derr:b de si u1u 
rigurosa formación artesanal 50. (Waetzoldt). 

3. En muy estrecha relación con la dcm:111da 
de fusión de arre y artesanía se encuentra el princi­
pio de formació11 ~11 c,,l/crt's, ya anhelado y en parte 
también practicado por las e,scuebs de arre Y ofi-

cios: 

Enlazar (con la artes:núa - R._\"'..) quiere d_ecir_ "01\'~~• 
regresar de la abstracción acJdenuca als ~h.i;o re JI, acn­
vo, volver de la t·sc:uda :t los rallem . (F1 chcr). 

1 J ·be rcsponJc:r a ser po~ihlc .1 una enseii.'\nza 
... e curso e • , ( , l) 
metodológica en los r:illen·s '-. 1 au · 

Las antiguas escudas dl· .lfte deben ser ;1simibda~ a ~~s 
11 , L:i e-sn1da l'. h servidor.1 Jrl c:ilkr. . un l ia 

tJ. eres... . _ 3 G . ) 
será absorbida por este ' · ( ,ropms · 

E 1 
b discusión sobre la reforma dr h escu~l_a.s 

' • . . d ~ .. l' 1 r ·non 
de bellas artes pern1:u1cno sm t c:1, ir a cu l 

d 
• . . tall ·res drbi:t n servir sobmrnrc p;1r.~ ,1 

t SI estos · e . l . , ·ri.J ll('JH:tCIOII 
enseñanza (y :l ser posible para_ a t ~pt: imsricJ) 

. ¡ · , · . . · ón b·ls1c:1 rr ·111co-. 
creativa v a mv1.:. n g.tci . · . 

1 
· •11 h pro-

o si su objetivo poJia conmtir r:1111 J1e 11 t • 
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ducción real para un determinado cliente o para 
un mercado anónimo, esto es, si se- debía tratar de 
un simple raller de aprendizaje (en derer_min:idas 
circunstancias con carácter de laboratorio) o de 
un taller de producción 5·\ Esta indt·cisión que 
aparece en la bibliografía caracteriza también la 
evolución histórica de la Bauhaus: en la fast" fun­
damental prt"dominó el taller de aprendizaje, en 
De-ssau se- impuso d trabajo productivo tanto con 
Gropius como con Hannt's Meye-_r, y finalmente 
Mies v;m der Roht· e-sraba drnd1do a volver al 
starus de taller de- aprendizaje-. 

4. Los proyecros de- los reformadore-s de las 
escudas de arte culminaron con la idea de la csrncla 
unificada de arce. Esro c.-s. en moJo algun? se tr~ta­
.ba de suprimir la posibilidad de un:i torm.1c1ón 
para artistas -libres•· (aunque si, por lo dem:ís, de 
la ruprura del monopolio de formación de b s 
aca<lmúas de arrr); tampoco sr trataba de- un ex­
clusivismo dt" la fomución profesion.11 de creado­
res -apliodos" impartida en las escuelas de artes y 
oficios. sino que se trataba de unir ambas esf ens. 
incluyendo la facultad de arquirecrura dt" las es­
cuelas tecnicas supe-riores y las academias de cons­
rrucc1on: 

u prim('ra rrda1TL1cion r s agrupir todas las rama.s de 
la acriv1J.id ammca pem:n~cir:nte5 a b s Jrtcs plisricas 
en una c-nrid.id pcdJgogia comun y ma m r:1er las 
difcrcnte5 mJ tcr t.h en uru C')trc.·cha rr l.icion a partir 
J ,· un cur\o d rme-ntal rnmun ... As1. !J furur.1 t">cudJ 
~upcrwr dt· anr: a,pir .uu .1 un.1 fmión mrcrna y una 
com¡x-nern 10n ~ piriruJ! dt los trt"s campos princi­
palt~. Jr4u1tecn1rJ. am· libre ,. l·o11struccio11. Pt·ro 
luv t .. m1h1c11 otro CJmpo que suml~ ,a la, artes plásti­
cas, , e-s d l!JmaJo arte 111J u, trial :i:i_ (Ut"hrens). 

Al igll.ll que ahora tenc.-mm unJ t'>tudJ prirnarÍ:l ho­
moge-ne.-.. c-11 d futu ro dc.-1:x-mo> contar con una escuc­
b de- .m e- en !J yuc lo-. alumnos n:cihan preparación 
>tmult.tn~ mt>ntc en Jrtcsarua y en Jrtc , uperior56. 
(ttoJ c). · . 

. . . -t-, urgr:nte logr~ir la ~1guicnrr reclarrución ... Reunir 
to.:fa la fom ia ion art1mca. unto de 1~ art(:'") " librrs" 
como J e !.is ··.1plicad.u". rn la r:¼:ucla unificada J r 
arq u1tccmra , t-u-ulrurJ y pimur/ '7 . (Paul). 

Or~Jll l.lJ IJ\ acJJ em ÍJ\ C•>mo r , tudio, Je niat"!>tru> -
v111rula t'St<t'> e, rudH,, n ,n l<,s yuc ahora ,r c:ncue-ntran 
ap urados c:umo ··n c11d.1 de ,H tc y l)lln m " y )J C.1 lo, 
dcp.1rrJ1nt·11tm dr .1r~1 ullc-ctura J e Ll, t,cul"!J\ cecnica> 
supcrmrn . t 1) Jl e l fin Jt'" J 1 ffgJrlo~ a r\tc: 11ue vu cuer­
PtJ dt" - t'~l uclJ pJra !J lít"J CIOn art r\tlla". A \ I ~snia 
dn c-Jhl r p ,;r,1 r l fururu un ahmpam1rnto qut· abarcara 
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bajo un nuevo término gt·nerico todos los ámbitos dt' 
la creación, ,1ut• son designados con los términos de 
ingeniero de construcción, arquitecto, artista indus­
trial y Jrtista libre 58 . (Schumachcr). 

Fritz Schumacher parece haber sido el primero 
que, l'n 1918. creó para este nuevo tipo de escuela 
unificada de arte el término que ha servido hasta 
el presente. puesto que hablaba de «escuela supe­
rior Je la forma» 59• denomimción que, ligera­
mente transformada en "escuela superior de la 
creación" (*), ostentó la B:mhaus como subtítulo 
desde 1926, atribuyéndose status de escuela supe­
rior. 

La inclusión de la arquitecrura en la nueva es­
cuela unificada de arte, en la nueva "escuela supe­
rior de la creación", era un deseo de prácticamente 
todos los reformadores, lo cual no queda del todo 
explicado por el hecho de que la mayoría de los 
protagonistas de la reforma fuesen arquitectos 
(por ejemplo. Bartning. Behrens, Fischer, Gro­
pius, Schumacher, Riemerschmid), que posible­
mente esperaban satisfacer con ello la consecución 
de objetivos profesionales particulares. Más decisi­
va fue la opinión general de que la separación de 
la arquitectura de la pintura, la escultura _Y la a~te­
sania sería perjudicial no sólo para dla misma smo 

1 d d. . 1· . . 60. 
también para as em:is m:1p mas arrisncas • 

Lo que ha qul'JaJo c!Jro e~ que prácticamente r~do 1 
crabaio artt·sanal encuentra su propu vidJ c_n rc!Jc!ón 

;, ¡ ¡ · · · · cos Ello con o sobrl' b base le o ~en vos .1n¡u1tl'ctllm · ··· • 
ha conducido a alljutlicar a los art¡uitectm un 1111portant< 

Papel en el progr:11na de c·nseii.JnZJ ... S(' tit·nt· muy prl'- \ 
• ¡· · · · ¡ 1 )br:i tll' un 

sente b idea de que b < 1spm1Clt~ II t l'_ ~º~ ~ l ett". ha \ 
escultor. p111tor J c.'corador, eha111sta, urraJero, . '¿ \ 
Je J e~rrollar~c guardando relació n con llll cs¡xi~to ~·­
tenninado o con alguna otra creación arqmtecto-
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concepto éste que tuvo amplia difusión en el c~m­
bio con el Are Nouveau y que cerca de vei~te 
años más tarde fue elevado a la categoría de prin­
cipio, por ejemplo en la casa Sonunerfeld de Be~­
lí n {1921-1922; figura 187), el despacho de di­
rección de Gropius ( 1923; figura 22) o en la_ casa 
modelo de Muche "Am Horn" en Weimar 
( 1923; figuras 12 y 13). Ideológicamente, se en-

(•) N. del T.: Gc~t:1lt, furn1J: Gcsralrung, crcac1ó n. Litcr:il­
m c:11t<'. Co11figur:ició11. 



22. Walter Gropius (proyecto)/Herbert Bayer (dibu­
jo): Exposición isométrica del despacho de direc­
ción de la Bauhaus de Weimar, de: Staatlicl,es Ba11-
ha11s Weimar, 1923, pág. 178. 

~ucntra muy cerca de la opinión de Gropius la 
idea de W actzoldt de que 

~ b ,ª_n¡uitecrura 1~ _corresponde en el nuevo tipo de (t't1•1 un hapel dmgcnte y aglutinador en torno a si y~ as arres . 1enn:mas ... El traslado de una obra encarga­
e ª· como s1 s~ tratara del cambio de escena en un tea­
tro ... _una s~ne de t.11leres de maestros de una escuela 
superior Utudos en una logia 62. 

5· De la bibliografía sobre la reforma de las 
e~cuclas de bellas artes, que, como formuló Gro­
pms, <<guarda afinidad con el pensamiento de la 
Bauhaus» 63 d d c. l l d • se espren e nna mente como pos-
tu ª 0 general la idea de 1111 ni11cl o escuela prelimi-
nar, que deb· . l . . ta servir para a propia práctica y 
autocxplora · · d l . . c1011 e os que empiezan sus estudios, 
para la comp b • , d . ro ;ic1on e sus aptitudes creadoras 
y como ayuda . 1 d . . . con vistas a a ecis1on en un mo-
mento espe · 1 , . . . , c1a mente cnt1co de los estudios, mvel 
este que fu · . . 
B I 

e institucionalmente consagrado en la 
au 1aus co11 1 " 1· • e curso pre munar": 

Tenemos que empezar con una clase que lo acepte 
todo, en la que todo pueda ser estimulado, cada uno 
pueda seguir ~~ ~fición, pucd~ observarse todo.juzgar 
todas las fos1b1ltJades, exarmnarse a si mismo y ex­
presarse<, . (Bossclt). 

La posibilidad de que una persona con talento artísti­
co pruebe tocio por si misma para luego conservar 

!>ara sí lo que considere mejor contrasta con el desea­
abro ele nuestros actuales cen'rros de enseñanza tecni­

co-artísticos. U na C'~c11ela preparatoria que brinde una 
visión general sobre el cbarrollo artístico y que tam­
bién coloc¡11e en el primer plano de la enseñanza el 
"principio de la creación" ay11dc1ria a superar este mal. 
Desde el comienzo ~e debe dejar bien claro a cada 
joven artista que lo e~cncial no puede ser eJ copiar 
mecánicamente escenas de la naruraleza ... 6:1 (Hoe­
ber). 
Por ello, en la admisión de casos dudosos se reco­
mienda actuar con suavidad, teniendo presente ~­
cialmente que el primer ~emesrre de la escuda unifi­
cada debe ser un periodo de prueba ... Un semestre 
de prueba o de ocio, en _d que uno_ pueda n~ra~, 
probar, observarse a sí mismo, permmra al pnna­
piante aclararse y le ahorrará muchos rodeos y decep­
ciones. La acrimd del profesor con respecto a estos 
alumnos que cantean no debe ser. si es posible, de 
corrección y reglamentación, sino que será asesora, 
orientadora y de introducción a la naruralez.a del me­
dio artístico 66. (Waetzoldc). 

Esta compilación de rextos sobre las tesis cen­
trales de la reforma de las escuelas de bellas artes 
debe haber aclaraJo los paralelismos y coinciden­
cias con respecto a b Bauhaus, así como la ubica­
ción histórica de cm: lnsriruro. No hay que pasar 
por alto el hecho de que, por encima de rodo el 
énfasis retórico con que se rodea a bs propuestas 
reformistas citadas, se cncm·ncr:in hechos. a saber: 
la Bauhaus era <tla cscuel:i de .me que más conse­
cuentemente h:i captado !:is ideas rdonnisras y ha 
buscado una solución pr.ictica a las mismas,) 

67
• 

Más aún. la misma Bauhaus ha imprimido al mo­
vimiento reformista su propio sello. lo cual se lee 
claramentt' t'n la adopcion de sus principios, mé­
todos y estructuras pnr parte Je otras escuelas de 
arte de los aiios veinte ,. crcint.1. Sobmentc en la 
Rusia postrcvolucionari:1 se lk\'o a la prá~tica la 
reforma de la formación artística con una hrmcza· 
similar a la de la Bauh:rns. Principales artífices de 
este desarrollo fueron los ''T.1llcrt·s de ensl'iianza 
superior del arre y la rfr nii:.1" moscoviras. conoci­
dos bajo las siglas ~íCHUTEMAS (nombre qut' 
posterionncnre c.1mbiaron por el dt' \VCHU-
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TEIN), que ocuparon el puesto mis importante 
entre las numerosas escuelas de arte reformadas 
que se-desarrollaron sobre las ruinas de la Rusia 
zarista. 

4.3 LA BAUHAUS v EL WCHUTEMAS/ 
WCHUTEIN 

Si desde su fundación hasta su liquidación defi­
nÍtt\'a por los nacionalsocialistas la Bauhaus siem­
pre se había libr:i.do de la reacción política, la 
reforma de las escuelas de arte en Rusia encontró 
total apoyo después de la revolución de octubre. 
El lema de las políticas artística y educativa oficia­
les de los años que llevan hasta el acceso de St:ilin 
al poder parece haber sido ''el deseo de experi­
mentar", lo cual se plasmó en un gran número 
de programas reformistas competitivos y en parte 
también incompatibles. 

En los comienzos de este desarrollo se encon­
traba también un "programa del arte" 68, elabora­
do en 1918 por un colectivo de artistas a iniciativa 

· de Anatoli Lunatscharski, el intelectual director 
del "cornisariado para la instrucción del pueblo", 
que tenía como finalichd la de dar una nueva 
definición básica a la función del arte en la socie­
dad socialista y reorganizar a fondo las institucio­
nes artísticas. En este programa se pedían entre 
otras COS2S: .-La supresión de las diferencias exis­
tentes en cuanto a clasificación entre escultor y 
estucador, pintor y rotulista. El en.1ltecimiento de 
la arre~nia a la categoría de ane ... La fecundación 
de la artt'l,anía por los artistas innovadores» 69• Es 
sorprendente la afinidad -incluso lingüística­
con el objetivo de Gropiu~, de enmendar c,la arro­
gancia separadora de clases~. que había levantado 
un «altanero muro entre arte54nos y artistas>> 70, 

}' asimismo es !oorprendeme el que la política de 
ofrecimiento de put:5tos de Gropius se correspon­
dr muy c-xactameme con d concepto de 4efecunda­
ción de la artesanía por artistas innovadores», al 
llamar a la Bauhaus, jumo a los maestros artesa­
no~. a artistas de este tipo en calidad de maestros 
de la forma, de cuya creatividad cabía c~perar in­
novaciones, sobre to<lo en las esferas artesanal e 
indusrrial. 

Orro punto importante del "programa de arte" 

consistía en la demanda de implantación de <<talle­
res de arte estatales libres" en lugar de las acade­
mias de arte que vegetaban c,pobremente en ¡ 
rutina del clasicismo». Los objetivos de estos ((ta~ 

lleres de arre», que fueron establecidos en 1918 
como institutos sucesores de los dos centros donde 
se enseñaba arte en Moscú en la época de los zares, 
la Escuela. de Arte y Oficios Stroganow y la Es­
cuela ~e Pmtura, Escultura y Arquitectura 7 t, per­
manecieron en un principio bastante poco defini­
dos: «Divulgación de la formación artística 
despertar de los instintos estéticos, desarrollo d~ 
la visión a~stica>> 72

• Konstantin Umanskij expo­
ne en su libro Arte nuevo en Rus"ia, aparecido en 
1920, que en los "talleres de arte libres", junto a 
la presencia de ((todas las orientaciones artísticas 
modernas>>, se acentuaba especialmente el «interés 
por la artesanía artística»: «Muchos jóvenes :mis­
tas están incluso convencidos de que la imagen y 
su cultura desaparecen, de que a partir de la artesa­
nía se va a desarrollar un nuevo arte monumental 
-pero no específicamente decorativo-... El ar­
tista debe elaborar en la adaptación formal minu­
ciosa de aquellos productos que anteriormente, 
por su negligencia artística, eran muy sintomáti­
cos del gusto pequefio-burgués ... Así, se ha inten­
tado disponer la :idaptación de nuevas formas de 
arte a la vida diaria y contempladas incluso como 
el factor más importante en el trabajo de cada 
"taller estatal de producción" ... El Estado qu_iere 
transformar los "talleres libres" en factores acuvos 
de la vida industrial y lograr una sólida base eco­
nómica para los talleres mediante el crecimiento 

de su productividad» 73
• 

Prescindiendo del solícito interés por parte del 
Estado hacia estos " talleres de arte libres" (un inte­
rés que como es sabido prácticamente no se di_o 
en la Bauhaus), los paralelismos entre ambos p~i­
ses son evidentes· fusión del arte con la artesama, 
participación de ios artistas en los trabajos de dise­
ño, implantación de talleres de producción. ! 0d~ 
estas coincidencias suscitan la cuestión de s1 aqui 
se trataba "solamente" de una duplicidad basada 
en una evolución sociopolítica temporal análoga 
(revolución de octubre de 1917 en Rusia, revolu­
ción de noviembre de 1918 en Alemania), o si, 
por el contrario, tuvo lugar una transferencia di­
recta de ideas en una u otra dirección, cuestión 



. respuesta final todavía está por contes-
csra cuya 

car. b' d 'd 
L 

is de un intercam 10 e 1 eas se ve apoya-
a res . d I ·c. 

da no sólo por las formulaciones e ma111r1esro 
c. dacional de la Bauhaus de 1919, que se en-
1un l " d ,, 
cuencran muy cercanas a ~rograma e arte 
moscovita de 1918, sino también por el hecho de 
que en diciembre de 1 91 ~ (poco después de la 
revolución alemana de noviembre y cuatro n_ieses 
antes de la fundación de la Bauhaus) el pintor 
Ludwig Bahr fue enviado a Berlín por el Comisa­
riado para la instrucción del pueblo con el fin de 
informar sobre la situación del arte y sus escuelas 
en la nueva Rusia a los artistas progresistas -can­
to por sus gustos estéticos como por sus opm1ones 
políticas- que estaban en activo en la capital del 
Reich, asi como para transmitirles los programas 
de los artistas soviéticos. (Por entonces, diciembre 
de 1918, siguiendo el ejemplo de los consejos de 
obreros, campesinos y soldados, se constituyó ade­
más el "Consejo de trabajadores para el arte" 74 , 

en d que Gropius jugó un destacado papel como 
presidente). Entre los programas transmitidos por 
führ sr encontraría probahlemente el "programa 
de arte" drl Comisariado para la instrucción del 
pueblo. que ,;e h:i citado más arriba y que Paul 
We:.the1m pub! icó en 1919 en la "Kunsrblatt", 
P'.)r lo _m al cnrra dcnrro d<: lo posible que ejerciera \'l'rt~ influencia sohrc d programa de la llauhaus 
Le C,rnplll_!) . En esta misma dirección se apunta el 
que Grop1us rc<;pondicra <:n una carta a los pro­
grama!) L'ntn:gados por lbhr, carra en la cual de-
clara In CC) ll "' tt. ,¡· · · l · •¿ d l . ' •"' s acc1on que as I cas e os arnstas 
nt!.m · ) . . d · 1 -· ·. u tnci . tan t'n o fundamental con las suyas 
l)rop1as· el ¡· d d .. . . · · e orma mo era a llamaba la atencton 
u111camrntr sob l . d 1 ·¿ 1 . • re a ausencia e a I ea, para é 
m_uy unportame, de la unificación de todos los 
gcncros ·1 · · d l . • ~t1st1cos y to as las partes de la artesanía 
~a.Jo la prnnacía de la arquitectura 75, sugerencia 
esta que pos·1l l f d 1 f . . · ) emente ue recogí a en 1920 en a 

I
USion de los dos "talleres de arte estatales libres" 

ce Moscú · · .. · en un mstttuto de formac1on, esto es, 
WCHUTEMAS. 

f' El wd CHUTEMAS nació a raíz de un decreto 
nrma o por L . l . . . -enm y su o )Jcttvo consistía en tor-
mar artistas-prácticos altamente cualificados. ci-
mentar an1'st1· · 1 e · ¿ ¡ · t ' camentc a rormac1ón e os arqu1-
ectos Y fomentar la artesanía y la producción para 

bien de la economía nacional 76 A la 1· ·, • rea 1zac1on 
consecuente de estos propósitos se oporúan inicial-
mente controversias ideológicas surgidas en l 
"l . l e nstitut? par~ a Cultura Artística" (INCHUK) 
(por decirlo as1, la central ideológica del WCHU­
TEMAS), así como las diferencias existentes entre 
las facciones individuales del propio WCHUTE­
MAS (igual que en la Bauhaus). En este caso se 
trataba de los "puristas", que rechazaban de fom1a 
rigurosa todo encargo de "arte religioso" para la 
artesanía y el diseño industrial; los ''aplicados", 
que aspiraban a la revalorización de las artes deco­
rativas, y los "constructiviscas y productivistas" 
(entre ellos, Rodschenko y Popowa), que se opo­
nían al arte con caballete y a la artesanía decorati­
va y propugnaban la integración del arte en la 
esfera de producción y en la vida cotidiana. Su 
influencia quedó limitada de momento a la orga­
nización del «curso preparatorio», un curso ele-

23. Ejercicio de composición «Masa y equilibrio•, del 
curso preparatorio de la WCHUTEMAS, 1922. 
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24. Exposición de trabajos realizados por alumnos del curso preparatorio del WCHUTEIN (cnsdi:mza del espacio), 
en torno a 1928. 

mental común a los csn1diantes de todas las facul­
tades 77. A lo largo de tres ciclos se realizaba una 
introducción sistemática a los fundamemos creati­
vo¡ con las secciones «dibujo», <<superficie y color,, 
y «espacio y cuerpo» 78 (figuras 23 y 24). A pesar 
de que se pueda inferir una comparación con la 
institución del curso preliminar de la l:fauhaus, 
una diferencia fundamental con respecto a este 
curso clemenral reside en su aleo grado de adies­
tramiento y en la permanencia considerablemente 
mayor del principiante en el curso prcparJtorio. 
(En 1926 se redujo el curso elemental a un ar1o 
de estudios; poco anees, la ensciianza básica en la 
Bauhaus se había ampliado de uno a dos semes­
tres.) Una vez que los estudiantes habían cennina­
do el curso pásico, se podían decidir por una de 
las siguientes especialidade~: arquitectura, metal, 
madera, arte textil, cerámica, poligrafía, pintura, 
escultura; con ello predominaban claramente en 
un principio «las disciplinas de las arte:. plásticas. 
Sólo en la segunda mitad de los aiios 20 alcanza­
ron la arquitectura y las llamadas especialidades 
de producción la importancia que les correspon­
día» 79

. Esto supone también un paralelismo con 
la Bauhaus, donde en Dessau se fuerza el trabajo 
productivo y se formaliza la formación de los 
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arquitectos en un departamento propio. En d afio 
1928 el WCHUTEMAS cambió ~u nombre por 
el de " Instituto superior del an e y b tecnica" 
(WCHUTEIN), término que indica una orienta­
ció n científico-tecnológica de b escuela 111~ in­
tensa y su inclinación cu dirección a la aryuitcctu­
ra y a la producció11. Por resolución dd gobierno 
se produjo en 1930 la disolució n dd WCl-.l~ ­
TEIN y su desdoblamiento en inscirutos es¡x-ct::ilt­
zados, en los cuales lo arrbrico retrocedió c:icb 
vez m ás en favor de la utilidad cécnica, un.1 evolu­
ción que el último Jireccnr del lmcicucu, Nowi~­
kij, criticó dur.1111cnre como udcformación drl 111-

vcl superior de educació n arthtic:1» y como 
11ruptura con bs perspectivas y los pbne:. J e b 
revolución culrural 11 iW_ 

Hasta aquí este breve resumen sobre lm_ o~j~ti­
vos, estructura organizativa y desarrollo lrnronco 
del WCHUTEMAS/ W C HUTEIN, qll(: a pes:1r 
de su brevedad puede haber esdarecido algunos 
puntos en común con la Bauhaus l:!I _ En b puesta 
en pdctica de su objeto de intcgr.ición de arce , 
artesan.ia, diser1o industrial y construcción, d 
W C HUTEMAS hubo de enfrentarse con mayo­
res dificu ltades que la Bauh:ius. Ést:is no están 
relacionadas solamente con las diferencias idcoló-



gias y artísticas -apunta.das más arriba- en el 
seno dd cuerpo <le profesores (que también se 
daban en la Bauhau~). sino que t:eruan que ver 
sobre: todo con IJ.5 grandes dimensiones del insti­
tuto y los problemas organii.ati,·os resultames dt 
ello. En un principio t>Srudi.aban en el \1/CHU­
TEMAS mis de 2.000 al .. 1mnos, de-spu6 unos. 
t .500. 11 La umftca.ción de las lrté'S sobre la base 
Je un tr.Jbajo común i.ntcrdtsciplin.ar y orientado 
a b pr:ictic1 M: p<>di.a llevar a cabo mucho mejor 
en la 13auhau, . con 150 ~ ruduntc-s, que tn d 
WC HUTEMAS, diez ·:e.ces rnayor. Únicamente 
el curso preparatorio r.enfa un.a función integra­
dora;) 112. 

Quedan por sc-ñ.:ilar a.lguna.s cone,:iones direc­
c:i..s entre b Bauhaus y d \VCH üf E:'vtAS/ 
W C HUTEIN en los añ0$ 20: El Lissttzky. profe­
sor c:n el mmtuto moscov-ira cnrrt" 1925 y 1930, 
vimó van as veces; la Bauhaus~ en 1927-1 928 ruvo 
luglr un 1ntcrnmb10 dc- grupas, de c·:m1<lian~. y 
Hmnerk Schqx-r. d1rcaor dd ullcr dt- pinrura 
mural de: b B.1uh.1ill de Dessa:u v a.se,sor en l 929-
19 3 1 dt comtrui'.'.aón en color t n Moscú , por 
mcJ10 de una -c:m:a .:ibiern :; lo;. alumnos dd 
W C H UTElN" somcrio a ur11 crino reflexión 
la~ téndencus ac.iJtmiCl.S de e-se e:-;cuda de ar­
te 8 • 

4A REsUME.N DE U, FlJAOON DE OBJETIVOS Y 

ESTRUCTURA 0RGA....,'lZ.:\TlVA DE LA 

ENSEÑANZA EN LA B.,uiuus 

Ante,; de cxpvner ¡x)r medio de :rnálisis indivi­
duales b ped.igogia de b lhuhaus vista de.sdc las 
pt'rsonalidade-s artisric1s que .1lli enseñaban, esbo­
zaremos sus objetivos fundamenclc:s y su estruc­
tura bisica de organización. Aqui se impone el 
~cguír un orden cronológico. para asi poder seguir 
en una continuidad histórica los cambios de obje­
tivos, las modificaciones de contenidos y las trans­
fonnaciones c.:strucmrales. 

En el capirulo sobre la historia de la Bauhaus 
(cap. 3.1) se ha constatado cómo, si bien el progra­
ma de la Baulia11s de 1919 contiene un amplio 
catálogo de oficios, no contiene un plan de estu­
dios propiamente dicho; a este hecho ya constata­
do nos vamos a referir aquí. Partiendo del utópico 

proyecto de sociedad expuesto en el manifiesto 
fundacional, vuelve a plantearse la cuestión inicial 
de cómo se debía organizar la enseñanza en la 
Dauhaus, cómo debían estar relacionadas entre sí 
bs marerias a emefiar y de cu:inro tiempo debía 
disponer cada uno. A este respecto, no tiene ape­
nas relevanci:1 el hecho de que se hubiera pensado 
en una .. discrihm:ión de la ensciianzao en tres cur­
sos, uno pira aprendices, un segundo para oficia­
les y un tercero para jóvenes maestros. En el docu­
me:mo fundacional codavía no se sabe cómo serán 
-en la pr.icrica estos rrt~s cursos. Solamente se apun­
ta que la mmla,1211 ,m1•sa1wl será un componente 
csenci:11 de la rnsefümza de la Dauhaus. Ésta confi­
gura, seglin e-1 programa, <<el fu11da111ento de la 
enseliau.ia de la lliluhaus. Todo estudiante debe 
aprender un oficio,> H

4
• Las profesiones que Gro­

pius consi lera como relev:intts según su idea de·­
un artt' unificado bajo la primada de la arquitectu­
ra son las siguienrt.'s: 

a faculror, o nti:ro, cswc-ador, escultor en madera, .cc-
ramisr:i, modelista en yeso; 

b forj;idor, calden·ro, fundidor, tornero; 
e d,::mist:1; 
d pintor dc:cor:idor, pi11tor sobre vidrio, mosaísta, cs­

m.altador. 
r. aquafortisra, xilógrafo, litógrafo, impresor, engasta­

dor; 
f tejedor 65. 

El. concepto de Gropius de una doble rnalifica­
ció11 artístico-artesa11al formalizada en el sentido de 
que: en la Bauhaus tuviese lugar una enseñanza 
artesanal regular paralelamente a la enseñanza ar­
tística e integrada en ella responde a una concep­
ción diferente y por encima del ímpetu de la re­
forma de las escuelas de arte y oficios. Dicha 
enseñanza artesanal se hizo obligatoria por una 
norma de 1921 para todos los alumnos de la Bau­
haus y concluía con el examen de oficíal (realiza.­
do ante la cámara de artesanía y el Consejo de 
Maestros). La conexión entre la enseñanza artesa­
nal de la Bauhaus y la cámara de artesanía como 
Í:1Stancia de control y legitimación externa al ins­
tituto era, ante todo, de naturaleza táctica: Gro­
pius confiaba en poder comprometer al artesanado 
conservador de W eímar con. los objer,ivos ,de la 
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Bauhaus. o por lo menos inducirle a tolerar táci­
tamente el trabajo de la Bauhaus. 

En este contexto hay que deshacer un antiguo 
malentendido transmitido históricamente. En 
contra de interpretaciones habituales, que nacen 
sin duda alguna de la invocación a la Edad Media 
contenida en el manifiesto fundacional de la Bau­
haus, el concepto de artesanía en Gropius no aspi­
raba a un intento real de construcción de una 
forma histórica de producción ya obsoleta (Mo­
rris) o de un.a antigua categoría profesional; la 
artesanía era para Gropius, como él mismo for­
muló repetidas veces, no «algo solitario», sino «un 
medio imprescindible para lograr un fin» 86• Esta 
relación medio-fin tenía raíces esencialmente so­
ciales y pedagógicas. Detrás de ella se encontraba 
el utópico sueño de conseguir, en el colectivo de 
los que trabajaban dentro del arte total, una forma 
de organización social que el sociólogo Ferdinand 
Tonnies designó con el término «comunidad», 
destacándolo frente al de «sociedad». Así, el obje­
tivo de Gropius en 1919 era el de <(reunir aquí 
(en la Bauhaus - R. W.), a través de la ruptura 
de la soledad de los ensimismados, una pequeña 
comunidad» 87

, que pasase a constituir la célula 
germinadora de un nuevo orden social, más hu­
mano, más justo y basado en el concepto de armo­
nía. Junto a esca implicación de reforma social del 
concepto de artesanía, hay que resaltar con firme­
za la valoración eminentemente pedagógica de la 
artesanía en el pensamiento de Gropius. Para Gro­
pius, la artesanía es una categoría pedagógica fun­
damemal , significa para él la forma principal de 
trabajo prácrico y «aprendizaje profesional, que si 
bien procede de la actividad profesional preindus­
trial, es completamente independiente de cual­
quier forma de organización de la economía in­
dustrial. Por c::Uo, es inútil cualquier cambio 
formal externo en el mundo del trabajo. En tanto 
que la labor profesional requiera el empleo de 
manos, exija una habilidad práctica, consista en 
la transformación técnica de objetos, sólo podrá 
ser aprendida según el modo de hacer artesanal. 
Por má~ i.nduscria liz.ado gue !>Ca d entorno, la 
"arresanía" seguirá siendo irreemplazable como 
método de trabajo y didáctico básico» 88_ 

La breve digresión que sigue tiende a aclarar el 
hecho de que la ocupación artesanal respondiendo 
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a una motivación pedagógica tiene también tradi­
ción dentro de la historia de la educación con 
independencia de los problemas de la formación 
artística 89• 

John Locke (1632-1704), fue, dentro de la his­
toria de la pedagogía, uno de los primeros que 
reconoció el carácter educativo de la educación 
artesanal. Su ideal de educación es el gentleman 
inglés, quien, para ser útil en la vida práctica, no 
sólo debe dominar habilidades como el baile, la 
esgrima y la equitación, sino que también debe 
aprender un oficio que sea útil para la existencia 
y bueno para la salud (la jardinería, la agricultura, 
el trabajo de la madera y del metal). 

La pedagogía del pietismo y su principal repre­
sentante, August Hermann Francke 
(1663-1727), hacen hincapié en el aspecto prácti­
co-vital de la educación. «Francke incluye tam­
bién en su plan de estudios para escuelas superio­
res materias positivas como geografía, historia, 
aritmética, geometría, historia natural, econo­
mía ... , así como ocupaciones artesanales: tornería, 
esmerilado de cristal, calcografía, jardinería ... Las 
materias positivas y las ocupaciones artesanales 
están pensadas para el tiempo de "recreo", de des­
canso, para el tiempo libre» 90. 

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 profesión, sino 
para, por medio de él, contribuir a la completa 
formación de las personas y de las personalidades. 
Rousseau escribe: «De rodas las actividades que 
pueden brindar al hombre un medio de subsisten­
cia, el trabajo manual es la más cercana a la natur~­
leza ... No se trata tanto de aprender un ofic10 
como de superar los prejuicios que lo menos~r~­
cian.. . Considero imprescindible que Emil10 
aprenda un oficio ... Al reflexionar sobre ello, me 
agradaría mucho que Emilio se aficionase a la 
carpintería. Mantiene el cuerpo en movimiento Y 
requiere habilidad y sentido artístico. Aun cuando 
las formas de las piezas estén determinadas por 
una finalidad, no se excluye la belleza y el buen 

9 1 gusto ... » . 
Con el filantropismo, que intenta aprovechar 

las ideas del racionalismo y el naturalismo en el 



terreno de la instrucción pública, la adquisición 
de conocimientos positivos y de habilidades arte­
sanales se restituye al ámbito del utilitarismo. Así, 
Joann Bernhard Basedow (1724-1780) valora el 
trabajo manual en cuanto ocupación útil y permi­
te a los alumnos optar por el trabajo intelectual o 
artesanal según su afición y su capacidad. En esa 
misma dirección apuntan los objetivos del filán­
tropo Christian Salzmann ( 17 44-1811), que esti­
mula a los alumnos al trabajo artesanal (elabora­
ción de objetos con papel o con cuerda, juguetes, 
cestería, cartonaje, pintura, carpintería y torne­
ría). 

Los intentos de este tipo, así como la introduc­
ción de la llamada asignatura de industria bajo 
Ferdinand Kindermann ( 1740-1801) pueden 
quedar comprendidos bajo la denominación co­
mún de "pedagogía industrial" del siglo XVIII 92. 

Inspiradas en la política industrial mercantilista 
así como en las ideologías pietista e ilustrada, las 
escuelas industriales del siglo XVIII aspiran no tan­
to a la puesta en práctica de una concepción edu­
cativa como a «fomentar oficios individuales o a 
convertir a la población en ciudadanos» 93. En el 
lenguaje de la época, industria es sinónimo de 
«actividad profesional» (Lessing), «aplicación ar­
tística,> (Pestalozzi), «habilidad» y, sobre codo, <<la­
boriosidad» (Stapfer), y resulta comprensible que 
el programa de las escuelas industriales inculcase 
entre otras cosas a los pobres (en el siglo XVIII se 
cuenta en los territorios eclesiásticos con un 25 
por 100 de mendigos sobre total de población) la 
laboriosidad en lugar de la holgazanería, todavía 
tan arraigada por aquel entonces. 

Dentro de ~ste contexto cabe citar también a 
Pestalozzi ( 177 6-1827) y a Friedrich Frobel 
(1782-1852); contrastando con los objetivos utili­
taristas, tal como prevalecen en la pedagogía esco­
lar industrial, estos pedagogos consideran el traba­
jo manual como un medio para la formación 
completa del hombre. Con Pestalozzi comienza 
«la época de la valoración pedagógica del trabajo 
manual» 94 ,' que a comienzos del siglo XX des­
emboca en el diversificado movimiento de las es­
cuelas de trabajo, cuyo principal representante es 
Georg Kerschensteiner (1854-1932). Para él, la 
artesanía es la «base de todo arte puro» 95, pensa­
miento que, como ya hemos visto, coincide con 

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

Pero volvamos a la Bauhaus: llama la atención 
el que el programa de 1919 todavía muestra, en 
el ámbito de la formación artística o, como dice, 
«gráfico-pictórica», fuertes relaciones con el catá­
logo tradicional de materias de las escuelas de artes 
y oficios, aspecto muy evidente en el punto del 
«Diseño de ornamentos>>. El dibujo y trazado de 
ornamentos ocupó un puesto destacado en las es­
cuelas de artes y oficios; sin embargo, en el fondo, 
era incompatible con el _concepto de Gropius so­
bre la arquitectura moderna y la creación, y muy 
pronto fue eliminado del canon de especialida­
des. 

Conforme al programa de 1919, como tercer 
pilar de la enseñanza de la Bauhaus se encuentra., 
junto con la formación artesanal y gráfico­
pictórica, la formación científico-teórica, que 
comprende las materias básicas pertenecientes a 
los ámbitos tecnológico y de las ciencias naturales 
(ciencia de los materiales, física y química de los 
colores, método pictórico racional), la historia del 
arte (no en el sentido de historia de los estilos, 
sino de historia de la técnica), anatomía (no según 
los cánones académicos, sino en cuanto modelo 
del natural) y la introducción a los rudimentos de 
economía empresarial ( contabilidad, contratos, 
etc.). El objetivo que guiaba la adquisición de 
estos últimos conocimientos era precisamente el 
reaccionar contra el concepto, extendido entre los 
artistas, de una pretendida exoneración económi­
ca, haciéndoles capaces de funcionar también 
como sujetos económicos, partes negociadoras y 
partes contratantes {ésta es una idea típica del 
Werkbund). 

Las líneas directrices del programa de 1919 se 
repiten en lo fundamental en el Escan,ro de la 
Ba11haus estaca/ de Weimar de enero de 1921 -
especialmente la idea de la «educación de todos 
en la artesanía ... como base armónica1> 96• Pero en 
ciertos aspectos se producen puntualizaciones y 
modificaciones: en lugar de «fonnación gráfico­
pictórica1> se habla de «estudio de la fom1a», que 
actúa como complemento «artístico» de la «ense- · 
fianza en la artesanía». Frente al programa de 
1919, aparece claramente destinada l.1 enseñanza 
en la B:mhaus de tal manera que «d atrevido, 
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pero t.ambién utópico, proyecto de sociedad» 
adopta desde ahora la forma de «un plan real de 
reforma escolar•> 97

• 

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

a Estudio de los materiales elementales. 

b Estudio de la naturaleza. 
r Estudio de la creaci~n (dibujo, _pintura, modelado, 

construcción), estudio de las fonnas ele~entales, 
configuracion de superficic-s, cuerpos y espacio, estu­
dio & la composición. 

d Diseño (dibujo d~ proyectos y c~n~trucci_ón) y rea_li­
zación de cualquier esm1ctura mdm:ie~1onal (ob;e­
tos de uso corriente, muebles, hab1rac1ones, edifi­
cios). 98 

Aquí ya no aparece el <<trazado de ornamentos». 
Otra modificación con respecto al programa de 
1919 consiste en que la reivindicación de una 
<(formación científico-teórica» 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
minación citados ni en las modificaciones en 
cuanto al contenido, sino en la institucionaliza­
ción del omci prelimi11ar, que en un principio se 
denominó clase prepararoria y más tarde estudio 
fundamental. Su organización, como ya se men­
cionó con anterioridad, es un mérito de Johannes 
ltten. En el reglamemo de 1921 dice lo si­
guiente: 

Cada aspirante es admitido a tirulo de prueba_p?r seis 
meses. Durante este período de prueba debe aststlr a la 
da.se preparatoria, que es obligatoria y que consiste en 
la en5eñ.anza elemental de la forma junco con el estudio 
de la materia ... La admisión definitiva depende de la 
a.s1srenc1a a esta cla~e y de la calidad de los trabajos libres 
reahzadm por el aspirante en este medio año de prueba. 
Sólo después de la admi~ión definitiva por el consejo de 
maemos puede el admitido incorporarse al taller que él 
m!smo haya elegido y. por libre resolución, puede asi­
mismo elegir su rnatstro artístico entre lo~ pertenecien­
tes al cornejo de maestro~ 99. 

El curso preliminar se convirtió así en la base 
pedagógica de la Bau\1aus. «El objcro de este curso 
era "e; conocimiento y la evaluación correcta del 
medio individual de expresión". Ante codo, se 
trata de "liberar las fuerzas creadoras en el cstu-
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diante", al tiempo que se evita "toda adscripción 
vinculante a un determinado movimiento estilís­
tico". Con ello, la ensefianza se limitaba a la "ob­
servación y la representación", con el propósito 
de "conocer la identidad de forma y contenido". 
El joven artista debe alcanzar la "liberación de 
codo convencionalismo muerto" y adquirir el co­
nocimiento de qué "límites pone la naturaleza a 
su fuerza creadora". No existen categorías forma­
les; para un alumno, el ritmo será "el medio de 
expresión original", para otro lo será el claroscu­
ro, para un tercero el color, etc ... » 100• 

Qunco a este objetivo de encontrarse a sí mis­
mo, el curso preliminar pretende también -so­
bre todo bajo la dirección de Laszlo Moholy y de 
Josef Albers- el afianzamiento de una compren­
sión creadora básica común a todos los alumnos 
como base para la posterior enseñanza de la forma 
y el aprendizaje en el taller. En el capítulo 5.1 a 
5.3 se abordan con más detalle las modificaciones 
experimentadas por el curso preliminar, las cuales 
se derivan de los cambios en la dirección del mis­
mo -ltten, Moholy, Albers.) 

La enseñanza de la Bauhaus aparece en sus lí­
neas generales en Satztmgen Staatliches Ba11l1a11s 
in Weimar, de julio de 1922, y en una represe~ta­
ción esquemática que se encuentra en el h_bro 
Staatliches Baul1a11s Weimar 1919-1923, publica­
do en 1923 (figura 25). Este diagrama muestra, 
en composición concéntrica, el desarrollo de la 
formación, que se realiza en tres etapas: 

l. Erueñanza preliminar. 
Duración: un semestre. Enseñanza elemental de la 

· d 1 · . 1 ·l forma, junto con el estudio e os matcna es en t: 

pretaller destinado especialmente pa,.i este c~irs~. 
Resultado: admisión en un taller de aprend1z~c. 

2. Aprendizaje en el taller. 
En uno de los talleres, con entrega al ~nal de e un 

d. 1 t de la ror-certificado legal y cstu 10 comp emen ano 
ma. 

Duración: tres años. 
1 · 1· d de ·1 Resultado: certificado de obrero especia iza O • 

cámara de artesa1úa y en el segundo caso de.la Bat
1
i-

, b · cua -haus. (El aprendizaje se puede llevar ~ ca O en d .. 
quiera de los siguientes talleres: "piedra, ~ad cr1; 
metal, arcilla, vidrio, color, tejido"; el esrudi~I' e d~ 
torma comprende las siguientes ~reas: "es~ 

0 
'de la 

la naturaleza estudio de los materiales, estudi 
' . d l royecto Y proyección, estudio e as estructuras, P 
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25. de: Staatliches Bauhaus Weimar, 1923, pág. 10. 

realización de estructuras tridimensionales, tstudio 
del esl?acio, estudio del color, estudio de la composi­
ción".) 

3. Construcción. 

Colaboración artesana en la constrncción (en el terre­
no práctico) y libre formación en construcciones (en 
la zona de pruebas de la Bauhaus) para oficiales espe­
cialmente capacitados. 

Duración: según el rendimiento y las circunstancias. 
Terreno y zona de pruebas sirven para continuar los 
estudios del taller y de la fom1a. 
Resultado: certificado de maesrro de la cimara de 
artesanía, en su caso de la Bauhaus ... 101• 

Si bien la construcción representa en esrc dia­
grama el núcleo principal de la enseñanza de la 
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,·. l3auhaus -·- -en totd consonancia con la formula­
ción de objetivos expuesta en el manifiesto funda-

. cional: ~l objetivo final de toda actividad artística 
es la construccióm>-, la institucionalización de 
una acción de construcción tuvo que esper.ar hasta 
1927. Esto es, la Bauhaus permaneció incompleta 
-de acuerdo con su propia reivindicación- du­
rante largos años, para pasar a dogmatizar sobre 
la primacía 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 apreciación del trabajo de la Bauhaus y 
especialmente de las aspiraciones pedagógicas de 
esta última resulta absolutamente contradictoria a 
finales del período de Weimar. Así, poco antes 
del traslado de la Bauhaus a Dessau, se encuentran 
valoraciones muy discrepantes en la misma edi­
ción del Anhalter Anze,igers (Dessau) de 18 de 
marzo de 1925, dentro de la serie de artículos Fiir 
1md wider das Bauha11s (pros y contras de la Bau­
haus). Mientras el maestro del taller de carpintería 
critica fuertemente la orientación de la Bauhaus 
hacia la industria y concluye que la artesarúa «no 
tiene interés en la forma actual de la Bauhaus,. ya 
que a ésta la artesanía no le sirve para nada» 102, 

el inspector de enseñanza, profesor Blum, llega a 
una valoración extraordinariamente positiva en 
especial sobre los esfuerzos pedagógicos de la Bau­
haus. Bajo el título "Das Bauhaus -eine padago­
gische Tat" (La Bauhaus-un hecho pedagógico), 
escribe: 

En lo que concierne a la materia propiamente dicha, 
hay que partir de que aquí se trata de algo nuevo que, 
naturalmente, tiene que luchar contra todas bs dificulta­
d~ que conlleva una novedad y sobre todo contra las 
d~culca~es _de lo fundamental ... En cualquier caso, para 
nu lo mas importante en la obra de la Bauhaus es la 
interpretación pedagógica de los nuevos problemas fun­
damentales y el hecho p~dagógic~. Aquí lo original es ... 
seguramente la pe_netrac1ón lógica y el establecimiento 
d~~ nuevo pensan:11ento de arte industrial y de construc­
~1011 y su_ valoración pedagógica ... Gropius persigue sus 
1~eas bás!cas hasta sus. máximas consecuencias y con un 
ng~r c:151 asceta. Aq~1 se encuentra, según mi opinión, 
el s1gmficado educativo de sus aspiraciones ... 103 

Tras el establecimiento de la Bauhaus en Des­
sau, la incorporación de algunos jóvenes maestros 
al cuerpo de profesores y dentro de la reorienta­
ción de la Bauhaus desde la artesarúa hacia la 
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industria, se pueden constatar marcadas modifica­
cion,es _ o cambios con respecto a los objetivos pe­
dagog1cos marcados, el canon de materias y la 
organización de la enseñanza. 

En cuanto a la formulación de objetivos, llaman 
la atención una serie de diferencias que son algo 
más que simples matices lingüísticos: 

Program~ de 1919: La Bauhaus quiere educar a arquitec-· 
tos, p1nt~nes y escultores de todos los niveles, según 
su capacidad, para que sean buenos artesanos o artis­
tas it:dependientes'. y quiere formar ~amb~én una co­
murudad de trabaJo de futuros amstas industriales 
que sepa configurar edificios en su totalidad ... con 
un espíritu común. 

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

Inserto de 1925: Objetivo: Formación de personas con 
t~lento artístico para la creación en el campo profe­
s10nal de la artesarúa, la industria y la construcción. 

Plan de estudios de 1925: Objetivos: 

1. Educación de personas con talento artístico en 
relaciones artesanales, técnicas y formales con el fin 
de un trabajo común en la construcción. 
2. Trabajo práctico de experimentación en construc­
ción de casas y mobiliano. Desarrollo de modelos 
standard para la industria y la artesanía. 

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

La estructura de la enseñanza de la Bauhaus se 
conserva totalmente en Dessau, si bien se acre­
cienta la tendencia hacia la enseñanza formaliza­
da. Ello se percibe en el hecho de que el curso 
preliminar, que ahora se denomina <<estudio ele­
mental>>, es ampliado a un año y estructurado con 
un propósito programático, medidas codas e~las 
que, desde el punto de vista de la enseñanza, ratifi­
can nuestra anterior denominación de "fase de con­
solidación" para los años 1923-1928. En un plan 



del curso 1925-1926, el estudio elemental es sub­
dividido, a semejanza de la llamada enseñanza 
principal, en una enseñanza básica de taller y una 
enseñanza básica de la forma, concretándose al 
mismo tiempo el contenido de las ensefianzas: 

I Enseñanza básica de taller: 
Trabajo con diferentes materiales y herramientas; crea­
ción y construcción de objetos de uso corriente en el 
taller destinado al estudio elemental. 

Elaboración de los propios proyectos y su responsa­
bilidad respecto a material, economía y técnica. 

Discusión conjunta de los planes. 
Ejecución independiente de los proyectos. 
Examen conjunto del trabajo terminado en lo refe­
rente a la expresión, la función y la relación de 
tensión y de las posibilidades de perfeccionamiento 
en cuanto a la forma (dimensión, materia, color), 
material (cantidad, valor), economía (gasto, resulta­
do), técnica (construcción, fabricación). 
Compilación y sistematización de pruebas de mate­
rial. 

El dibujo industrial y de proyección es la introducción 
al dibujo técnico en la enseñanza principal. 

II Enseñanza básica de la forma: 
Teoría y ejercicios prácticos: 

Análisis de los elementos {orientación, designación, 
terminologia). 

Relaciones orgánicas y adecuadas (ley, construcción, 
composición). 

Introducción a la abstracción (apariencia, carácter, 
esquemas). 

Aplicación primaria y secundaria, elemental y mixta 
de los medios de creación. 

Ejercicios de creación: dibujar, pintar, cons­
truir 104• 

Es evidente que este plan de enseñanza, en 
comparación con el curso preliminar de Itten, li­
mita considerablemente la libertad del estudiante 
para la autoexploración creativa, para el desenvol­
vimiento de su ego creativo. Asimismo es eviden­
te que este plan reproduce de manera muy precisa 
la orientación instrumental y utilitarista básica de 
la Bauhaus en su fase post-expresionista, tecnicis­
ta-constructivista. La enseñanza principal que si­
gue a la elemental y que dura tres años se reduce, 
en el campo de la enseñanza profesional, de siete 
a cinco talleres: madera, metal, color, tejido e 
impresión tipográfica y artística; se eliminan los 
talleres de arcilla, piedra y vidrio, esto es, aquellos 

en los que predomina un modo de producción 
puramente artesanal y en los que sólo se puede 
practicar en parte el principio de reproducción 
por medios técnicos. La enseñanza profesional se 
completa con el estudio de la forma, permane­
ciendo el canon de materias en gran parte inaltera­
ble durante los primeros años de Dessau. También 
se conserva, concebida en tres semestres, la cons­
trucción, que va a continuación de la enseñanza 
principal. 

El folleto Bauha11s Dessau. Satzung-Lehror­
d111111g (Bauhaus Dessau. Estatuto-Disposición de 
los estudios) sigue, en cuanto a la finalidad y la 
sucesión de las enseñanzas -enseñanza elemen­
tal, ensefianza principal, construcción- el plan 
de estudios de 1925, pero del plan semestral 105 

aparecido por aquellas fechas en un prospecto se 
desprende una progresiva tendencia hacia la for­
malización (figura 26). 

Esta tendencia alcanza su punto álgido bajo 
Hannes Meyer mediante la implantación de dis­
posiciones obligatorias y concretadas en el tiempo 
para los cuatro primeros semestres (con Albers, 
Kandinsky, Schlemmer y Joost Schmidt} 106• 

Dentro de esta propuesta obligatoria se añaden en 
los últimos semestres, sobre una base voluntaria, 
las llamadas clases libres de pintura de Kandinsky _ 
y Klee, representando esto -como ya se ha indi­
cado en otro punto- un sencillo retroceso con 
respecto al concepto de síntesis de Gropius. La 
densidad del entramado de la enseñanza art .: a 
(estudio de la forma) con la fonnación artesanal 
práctica disminuye apreciablemente. Arte y arte­
sanía (así como industria) se desarrollan por sepa­
rado; la enseüanza formalizada orientada a la for­
mación de arquitectos, a despecho de las preten­
siones de trabajo práctico de experimentación, al­
canza tal dimensión que la enseñanza impartida 
apenas se diferencia de la impartida en las escuelas 
técnicas superiores 107, y psicología y sociología 
ganan terreno como ciencias auxiliares y de refe­
rencia. Sobre su propio período en la dirección, 
Hannes Meyer ha dicho, no sin vanidad, que estu­
vo caracterizado por 

la acentuación de la misión social de la Bauhaus, el 
incremento de las ciencias exactas en el plan de esnidios, 
la contención de la influencia de los artistas, la organiza-
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26. Plan semestral de la Bauhaus de Dessau, 1927, de: Prospecto Bauhaus Dessau, 1927, pág. 4-5. 

ción cooperativa de los talleres, la planificación de la 
pedagogía de taller en base al cometido real, el desarro­
llo de t!pos standard de acuerdo con la necesidad popu­
lar, la proletarización del alumnado y la estrecha colabo­
ración con los movimientos obreros y los sin­
dicatos 108. 

En el cauce de la pedagogía marxista, Meyer 
habla en 1927, en una carta a Gropius, de las 
tendencias principales «funcionales-colectivistas­
constructivistas» 109 de sus futuras clases en la 
Bauhaus, y más de una década después utiliza, en 
una mirada al pasado, el término más categórico 
de ~pedagogía politécnica». 

La idea de la Bauhaus experimenta una última 
modificación -o, más exactamente- una re­
ducción bajo Ludwig Mies van der Rohe. Esto se 
ve con toda claridad en los Estatutos del año 1930 
y, especialmente, en el Studien-und Lehrplan del 
año 1932 (Plan de estudios y de enseñanza). Tan­
to en lo que respecta a la fijación de objetivos 
como en lo que atañe a la organización de la 
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enseñanza 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 desfiguración: «El objetivo de la 
Bauhaus es la formación artesanal, técnica y artís­
tica de los estudiantes» 11º. 

Lo que sí se mantienen son las tres fases del 
estudio, si bien los términos «enseñanza elemen­
tal-enseñanza principal-construcción>> son s_usti­
tuidos por las nuevas denominaciones «a pr~mer 
nivel-segundo nivel-tercer nivel>>. En el primer 
nivel, que corresponde al curso preliminar, «los es­
tudiantes, diferentes en cuanto a preparación y con-

. d ·C 111 dición, deben llegar a una acutu umrorme» · 
Si Itten ha contribuido, con el objetivo de ha­
cer libres a los estudiantes, a la práctica de sus 
posibilidades creativas y a la estimulación de su 
desarrollo individual, diez años después el curs_o 
preliminar persigue una educación hacia la u_~­
formidad en el sentido del concepto de creac1on 
predominante en la Bauhaus y con ello cae en un 



nuevo academicismo. Tras el ingreso en el «se­
gundo nivel», anteriormente «enseñanza princi­
pal», los estudiantes se pueden decidir por alguno 
de los siguientes campos: 

1. Arquitectura y construcción. 
2. Publicidad. 
3. Fotografía. 
4. Tejeduría. 
5. Artes plásticas. 
En este nivel son impartidos los conocimientos prácti­
cos, técnicos y científicos necesarios para el trabajo en 
los distintos campos. 
Las clases teóricas se complementan con trabajos prácti­
cos de experimentación con el fin de desarrollar ~l se~ti­
do del trabajo creador, de la artesanía y de la calidad in­

dustrial. 
Sobre la base del conocimiento técnico j de la habili­

dad profesional se inicia en el tercer nive la ejecución 
libre de proyectar 112. 

Hay dos puntos dignos de ser señalados: en 
primer lugar, la renuncia al antiguo carácter arte-
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Capítulo 5 

Exposiciones individualizadas 
de las concepciones pedagógicas 
de la Bauhaus 

Sólo es posible alcanzar una imagen diferencia­
da, desde el punto de vista metodológico y didác­
tico, de lo que aquí se conoce bajo el concepto de 
"pedagogía de la Bauhaus", cuando el nivel del 
análisis global se desprende de relaciones entre­
mezcladas, tendencias paralelas y líneas de desa­
rrollo interno del instituto y se desciende al análi­
sis detallado, esto es, cuando se profundiza en la 
exposición individualizada de la práctica pedagó­
gica de los artistas que enseñaban en la Bauhaus. 
Con ello se veri con más claridad que hasta ahora 
el hecho de que la pedagogía de la Bauhaus es 
algo más que un producto monolítico, un sistema 
coherente herméticamente cerrado; es algo tan 
diverso como diferentes entre sí eran todos los 
que impartían enseñanza en la Bauhaus. Esto no 
se refiere en modo alguno solamente a matices en 
cuanto a la elección del método y a las decisiones 
sobre el contenido, sino también a las diferencias 
en puntos tan importantes como la conformidad 
con los objetivos fundamentales de la Bauhaus 
(desde la síntesis artística y social hasta la educa­
ción de un "nuevo" hombre para una "nueva" 
sociedad) y la capacidad y disposición para su rea­
lización pedagógica. 

El objetivo de este capítulo no es hacer una 
relación enciclopédica de las actividades pedagó­
gicas de cada uno de los que enseñaban en la 
Bauhaus -los maestros artesanos y de la forma 
profesionales así como el profesorado auxiliar y 
los encargados de curso invitados-, sino efectuar 
el estudio de aquellas instancias docentes y educa­
tivas estratégicas del instituto que eran fundamen­
tales para la comunicación y el entendimiento de 
los miembros de la Bauhaus. Con ello queremos 

referirnos a los rnrsos obligatorios para todos los 
estudiantes, sean los que precedían en el tiempo 
a la formación especializada en un taller {curso 
preliminar), sean los que teman lugar en paralelo 
con la instrucción en los oficios en el sentido de 
un "estudio de la forma" en profundidad. Esto 
significa que renunciamos a efectuar un esrudio 
sistemático de la enseñanza en los talleres, que 
como es sabido caía de forma creciente en la de­
pendencia de la economía (a excepción del perio­
do de la dirección de Mies van der Rohe), al igual 
que queda excluida una exposición de la enseñan­
za de la arquitectura impartida por Gropius, Han­
nes Meyer, Hilberseirner y Mies van der Rohe, 
entre otros, y que ejerció gran influencia en la 
Bauhaus. Los problemas de la formación en talle­
res sólo serán tomados aquí en consideración en 
la medida en que lo sean los respectivos profeso­
res: artistas que hayan dirigido los cursos obligato­
rios, al tiempo que desempeñaban cometidos di­
dácticos en el área de los talleres. 

Como ya se ha señalado, el punto central de 
los siguientes estudios individualizados consiste 
en la enselianza obligatoria de la B:mhaus. En 
primer lugar se tratará el curso preliminar bajo 
Johannes ltten (1919-1923). Llszlo Moholy­
Nagy (1923-1928) y Josef Albcrs (1923-1933). 
A continuación st· estudiar.in detenidamente las 
manifestaciones de la teoría de la creación, com­
plementarias dd curso preliminar y más teóricas, 
de Wassily Kandinsky (1922-1933) y Paul Klec 
(1921-1931), así r0mo los cursos obligatorios de 
Oskar Schlenuncr (dibttio de figur.is y enseñanza 
sobre- "El hombre'' . 1927-1929) y de Joosc 
Schmidt (escrirur.1, fund:unrntos creativos, 1925-
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'1932). Se va a prescindir de exponer la "enseñan­
za de ia armonía", de· carácter metafísico, basada 
en las sincronizaciones de tono, color y forma e 
impartida entre 1921 y. 1925 por Gertrud Gru­
liow, ya que su carácter representativo para la 
pedagogía de la Bauhaus y la realización de objeti­
vos de •1a Bauhaus como escuela se encuentra ac­
n.talmente en entredicho. 

«Los maestros enseñan lo que realizan», escri­
bió Vilmos Huszar en 1922 en su crítica a la 
Bauhaus (citada extensamente en el capítulo 3.2). 
T_odo lo que tenía de descarnada aquella crítica 
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lo tiene de justo esta sentencia. En efecto, lo que 
aquí englobamos como pedagogía de la Bauhaus 
sólo en parte procede del debate general pedagó~ 
gico de la época (quizá de la pedagogía refomiis­
ta), ya que dependía de forma importante de la 
correspondiente "teoría artística" y la práctica 
creadora de los citados profesores-artistas. Así, 
será imprescindible discutir de manera relativa­
mente detallada sus ideas sobre arte y su actividad 
artística para de esta manera poder llegar a una 
evaluación adecuada de su enseñanza en la Bau­
haus. 



5.1 joHANNES l'ITEN (1888-1967) 

5.1.1 "Mi curso preliminar en la 
Bauhaus" 

El curso preliminar de la Bauhaus, en cierto 
modo la columna vertebral de la pedagogía de la 
Bauhaus, fue implantado en octubre de 1919, 
esto es, medio año después de la creación del insti­
tuto, y por iniciativa de Johannes Itten, a quien 
Gropius había conocido en Viena por mediación 
de su mujer Alma Mahler-Gropius y al que poco 
después había llamado a la Bauhaus. 

En su teoría de la creación 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 
había sido 

acoger de forma provisional por un semestre a todos los 
alumnos que mostraban un interés artístico. El nombre 
d_c curso preliminar ni designaba inicialmente una mate­
ria de enseñanza especial ni significaba un nuevo méto­
do educativo 1• 

Durante la fase fundacional de la Bauhaus, It­
ten era, junto con Gropius, la personalidad más 
destacada. El hecho de que no sólo dirigiera el 
c~rso preliminar sino que al mismo tiempo estu­
viera al frente de varios talleres como maestro de 
la forma le confirió en varias ocasiones una pleni­
tud de poderes que le permitió convertirse en 
director infot:mal, encubierto, de la Bauhaus, toda 
vez que Gropius estaba ocupado plenamente con 
el trabajo de organización y con encargos priva­
dos. A pesar de que Itten no estaba conforme en 
modo alguno con los objetivos sociales y estéticos 
de Gropius -los estatutos de enero de 1921, que 

se vieron marcados de una manera decisiva por 
l~t~n,_ ~º-menciona~ en ningún punto la concep-
c1on m1c1al de Gropms de un arte unificado, opo­
niéndose también ltten negativ~mente a la idea 
de la'utilización de lo artístico con fines extraartis-
ticos ("diseño") (véase capítulo 5.1.7)-. , el esta­
blecimiento del curso preliminar d~ · 1a Bauh~us 
era y es el mérito pedag~gico de .este ariisµ~ A 
este respecto, Reyner Banham apunta queel·cur:.: 
sor preliminar implantado por Itten-alca~ó ~(­
notabilidad que se solía «considerar generalmente·• ·· · · 
como la sustancia del "método de la BauhaÜs"» 2; 

una observación cuya relativización 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 ltten- para la· 
Bauhaus: «La idea de las clases preliminares resu-
me el conjunto de la pedagogía de la Bauhaus. El 
cuestionamiento de la importancia de esta realiza­
ción dentro de la Bauhaus es equivalente al de la 
propia finalidad unificadora del instituto. La idea 
del curso preliminar sobrevivió. Penetró en las_ 
clases de arte de los institutos de segunda enseñan-
za, de las academias de arte, de las escuelas técnicas 
superiores» 3• Cabe señalar también su in.fluencia en 
las antiguas escuelas de artes industriales, las ac­
tuales escuelas técnicas superiores para la creación,• 
en la enseñanza de oficios en las escuelas generales 
y en la enseñanza creativa en las escuela~ profesio­
nales (especialmente en escuelas profesionales de 
segunda enseñanza y escu~las de formaa~ón profe­
sional). Pero no sólo nos mt~resa exan~ma~ la _s~­
pervivencia del curso prelinunar c~mo m~n~c1~~ 
(como "clase preliminar", "estud~o prel!:111nar , 
"estudio básico", "semestre prehmmar , entre 
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.''otr'os), sino que también liay que registrar el he­
cho de que, en cuanto a contenido, son elementos 
del curso preliminar implantado por ltten los que 
-más o menos reflejados- aparecen en los pla­
nes oficiales de estudios de las escuelas generales 
y profesionales y los que perviven en los llamados 
"planes de estudio furtivos", mientras que apenas 
hubo recepción en las clases escolares de arte y de 
creación de nuestro país del concepto didáctico de 
Albers y del de Moholy-Nagy. (Una excepción 

· la constituye la "Gestantungslehre", enseñanza 
creativa, aparecida en 1932, de Alfred Ehrhardt, 
que en gran parte constituye un trasplante formal 
de la «Werklichen Formunterricht» -enseñanza 
profesional de la forma- de Albers, a las clases 
de arte de las escuelas generales, aunque también 
presenta partículas de otros profesores de la Bau­
haus, como, por ejemplo, Kandinsky; véase capí­
tulo 6.) 

La institución del curso preliminar como un 
primer grado de la formación artística 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
formisca_s 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 ~n otras escuelas de bellas artes o de artes y 
oficios, notabilidad que actualmente posee por to­
das partes, está íntimamente ligado a la personali­
dad de Johannes ltten, quien, sobre la base de su 
doble cual~ción de profesor armado de concep­
tos pe_dagog1cos progresistas y de artista de van­
guardia, consiguió imprimir a la pedagogía de la 
Bauhaus en la fase fundacional del instituto un 
perfil inconfundible y voluntarioso. 

5.1.2 Apuntes sobre la socialización 
artístico-pedagógica 

Nacido en 1888 en Suiza, en las cercatúas de 
Berna, Johannes Itten asistió entre 1904 y 1908 
a la es~ela de magisterio de Berna con el fm de 
co~vertirs~ en profesor de primera enseñanza. Al 
nurar hacia atrás, escribe: 
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Cuando en 1908 di mi primera clase como maestr 
de primera enseñanza en un pueblo de Berna intc ~ 
h~ de todo aqu_eJlo que rudiera herir la inoce~te i~:­
gundad de l<?s runos. Casi de _forma instintiva reconoct 
9.ue cada critica y cada corrección actúa de manera r 

d . b 1 nfia 01en-s1va y estructiva so re a ca nza en uno mism 
el estímulo y el reconocimiento del trabajo realiz;de 
favorece el desarrollo de las fuerzas 4. 

0 

Dentro de este método educativo inusitado 
11 

. , en 
aque os tiempos, se entiende el hecho de 
Itten nunca señalara las faltas en los cuaderno;~: 
sus alumnos, dado que cons~deraba las correccio­
nes com~ una d~sproporcionada injerencia en la 
p_ersonahdad de estos; por el contrario, solía discu­
tir las faltas con el conjunto de la clase. Tanto 
su ulterior actividad docente en la Bauhaus co;: 
en otras escuelas de bellas artes, Itten permaneció 
fiel ~ este principio de absoluto respeto a la indivi­
dualidad ~el estudiante -. un principio pedagógi­
co ~eforrrusta que aprendió en la escuela de magis­
teno d~ Berna (sobre la influencia de la pedagogía 
reforrrusta, véase capítulo 5.1.6). 

En octubre de 1909 Itten comenzó a estudiar 
arte en la escuela superior de bellas artes de Gine­
bra, pero le desilusionó tanto la enseñanza acadé­
~ca, la cual se oponía diametralmente a sus pro­
pios conceptos pedagógicos, que al cabo de un 
semestre se volvió a Berna para formarse allí 
como profesor de segunda enseñanza en las mate­
rias de matemáticas, física y química. Tras el exa­
men de profesor, decidió, bajo la impresión del 
arte del Blaue Reiter y del cubismo, que había 
conocido durante largos viajes por Alemania, Ho­
landa y Francia (entre otros, en la exposición Son­
derbund en Colonia y en la de Kandinsky en 
Munich), 

renunciar a la profesión de maestro y convertirse en 
pintor. Por fin creía saber lo que quería y volví a Gine­
bra por segunda vez. En un curso del profesor Gilliard 
aprendí algo decisivo; él me fanúliarizó con los elemen­
tos geométricos de las formas y sus contrastes 5• 

En otro punto Itten precisa que «estos ejercicios 
de contrastes con los elementos cuadrado, círculo, 
triángulo, constituyeron una introducción a mis 
creaciones abstractas de los años 1915-1919» 

6 
• 

En relación con su opinión sobre la cuestión, dis­
cutida y en parte controvertida en la Bauhaus, de 



la enseñabilidad del arte, es muy interesante una 
carta de Jeten a Gilliard en el año 1914; en ella 
scribía que consideraba óptimo el método de en­

;eñanza de su profesor de Ginebra porque «pre­
senta algo fundamental, que debería conocer todo 
artista, ya que Vd. (Gilliard-R. W .) enseña los 
elementos, la base para todo trabajo ardstico» 7• 

En 1913 Itten marcha a Stuttgart para estudiar 
en la academia con Ado/f Holzel (1853-1934), 
pero no fue admitido por la comisión de ingreso, 
y ruvo que conformarse en un principio con reci­
bir clases de una alumna de Holzel, Ida Kerkovius 
-como Holzel era profesor de la academia, no 
podía impartir clases particulares-. Con ella co­
noció ltten los rasgos fundamentales de la ense­
ñanza de Holzel, pero pronto se había de permu­
tar la relación profesor-alumno, ya que Ida Ker­
kovius asistió siendo cuadragenaria al curso preli­
núnar de Itten en la Bauhaus. No hay duda de 
que de la enseñanza de Holzel emanaron hacia 
lcten influencias decisivas, fundamentalmente ar­
tísticas y pedagógicas. Así, Itten recibió de Holzel, 
de este «vanguardista circunspecto», que con sus 
composiciones abstractas se ha convertido en un 
innovador todavía insuficientemente apreciado 
del arte del siglo XX, conocimientos básicos sobre 
el proceso de creación artística, entendido como 
apl_i~aci~n de "leyes plásticas objetivas" a la articu­
lac1on simultánea de sensaciones subjetivas, o, 
como el propio Holzel formuló con respecto al 
color: «La coloración es un problema de aritméti­
ca regulado por sentimientos» 9• Éste no es el lu­
gar para tratar la enseñanza de Holzel. Sin embar­
go, con el fin de clarificar los antecedentes de las 
cl:ses de lttcn en la Bauhaus (y posteriormente) 
senalarcmos solamente los siguientes puntos: 

1 · lcten eStudió con Holzel de forma intensiva 
las teorías de los colores «de Goethe, Bezold, Chev­
reul ~ ~el propio Holzel, así como los círculos 
crornat1cos desarrollados por ellos» to. se centró 
de ' manera especial sobre la teoría 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 1-fo" I 1 b 1 bl d , ze so re e pro ema el clarooscuro 
asi como sus análisis de antiguos maestros, que debían 
llevar a los estudiantes a conocer la manera normal 
.de realización de obras de arte más aritiguas. 

3. Los años 1913-1916 exactamente I _ • os anos 
en que ltt:n estuvo en ~tuttgart, fueron para Hol-
zel un penado de experimentación intensiva. Con 
papeles rotos y retales 11 formó collages abstraer . I os 
~ue_ est1mu aron a ltten a realizar experimentos 
Slillllares. En relación con ello, ltten escribe en 
1914 en el diario: · 

Sobre el pegar. Yo dibujo (pego) conrapel una reali­
~d ~obr~, la superficie. Y lo h~go de ta manera que la 
d_istnbu~1on de la masa se realiza según nuestra sensa­
ción ... S1_ reproduzco esto que he pegado con los medios 
de ~n pmtor, esto es, con colores, recibe un mayor 
realismo, como algo armónico. El profesor Holzel copia 
todos los detalles del cuadro pegado y obtiene con ello 
algo vivo, que sorprende 12. 

Como se verá, estos montajes de material'y ejer­
cicios para su traslado gráfico y/ o pictórico juga­
ron un importante papel en la posterior enserianµ 
de Itten. . 

4. Del mismo módo parecen haber sido muy 
influyentes los ejercicios gimnásticos que Holzel 
realizaba regularmente 13 y que lcten introdujo-en . 
la Bauhaus para relajación de los alumnos, para 
el desarrollo motor de su cuerpo y como comple­
mento a los estudios de ritmo. También hay que 
señalar el estímulo por parte de Holzel hacia el 
dibujo automático, Iccen comenta que una vez Hol­
zel exhortó a los estudiantes en el dibujo de des­
nudos, 

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

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

Después de haber dado clases particulares en 
Stuctgart por recomendación de Hólzel, se mar­
chó en 1916 a Viena respondiendo a la invitación 
de una de sus alumnas, y allí abrió una escuela 
privada de arte para asegurarse la subsistencia. 
Aquí tuvo ocasión de probar, modificar y ampli;µ­
los experimentos hechos con Gilliard y Holzelen 
relación con trabajos artísticos propios y con la 
práctica pedagógica. 
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· Se trabajó sin descanso sobre formas geométricas .Y 
rítmicas, froblemas de la propürción y de la composi­
ción plástica expresiva. Como noveda_~ se- encontraban 
los trabajos con texturas y la elaborac1on de las formas 
subjetivas. Junto a la enseñanza de los contrast~~ polare-s, 
los ejercicios para la relajación y concentrac1on de !os 
alwnnos tuvieron resultados sorprendentes. Reco~0<;• el 
automatismo creador como uno de los factores mas im­
portantes del trabajo artístico. Yo mismo trabajé en cua­
dros geométrico-abstractos que se basaban en esmeradas 
constru_ccione-s plásticas 15• 

Los años de Viena significaron para ltten, como 
artista y como profesor, años de maduración; al 
final de este período su concepto pedagógico esta­
ba tan perfilado y consolidado que en 1919 lo 
pudo introducir íntegramente en la Bauhaus. De 
aquí en adelante será escasa la información sobre 
~l período vienés. El mismo Itten dice que en 
Viena había estado «completamente aislado» y 
que no había tenido contacto alguno con <<otros 
pintores con las mismas aspiraciones>>, pero sí con 
los compositores Arnold Schonberg, Alban Berg 
y Josef Matthias Hauer, que trabajaban todos en 
composiciones dodecafónicas, y con el arquitecto 
Adolf Loos 16• 

Cabe destacar aquí especialmente el contacto 
con JoseJ lv!acrhias Hauer (1883-1959), ya que 
ambos, !tren y Hauer, estaban interesados en la 
investigación de las relaciones entre la música y 
el color (un problema que había ocupado amplia­
mente a otros artistas, entre ellos también a Kan­
dinsky), remitiéndose Hauer al "círculo de expre­
sión" de doce panes de ltren 17• (La propia teoría 
de los colores de ltten, que no apareció hasta 1961 
bajo el tí rulo de "Arte del color", está a su vez 
llena de analogías y alusiones musicales). 
· Adolf Laos (1870-1933), amor de la famosa 

obra Ornament 1md Verbrechen (Ornamento y 
Crimen), cuya influencia en la Bauhaus apenas 
ha sido estudiada hasta ahora, no sólo organizó 
en 1919 una exposición de ltten (según la opinión 
de este:: último arrisca, la primera exposición de ar­
te no figurativo celebrada en la capital austriaca)18, 

sino que también menciona el nombre del ltten 
en su obra, publicada c::I mismo afio, Richtlinien 
für ei ,1 Kunstamr (Orientaciones generales para un 
oficio del am.·). que se ocupa de la reforma de la 
empresa artística después del derrocamiento de la 
monarquía danubiana. En ella aboga por la "nue-
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va" educación artística: «Las clases de d'b . d 
b . I 1 UJO e­

en servir so ament~ como medio para un fin. 
Este fin es el ag~zam1ento de los sentidos. La base 
es el arte del pmtor Itten» 19• esto es un · d' • . 1n lClO 
de que ya entonces Itten gozaba de un alto • 

. l prest1-
g10, a menos en círculos informados com da 

d 1 
, ope _ 

gogo e arte. 

Es interesante señalar que si en estas "o · . 
1 

nrn~ 
c1ones genera es" aparece el nombre de Itten, no 
sucede otro tanto con el de Franz Cizek (1865-
1946). Por entonces ya había adquirido am ¡· . p~ 
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 
senar nada, no aprender nada! ¡Dejar crecer en las 
propias raíces!» 20 o «¡Educación de la escuela!» 21 

rezaba, entre otras, sus máximas pedagógicas, con 
las que causó sensación y halló la aprobación 
en 1908 en Londres, en 1 912 en el día de educa­
ción artística de Dresden, en 1914 en Colonia y 
posteriormente en otros lugares. A algunos educa-

• dores de aquellos días les parecieron revoluciona­
rios los métodos pedagógicos de Cizek, porque 
no permitía dibujar objetos muertos a la manera 
académica estéril, sino que dejaba a los niños «pin­
tar espontáneamente» 22, confeccionar colla ges de 
papel y trabajar de manera experimental con los 
materiales más diversos, pero sobre todo porque 
nunca corregía 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 «teoría ornamental 
de las formas>> 23, en los que llevaba a la prác~i~a 
los principios pedagógicos citados en colaborac1o1

~ 

con un «material escolar más madurado>> 
24

· Aq~t 
d b · - · como di-se crearon, además e tra aJOS pracncos . 

seños de papeles pintados, modelos de ar9mt~ctu­
ra y plástica ornamental en relieve, estudios hb~t 
rítmicos y expresivos, constituyendo todo . e 

0 

una interesante amalgama de tendencias cubiStªs, 
expresionistas, futuristas y constructivistªs. En 
una recesión del año 1921 dice así: «Lo formal y 

· d l aspee-lo artesanal se desarrolla aquí no a partir e d 
to sino de la vÍllencia interior, el alumno apren e 

' • · abstractos a crear espontáneamente sentimientos d 
y sensaciones indefinibles como colores, rui os, 

· · · vez desperta-etc. Lo que en un pnnc1p10 -una d 
d ·, sonal e o- se consigue como expres10n per ' 



27. Cuadro de materiales de la alumna de Cizek Erika 
Giovanna Klien, 1924 (véase también, para el curso 
preliminar de ltten, la fig. 38). 
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forma libre y sin dificultades según leyes pictóri­
cas y plásticas, es elevado en estado perfeccionado 
a una forma plana o tridimensional. Aquí aparece 
como el problema verdadero de la escuela la crea­
ción pictórica o plástica de movimientos observa­
dos (Cinetismo)» 25 

••. (Cursiva-R. W.). El aut.or 
de 1~ ~ecensión considera que la significación pe­
dagog1ca de la clase de Cizek reside en que «esti­
mula la experimentación y la creación espontánea 
y reconoce la artesanía y la forma no como algo 
rígido, transferible, sino como algo vivo, que se 
consigue de lo nuevo y que cuenta con algo válido 
para cada tiempo y cada individuo» 26• 

Surge la pregunta de qué tiene todo esto que 
ver con Itten y su curso preliminar de la Bauhaus. 
En la bibliografía relativa a la Bauhaus se encuen­
tra sin excepción la afirmación de que el curso 
preliminar de Itten se basaba fundamentalmente 
en lo que realizaba Cizek en Viena. Así, Wingler 
opina que en «el curso elemental de Itten, el nú­
cleo esencial estaba formado por estudios inspira­
dos en Cizek» 27, y Sibylle Zrost habla incluso de 
que Itten «estaba ligado a las ideas pedagógico­
artísticas de su antiguo profesor Cizek» 29• La alu­
sión de Itten de que antiguos alumnos de Cizek 
se habían sentido en su escuela de arte privada 
«como en su propia casa» 30, se debe remitir en 
todo caso a principios pedagógicos comunes basa­
dos en la pedagogía reformista, y pretender esta­
blecer una dependencia de Itten con respecto a 
Cizek sobre la base de semejanzas forma.les entre 
trabajos de alumnos de ambos profesores parece 
muy aventurado. En efecto, todo lo que se conoce 
hasta ahora de la clase de Cizek y lo que muestra 
determinadas coincidencias formales con trabajos 
de los alumnos de Itcen en Viena y Weimar (estu­
dios del ritmo, montajes de material y similares) 
parece haberse creado en los años 1920-1924 31, 

esto es, después de que Ircen hubiera abandonado 
Viena (figuras 27 y 28). Por su parre, Icten había 

28. Hojas de estudio con «ritm~s oman:entale_s en mo­
vimiento» del alumno de Cizek Hemz Re1che.nfel­
ser, tomado de Rochowanski, Du Fomuville der 
Zeit i11 der at1~e111at1dten K,mst, Viena, 1922, pág. 
43 (para comparar del curso preliminar de Itten fig. 
43). 
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expuesto en Viena en 1919 trabajos de sus alum­
nos, de tal manera que hipotéticam~nte cabe la 
posibilidad incluso de que Cizek incurriera en una 
cierta dependencia de Itten (lo que explicaría por 
qué Loos cita a Itten en sus "Orientaciones gene­
rales" y no a Cizek). En la imposibilidad de aclarar 
esta difícil cuestión de forma concluyente, se po­
dría resumir, en contra de la versión corriente, 
que para comprender los fundamentos del curso 
·preliminar de la Bauhaus no se necesita a Cizek 
como "eslabón" o como "ayuda de transición", 
máxime cuando se tienen en cuenta el desarrollo 
artístico independiente de Cizek y las experiencias 
creativas de Holzel y las propias de Itten, más allá 
de las de Holzel, y con desarrollo artístico total­
mente independiente de Cizek, en los años ante­
riores a su llamamiento a la Bauhaus 32• 

5.1.3 La obra juvenil de Itten 

Antes de profundizar en las ideas pedagógicas 
de Johannes ltten y especialmente en su curso 
preliminar de la Bauhaus, una mirada a su obra 
juvenil debe contribuir a ftjar el horizonte sobre 
el que se desarrolló su enseñanza artística. Sin 
embargo, no se trata de hacer un.a relación crono­
lógica completa de la evolución de las obras del 
artista, ni tampoco de realizar un análisis indivi­
dual de las mismas, sino que se trata de llamar la 
atención sobre algunos problemas artísticos bási­
cos en la obra juvenil de Itten. Esta obra juvenil 
oscila -como roda su obra artística- entre ten­
dencias figurativas y constructivo-no figurativas. 

Los cuadros figurativos anteriores a 1912 pue­
den ser pasados por alto. Cuando en 1913 ltten 
lle~a a S~ttgart hasta Holzel llevaba «en su equi­
paje artímco ... algo esencial: primero, la supera­
ción del ane simbólico-expresivo de Ferdin.and 
Hodler, después la vivencia decisiva del cubismo 
primario, que para él y sus compañeros (sobre 
todo los alumnos de Hólzel y el posteriormente 
maes~ro d~ la Bauhaus Oskar Schlemmer-R. W.) 
corunruyo la verdadera entrada en la pintura» 33 

(ejemp~o: casa con escalera, 1912, Ref. 21) 34. 

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

tonos gris-marrón hasta entonces dominantes y 
provinientes del cubismo analítico, se caracteriza­
ban por una fuerte coloración y presentaban un 
reflejo direct9 de su preocupación, estimulada por 
Holzel, por la teoría de los colores (por ejemplo, 
Horizontal-vertical, 1915, Ref. 97, figura 29; El 
encuentro, 1916, Ref. 1 O 1, figura 30). En su ~r­
tículo "Fragmentarisches" (Fragmentario), escn~o 
en 1916 para la breve publicación Holzel 1md selll 
Kreis (Holzel y su círculo), apunta Itten: 

La forma más comprensible y definible es la geomJ­
trica, cuyos elementos básicos son el círculo, el cuadra 0 

y el triángulo. En estos elementos de la forma encuentra 
su origen toda forma posible. Visible para el que ve, 
invisible para el que no ve nada. 

La forma es también color. Sin color no hay fo:nu, 
· e I na misma sm rorma no hay color. Forma y co or son u .

61 l 1 , rens1 es. cosa. Los co ores del espectro son os mas comp . ºbl 1 
En ellos tiene su origen todo posible color. Visi e ª 
que ve - invisible al que no ve... on 

Las formas geométricas, los colores del espectro s 

-



30. Johannes Itten: El encuentro, 1916, óleo sobre lien­
zo, 105 x 8 cm. Kunsthaus, Zurich (Ref. 101). 

los medios de presentación de una obra expresiva i:nás 
sencillos y sensibles, y por ello más fuertes y delica­
dos 35. 

La preocupación por las posibilidades plásticas 
de las formas geométricas básicas y de los colores del 
espectro se extiende de forma continuada a lo largo 
de las obras de la vida de ltten; es especialmente 
significativa en las obras juvenil y tardía del artis­
ta, mientras que en su fase intermedia Itten se 
dedicó más a paisajes y a problemas de estilización 
de objetos 36 . 

Paralelamente a sus primeras composiciones 
abstractas y rítmicas (que además fueron expuestas 
en 1916 por Herwarth Walden en "Sturm" en 
Berlín), y en parte también a continuación, Itten 
creó una serie de trabajos que quedaron ligados 
al objeto. Se trata de un cubismo coloreado y 
expresivo (si es que semejantes caracterizaciones 
esquemáticas tienen un valor de testimonio) , así 
por ejemplo El cantor de Bach de 1915 (Ref. 65, 
figura 31), la Torre roja de 1918 (Ref. 121, figura 

32) o La_ última guardia, también de 1918 (Ref. 
137). W1lly Rotzler ha llamado la atención insis~ 
tentemente sobre la independencia de esta evolu­
ción con respecto a Holzel. Sobre El cantor de 
Bach escribe: «Muy particulares son los principios 
de composición, esto es, la aplicación dialéctica 
rica en contrastes de formas rectangulares y circu­
lares con una rítmica acentuada; también es parti­
cular finalmente la coloración por medio de efec­
tos de contraste, de oscilaciones simultáneas>> 37• 

Y Rotzler resume como sigue la fase que discurre 
entre 1915 y 1918: «Característica común es una 

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

32. La C.Jrre ro;a, 1918, ó!eo ;obre lienzo, 140 x 100 ► 
cm. Legado ltten, (Rd. 1-l). 
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d" osición rítmica de la imagen, en la cual las 

d
~P onales y los arcos de los círculos producen un 
1ag . I , . 

todo dinámico. El co or esta ... n~amentc orques-
do y con un efecto en profundidad. El carácter 

t~talista y expresivo de todos estos cuadros induce 
VI uf:. b' " e designarlos como ruturo-cu 1stas ... on It-
;en ... un empuje rítmico inunda las formas pris­
máticas, circulares, en espiral. Con frecuencia 
aparecen juncos movimientos de las formas total-

38 menee opuestos» . 
Claramente animado por Holzel ( véase más 

arriba), y años antes de que los surrealistas eleva­
ran a la categoría de programa el "automatismo 
psíquico", Icten consideró di?no de ser examinado 
el significado del «aucomansmo creador» como 
uno de los más importantes «factores de la crea­
ción artística» 39. Esto lo demuestran sobre todo 
aquellas hojas de las obras gráficas juveniles del 
artista que, en contraposición con los estudios de 
composición construidos de manera relativamen­
te rígida, llevan el carácter de psicogramas, de 
espontáneos <iborradores de valores de sentimien­
tos» 40

, aspecto éste digno de mención con respec­
to al comportamiento de ltten en el curso prelimi­
nar de la Bauhaus. 

Casi todos los trabajos realizados por ltten entre 
los años 1915 y 1919-1920 -cuadros, gráficos, 
esculturas- se caracterizan por un marcado mo-
111emo del 111011i111ie11to y una fuerte di11ámica. El 
artista no trata de seguir un modelo futurista para 
la exposición de un movimiento exterior, sino 
que -al igual que Klee (cap. 5.5.4)- se trata 
de la mani~estación plástica de un principio vital 
Y creador importante para él. Así, Itten escribe 
en 1921: 

T d 1 · . · ? <? o vivo se m:i.mfiesta al hombre por medio del 
movun1ento. Todo lo vivo se revela en formas. Así, 
fiada forma es movimiento y todo movimiento se mani­
iesta en forma. Las formas son el envase del movimien­

to Y los movimientos el ser de la torma C d ... 
d ª ª punto, cada línea, cada superficie, cada sombra, 

ca ª luz Y cada color son formas nacidas del movimien­
to,. que a su vez producen también movimiento ... Si )'º 
quiero ve ¡· . · r una mea, tengo que mover la mano confor-
me .ª la línea, o si no debo seguir la línea con mis 
sentidos, esto es, moverme anímicamente. Por último 
me p d · · ' . ue o . unagmar una línea, verla, para lo cual he 
movido m1 espíritu. 

d_bEs.tos son tres grados diferentes ele movimiento. Si 
1 

LIJO la línea con la mano, me muevo físicamente, y 

éste es el primer grado del m • . 
línea con el sentido, me encuen~~~:~e~t · Si ~razo una 
en el grado anímico. Cuando m . s~gun º.g~ado, 

1 ¡· e 1mag1110 espmtual 
men~e .ª mea, aparece el tercer grado el espiritu I d -1 
mov11111ento... ' a , e . 

Ante mí se encuentra un cardo M' • · · is nervios motores 
exp~runentan un movimiento desgarrador brus M' 
sdenudos, el tacto y la vista, conciben la cort;mte acgou.d LS 
e su fio . . . eza 

. r~a y trn espmt~ contempla su aspecto ... 
Sm mas: es comprensible que la forma dibujada de 

un ca.rclo solo p~1ed~ ser correcta cuando el movimiento 
de m1 mano, mis OJOS, m1 espíritu, corresponde exacta­
mente a la forma puntiaguda, punzante, dolorosa del 
cardo. Esto quiere decir: 

El carácter de movimiento es igual al carácter de 
fo~a. Esto es el tema principal de toda nuestra investi­
gac1on 4 1. 

De esta manera nos encontramos en el centro 
de la filosofía y la pedagogía del arte de Johannes 
Itten: la relación concebida como identidad entre 
movimiento y forma, la conexión de cuerpo, alma 
y espíritu, con la acentuación de lo emocional 
ante lo intelectual, conceptos todos éstos básicos 
en el curso preliminar impartido por Itten. 

5.1.4 Propósitos pedagógicos básicos 

Itten empezó su actividad en la Bauhaus en una 

época en que las normas morales y sociales tradi­
cionales habían perdido valor debido a la guerra 
y los acontecimientos de la postguerra, una época 
<<de profundo desgarramiento>> (Gropius), una 
época de desorientación general, en la que los 
estudiantes de la Bauhaus tendían más bien a dis­
cutir, debatir y politizar que al trabajo artistico­
artesanal, en la que -como apuntó Schlem­
mer- «los alumnos tenían poca ilusión por un 
oficio material» 42. En esta época de dificultades 
exteriores ltten consiguió, con su aira aplicación 
personal, habilidad pedagógica y rígida disciplina, 
motivar a los estudiantes recién entrados en la 
Bauhaus (entre ellos sus 14 alumnos vien~ses que 
le habían seguido hasta Weim:i.r) para realizar una 1 . 

confrontación fructífera con problemas dementa- , 
b d \ '. 

les de la forma y el color, pero so re to o una ·' 
confrontación con su propio yo. (Schlemmcr es­
cribió en 1921 que ,1los polos de reposo del caos 
de los alumnos eran los profesores» y que ~tten 
estaba dispuesto a vencer e~te caos «con una_ d1c~­
dura hasta la desconsidcr:1C1011 y la pedancem doc-
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trinaría» 43; sin embargo, a mediados de 1922 le 
reconoce como el «de más talento ~gógico» Y 
como «marcado talento dirigente» 44

). 

· .. Según opinión del propio ltten, el curso preli­
minar debería cumplir tres funciones: 

t. Liberar las fuerzas creadoras y con ello la capacidad 
artística de los estudiantes. Las vivencias y conoci­
mientos propios debería~ llevar a trabaj<;>s originales. 
Los alumnos deberían liberarse paulannamente de 
todo convencionalismo muerto y animarse a su pro­
pio trabajo. 

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

3. Con vistas a sus futuras profesiones artísticas, se de­
berían faólitar a los estudiantes las leyes fundamenta­
les de la creaóón plástica. Las leyes de la forma y 
del color abrían a los estudiantes el mundo de lo 
objetivo. En el transcurso del trabajo se podía pe­
netrar de muclus maneras en los problemas subjeti­
vos y objetivos de la forma y el color. 

Para nú era importante, al impartir la enseñanza de 
los medios descriptivos artísticos, el que los distintos 
temperamentos y talentos individuales se sintieran inte­
resados. Sólo así se podía crear la atmósfera artística 
necesaria para los trabajos originales. Los trabajos debían 
ser "auténticos" ... 45• 

En las siguientes manifestaciones, del año 
1930, se ven los objetivos pedagógicos de Itten 
más claramente que en las citas mencionadas hasta 
ahora: 

En un principio, mi clase no terúa fijado un objetivo 
externo. El hombre mismo como ser en construcción 
s~tible de evolució!l, me pareció una obligación d~ 
rrus esfuerzos pedagógicos. Evolución sensorial, incre­
mento d~ la facultad mental y de la vivencia arúmica. 
½>~ medios pa_ra_ un profesor c~ms~iente de su responsa­
bilidad pedagogia son el relaJanuento y la instrucción 
de los órganos y funciones corporales 46. 

Escas frases expresan claramente las pretensio­
nes pedagógicas globales de ltten, que van más 
allá de una mera formación artística profesional. 
Así, el curso preliminar no se entendía en el senti­
do de una mediación de habilidades gráficas bási­
cas que eran adquiridas en la formación habitual 
en las academias, sobre todo mediante la copia de 
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vaciado en yeso, sino que se entendía 
- , como una 

preparaaon que contemplaba al homb 
ºdad c. • re corno una um ds1co-anímico-espiritual t 

1 .d d - ' es o es, en 
e sentl o e una ensenanza de coniunto 
1 . . d 1 dº r ._, , por ern-

p ear un termino e 1rerente e insólito T . 
de Till Neu sobre la pedagogía de Itten 4~ru ISts 

5.1.5. La enseñanza 

Existen una serie de problemas que dificult 
. . fid d" an una reconstrucc1on I e 1gna de la enseñanza de 

Itten en la Bauhaus, y de ellos apuntaremos sola­
mente dos: 

1. Si bien el libro Staatliches Bauhaus Weimar 
1919-1923, publicado por Walter Gropius en 
1923 poco después de la salida de Itten de la 
Bauhaus, presenta numerosas ilustraciones de la 
enseñanza de Itten, en él el nombre de dicho 
artista aparece extraordinariamente infrarrepre­
sentado. Así, en ningún momento es presenta­
do Johannes Itten (como ocurre con otros maes­
tros) como miembro, durante años, del Instituto 
y como miembro destacado del cuerpo de profe­
sores en la fase de creación del mismo; los pies de 
figura del capítulo "Formlehre" contienen sola­
mente la indicación general «del curso prelimi­
nar .. 48, y los trabajos efectuados en los talleres 
por iniciativa de Itten no se dan a conocer como 
tales, sino que aparecen bajo el nombre de ot~os 
maestros dé la forma que a partir de 1923 sucedie­
ron a ltten en la dirección de algunos talleres (por 
ejemplo, Schlemmer o Moholy-Nagy). Es con el 
trasfondo de una práctica editorial deformado~a 
de la realidad como ésta, como se presenta, sm 
lugar a dudas, el llamado conflicto ltten-Gro­
pius 49 (véase cap. 3.2), que en la primera gran 
publicación autorizada sobre su instituto colocaba• 
a distancia al director de la Bauhaus frente e ltten. 
No cabe duda de que con ello quedó fuertemente 
bloqueada a largo plazo la recepción de la aporta­
ción personal de Itten a la pedagogía de la Dau-

~us. d ·b · o en 
2. El propio ltten apenas ha constn ui l 

su libro Mein Vorkurs am Bauhaus (1963} ª ª 
reconstrucción auténtica de lo que se realizó en 
Weimar. En gran parte de este libro reproduce Y 
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rrabaios de alumnos creados a partir de 
comenta :, · d d B l' 

6 su escuela de arte pnva a e er m y 
192 en 1 T' . S . d · mente en la Escue a ecmca upenor e 
Posterior 

T til de Krefeld, así como en la Escuela d~ 
Arte ex l · 1 d z . h 

Oficios y la Escue a Texti e une . 
Artes Y . h 

·ere decir que Mem Vorkurs am Bau arH Esto qui . 
· e abundante material que no procede ge­conuen 

· ente de la Bauhaus y que en parte se en-numam . 
cuentra más cercano a la idea de la forma tal y 

aparece en Kandinsky y a otros conceptos romo . _ 
creativos constructivistas de me_d1ados de los anos 
20 que a las tendencias expresivas ~en parte con 
•nfluencias dadaístas) que predominaban clara-
i l h s1 mente en la enseñanza de Itten en a Bau aus . 
Así, en la siguiente exposición se va a llegar a 
centrar la reflexión lo más consecuentemente po­
sible sobre la acción pedagógica de Johannes ltten 
en W cimar y a dejar a un lado evoluciones poste­
riores, aun cuando suponga_n una continuidad. 

Itten empezaba sus clases generalmente con 
ejercicios gimnásticos, para así 

despertar en el cuerpo la expresividad. Primero, el cuer­
po tiene que experimentar. Por ello utilizaba ejercicios 
gimnásticos, para experimentar, sentir, promover movi­
mientos caóticos, sacudir bien el cuerpo. Sólo entonces 
venían los ejercicios de armonización 52. 

Dentro de estos preliminares, que podrían estar 
inspirados por Holzel, se contaban también ejer­
cicios rítmicos de las formas, que de manera un tanto 
irónica describió Paul Klee en 1921 como si­
gue: 

Después de haber dado algunos pasos, se acerca a un 
caballete sobre el que se encuentra un tablero de dibujo 
con un cuaderno de papel borrador. Coge un carbonci-
11~ concentra s~ cuerpo como si se cargara de energía, 
Y e pronto se dispara dos veces seguidas. Se ve la forma 
de d · · 0 ~ energ1cas rayas, verticales y paralelas 11 en la parte 

1upe~ior del borrador, y pide a los alumnos que hagan 
? m

1
is~º·. •· Luego marca el compás después hace repe-

tir e · · · ' _mismo eJerc1c10. Parece como si la idea fuera una 
especie de i:nasaje corporal para adiestrar a la máquina 
en un funcionamiento intuitivo. De la misma manera 
se ense- · · @l nan Y s~ 1m1tan _nuevas formas elementales como 

1;s Y otr~s ~as. Por eJemplo: -~ y -~, con múlti-
pd exph~~c1ones sobre el por qué y sobre los modos 
e expres1on 53. 

Este método, que puede parecer algo restricti­
vo, Y que recuerda el dibujo instantáneo y rítmico 

practicado ya a finales del siglo XIX -(segu' 1 , 
d . d ne me-

to o amencano e escritura al compas' ) d b r 'nose e e 
ma mterpr:tar e? _modo alguno como que Itten 
trataba de cond1c1onar" al alumno en el sentid 
de la ens~~anza de una habilidad (como era ~ 
caso tambien del llamado dibujo al dictado en las 
escuelas). Estaba previsto lo contrario: los alum­
nos debían mover el cuerpo para ser "libres", con­
traerse con~~lsivamente, al tie_mpo que experi­
mentaban fmcamente el movimiento y el ritmo 
c?1:1º el pri~cip_io existencial básico y como prin­
c1p10 orgamzauvo plástico. (En una escuela de 
arte privada en Berlín dejó "escribir" formas rít­
micas con ambas manos, para adiestrar la coordi­
nación motora del cuerpo y reducir el déficit qe 
habilidad de la mano izquierda (figura 33).) En 
el marco de estos ejercicios rítmicos se crearon, 
entre otras cosas, libres improvisaciones que re­
cuerdan la caligrafía asiática oriental, si bien se 
diferencian de ella porque representan apuntes es­
pontáneos de situaciones psíquicas y no fijaciones 
artificiales de dibujos codificados. Es sorprend~nte 
la cercanía de algunos estudios rítmicos, en los 
que «la línea está liberada del objetivo de dibujar 
un objeto y funciona como una cosa» 54, con.imá­
genes del expresionismo abstracto, que aparece­
rían entre dos y tres décadas después (figu­
ra 34). 

El trabajo semestral propiamente dicho se com­
ponía de una sucesión relajada de ejercicios de 
improvisación y de construcción, empezando con 
estudios bidimensionales y hasta intentos de com­
posiciones tridimensionales con di~erentes m~t~­
riales. Según Itten, todo lo percepnble es perc1b1-
ble por su divergencia, y así, toda su enseñanza 
se basó en un estudio general de nmcrastcs: 

El claro-oscuro, los estudios de materiales y de textu­
ras, la ensefianza de formas y colores, d ncrno y las 
formas expresivas fueron discutidos y presentados en sus 

-5 
efectos de contraste => • 

De esta forma ltten dejó trabajar a sus alumnos 
del curso preliminar en un sinfín de contrastes, 
por ejemplo: grande-pequeño, largo-corto, an­
cho-estrecho, grueso-delgado, negro-blanco, mu­
cho-poco, recto-curvado, p~ntiagudo-rom?, ho­
rizontal-vertical. diagonal-circular, alro-ba_¡o, su-
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33. «Escritura• y dibujo con ambas manos; de las clases en la escuela privada de ltten en Berlín, 1930. 

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

Cabe añadir sobre la teoría de la creación de 
ltten los siete contrastes de colores inspirados por 
Holzel: 

Contraste del color en si mismo, contraste cla­
ro-oscuro, contraste frío-caliente, contraste com­
plementario, contraste simultáneo, contraste de 
calidad, contraste de cantidad s7• 

Los ejercicios de contraste claro-oscuro, uno de 
lo~ medios creativos básicos y más expresivos se­
gun Itten, ocuparon un amplio espacio en la ense­
ñanza. Anees de (/proponer tareas a resolver a tra­
vés de un proceso constructivo-intelectual» Itten 
permitía trabajar en a~uellos <1temas que ~odian 
s~~ resueltos por m:d10 de la libre experimenta­
ClOn y la fantasía» :i!!. Generalmente se trabajaba 
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34. Wemer Graeff: Estudio del ritmo, 1920, 56 x 68 
cm. Archivo de la Bauhaus, asoc. reg./Museo para 
la Creación, Berlín. 



35. Composición grande-peq11eÍlo, ancho-estrecho; del cur­
so preliminar de ltten, 1922. 

con carboncillo, un material sensible y muy apro­
piado para la representación claro-oscuro. Dado 
que a los estudiantes en general les resultaba difícil 
reconocer contrastes de claro-oscuro suficiente­
mente diferenciados, y realizarlos gráficamente, 
ltten elaboró escalas de tonos que abarcan, en 
escalonamiento uniforme, la gama entre el gris 
más claro y el negro más profundo. Ejercicios de 
este tipo fueron completados por medio de bandas 
con «acordes claro-oscuro» en la misma extensión 
o con diferentes proporciones (figura 36), tareas 
que desembocaban en estudios en los que había 
q~e distribuir «superficies de distinto tamaño y de 
diferentes tonos» en una «composición equilibra­
da>> generalmente rectangular 59 (figura 3 7). 

Con el fin de afinar el sentido de los estudiantes 
tanto desde el punto de vista óptico como táctil, 
ltten realizó en su clase estudios de material y de 
textura, que, modificados, fueron asumidos por su 
sucesor Moholy-Nagy (figura 38). Itten escribió 
al efecto: 

1 
-

-

-
. 

. d l rso reliminar de Itren 
36. Trabajo de estudio e cu d . ~taatliches Baulta11s 

con acordes claro-oscuro, e. 
Weimar, 1923, pág. 44· 
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. Con el fin de proporcionar una apreciación táctil de 
las diferentes texturas dejaba elaborar en la Bauhaus 
series cromáticas con materiales reales. Los alumnos de­
bían sentir escas series de texturas con las puntas de los 
dedos manteniendo los ojos cerrados. En breve tiempo 
mejoraba el sentido del tacto de forma asombrosa. Des­
pués realizaban montajes de textura con materiales que 
c-0ntrastaban. El resultado eran figuras fantásticas de 
efecto totalmente nuevo por entonces 60• 

Estos montajes bi o tridimensionales constitu­
yen un interesante ejemplo de la infiltración de 
:principios creadores vanguardistas, hábituales en­
tonces en el cubismo y el dadaísmo, en el canon 
didáctico de la formación artística. Como vimos, 
ya en la época de Stuttgart realizó Itten cuadros 
adhesivos con papel, pero su interés por los colla­
ges no valía como «creación independiente», sino 
«como medio para encontrar nuevas composicio­
nes de formas y colores>> 61 • Poco después de su 
traslado a la capital austriaca se encuentra en una 
anotación de 20 de octubre de 1916 en su ·diario 
la referencia a una ampliación decisiva del campo 
de experimentación: 

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

Esta anotación y una hoja de estudios de 1916 
con el título "Von den Stoffen" (De los materia­
les) (Ref. 115, figura 39) no sólo documentan el 
gran interés de ltten por la investigación de las 
cualidades sensibles de las cosas, sino que parecen 
adecuadas_ par~ debilitar aún más las especulacio­
nes, ya discutidas en el capítulo 5.1.2, sobre la 
posible influencia de Cizek en ltten; es evidente 
q~~ Itten sigue u~a línea evolutiva iniciada por 
~olzel y que es mdependiente de Cizek y su 
circulo, def c~al no ha tenido conocimiento algu­
no en esta pnmera época. 

De un apunte en su diario del año 1918 se 
desprende que los «Materiestudien» 63 (Estudios 
de la _materia) de ltten estaban encuadrados en el 
amplio contexto de su teoría de los contrastes: 
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37. Georg Teltscher: <;omposición horizontal-vertical 
desarrollada a partir de un claro-oscuro (mo · · ' 
t · · fund"d d vuruen. o optico e~ pro 1 a ) ' 1921, de: Staatliclres 
Bauha11s We1mar, 1923, pág. 47. 

38. Willi Dieckrnann: Estudio de materias, combina• 
ción de las materias más simples. Práctica: desarro­
llo del sentido del tacto y observación del sentido 
material subjetivo, 1922 de: Staatliches Baulraus 
Weimar, 1923, pág. 42 (véanse fig. 27 y fig. 211). 
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39. Johannes ltten: De los tejidos, 1916, tinta china, 
20 x 15 cm. Legado ltten (Ref. 115). 

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

Materiales: gasa, lana, seda, bordado, tejido, ganchi-
11~. marcillado, cincelado, jaspeado, piel, cristal, cepillo, 
b:illo metálico, cuero, madera, carne, reja, rueda, pelo, 
piedra. 

El estudio de lo material ejercita la agudeza vi­
sual 64 • 

Y a en este sentido había introducido Itten en 
191 7 en su clase el «estudio de lo material»; 

C~~fío en que ahora se considere la raya, la líne~, 
tambien como algo material, que el amor a la línea surJa 
del amor a la seda 65. 

Los ejercicios de material y textura no tenían 
P~ra ltten una figura estética absoluta (en su pro­
pia obra artística apenas juegan un papel), sino 

que ocupab~n. un puesto muy definido en el pro­
ceso pedagogico. ltten les había atribuido en la 
Bauhaus un sentido específico, a saber, facilitar 
en el curso preliminar la decisión por uno de los 
talleres de la Bauhaus mediante el trato más 

0 
menos lúdico con diferentes materiales. Al mismo 
tiempo, la práctica táctil, óptica e incluso emocio­
nal al combinar y «copian> las «composiciones con 
materia» junto con los ejercicios elementales cla­
ro-oscuro (escalas y tonos) servían como requisito 
para el estudio de la naturaleza, al que Itten conce­
día gran importancia dentro de la enseñanza y 
que en sus afios de la Bauhaus y posteriormente 
constituyó el centro de su propio quehacer. 

Itten describió en 1918 de la siguiente forma 
el estudio de la naturaleza (figuras 40 y 41) dentro 
de la enseñanza: 

Para el ejercicio de la dura y exacta ".IPªcidad _de 
observación, los principiantes deben rea~1:2ar dibUJos 
exactos, fotográficamente exactos, y ca:nb1en en color, 
de la naturaleza. Quiero adiestrar el OJO y la mano, .Y 
también la memoria. Por ·tanto, aprender de memona 
lo que se ve. (Dt• hecho, e11 el curso preliminar se dib1ifaron 
objetos de memoria q.11e respo11día'.1 i/e manera asombro!ª a 
la naturaleza matenal de los mmnos. -R. W.) Qwero 
ejercitar primero el cuerpo físico: la ~o, el brazo, el 
hombro, el sentido. Esto es d ad1estrarruenco ~~¡ hom­
bre externo. Poco a poco tiene lugar _la formac1on de la 
inteligencia. Observación ~lara,

6
~encilla, pensada, de lo 

que se percibe por los senndos . 

El estudio de la naruraleza no es para Itten /' ~:t 
pour /' art, ni un puro adiestramiento_ de la ha~il1-
dad manual y práctica de destreza, smo que sirve 
para el fortalecimiento de la capacidad de c~no_c~r 
por medio de los sentidos y de la amphacion 

del <<pensamiento con~reto», ~n. conte~totifi~~ 
ltten redujo a la pura formula, s1 bien n? JUS al 
da, de <<agudeza sensorial = pensamiento re 

exacto» 
68 

• - 1 1 
(Al margen de todo esto, cabe sena ar q~e J 

dibujo de la naturaleza y de objetos, despu~s 1 e 
na larga fase de estricto tabú por parte e_da 

u • , , . " ficial ", se ha convert1 o 
Pedagogia amsnca O • d .. L,cticas 

. de reflexiones iu;¡ 
nuevamente en motivo t· . I En ellas la 

d I d · cusión pro es1ona , ' 
dentro e a is l distinta a la de 

1 . . 1 es natura mente, . 
re acion causa , · d leza polittca: 

d · !mente e natura 
lttcn, sien o esencia . erceptivo gene-
no se entiende un reforzanuento p 
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40. Trabajo práctico del curso preliminar de ltten: «Exposición gráfica de las propiedades características de diferentes 
materias•, de: Staatliches Bauhaus Weimar, 1923, pág. 33. 

· ral por medio de <cla investigación del mundo de 
las formas» 69, sino que, ligado el concepto de 
"comunicación visual" y ampliándolo, se entiende 
como «explicación sobre realidad de los medios». 
Así, por ejemplo, Helmut Harrwig determina 
como sigue la nueva función del dibujo, del dibu­
jo como proceso de la apropiación crítica de la 
realidad de los medi~s: <cEl fijarse bien en aquello 
que se ve es hoy algo más que el primer grado 
del conocimiento, es ya una crítica a la ligereza 
con que estamos acostumbrados a pasar rápida­
mente ante los cuadros,> 7º.) 

Si los estudios de la naruraleza apuntaban a una 
fijación, a ser posible imparcial, de impresiones 
perceptibles y con ello a conseguir «una represen­
tación exacta de los tonos y de las formas caracte­
rísticas» 71

, el dibujo de desnudos realizado por 
Itten en el marco del curso preliminar obedecía a 
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razones diferentes. Aquí ltten no trata de la repro­
ducción anatómica precisa de una realidad exte­
rior, sino de encontrar la «forma de expresión» 72 

característica (figuras 42 y 43): 

Quiero enseñar a dibujar desnudos rítmicos. Los 
alumnos tienen que dibujar un desnudo complet? con 
movimientos circulares, mientras yo cuento, 1.h~uJ~ndo 
a la derecha y a la izquierda, según sea el mov1m1e1.1~º 
del desnudo. Después, dado que el desnudo tambten 
tiene líneas rectas como carácter de forma, hay gue 
dibujar lo mismo con líneas. Es importante que exi5t~ 
un movimiento de manos homogéneo, que todo eSte 
en movimiento 73• 

El dibujo de desnudos iba acompañado de mú­
sica, con el fin de incrementar la sensación e~ 
orden a la expresión rítmica del modelo en mov~­
miento, método éste que posteriormente fue aplt-



do también por Oskar Schlemmer en la Bau­
:~s de Oessau. Por _lo ~emás, Schlemmer, que 
a partir de 1921_ dio d1b~J~ de desnudo_para escul­
ores 74 y cuyo ideal art1st1co se suporua que con­

t · tía en dar vida a un tipo humano clásico sereno, 
S1S b l d . e manifestó críticamente so re as ten enc1as ex-
s resivas de los desnudos dibujados con Itten; así, 
~levó exhortante la petición de «desechar las ex­
presiones», trabajar <<objetivamente» y ;<froc~rar 
pintar bien. .. delante del modelo» (vease 

cap. 5.6.7). 
Dentro de la enseñanza de ltten ocupaban un 

lugar importante los análisis de los antiguos maes-

tros, que se basaban en una iniciativa de Holzel y 
que Itten llevó adelante tanto en los cursos de 
Viena y de W eimar como posteriormente en Ber­
lín, Krefeld y Zurich (figuras 44 y 45}. ltten llevó 
a cabo estos "análisis" no en forma de disección 
intelectual a la manera de un seminario de historia 
del arte, sino desde el sentimiento, a través de la 
comprensión del cuadro. En los análisis de cua­
dros que debían realizar los alumnos se trataba de 
descubrir la esencia del cuadro por ejecución crea­
tiva propia. «Después, la compenetración ideoló­
gica se llevaba al papel en forma de contrastes 
claro-oscuro, distribución de peso, ritmos, líneas 

41. Margarete Willers: Escud~o clar<?-osc~ro (estudio efe madera y cu:ro), 1921, carboncillo sobre papel, realizado 
en el curso preliminar baJO la drrecoón de Georg Muche, Arcluvo de la Bauhaus, asoc. reg.¡Museo para la 

Creación, Berlín. 
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42. Johannes Itten: Cami11a11te, 1918, lápiz, 43 x 33 
cm. (Ref. 192). 

43. Max Peiffer-Watenphul: Dest1udos, movimie11tos del 
ritmo, 1920, Archivo de la Bauhaus, asoc. reg./ 
Museo para la Creación, Berlín (véase fig. 28). 
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de fuerza, o cualesquiera otras posibilidad 
reprodujeran el cuadro>> 76• es que 

En relación con el valor de lo emo · I .1. . d . c1ona 
en estos ana is1s e antiguos maestros o ka 
Schlemmer daba la siguiente expÍicacs· . r 
en 1921: ion 

Itten hace "análisis" en Weimar. Muestra fotograf' 
~n las que los alumnos deben s~fia_lar tal o cual c~: 
tmportante; generalmente el movimtento, la línea prin. 
cipal, la curva. Después les remite a una figura gótica 
Más tarde les ensefia la Magdalena llorando del altar d~ 
Grünewald; los alumnos se esfuerzan por sacar de lo 
muy complicado algo fundamental. ltten contempla los 
intentos y truena: Si V d. tuviera sentimiento artístico 
ante esta grandiosa representación del llanto, que debe~ 
ría ser el llanto del mundo, V d. no debería haber pintado 
sino que se debería haber sentado, deshaciéndose en 
llanto. Dicho esto, da un portazo 77• 

Al igual que en el estudio del desnudo, también 
en los análisis se acentuaba la comprensión por 
intuición de la estructura formativa y/ o la expre­
sión sensitiva principal de una obra plástica. Itten 
escribía en 1919 en su diario: 

Queremos tratar de sentir lo esencial de u~a obra ~e 
arte. Para tener algún tipo de control sobre s1 el senn­
miento es correcto, esto es, si corresponde a la obra, 

44. Margit Téry-Adler: Análisis claro-oscuro segú_n la 
obra de Giotto A 11u11ciació11 de Ana, 1918 (ensena~­
za de Itten en Viena), de: Stnatliches Bn11ha11s Wei­
mnr, 1923, pág. 54. 
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45. Johannes ltten: análisis de composición rítmicos y constructivos de la obra del maestro Francke Adoración dé 
los Magos, de: Utopia. Dokumente der Wirkliclikeit, Weimar 1921 {Ref. 243). 

debemos representar ese sentimiento. Con la mano, el 
carboncillo, el papel. La exposición del sentimiento es 
lo esencial de mi curso: desarrollar en los participantes 
el talento, percibir y exponer el carácter. Contemplar 
una obra de arte siempre como un todo, sin que la 
voluntad destaque individualidades. Quiero desarrollar 
el talento, percibir el carácter y que la sensibilidad funda 
primero estas formas etéreas llameantes, á después las 
solidifique en formas sensoriales visibles 7 • 

Es verdad que sensibilidad y sentimiento juegan 
para ltten un papel destacado, lo cual no excluye 
el que en sus propios análisis gráficos o lingüísti­
cos sobre antiguos maestros también destacara las 
estructuras gráficas aprehensibles por una vía ra­
cional y los principios metodológicos. Esto se pue­
de aplicar, por ejemplo, al análisis geométrico­
constructivo de Adoración de los Magos del maestro 
Francke, al que ltten acompa11a en 1921, en el 
volumen Utopía, publicado por Bruno Adlcr, un 
análisis rítmico del mismo cuadro, o se puede 
aplicar también a su conferencia vienesa "Über 

Komposition" (Sobre la composición, 1917), en 
la que, por ejemplo, reduce la obra de Giotto La 
espera del milagro a diagonales, horizontales y ver­
ticales, a círculos y triángulos 79

. 

Sentir y pensar, intuición e intelecto, expresión 
y construcción son, pues, los dos polos entre los 
que se mueve no sólo la obra artíscica de ltten, 
sino también su práctica como pedagogo del arte. 
{Con ello queda delimitado también el campo de 
tensiones en el que se encuentra en suma la peda­
gogía de la Bauhaus; esto hay que se11alarlo por­
que existe el error generalizado de que en la peda­
gogía de la Bauhaus dominó únicamente lo 
racional). 

Esta relación de tensión caracteriza también las 
teorías d~ las formas y de los wforcs de ltten. Ambas 
proceden sólo en parte del período de la Bauhaus. 
En los años 1919 a 1922-1923 no sólo la propia 
producción artística fue muy escasa debido al pes_o 
del compromiso autoimpuesto de numerosas obh-
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gaciones didácticas, sino que Itten tampoco tuvo 
tiempo de concebir sus d9s teorías como un. todo 
conjunto, cosa que Kandinsky y Klee pudieron 
hacer en la Bauhaus. Es ya en 1930 cuando la 
teoría de las formas de Itten aparece, como publi­
cación individual, bajo el título Tagebuch. Beitragc 
z11 einem Kontrapimkt der bildendc K1mst (Diario. 
Aportaciones a un contrapunto de las artc_s p_lásti­
cas,.reeditado en 1980) 80 y hasta la apanc1on de 
su teoría de los colores transcurren más de treinta 
años (K1mst der Farbe, Arte del color, 1961 ). Con 
el fin de no enrurbiar la exposición de lo que Itten 
enseñó en la Bauhaus con fragmentos de su poste­
rior enseñanza en Berlín, Krefeld y Zurich (que 
en parte supera la enseñanza en ,la Dauhaus), en 
adelante no haremos mención a estos dos libros. 

En su teoría de las formas ocupa gran espacio el 
examen de las formas básicas, cuadrado, triángulo 
y círculo, cuya importancia creativa básica había 
conocido ya en Ginebra con Eugene Gilliard. Nu­
merosas anotaciones en su diario muestran que 
ltten se había 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. 
Triángulo: violencia, vida, blanco, claro, amarillo. 
Círculo: armonía, infinito, tranquilo, siempre azul 81 • 

Y en 1917: 

El cuadrado destaca como tranquilidad, el triángulo 
como violento contraste de dirección, 

el círculo como movimiento 82. 

También en 1917: 

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

Triángulo: diagonal, intercesión, inarmónico. 
Circulo: formal, movimiento, armónico 83. 

No se puede descartar una inspiración de este 
tipo de intentos determinadores en ideas similares 
de Kandinsky, exp_~estas por éste en su obra, apa­
recida en 1912, Uber das Geistige in der K11nst 
(De lo espiritual en el Arte). Kandinsky estaba 
convencido de que cada forma, incluso cuando es 
«completamente abstracta y semeja a una geomé­
trica ... tiene su toque interno», y es un «ser espiri-
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tual con cualidades que están identificadas e 
e 11 'b on esa rorma ... Con e o se perc1 e e·nseguida que l , 

1 d a gun co or es acentua o en su valor por algunas e 
e rorrnas 

y que otras rormas le apagan. En cualquier 
los colores calientes destacan más sus cualiJ~;~ 
con formas agudas (por ejemplo, amarillo 

· · l ) L · 1· en tnangu o . os que se me man a la profundidad 
resaltan con formas redondas (por ejemplo ¡ 

, l ) 84 . ' azu 
en circu o » . Posteriormente, en un documento 
elaborado en la Bauhaus (concretamente en Punkt 
1md Li11ie z11 Flaclzc (Punto y línea sobre el plano 
1926), agrupó entre sí los colores y formas bási~ 
cos: triángulo-amarillo, cuadrado-rojo, circulo­
azul (respecto a este tema y a la crítica, véase 
capítulo 5.4.8.2). Este resultado corresponde 
exactamente a lo que ltten apuntó en su diario 
en 1918: 

Sobre el color de las formas: 

1. Cada forma tiene un color local, incluso las fonnas 
geométricas. 

2. ¿Hasta qué punto hay que tener en cuenta este color? 
Cada forma pura se corresponde sólo con un color 
en su perfección: círculo-azul, cuadrado-rojo, trián­
gulo-amarillo 85. 

Una vez que los estudiantes hubieran "experi­
mentado" los caracteres formativos de las tres for­
mas básicas, en primer lugar de manera motora 
por medio de movimientos corporales (relajación 
oscilante o tensión angulosa) (una diferencia fun­
damental con los <icjercicios puramente de cabe­
za» de Kandinsky 86) , Itten permitía trabajar con 
las posibilidades creativas ele cuadrad~, triángulo 
y círculo en series de ejercicios y estudios de com­
posición: composiciones en el carácter de cuadra­
do, triángulo o círculo, combinaciones de dos 0 

tres caracteres, partición de la forma del ~uadr~do, 
triángulo y círculo que conducían a mtensivos 
estudios de la proporción 87• 

De la segunda a la tercera dimensión: dentro 
del marco de la teoría de las formas de Itten, era 
de gran importancia el estudio de las formas plás­
ticas y sus presentaciones: 

. . • 1 e ( ovimiento Expos1c10nes de cuerpos s1mp es: esrcr_a m . l) 
central infinito), cubo (horizontal, vertical, diarrbe; 
pirámide, cilindro, cono ... Más tarde ~es pongo e _e ter 
de desarrollar una composición a partir de cada carac 



de forma, después combinación de dos cuerpos, tres 
cuerpos y así, o incluso mejor: combinación de todos 
los elementos fonnativos de un mismo carácter de ex­
presión. Penetración de cuerpos. Ritmos espaciales 88. 

Junto a estas composiciones estereométricas or­
ganizadas de forma racional, generalmente «com­
posiciones cúbicas» (figura 46}, que recuerdan las 
esculturas cúbico-constructivas realizadas por la 
misma época por George Vantongerloo, miembro 
de De Stijl, se realizaron también en el curso 
preliminar montajes espaciales-plásticos de impre­
sión grotesca con objetos del depósito de chatarra, 
montajes que se pueden encuadrar en el entorno 
del dadaísmo y que muestran un carácter marca­
damente caprichoso (figura 47). Al igual que las 
«composiciones cúbicas», que no son modelos ar­
quitectónicos "utópicos" sino estudios básicos so­
bre la relación cuerpo y espacio, manifiestan el 
hecho de que el sentido del curso preliminar de 
ltten no consistió en la preparación para la ense­
ñanza posterior en uno de los talleres de aprendi­
zaje, sino en brindar a los alumnos libres de in-

46. Else Mógelin: «Com¡>?sición cúbica. Práctica para 
la observación de las relaciones estático-dinámicas», 
1921, de: Staatliches Bauhaus Weimar, 1923, pág. 
53. 

47. Walter Herz$er: «Estudio de materia: configura­
ción de matenas simples de efecto cerrado1>, 1922, 
de: Staatlicl1es Bauhaus Weimar, 1923, pág. 41. 
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fluencias extraestéticas la posibilidad de descubrir 
y . desarrollar sus habilidades creativas propias. 
Como ya vimos, en toda acenruación de lo afecti­
vo era característico de la clase de Itten el que 
~jercicios intensivos en el área de la creación geo­
métrico--cónstructiva (véase las figuras 37, 46 y 
65) contribuyeran a hacer experimentable la dia­
léctica de subjetividad y objetividad, de expresión 
espontánea propia e invención de formas racional 
controlada, dialéctica que era básica para la crea­
ción. 

Esto mismo es aplicable a la teoría de los colores 
de Itten, que tras la aparición del libro Kunst der 
Farbe (Arte del color, 1961) tuvo amplio eco en 
la educación artística y cuyos fundamentos ya ha­
bían sido impartidos por ltten en la Bauhaus, he­
cho que generalmente es omitido o incluso nega­
do en la bibliografía sobre la Bauhaus 89. Georg 
Muche, que en la fase de creación de la Bauhaus 
alternó con ltten semestralmente en la dirección 
del estudio básico 90, hace hincapié en el hecho 
de que él mismo no impanió en el curso prelimi­
nar la teoría de los colores, ya que éste era un 
privilegio especial de Itten 91 , que por aquellos 
años incluso firmó una carta con el título de 
~maestro del arte del color» (figura 48). Además, 
es sabido que Hirsclifeld-Mack, como complemen­
to al curso preliminar de ltten, dirigió en 1922-
1923 una tutoría de las enseñanzas de las formas 
y los colores. No existe duda alguna de que los 
estudios intensivos efectuados por ltten en rela­
ción con el fenómeno "color" -llamaremos la 
atención sólo sobre las correspondientes anotacio­
nes en su diario, su colaboración 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 Berlín en el ar­
chivo de la llauhaus. Sin poder desarrollar aquí 
esta teoría de los colores, señalaremos solamente 
que dicha teoría -al igual que el conjunto de la 
práctica pedagógica de ltten- estaba orientada 
hacia un.a educación para el Arte por medio del 
experimentar subjetivo y el reconocer objetivo 92• 
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48. De una carta de ltten a Hans Hildebranat d e L 

1 d . 1. d e 1ec11, 
e JU 10 e 1920. 

5.1.6 Antecedentes de la pedagogía de 
Itten 

Aun cuando Johannes Itten siguió actuando 
eficazmente con sus clases en la formación artísti­
ca y en la enseñanza escolar del Arte tanto en la 
Bauhaus como posteriormente en Berlín, Krefeld 
y Zurich, y aun cuando es elogiado como inicia­
dor de una nueva pedagogía 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 aportación propia de le­
ten a la pedagogía del arte consiste en que f~I! 
uno de los primeros que recopiló de forma efecti­
va esas tendencias y las hizo productivas para la 
educación artística 93• El fin de las siguientes ex­
plicaciones es llamar la atención sobre algu~s de 
las inspiraciones en que ltten basó su ensenanza 

en la Bauhaus. 
Es evidente que la pedagogía de ltte~ no se 

l e · , ' t ca aca-alimen ta del espíritu de a rormac1on arus 1 . 
l d · · tísuca dérnica ni de la fuente de a e ucac1on ar . . . 

• . l trad1c1on ortodoxa, smo que se encuentra en a 
· · e · d · · lºberal con del movmuento rerorm1sta pe agog1co 1 

Rousseau Pestalozz i Frobel y Montessori, entre 
• ' • os 

otros. Hablando de forma general, los empen. 
· ue asp1-pedagógicos de éstos se caracterizan porq I 

ran a desarrollar las habilidades latentes Y ocu tas 

l . - . . d'o de un proceso en os nmos o Jovenes por me 1 . d 
de apropiación libre y caprichosa de la realida Y 
por el aprendizaje independiente. Esto es, educa-



ción y enseñanza no son concebidas en el sentido 
de las antiguas escuelas de aprendizaje y de estudio 
mecánico, en las que se imparte un bagaje de 
pretendidos conocimientos "profundos", capaci­
dades y habilidades según el modelo del "embudo 
de Nuremberg". Itten compara al «profesor au­
ténticoi> con un jardinero: 

... él prel?ara el suelo y siembr~. La semill~ germ!na de 
manera mvisible en la oscura tierra, despues del tiempo 
preciso crece hacia arriba y finalmente aparece c?~º 
una joven planta ... De su entorno terroso y atmosfenco 
coge para si todo lo nece~ario. Su propio_ser 7e des~rroll_a 
de sí mismo para ser hojas y fruto ... El Jardmero mtel!­
gente administra con cuidado su esmerada ayuda. El 
sabe que su ayuda es pequeña, pero la fuerza y el poder 
de la naturaleza en cambio son enormes 94. 

En esta cita se hace patente el naturalismo peda­
gógico de ltten, que recuerda a Rousseau. Las 
reflexiones pedagógicas de ltten se ponen del lado 
del niño. Itten comparte con Goethe la opinión 
de que si hubiera genios puros, «el hombre evolu­
cionaría tanto como se insinúa en el niño». Según 
Itten, el niño elabora «su mundo en su totalidad 
de pensar, sentir y hacer ... ,jugando creativamen­
te». El crecimiento natural del niño es perjudicado 
con la entrada al colegio, con la influencia extraña 
del plan de estudios y de la personalidad de los 
profesores, por el reglamento del sistema escolar. 
Con ayuda de nuevos métodos educativos se po­
dría actuar contra estos peligros, para «mantener 
el período genial infantil de crecimiento» y así 
proveer «a la cara de nuestra cultura de una expre­
sión totalmente distintaJ> 95• El pensamiento peda­
gógico de ltten no se queda fijo por tanto en el 
individuo, sino que comprende todo el contexto 
cultural, sin que se reconozcan realmente los con­
tornos de esta "otra" cara. En la formulación de 
sus objetivos pedagógicos, ltten recurre a la tripar­
tición de Platón de la educación en educación 
gimnástica, música y matemática. Por consi­
guiente, educación para él es una liberación, un 
fortalecimiento y una diferenciación de las fun­
ciones corporales, anímicas e intelectuales. Dado 
que en la sociedad industrial estos tres ámbitos se 
desarrollan de manera distinta -Itten critica la 
excesiva importancia «de un intelectualismo no 
creador» 96 a costa de la educación música- el 
postula la educación del hombre artístico: 

Por un lado, debemos aspirar a formar a cada hombre 
joven de tal modo que se desarrolle de una manera 
original, característica de sí mismo p- ra que continúe 
siendo creador; por otro, le debemos hacer entrar en 
contacto con todas las vías regulares del medio de expre­
sión artístico, ¡ara poder configurar sus ideas originales 
y novedosas 9 . 

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

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

El seminario superior era dirigido por el revoluci?na­
rio Dr. Ernst Schneider, de veintiocno años ... Se dlSCU­
tieron los problemas de la reforma escolar más moderna 
en torno a 1905/ 1906, la Sonncnschule de Viena, hs 
ideas reformistas de Scharrclmann, de Hamburgo, codas 
estas aspiraciones encontraban en nosotros fervorosos 
partidarios. En la casa se respiraba un ambiente rcvolu­
cionario98. 

Dentro de la pedagogía refonnista cabe ciur 
sin lugar a dudas al Mo11imie11to de la c:-ducMió11 
artística, que influyó de manera decisiva en el pen­
samiento pedagógico de Johannes ltten. Se consti­
tuyó a finales del siglo XIX y encontró su punto 
álgido en 1901 con el ¡ci Dia de la educación 
artística en Dresde. Como no podemos profundi­
zar ampliamente en este heterogéneo movimien­
to refonnista de la pedagogia del arte, srñalarl'-
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mos que se orientaba fundamentalmente «contra 
el intelectualismo y el esquematismo en la fonna­
ción• y ve «con sorpresa la falta de sentido artísti­
co ... como se manifiesta en el retroceso del trabajo 
artístico, de la propia fonnación creadora» 99

• El 
niño es descubierto y celebrado como creador, 
como constructor, como artista, tal como apunta 
Car! Gotze en su libro Das Kind als Kiú1stler (El 
niño como artista, 1898). Gotze «señala como 
objetivo de la educación la capacidad de dominar 
la vida con las propias fuerzas creadoras para así 
poder lograr algo bueno y bonito. Es más fácil 
que los principios vitales constructivos se mani­
fiesten cuando el niño pueda desarrollar libremen­
te sus habilidades orgánicas, dejándose conducir 
así por su talento, que cristaliza poco a poco, en 
la trayectoria que le corresponde. Mediante el fo­
mento del trabajo propio en el niño, en su entorno 
con los hombres y las cosas, se despiertan y ejerci­
tan sus fuerzas creadoras» 100• 

En el breve escrito Malen und Zeichnen (Pintar 
y dibujar), del pedagogo reformista citado más 
arriba Hei11rich Scharrelmann (1871-1940), Itten 
encontró opiniones que le confirmaron en sus 
propios conceptos pedagógicos: «La línea recta, el 
triángulo, el cuadrado, el círculo y a lo sumo 
también el óvalo y la elipse - son las formas mate­
máticas básicas de todo dibujo>> 101• Y más tarde: 
"En tanto en cuanto ... la clase de dibujo no co­
necte directamente con la experimentación del 
niño, seguirá siendo poco infantil» 102• (Cursiva-
R. W.). 

Dentro del movimiento de la reforma pedagó­
gica cabe aludir a otro eslabón, esto es, a John 
Dewey (1859-1952) y al pragmatismo americano 
iniciado por él, cuya esencia pedagógica se resume 
en la fórmula t<learning by doing» (véase al res­
pecto el capitulo 5.3.5). 

Las ideas pedagógicas de Dewey entraron en 
el mo11imienco de esrnelas de trabajo de Alemania 
por medio de Georg Kerschensteiner ( 1854-1932). 
Ya en 1908, con motivo del primer congreso del 
Deutscher Werkbund, enunció el postulado de 
que la educación artística en la escuela primaria 
se debía abstener de una regulación estrecha, y 
que los niños no debían ser cargados -como 
ocurría- con contenidos eruditos, sino que había 
que velar por que cada niño descubrierd su propia 
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alma y pudiera llevar adelante lo que dormita en 
su interior. Al igual que otros pedagogos de la 
época, Kerschensteiner abogaba por la educación 
del "hombre total", a la que pertenece también el 
desarrollo de las habilidades creativas. Sin embar­
go, el fomento de la creatividad no aparece en 
Kersch~nstei?e~ como un principio educativo ge­
neral, smo lmutado a un periodo concreto del 
desarrollo, período que termina más o menos a 
los diez años. Después, los niños tienen que empe­
zar, según Kerschensteiner, a ejercitarse en la vista 
y en la destreza manual 103• 

En aquellos tiempos se oponían generalmente 
a la "cerebralización" de la escuela y especialmen­
te a la reducción de lo "músico-artístico" a lo 
cognitivo. Así, Hermann Muthesius (1861-1927), 
del que ya hemos hablado (véase cap. 2.5), adoptó 
una postura crítica con respecto a la enseñanza 
del Arte en las escuelas en su función de ponente 
de las escuelas de arte y oficios en la Oficina 
territorial de industria de Berlín: 

Nuestras escuelas casi rebosaban de método científi­
co. El maestro de escuela alemán todavía ve en el Arte 
un terreno especial lejano, que no le va y para el cual 
la escuela no dispcne de tiempo ... 

Nosotros los alemanes tenemos una notable inclina­
ción a dejar q_ue nuestra particularidad más fuerte.' ~l 
carácter científico, arrincone a nuestros talencos arnsn­
cos, que en modo alguno son ~nsignifica_nces. Noso_tros 
introdujimos en nuestros colegios la ensenanza del dibu­
jo, pero lo organizamos cien_tíficame~te d~ ta_l ~nera 
que se convirtió en matemáticas,_ ópnca, eJ:rc1c1os co:­
porales o quién sabe qué, y sólo dimos poca 1mrortancia 
a lo único que realmente debía ser un ~e~io de la 
educación artística ... Una enseñanza del d1buJO de eSte 
tipo es peor que si no hubiera ninguna, pues_a 1~ mayoríj 
de los hombres les quita la ilusión por el d1buJO para e 
resto de su vida... - d 1 

En las escuelas primarias londinenses la ensenanza e 
dibujo se encuentra a un nivel que a nosotros nos asom­
bra, en muchas escuelas le dedican cuatro ho~as semana­
les ... y en la mayoría de las escuelas se realiza con ~ 
base totalmente artística. No se preocu~an por copiar 
modelos, sino que siguen la naturaleza t 4. 

La mayoría de las propuestas de aquel~~s tie~-
. I · · · d l educac1on artts-pos para meJorar a s1tuac1on e a l 

rica quedaron limitadas al ámbito de las ~scue as 

Primarias; el ámbito de la formación artíst1ca pro­
"d · · Una excep­fesional no se tomó en cons1 erac1on. . 

. , . J h A t Lux qmen en su c1on la constituye osep ugus ' d (El 
obra Das neue Kunstgewerbe in Deutschlan 



nuevo arte industrial en Alemania), aparecida en 
1908, postulaba la extensión de las ideas ref~rma­
doras sobre pedagogía del arte a todos los mveles 
de la educación artística, desde el nivel elemental 
hasta la academia de arte. Las normas educativas 
de Lux se pueden designar con la moderna expre­
sión de "centradas en el alumno". Así, la enseñan­
za deberá partir de las posibilidades ~reativas del 
estudiante y no de los conceptos fijados por el 
instructor, esto es, en el proceso de enseñanza y 
aprendizaje el alumno consti~re el elemento 
principal y no el profesor. Este ultimo es solamen­
te la mano que debe guiar con cuidado desde una 
. d. · 10s cierta istanc1a . 
Junto al marco de l~ reforma pedagó_gica, que 

contribuyó a la formación de la pedagogia del arte 
de Johannes Itten, hay que señal_ar 9ue su pensa­
miento y su proceder, y por consig~iente su ense­
ñanza estaba influido en gran medida por la lec­
tura d~ determinados escritos filosófico-religiosos. 
Dado que no podemos exponer con detalle estas 
influencias, al menos citaremos los nombres: los 
escritos del místico alemán Jakob Bolime (1575-
1624} (que también influyeron mucho sobre 
Schlemmer, véase cap. 5.6.3}, los tratados teosófi­
cos de Clrarles W. Leadbeater y Arrnie Besant 
(1847-1931} (los cuales tienen también gran im­
portancia como clave para la comprensión de la 
obra de Kandinsky, véase cap. 5.4.3} y las senten­
cias del filósofo chino Laotse (604-520 a. J. C.} 
compendiadas en el Tao Te King. En estos escritos 
encontró ltten, desde diferentes facetas, aquellos 
problemas que <<a él le preocupaban de manera 
más evidente... 1. El deseo de la integridad del 
hombre y de la integridad de la relación hombre­
mundo. 2. El rol dominante del sentimiento o de 
la intuición. 3. La creencia en un relativo deter­
minismo del individuo, y, relacionada con ella: 
4. La reducida importancia del aprendizaje, sobre 
todo del aprendizaje de la ciencia» 106. 

ltten veía numerosos paralelismos especialmen­
te entre la filosofía taoísta de Laotse y aquellos 
ideales pedagógicos coetáneos que_ se ~~san en_ el 
autoconocimiento y la autodetermmacion del m­
dividuo y en la confianza en procedimientos in­
tuitivos. Así, Marce! Franciscono llama la aten­
ción sobre el hecho de que la siguiente 
apreciación de ltten de que 

cada estudiante está cargado con una elevada dosis de 
adiestramiento, que debe rechazar gara llegar a la expe­
riencia y al propio conocimiento 1 7, 

se comprende con la frase del filósofo taoísta 
Chuang Tsu, de que debería cuidar todo aquello 
que se encuentra en uno mismo, y poner coto a 
todo lo que sea externo, ya que mucho conoci­
miento es una maldición 108• 

Gran importancia tuvo también para ltten la 
doctrí,ia de Mazdaz, sincrética, basada en el ideario 
del antiguo Zarathustra persa, una de «esas reli­
giones de repuesto exclusivas surgidas tras la pri­
mera guerra mundial, con el fin de alejar la deses­
peración del europeo que se encontr~ba ante un 
orden destruido irrecuperable, promenéndole una 
paz interior mediante la vuelta a las formas de 
creencia orientales. En este caso se trata de una 
nueva versión europea del antiguo mazdeísmo 
persa establecido por Zarathustra mezclado con 
fragmentos de otras religiones asiáticas ... La doc­
trina descansa, dicho brevemente, en un duodeís­
mo. La creación de la luz está en constante lucha 
con la contracreación de la oscuridad por el domi­
nio del mundo ... Es labor del hombre contribuir 
a la victoria de la creación de la luz. Esto lo puede 
conseguir por propia progresión, mientras se libe­
ra de las influencias derrotistas de la conrracrea­
ción. Debe perfeccionar su carácter mientras e.x­
pulsa de su cuerpo las fuerzas de 1~ ~aterial, por 
ejemplo, mediante el ayuno, un regtmen veg:ta­
riano, y una dieta determinada, purgas, medita­
ciones y ejercicios respiratorios, lo cual le dev~l­
verá la paz interior y le liberará de la pnsa 

- ·¡· · . 109 s · l cotidiana de nuestra civi 12ac1on)) . egun a 
doctrina de Mazdaz, el cuerpo es el <ctemplo del 
dios vivo», y el individuo tiene por consiguiente 
el deber de integrar en armónico equilibrio las 
fuerzas espirituales, arúmicas y físicas. Los men­
cionados ejercicios de relajación, inspirados por 
Holzel e ideológicamente potenciados por el 
Mazdaz, que fueron introducidos por ltten en la 
Bauhaus, deben contemplarse con el fondo de 
estas filosofías pseudo-religiosas de la vida. 
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5.1.7 Sobre la incompatibilidad de arte 
y diseño 

Seguramente, estas prácticas, que de cuando en 
cuando dividían 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. Detrás de ellas se encontraban 
dos concepciones de la Bauhaus diametralmente 
opuestas. Al considerar el pasado, dice ltten: 

Mi concepto de u.na Bauhaus era a fin de cuentas el 
de una escuela superior de las artes "de las musas" con 
una nueva base educativa. Sin embargo, Gropius sola­
mente quería un programa para la escuela superior de 
arquitecrura y encontró mis planes, que entonces toda­
vía eran muy vagos, demasiado fantásticos 110• 

A pesar de que los planes de Gropius no perse­
guían una reducción del concepto de la Bauhaus 
a una academia de arquitectura -de no ser así 
no habría convocado a un número tan elevado de 
artistas "libres"-, a Itten le parecía al menos 
sospechoso el interés del director de la Bauhaus 
por el dominio de los trabajos de creación aplicada 
(esto es, por la separación de los trabajos de diseño, 
según el lenguaje actual). En suma, él no entendía 
el curso preliminar como un nivel previo para 
preparar a los estudiantes en una futura actividad 
como arquitectos y diseñadores, sino como plata­
forma de una educación integral hacia el "hombre 
total". 

De hecho, la transmisibilidad de lo que se reali­
zaba bajo Itten en el estudio básico al campo de 
la creación aplicada era limitada. Así, Marce! 
Franciscono apunta que la mayoría de los estudios 
realizados en la clase de Itten, que apenas tenían 
en consideracióp los problemas formales y técni­
cos de la producción artesanal o industrial, en el 
mejor de los casos servían 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
ción con la disposición a someterse a la disciplina 
formal y técnica necesaria para la creación apli­
cada 111. 

En el ejemplo de pintura mural y arquitectura 
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ya en 1916 expuso Itten la relación incompatibl . e, 
segun su concepto, entre arte y creación 1. cada: ap 1-

Pintur~ i:iural y arquitectura: Sólo en un punto real­
mente mmusculo se tocan estas dos armonías y I h 
d d 1 • , o acen 
on e a arquitectura surge como fin absoluto, justo 

com~ arte puro. Todo lo demás son compromisos. La 
arqu!tectura ~e _hace para que sea útil. Construcción 
fu1:c1onal: objetivo absolutamente poco artístico. Sól 
existe un arte 112. 0 

Con el n:a~fondo de semejante visión del pro­
blem~, es fac1lmente comprensible que Itten, en 
su calidad de maestro de la forma, en varios talle­
res de la Bauhaus tenía que caer inevitablemente 
en un dilema en cuanto a su papel, ya que aquí 
se planteaba la necesidad de posponer el papel del 
artista, es decir, actuar de mediador entre el arte 
libre y la creación de formas funcionales. Que 
esto · equivalía a andar por el filo de la navaja 
resulta evidente al contemplar los trabajos de ta­
ller que nacieron en la Bauhaus bajo la dirección 
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 carácter de improvisación de algunos 
estudios del curso preliminar salta a la vista. Con 
ello el interés de Itten no se dirigía 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 creación aplic~­
da, procedimiento éste que básicamente no se di­
ferencia de la práctica del arte industrial con~en­
cional. Esta afirmación se ilustra a modo de ejem­
plo con un arca tallada en madera, realizada por 
Lili Graf (l 921-1922, figura 49), que recoge los 
estudios de textura en madera llevados a cabo e~ 
el estudio básico (figura 50), la caja esférica reali­
zada por Naum Slutzky en cobre con textu_r~ pun­
teada (1920, figura 51) o una caja metahca de 
Alfred Lipivec, basada en los caracteres contraStª­
dos de cubo y esfera y que muestra una ornam:n­
tación de elementos circulares grandes y pequen~s 
(1921). Es evidente que estos objetos, a pesar e 
su vocabulario geometrizante, se quedan en s_u 
carácter decorativo y no corresponden al lenguaje 
del corúormado técnico-industrial, esto es, no 
muestran el espíritu de <<tipificación» propueStº 



49. Lili Graf: Arca tallada, 1921, de: Staatlicl1es Ba11lra11s Weimar, 1923, pág. 86. 

por Muthesius, sino que, elaborados manualmen­
te y concebidos como ejemplares únicos, están 
claramente más orientados a servir de modelos del 
arte popular que hacia las posibilidades técnico­
productivas y las necesidades colectivas de la era 
industrial 113• 

Las modificaciones esenciales introducidas en 
la enseñanza preliminar después de que en 1923 
ltten fuera apartado de la Bauhaus y su puesto 
ocupado por Moholy-Nagy, se detallarán en el 
capítulo siguiente. Sin embargo, antes será intere­
sante apuntar los rasgos fundamentales de los 
seguidores de ltten, así como la influencia de este 
artista en la pedagogía del Arte después 
de 1945. 

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

La recepción de la enseñanza de J ohannes ltten 
oscila, en la nueva pedagogía del arte, entre la fiel 

adoración y el enérgico rechazo, y con ello se 
sigue un ejemplo que ya era típico en la evalua­
ción de la práctica pedagógica de Itten en la Bau­
haus, donde se enfrentaban sectariamente los jó­
venes de Itten y sus opositores. 

El objetivo declarado de ltten consistía, como 
hemos visto, en llegar a la capacidad de creación 
artística por medio de la <<experimentación objeti­
va y el conocimient\> objetivo». Estos dos aspectos 
presentan para ltten una relación condicional in­
disoluble. Sólo así se puede consriruir la "totali­
dad", alcanzar el objetivo del "hombre to­
tal" 114_ 

Este objetivo aparece claramente distorsionado 
por primera vez entre los seguidores de ltten des­
pués de 1945 con K11rt Scl1111erdtfeger (1897-
1966), que en 1920- 1924 estudió en la Bauhaus 
con Itten. En una observación superficial, su libro 
Bilde11de K1111sr 1md Sc/111/c (Artes plásticas y escue­
la, 1957) está totalmente comprometido con las 
máximas pedagógicas de su maestro. Bajo la pre­
sión de la necesidad de traspasar a las clases de 
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50. Heinrich Busse: «Escultura en madera. Primera 
práctica con gubias para distintas estructuras talladas 
en madera», de: Staatliches Bauhaus Wtimar, 1923, 
pág. 85. 

Arte de las escuelas la forma y el contenido didác­
ticos desarrollados expresamente para estudiantes 
de Arte y con ello tomar en cuenta la división 
vertical según niveles de madurez, la pretensión 
de totalidad posrulada por Itten se desmorona por 
cuanto que, según el modelo didáctico de 
Schwerdtfeger, en la enseñanza primaria debiera 
dominar el «experimento subjetivo», y en la in­
fancia tardía y en la juventud el <<conocer objeti­
vo». Esto es, «en los años de la enseñanza prima­
ria, la creación es un afluir continuo de la fuente 
"de lo músico"» 115• El dibujo expresivo, la pintu­
ra y el modelado y la experimentación constiru­
yen el punto central de esta enseñanza. «Sin em­
bargo, con la llegada de la pubertad se produce 
un cambio. Se deja de permanecer en el reino del 
sueño y la fantasía y con ello se acaba también la 
creación original» 116 • Sin abandonar en lo funda­
mental el marco de lo músico que Schwerdtfeger 
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tomó como sustituto del "principio de la totali­
dad" de Itten (Itten hablaba retrospectivament 
con frecuencia de lo "músico"), en la infanci: 
avanzada y la juventud se trata para él de una 
«~du~ación para la forma plásti~a» 117, de la expe­
nenc1a concreta de los medios plásticos (esto 
como complemento de y en estrecho contacto con 
la enseñanza creativa de ltten y otros profesores 
de la Bauhaus). «Aquí reside, aun cuando 
Schwerdtfeger no se diera cuenta de ello, el punto 
de partida para un concepto racional de la didácti­
ca artística ... , en el cual el Arte al mismo tiempo ... 
puede hacer valer sus derechos» 118, un principio 
que en los años 60 alcanzó amplia validez bajo la 
etiqueta de «enseñanza artística formal». Así, 
Schwerdtfeger juega un notable doble papel entre 
los discípulos directos de Itten: mientras que asi­
milaba el concepto de "educación música" al prin­
cipio de totalidad de ltten, cumplía por un lado 
«las esperanzas del grupo irracional» 119 en la edu­
cación estética, y por otra parte su modelo didácti­
co implicaba un decisivo impulso para el estableci­
miento de una enseñanza artística racionalmente 
concebida y dirigida hacia el conocimiento de "le­
yes plásticas" 120• 

51. Naum Slutzky: Caja esférica con textura l~eal 
punteada, 1920, de: Staat/iches Bauhaus Wt1mar, 
1923, pág. 108. 



G1mter Otto ha llamado la atención sobre lo 
problemática que resulta en sí misma la disolu­
ción de la enseñanza de ltten en un aspecto subje­
tivo y otro objetivo, ya que se queda o bien en la 
proclamación 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 ámbito subjetivo, la insuficiencia de 
dicho concepto social y, en el ámbito objetivo, la 
"escasa autenticidad" del principio» 121

• En con­
junto, la crítica de Otto con respecto a Itten se 
puede considerar equilibrada. Es cierto que se 
mostró escéptico acerca de la posibilidad de que, 
a base de enseñanza, necesariamente «sensaciones 
materiales, estructurales, de colorido o similares 
experimentadas por separado se integren en cons­
telaciones plásticas», y también que critica los aná­
lisis de antiguos maestros realizados por Itten por 
considerarlos llenos de «impresiones subjetivas e 
hipótesis simbolistas» 122, pero le toma en consi­
deración a ltten por haber llamado la atención, 
con razón, sobre <iel sentido de la motórica>> en el 
proceso artístico y haber contribuido a la «sistema­
tización de las forn1as artísticas». Conclusión de 
Otto: «Es indudable que el concepto de ltten es 
importante para el profesional y algunos proble­
mas pueden ser aplicados a situaciones pedagógi­
cas (claramente aluden a la enseiianza escolar del ar­
te-R. W.)» 123. 

Para una evaluación totalmente adversa puede 
verse Ha11s GifJ11om, que constituye un ejemplo 
de los opositores a ltten. Tanto en su Kritik der 
K1mstpadagogik (Crítica de la pedagogía del arte, 
1979) como en otros lugares, Giffhorn general-
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Nota a la edició11 e~pañola: En mi trabajo 'Johannes 
ltten am Bauhaus: Asthetische Erziehung als Ganz­
heitserziehung' (dentro del catálogo 'Johannes Itten. 
Künstler und Lehrer', Berna 1984, págs. 105-127) he 
intentado profundizar en algunos de los aspectos trata­
dos en este capítulo, especialmente recurriendo a los 
diarios originales de ltten de los años 1913 a 1922. Con 
ello se ha pretendido conseguir, como así espero haya 
sido, una visión más exacta, sobre todo en lo que respec­
ta a la valoración de la aportación de ltten a la creación 
'aplicada' ('diseño') en la primera Bauhaus. 



5.2 LAszLo MoHOLY-NAGY (1895-1946) 

5.2.1 Un "pedagogo nato" 

En el capítulo anterior hemos visto cómo ltten 
se oponía negativamente al objetivo postulado por 
Gropius de una integración de arte y técnica y 
cómo, además, su concepto del arte caía dentro 
de la tradición, 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
ción de nuevos medios artísticos y a conciliar «el 
arte con los medios técnicos de reproducción» 1 

así como a adjudicar al arte un nuevo puesto en 
la sociedad industrial avanzada. Para Moholy era 
fundamental la cuestión de la relevancia social de 
la producción estética, mientras que para ltten el 
trabajo artístico era más que nada un problema in­
dividual. 

Laszlo Moholy-Nagy fue llamado por Walter 
Gropius en la primavera de 1923 para acudir a la 
Staatliche Bauhaus de Weimar. Aun cuando por 
entonces Moholy había trabajado algunos años en 
el campo artístico, su balance de resultados como 
creador experimental era notable, y aunque no 
poseía experiencias docentes sistemáticas, Gropius 
tuvo que reconocer de manera intuitiva que estaba 
anee un talento pedagógico natural , ante un «pe­
dagogo nato» 2. Existen indicios suficientes de que 
el tema de la cualificación pedagógica jugaba para 
Gropius un papel especial en los nombramientos: 
así, se sabe que a Theo van Doesburg le considera­
ba demasiado dogmático para ser profesor y que 
no tomó en consideración el llamar a Archipenko 
«debido a la suposición de inexistencia de intereses 

pedagógicos por su parte)} 3• Si en un principio 
Gropius se dejó aconsejar en la composición del 
profesorado -su mujer, Alma Mahler-Gropius, 
le recomendó a Johannes ltten; éste, por su parte, 
sugirió la contratación de Klee, Schlemmer y Mu­
che 4- Moholy fue un descubrimiento personal 
de Gropius. Y el hecho de que no se equivocó 
con este descubrimiento lo demuestra la actividad 
docente de Moholy en la Bauhaus durante cinco 
años, de la cual más tarde Gropius escribiría que 
influyó decisivamente en el desarrollo del Insti­
tuto 5• 

No es posible hacer aquí justicia, aunque sólo 
sea de manera aproximada, a la personalidad uni­
versal de Moholy-Nagy. El tema del presente li­
bro nos obliga a limitarnos temporalmente a los 
años de Moholy en la Bauhaus y a limitarnos, en 
cuanto al contenido, a Moholy como profesor. 
Esto es, aquí no trataremos su trabajo desde el año 
1928 hasta su muerte en 1946, especialmente su 
actividad en Chicago en la "New Bauhaus", en 
la "School of Design" y en el "lnstitute of De­
sign", ni nos detendremos en sus obras como pin­
tor, tipógrafo, escultor, fotógrafo, escenógrafo, 
diseñador industrial y teórico de la creación. El 
entresacar un único aspecto, en este caso el peda­
gógico, de un cortiunto complejo y altamente in­
tegrado aparece en el caso concreto de Moholy 
como algo injustificable , pues el propio Moho­
ly siempre postuló la totalidad y polemizó contra 
el «hombre sectorializado». El hecho de que aqui 
aparezca el pedagogo en el punto central de nues­
tro estudio, no debe traer como consecuencia el 
olvido sin mis del artista, el diseiiador y el pensa­
dor, toda vez que no cabe la menor dt;da de que 
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aquello que Moholy realizaba en sus clases estaba 
determinado en gran medida por su propia prácti­
ca estética. A continuación se esbozará rápida-

. ·mente esta práctica estética. 

5.2.2 Aspectos del trabajo artístico 

Laszlo Moholy-Nagy, nacido en Hungría en 
· 1895, era, como pedagogo y como artista, un 
autodidacta, y precisamente la falta de una forma­
ción fonnal parece haberle capacitado especial­
mente para pasar la frontera y ensanchar el con­
cepto tradicional del arte. Libre de ftjaciones aca­
démicas que inhibían las innovaciones, en sor­
prendentemente poco tiempo entró en el círculo 
de la vanguardia de postguerra debido a sus facul­
tades específicas, que Lucía Moholy (su primera 
mujer} calificó como seguridad de la intuición y 
capacidad para un cambio rápido 6• 

.El desarrollo artístico de Moholy comenzó con 
sorprendentes dibujos en tiza y tinta china, surgi­
dos en 1917 bajo la impresión de vivencias espan­
tosas de la guerra y que mostraban, en un impene­
trable entramado de líneas, los paisajes de alam­
bradas de los campos de batalla y la muerte de los 
soldados (figura 52). En ellos, la línea como ele­
mento plástico básico aparece muy sobrecargada 
emocionalmente, esto es, no sirve principalmente 
para tcreproducir un tema~, sino que es «portadora 
de la excitación y las vibraciones» . La decisión 
de Moholy de abandonar después de la guerra la 
iniciada carrera de Derecho 8, estuvo acompañada 
de difíciles conflictos internos. Su ímpetu social 
le llevó a preguntarse de manera autocrítica en 
1919 si en un tiempo de grandes trastornos socia­
les y problemas cotidianos difíciles de superar se 
puede justificar de alguna manera <<la pretensión 
del privilegio del arte>> 9 y convertirse en pintor; 
al final se decidió firmemente por el arte: 

... ahora ya sé; cuando yo desarrollo mis habilidades de 
la man~ra más apropiada para ellm - cuando intento 
concebi.r honrada y profundamente el sentido de mi 
vida-, está bien que me convierta en pintor. Mi talento 
se encuentra e~ la expresión de mi fuerza vital y crea­
dora por med1_0 de /112, colo: y forma. Como pintor 
puedo proporcionar la sustancia de la vida 10. (Cursiva-
R. W .). 
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52. Laszlo Mohoyl-Nagy: Paisaje de alambrada 1917 
lápiz graso. ' ' 

Después de que Moholy escribiera en 1917, 
hallándose convaleciente de una herida de guerra 
y bajo delirios febriles, el poema "Lichtvisio­
nen" 11 -la primera muestra de su penetración 
en la luz como principio de la existencia y como 
medio creativo- en la anotación arriba citada 
aparece nuevamente el fenómeno luz, tema éste 
que Moholy no abandonó en toda su vida. 

Después de la guerra, Moholy-Nagy entró en 
contacto en Budapest con los artistas del Grup~­
Ma (ma = hoy), un grupo de artistas vangu~rd1s­
tas y socialmente revolucionarios con una on_enta­
ción cubista-expresionista. La caída de la Joven 
república soviética de Béla Kun _llevó a Mo~oly 
en 1919 a la emigración política. Con V ie_na 
como paso intermedio, Jlegó en 1920 a Ber_lm, 
centro por aquel entonces de corrientes artísticas 
vanguardistas. Si en Hungría Moholy-Nagy_ se 
había expresado desde el punto de viSta crea_uvo 

. b. · rimento en a tra ves del cu 1smo, su pintura expe . , 
Berlín un empuje decisivo hacia la maduracio~, 
debido al encuentro con el dadaísmo Y el estudio 
de trabajos de artistas de la vanguardia de la EuroÍ 
pa oriental, como Malewitsch, Rodschenko, E 
Lissitzky, Tatlin y Kandinsky, entre otros._ T~s 

1 l. , d os d1bu10s una corta fase en a que rea izo cua r , :J 

y gráficos, inspirados todos ellos en un modo ~e 
creación constructivo-abstracto (estructuras meta-
l. l e · · · y otros figu-1cas, seña es rerrov1anas, engranajes ' 

11 , . ·d t un cons-ra 53), Moholy desarro o rap1 amen e 
· · , · d · ter totahnente truct1v1smo geomctnco e carac 



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

personal, en el que amalgamó inspiraciones tanto 
de Malcwirsch y Lissitzky, como del grupo De 
Stijl (figura 54). En 1922 justificó como sigue su 
decisión por un concepto constructivista: 

La rea~idad es la medida del pensamiento humano. 
Por medio de ella nos orientamos en el Universo ... Y 
e~~a realidad de_ nuestro siglo es la tecnología; la inven­
c_1011, construcc1ón y entretenimiento de máquinas. Uti­
bza_r _máquina~ quiere deci~ rroc~der de acuerdo con el 
e_sp1ntu del siglo. El espmtualtsmo trascendente de 
tiempos pa_sados está vencido. Ante la máquina todo el 
mundo es igual. .. La tecnología no sabe de tradición ni 
de conciencia de clases. Cada uno puede ser el amo de 
la máquina o su esclavo. Aquí reside la raíz del socialis­
mo ... Esto es nuestro siglo: la tecnología, la máquina, 
el socialismo ... 

El arte cristaliza las emociones de un siglo, el arte es 
espejo y voz. El arte de nuestro tiempo tiene que ser 
e~ernental, preciso y universal. Es el arte de! co1_1stm~ti­
v1srno. El constructivismo no es ni prolccano 111 capita­
lista ... En él encuentra su expr~sión la fonna_pura de \a 
naturaleza - el color firme, el nono del espacio, el eqm­
librio de la forma... Es independiente de marcos para 

cuadros y_pcdestales. Aba_rca la industria y la_ a~quitectu­
ra, los objetos y las relaciones. El construct1v1Smo es el 
socialismo del ver 12. 

Es casi imposible formular con más claridad 
que aquí el antagonismo frente a las inclinaciones 
metafísicas e individualistas de ltten. Moholy no 
buscaba hacer efectiva su adhesión a lo constructi­
vo, a la máquina y a la nueva tecnología solamen­
te en el aspecto formal, sino que también experi­
mentaba decididamente con técnicas y materiales 
nuevos, con láminas de plástico y plexiglás, para 
así poder expresar de acuerdo con los tiempos su 
interés por los fenómenos de la luz. 

Los llamados Tehjonbílder (Cuadros telefóni­
cos) (figura 55) se cuentan entre los experimentos 
más espectaculares en los que Moholy hizo uso 
de las posibilidades de la moderna tecnología. Se­
gún la propia explicación del artista, en ellos se 
trataba de comprobar que 

la mecanización total de las técnicas no supone una 
amenaza para la fuerza creativa esencial... El pintor con 
la mano puede conservar su imponancia histórica; .antes 
o .después perdería la exclusividad ... En 1922 encargué 
po~r teléfono a una fábrica de rórulos cinco cuadr.os .de 
es !tes de porcelana. Y o tenia anee nú las muestras de 
colo de la firma y proyecté mis cuadros en papel mili­
metrado. En la otra punta de la linea, el jefe de sección 
de la firma tenia ante sí un papel similar, dividido en 
cuadros. Uno de los cuadros fue entregado en tres tama­
ños diferentes, de tal manera que pudiera yo estudiar 
las sutiles diferencias provocadas en las relaciones de los 
colores por el aumento y la reducción 13• 

Es difícil estimar si esta manifestación se corres­
ponde con la realidad o si pertenece a la leyenda, 
que apenas se puede tomar en cuenta, del artista. 
Lucía Moholy, la más estrecha colaboradora del 
artista a comienzos de los años 20, intentó en sus 
Margi11alien, despojar de su ornamento legendario 
el origen de los llamados Cuadros telefónicos; 
llamó ella la atención sobre el hecho de que Mo­
holy, sumamente contento con el resultado de sus 
cuadros a esmalte realizados en la fábrica, excla­
mó: <<Esto lo podría yo haber hecho incluso por 
teléfono>> v posteriormente, en un comentario de 
1924 del ,a,rtista sobre estos cuadros, se encuentra 
solamente la referencia hipotética de que estos 
cuadros <<incluso se podían haber encargado por 
teléfono» 14• El hecho de que Moholy hiciera uso 
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54. Laszlo Moholy-Nagy: Q IV, 1923, óleo sobre lienzo. 

del teléfono como medio de comunicación con el 
fin de transmitir mensajes estéticos codificados en 
unidades milimétricas a la firma productora, no 
parece ¡,or consiguiente un seguro como se puede 
\eer por \o genera\ en \a bibliografía sobre historia 

d 
. . \a 

demostrara que el arte se pue e constituir en . 
época industrial independiente de la mgerenc1'l 
personal de la mano del artista en ~n proceso 
mecánico anónimo de máxima preciston Y que el 
acto de creación artística se localiza más bien en 

lo espiritual que en lo manual. f · · 'n ue 
Un imporunte campo de expenmenracio 

de\ arce. Tanto si se otorga a\ artista e\ privilegio 
de haber sido e\ primero en dar un paso tan avan­
zado como si no, se sabe que se trataba de un 
principio que ya había propagado Alexander Par­
tens en 1920 en el almanaque Dada publicado 
por RKhard Huelsenbeck, donde dice asi: •... al 
buen pintor se \e reconoce en que encarga sus 
cuadrm a\ ebanista por te\éfono» \ ">. Independien­
temente de si e\ teléfono jugara o no un papel en 
la creación de los cuadros en esmalte, hay que 
valorar como una hazaña el hecho de que Moho\y 
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para Moholy-Nagy la fotografía , cuy_as ,nsosp~­
chadas posibilidades estéticas descubn° ª traves . e · . fotógrafa, S\Jl 

Lucía su pnmera mujer, que era 
tener •conocimiento evidente de los experimentos 
de Christian Schad (Schadogramas) Y de !,lan p.ay 

l 
, dear a parnr 

(Rayogramas), Moho y empezo a son 

d l 

e f' · , 16 El resulta-
e 1922 a <notogra 1a sin camara» · 

do fue 1~ invención del fotograma (figura 56)- Lo; 
primeros fotogramas res¡,onden formalmente ª 



SS. Laszlo Moholy-Nagy: Em 2 (cuadro telefónico), 
1922, esmalte sobre acero. 

concepto creativo constructivista del artista y se 
muestran como una transmisión de problemas 
plásticos de su pintura a la fotografía. Frente a 
ellos, los fotogramas posteriores, que desde el 
punto de vista formal son más libres, presentan 
un verdadero interés por la modulación activa del 
espacio por medio de formas luminosas "abstrac-
t " 17 L · , d l b . 1 as . a separac1on e tra ªJº conceptua y su 
ejecución material, típico de los llamados cuadros 
por teléfono, también tiene importancia en los 
fotogramas, aunque de manera algo distinta. En 
su sutil análisis de las obras fotográficas de Mo­
holy-Nagy, Andreas Haus ha insistido en este 
aspecto: «Él (Moholy) aspiraba a la total suprcsió_n 
del trabajo material... y trasladaba el aconteci­
miento de la "creación" del "mecanismo" a la 
disposición espiritual. Con ello consumaba como 

artista la separación de trabajo manual e intelec­
tual al nivel del moderno método técnico de pro­
ducción. Si hasta entonces el artista era todavía 
portador de la ideología del trabajo "idéntico'' y 
con ello "no enajenado", Moholy abandona abier­
tamente el proceso de ejecución material, entu­
siasmado por las fuerzas mecánicas, para configu­
rar solamente el "principio". En el fotograma, la 
luz hace el trabajo posterior 18• En este punto, 
Moholy adopta una postura que se podría calificar 
de "moderna" en el sentido de que se diferencia 
claramente de las utopías retrógradas del arte in­
dustrial del siglo XIX y, en consecuencia, del ma­
nifiesto fundacional de la Bauhaus. Moholy no 
veía el comienzo de la derrota del trabajo enajena­
do en una reconstrucción de la antigua unidad de 

56. Laszlo Moholy-Nagy: Fotograma, de: Das Dcuts­
cJie Lichtbild, 1927, pág. 114. 
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~rte y ;irtesarua, sino más bien en <<integrar _l?s 
medios técnicos de producción con una creac1o_n 
artística "productiva" y con ello quitarle la_ defiru­
ción de enajenada~ 19 • Esto cuadra muy b~en con 
el postulado de Gropius de una nueva umdad de 
arte y técnica (1923), de tal manera que Otto 
Stelzer ha constatado acertadamente que la era 
Gropius no comenzó verdaderamente con la fun­
dación de la Bauhaus en 1919, sino con el llama­
miento de Moholy en 1923 20

• 

Tras esta breve disgresión, volvamos sobre las 
relaciones de Moholy-Nagy con la fotografía. 
Junto a sus experimentos en el campo de la abs­
tracta «fotografía sin cámara» (raras veces apare­
cen. fotogramas con formas "concretas" como ca­
bezas, manos, etc.) , cabe señalar las tomas fotográfi­
cas 21 del artista, que se caracterizan por detalles 
singulares y ángulos visuales (enfoques a corta 
distancia, vistas desde arriba y desde abajo, encua­
dres diagonales, figura 57). No son realistas en el 
sentido de.una aspiración a una reproducción "ob­
jetiva" de la realidad, sino más bien a «aplicaciones 
prácticas y de control de teorías constructivistas 
de. percepción y creación a la realidad, de las cua­
les ... resultan conocimientos estéticos totalmente 
nuevos que no _se habrían podido alcanzar sola­
mente mediante la pintura o la fotografía» 22• 

Una tercera faceta del trabajo de Moholy con 
d medio fotográfico son los fotomontajes por él 
mismo denominados fotoesculturas (figura 58). En 
ellos consigue traer a un común denominador un 
ascetismo formal constructivista y un ingenio 
plástico dadaísta. Frente a los fotomontajes dadaís­
tas, frecuentemente inundados de elementos indi­
v~duales, los fotoplásticos de Moholy se diferen­
cian por un empleo moderado de fragmentos fo­
tográficos así como por la claridad y la visualidad 
de la _organización de la imagen. La fotoplástica 
perrmte 

proporcioi:iar, con medios fotográficos, conocimientos 
y pensam1e~1tos que ~on otros medios no se pueden 
alcanzar ~n igual rneq1da. Aquí lo visual y lo conceptual 
~o~ accestbb al momei:ito, tienen que ser accesibles en 
el tnstante, cuando se tiene que alcanzar la impresión. 
Por :U~. una composición equilibrada ~e lo conceptual 
y lo opu_co es aquí un componente especialmente impor­
tante. S~ embargo, la disposic~ó_n de imagen de estos 
fotoplásncos no e~ una compos1c16n en el sentido anti­
guo, no un fin en sí de solución armónico-formal, sino 
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57. Laszlo Moholy-Nagy: Balcones de la Bauhaus en 
Dessau, 1926, fotografía, Archivo de la Bauhaus 
asoc. reg., Museo para la Creación, Berlín. 

una composición orientada en la dirección del objetivo 
marcado: la configuración de ideas 23

• 

El fenómeno de la luz en sus diferentes mani­
festaciones juega, en la obra artística de Moholy, 
el papel más importante, y no sólo en la _fotogra­
fía, sino también en la pintura y la escntur~, de 
tal manera que el artista se denominó a sí nusmo 
una vez como <cilusionador» 24

• . 

En los cuadros de su segunda fase constructivi5ra 
(a partir de 1923-1924), el trabajo de Moh~!Y 
con el fenómeno de la luz encontró su expresion 

· · trans­en formas geométricas en compenetrac1on . 
parente (figura 59). Inspirado en la antigua pintu­
ra al barniz en la que -partiendo de una base 
clara de tiza o yeso y de una· impresión con fre-
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58. Laszlo Moholy-Nagy: Cartel de circo y variedades, 
fotoescultura, de: 1\ilalrrci, Plwro)!ra¡,hir, Film (Bau­
hausbucher 8), l 925, pág. 98. 

cuencia verdosa- las formas eran realizadas a 
base de numerosos barnices de color traslúcidos, 
Moholy llegó a la idea de que «la pintura de 
caballete debe ser entendida como un rodeo de la 
pintura con la luz directa. Se ha reconocido el 
pigmento como una especie de depósito de luz, 
pero después se ha olvidado la idea inicial)) 25 . Así, 
el artista asumió este antiguo método de compe­
netración transparente como principio creador en 
sus cuadros constructivistas. En el primer número 
de la revista Ba11haus (1926) divulgó sus aspira­
ciones, bajo el epígrafe "Dirección rectilínea del 
espíritu - Rodeos de la técnica", con la siguiente 
fórmula: «El espíritu' inmanente busca: luz! luz! 
el rodeo de la técnica encuentra: pigmento». Y 
añade: 

Toda creacié :i de luz da un rodeo hasta hoy por este 
se~dero de la pintura occidental, aun cuando desde la 
primera linterna mágica, desde la primera cámara oscura 
se suceden caminos directos al encantamiento de la luz: 

59. Laszlo Moholy-Nagy: .4111 2, óleo sobre lienzo. 
1925. 

juegos proyecto-~eílecto_res con luz ll~_na de colorido, 
suspensión mater~al, ílmda, ca_~c~da d1afana 1~ colores 
luminosos, vibraciones del cspac10 con emuls1on torna-
solada de luz ... 26 

Es lógico que en los años veinte Mo~o_l): se 
concentre de manera progresiva en las pos1b1hda­
des de la creació11 direcca de luz, y ello no sólo en 
las fotografías y fotogramas citados, sino tambi~n 
en sus eswlwras. Así, a partir de 1922 pro~tIJO 
composiciones tridimensionales_ de madera, cnstal 
y metales lisos como un espcJO (figura 60~. Se 
trata de esculturas estáticas. «en las que, med1_ante 
el movimiento del observador. es visible el prnner 
estadio de un juego de luz que se fonna li?remen­
te en el espacio, originado por el i~atenal ~spe­
jcante y reflectante» 27' esculniras mfluc~~1adas 
en su aspecto formal en parte por aquellas cons­
trucciones" que se podían ver en Berli1,: en 1922 
en la "Primera exposición de arte ruso . , . -

Y d · ·lila' d•· estas esculturas est:lnca!i, en o mas . , ... 
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60. uszlo Moholy-Nagy: escultura en níquel, 1921, 
de: Von Material 211 Ard1izekwr (Bauhausbücher 
14}, 1929. pag. 121. 

Moholy-Nagy creó, en un proceso de búsqueda 
y hallazgo, proceso que duró de 1922 a 1930 y 
que se caracterizó por la fructífera colaboración 
con técnicos y constructores (entre otros de AEG), 
el Úmoso auesorio luminoso cinético, más conoci­
do por la denominación modulador foz-espacio (fi­
gura 61 ). Este "acc~orio luminoso" es una má­
quina de metal de superficie brillante, materia 
plástica y cristal, que está concebida para «abarcar 
la luz en su estructura y hacer visible su fuerza 
moduladora espacio-tiempo en existencia mate­
rial... La importancia histórica del modulador luz­
espacio radica en la transición J e la creación estáti­
ca a la cinética'.' 2

1:1_. No_ c:-s. ~sce el lugar para expo­
ner las complejas 1mphcac1ones inrdecruales, téc­
nias, psicológicas y sociológicas de t:sta mál}Uina 
de luz 29

. Corui<lerando la temática <ld preseme 
estudio y ~u rcm fundamental, de que difícilmen­
te ~e pueden separar entre si la labor :1rthtica y b 

11 8 

práctica pedagógica en la mayoría de los profeso­
res de la Bauhaus, dado que se han condicionado 
y fecundado mutuamente, conviene señalar sola­
mente que en concreto las experiencias resultante 
de la actividad pedagógica de Moholy en el talle: 
del metal podrían haber actuado de impulso para 
la realización del "accesorio luminoso". Así, Han­
nah Weitemeier-Steckel atribuye a las bolas para 
té (figura 62), desarrolladas por Wolfgang Tüm­
pel en 1924 en el taller del metal, cierta impor­
tancia en relación con el "accesorio luminoso" en 
la medida en que Moholy descubre aquí «por pri­
mera vez los fuertes efectos luminosos de una bola 
metálica perforada y muy pulida,>, <<un elemento 
que ... vuelve a aparecer de nuevo más desarrolla­
do en el juego Je movimiento de la imagen de 
luz,> 30• Una influencia adicional podría proceder 
de los ')uegos reflectores de luz" desarrollados en 
la Bauhaus por Hirschfeld-Mack, Josef Hartwig 
y Kurt Schwerdtfeger, experimentos en el terreno 
de la creación cinética, en los cuales se forman 
secuencias forma-color según pautas predetermi­
nadas con precisión con ayuda de fuentes cromáti­
cas de luz y plantillas móviles, recordando una 
película abstracta (figura 63). Por otra parte, Mo­
holy-Nagy nunca concibió su ''accesorio lumino­
so" como obra de arte autónoma, sino -dentro 
de la investigación básica por él fomentada en rl 
campo de los medios ópticos- como aparato d~­
mostrativo del fenómeno luminoso y del movi­
miento, y es evidente que reflexionó m:is sobre 
las posibilidades concretas de aplicación de los co­
nocimientos adquiridos por él (desde la con~gura­
ción del escenario hasta la publicidad lun~1_nosa) 
que sobre las posibilidades de su prescntacion en 

un museo. f: 
Cabe aludir también a Moholy-Nagy en s~ a-

,¡; · · · d 1 " ueva cipo-ceca de cipógraJº· Los ~nnc1p1os e a 11 , . or 
grafía" de los años veinte, puestos en pracnca ~ , 
Moholy en los libros de la Bauhaus que rd1t 
junto con Gropius (claridad y legibilidad, por ? 

r • .1 os d1spos1-tanco pre1erenc1a ue caracteres grotcsc , 

61. Laszlo Muhuly-Nagy: Accesorio luminoso (mo~~•­
lador luz-1:spacio) 1922- 1930 (rc:consrruccion 

• Musco ► 1970), Archivo de: b Bauhaus asoc. rt>g,, 
para b Cn.·Jció11 , Berlín. 
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ción asimétrica de los tipos, subrayados mediante 
trazos), no se pueden detallar más a fondo en este 
punto. El propio Moholy se expresó de forma 
teórica obre algunos aspectos de la nueva forma 
de escritura en sus artículos "Die neue Typograp­
llie" (La nueva tipología) (1923) y "Zeitgemasse 
Typographic" (Tipografía conforme a la época) 
(1926) 3 1• Aun cuando los trabajos tipográficos dt" 
Moholy tienen con frecuencia algo de forzado 
(-.orprendentcmcnte sobre codo en Padago~isches 
Skizzmburh -Libro de apuntes pedagógicos­
de Klee) y aunque ya entonces se atacaba el carác­
ter decorativo de lo.,, trazos de subrayado 32 , el 
arrisca logró dar a los 14 libros <le b Bauhaus una 
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62. ~olfgang Tümpel: Dolas para té (soporte de Otto 
Rmweger), Colecciones de Arte de Weimar. 

63. Kurt Schwerdtfeger: Juegos reflectores de luz, en 
tomo a 1923, proyección cinética cromática, de: 
Staatliches Bauliaus Weimar, 1923, pág. 156. 

apariencia relativamente_uniforme_y _con ello!:: 
fluir sobre <<dos generaciones de t1pografos P 

gresistaS>> 33 (figura 64). . d 
Con esta apretada referencia se ha bosq~eJa 

0 

muy esquemáticamente la práctica eSCétl~a de 
. d - d r que Moholy en los años vemte. Que a por ana 1 

· b dona-
en 1928 poco después de que Gropms a an l 
ra la dir~cción de la Bauhaus, también Moho Y 

• · · · Berlín una 
se separó de este Instituto. Imc10 en e 

, e · • raro Y 
brillante carrera como escenograro, npog . . 
organizador de ferias industriales. Bajo la preSion 
política del fascismo se vio forzado ª emigrar por 

h · Holanda en 
segunda vez: así, en 1934 marc o a .'d 

fi I E dos U lll os 
1935 a Inglaterra y, ma mente, a sta 
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64. Laszlo Moholy-Nagy: Cubierta del fibro de la Bau­
haus núm. 7 Nrnr A rllfitn1 dcr Ba11/1a11s11 11·rks iim•11 
(Nuevos trabajos de los talleres de la Bauhaus), 
1925, de: Offset 7 {1926), pág. 385. 

en 193 7. donde organizó en Chicago la "Ncw 
Bauhaus". Dificultades económicas Ir obligaron 
a cerrar este instiruro sucesor de la Bauhaus, pero 
en 1938 Moholy abrió en Chicago su propia 
··School of Design". a la que posteriormente y 
como "lnstitute of Design" se le reconoció el sta­
tus de escuela superior y de la cual emanó, incluso 
después de la muerte de Moholy-Nagy ocurrida 
en el año 1946, una enorme divulgación por los 
Estados Unidos de la ideología de la Bauhaus. 

5.2.3 Esbozo de una teoría del arte 

. _La capacidad de Moholy para la rápida recep­
c_ion de nuevas iniciativas y su realización produc­
r~va se demostraba no sólo en su trabajo artístico 
s_mo también en su práctica pedagógica y en la 
tor'.n~1lación de una "teoría del arte" propia. Si en 
el ultuno apartado el acento de la exposición esta­
ba en. los problemas creativos y los aspectos teóri­
cos solo se pudieron apuntar de manera inciden­
tal, en el esbozo de la "teoría" de Moholy se b . . , 
o_sqt'.eJ.ara. una acertada amalgama de diferentes 

pnncip10s tnrelectuales. 
La r~flexión literario-teórica era para Moholy 

(a _semejanza de Mondrian, Van Doesburg, Male-
w1ts 1 L·· · k · . e 1, 1ss1tz ·y, Kandmsky, entre otros) algo 
mas que un comentario accesorio, era parte inte­
grante de su quehacer como artista, de tal manera 
~ue Andreas Haus incluso se inclina por la hipóte­
sis de que la importancia y la popularidad de Mo-

holy se basan más en el reconocimiento d h . . . e su 
tra a.JO .teonc~ ~-ue ~e ~us logros artísticos por 
parte de la op1111on publica entendida en arte 34. 

En contraste con la definición metafísica de l 
función del :me y con el concepto indívidualisr: 
~!el ~apel del artis.ta, así como con el concepto 
1dcal_ista de lo creativo (como se encuentra en gran 
n~~~d1da en lttcn, Kandinsk y, K Ice y en parte tam­
b1en en Schlrmmer), Moholy manre1úa un crite­
rio decididamente orientado a la sociedad, con la 
cual él esperaba poder colaborar «en la creación 
del propio tiempo con medios adecuados al tiem­
po» 35

. Esto es, su aspiración estaba dirigida no 
hacia la búsqueda de lo upuro y eterno del arte,> 
(Kandinsky), hacia el bosquejo de un contramun­
do trascendeme de la realidad existente (Klce) o 
hacia la creación de una imagen ideal del hombre 
(Schlemmer), sino hacia la dominación producri­
va del mundo real teórico-urbano propio de la era 
industrial a través del aprovechamiento de aque­
llos nuevos medios como fotografía y película, 
«cuya esencia es la autenticidad en.la transmisión 
de información» 36. Un primer indicio de esta po­
sición se encuentra en el A11r11f zur elememarc,1 
K1111sr (Llamamiento al arte elemental), publicado 
en 1921 por Moholy juntamente con Raoul 
Hausmann, Hans Arpe lwan Puní, en el cual, en 
resumen, dicen: 

Nosotros amamos b s creaciones am:vidas, la renova­
ción en d arte. El arte es !J consecut·rici:i de todas las 
fuerzas de una epoca. Y :lSl, nosotros posrulamos b 
consecuencia de nuestro tiempo. un .me· ljUC pucdc ema­
nar de nosotros. tiue no se: dJba JJHt's Je nosCltros y no 
st' dará desput:·s .. . Nosotros luchamos por un_ arte ele­
mental. El arre ~·s dement:il porque no filosot~. porque 
se construye úmc:.imcnrc ,1 p.1rur de sus prnp10 elemen­
tos. Ser :iirista ~i~nil'ic:i ceder ante: lo~ d t'mcntos de la 
creación. Los dc1~lt'IHt)S del arre sólo pm·Jrn St'r ~nc-?1~­
tr:idos por d .trtistJ. No resulr.111 dt~ su \'Oluntad 1!1d1v1-
dual: d individuo 110 es un Jl30 :11sl.ldo y d lrtr_:; ra es 
solamente un cxpo11cnce dt· I~~ fut•rzJS que dan torma 
:i los dcmcntos del mundo ... ·" 

Este llamamiento es inrcres,mrc b.ijo dos aspec­
tos: En primer lugar. porque co~1ric1.~e un ilim.ir~­
do reconocimirnro "dt· la :1crualid:1d )' un brusc_o 
rechazo de roda ideolog1,1 i11dividu:1lisrn que c::1li­
fica al artisra como individuo en cierro modt~ se­
parado de la sociedad y como cre:1dor de rc·.1licfa-
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des extemporáneas, que tienden de lo temporal a 
lo cósmico (veáse capítulo 5.4, Kandinsky, y capí­
tulo 5.5, Klee). Aunque con ciertos matices, este 
punto de vista era típico de todos los artista~ com­
prometidos social o políticamente en los primeros 

· · años 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 había expresado 
en esté sentido medio año antes de este Aiifnif, 
en febrero de 1921: 4< ••• captamos el hoy segundo 
a segundo ... Queremos ser nuevos, atrevidos, y 
más al modo americano, totalmente irrespetuo­
sos ... La belleza de nuestra vida diaria viene ftjada 
por los maniquíes, el arte de los peluqueros, la 
exactitud de la construcción técnica» 38• 

No es necesario insistir aquí de nuevo en la 
fascinación por la «construcción técnica>> patente 
en toda la obra de Moholy-Nagy; no obstante, 
entraremos en más detalles sobre el aspecto central 
de lo elememal contenido en el Arifref zur elemen­
taren Kunst, que también jugó un importante pa­
pel en la Bauhaus. En este contexto, hay que 
llamar la atención sobre el empirocriticismo inicia­
do por Richard Avenarius (1843-1896) y desa­
rrollado sobre todo por Ernst Mach (1838-1916) 

· y sobre su continuación 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 orientación positivista, anti­
metafüica, tendente a la construcción de un 
empirismo puro en el sentido filosófico, afirma 
que no existe una realidad objetiva independiente 
del ~onocimiento y del sentimiento, sino que la 
realidad se compone de sentinúentos como ele­
mentos de lo real, los cuales se manifiestan como 
datos sensoriales ópticos, táctiles, acústicos, etc. 
Por _co~iguiente, la materia no es la realidad pri­
maria, smo que -según Mach- <<los colores 
tonos, espacios, tiempos, son para nosotros lo~ 
elem~ntos últimos, cuyo contexto tenemos que 
examman 39

• (EJ equivalente artístico de un con­
cepto de este tipo es la presentación de formas 
"de~entale-s" en auto~omía, . así como la supre­
mae1a, _no compromenda socialmente, propia de 
Malew1tsch de la época de la revolución de octu­
bre). Con ayuda del modelo subjetivista de cono-
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cimiento del empirocriticismo, conforme al cu ¡ 
la re_alidad se deja ~?nstituir en ~l propio suje~ 
~e~1~nte la formac1on de complejos sensitivos, el 
md1v1duo podía recuperar aparentemente el do­
minio so_bre una realidad (social) ~xterna impene­
trabl_e e 1~~ontrolable y por _consiguiente superar 
la ahenac1on 40

• Un aspecto mteresante e instruc­
tivo en relación con el programa educativo de 
Moholy es su opinión, habitual en el empirocriti­
cismo, de que es deber del arte entrenar los órga­
nos sensoriales del hombre, de forma que la sensi­
bilidad o, de manera más precisa, la capacidad del 
sujeto para la construcción de la realidad resulta 
intensificada por medio de sensaciones elementa­
les. Así, el placet estético experimenta una funcio­
nalización 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 proyección exterior del yo-personal 
en el medio ambiente>> 41 , opinión ésta que se 
encuentra por primer vez en Nietzsche. Explícita­
mente comprendida en esta determinación de 
funciones del arte se encuentra la educación para 
el goce estético incluso del moderno entorno téc­
nico-urbano, del <<equilibrio químico)►, de la «má­
quina en general», de la <cchimenea humeante» 42

, 

resultando evidente que esta ideología estética 
tuvo amplia resonancia en la Bauhaus. 

En el empiromomismo de Alexander Bogna­
dov, la figura central del movimiento "Prole~­
kult", se aplicó a la sociedad la teoría del conoci­
miento del empirocriticismo: <cLa vida social (es) 
en todas sus manifestaciones algo psíquico ... La 
socialización es inseparable de la conciencia. El 
ser social y la conciencia social son ... idénticos .. · 
Todo proceso de producción material es siempre 
una cuestión de la conciencia del que lo contem­
pla... Desde el punto de vista de la teoría del 
conocimiento lo importante no es el proceso ex-

' . 43 
terno de polarización, sino el o los sujetos ... ►> • 

Después de la revolución de octubre, Bogdanov 
imprimió a esta teoría, que contrastaba tenazmen­
te con Marx, un perfil nuevo, más acusadamen~e 
marxista, dentro de su teoría general de la organi­
zación (tectología). Conforme a ello, el arte ~rga­
niza al hombre como una unidad psicológica Y 
de conciencia, y el trabajo artístico es Gunto al 



, n1ico y el político), un aspecto de la organi-
econo . , d l . 

· , de la estructurac1on e a nueva sociedad 
zac1on, . , d l b . , . 

· lista. En esta comprens1011 e tra a_¡o art1st1-
soc1a . l " d . ,, . 

orno trabajo socia mente pro uct1vo tienen co c . , . , . d 
su origen las representac10nes teonco-art1st1cas e 

l ?roduaivistas rusos, a los que Moholy-Nagy 
os l l bl. . , 1 , d l 
conoció en 1 922 en a p~ 1cac1on rnngara ~ 

·tio Ea}1séa. El product1v1Smo subraya la neces1-
eX1 .s .., l . 
dad de comprometer el que 1acer artisttco, no 
comprometido socialmente y afer~a~o a la estética 
formal, con la ideología del soc1al1Smo, lo cual 
significa pasar de un nivel abstracto-trascendental 
al nivel de la realidad social 44

, o -como ha 
formulado Osip Brik- de los laboratorios no 
utilitarios a los laboratorios de la vida real. Esto 
no significa en modo alguno que la producción 
estética se reduzca a un aspecto utilitario como el 
"diseño" de objetos de uso corriente, sino que se 
refiere a otra utilidad, a saber, la de la organiza­
ción metodológica del conocimiento humano con 
vistas al desarrolo de las relaciones sociales y la 
producción socialistas. Esto se produce mediante 
«la transformación de los elementos materiales de 
la cultura industrial en volumen, superficie, color, 
espacio y luz>> 45

, esto es, ntediante la simbolización 
del nuevo contenido social de la producción mate­
rial. Parece razonable que la idea de una transfor­
mación de los elementos materiales de la cultura 
industrial en categorías plásticas elementales como 
superficie, color, espacio y luz proceda del sedi­
mento ~spiritual del empirocriticismo o del empi­
romom1smo. 

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

e No ~-abe duda de ~ue el concepto de una amplia 
ducanon de los sentidos, tal como se encuentra en 

la teoría empirocriticista de los elementos sensiti­
vos Y tal co'mo -interpretado y modificado, en­
tre otros, por Raoul Hausmann 46- pasó después 
ª Moholy, juega un importante papel en el pro­
rama educ~tivo de este último. Al mismo tiempo 

ay que subrayar que en Moholy este objetivo 
ped~gógico no está definido subjetivamente en el 
sentido del empirocr.iticismo, sino que, a semejan­
~ª de l~ vanguardia políticamente comprometida 

e Rusia, aparece fundamentado socialmente. 
En este contexto hay que recordar que, tras la 

caída de la república soviética húngara lo .h , . . l . , s unga-
ros em1grac os a Austria y reunidos en t 1 

61. . d ornoa as 
pu icac1ones el exilio Ma y Egyse;a e l 

. ó' rueron os 
primeros que «en Centroeuropa entraron en con-
tacto con la nucv~ vanguardia rusa>> 47_ Moholy, 
que ya en Hungna había estado cerca del grupo 
Ma y qu~ hasta 1922 fue corresponsal en Berlín 
de la revista .Ma_ dirigida por Kassák, participó de 
una manera activa en las discusiones teóricas de 
enton~es en torno a la cuestión del objetivo políti­
co-social del constructivisrno. Tales cuestiones , 
como por doquier en aquellos años, fueron discu-
tidas también en el "Congreso Internacional de 
artistas progresistas", celebrado en Düsseldorf en 
mayo de 1922. Theo van Doesburg, El Lissitzky 
y Hans Richter explicaron en este congreso con 
una ponencia conjunta, entre otras cosas, lo si­
guiente: 

Nosotros definimos al artista progresista como aquel 
que niega y ataca la supremacía de lo subjetivo en el 
arte y que realiza sus obras no de acuerdo con una 
voluntad lírica, sino sobre el principio de la nueva crea­
ción, por medio de la organización sistemátici de los 
medios para una expresión comprensible para todos ... 

Al igual que la ciencia y la técnica, e1 ane es un 
método de organización de la vida general. · 

Nosotros constatamos que hoy el arte deja de s~r un 
sueño que contrasta con la r_eal_idad del ~und~, del ~e 
ser un medio para el descubrumemo de mIStenos cosm~­
cos. El arte es una expresión general y real de la en~rgta 
creadora, que organiza el progreso de la Humamda?, 
esto es, supone una herramienta del proceso de rrabaJO 
general. . . 

Se debe luchar por llevar esto a la rracaca
48

Y esta 
lucha se debe afrontar de manera orgaruzada... . 

Con ello, Van Doesburg, Lissitzky y Richter 
se vuelven de manera decidida contra las tenden­
cias individualistas que apartcen en el congreso 
(la producción tradicional d~ pinnira sobre made­
ra, las exposiciones convenc1onales del art~), que 
ellos consideraban como un freno para la lorma­
ción de una unión planificada de artistas progre­
sistas, esto es, de artistas activos social y construc-

civamente. . 
Junto con Ludwig Kassák y Emst .~lla1, en_tre 

otros, Moholy-Nagy se une a esta enoca de ~ri_n­
cipios en una ponencia, <1Der Ki_instler dcr ak:it:: 
tischen Zeitschrift Jvfa» (El arasta de la pu 
ción activista lv!a). C riticaban 
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la .- insistencia• en los intereses particulares del "artista 
individual", frente a la cual nosotros contemplamos la 
vida ·desde el aspecto social del hombre, conscientes de 
que·el hombre como individuo es un átomo componen­
. te de la sociedad. Pór consiguiente, su obra debe ser 

· siempre la exteriorización critica de un hombre dotado 
de'fuerzas colectivas .. . Según esta consideración ... que­
remos (nosotros) hacer todo lo posible para fomentar la 
colaboración activa de todos los genios creadores, que 
creen en la fun1ra sociedad colectiva como única base 
eosíble para el total desarrollo de nuestra vida crea­
dora. 

El primer deber del cam_po de actividad artística es 
llamar la atención sobre el hecho de que el arte ha 
perdido impcruncia como medio de experiencias psí-

. b. · 49 qwcas su ~envas... . 

En una fase histórica de transformación, en la 
cual la sociedad capitalista' establecida no necesita 
(aparentemente) del artista y en la que todavía no 
existe la "nueva" sociedad socialista 50, Moholy 
sitúa el deber fundamental del creador en, paso a 

;: :'. paso, ~construir un orden social organizado o, 
t,. mejor, (en) hacer un hombre más humano>> 51 , 

/: -: . con el objetivo de contribuir al vencimiento de 
¡ · lo que caracteriza a la «producción actual»: <<servi-

dumbre, precipitación, desigualdad en lo social, 
extorsión del beneficio» 52• Moholy no piensa, 
como algunos románticos sociales del siglo XIX, 

en la liquidación del sistema de producción en la 
sociedad industrial, sino en su humanización. La 
afirmación fundamental de la máquina, de la téc­
nica, de la industria y de sus posibilidades procede 
no sólo de su propia práctica artística ( utilización 
de avanzados medios técnicos de realización como 
fotografía o película), sino también de numerosas 
manifestaciones de carácter teórico que le mues­
tran en una cierta afinidad con los productivistas 
rusos: 

Nosotros necesitamos la máquina. Sin ningún ro-
. · 53 m.ant1cLSmo... , 

o también: 

La técnica es un factor vital orgánico en desarrollo ... 
A pesar de múltiples deformaciones a causa de intereses 
gananciales, falsas aspiraciones de acumulación, etc., no 
se puede concebir fuera de nue~tra vida, ni por motivos 
estéticos, éticos ni higiénicos. Es el instrumento indis­
pensable ctel nivel de vida. Podría nivelar diferencias ma­
nifies,tas y organizar tiempo y espa_ci?_ facilitando la ar­
morua entre los hombres. Las pos1b1lididcs del trabajo 
realizado por medio de la máquina ... deberían conducir 
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a una producción en masa razonable y sin d d · b. · l . ,r, , , • per er e 
vista su o ~euvo: a sat1s1amott de las necesidades l , 

As. ¡ · co ect1-vas... 1xues, a consigna no es contra la técn1º • • . 6. l ca, s1110 -ennen ase 1en- con e la. A través de ella el h 
bre puede ser liberado, cuando finalmente conoce el om­
qué ... 54 (Cursiva-R. W.). para 

Así se podría devolver al hombre desnaturaliza­
do y defor~do por el sistema capitalista a sus 
«elementos biológicos>>, facilitarle el conocimien­
to de sus _pro~ias «funciones orgánicas>> y hacerle 
ver que el nusmo, como unidad psico-física, se 
~ncu:ntra en ~l centro de la producción y no el 
mteres ganancial o el producto mecánico 55. 

Los objetivos de Moholy se enuncian como la 
libe~ación del ~et:rminante exógeno que supone 
el sistema capitalista, esto es, la superación del 
trabajo enajenado o el ejercicio del trabajo como 
<<transformación orgánica de energías» 56 y la au­
torrealización creadora a través de él, además de 
la renovación de la individualidad en el sentido 
del «hombre total» pensado como <<primitivo» 
(aquí un reflejo inequívoco del pensamiento de 
Marx 57), objetivos que parecen haber sido toma­
dos no de una teoría del socialismo políticamente 
perfilada, sino más bien de un humanismo social 
difuso entremezclado con partículas teóricas orga­
nicistas. Así, Moholy también opina que 

el fin último de la 1 ucha de clases no gira en tomo al 
capital, los medios de producción,_ ~ino e_n realic!ad gira 
en torno al derecho a una ocupac1on sausfactona, a un 
trabajo que llene interiormente, una vida sana y una 
traducción creativa de las energías 58

• 

A ello se debe el que Moholy, a pesar ~el cono­
cimiento de los fundamentales antagomsmos de 
clases de la sociedad capitalista, no teng~ en ~uenta 
la posibilidad de la lucha revolucionana violenta 
cuyo efecto es revolucionar en cierto mo~o ~esde 
fuera las macroestructuras políticas, econom1cas Y 
sociales, sino que confíe en una revolución, por 
decirlo así, desde dentro; así él cree, de acuerdo 
con el concepto del individuo como un átomo 
componente de la sociedad (criterio Ma), poder 
realizar las modificaciones pretendidas, en la me­
dida en que él se coloca junto al individuo Y c~la-

r. · ·meas hora en el fomento de sus <nunc1ones orga 
biológicamente limitadas» ( especialmente de la 
percepción- sensorial) y en el desarrollo de las 



, creadoras fundadas en su calidad de 
«energ1as l 

b 59 En este proceso, e arte y -como hom re>> · 
1 

.. 
· t _ el arte elementa , construct1v1sta, hemos vis o . . 

en el caso de Moholy supone un 1mpodrta~t~ ms
1
-

ue acrecienta de manera ec1s1va a 
crumento, q l . d' .d 

ºbºlºd d del hombre, asegura a m 1v1 uo una senst t 1 a . . 
.. , eadora y activa frente a los imperativos 

Pos1c10n cr d JI d l . 
d tecnología altamente esarro a a y a m-
e una d l .1. . , 

· c. te a los mecanismos e « a utt 1zac1on mumza rren . . 60 ( 
te material de su vitalidad» . Es sor-

puramen d M h l 
prendente cómo estas consideraciones e o o _Y 

· ·d en sus puntos centrales con la filosofta comc1 en , , 
social de la libertad de Marcuse, y ademas n~ solo 

l que concierne al diagnóstico de la sociedad en o . 
capitalista sino también a las ideas para su terapia; 
especialmente en el Essay 011 Libcration de ~arcu­
se de 1969 se encuentran asombrosos paralelismos 
con la "Kunsttheorie" de Moholy). Para Moholy, 
el arte es 

un medio indirecto de educación que fortalece los senti­
dos del hombre y los protege contra toda posible _sorpre­
sa, y lo hace con seguridad in~i~i~a ... Así, por_ ejemplo, 
la película -sobre todo el pnnc1p10 de montaJe- pro­
porciona un ejercicio de observación rápida como el 
rayo de las existencias simultáneas en todos los campos 
de la creación ... 61 • 

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

«El objetivo de Moholy a lo largo de su vida 
era la instrumentalización de la "técnica" desde 
una situación de poder desconocido a la constitu­
ción de un arsenal de caprichosas y nuevas posibi­
lidades de la autorrealización. Él era "productivo" 
en el sentido de que quería optimizar no el puro 
"funcionamiento", sino la "experiencia" del yo en 
su mundo técnico, y de un modo poco dramático 
era también "subversivo", puesto que a todas las 
formas del mundo técnico-industrial les cambiaba 
el sentido de su finalidad económica alienada a 
un valor de utilidad individual-vital. La educación 
de Moholy para la nueva 11isió11 lleva en sí gérme­
nes de una educación para la revuelta frente al 
mundo burgués alienante» 63• Este es sin duda al­
guna el horizonte ante el cual Moholy desarrolló 

su curso preliminar en la Bauhaus. No obstante 
Andrcas Haus no olvida que al mismo tiemp~ 
Moholy se encontraba en el peligro de caer «en 
las redes de un pragmatismo funcionalista,> 64, lo 
cual tendencialmentc es comprobable en el traba­
jo -conforme con los objetivos utilitaristas de la 
Bauhaus- del artista en el taller del metal. 

5.2.4 Digresión: Enseñanza en el taller 
del metal 

Si bajo la dirección de Itten y Schlemmcr el 
taller del metal se dedicaba a una artesanía llena 
de calidad, pero en modo alguno orientada al fu­
turo y también en parte era lugar de experimenta­
ción para la decoración con elementos formales 
constructivistas (figura 65), a partir de 1.923 Mo-. 

65. Taller del metal y la madera bajo la direcci?n de 
Itten: relieve en madera de una puerca con arador· 
niquelado desarrollado_ a partir del carácter de cua­
drado y de cubo; trabajo en metal:_ Naum Slutz~y, 
1921, de: Staatliches Baulurns We1mar, 1923, pag. 

.. 
110 (véase también fig. 37): . 

• • 

'-V 

" 1 

íl 
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. . . l .ó h. , latón niquelados•, de: 66. K. J. Jucker: «Lámpara eléctnca extensible de pared, con nueva art1cu ac1 n, 1erro } 
Staatliches Bauhaus Weimar, 1923, pág. 116. 

holy-Nagy consiguió el cambio profundo, típico 
de la evolución de la Bauhaus en aquellos tiem­
pos, hacia el diseño industrial. 

Ya poco ames Je la incorporación de Moholy 
al taller del metal , un alumno de la Rauhaus, K. J. 
Jucker, había introducido esta evolución con una 
bmpa.ra eléctrica de pared extensible (figura 66), 
que, como escribe Moholy, 

con ~us grue~a~ barras de hierro y latón se parecía rnás 
a un dinosaurio lJUe a un objeto dr mo corrit.·nte. Y no 
obsr.inte ~uponía u11a gran victoria, un nuevo principio. 
M.ás adclanre nosotros desarrollamos cuerpos de alum-
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. · ráctica ideas tan brado que por pnmera vez poman en P 1 . . 1 l b . l do· acoh a-útiles como las siguientes: e g o o ac_op ª · . )lS 
. 1. formas seuc1 , 

mientos de cristal opa mo y mate ~on . or la reten-
que técnicamente estaban caractenzados P

0 
) ¡ l de 

1 · · •guro e g O 'º ción de la luz; acop am1~~to ma_s . Se . . del aluminio, 
cristal con la carcasa metahca; utihzacion . a-

fl T das estas 11JJ10V esne-cialmente para re ectores, etc. 0 . . d tn'al 
r- l d · m US ••• ciones fueron incorporadas en a r~º uccion s roblenus 

El taller del metal se ocupó tambten de otro ,P . 
. . . 1 ··¡¡ tos domesncos. del d1sdio 111Justna : vaJl a Y apara I istia en 

La misión principal del taller del m~t~ co~ller de 
ser al mismo tiempo taller de formacwndy elegia-

d . . ll l · • s apren ices pro ucc1011. Por e o, para . os JOven_e a utilización 
mos aquellos trabajos que mcroduc!an, en l l rnisrno 
de material, herramientas y máqumas Y que ª 



tiempo eran de aprovechamiento práctico. L1 carencia 
de objetos sencillos y fun~ionales de _t~so diario era por 
entonces tan grande que incluso los JOVe1~~s aprcnd1~es 

r«

odian elaborar modelos para la prodt~c~1on mdt1St~1al 
ceniceros, teteras, etc.) que eran adqumdos por la 111-

d. ·1 . , (,5 
c.lustria me 1ante retn mc1on · . 

Si bien Moholy no proyectó él mismo en el 
taller del metal ningún prototipo para la indus­
tria 66, sino que -prescindiendo de sus propias 
esculmras metálicas "libres"- únicamente se de­
dicaba a enseriar, su contribución histórica reside 
en haber forzado decididamente la conversión del 
inicial modo de producción artesano del arte in­
dustrial hacia la estandardización y en el diseño 
de modelos para la producción 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 patrón establecido. El taller 
del metal dirigido por Moholy era el primero de 
la Bauhaus en que se podían realizar ampliamente 
los Grrmdsiiczt· der Ba11'1a11sprCld11kcio11 expuestos 
por Gropius: 

Un ol~l'tO est:i detem1inado por lo que cs. Para crear­
lo de tal manera que funcione correctamente ... se debe 
investigar primero su identidad ya que debe sm•ir ple11n-
1111•11tr II su fi11nlidad, t'St11 es, d,•hc rnmplir e,1 In práctica 
sus f,111ci11111·s )' sa c.•11sist1•11t1·, l1t1rar,, )' "bonito". 

Esta investigación de su identidad tient corno resulta­
do el llUC mediante la decidida consideración de todos 
los mC:·todos modernos ele fabricación, construcción y 
matt-riab se producen formas que, discrepando de la 
tr.idición. actúan con frecuencia de manera dcsacostum­
hrad:i y sorprendente ... 

La creación de tip1>s para los objetos útiles de uso 
diario es una necesidad social. Las necesidades de la vida 
de b mayoría de los hombres son en el fondo de la 
mism_a clase ... La máquina que produce a partir de tipos 
cons~1tuye un medio eficaz para liberar al individuo 
•~1ed1ante recursos mecánicos ... del propio trabajo mate­
rial para la ~atisfacción de las necesidades y proporcio­
narle productos reproducidos más baratos y mejores que 
los elaborados a mano ... 

Los talleres de la Bauhaus son básicamente laboratorios 
en los que se desarrolla, cuidando el modelo, aparatos 
típicos de la vida actual con multiplicidad de fonnas y 
se mejoran sin cesar... La artcsarua del pasado se ha 
modificado, la futura artesanía será absorbida por una 
nueva unidad de trabajo en la que su cometido será el 
trabajo experimental para la prod11cciá11 it1d11strial. Intentos 
especulativos en los talleres-laboratorio lograrán mode­
los-tit'? para la organización productiva dt' las fábri­
cas... . 

El hecho de que Moholy estaba absolutamente 
de acuerdo con estos principios del director de la 
Bauhaus se infiere no sólo de convicciones funda­
mentales comunes con respecto a la función social 
de la creación industrial, sino que también se ma­
nifiesta de manera muy concreta en numerosos 
proyectos y prototipos para la industria (por ejem­
plo, de Mariannc Brandt, Wilhelm Wagenfeld, 
K. J. Juckcr y Gyula Pap, entre otros), que en 
parte son una anticipación de los "clásicos" del 
discfio (figura 67 y también figura 17). Wulf 
Herzogcnrath expone que <<después de largos tra­
bajos preliminares y discusiones, a comienzos de 
1928 Moholy cerró un contrato de producción 
de distintas lámparas con la "fábrica especializada 
en luminotecnia" Korting y Mathiesen, de Leip­
zig, lámparas que fueron diseñadas en el taller del 
metal y desarrolladas con los técnicos de la firma 
para una producción más barata ... Así, sólo hasta 
1932 se pudieron vender 50.000 ejemplares de 
las lámparas desarrolladas por Moholy bajo la 
marca Kandem por la firma de Leipzig y se eleva­
ron los ingresos por patentes de la Bauhaus» 68. 

No cabe duda de que a partir de 1923 Moholy 
ejerció sobre la Bauhaus un gran efecto estabiliza­
dor. Ello no sólo por su consecuente aplicación 
de los principios de la Bauhaus en la práctica pro­
yectista del creador (disefiador), sino también, y 
sobre todo tras la marcha de ltten, por su actividad 
pedagógica en el curso preliminar. 

5.2.5 Moholy-Nagy como pedagogo 
del arte 

Hasta ahora no se ha apreciado debidamente, 
o sólo se ha hecho de manera insuficiente. la im­
portancia de Moholy como pedagogo del arte69. 

Dicha importancia es solapada totalmente por las 
aportaciones pedagógicas, cuya recepción se ha 
efectuado sobre una hase más amplia . de ltren y 
de Albers, lo cual se debe posibkmenre :1 que estos 
artistas, llllt' sobrevivieron a Moholy algunas dé­
cadas, pudieron influir de manera dirt'cta en la 
discusión de la postguerra sobre la pedagogía del 
arte. Así, las dos obras capitales de Johannes ltten , 
K1111sc dcr Farlit: y Mei11 Vorkurs am Ba11lw11s, apa­
recieron por primera vez en 1961 y 1963 y desde 
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67. Gyula Pap: Lámpara de pie, 1923; producción mo­
derna en serie de la fábrica TECNOLUMEN 
Neuenstr. 1-5, 2800 Bremen l. ' 
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entonces han experimentado nuevas ediciones; la 
obra La interacción del color, de Josef Albers -la 
suma de las experiencias de un artista que en la 
fase más importante de su vida estaba estrecha­
mente ligado a la Bauhaus- se publicó en 1963 
y en primer lugar en los EE.UU. y en 1970 
apareció también en alemania (*). Estos libros han 
ejercido sin lugar a dudas una gran influencia en 
la pedagogía del arte y, más aún, sobre la práctica 
diaria de la enseñanza en los colegios, y parecen 
seguir ejerciéndola tanto c0mo antes. En cambio, 
las dos obras teóricas principales de Moholy­
Nagy, Malerei, Photograph;'e, Film (1925, 2.ªed. 
1927) y Von Material zu Architektur {1929) se 
habían publicado más de treinta años antes, no 
siendo después accesibles durante mucho tiempo. 
Las reimpresiones en facsímil de estos libros, pu­
blicados en 196 7 y 1968 por Florian Kupferberg 
en Maguncia en la serie "Neue Bauhausbücher", 
no influyeron de manera apreciable en la pedago­
gía del arte. Esto resulta sorprendente por cuanto 
que, precisamente en los años en torno a 1970, 
se hacía notar en la pedagogía del arte, con el 
establecimiento del concepto de la "Visuellen 
Kommunikation" {Comunicación visual), un 
fuerte ímpetu crítico hacia la sociedad y apre­
miante de un cambio social y se postulaba la am­
pliación de la enseñanza del arte ~ás allá ~el li~_i­
tado campo del "arte" en dirección a la wc/11s1_on 
de todos los medios visuales. Frente al compronmo 
unilateral de la "comunicación visual" consistente 
en la crítica ideológica y con ello en un trato 
cognitivo primario con los medi?s vi~~ales, en !0 s 
años setenta confluyeron en la discusion profesio­
nal formulaciones de objetivos -procedentes en 
parte del pensamiento de Marcuse- que, por 
utilizar una fórmula, remiten al concepto de la 
sensualidad emancipadora. Es fácil recono.cer que 
elementos de esta nueva discusión profesional ya 

l "Kunstt-aparecen unos cincuenta años antes en a . 
heorie" de Moholy y en su práctica como art~sta 
y como pedagogo, claro está que con a~e~tos dife­
rentes y con un encuadre histórico distmto. No 
obstante, Moholy, para quien el arte no era algo 

(•) N. del T .: Desde 1979 hay también versión española. 
Alianza Editorial, Madrid. 



meramente individual sino algo eminentemente 
social, para quien el arte ofrecía una posibilidad 
de comunicación vital activa y de modificación 
de las relaciones existentes, no fue tomado en 
consideración por la pedagogía crítica del arte. 
Esto puede deberse al hecho de que él, como 
maestro de la Bauhaus y artista constructivista, 
era identificado totalmente con un funcionalismo 
afirmativo, o sea, con un formalismo apolítico. 
De esto se da uno cuenta, por ejemplo, en una 
afirmación tan esclarecedora como ésta: 

La llamada aproximación "apolítica" al arte es un 
sofisma. El concepto de política no está aquí entendido 
en su conexión con partidos sino como un camino para 
llevar a la práctica ideas para el bien de las gentes ... El 
arte puede ejercer una presión para la solución sociobio­
lógica de problemas tan enérgica como la que los revo­
luci~narios soci~les atribuyen ~ las iniciativas políticas. 
La dificultad reside en que debido a una formación defi­
cien~e _poca gente _es suficientemente sensible como para 
Perc1b1r la expresión real del arte sea moderno o anti-

70 ' gua .... 

Con ello se tematiza de nuevo un objetivo pe­
dagógico central de Moholy, el de la educación 
de la sensibilidad, que en él no hay que malinten­
pretar en ningún caso en un sentido subjetivista 
o privatista. En su libro Von Material zu Architek­
t11r (De lo material a la arquitectura), que inicial­
mente se proyectó con el título Von K1mst z11 

Lebe11 (Del arte a la vida) y que no sólo informa 
de manera concreta sobre una enseñanza básica 
en la Bauhaus, sino que contiene en cierto modo 
el credo pedagógico de Moholy, entra en esta 
problemática en el capítulo "Erziehungsfragen" 
(Cuestiones educativas). 

La necesidad de una educación estética se deriva 
para Moholy no sólo de sensibilizar al hombre 
para el arte, sino -más ampliamente- de «con­
ducirle a un disfrute enriquecido y activo de su 
mundo moderno» 71 • 

Según Moholy, este objetivo sólo es alcanza­
ble cuando la educación hacia el «hombre secto-
. 1 72 d · na» pre onunante en una sociedad funcional-

mente diferenci:ada y muy organizada en la divi­
sión del trabajo (figura 68) no ha avanzado tanto 
que 

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

68 . .Esquema «El hombre primitivo y sectorial», de: 
Laszlo Moholy-Nagy: Von Material zu Architekwr 
(Bau~ausbücher 14), 1929, pág. 10 (en los sucesi­
vos pies de figuras, este título aparecerá abreviado 
como MA}. 

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

Este postulado del "hombre total" no es, en 
modo alguno, original. Coincide con el objetivo 
reunificador de Itten, por ejemplo, y de otros avan­
zados pedagogos del arte de finales del siglo XIX 

y principios del XX. Un matiz decisivo reside no 
obstante en que par.1 Moholy totalidad signifi­
ca penetración de todas las esferas vitales, inclu­
yendo la técnica moderna. Aun cuando él ve en 
la mecanización del moderno sistema de produc­
ción la causa principal del nacimiento del <<hom­
bre sectorial» alienado, no participa en el gran 
coro de esos pesimistas culturales que habrían des­
terrado de su entorno, a ser posible de forma total, 
la técnica y las máquinas. El hecho de que Mo­
holy incluya la técnica de manera tan decidida en 
su concepto teórico y en su programa pedagógico, 
no tiene nada que ver, como ya vimos en el capí-
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rulo 5.2.2, con una afirmación irreflexiva y acríti­
ca de una discutible doctrina progresista, sino que 
tiene lugar con el trasfondo de una pretensión 
humana~ qut> se expresa de manera muy :icentua­
da en la frase «el hombre no es el objeto sino el 
objetivo,. 74• Y Moholy argumenta: «La técnica 
no puede ser nunca objetivo, sino que siempre 
tiene que ser un medio* 75, con el fin de asegurar 
los requisitos para una realización óptima y total 
de la individualidad en una sociedad libre. Ello 
implica no sólo la supresión de aquello que Mar­
cuse tildó de •opresión adicional>>, esto es, de «su­
jeción del hombre al aparato,> 76 (para poder to­
mar parte en la «abundancia explotadora,), los 
hombres están obligados a trabajar más y más 
duramente de lo que es nt>cesario para la satisfac­
cion material de las necesidades), sino que tam­
bién implica el fortalecimiento de las funciones 
sensoriales, la practica de la creatividad y el fo­
mento de lo productivo para poder desarrollarse 
en el entorno vital de manera activa y creadora. 

En sus reflexiones pedagógicas parte Moholy 
de una premisa que anticipa en casi medio siglo 
12 coruigna de Beuys de «cada hombre, un ar­
ruta•: 

Dch hombre riene C4.lemo. Tocio hombre sano posee 
una profunch facultad para desarrollar las energías crea­
rins que h2y en su ser ... 

Originalme~te_. ca?3 uno está capacitado para la inter­
preut1ón y ~1mtlaa6n de vivencias sensoriales. Cada 
hombre es sensible a los tonos y los colores. seguro c:n 
d Ucto y el espacio_. etc. Esto sig1úfica que en principio 
O!U hombre p,utlClpa en todas las alegrías de las viven­
c1u 5.emonales; esto ~ignifia también que todo hombre 
!wno cambien puede ser un activo músico, pintor, escul­
tor. 2.rqu1trcto, etc., del mÍ5mo modo que, cuando ha­
bl~. es un .. h2b~or". Esto quiere decir que puede mo­
dd.u s~ ~nS2aones en cualquier forma material (lo 
cw.l no es equivalente a -arte") 77_ 

Esta es la base antropológica sobre la que Mo­
ho_ly construye ~u concepto educativo. En su tra­
bajo pedagógi~o orientado a la superación del 
hombre ectorial, Moholy se remite no sólo al 
contexto de tradición. e~bozado ya en el último 
epígrafe, ?e Pestalozzi y Frobel pac,ando por 
Monresson ha~ta L1chrwark y Cizek y en general 
h~~ta toda la pechgogía . reforrni~ta, ~ino yue tam­
b1en y ante todo ~e renrne a la~ invc:~tigaciones de 
la ped,gogía musical de Htinrich Jacoby (1869-
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1964), sobre las cuales llamó la atención con ins• _ 
tenc_ia en diferentes pasajes 78

• En Jacoby, qu/a 
p:irtir de 1 913 trabajó en la escuela de Hellerau 
fun~ada por Jacques Dalcroze y que en 1925 est _ 
blec1ó en Berlín un "Laboratorio para la observ ª_ 
ción de las condiciones sociológicas y psicológi/ 
~e las activid~des creativas y culturales" 79, es p~~ 
s1ble encontrar, hasta en sus detalles lingüísticos 
las ideas formuladas por Moholy que acabamo~ 
de exponer: «Todo hombre con órganos sensoria­
les sanos está ~apacitado, por el hecho de pertene­
cer a la especie humana, para expresarse musical­
mente. Esto no es tan paradógico como muchos 
lo quieren presentar. La música es un medio de 
expresión muy humano ... Por supuesto, en este 
contexto no se refiere a la "música artística" ... 
Nosotros tenemos que ver con un área elemental 
de expresión, igual que la lengua, los gestos o la 
representación gráfica» 80• 

Moholy percibe en la Bauhaus posibilidades 
para la realización de una idea pedagógica que se 
apoye en un concepto abierto de la inteligencia, 
esto es, en la posibilidad básica del desarrollo crea­
tivo del individuo, puesto que 

no coloca a la "profesión" en el comienzo de su enseñan­
za, sino al hombre, en su disposición natural a abarcar 
la plenitud de la vida 81 • 

El primer año en la Bauhaus sirve, según Mo­
holy, para 

el desarrollo y maduración del sentido, el tacto y las 
ideas - especialmente en aquellos jóvenes que como 
consecuencia de la educación infantil habitual tenían 
tras de sí una acumubción inútil de saber enciclopé­
dico 82• 

E incluso la formación profesional en algum~ 
de los talleres de la Bauhaus debe considerar conw 
su objetivo global al «hombre total>>, al hombre 

que desde su medio biológico puede tomar postura ~ren­
te a todas las cosas de la vida con instintiva segunJaJ . 
que no se deja sorprender por la industria, por el ritnw 
forzado, con frecuencia manifestaciones de una mal en¡ 
tendida "cultura mecánica", del mismo modo que r 
hombre de la antigüedad tenía la seguridad de sostener5c 
frente a las fuerzas naturales 83. 



5.2.6 Ejercicios para la instrucción táctil 
y óptica de los sentidos 

A partir del conocimiento de que, en una socie­
dad industrial altamente desarrollada, las expe­
riencias primarias son completadas o reemplaza­
das por la experiencia secundaria de una realidad 
de los medios omnipresente deduce Moholy que 
la educación debería <crecurrir a las fuentes más 
primitivas de experiencias» para alcanzar la pleni­
tud de la vida 84• En el marco de esta deducción 
de las «fuentes primitivas de experiencias» Mo­
holy adjudica un lugar especial a la «experiencia 
del material" por medio de «ejercicios táctiles pri­
mitivos». Para Moholy, antes de la «escuela del 
ver» -por tomar una expresión de Max Bur­
charrz-, se encuentra la instrncciá,1 del sentido del 
tacto, que se habría atrofiado bastante en el «hom­
bre moderno». Se trata para Moholy de 

la comprensión experimentable del material como nun­
ca se alcanzó por medio del saber teórico en las escuelas 
habiruales y las clases tradicionales 85. 

Esta f~ación de objetivos se encuentra ya for­
mulada teóricamente, entre otros, en Raoul Haus­
mann, quien -como ya hemos visto- se adhi­
rió conscientemente, junto con Arp, Puní y Mo­
holy, al "Llamamiento para el arte elemental" y 
cuya eminente influencia sobre Moholy empieza 
a ser reconocida poco a poco. En su artículo, escri­
to en tono de manifiesto, "PRÉsentismus gegen 
den Puffkeismus der teutschen Seele" (PRÉsentis­
mo contra el pufqueísmo del alma germánica) de 
c?mienzos de 1921, Hausmann formula dos obje­
avos, que más tarde Moholy intentó llevar a la 
práctica como artista y como profesor: 

1. ... Y así, nosotros queremos ... deshacer la mirada 
~~t;emente_ centralizada en un objeto, ya que nuestra 
v1s1on a~p!t~da por la Ciencia se ha visto completada, 
ya q~e l11stoncamentc hemos recogido en nuestro méto­
do visual todas las posibilidades ópticas y progresamos 
en la óptica hasta los fe11ó111e110s liásicos de la luz. Nosotros 
amamos la luz y su movimiento!!. .. Nosotros postula­
mos la pintura eléctrica, de las ciencias naturales!!! (Cur­
siva-R. W.) . 

.. . nosotros postulamos el acrecentamiento y la con­
quista de todos nuestros sentidos. Queremos hacer esta­
llar los límites existentes hasta ahora!!!. .. Exigi11ws d 
tartilismo, al ~~11al que también t·x~~inws el odt1ris11111!! En-

tendamos lo táctil y cimentémoslo científicamente más 
allá de la simple ocasionalidad de hasta ahora!! El arte 
táctil c?mplc~ará al hombre!... Queremos dirigirnos al 
perfecc1onamu~nto de nues_tros_ sentidos corporales más 
importantes; viva la emanc1pac1ón táctil!!... el cactilismo 
es la modalidad evenrual del disfrute de la vida!...86_ 

Si la primera pretensión de Hausmann encon­
tró su expresión ante todo en la propia práctica 
artística de Noholy-Nagy (fotografía, accesorio 
luminoso), el postulado del tactilismo (que tam­
bién había sido formulado como <1Taktilisrnusn 
por el cabeza de los fururistas italianos Marinetti) 
ganó importancia práctico-pedagógica en la ense­
ñanza básica impartida por Moholy en la Bau­
haus. Así, al comienzo del curso preliminar, diri­
gido por él entre 1923 y 1928 (que llevaba junto 
con Albers dividiéndose el trabajo) había regular­
mente ejercicios táctiles, a través de los cuales, por 
cierto, enlazaba con la tradición de su predecesor 
Ittcn, aunque desde un punto de vista metodoló­
gico se diferenciaban de la enseñanza de ltten en 
un punto muy importante: mientras que con lttcn 
los materiales, que tenían que ser experimentados 
al tacto, se "componían" libremente, de tal mane­
ra que estos montajes de materiales tenían un inte­
rés marcadamente pintoresco, las composiciones 
de material realizadas bajo la dirección de Moholy 
se caracterizaban por una estricta sistemática. 

69. Rudolf Marwitz: «Tambor táctil giratorio con dis­
tintos valores t:ictilcs graduados en contnste•. 
1928, de: MA, 1929. pág. 25. 
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70. Walter K.amin.ski: «Tabla táctil giratoria de dos bandas con valores táctiles unos junto a otros en contraste dt' 

hundo a duro, de suave a áspero•, 1927, de: MA, pág. 27. 

Para el adiestramiento de las habilidades tácti­
les, Moholy dejaha hacer tablas, ruedas o bandas 
tácriles, en las yue los materiales debían ser dis­
puestos ~egún determinadm criterios definidos, 
generalmente en forma de <cescalas» con dos extre­
mos, por ejemplo de suave a áspero o <le puntiagu­
do a romo (figuras 69 y 70). Así, los materiales 
existentes en estas tablas táctiles <ese transformaban 
inmediatamente en cualidades "abstractas" y en 
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las relaciones de éstas». Esto es, no se trataba ~·
1
; 

último lugar de percibir o experimentar mat~~i:1 
real, sino que en general se trataba de <<c~n~1C

1º_j 
nar el sentimiento a la facticidad de lo tacnl. E 

· trans· 
verdadero esfuerzo pedagógico consiste en 
e . l . . bl 'dos de for111 .1 renr estos va ores sensmvos esta ec1 1 
táctil a largos ejercicios adaptados a la forn13 

l l( 
percepción óptica. Esta transferencia r~cuerL ·'. 
algo a la educación de un ciego para onenc:ir:il 



en el espacio» 87
, y de hecho el entrenamiento de 

los sentidos comenzaba en la enseñanza básica de 
Moholy con la identificación al tacto de distintos 
materiales por parte de los estudiantes mantenien­
do los ojos vendados. 

Como acabamos de indicar, los ejercicios para 
el adiestramiento del sentido del tacto realizados 
en el curso preliminar de Moholy no eran un fin 
absoluto, tampoco servían al objetivo de enseñar 
una nueva forma de expresión artística (como en 
el sentido del tactilismo de MarinNti) 88, sino quc 
eran contemplados como introducción pedagógi­
ca necesaria para el posterior proceso de diferen­
ciación de la perceptibilidad óptica. A cal efecto, 
montajes de materiales realizados por los propios 
estudiantes eran transformados gráfica y/ o piccó­
ricamente, con lo cual se llegaba, entre otras cosas, 
a una exposición de la realidad lo m,is autéñtica 

posible, esto es, "copiada del natural" - ello bajo 
doble ftjación de objetivos del aguzamiento de la 
percepción sensorial óptica y de la práctica de 
técnicas concretas descriptivas (figura 71) 89• 

Los ejercicios de adiestramiento tanto táctil 
como óptico no parecen desviarse fundamencal­
mentc de lo que Itten realizaba en el curso preli­
minar. Y no obstante llaman la atención dos dife­
rencias más: en primer lugar, el lenguaje de las 
formas, modificado, comprometido con el cons­
tructivismo, y, en segundo lugar, que en Itten los 
ejercicios táctiles permanecieron asentados en lo 
experimentable, lo sensible, en lo puramente sen­
sualista, mientras que bajo Moholy se objetivaba 
lo sentido y registrado subjetivamente mediante 
«diagramas táctiles» y se hacía accesible a la ejecu­
ción intersubjetiva (figura 72). Semejante modo 
de proceder casi científico coincide no sólo con 

71. Hilde Hom: «Montaje original y su representació-n. Exposición óptica de valores de materiales (rexrura y 
factura)», 1924, de: MA, 1929, pág. 62. 
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72. Willy Zierath: «Tabla táctil en dos bandas e intento de su representación gráfica. Dado que los valores táctiles 
están registrados de forma totalmente subjetiva, pareció oportuno introducir un tipo de control de las propias 
sensaciones en 'diagramas táctiles'», 1927, de: MA, 1929, pág. 26. 

tendencias a la cientificación del proceso creativo, 
similares, surgidas a partir de 1923 dentro de la 
propia Bauhaus en cursos distintos del preliminar, 
sino que también se interpreta corno consecuencia 
de Moholy de las ya citadas tesis de Raoul Haus­
mann. 

El intenso esfuerzo de Moholy por difer~nciar 
terminológicamente y precisar y definir el modo 
de presentación de los materiales corresponde 
también a la tendencia al cientifismo; aquí trata 
Moholy de una precisión lingüística lo más clara 
posible de los términos <<estructura>>, «textura» y 
41factura» utilizados habitualmente de manera 
nada homogénea. 

Según Moholy, estructura designa «la forma 
inalterable de construcción de la estructura del 
material», esto es, la relación estructural del mate­
rial (figura 73). 

Moholy alude corno textura a «la superficie fi­
nal orgánica de cada estructura hacia afuera», 
también hablaba aquí de <<epidermis, orgánico» 
(figura 7 4 ). 

Factura, derivada del latín '1acere = hacer", es, 
según Moholy, «la forma y la apariencia, el resulta­
do sensorialmente perceptible (la influencia), que 
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73. Estructura metálica. Plancha de cobre, de: MA, 
1929, pág. 34. 



se muestra en toda transformación de material. 
Esto es, la superficie del material transformado 
desde fuera (epidermis, artístico)>> (figura 75). 

Es desconcertante cómo constata Moholy que 
esta influencia externa <<podría realizarse tanto 
elemental (por influencia de la naturaleza) como 
mecánicamente, por ejemplo, por máquinas, etcé­
tera» 90. 

Esta equiparación de influencia natural (por 
ejemplo, perforación de la corteza de un árbol por 
xilófagos, producción de olas en la superficie del 
mar por el movimiento del aire) e intervención 
humana (por ejemplo, efecto de martillado sobre 
una lámina de metal) es manifiestamente posible 
para Moholy por el medio fotografía, que «es 
capaz de dar la misma apariencia>> 91 a diferentes 
superficies -estén trabajadas manual o mecáni­
camente o producidas por influencia de la Natura­
leza- dependiendo de su posición o de las condi­
ciones de la luz. La fotografía -y en base a 
ejemplos fotográficos busca Moholy documentar 
gráficamente su terminología- se muestra así 
como un documento altamente abstrayente que 
viene a nivelar las propiedades específicas de las 
cosas y suprime en cierto modo la diferencia entre 
fenómeno natural e intervención humana; «de 
este modo pudo Moholy postular la luz como 
baremo más general de todas las manifestaciones 
de factura y con ello "sublimar" extremadamente 
el modo de manifestación de las cosas» 92• 

Un cuarto estado material que Moholy coloca 
muy cerca de la categoría «factura» o que subsume 
en ella es la «arn11111lació11 regular, irregular o rít­
micamente organizada». Se trata de un <<estado 
material difícil de determinar» en el que el rasgo 
típico es la «adición» y que -sin una fuerte cohe­
sión interna- es «generalmente fácil de modifi­
car» 93 (así, por ejemplo, desde la acumulación de 
neumáticos viejds, o la formación de una tropa, 
hasta un motivo heráldico, entre otros). 

Sobre la base de esta precisión terminológica, 
cuya provisionalidad vio el propio Moholy 94

, 

realizó en el curso' preliminar los siguientes ejerci­
cios de factura con «fines pedagógicos»: 

1. Elaboración de facturas de papel mediante instru­
mentos libremente elegidos (aguja, tenacilfa, cola­
dor) con un método de trabajo también a elección 

74. Laszlo Moholy-Nagy: Textura. El pelo de un gato 
(negativo), de: MA, 1929, pág. 40. 

75. Factura. Parásitos de la madera de una corteza de 
olmo (izquierda) y de pino (derecha), de: MA, 
1929, pág. 43. 
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76. Gercia Marx: «Facruras en papel (un material, dife­
rentes herramientas}», 1927, de: MA, 1929, pág. 
57. 

(pinchar, comprimir, frotar, pulir, agujerear, etc.) 
(figura 76). 

2. Elaboración de facturas de papel con un único instl":2-
mento (aguja, cuchillo, tenacillas, etc., o por medio 
del plegado y similares). 

3. Elaboración de facturas por medio del color sobre 
distintos materiales. 

4. Confección de facturas sobre papel con diferentes 
instrumentos (pincel, aerógrafo, etc.). Lo mismo so­
bre lienzo. 

5. Confección de facturas con color y pincel sobre dis­
tintos nuteriales. 

6. Confección de facturas a voluntad (entre otros, grafi­
to, aren.a, fibra leñosa, virutas de sierra, virutas de 
madera, etc., esparcidas sobre cola). 

7. Confección de facturas con el material de distintos 
talleres (lana, metal , madera, etc.) (figura 77). 

8. Exposición óptica {interpretaciones) de valores de 
estructura, textura y factura, de la ilusión engañosa 
a la total abstracción (dibujar, pintar, fotografiar). 

9. Utilización práctica Guguetes y similares). Con ello 
se explican de una manera totalmente nueva los valo­
res de experiencia transformados a lo óptico exac­
to 95. 
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Las condiciones de trabajo dejan ver claram 
ente 

que Moholy estaba esforzándose por establece 
1 . . 1 d r a mismo tiempo, en e marco e este progra 

general de entrenamiento para la diferenciac:ª 
de la percepción sensorial táctil y óptica, una re!~ 
ción de aplicación, en la cual los materiales util:. 
zados en los talleres de la Bauhaus debían ser 
explorados en sus formas de aparición a los senti­
dos y ~onvertidos e_n simples pi~zas de trabajo. 
(En la epoca de We1mar, la función práctica era 
en la parte del curso preliminar denominada <itra~ 
bajo material» que dirigía Albers, mucho más acu­
sada que en esta parte, conocida como <iestudios 
creativos>> 96

; véase capítulo 5.3.6). 

77. Vera Mayer-Waldeck {en primer término): «Estu­
dio de factura. Madera trabajada con diferentes he­
rramientas», 1927; Takehito Mizutani (al fondo): 
«Construcción elástica con dos palos de madera ar­
queada con tira de goma para presionar (se percute 
en la tira}», 1927, de: MA, 1929, p. 61 y p. 32. 



5.2. 7 Estudios para la experimentación 
del volumen 

Junto a los ejercicios para el adiestramiento sen­
sorial táctil y óptico, los ejercicios de construcción 
tridimensional suponen un segundo punto esencial 
dentro de la «teoría general de los elementos» ~7 

de Moholy. 
Si los montajes materiales tridimensionales a 

partir de objetos encontrados que se realizaban 
bajo ltten se caracterizaban con frecuencia por un 
grotesco encanto y por efectos divertidos, en los 
ejercicios de construcción realizados por Moholy 
se podían estudiar los problemas de cuerpos y 
volumen de manera sistemática y presentar solu­
ciones constructivas. Esto es, tales ejercicios reali­
zados con madera, chapa, cristal, alambre y cuer­
da «servían fundamentalmente para la educación 

del sentimiento y del pensamiento plástico con 
vistas a la construcción, los momentos estáticos y 
dinámicos, el equilibrio y el volumen» y «eran de 
elemental significado para la posterior práctica en 
todos los terrenos de la creación» 98• 

En su obra Von Material zu Architektur, distin­
gue Moholy «desde el punto de vista del trata­
miento del material. .. cinco fases en la plástica», 
que él clasifica según la idea <ide la masa al movi­
miento». 

Las cinco fases son: 

1. del bloque 
2. del modelado 
3. del perforado 

(agujereado) 
4. flotante 
S. cinética {móvil) 99• 

Plástica 

78. «Obmochu~ (Sociedad de jóvenes artistas), exposición de los construcrivistas rusos en Moscú, 1921. 
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Moholy apoya esta evolución con amplia docu­
mentación fotográfica y comentarios precisos so­
bre la historia de la plástica desde la más antigua 
a la más nueva, por aquel entonces vanguardista: 
desde el ídolo prehistórico, pasando por Leonar­
do, Rodin, Brancusi, hasta Picasso y Naum Gabo, 
por citar sólo algunos nombres. Además, en apoyo 
-de su modelo en cinco fases aporta ejemplos del 
ámbito extraartístico, como por ejemplo, la Kaaba 
de la Meca (en bloque}, el enrejado de una torre 
de radio (perforado) o el "diagrama luminoso" de 
un carrusel iluminado girando en la noche (cinéti­
co). Hannah Weitemeier-Steckel observa a este 
respecto que con este libro Moholy documenta 
no sólo «un amplio saber sobre el sector visual del 
arte» sino también «un asombroso conocimiento 
de los campos visuales extraartísticos de experi­
mentación de su tiempo» 100• 

Una característica de la evolución del bloque a 
la cinética es la reducción del volumen. Problema 
éste de la reducción del volumen, reducción de 
la masa, al que en la Bauhaus se prestó especial 
atención: recuérdense, por ejemplo, las arquitec­
turas transparentes de Gropius o los asientos por 
decirlo así desmaterializados de Marcel Breuer. 
Por ello, Moholy apenas se detuvo en el curso 
pleliminar en la fase «del bloque>> o «del ahueca­
do» (fases 1 y 2), sino que en primer término dejó 
a sus alumnos dedicarse a estudios que correspon­
dían a las fases históricas avanzadas de la evolu­
ción plástica (fases 3 a 5). Así, se realizaron cons­
trucciones con madera, metal, cristal y materia 
plástica, que con un empleo de material drástica­
mente reducido niegan decididamente todo lo 
que sea bloque, que con frecuencia han sido lleva­
das hasta la total transparencia o que manifiestan 
lo corpóreo solamente como un esqueleto de lí­
neas. Estos ejercicios para la experimentación del 
espacio, que son impensables sin la influencia de 
las "construcciones del espacio" de los constructi­
vistas rusos (los hermanos Stenberg, Rodschenko 
y otros; fig. 78) y naturalmente sin la influencia 
de las esculturas experimentales del propio Mo­
holy, reflejan la tendencia hacia la economización 
de medios apreciables en la Bauhaus desde media­
dos de los años veinte, aspecto éste que también 
y sobre todo era de gran importancia en la práctica 
pedagógica de Albers. A propósito de los estudios 
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79. Thoma Grote: «Estudio de equilibrio montado en 
base a los pesos espedficos de diferentes tipos de 
madera», 1924, de: MA, 1929, pág. 147. 

80. Corona Krause: «Escultura flotante (ilusionista). 
Un intento de utilizar la espiral constructivamente. 
Ella sujeta toda la construcción», 1924, de: MA, 
1929, pág. 151. 



81. Estudio de equilibrio del curso preliminar de Mo­
holy, en torno a 1924, construcción en madera, 
anillos de acero, láminas de aluminio. 

de plástica realizados en el curso preliminar, escri­
be Moholy acerca del problema del ahorro de 
material: aEI artista de ayer se preornpaba poco de, 
por ejemplo, el cálrnlo exacto del peso de s11 obra. E11 
la esrnlt11ra a11tig11a 110 se entraba e,1 111ws kilos o 
i11c/11so medio quintal más de peso. En la Ba11ha11s 
se aprendía también a fijarse en estos compo11ences, y 
cada gramo ahorrado -c11 caso de igual resultado­
significaba con frernencia 1111a pequciía victoria del 
creador. 1º1

>> 

En el curso preliminar de Moholy encontraron 
amplio espacio los llamados est11dios del eq11ilibrio, 
en los cuales lo esencial era mantener en equilibrio 
óptico y real construcciones, inestables y con fre­
cuencia frágiles, compuestas con espíritu de aho­
rro a partir de los elementos más sencillos, sea 
que estas construcciones descansaran sobre uno o 
más puntos de apoyo, sea que colgaran en el espa­
cio de alambres apenas visibles, aparentemente en 
libre suspensión (figs. 79-81). (Por otra parte, el 
problema del equilibrio también lo trató con dete­
nimiento en la Bauhaus Paul Klee; véase 

cap. 5.5.10.) 

Este tipo de «estudios de creación» obedecía a 
un doble objetivo pedagógico: por un lado, debía 
facilitar al estudiante, mediante el propio queha­
cer experimental, los conocimientos de categorías 
el_ementales de la estética visual, como dimensión 
y proporción, estática y dinámica, tensión y con­
traste, y, por otro lado, debía proporcionar al mis­
mo estudiante una comprensión fundamental de 
las características y el comportamiento de los dis­
tintos materiales (peso específico, elasticidad, re­
sistencia, etcétera) 102• 

Paralelamente a sus propios experimentos artís­
ticos en el campo de la plástica cinética (accesorios 
luminosos), Moholy también dejaba a sus alum­
nos experimentar en la quinta fase de la evolución 
de la plástica; así, se hicieron esculturas móviles, 
que iban más allá de las experiencias realizadas en 

82. Franz Ehrlich: Estudio para una escultura mecárúca 
de escaparate, 1928, de: MA, 1929, pág. 161. 
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el marco de los estudios del equilibrio y posibi!i~a­
ban nuevos conocimientos sobre la problematl~a 
de cuerpos y espacio -entendiendo espacio 
como «relación situacional de cuerpos»- _103 

(aquí se hace alusión al proyect? ~e Franz Ehrhch 
de un escaparate movido mecamcamente o a su 
modelo de escultura mecánica de escaparate, am­
bos de 1928, figura 82) 104• 

Con ello Moholy se metía, en el curso prelimi­
nar, en la zona límite entre escultura y arquitectu­
ra, resultando evidente que con esta posición con­
tribuyó de manera decisiva al cambio del concept~ 
que de sí misma tenía- la Bauhaus operado a partir 
de 1923, y a la orientación del instituto en direc­
ción a una integración de arte y técnica. 

5.2.8 Observaciones finales 

El carácter sistemático o constructivo de los 
ejercicios de material y estudios del equilibrio rea­
lizados bajo Moholy sugiere la idea de hallarnos 
ante un sistema pedagógico que descansa única­
mente sobre una base racional, idea ésta que con­
trasta con las tendencias patentes de ltten orienta­
das a un irracionalismo estético y pedagógico. 
Pero cuando se ha tomado como objetivo el desa­
rrollo completo del <<hombre total», es decir, el 
desarrollo recompuesto de sus <<funciones orgáni­
cas», no son suficientes medidas educativas para 
la diferenciación sensorial y el dominio racional 
de los problemas creativos. Así, Moholy-Nagy 
siempre ha llamado la atención sobre el significa­
do de lo no-racional, de lo intuitivo, en el proceso 
creativo. Éste se basa en el conocimiento de que 

(hay) numerosos casos en los que todavía no (en algunos 
quizá nunca) se puede llevar a cabo un cálculo exacto 
de todos los elementos funcionales. En todas las crea­
ciones existe una esfera en la que el creador goza de li­
bertad. 

El problema creativo surge allí donde empieza la li­
bertad, donde la función apreciable por nosotros ya no 
determina o no lo hace totalmente la creación. En estos 
casos sirve de ayuda una seguridad intuitiva, que no es 
otra cosa que el resultado de determinados procedimien­
tos biológicos complicados que tienen lugar en el sub­
consciente 105• 

Sí bien de esta cita parece desprenderse un cier­
to tono de pesar porque el proceso creativo no sea 
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(o no sea todavía) totalmente racionalizable, Mo­
holy se pronunció decididamente contra toda 
aplicación formalizada de <<reglas estéticas►>, como 
las que ofrece, por ejemplo, la teoría de la propor­
ción, y manifestó explícitamente que «las fórmu­
las nunca P?~ría_n s~r la base del crean>. Y llega 
a la conclus1on siguiente: «El crear necesita intui­
ción por un lado y análisis consciente... por 
otro» 

106
, convicción que corroboró de nuevo en 

su obra ideológica fundamental Vision in motion 
(1947), obra póstuma 107

• Visto así, el curso preli­
minar de Moholy en la Bauhaus representa una 
primera etapa, subrayando más la racionalidad, 
dentro de un programa educativo ampliamente 
concebido y orientado a la síntesis de intelecto e 
intuición. El objetivo de esta concepción prope­
déutica no es el "arte", tampoco el "diseño", sino 
la difusión de una «teoría general de los elemen­
tos» que fuera co y postrealizable de un modo 
racional, a la que Moholy concedió significativa­
mente el status de una «caja de herramientas bien 
organizada». Según el _concepto de Moholy, una 
enseñanza de este tipo posibilita <<de entrada úni­
camente un enriquecimiento del saber, una ayuch 
para la ampliación de las culturas visual y .senso­
rial ►> pudiendo, a partir de ahí, «convertirse en 

' . b . · 10a propulsora de un activo tra ªJº _creativo>► • 

A diferencia con Estados U mdos, donde Mo­
holy-N agy encontró amplia resonancia como pe­
dagogo 109, la recepción en Europa de su aporta­
ción a la educación estética apenas ha empezad~. 
La pedagogía del arte, que con mucha frecu~ncia 
se pierde en acuñaciones de conceptos teol?gizan­
tes y en postulados creativos difusos, reacciona en 
general con silenciosa reserva. En relación con Jª 
educación profesional, Bodo Wessels ha ~la~a. 0 

l . · d los e1ercicios la atención sobre a importancia e J ¿·L_ 
. h 1 , obre su ue-con materiales de Mo o y as1 como s 

· l' · estructura» «tex-rencíación termmo ogica entre « ~ 
tura» y <<factura►> 110• Dentro de las ensenanzd~s 

. da en la tra i-bás1cas que se encuentran enmarca s 
b · l cepto muy ción de la Bauhaus ca e citar e con 

. - d o k Holweck con-racional de la ensenanza e s ar ' M 
· l ' · nte con o-cepto que se relaciona exp ic1tame . de 

holy-Nagy 111. Sin embargo, la recepc1dn 
_ L_ · onal como Moholy tanto en la ensenanza proresi 

uanto que también en Holweck es aparente por c d M 
. , e o-

cierra los ojos ante la radical pretens1on 



holy de educación en todas las áreas de la vida y 
orientada a la transformación del hombre y de las 
relaciones socio-culturales y, por el contrario, 
concentra su interés solamente en la adquisición 
de las cualificaciones creativas básicas o la experi­
mentación elemental con los materiales. 

Sólo recientemente algunos científicos del arte 
han llamado la atención ocasionalmente acerca de 
la sobresaliente importancia de la enseñanza siste-

Al capítulo 5.2 

1. Hann.ah Weitemeier (-Steckel), 41Laszlo Moholy­
Nagy - Leben und W erb, en: Catálogo Laszlo Molroly­
Nagy, Snmgart, 1974, pág. 71. 

2. Véase Alexander Domer, «In Memoriam Mo­
holy-Nagy (1895-1946)~. conferencia en el Chicago 
Art lnstitute, 17 de septiembre de 194 7 (manuscrito 
hectografiado), Bauhaus-Archiv Berlín, pág. 5: «The 
overílowing will to acc, to convey, to cooperate and to 
learn from new and younger experiences made Moholy 
a born educator». 

3. Friedhelm Kroll, Ba11lta11s 1919-1933, Düssel­
dorf 1974, pág. 122, nota 137; Kroll se refiere aquí a 
un intercambio de cartas entre Gropius y Adolf Behne, 
probablemente dd año 1919. 

4. '! éase Ono Scelzer, << U mrisse cines schopferischen 
Expenmcncs», epilogo a la nueva edición de Laszlo Mo­
holy-Nagy, Villl iWacerial z11 Archicekwr (= Neue Bau­
hausbüchcr), Mainz-Berlin, 1968, pág. 245. 

5. Walter Gropius, prólogo a: Sibyl Moholy-Nagy, 
Laszlo !vfoJrnly-Nagy - ei11 Toral experime11t, Maguncia­
Berlín, 1972, p:ig. 9. 

6. Lucia Moholy, Marginalien zu Molwly-Nagy- Do-
k11met1Cariscl1e U11gereimtlteire11, Krefeld, 1972, 
pág. 10. 

7. Hannah Weitemeier {-Steckel), op. cit., pág. 11; 
el propio Moholy escribe: «Los dibujos se convertían en 
un entramado de líneas rítmicamente articuladas, que 
mostraban menos el objeto que las emociones que des­
pertaban en mí». (Citado en: Sibyl Moholy-Nagy, op. 
cit., pág. 24 ). 

8. Luda Moholy {op. cit., pág. 10) hace hincapié en 
que Moholy interrumpió la carrera de Derecho, y no 
la terminó, como se afirma con frecuencia. 

9. Moholy-Nag){, citado en: Sibyl Moholy-Nagy, 
op. cit., pág. 25. 

10. Op. cit. 
11. Sibyl Moholy-Nagy (op. cit., pág. 24) califica 

las <(Lichtvisionen» de Moholy como <(el credo de su 
vida». 

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

mática de Moholy, orientada a la diferenciación 
sensorial, y han reconocido el alcance de su con­
cepto pedagógico, basado en la utopía de un "nue­
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5.3 JosEP At.BERS (1888-1976) 

5.3.1 ¿Un nuevo concepto? 

Las explicaciones sobre el curso preliminar de 
la Bauhaus y sus cambios- históricos quedarían 
incompletas si no se hiciera referencia a la aporta­
ción de Josef Albers. Con él continuaron vigentes 
las funciones básicas del curso preliminar: supre­
sión del concepto académico del arte en todos los 
recién llegados a la Bauhaus, liberación de las 
fuerzas creadoras, confrontación de los estudian­
tes no con el «arte», sino con los más elementales 
problemas ~ la creación. Sin embargo, en opi­
nión de Lux Feininger, desde los puntos de vista 
didáctico y metodológico Albers modificó <(de tal 
modo la concepción de este curso que, aparte del 
nombre, no quedó nada de aquella época>> 1• 

Lo cierto es que, sin duda, Albers dio un nuevo 
e inconfundible perfil al curso preliminar. Sin em­
bargo, ·queda inmerso al mismo tiempo en una 
tradición configurada por su asistencia, como 
alum~o,. en 1920 al curso preliminar de Itten y 
su acnv1dad docente en los años 1923-1928 en 
· el curso p~eliminar oficialmente a cargo de Mo­
holy-N ag1'. tras_ lo cual se le confiaría a partir de 
1928 la du.ecc1ón del curso preliminar bajo su 
«:>tal Y propta responsabilidad 2• Ambas experien­
c1.as, las enseñanzas de ltten y la colaboración con 
Moholy, se reflejaron -como vamos a ver- en 
el cu_rso prel~inar de Albcrs, de modo que parece 
preC1so rclat1v1zar la manifestación de Lux Feinin­
ger, que_puede provocar l~ impresión 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 prelimiru.r de Albers 
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-a pesar de la continuidad aquí expresada y to­
davía por probar- del de sus predecesores: ~ ... na­
~ie im?~rtió un. curso preliminar más a~plio y 
s1Sternat1co que el. Su teoría era, sin duda, la más 
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 entendió siempre 
su teoría en un sentido más amplio, en el sentido 
de una enseñanza visual general. Los trabajos de 
los alumnos ... demuestran que con él no se pensa­
ba, no se componía basándose fundamentalmente 
en lo formal, sino que se buscaba ante todo el 
contacto intenso con un material dado>> 3

• 

El contacto con el material es precisamente uno 
de los principales aspectos del trabajo artístico de 
Josef Albers en los años que pasó en la Bauhaus. 
Y dado que en Albers, al igual que en Itten, M~­
holy, Kandinsky, Klee y Schlemmer, lo pedag~­
gico y lo artístico están unidos, en parte se condi­
cionaron entre sí antes de analizar el curso ' . 
preliminar de Albers, y para conseguir un~ meJor 
comprensión del mismo, pasamos a examinar al­
gunos aspectos de su práctica estética, de su crea­
ción artística y de sus obras como creador de pro­
ductos o <(diseñador». 

5.3.2 El artista 

La evolución de Albers como artista transcurrió 
relativamente despacio; comparándole con los 
grandes maestros de su generación es un <<rezaga­
do» 4, pues no alcanza la fama internacional haSra 



los años sesenta. Junto con Victor Vasarely se le 
considera desde entonces como el padre del «opti-

1 rt» 0 más concretamente, del «perceptual ca a , . , . 
art». Consciente de su gran notonedad art1st1ca, 
es el pintor de los «cuadrados,>, el creador de la 
famosa serie <(Homage to the Square» que comen­
zó en los años cincuenta y le ocupó hasta entrados 
los años setenta. Los cuadros de Homage to the 
Square consisten, desde el punto de vista formal, 
en la mezcla y superposición de tres o cuatro cua­
drados, siempre de forma que los cuadrados inte­
riores tienden hacia abajo (es decir, no están dis­
puestos en el centro geométrico), de modo ·que 
en la parte inferior aparecen bandas estrechas, 
mientras que en la zona superior surgen campos 
más anchos. Con este esquema en principio cons­
tante, pero que varía en sus dimensiones, llega el 
artista <<a una genial forma de demostrar los fenó­
menos cromáticos>> 5. El cuadrado, «una forma 
codificada por Malevitsch, una forma espiritual» 6

, 

es utilizado por Albers para representar la in­
agotable variedad de las relaciones cromáticas y 
las interrelaciones de los colores (La interacción 
del color) y para mejorar la percepción de estos 
efectos recíprocos de los colores. 

No es éste el lugar indicado para analizar la 
problemática formal de la serie Honzage to the 
Sq11are. En nuestro contexto nos interesa básica­
mente lo siguiente: 1) Albers trabaja en series 
<<porque no existe sólo una única solución para 
ur~ problema estético» 7; este principio fue deter­
mmance para el trabajo en el curso preliminar de 
Albers. 2) Albers busca «el núnimo desgaste posi­
ble de la composición, la limitación al elemento 

, . 8 
geometnco» , para, de este modo, hacer óptima 
la _relación entre effort y effect; este principio, resu­
mido en la frase <(econonúa de medios» también 
se lo . l · Alb ' mcu co crs a sus alumnos de la Bauhaus 
como una norma de actuación. 

Con las pinturas a base de cuadrados sólo se 
define pa~cialmente la obra de Albers. No pode­
rnos explicar aquí con detalle las variadas facetas 
que ésta representa. Dada su importancia, vamos 
a hacer referencia únicamente a los grupos de 
obras Co11stelacio11es estructurales y Cuadros co11 dos 
ce,_itros, con series tan distintas como Bico11j11gate, 
Vice Versa o Variatio11, creadas a partir de los años 
cuarenta en Estados Unidos. 

Pero el terna de nuestro estudio no es Alb 
en Es~dos Unidos, ni como artista ni como pro~:~ 
sor, smo Albers en la Bauhaus .. Es decir, no vamos 
a tratar ni la actividad docente de Albers en Amé­
rica a. partir de 1933 (Black_ Mountain College, 
Ca~olm~ del Norte; Harvard University; Yale 
Umvers1ty); profesor invitado en numerosas uni­
versidades, entre otras tambi~n en la Hochschule 
für Gest~ltung (Es~uela Superior de Creación) de 
Ulm, m su trabajo artístico realizado desp"ués 
de 1933 9 • 

Jos~f Albers, nacido en 1888 en Bottrop, fue 
-al igual que Johannes Itten- maestro de pri­
mera enseñanza ántes de decidir estudiar arte. En 
1913 se matriculó en la Real Escuela de Arte de 
Berlín, donde en 1915 obtuvo el diploma de pro­
fesor de arte. Berlín fue importante para él en la 
medida en que allí, a-través de sus visitas regulares 
a Paul Cassirer y a la galería Gurlin, entró en 
contacto con las tendencias artísticas vanguardis­
tas de la época. Entre 1916 y 1919 trabajó de 
nuevo como maestro en su ciudad natal, Bottrop; 
al mismo tiempo participó en diversos cursos de 
la Escuela de Arte Industrial de Essen. En aquella 
época surgieron· las primeras litografías, xilográ­
fías y linoleografías, que dejan ver la influencia 
del expresionismo y 'del cubismo. Pero su expre­
sionismo quedó algo apagado, sin la exaltación, 
por ejemplo, del grupo (<Die Brücke». Donde me­
jor se puede apreciar esta moderación es en sus 
autorretratos, que muestran, «en lugar de un fuer­
te movimiento anímico, (un) mirar critico desde 
una esfera introvertida asegurada» 10 (figura 83). 
La tendencia a la abstracción es especialmente cla­
ra en las litografías de esta época, que desde el 
punto de vista formal están inspiradas por_el c~bis­
mo y que recuerdan a Feininger en su d1vers1dad 
de facetas y su diáfana estructura. En 1919 llegó 
Albers a la Academia de Munich, donde asistió a 
la clase de pintura del entonces «rey de los pi'.1to­
res>> Franz von Sruck, con el que habían estudiado 
Kandinsky y Klee casi veinte años antes. No re­
sulta sorprendente que bs enseñanzas de Stuck 
fueran insuficirntes para este artista de 30 años de 
edad. «Si a comienzos de siglo podía ser interesan­
te todavía estudiar con esta personalidad llena de 
fantasía, dicho estudio le tenia que parecer inad~·-

d · d 30 - de ~dad que hab1a cua o a un arttst.l e :mos t: , · 
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. 83. Josef Albers: Autorretrato, hacia 1918. Litografía. 
30,5 x 46 an., Museo Josef Albers, Bottrop. 

contemplado importantes obras cubistas en Berlín 
y se había decidido por una técnica simplificadora, 
por el negro-blanco y por los temas objeti­
vos» 11• 

• Así, en la primavera de 1920 Albers abandonó 
Munich para empezar de nuevo -por así decir­
lo- desde un principio en la Bauhaus, que se 
había inaugurado aproximadamente un año 
antes: 

Tod? lo que sabía _acerca de la Bauhaus procedía de 
una ho~a suelta, el pnmer manifiesto, que por un lado 
con_t~rua el nuevo programa de Gropius para la reunifi­
cacio~ 1el arte y la artesanía y por el otro la xilografía 
de Femmger con la "Catedral". Este programa me pro­
porcionó el _impulso para probar ah_ora lo ~uevo. Tras 
haber desrnudo la mayor parte de mis estudios académi-

, cos, en Weimar empecé desde el principio, y lo hice 
c?me~ando_el "curso preliminar", el curso introducto­
rio obltgatono para todos los estudiantes 12_ 

En el curso preliminar dirigido por Johannes 
Itten, de su misma edad, Albers obtuvo una nueva 
visión de las cosas, la visión de los «materiales 
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hasta ahora ignorados: los montajes con desechos 
le interesaban, el método didáctico del dejarse de­
sarrollar le entusismaba>> 13• Más adelante vere­
mos cómo Albers introdujo en sus propias ense­
ñanzas elementos de la teoría de ltten, si bien 
modificados. 

Una vez concluido el curso preliminar, Albers 
tenía la intención de ingresar en el taller de vi­
drio. Pero el consejo de maestros le envió al taller 
de pintura mural, dirigido alternativamente por 
ltten y Schlemmer; Albers no aceptó esta deci­
sión: 

Como no estaba de acuerdo con que la pintura mural 
debía superar para mí una preparación necesaria para el 
arte de las vidrieras, trabajé independientemente del 
puesto que se me había adjudicado. Provisto de mochila 
y martillo, recorría los basureros, donde había botellas 
de todo tipo de vidrio, que yo utilizaba para mis ejerci­
cios con el vidrio. 

Tras mi segundo semestre, el siempre ocupado Gro­
pius me recordó repetidamente, fiel a sus deberes, que 
no podía continuar en la Bauhaus si no seguía el consejo 
de mis maestros de dedicarme fundamentalmente a la 

· pintura mural en primer lugar. .. 
En la exposición celebrada al final del segundo curso 

presenté varios de mis estudios sobre cuadros a b~e ~e 
vidrio. Coruistían en combinaciones de trozos de v1dno 
de botellas montados sobre chapa vieja, mamparas Y 
telas metálicas, lo que resultaba poco común (poco pro­
fesional). Perué que ésta sería mi última obra para la 
Bauhaus. 

Poco después recibí una carta del consejo de maestros 
en la que se me comunicaba en primer lugar q~e s7 me 
permitía realizar los estudios y, además, se me mv1tab~ 
a crear un nuevo taller de vidrio_. (?e este mod_o llegh~ 
de pronto a mi propio taller del v1dno, y no paso _mue . 
tiempo antes de que recibiera encargos de realizar vi-
drieras 14. 

Albers diseñó sus primeras composiciones en 
d ·¿ · Estos vidrio como cuadros a base de trozos e v1 no. 

·b·d el curso se basan en los estímulos rec1 1 os en 
preliminar de ltten en la medida en que se trata 
de aplicaciones del principio del assembla?e, ensa

1
-

I · · l , bito de a yado en el curso pre 1m1nar, en e am 
l . •fi · que con creación con vidrio. Resu ta s1gnt 1cat1vo . 

d d. , d la pintura 
estos trabaios Albers <<se espren 10 e d l 

'J •¡· · , n e as 
figurativa>> . «Junto a una nueva utl 1zac1o _ 
piezas halladas apareció por primera vez el c~~ 

' . , · d la acuvt-tacto con el material tan caracterisnco e _ 15 

d l , ¡ · anos» · ad docente de Albers en os u ttmos . 
. . .d . ue precisa-Estos primeros trabaJOS en v1 no, q • 



te porque no estaban realizados de un modo 
men d ·¿. d h «profesional» ( troz?s e ~1 no monta . os en c a-
pa por ejemplo, Figur (Figura), 1921, figura 84; 
Rheinische Legende (Leyenda renana), 1921, ~stu­
vieron seguidos en 1922-1923 por una sene de 
vidrieras caracterizadas por una e~t~ctura muy 
eométrica y por una vuelta a la tecmca artesana 

fradicional (esto es, <<profesional>>) de la vi~ri~ra 
emplomada. En este grupo se incluyen las v1dne-

ras de la Casa Sommerfeld en Berlín-Dahlen, de­
corada por la Bauhaus, las vidrieras de la escalera 
de la Casa Ullstein en Berlín y las del vestíbulo 
de la casa del doctor Otte en Berlín-Zehlendorf 
(obra maestra de Albers, figura 85). 

Frente a estos trabajos en vidrio que, si bien 
eran novedosos por su severidad formal, no iban 
más allá de lo acostumbrado en su función como 
ventana y en su elaboración técnica, los dcnorni-

84. Josef Albers: Figura, 1921, («cuadro a base de trozos de vidrio»), assembla,1?e de vidrio sobre chapa de latón. 
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85. Josef Albers: Vidriera del vestíbulo de la casa del 
Dr. Otten en Berlín-Zehlendorf, hacia 1923, de: 
Stllatlíchts Bauhaus Weimar, 1923, pág. 104. 

nados cuadros de una lámina de vidrio (a partir de 
1925, aproximadamente) constituyeron una au­
téntica novedad: Se trata de vidrios pintados de 
formato relativamente pequeño, en los que el vi­
drio no aparece como un medio traslúcido, esto 
es, transparente, sino opaco. Estos cuadros están 
realizados con planchas de vidrio opalino con ca­
pas superpuestas, generalmente de color negro-

rojo, negro-amarillo o negro-azul. «La creación 
de las formas se conseguía con plantilla y chorr 
d 16 d . d o e arena» , es ec1r, me iante el chorro de arena 
se retiraba parcialmente la capa de color y se deja­
ba al descubierto el vidrio blanco de base. Estos 
cuadros muestran un lenguaje formal «tectónico» 
geométricamente sencillo, y una precisión técnic~ 
que no dejan lugar a lo individual-manual. Las 
bandas cromáticas horizontales y verticales articu­
lan rítmicamente la superficie y permiten estable­
c~r ciertas asociaciones con la arquitectura (por 
eJemplo, City, 1928) y con la música (por ejem­
plo, Fuga, 1925, figura 86). Evidentemente, los 
principios manifestados en estos cuadros -ano­
nimia del lenguaje formal , supresión de lo casual, 
«activación de los negativos>> 17- se reflejan 
exactamente en los trabajos de los alumnos de 
Albers, lo que indica de nuevo la medida en que 
las máximas estéticas de los profesores de la Bau­
haus determinaron al mismo tiempo su práctica 
pedagógica. 

En la bibliografía existente sobre el tema se 
considera, por lo general, que la influencia de los 
cursos de De Stijl de Theo van Doesburg fue 
responsable de la transición de los anteriores tr~­
bajos en vidrio de Albers a estos cuadros geomét~1-
cos organizados con gran precisión 18• Pero, sm 
duda, resulta demasiado monocausal justificar tan 
sólo con la presencia del holandés en W eimar el 
cambio apreciable en la Bauhaus a partir de 1923 

86. J~ Albers: Fuga, 1925, vidrio opalino con motivos rojos, en parte tratado con chorro de arena Y en parte 
pmtado con óleo, 24,5 x 66 cm., Museo de Ane de Basilea. 
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d 
fase inicial artesano-romántica a otra inge-

e una b. d b. . d . constructiva. Más 1en e 10 tratarse e un 
ruero- e 

O determinado por numerosos ractorcs que 
proces . . 

viene al caso explicar aqu1. 
no Si en W eimar el taller del vidrio -bajo la 
d' cción primero de Johannes ltten y luego, en 
1 ;;2-1923, de Paul Klee- sólo había podido 
firmar con dificultad su razón de ser (a Albers se 

fe encargó su dirección técnica en 1923 al finali­
zar su período de aprendizaje; en 1924 se anexio­
nó al taller de pintura mural), tras el éxodo de 
Weimar no se encontró motivo alguno para tras­
ladarlo a la Bauhaus de Dessau. No sólo porque 
la realización artesanal típica de la creación de 
vidrieras ya no era compatible con la nueva ideo­
logía de la reproducción técnica, sino también 
porque la arquitectura de la época no recurría a 
la pintura en vidrio. Es interesante observar, así, 
que Albers creó sus cuadros de vidrio, tan novedo­
sos tanto en lo técnico como en lo formal, sin 
apoyo institucional y, en cierto modo, en contra 
de la tendencia oficial, y que prosiguió su trabajo 
con el vidrio a finales de los años veinte y comien­
zos de los treint1. Así, a cuadros como Interior 
(1929, figura 87) y Fenster (Ventana, 1929), rígi­
d~~ente rectangulares y que parafrasean los prin­
c1p1os de la «nueva arquitectural), les sucedió una 
fase de relajación formal mediante la introducción 
de curvas y líneas oblicuas que se refleja en los 
cuadros de vidrio tratados con chorro de arena 
Ha11d_scl!11l1leisten o St1ifen (ambos de 1931); en 
esta ultuna obra Albers plantea por primera vez 
u_~ proble?1a específico de la percepción: la irrita­
cion del 0J0 mediante formas que se pueden inter­
pretar de diferentes modos. Se trata de un tema 
q_ue Pºsteriormente modificaría en numerosas se­
nes de América. 

5.3.3 El <cdiseñador» 

, ~ras esta rápida presentación de la creación ar-
tisttca de Albers 1 - . , l . · en os trece anos que pertenec10 
ª ª Bauhaus merece la pena tratar brevemente la 
ª~?rt~ción de Albers a la c<creación aplicada», al 
« iseno» según el lenguaje actual. En este sentido, 
una de las características más notables de Albers 
~s su pol~facetismo, que se refleja en la variedad 

e los objetos por él diseñados. 

87. Josef Albers: foterior I, 1929, vidrio opaco tratado 
con chorro de arena, Museo Josef Albers .de 'Bot­
trop. 

Junto a sus experimentos artísticos con el vi­
drio, Albers también estuvo en contacto con los 
problemas de la fabricación industrial de este ma­
terial: estuvo relacionado con la creación de un 
frutero y unos vasos de Eé {figura 88), fabricados en 
serie por la industria. Ambos fueron creados en 
1924 en el taller del metal dirigido por Moholy­
N agy. Su diseilo se basa en una austeridad formal 
sorprendente en aquella época. Así, el frutero está 
realizado con formas sencilbs: sobre tres bolas de 
madera que sirven de pie descansa el borde- circu­
lar (alpaca), y en las «bolas de mader:1 descansa 
también la lámina de vidrio de la base ... ; el vaso 
de té es económico y sugestivo en su construcción: 
en la parte central cóncava el vaso está rodeado 
de un aro met;ilico que cubre sólo rres cuartas 
partes de la circunferencia y al que es~án _s_ujer:i~ 
dos asas de madera . Un ·'profano" cons1gmo aqu1 
una forma mínima que s:irisfoce desde los ~unros 
de vista funcional, e·conómico )' esrétiro>> 

1 
Y. 

Otro :imbiro b:isico de la acriviJad disciiad~r.i 
de Albcrs fue el trabajo de la 11wdmz. Cabe mencio-
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88 .. Josef Albers: Vaso para té, hacia 1924. 

nar, eri primer lugar, los muebles de la sal~ de 
espera de la ·dirección de la Bauhaus, constnudos 
en 1923 en la carpintería dirigida por Gropius 
como maestro de la forma: una estantería para 
revistas, un armario de luna, una mesa de reuriio­
nes y las correspondientes sillas plegables 20• Los 
muebles (casi) libres del constructivismo <<decora­
tivo,> a la Rietveld muestran a Albers en busca de 
la forma sencilla, práctica, no pretenciosa. Las 
experiencias que Albers pudo reunir en la época 
de W eimar con su contacto con la madera en la 
carpintería hicieron que pareciera predestinado a 
asumir en 1928 en Dessau la dirección del taller 
del mueble tras la retirada de Marcel Breuer de 
la Bauhaus (hasta 1929; le sucedería Alfred 
Arndt). Aquí creó Albers la silla de brazos «Ti 
244», desmontable, fabricada en serie en madera 
curvada y que respondía perfectamente a la exi­
gencia subrayada por Hannes Meyer de que los 
muebles debían ser prácticos y a buen precio {figu­
ra 89). 

Otra pmeba del polifacetismo de Albers son 
también sus trabajos en el ámbito de la creación 
de tipos de letras. La plantilla de letras {1925, 
figura 90) diseñada por él se basa -de acuerdo 
con el reduccionismo formal de Kandinsky- en 
las formas geométricas básicas del cuadrado, el 
triángulo y el circulo (tres cuartas partes del círcu­
lo). Albers la concibió como una escritura para 
anuncios y carteles que fuera fácilmente legible, 
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sobre todo desde grandes distancias 21 • Que la es­
critura no resulta automáticamente más legible 
por la reducción drástica del número de signos a 
tres signos elementales, el cuadrado, el círculo y 
las tres cuartas partes del círculo, lo demuestra la 
obra de Albers Kombinationsschrift 3 {Escritura 
combinada 3), que según la opinión de su creador 
no se basa en propósitos formales, sino económi­
cos>> 22

, pero que no resiste la crítica ni bajo uno 
ni bajo otro aspecto. 

El polifacetismo de Albers no fue una excep­
ción dentro de la Bauhaus; además, uno de los 
principales objetivos de su pedagogía fue capacitar 
a sus alumnos para un polifacetismo de este tipo. 
A continuación resumimos algunos de los princi­
pios básicos en que se fundamenta esta pedago­
gía. 

89. Josef Albers: Anuncio de la silla con brazos Ti ~44, 
hacia 1928, madera curvada, con respaldo mullido, 
desmontable, de: bauhaus 3 (1929), reverso. 

ein schóner, bequemer und lelchter stuhl 
der bauhaus 
arm.lehnsenel 

Tt244 
aus bugholz 
mit federnder 

rückenlehne 

.... . .. , • • • , ••• • • , • • u 



90. Josef Albcrs: Plantilla de letras, 1925, de: Offset 7 (1926), después de pág. 396. 

5.3.4 Critica de la escuela 

Uno de estos principios es la critica de la escuela 
tradicional. Esta crítica se inicia muy pronto y 
cruza como un hilo rojo el pensamiento del artista 
hasta los aüos sesenta y setenta. Resultó especial­
mente dura y mordaz en 1924 en el artículo «His­
~~~isch oder jetzig» (Histórico o actual), pero tam-

ien en otras ocasiones. La critica de Albers es 
doble: está dirigida, por un lado, contra el estéril 
proceso de la reproducción circular de los conteni-
dos h · t, · d ¡ 15 0 ncos e aprendizaje por parte de la escuela 
Y, por Otro lado, contra la ideología indit1id1rnlista 
propagada en la escuela. En su opinión, la escuela 

ha perdido su ob' · · · 1 • • •. d _ ~et1vo ongma , es una mst1tuc1on e 
ensenanza )' gira l . . fi en torno a un punto centra su max1ma 1

~ura, el profesor. Éste transmite lo constat~do: conoci-
mientos métodos 1 1 · · · · 
1 . . . ' , reg as, con o que tiene una v1s1on 
11stonca J b' · e d c·. d 

1
... Unto a su o ~et1vo rundamental, la e uca-

ion e pueblo, la escuela antigua buscaba transmitir 

habilidades, pero pocas y las más importanc~s: _lengua, 
escritura, cálculo. Hoy se valoran los conocmuenros y 
se desea disponer, por tanto, de materias_ científicas. 
Donde se enseña, se toman apuntes, se copia, se lee en 
voz alta y se relee, se desayuna en todas partes y no se 
come hasta la saciedad en ningún sitio. Los alumnos 
máximos son oyentes, con muchos libros hacen uno, se 
llaman entonces doctores y buscan nuevos oyentes: la 
enseñanza gira en círculo. Transmitir sin aumentar el 
valor significa ~n !a a_ctualidad empujar. Así, la escuela 
actual forma d1stnbmdores, no creadores. En lugar de 
dejar crear, ordena tomar not~s ... Asi, hace administra­
dores, no organizadores ... La JUVencud actual se perca:-i 
de esta orientación equivocada: de que ... los conoci­
mientos históricos impiden la produ~<;_ión. Y ?e qu: _la 
enseñanza oída sin deber olvidar sigmhca una mgest_1on 
de alimento sin posterior evacuación, y dt· qt_1e la ~usncu­
ción de ello, el vómito en el examen, es pcrJud1C1al p~ra 
la salud ... Mucha historia no _deja tra?ajar. Lo c~n~fno, 
poca historia y mucho trabaJO, nos interesa mas - . 

Lo que Albers expresa en su crítica coincide 
exactamente con la crítica realizada desde la pers­
pectiva de la pedagogía reformista y dirigida con-
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tra la antigua ((escuela del aprendizaje r los li­
bros,., una crítica que desde finales del s1g!o XIX 

y en las primeras décadas del siglo XX surgió con 
vehemencia y decidida voluntad renovadora y 
que Albers conoció probablemente durante . su 
propia formación como maestro o en su I'?sten~r 
práctica didáctica. De aquí surge la cnt1ca, ali­
mentada por el sedimento espiritual de la pedago­
gía reformista 24, dirigida contra la materia de en­
señanza, contra el saber teórico muerto, contra la 
falsa concesión de un carácter científico y la super­
ficialidad de los conocimientos múltiples ( «don­
de ... se desayuna en todas partes, no se come hasta 
la saciedad en ningún sitio»), así como la figura 
del profesor autoritario, dogmático, pero princi­
palmente contra la excesiva orientación histórica 
de la educación, que se aparta de la actualidad y 
de su aprovechamiento productivo; todo esto 
constituye desde Nietzsche el contenido de la crí­
tica a la educación 25• 

Un segundo aspecto de la crítica de Albers diri­
gida contra la escuela es el de la <<atención al 
individuo». En opinión de Albers, la función de 
la escuela como institución pública consiste en 
<<adaptar» al individuo en la sociedad y la comuni­
dad 26

; el desarrollo de la personalidad es una <<ta­
rea extraescolarn, «pues la evolución hasta conse­
guir los objetivos personales sólo puede ser una 
labor del individuo» 27• Y en otro punto, afir­
ma: 

El individualismo no es una materia primaria de la 
escuela. _Pues _acen~ó la separación, y la escuela debe 
conseguir la mclus1ón del individuo en los aconteci­
mien_tos actuales, _e_n l~ so_ci~dad (Estado, profesión, eco­
~º~~). La atenc~on _md~v1dual es una tarea propia del 
md1v1duo, no de mst1tuc1ones colectivas como la escue­
la. La escuela debe ocuparse de la atención al individuo 
de modo pasivo, es decir, no debe perturbar el desarrollo 
personal... La economía sociológica debe rechazar el 
~ul~o . a la _personalidad de la pedagogía establecida: la 
md~~1duahdad productiva se afirma contra y sin la edu­
cac1on 28. 

Con ello Albers, que posteriormente también 
adoptó una actitud contraria al individualismo 
«forzado,>, «exa~tado» º. incluso «anárquico,> 29 (y 
que en su propia práctica artística .buscó todo lo 
qu~ no fuera una a~t_oexpresión libre, individual), 
esta en franca opos1c1ón a los pedagogos reformis-
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tas que intentan dar una nueva configuración a la 
escuela destacando la individualidad del niño O el 
joven (por ejemplo, Berthold Otto). Albers se 
sitúa más bien en el entorno de los principios de 
la pedagogía reformista que tienden a conseguir 
una mayor inclusión del individuo en la colectivi­
dad, ya se llamen <cescuela de convivencia>> 0 se 
cono~c~n -~n relación con el contexto político 
y social- baJo el nombre de <ceducación cívica» 
(Foerst:r~ ,Kerschensteiner). Así,_ el hecho de que 
la opos1c1on de Albers a la <cvamdad de la indivi­
dualidad» y al <◄culto a la personalidad» (que en 
el arte tiene sus máximas consecuencias en el <<cul­
to al genio»} está en relación no sólo con los 
ideales colectivos formulados en el programa de 
la Bauhaus, sino también con las ideas sociales (no 
necesariamente socialistas) de Hannes Meyer, es 
tan evidente como el hecho de que este modo de 
ver las cosas ha encontrado su expresión visible 
en el carácter anónimo 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 críti­
ca a la escuela actual- a la idea positiva de su 
propio concepto de la educación, que se puede 
definir con la fórmula <caprender a través de la ex-
penenc1a». · 

No hace falta explicar aquí detalladamente que 
la vieja escuela apenas permite desarrollar y fo­
mentar las capacidades creativas de la persona:_ la 
aparición del movimiento de la educación a~tíst1ca 
dentro de la pedagogía reformista respondió ~ la 
idea de que frente a la enseñanza cognitiva ~rula­
teral y la recepción mecánica de los contenidos Y 
métodos transmitidos había que imponer una «en­
señanza creativa». 

Considerando el objetivo de la formación ~e 
<<hombres creativos>> 30 en la Bauhaus, Albers SI­

guió un principio pedagógico que concedía ta~¡ 
bién un lugar primordial a lo creativo Y que e_ 
mismo resumió expresivamente con la frase. 
«Probar es mejor que estudiar» 31• Albers le censu­
ra a la tradicional transmisión de conocimientos 
y habilidades ( tanto en la vieja escuela como en 



la enseñanza artesanal basada en el principio de 
la imitación} que <<no deja lugar a lo creativo» e 

impide inventar. 

Pero la invención -también la re-invención- es la 
esencia de lo creativo ... 

Los métodos de trabajo enseñados y su aplicación 
desarrollan la inteligencia y la habilidad, pero ape­
nas desarrollan las energías creadoras. 

El construir inventando y el atender descubriendo se 
desarrollan -al menos_ al _princ!pio- median~e el P;~­
bar imperturbable, no mfluenc1ado, esto es, srn pre_;111-
cios, que es (en prim~r luga~) un expe~imentar e~ el 
material como en un Juego, sm un obJct1vo determina­
do. Así pues, mediante el trabajo experimental no espe­
cializado (es decir, no gravado por una teoría) ... 

En los resultados de esta experimentación las hipotéti­
cas innovaciones de la aplicación o adaptación se consi­
deran a menudo posteriormente como métodos ya exis­
tentes. Pero el resultado se vive y es una propiedad, pues 
ha sido aprendido y no enseñado. 

Aprender es mejor, pues es más i11te11s0, que enseñar; 
cuanto más se enseña, menos se puede aprender. 

Sabemos que las clases donde se aprende recorren 
caminos más largos, haciendo incluso rodeos y toman­
do caminos equivocados. Pero ningún comienzo trans­
curre en línea recta. Y los errores reconocidos favorecen 
el proceso. L~s rodeos c<?nscientcs y los extravíos con­
trolados agudizan la crittca, a través del daño llevan a 
lo más prudente, des_piertan el deseo de alcanzar lo me­
jor y más perfecto 3-. 

Aprender y no enseñar, el principio de «tria! 
and error» como condición previa del proceso 
creativo, el «aprender descubriendo» como ele­
mento necesario de la educación en la creatividad: 
con estas máximas Albers se mostró como un pe­
dagogo que trasladó con buenos resultados al ám­
bito de la formación de artistas los ideales educati­
vos progresistas del movimiento reformista de la 
pedagogía de los años anteriores y posteriores a 
1900. En este sentido, Albers parece haber estado 
bastante influido por el pensamiento pedagógico 
de_! americano Jo/w Dewey (1859-1952). Los es­
cntos de Dewey sobre pedagogía -por ejemplo, 
Escu~la y sociedad o Democracia y educación- se 
publicaron en las primeras décadas del siglo XX 

en_ su traducción ,al alemán y dentro del movi­
miento de la pedagogía reformista tuvieron un 
efecto especialmente estimulante sobre Kers­
chensteiner. El pragmatismo pedagógico de De­
wey, al que él mismo denominó «instrumentalis­
mo», se puede perfilar brevemente del siguiente 

modo: la escuela debe preparar para la vida prácti­
ca; por tanto, hay que renunciar al conocimiento 
muerto de los libros (lenguas antiguas, en parte 
también las matemáticas); «los conocimientos no 
se adquieren en el conocer abstracto, sino en la 
propia actuación ... Las experiencias vividas en la 
actuación favorecen las actuaciones consecutivas». 
"Learning by doing" es, así pues, el principio pe­
dagógico fundamenal. Por consiguiente, <iel cui­
dado consciente y el ejercicio de la habilidad ma­
nual>> 33 ocupaban el primer lugar en las refor­
mas propuestas por Dewey ( véase también 
cap. 5.1.6). 

El objetivo de educar la habilidad manual fue 
perseguido en Alemania por Georg Kerscliensteiner 
(1854-1932) con el desarrollo del concepto de la 
escuela del trabajo. Fomento de la actividad pro­
pia del alumno, adquisición de conocimientos ex­
perimentales, acentuación del objetivismo (se 
hace referencia a la capacidad de hacer retroceder 
el yo y conceder un lugar menos importante a la 
subjetividad que a lo objetivo), ejercicios de las 
virtudes fundamentales para el trabajo; éstos son 
algunos de los objetivos de la escuela del trabajo, 
que también ocupan un lugar central en el con­
cepto de la educación de Albers. En «consciente 
contraposición» a su propia idea de la teoría de la 
obra es como ve Albers a la teoría de la obra de 
la escuela del trabajo, en la que sólo se «enseñan» 
las habilidades manuales: 

Donde se hace algún trabajo de carpintería, de encua­
dernación, de sastrería. También serrar y cepillar Oa mis 
dificil tarea del carpintero), también cincelar y repujar, 
también encolar y pegar es improductivo. Pues responde 
al afán de estar ocupado, no de crear 34

. 

A pesar de que Albers insiste en lo artesanal, 
intenta ampliarlo con la dimensión de lo creativo, 
que para él ocupa un lugar central. Con el fin de 
activar las fuerzas creativas en los estudiantes, en 
su Werklicl1e FormuncerricltC (Enseñanza artística 
de la forma) limita en un principio rigurosamente 
el uso de los instrumentos para, de este modo, 
estimular «la propia meditación y la propia ocupa­
ción» 36 y evitar volver a caer en el modo de obrar 
tradicional. Dentro de su estrategia pedagógica, 
prohíbe todo lo habitual, esto es, lo que ya no se 
puede descubrir: 
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E. lo· Fuera (en la artesanía y la industria) se utili­
~emp . 1 b d liso y pegado, una 

za generalmente el pape tum ª 0 Y . . I • 
cara del papel pierde con ello su expres1on, e ~nto casi 

ha Esto nos sirve como motivo para nunca se aprovec • . • 1 
em lear el pa el de pie, una superficie megu ar, en 
mo~imiento pÍástico, por las dos caras y acentuando los 

E l gar de 
1

egarlo vamos a atarlo, a clavarlo, cantos... n u 
6

. l d d 
a coserlo, a remachar o, esto es, a IJª~-º e otro !1:1º o 
y a estudiar su rendimiento ante la te~s1011 y la l?res1on. 

Así pues, el contacto con el mate~ial se realiza a pro­
pósito de otro modo que en el exterior, pero no con un 
carácter fundamental. No fara hacerlo de otro modo 
(con lo que por lo genera se consideraría la norma), 
sino para no hacerlo com~ los demá~ (~on 1~ que se 
subraya el método). Es decir, para no 1m1tar, smo pa~a 
buscar par uno mism? y aprender a ~nc~f trar esponta­
neamente; el pensanuento construcnvo . 

Albers mismo caracteriza su método de ense­
ñanza como inductivo 38 • Es decir, confronta a sus 
alumnos con una teoría 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 
teoría de la creación de Kandinsky), sino que deja 
que los alumnos -libres del bagaje teórico­
reúnan experiencias primarias con los materiales 
más sencillos, pero hasta ahora apenas considera­
dos como «dignos del arte»: papel, cartón, alam­
bre, vidrio, paja, goma, celofán, cajas de cerillas, 
hojas de afeitar, agujas fonográficas, etc. La expe­
rimentación imparcial con estos materiales consi­
derando sus posibilidades técnicas y estéticas lleva 
al mismo tiempo a reunir experiencias elementa­
les sobre las formas que -según costumbre de la 
pedagogía reformista- se reflejan en el proceso 
del autocontrol y de las discusiones en común 
sobre los resultados pues, según sostiene, por 
ejemplo, Kerschensteiner, no existe un quehacer 
puramente manual, implica siempre además una 
actividad mental. Así, a través de «una observa­
ción exacta y una nueva visión» 39 , los estudiantes 
llegan a adquirir inductivamente no sólo unos 
conocimientos tecnológicos básicos, sino también 
una idea sobre principios formales generales como 
la armonía, el ritmo, la medida, la proporción, la 
simetría, etcétera. 

se puede <<aprender» 40
• Este matiz es lo que dife­

rencia al concepto de la educación de Albers de 
la práctica didáctica al estilo antiguo, tal como se 
manifiesta en el ámbito de la formación de los 
artistas en la~ acad_em~as _tr~dicionales. Cabe pre­
guntarse segun que prmc1p1os se producía concre­
tamente este aprendizaje, a qué premisas estableci­
das por el_ p~ofesor estab~ sujeto y a qué campos 
del conocuruento sensorial se refería. 

5.3.6 Ejercicios con la materia y con el 
material 

Comencemos por la última cuestión planteada 
en el párrafo anterior. Resulta extraordinariamen­
te difícil reconstruir desde el punto de vista histó­
rico las actividades del curso preliminar de Albers. 
Esto está en relación con el hecho de que Albers 
impartió este curso durante diez años: a pesar de 
no contar con un encargo oficial, desde 1923 
hasta el final de la Bauhaus de W eimar en 1925 
se hizo cargo del denominado trabajo material en 
el marco del curso preliminar dirigido por Mo­
holy-Nagy, que entonces sólo duraba un semes­
tre; como <~oven maestro» se convirtió 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 
asumía la responsabilidad del segundo semestre; 
desde 1928 hasta 1933, esto es, hasta el cierre 
definitivo de la Bauhaus, Albers se encargó por 
sí solo de la dirección del curso preliminar com-

pleto. 
Realizar una relación detallada de estª evolu-

ción en el tiempo constituye una tarea que debe 
,¡· · · l 41 En nues-quedar reservada a un ana 1s1s especia • .. 

tras conocimientos sustanciales sobre la actua~ion 
W · · ten cons1de-pedagó gica de Albers en e1mar ex1s 

· or Albers con rables lagunas. Un texto escrito p 
motivo de la primera gran retrospectiva de la Dau-
haus realizada en Estados Unidos (1938• Nu:va 
York) deia claro que el trabajo material de los an~s 

J • tado haoa de W eimar estuvo fuertemente onen . 
l d 1 d. · tos oficios arte-

Albers adopta una postura algo distinta frente 
a la idea «oficial,> de la Bauhaus de que el arte no 
se puede enseñar; en su opinión, en realidad el 
arte no ~e puede <<enseñar directamente,>, pero sí 

los aspectos singu ares e os 1stm 
sanos: 

. 1 d te curso debían 
Los ejercicios con el rriatena e es ara el 

preparar a los estudiantes del primer semeStte p 
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posterior trabajo art~sanal en los distintos talleres de la 
Bauhaus. Los estudiantes aprendían a utilizar de un 
modo sencillo y elemental, pero adecuado al material 
los materiales fundamentales, como la madera, el mctat' 
el vidrio, la piedra, el tcjid~, la pintura. Se les permití~ 
comprender tan~o sus _s:meJanzas co:no sus diferencias. 
De este modo, sm ant1c1par el postenor trabajo práctico 
en los talleres y sin el equipo técnico de los mismos, 
intentábamos desarrollar la comprensión de las caracte­
rísticas fundamentales de los materiales y los principios 
básicos de la construcción. 

_Con este fin an~liz~~amos métodos. típicos del trata­
nuento y la combmac1011 de los matenales y los ponía­
mos en práctica manualmente. Así, por ejemplo, visitá­
bamos los talleres donde se fabrican cajas, sillas y cestas, 
los talleres de los ebanistas y los carpinteros, de los tone­
leros y los carreteros, para aprender de ellos las diferen­
tes posibilidades de la utilización, trabajo y unión de la 
madera. A continuación intentábamos aplicar lo apren­
dido a la fabricación de objetos de uso corriente ... Así, 
en un principio nuestros ejercicios con el material se 
basaban en mayor o menor medida en los fundamentos 
artesanales tradicionales 42. 

En Dessau comienza a perfilarse mejor la ima­
gen, a lo que contribuyen los trabajos de los alum­
nos, de los que se conservan un gran número y 
existen documentos fotográficos de Erich Conse­
müller y otros estudiantes de la Bauhaus. Albers 
renuncia al método de una adopción eléctrica de 
técnicas específicas de diversas ramas de la artesa­
nía por considerarlo como insuficiente desde el 
punto de vista pedagógico («donde se desayuna 
en todas partes, no se come hasta la saciedad en 
ningún sitio»). Y esto no sólo porque el acento 
de este trabajo material se encontraba sobre el 
ejercicio reproductivo de técnicas valoradas desde 
antiguo, lo que impide la innovación, y porque 
con ello se limita la exploración creativa de nues­
tras pos_ibilidades en el contacto con materiales y 
herranuentas, sino también porque Albers se dio 
cuenta de que este «husmear» en diversos oficios 
artesanales era todavía demasiado especializado 
como preparación al trabajo experimental en los 
talleres de aprendizaje y de que las posibilidades 
de hacer transferencias de un campo a otro eran 
demasiado escasas. 

En lo sucesivo Albers eliminó radicalmente de 
su curso preliminar los residuos de la formación 
a~tesanal especializada y basó su enseñanza en dos 
pilares: los ejercicios con la materia y los ejercicios 
con el material. 

Los ejercicios con la materia demuestran qtte Al­
bers enlaza con la labor de los precursores de su 
curso preliminar, ltten y Moholy-Nagy. 
. ~n est: sentido, los matices terminológicos le 

s1_tuan mas cerca de Moholy-Nagy; sin embargo, 
diferentes resultados de su trabajo hacen pensar 
en Itten por su carácter de assemblage. 

Al igual 9ue en el caso de Itten y Moholy­
Nagy, el objeto de estos ejercicios con la materia 
es ~I es~dio del aspecto externo de los objetos, la 
ep1denrns, Albers toma de Moholy la diferencia­
ción entre estructura, factura y textura, si bien da 
un sentido algo diferente a estos conceptos: 

El término "estructura" hace referencia a las caracte­
rísticas de la superficie que dejan ver cómo crece o se 
forma la materia prima, por ejemplo: las vetas de la 
madera o la estructura compuesta del granito. La "facru­
ra" indica las características que demuestran cómo se ha 
tra~do té~nicamcnte ~I material, por ejemplo: la super­
ficie marnllcada o pulida del metal, la superficie ondea­
da del carbón ondulado. "Textura" es una expresión 
general que hace referencia tanto a la "estructura" como 
a la "factura", pero sólo cuando se dan las dos. Por 
ejemplo, la "textura" de la madera pulida abarca tan­
to la "estructura" (veteado) como la "factura" (puli­
do) 43_ 

El objetivo de los ejercicios con la materia es, 
también en el curso preliminar de Albers, el desa­
rrollo de un <<sentido material» lo más diferencia­
do posible 44• 

Y esto se consigue en primer lugar mediante 
la «agrupación de las materias» y la «búsqueda de 
relaciones>> 45 (figura 91 ): 

Al igual que el rojo y el verde se complementan, es 
decir, son contraste y equilibrio, el ladrillo y la arpillera, 
el vidrio y la estearina, la tela metálica y la lana, por 
ejemplo, pueden estar relacionadas entre sí 46• 

Es evidente que aquí Albers recurre a la teoría 
general del contraste de Itten, lo que se desprende 
también, por ejemplo, de un «estudio de la mate­
ria y el centro de gravedad» realizado por Ursula 
Schneider y que se basa en los siguientes contras­
tes (figura 92): «transparente-traslúcido, superfi­
cial-lineal, liso-curvo, de pie-colgante, coloreado­
incoloro, ligero-pesado, brillante-mate, dástico­
rígido, elástico-oscilante, en el grado más bajo. 
En tela metálica, celotin y goma» 47

• La diferencia 
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91. Dos ejercicios con materia procedentes del curso preliminar de Albers: «agrupación de las materias» y «búsqueda 
de relaciones» (Albers). 

entre este tipo de estudios de la materia y los 
ejercicios de la clase de ltten estriba fundamental­
mente en la elección del material. Si los materiales 
de desecho utilizados por ltten en assemblages y 
recogidos por los estudiantes en los depósitos de 
chatarra de la ciudad tienen el estímulo de lo 
pintoresco, los productos industriales empleados 
por Albers resultan más sobrios y prácticos. Aparte 
de esta diferencia , que ya resulta significativa in­
cluso desde el punto de vista semántico, llama la 
atención el hecho de que en las clases de ltten el 
resultado de los estudios de la materia consistía a 
menudo en asscmblages de figuras de inspiración 
figurativa, dadaísta, mientras que en el curso pre­
liminar de Alhers quedaba por regla general ex­
cluido este cipo de métodos consistentes en conce­
der significados materiales que van más allá de la 
simple demostración de los efectos de la materia. 
Aplicado al arte: <«un arte que presenta y no repre­
senta» 48• 

En su curso preliminar Albers toma de Mo-
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92. Ursula Schneider: Estudio de la materia y el centro 
de gravedad, basado en los contrastes _del material, 
realizado hacia 1928. Tela metálica, celofán, 
goma. 



holy-Nagy su «ordenaci~n sistemática» de los ma­
teriales en una «gradac1on ascendente y descen­
dente entre dos polaridades>>, que ha demostrado 
ser excelente como instrumento metodológico 
para la sensibilización de «dif ercncias de grado 
mínimo y transiciones suaves». Es decir: 

Escalas de duro a blando, de liso o rugoso, de caliente 
a fóo o de bordes ftjos a amorfo, de pulido y liso a 
pegadizo y absorbente. Escalas ópticas, por ejemplo, es­
trecho-amplio, transparente-traslúcido-opaco, claro--

b. ·d 49 tur 10-tupt o . 

Con ello se ha mencionado ya el segundo as­
pecto de los estudios de la materia en Albers, que 
se completa con un tercer aspecto que también 
nos remite a Moholy: así, para diferenciar la per­
cepción del material Albers hace que facturas y 
texturas no sólo se dispongan libremente en la 
composición o se ordenen sistemáticamente en 
escalas, sino que además se representen en pintu­
ras o dibujos (figura 93), traducidas a otros mate­
riales, colores y tonalidades, hace incluso que se 
inventen nuevas facturas y texturas 50 para, aparte 
de acentuar la percepción del objeto, estimular la 
fantasía creativa. 
. S_i en las clases de Moholy los estudios del equi­

hbno ocupaban el máximo espacio de tiempo jun­
to con los ejercicios del tacto y la factura, en 
Albers el acento se encuentra en los denominados 
ejercicios c0t1 el material; en ellos hay que ver, sin 
duda, la aportación más original e inconfundible 
de Albers a la pedagogía de la Bauhaus. Hay que 
hacer u~a distinción clara entre los ejercicios con 
la matena y los ejercicios con el material. A dife­
rencia de los ejercicios con la materia, que tienden 
al · · ~onoc1m1ento sensorial de la superficie del ma-
tenal, en el caso de los ejercicios con el material 
se trata de probar las características inmanentes de 
los materiales, como la estabilidad la resistencia 
1 . ' ' 
d~ consistencia, la capacidad, etc., esto es, de estu-

iar sus «energías internas» 51 . Aparte de su funda­
mento específicamente pedagógico, esto es, la in-
tr d · · 1 0 ucc1on a trabajo en los talleres de la Bauhaus 
s?bre un~ b~se lo más amplia posible pero todavía 
stn especializar, la importancia de estos ejercicios 
con el material encuentra un fundamento general 
en el espíritu de la época: 

' . 
,;· 

~-?-\\ . : ' - ~ 
. ~,'" 
~ . 
-:::~. ---· ., ~ ~--

'~-~:• 

93. Pius Pahl: Estudio de la materia, 1930, a lápiz, Ar­
chivo de la Bauhaus, asoc, reg./Museo para la 
Creación, Berlín. 

Nos encontramos en una época que se orienta hacia 
la economía. Antes era más decisiva la relación a traves 
de la ideologia. Hoy no puede exisrir nadie sin la pers­
pectiva económica: nos interesa la_ forma económica. ... 
La forma económica resulta. de la /1111riLí11 v del mc1urial. 
Antes del conocimiento de la función esca: lógica.mente, 
el estudio del material. Así comienzan nuestros conflic­
tos formales con el estztdfo dd m,lferial 52

• 

La decisión en contra de una enseñanza en la 
que sólo se pinta y se dibltia y a favor de un 
estudio sistemático de los materiales, de sus condi­
ciones y posibilidades constrnctivas, funcionales y 
económicas, es importante desde el punto de vista 
didáctico en la medida en que enlaza con el mani­
fiesto fundacional de la B:mhaus de 1919, en el 
que se decía que el «mundo de dibttjo~ y pi_nturas 
de los dibltjantes de modelos )' los artistas rndus­
triales... debe convertirse al final en un mundo 
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constructivo. Así, el objetivo fundamental de eStºs 
ejercicios propedéuticos con el mater_ial es cons­
truir entendido el término en un sentido general, . . . 
noreferido exclusivamente a la arquitectura, smo 
como desarrollo de la capacidad del «pensamiento 
constructivo» 53. Más adelante trataremos este as­

pecto con más detalle. 

5.3. 7 «Metodología educativa» 

Hannes Beckmann, alumno de la Bauhaus des­
de 1928 hasta 19 31, describe del siguiente modo 
sus primeras impresiones del curso preliminar de 
Albers: 

Josef Albers entró en el aula con un montón de perió­
dicos debajo del brazo y los repartió entre los alumnos. 
Después se dirigió a nosotros y nos dijo_ más o menos: 
"Señoras v señores, somos pobres y no neos. No pode­
mos perrn'itimos derrochar el material y el tiempo. Cada 
obra de arte tiene un material inicial determinado, y por 
ello lo primero que debemos hacer es analizar cómo es 
este material. Con este fin vamos ahora a experimentar 
- sin realizar todavía nada-. De momento nos intere­
sa el carácter histórico de la belleza. El derroche o la 
modestia de la forma depende del material con el que 
trabajamos. Piensen que a menudo pueden conseguir 
más haciendo menos. 

Nuestro estudio debe incitar al pensamiento comtructi­
"º· .. Me gustaría que ahora tomaran en la mano los 
periódicos que han recibido y hagan con ellos algo más 
de lo que son ahora. Me gustaría también que respetaran 
el material, que lo utilizaran inteligentemente y que 
tuvieran en cuenta sus características. Si lo consiguen 
sin instrumentos como el cuchillo, las tijeras o la cola, 
tanto mejor. .. ,, Algunas horas más tarde volvía y nos 
pedía que extendiéramos sobre el suelo los resultados de 
nuestros esfuerzos. 

Habían surgido máscaras, barcos, castillos, animales ... 
peq~eñas ~gur~: Dijo que todo aquello eran objetos de 
Jardm de infancia y que en muchos casos se habrían 
podido realizar mejor con otros materiales. Luego seña­
ló una figura que tenía un aspecto sumamente sencillo: 
la había realizado un joven arquitecto húngaro. No 
habí~ he~ho otra cma que doblar el periódico en sentido 
long1rudmal de modo que se mantenía derecho como 
si se tratara_ de unas ~las. Josef Al_bers nos explicó lo bien 
que se hab1a entendido el macen al, lo bien que se había 
ucili~ado y lo na rural que _res~l_taba el plegado en el papel 
precisamente porque liaua rig1do a 1m material ca11 blan­
do ... N os explicó además que un periódico que está sobre 
una mesa sólo tiene un lado visualmente activo, el resto 
es invisible. Pero dado que ahora el papel se mantenía 
derecho, se había vuelco 11irnalme11te accivo por ambas 
caras. El papel había perdido con ello su aspecto aburri-
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do, cansado. Un rato después habíamos aprendido a ver 
y entender este arte. Realizamos fascinantes estudios con 
todos los materiales posibles: papel, cartón ondulado 
cerillas, alambre, metal 54. (Cursiva-R. W.) (figura~ 
94-100). 

Incluimos aquí este relato de un antiguo alumno 
de la Bauhaus tan extenso porque en él se aprecian 
claramente los principios de trabajo que caracteri­
zaban a las clases de Albers. Estos principios, que 
-como subraya Albers- no se basan en una 
metodología «fabricadora» sino en una «metodo­
logía educativa» 55, son: economía del material y 
economía del trabajo. 

Economía del material significa, según Albers, 
hacer una utilización óptima del material «con 
las menos pérdidas y recortes posibles». Educar 
con vistas a la economía del material es edu­
car con vistas a una actuación racional, sistemáti­
ca. << Nunca debe sobrar en modo alguno algo 
desaprovechado, pues de lo contrario no es exacto 
el cálculo: ha entrado en juego la casualidad. Ésta 
no está justificada y, por ello, no es responsable; 
además es trivial, ya que surge de la costumbre». 
La econonúa del material implica disciplina, y, en 
opinión de Albers, en la educación estética no se 
puede renunciar a «la limpieza y la exactitud 
como máximos factores de la disciplina» (lo que, 
según él, no se opone al objetivo del fomento de 
la creatividad). La economía en el manejo del 
material «lleva a la acentuación de la ligereza», 
un objetivo que tuvo gran importancia en la Bau­
haus (véase, por ejemplo, Moholy) y que en el 
ámbito de la creación de productos fue realizado 
del modo más expresivo por M arcel Breuer con 
sus sillas de tubos de acero (véase figura 16). El 
principio de la economía del material adquiere 

relevancia estética por 

la activación de los negativos (de los valores ~~stanteS, 
inceri:nedios y negat_i~os) .. . La igual c~nsiderac1o_n Y va­
loración de los pos1t1vos y los negativos no deJa nada 
de "sobra". Y a no distinguimos entre sustentador Y ~os­
tentado ya no hacemos una separación entre servidor 
y servido, entre adornador y adornado. Cada elemento 
debe tener al mismo tiempo efecto como ayudantd Y 
como ayudado, como respaldador y como respalda 

0
°~ 

De este modo desaparecen la base y el marco Y, c 
ello, el exceso de estructura y la escasez de lo suSten­
tado 56. 



94. Estudio del material del curso preliminar de Albers: papel cortado parcialmente en semicírculos y empujado 
hacia fuera. Construcción en cúpula. 

95. Ejercicios con el material del curso preliminar de Albers: en el centro, un trab3:jo de Hin Bredendieck, 1928. 
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(El principio de la activación de los negativos 
se aprecia especialmente en la arquitectura de los 
años veinte en el edificio de la Bauhaus de Dessau 
diseñado por Gropius; véase figura 15). En op~­
nión de Albers, la equivalencia de la forma positi­
va y el espacio negativo, característico de la mayo­
ría de los ejercicios con el material de sus alumnos, 
basados en los pliegues y los dobleces, no constitu­
ye en modo alguno sólo un problema formal; es 

una metáfora de un modo de entender la demo­
cracia que niega la diferencia entre superior y 
subordinado, entre dominar y ser dominado. En 
este sentido, la educación estética es para Albers 
al mismo tiempo una parte de la educación políti­
ca indirecta, lo que -según Albers- «todavía 
no se ha propagado porque no se apuntan los 
paralelos sociológicos» 57• 

La econonúa del material y la economía del tra-

96. «Ejercicios de material en papel. E]ercicios de firmeza y construcción sin recortes. Izquierda: hoja de papel de 
pie, plásticamente doblada y alisada en n:ovimien~o_s positivos y negativos; Walter Tralau. Centro: elevado de 
papel en montón con trazos opuestos. Arullos serrucirculares en ángulo recto entre sí y encajados; Arieh Sharon. 
!)erecha: ~aria~te de la figura central. El grosor de los a~llos s~micirculares aumenta en proporción geométrica, 
rntersecoon 4:>0

, da como resultado una forma negativa activa y el resto de la forma también activo· Arieh 
Sharon», de: Albers, «Werklicher Formunterricht», en: bauhaus 2/3 (1928), p. 5. ' 

160 

1 



97. i<Estudios de la construcción. Alambre y cristal con 
acentuación de los ángulos. Izquierda: con repre­
sentación congelada de las tensiones originadas por 
presión horizontal (unión lineal); Klaus Meurnann. 
Centro y derecha: con representación congelada de 
las tensiones originadas por presión vertical (unión 
por puntos); Hin Bredendieck. Arriba, a la izquier­
da: creación plástica a base de cortes y dobleces en 
papel; Elisabeth Hennebergern. De: Albers, 
tt W erklicher Formunterricht», en: ba11ha11s 2/3 
(1928), pág. 7. 

bajo están directamente vinculadas en la «metodo­
logía educativa» de Albers. En la clase se practica 
la economía del trabajo reduciendo éste a un úni­
co proceso y haciendo un uso radicalmente limita­
do ?e los instrumentos (sólo se amplía el número 
de mstrumentos en una fase más avanzada). Un 
claro ejemplo de un comportamiento basado en 
la economía del material, unido a un modo de 
proceder inspirado en la economía del trabajo, es 
un estudio del material plástico realizado en chapa 
~or ~lphons Frieling y que Albers comentó del 
s1gmente modo (figura 101): 

Acentuación de la economía del material (sur.gida sin 
recortes de cuadrados, máxima prueba de firmeza, máxi­
ma altura posible), de la economía del trabajo (un instru­
mento: cizalla de chapa ... un proceso de trabajo: sólo 
cortes con la cizalla, sin curvas) 58. 

La limitación a un material sencillo y la obliga­
ción de los estudiantes de seguir procedimientos 
basados en la economía del material y del trabajo 
se pueden interpretar como un rigorismo pedagó­
gico que puede parecer incompatible con el obje­
tivo del desarrollo de lo creativo. Sin embargo, 
los trabajos realizados en el curso preliminar de 
Albers muestran una diversidad que constituye 
una prueba de lo contrario: que, a pesar de todas 
las restricciones externas (que aquí tienen princi­
palmente un motivo pedagógico, si bien no hay 
que olvidar el trasfondo general de las dificultades 
económicas de la época), para las personas creati­
vas es casi ilimitado el número de soluciones posi­
bles. Para Albers, que por convicción no muestra 
soluciones modelo y evita intervenir de un modo 
«correctivo» en los trabajos (lo que también es un 
ideal de la pedagogía reformista), no existe una 
mejor solución. Antes bien, existen una serie de 
diferentes soluciones con distintas ventajas, dando 
por supuesto que se han respetado estrictamente 
los criterios establecidos por él: «La relación entre 
esfuerzo y efecto sirve como parámetro para el re­
sultado del trabajo. Un elemento más otro ele­
mento deben dar como resultado, aparre de su 
suma, al menos una relación interesante» 59

• 

' 

5.3.8 Crítica 

En un momento en el que dentro de la Bauhaus 
- al igual que en el conjunto de la sociedad-_ 
las fuerzas políticas habían comenzado a polari­
zarse cada vez mis, un grupo de estudiantes co­
munistas apoyó el plan que, en un llamamient? 
hectografiado. exigía la supresión del curso preli­
minar. La crítica se centraba sobre todo en la «en­
se11anza arrístic:i de la forma» de Albers y en-el 
«dibttjo analítico» de Kandinsky (véase a este res­
pecto también el ca pirulo 5.4.1 O). La crítica del 
curso preliminar de Albers rezaba: 

A través de la ensetianza :utísrica de_ la _forma)' ~e los 
ejercicios con el material el curso prehmmar ensena (al 
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98. Ejercicios con el material del curso preliminar de Albers: cartón ondulado, izquierda: cortado, retorcido y 
colocado en dos barras; derecha: plegado y retorcido. 

99. Ejercicios con el material del curso preliminar de Albers: plegados en zig-zag en papel y celofán (centro, 
abajo). Amoa, derecha: construcción en fuelle. 
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100. Konrad Püschel (?): Construcciones esféricas col­
gantes de cartón y metal. 1926-1927 (compárese 
con las construcciones colgantes de Alexander 
Rodschenko de 1920-1921 en la fig. 78). 

parecer) a conocer y tntar los materiales... Nosotros 
dudamos que mediante la utilización abstracta, esto es, 
no funcional, del cartón ondulado, el alambre, etc., se 
pueda rt·alizar esta tarea. Una comparación de materia­
les_ d\feren_tes no demuestra en modo alguno su valor 
practico, smo que es algo formal en sí... 60_ 

A pesar de que se puede estar de acuerdo con 
ella, esta crítica resulta selectiva y, con ello, ten­
denciosa: se dirige sólo contra los ejercicios con 
la materia y no considera los estudios del material, 
de las posibilidades constructivas, funcionales y 
económicas. Y si estos estudios del material pare­
cen ª- primera vista formalistas, es una apariencia 
enga1_1osa. Se trata de ejercicios que sirven para 
p_r~cttcar el pensamiento constructivo y la actua­
c1on económica, en ningún caso de ejercicios pu-

ramente formales en los que, como indica Kuch­
ling, «el refinamiento estético oculta las tenden­
cias reales» 6 1• 

La exigencia de suprimir el curso preliminar 
planteada por algunos estudiantes estuvo acompa­
iiada de la propuesta de crear en su lugar un pri­
mer semestre de talleres; la clase de taller en el 
primer semestre habría supuesto una vuelta a posi­
ciones que el propio Albers había superado en un 
prolongado proceso de clarificación pedagógica al 
comienzo de la época de Dessau, a posiciones que 
habrían llevado necesariamente al diletantismo 
artesanal (<cdonde se realiza algo como carpintero, 
algo como encuadernador, algo como sastre») y 
que habrían sido incompatibles con la exigencia 
de una ed11cació11 creativa elemental para futuros ar­
q11itectos y creadores de productos (no para artistas 
"libres", que no existían "oficialmente" en la Bau­
haus). 

Apenas se puede valorar con exactitud la in­
fluencia de Albers sobre la educación estética (no 
se trata aquí de la Interacció11 del color de Albers, 
sino de sus ejercicios con el material introducidos 
en la Bauhaus): su principio pedagógico encontró 
enseguida aceptación en las escuelas de arte ale­
manas, más tarde también en EE. UU. 62• Fueron 
especialmente las personas relacionadas con la 
Bauhaus -por ejemplo, Hin Bredendieck (Chi­
cago), Hannes Neuner (Stuttgart), Kurt Kranz 
(Hambugo), lwao Yamawaki (Tokyo), etc. 63

-

los que actuaron en la formación de artistas y 
diseñadores como multiplicadores de los métodos 
practicados por Albers. No hay que pasar por alto 
que los ejercicios con el material de Albers se 
introdujeron también en la enseñanza del arte en 
las escuelas, si bien sin sus intenciones genuinas, 
con mayor rigidez formalista y respondiendo más 
al «deseo de estar ocupado» que al «deseo de crear» 
(Albers). Aquí debe iniciarse la crítica, una crítica 
que no debe ir dirigida contra Albers, sino contra 
determinados ideólogos de la pedagogía del arte. 



101. Alphons Frieling: Estudio plástico de material en láminas de aluminio. 

Al capítulo 5.3 

1. Lux Feininger, «Das Bauhaus: Fortentwicklung 
eíner Ideea, en: Eckhard Neumann (ed.), Ba11haus und 
Bauha11sler, Berna-Snmgart, 1971, pág. 151. 

2. Sobre la cronología, véanse datos más exactos en 
el epígrafe 5.3.6 ("Ejercicios con la materia y con el ma­
terial"). 

3. Wemer Spies, Albers, Scuctgan, 1970, pág. 18. 
4. Op. cit., pág. 7. 
5. Op. cit., pág. 58. 
6. Op. cit.; véase también: Michel Seuphor, <<Albers: 

Das vollkommene Quadrat», en: Eugen Gomringer 
Josef Albers, Starnberg, 19712, pág. 190. ' 

7. ~lbers, citado en: Jürgen Wissmann,Josef Albers, 
Recklmghaussen, 1971, pág. 8. 

8. Op. cit. 
9. Véanse a este respecto sobre todo las monografías 

de Gomringer, Spies y Wissmann. 
10. Spies, op. cit., pág. 9. 

164 

11. Wulf Herzogenrath, «Josef Albers und der 
"Vorkurs" am Bauhaus 1919-1933>> , en: Wallraf­
Richartz-Jahrbuch, Westdc11tsches jal,rb11cl1 flir ~"'!stges­
chichte, vol. XLI (1979-1 980), pág. 252. Prescmd1endo 
de un trabajo, al que no he tenido ~cceso, de Klaus 
Timrn bajo el título de «Die Padagog1k ~on Jos~f Al­
bers», Hamburgo, 1961 (citado en Gomrmger), este es 
el primer intento de hacer una exposición general de la 
labor pedagógica de Albers en l_a Bauhaus.. . 

12. Albers, citado en: Gomnnger, op. cit., pag. 27. 
13. Herzogenrath, op. cit., pág. 253. . 
14. Albers, citado en: Gomringer, op. cit., 

pág. 27. 
15. Spies, op. cit., pág. 12. 
16. Gomringer, op. cit., pág. 28. 
17. Albers, «Werklicher Formunterrichc», en: ?ª11-

haus 2/3 (1928), pág. 4 (en adelante aparecerá baJO la 
abreviatura WF). 



18. Véase Gomringer, op. cit., pág. 21; Wissmann 
op. cit., pág. 24; Spies, op. cit., pág. 18. ' 

19. Herzogenrath, op. cit., pág. 269. 
20. Véase Gropius/Moholy-Nagy {eds.), Ncuc Ar­

beitet1 der Ba11lia11swerkstiitte11 ( = Bauhausbüchcr 7), 
Munich, 1925, págs. 18-2J. 

21. Véase Albers, <cZur Okonomie der Schriftform», 
en: Offset-, _Buch- 11nd Werbek1ms~ 7 (1926) {número 
especial dedicado a la Bauhaus), pags. 395-397. 

22. Albert, «Kombinationsschrift "3"», en: ba11ha11s 
1 (1931), págs. 2 y SS. 

23. Albers, «Historisch od_er jetz!gi>, en: fimge Mens­
chen 8 {1924) (número especial dedicado a Ta Bauhaus), 
pág. 171. 

24. Véase a este respecto Wolfgang Scheibe, Die Re­
formpiidagogische Beweg1mg 1900-1932, Weimar-Ber­
lín-Basilea, 1969. 

25. Con respecto a la posterior aparición de esta idea 
en Albers, véase, por ejemplo, Albers, <cA Note on thc 
Arts in Educarioni>, en: American Magazine oJ Art 29 
{1936), pág. 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 11ers11s Re-Searc/1, 
Hartford, Conn. 1969, pág. 13: «It may seem olf­
fashioned, but I believe that education is adjustment of 
the individual es a whole to community and society as 
a whole». 

27. Albers, <cHistorisch oder jetzig», op. cit., 
pág. 171. 

28. WF, pág. 3. 
29. Albers, «General Educarion and Art Educariom>, 

op. cit., pág. 15. 
30. Albers, «Historisch oder jetzig», op. cit. 
31. WF, pág. 3. 
32. WF, págs. 3 y ss. 
33. Scheibe, op. cit., págs. 196 y ss. 
34. WF, pág. 7. 
35. Con este concefto de <cWerklicher Formunte­

rric~t»_ Albers define e carácter específico de su curso 
prehmmar, en el que tiene una importancia primaria el 
contacto con el material y no se estudia una «teoría de 
las formas>>, como en los casos de Kandinsky y Klee. 

36. WF, pág. 3. 
37. WF, pág. '4. 
38. WF, pág. 7. 

39. WF, pág. 7. 
40. Albers, <cGeneral Education and Art Educarion» 

op. cit., pág. 10: cc ... art. itself -the creation of art_: 
cannot be taught dircctly ... A!though it may sound con­
tradictory, I still bclicve that art can be dcveloped, can 
be learncd ... >>. 

41 . ~n su documentación sobre la Bauhaus, Wingler 
ha cons_1derado esta_ c_volución temporal, pero sin inten­
tar realizar un análim. 

42. Albcrs, en: Catálogo Ba11ha11s 1919-1928, edita­
do por Hcrbert Bayer, Wa!ter Gropius e Ise Gropius, 
~useum of Modern Art, Nueva York, 1938, pág. 89, 
citado en la edición alemana, Snmgart, 1955. 

43. Albers, op. cit., pág. 188. 
44. WF, pág. 7. 
45. WF, pág. 7. 
46. WF, pág. 6. 
47. WF, pág. 6. 
48. Albers, citado en: Herzogenrath, op. cit., 

pág. 262. 
49. WF, pág. 7. 
50. WF, pág. 7. 
51. WF, pág. 6. 
52. WF, pág. 3. 
53. WF, pág. 6. 
54. Hannes Beckmann, «Die Gründerjahre11, en: 

Eckhard Neumann (ed.), op. cit., págs. 159 y ss. 
55. WF, pág. 5. 
56. WF, pág. 4; las citas precedentes ibídem. 
57. WF, pág. 4. 
58. WF, pág. 3. 
59. WF, pág. 4. 
60. Citado en: Wingler, Ba11ha11S, op. cit., 

pág. 177. . 
61. Heimo Kuchling, «Probleme der künstlenschen 

Bauhaus-Lehre», en: Kontllr, Zeitscl1rift fiir Ku,1Sttheorie 
36 {1968), pág. 6. 

62. Herzogenrath, op. cit., pág. 274, afuma a este 
respecto: <cEn la primavera de 1932 la Bauhaus pudo 
constatar ya su aceptación en la Academia de Breslau, 
la Academia de Pedagogía de Halle an der Saale y 
Frankfurt an der Oder y en las escuelas de artes indus­
triales de Halle, Hamburgo y Srertin». 

53. Véase: Hin Bredendieck, «The Legacy of the 
Bauhaus», en: Tlie Art joumal 1 (1962), págs. 15-21; 
también: Bredendieck, «Vorkurs und Ennvurf», en: 
Form und Ziveck 3 {1979), pags. 63-65; catálogo Han­
nes Ne11t1er 11t1d st?ine Gnmdli:lire, Archivo de la Bauhaus, 
Berlín, 1973; catálogo K1m Kran::, Museum fur Kunst 
und Gewerbe, Hamburgo, 1960. 

165 



- . ' 

.S.4 WASSILY KANDrN5KY (1866-1944) 

.. 
. . 

.5.4.1 Entre teoría y prática 

No es fácil tratar la aportación de Kandinsky a 
la pedagogía de la Bauhaus con la brc-vechd aquí 
-necesaria. Kandinsky desarrolló durante once 
años su labor como profesor de la Dauhaus, y la 
variedad de su enseñanza durante ese tiempo (de 
la cual da una idea el manuscrito "Cours du Bau­
haus'', publicado en 1978 en lengua francesa•) 
dificulta c:xtraordinariamente una exposición sin­
tética. 
~ pesar de e~tas dificultade-s, se puede constatar 

fundamentalmente que la conrríbución de Kan­
dinsl-.')' no interesa ramo por el aspecto del método 
educativo. como ocurría en gran medida en los 
caso-. de f tten, Moholy y Albers, sino que intere­
san, i.obrc todo. aspc:etos de contenido. Como lo 
más importante de sus primeros afies como profe­
sor en la Bauhaus, Kandinsky concibió en su obra 
P11ruo y líriea sobre el plano, aparecida en 1926, 
una teoría de la creación, basada en ideas teóricas y 
expenencia.s prácticas de la época en torno a 191 O 
y las continúa en forma .!>tstemática y didáctica. 
Aun cuando es atacable por sus premisas ideológi­
cas, rucha teoría pertenece a los trabajos pioneros 
que han sido producidos en el terreno de la pe­
netración racional de las ba~es creativas. Indica­
dón de la fascinación que dimana de la enseñanza 
de Kandiruky. de su annonia mterna y de su acep­
tación, son las numerosas teorías creativas poste­
riores que implícita o explicitamemc parten de 

• ~- dd T:: ~csdc 19~3 existe t.mb1fo versión cutell:111a, 
t't11\l.1.:mu Ed,rorul, Madnd. con el tirulo Cimos d( la Bauhau.1. 
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lúndinsky y que en parte enlazan con él en for­
mulaciones individuales. Sólo Paul Klee contribu­
yó en la lhuhaus con consecuencias similares a 
las de Kandinsky al est.1blecimienco de un "len­
guaje elemental" de lo plástico. 

Kandinsky llegó a la Bauhaus a mediados de 
1922, mas de un afio después que Klee. No obs­
tante, y en contra de la cronología de la Bauhaus, 
aquí es tratado antes que Klee, ya c.1ue como artisti 
y teórico tiene prioridad en el proceso de "infor­
mación de los medios". Y a a finales de 1911 habfa 
aparecido su primer libro teórico, De lo t.'Spiri­
ti1al en el arte (fechado en 1912), en el que recogía 
el postulado ya planteado por Goethe de una for­
mulación «de reglas firmes que recuerden princi­
pios como el del l>ajo continuo,> 1• En este contex­
to cabe seüalar que Kandinsky había concluido el 
manu~crito de este libro dos atios antes, esto es, 
en 191 O. fato significa que coinciden c:xactamcn­
te el nacimiento de este escrito teórico y d periodo 
de incubación de la pintura "abstracta·· o ''absolu­
ta" (desprendida de lo figurativo): en t 91 O creó 
Kandinsky su primer cuadro abstracto. Esta rcb­
ción no es en modo alguno casual, sino que escla­
rece como una luz el engranaje, típico en K:in­
dinsky, entre teoría y práctica: arte y ciencia tien­
den como en un movimiento alternativo de oafir· 
nución hipotética y ensayo práctico» 2 a uua 
concordancia interna. . ¡ 

No cabe duda de que esta particular capa~ida< 
para la reflexión teórica de su práctica artística 0 

para la realización práctica de lo reflexionado de 
forma teórica tiene que ver con experiencias de 
socialización muy específicas, que se basan en l:i 

1 d K d. ky conH> época anterior a a carrera e an ms 



artista. Nacido en 1866 en Moscú, en 1886 inició 
en la Universidad de esta ciuchJ los t"Studios de 
Derecho y Economía Polític.a. En 1893 p~ó el 
cxamt·n jurídico dC' Estado y en 1896 le- ofrecie­
ron una cátedra en la Facultad de Derecho de la 
Universidad de Dorpat (Estland), que rechazó. En 
lugar de ello marchó a ~umch cuando a~1daba 
por la treintena, para estudiar allí ptntura, pnmcro 
en la escuda particular de arr.e de Anton Azl>é y 
después en la ac.idemia d~ Franz von_ Stuck. Una 
década de incensa ocupación en cucsttones legales 
habla cJercitado su capacidad de pensamiento abs­
tracto de tal modo que en la época posterior abor­
dó los problerrus de las arres plásticas con lltl espí­
riru marcadamente analítico, penetrando en ellos 
racionalmente y sumüiistrando su reflexión sobre 
los mismos - y par supuesto su tranmiento artís­
tico- una nueva orientación. Sobre ello dice 
Ebcrhard Rotcrs: (IPosda la capacidad de formular 
sus conocimientos y deliberaciones como hipóte­
sis, :ipoyar éstas con lógica y ... formularlas clara­
mente, lo cual era de mucho provecho para su 
enseñanza, tanto mis cuanto que debia vencer 
dificult:ides consistentes en que se trataba de -los 
primeros intentos de explicación y experimentos 
inspirados y probados por él mismo y en su propia 
semibilidad1> 3. 

5.4.2 El concepto de síntesis 
de Kandinsky 

Junto a un modo de pensar analítico, K.an­
dinsky contaba con d recurso de una experiencia 
eidética y sinestésica. Precisamente esta última es 
~e naturaleza marcadamente simética y como tal 
tgualmcntc muy importante para la práctica y la 
teoría artistica de K.andinsky. Como eidético que 
era, ~specialmente en los años de su juventud, 
Kandmsky era capaz de revivir gráficamente 
a~o~t<.>cimientos e imágenes percibidos con ante­
~10ndad, a veces ocurridos tiempo atrás, capacidad 
est1 que se encuentra con frecuencia entre los 
puehlo_s primitivos, pero que es raro que aparezca 
en sociedades industriales avanzadas. En su obra 
autobiográfica Riickblicke (Retrospectiva, 1913), 
habla Kandinsky, en relación con este tema, de 
su «retentiva ocular,>, y relata cómo de muchacho 

' ~ - . \. - : :. ,· .. . ··'· 

era capaz de· «clibajar de· memoria• e;i sli casa~ 
c~adms que l~ ~abian atraído de una manera esp~~ ... ·: · _ · 
cml en expos1c1ones. y de 11cnumerar de memoria •· · . 
y sin cometer error alguno todos los comercios 
de una gran calle» que él veía ant~ :sí 4• Con el 
tiempo, esta fuer24 fue disminuyendo, y fo hizo 
en la medida en que- fue creciendo la CIO~cicbd 
de concentración» de Kandinsky, que -le permitía 
penetrar c:n el (cmundo interior .del artei> 5• 

Con respecto al quehacer artístico de · Kan­
dinsky, más importancia que la e1dénca tiene. su 
capacidad para la sinestesia. La sinestesia uná 

t -

«cualidad intcrmodal», es definida en oeneral o 
como «la reacción al estímulo de una modalidad 
s<:nsorial con setL~aciones que pertenecen a otra 
modalidad sern.orialo 1>; esto es, se trata dd fenó-, 
meno de responder de manera automática ante 
determinadas impresiones sensoriales co11 sen.u­
ciones de otras áreas sensórialcs. GraGias a la psico­
logía experimental se sabe qu~ el poréentaje d~· 
sinestéticos entre las personas de dedicación artis4 

tica es significativamente mayor que en u~ po­
blación media 7

• Por dio resultaria casi mperfluo ' · · 
hacer referencia a las capacidades sinr.stéri~ ,dé · 
Kandinsky, si no fuese porque son precisaméntt" 
las que juegan un papel especial dentro de b Qbra• 
artística y la teoría del arre .de lúndiruky .. La psi­
cología conoce un gran número de fenómenos 
sinestéticos. Dentro de las manifestáciones sen.so-· 
riales que se dan juntas en experi~cias duales se 
distingue entre la combinación de per~pción y 
percepción, percepción y representación. repre.: 
senración y percepción, y representación y repre­
sentación. Por lo que respecta a h complejidad 
de las manifostacione~ combinadas, junto a las «si­
nestesias simplesi> (genemlmenre semaciones tó­
no-color) existen «sinestesias compkjas11, en bs 
cuales están combinadas «manifestaciones d~ 
complejidad diversa (por ejemplo, letras. núme-
ros ... , personas, paisajes, etc.) con sensaciones hc­
teromodal~» 11• En d oso de K.andinsky pa.~ C(• ' 
tratarse de una fonna de smeste-sis simple. a saber. 
de la capacidad de una doble experit>ncia artístico­
musical. En los va citados RúcHlirke, KJndín~ky 
habla de una vi~nc.ia clave, en l:t cual cótKurren 
percepción visual y reprcsmtación acústic1: Rctn;.. 
brandt le habría «impresionado profund:unenrc,>, 
y ud rntcns.o contraste dcl clarq-oscuro» se lL> ha;. 
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•hiía mostrado como un •grandioso doble tono• 
que •inmtdi4nmente le habría reconhdo · las 
trompetas de Wagne-r• 9• . 

. Las corrc..~pondencia.s entre musica y .irtc:-s plas­
ticas se- eVldencun, por ejemplo, c.-n una serie:- de 
x.ilografí.is de Kandir1,ky, ;ip.uecid..i.s en Piper en 

· 1913 bajo el tttuJo Klá,1le (Sonidos), ast como en 
la obra t~C cc-1tro Ot!r ge/be Klatt,~ (El sonido amJri-­
Oo), p.uhlicada en 1912 en d alman,h1ue Da bla11e 
-Reiter, cuyo tínilo denota la transposición artistic.i 
de experic-ucus 5inestesicas. Al mismo riempo. 

Da gelbr Klan,~ supone un inten-sante y tcmpr.ano 
documento sobre los conceptos d~ ~íntc.:sis de Kan-

. d.i.nsky, que aspiran ~ la integracion de medios 
diferentes -~ltro, música. pintura, &mza­
(e-sto e-s, si :1sf se quiere, un "tenu" <ld arte dd 
-siglo XX h:ma d movimiento Hap¡x-ning de lo~ 
años sesent.i). El hed10 de- que b concepción de 
símc-sis de Kandimky ~gui("ra bJS3da también 
p~tt:110nnente en un principio Ínt('noestetico b 
hace diferenc1.m,c- de man("Tl fundamental de b 
visión de Gropius, l pCSJr de las apanencias de 
comprorn..i.so, por lo mtnos tr:msirorio, de Kan­
dinsky, dc-mro de la lhuhaus, para con b idea de 
una síntesis estético-social bajo b primada de la 
arquitectura. 

El concepto de síntesis de Kandinsky no se pue­
de reducir c-xdusivamenre a la capacidad, por p:1r­
tc del artista , de una experimentación doble o 
multiple, smo que h,y qul" COI15iderar también 
otros facrores. En ("Ste contexto ó digno de men­
cion. en primt."r lugar, un detalle biográfico: en 
un viaje de etitudios etnográfico como estudiante 
a una rNnota provincil rusa, Kandinsky conoció 
una<, CJru que por dentro esuban completamente 
pintadas con grandes motivos coloreados y deco­
radas con cuadros. de tal manera que él se- encon­
traba rodeado d(' pmtura por todas partes y tenia 
la ,en.sación como de haber entrado en un cuadro, 
moverse y vivir dentro de- é-l 10• La vivencia de 
semejante esP4c10 pictórico "total'' (Je manera 
espontinea ~ aruc-rda uno dd novisimo .. envi­
ronmemal an") impresionó ÍU<"rtemcnce a Kan­
diruk y y parece haber tenido importanci.l en re­
la·ción con b fomlación <le- su concepto tle sínte-sis. 

Pero a raíz de un c.liagnó~tico crítirn de su épo­
ca, Kandinsk ' llegó al conocimiento de la t1nect"­
sjd:ld inte-nu• de b síntesis estética anhebda por 
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él. Sus escriros teóricos están impregnados de . u~ 
~t10 pcnrunen_re y tcmpr:ln~ a _h herencia espi-
ntual dd s_1~lo XIX, lo cwl s1grufica: critica i k 
descompos1c1ón de lo cuheremc:, c rític.t a la es 

'· cializacíón motiv:i<la por ruones c-conó mtcas ~-1 . 1 . . y~ 
at\ :1m1ento progresivo <le tcxbs bs ~ fcras v· .... 
1 11 1-..-es . 

E.sto Sl" ve con C!lpccul clarida i rn d terre
1 d . e . 10 

e_ ucat1vo y tom1lt1vo,_ Jonde «las escuela~ supe-
riores.. . fornun especialistas muy completos 
hombr("S compler-,m1entt> incultus• 12 y dond-- h y 
. lfi . da l l · · ... ay •u uu l l e 1mtrucc1oncs tfcmcas• t}Ue •no es-

tin vinculadas ni con una formación genrral ni 
entre sí de alguna mancrai> 1 • 

. Las huella~ <le la antigua unícL.d pod1an perci­
bir~. en el c.unpo dd arte, sólo en b Iglesia, el 
teatro y b construcción. pe-ro b relación entre las 
distinras artes, Jcntro de l.1 comtrucción del si­
glo XIX, era puramente su¡x-rficill y carece de 
toda "necesidad interior-. Para el teatro, Kan­
<linsk y diagnosticó, al lado del .,efecto C'Xtc-rno•, 
la búsqueda Je la <&acción interna sobrl' los hom­
brM ... , lo cual habría hecho posibles las aspiracio­
nes de Wagner en la epoca• 14

• Y e-n cuanto a la 
Iglc~ia. e-n la cual todos los g&nero .. :1rtisticos ha­
brían servido por igual en orros tiempos a un fin 
intc-rno, a b or.ici6n, Kan<linsky registra uiu per­
severancia superficial e internament(' vacfa en la 
anrigua unid.ld. 

Kandirukv ve tenJenci:l.S hacia un nuevo «Art<' 
sinr&tico-., d~ntro del cwl estuvier.111 a punto d~ 
caer las murallas que divid('n a las :utc-s por gé-n<'­
ros, en la cooperación de música y pinrura (pone 
como ejemplo el Prcnneuo de Skrjahin) y en la 
danza, en tanto no se-a fin absoluto sino partr 
intl·gral de un.1 obra completa musico-arrist1co­
d.anz:rnte· a continuacion -en un 5c-ntido .un-• 
plio- en la nueva unidad de acción e~cre :arre. 
tfrnica y ciencia, tal como sC' habí:m fiJa~io par 
objetivo los "talleres dr enseñanza superior ?e~ 
arte y la técnica" (WCHUTEMAS) de Moscu Y 
la propia llauhaus (sobre el WCHUTEMAS, 

véa~e capítulo 4.3). Aquí, en la Bauhaus. 

d t"Studiantc-... ddx alcanzar, adc-mis dt· 1~ rofcsi~d1¡ 
uru fornución sintética lo m.ís ampli.1 poslb e. Lo I e:io 

J • ¡ 0· alista nuev • e~ que sea pre-para o no so o como e~¡x- h y 
sino umbién como hombre 1111evo, puesto qu~i1º ;. 
•cuestionc-s "especules" que pued.ln ser conoc1 s 0 



lucion.idas ai.ibd.imentc. puesto que· al fin y .,t cabo todo 
Mti cncadrn:ido cutre ~f y c•t 111dc."rcnrl1c."nt<'» 1'> _(Cursi-
va-R. W .). 

Estas lm·vc· nora!! sobre- las tdt;\ de stutesis dr 
K:indinsky aparecen como ne<:c arus Yl que" per­
miten una conecta evalu.,ción Je la rmcfi:mza dr 
Kandinsky e11 b Bau h.1us. qur en una ohsrrvacmn 
supcrfioal da la impresión dc- er extrcmadanwntc 
an.,liuco-clemental. pcn.) qut" t' ll último termino 
aspira al c" r,1hk c1micnto de un ,cartc si~1téricon. 
A:I,í. en P1111k1 11,,cl L1111c 211 Flarhr Kand1mky al­
hcr~a la cspcranz.1 1k guc sea posihlc dar el p:iso 

1 e ¡ · · · 16 J csJc un Jtd 1s1~ 1om1a "m1croscop1co,) a un 
<c léxico elemeutal•> y <le alh a u·1u 1c~rramátic1,> y 
por último a un <•C rudio de la composición», que 
<csupera los ltmitc-) Je bs di.srmtas arres y se remire 
.il arte como conjunto» 17

• 

5.4.3 Influencia de la tcoso.fia 

Con el fin de- precis.ir lo antenor. es convenien­
te.' realizar .,l~uuas ob erv:iciones sobn· la orienta­
cion c:sptrinul de.- K.rndinsky y su evolución artis­
tic., en lo~ .uios 1908 a 1914. En su investigación 
sumamt·nte ~onc1enzuda v esdarc:cedor3 Tlir 
s 11111d11,.~ , 11J n111s 

11
\ Sixte1; Rin~bom expone 

cómo, 1umo a las idt·Js del rom.rnrirumo la idco­
log1.1 r·eosóftca (Ubwarzk ·. Ik~anr. L~dbearer, 
Src_iner) y otra!> cicnci.1 ocultas contribuyeron a 
b lurmac1ún de l.b 1dc.1s de sin tesis de Kandiusky 
Y .1cn1.1ron rnmo c:n:ilizador 1.'n la creJ.ción del 
iuconcrero Malat'i als rci11rr K1111sr (La pintura 
c~mo .me puro) (titulo de un ensayo de Kan­
<lm~k · d_e_l aúo 191 8). Ringbom explica que la 
elunmacmn de lo concreto en bs "ímprovisacio­
ne:." Y ·•composicio11es" de Kandinsky en la época 
que va dr 1 9 1 O a 19 14 no se debe entt' nder como 
el rc~ult.1do de un proceso de abstr.icción formal­
mem1.· m?tivado. sin~ como la bú~qucda, por par­
te dd_ amsta, de una torma de expresión adecuada 
ª l.i '.'epoc,1 del gran espiritual" invocada por él 19 • 

S_egun Kandinsky , d arte figurativo t' S un correla­
t~vo del concepto materialista Jel mundo en el 
siglo XIX:_ dicho arte se consume en la exposicióu 
?e la_ realidad exterior y es incapaz de una visión 
mtcnor. Sólo un lenguaje creativo abstr.ieto, lihc-

' . : 
f •• • 

ra.do de lo figurativo y abar~ador. ·de . tódos \os . 
gt'ue~os .1rtisticos puede dejar rcfürg1r de nu;~ .'­
la um<la~l t'!'.piritu,11 lesionada por el pcnsamieñt~ · 
m.itcn,1)L,;ra y po~itivi~ta del siglo XIX, .a la".cui 
c?m :sponde c:~cncialmemt una orientacion int('~ 

nor._ Este ccimi.:nor,,, t¡u~. segun Kandinsb·. ert 
<.'únlomudad con b.s com·ic.:c1oncs de los tct;mfos 
n·prt'St'nta ula c~t·ncia verdadrra dd hombre» ~á· 
:ie m:rnifit.·sta al observ.idor .mficicntcmenr<-'sensi~. 
ble como (!sonido !mcrnoi> 21 . Estt· concepto cen­
trnl en l.t teoría dd arte dl' Kandinsh se remonta 
de form..1 <lirecra a Rudolf Steiner, 'quien en su 
Tcos~{i'a hace constar lo siguiente ~obre las obras 
dt· arte: c,T:m pronto el ''clarividcme" .~ciendr 
dt'l terreno anímico ,1I espiritual , las obras de arte· 
º?servadas se vuelven scmoras ... Sólo hay que ima­
gmarse qm· rodo lo que es descnro como "cua­
dro". como "luminoso" es al mismo tiempo sono­
ro. A cada (olor, a cada percepción de luz corres­
ponde un tono espiritual, y a cada cornbinac.ión 
de colorc.s le corresponde una·armonía, una melo­
día, ttcétcrnl) 22. 

fa evidente que Kandinskv e.ra especialmente • 
sensible a semej:mrcs idras o~ltas, r.ambicn fun­
damentalmente con el fondo de !>m propias cxpe­
riern:1as sinesrésicas. "Objeto" di, s.u pmtu(.l de los­
años 1910-1914 era la exploraoón d~I m,md9 
interior de lo espiritual. cuyos ~ones se le manif~­
raban en formas y colores ·'puros". esto es, libera­
dos de la obligación Je expre:srón de objc-cos. En 
este contexto. parece conv:.·n.ienrc la mdic.ición de 
que aquello que Stei.uer ha drnonunaJo como 
<ccolores flotando en libertad» .!J se manifiesta en 
la pintura de Kandin:iky d(' esta tpoca como una 

. ~. 
<<efusión de color sobre el lunite de la tonnai> • 
(figura 102) y asimismo Je que el ~rrisra cxtrain . 
mucha inspiración en d aspecto tormal de al­
guna~ manife tacíonc-s "absmct,b '' que- Bcs;mr )' 
Lcadbeater han r~producido en su libro teosófico 
T/,,111gl1r-A,rms (Formas del p~ns:unicn~o, 
t 908) ::s. (Como factores de influcnc1.1 qur pudtc­
r.m llevar a K.audinsky al·arte inconcreto hay que 
citar tambitn bs formas :ibstr.icCls de.- lo orna­
mentos del Art Nouvcau v del :im~ 1slamico, que 
el arti~ta conoció en uu ~•iajc.- a Túnez n:.1liza1Íq 

en 1904-1905 ). 
Sin poJer entrar en ~1ás dcttHcs sohré•las reo~~ . 

especulativas de las ~tomlas del -pcns.,nucnco Y, 
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102. Wasilly ,Kmdiruky: Improvisación 19, 1911, óleo sobre lienzo, Galería Municipal de Lenbachhaus, Munich. 

de la «vibración espiritu.ah> desarrolladas por Be­
sant y Leadbeater y su importancia en Kan­
dinsky 26

, en este punto cabe anotar brevemente 
que, según Kandinsky, colores y formas son el 
aspecto externo d 6 un <<Contenido imeriori> y que 
fa armonía de los colores o las formas debe descan­
sar .csobre el principio del contacto adecuado del 
alma humana» (de la <CVibración espiritual»), un 
principio al que clasifia en la misma categoría 
que el principio de la necesidad it1terna 27 • Kan­
dinsky nó definió en ninguna parte de manera 
precisa. este concepto, que probablemente debe al 
fi16sof9. dd-arre Konrad Fiedler. Pero, con respec­
t9 a la gencsis de su teoría de los «dementos de 
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forma abstracta>>, parece especialmente interesante 
la siguiente descripción: 

La necesidad interna resulta de tres raz~nes místiC:U­
Se forma a partir de tres necesidades místicas: 

. resar lo que 
l. ~da artista, como creador, tiene que exp rdad) 

le es propio a él (demento de la persona 1 . ' ~ 

2. cada artista, como criatu~ de su époc¡~;:~~o t·! 
cxeresar lo que le es prop10 a la época (e 

estilo ... ), xpr~,. · que e ,. 
3. cada artista, como servidor del arte, ní"(e I ento Je 

sar lo que es propio del arte en genera e em 
1 . ) 28 o artístico puro y eterno . 

. ro y eter­Sólo este elemento de lo «artístico pu . _ 
no» es, según Kandínsky, supraindividual e mv:i 



riablt' al espacio y al tie_mpo. El prc~ominio d~ 
este tercer ek mt•nto (~n la obra de arte es •el signo 
de su grandeza y de la grandeza del artista», de 
tal manera que el proceso de desarrollo del arte 
se funda (len cierro modo en d prt'dominio de lo 
artíst1co puro y cremo frente al demento de 'la 
personalida.d (y) d demento del es~ilo ~e la epo­
ca• 29_ O dicho de orro modo: 1,La mevn"áble vo­
luntad de expresarse de lo objetivo es la fuerza 

. .d d . 30 que aqui denormnamos neces1 a mrernao . 
Si el cieher del a.rtisr.a es realizar, dentro de un 

estilo individual <1 temporal-subjctivo», esto es, co­
dctemúnado por la época, el máximo po~ible de 
lo 11artístico puro y eterno», de lo «objetivo­
eterno» 31 (resulta evidente el paralelismo con la 
versión de Dhwatzky de la «verdad eterna» 32

), 

entonces este posrulado de objetivización implica 
la aspiración hacía formas artísticas que a ser posi­
ble estén libres de componentes subjetivos. En 
consecuencia, K.andinsky considera ya en lo «cspi­
rirual» la posibilidad de un «bajo continuo en la 
pintura», una «gTamática pictórica• 33, que más 
tarde formuló en su obra, perteneciente a la época 
en la Bauhaus, P1mkr und Li,1ie zu Flarhe. Es bien 
sabido que Kandinsky concibe esta obra como 
«continuación org-á nica» .H de su libro Über das 
Geistige in der Kunsl, sí bien en el periodo de la 
Bauhaus pasan a un segundo plano las reflexiones 
tomadas de la ideología teosófica y - con un ob­
jetivo básicamente igual- son suplidas por con­
ceptos analíticos. 

No es c-ste d lugar apropiado para estudiar los 
motivos que, después de 191 O, condujeron a una 
disminución de la influencia de la teosofía sobre 
el pensamiento de Kandinsky. Así y todo, parece 
haber existido conformidad con los objetivos de 
la teosofía en tanto estos objetivos coincidían con 
las. propias ideas de Kandinsky sobre una nueva 
urudad espiri~al en la «epoca del gran espiri­
tual1> 35

• No obstante, el artista se remite esporádi­
camente a la teosofía, y especialmente a las <<for­
mas del pensamiento» de Besant y Leadbeater, 
tanto en los años de su residencia en Rusia, 1914-
1921, donde le sorprendió el comienzo de la gue­
rra, como en su período de la Bauhatis, 1922-
19"33 36

• (Por otra parte, debido a este libro y al 
de Leadbeater, Der siuchtbare u,id der 11nsichtbare 
Mensch (El hombre visible y el invisibl~), rambién 

• - \ ~ .,;..· ... J - ' ~ . . ... ~ . 
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ltten,cayó en-'t-91 ~.bajo~ i.hfluerida <le la t .. . ·fl·~ . · . _ >. · 
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5.4.4 ~rograma de l{an.diruky para 
ellNCHUK 

A_ pesar de l~ aceptación de numerosos cargos 
oftc1ales1 K:mdm~ky apen.ls pudo influir de·mane- · 
ra decisiva en la evolución artistica de .fa nueva 
Rusia surgida después de la revolución de ocrubre. 
(Entre otras cos.s, era miembro del "Comisariado 
para la instrucción t.ld pueblo", dirigido por Lu- . 
nacscharski, profesor del WCHUTEMAS, vice.­
presidente de la Academia de Ciencias d¡I Arte 
creada por él, y comisario de muscos !"USOS), & -
1920 proyectó, pan d Instituto para' la cultura 
artística (INCHUK), un progruna cuyo óbjetivo·' 
era amalgamar en un Concepto peékg6gico ~ta 

.cierto punto coherente el s;tiprcmatismo de Male­
witsch, el concepto de Tatlin de la. "culmra.tnáte­
riaJ" y sus propias teorías. Este programa, que fue 
rechazado por la mayoría de los Íniembros del 
INCHUK, coincide en sus aspcctós ptjncipál~ 
con elementos de su posterior enseñanza eii fa 
Bauhaus, por lo cual lo resumimos en este Pl.¼11~• 
El programa se componfa de dos par~ una .«teo­

ría de los distintos géneros artísticos"> y Ia·.•ro~i­
nación de los diferentes artes en un-arte_ moriu­
rnentah> 37. 

La primera parte comprende un orudtoJe lá..~ at-ld t'-' 
rísricas cspecífic-.is de cacu gtnc-ro .utístico, t~1ído · 
como punto de particfa la reacción psiailéf-u; del ar~'ª··: 
Sobre la base de lo~ resulcados dd c:smclio se publiCil~ 
posteriormente un Jiccionano de Arte que re-coja p.u:! 
cada género artístico las !('yes de linea y fomu .. : 

El color será esrud,ado en sus valor.es a} ansolu:os '/ 
b) relativos. 
a) Los colores se ~ rudiarán primero de rmnc:-, aisl?d; 
y despué's en rd:u1ón con otros. Los m;u}c,.dos .de' est:s 
in\'estigaciont"S seran .co~111:.tstados co~1 nu::-stro~ ~~1100-
mientos médicos. fo1olog1cos. qufnuros _y mag~_os, ~ 
como con cxpcnc-ncias subjt1i1•11j como nnpresmn del 
color, sonido del colot, etc. .. 
b) El color en reb dón cün fornus p!istiai.$; ~ _ · _ · 
1. Relación.de cuiorcs de f9ndo ron tomu.s,geonierncas 

sencillas. .. , 
2. Refa.ci.ón de colNcs cornplcnicnt-.mo, :c·on fori_JID :¡, ... 

milares. · · , 



. . . 
~-- · . J ;'_ R~J.:1ci~ r~di,«,c,~ de cillott; 1k fu.nJo } com~l.e-
' • •. mrnt1r:Jos C"on fonu,a, gt~Ol'ilt'trK'.it ~ci.lh\. 

. • . . 4. 'cµl1)íe$ d<." ÍQ~ido ,n reLld•:>n CClll fonn:u Hbr:C'l no 
~bJ>ii}c.abl«. 

S. Rdac-i,'m.rc-\:tproca dt co-lorn y fúmw Ji (C,mw,1. 
Jt W,) . . 

· En !.a ~c.-guruh pan-e del progr,ma K.andm,l..y 
ppstula por la produc<:ión de un ,1JlC 1intéuco mo-

. r~_menul. que, scbrún -.u opiniun, como mejor sc­
reJliuri.t 'i.l'na por mc<liu 1ld rc.1tro, ya qu~ t!.1c­
compendia lo .. dit·crenrc') g.tncroi. a.rturtco). No 
resulta ·~nrprc:'ndemc d hecho ele que con ene: 
conn:pro,. que pc:rn1anl"ce nC'Camc.-ntc lp<."~-clo al 
.1m.· y persht<: cfar,1rnc11re en un.a po,tCh)n ubJcti­
·va psicologuarm·, KanJimky. ,in rcm·r en cue ntl 
las '"volucioncs -;1tei.1IL·s nt~d1v,h de lm prímerO\ 
4fü.>s p<htc.-riorc~ ~ b rrvolnnon J'" <'("n,1br~. no 
encunrr.i~c IJ :ipmhación d<' la m.1)·orú J~ lo\ d~ 
más art~r.is del INC HUK. De uuntr.1 e-spc-cill­
mcnc-e dur.i debió )er t:r iricad.t b tde.i. ba~,ll en 
las ie.nJencias trosót'ici, dd lrtÍ)ta, de l¡ur rn el 
-~rudio dd cnlor h;ibfa quc- tc-ntr 1.u11b1tn en 
curnu. junco -.i conocinnfntm medico), fo10Jógi­
cos y químicos, conoc11111c-mt1s dd campo de b 
nugii. Ev11.1c-nrcm('ntt: li.ijo b impr~ 1011 d.e una 
crítica comn é,ta, que en cu.rnto al couttirido ~ 
encuentra proximo .11 pro~r.111'11 dd INCHUK, 
en )U ;.1.ruculo ''Farhkun tmJ Srnimrr" (Curso dd 
color y serni.n:mo), -~p.ireculo rn J 923 en el 1Jbro 
Sra,11/irht's Baul1aus l?_ K:rnclu~ky evitt dt fornu 
mtencionaru to :la reforencu .i L,, d~npl inas ocul­
t:lS en d proceso de iuvt'~UgJoon dd color, pero 
en una not~ a pie ele p:igina ll..1ma b atención 
sobre b importancia d<.· rdac-ionb wc;1olo­
gicas (!): 

El color Jebe.- M'.'r ~ tudi:idu. 1~u..1.I gue c1ul<¡uic-r otro 
frnómeno, dt~dt' d1fcrcn1c~ puntos lk v~ tJ, n\n J1fcrc-n­
tes o r1entac 1l>nC-\ y con lo~ torre:}ponJ1c.-n1c~ IIJe{O\!O). 

En d plano purJmcnt('.' Cl('.' ntific.:o c-,1.1 orienolinnn k' 

dividen _en m, nmpo\: rl Je l.1 Íh1n v l.1 llWn11 1. el 
d('.' h fü1olog1.1 y 1·! dr b fl')lLOlu~ia ,.o_ 

Ya en e-1 Gtisri_~(" se hahlj™ ,lr un b.ijo contt• 
nuo en la pinrura. dt~ una ¡.;r;1matica pinóric.t , iJe.1 
ésta ·que ap:in•ce tn d progr.un.1 del JNCHUK 
como reivmlÍÍc.ición dr un •Jicciop.irio <lt art~• 
de un glou_rio del mt·d10 arti..mco y de ws posibili~ 
dade~ de aplicación y que po~t<·riormt>nte Kan-
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5.4.5 Profesor en la Bauhaui 

Dc-spu~ Je que K1ndinsky, que in luw tn u 
Rusi.l socúli tJ no oculto !.U fomu d!' pcn.ur ann­
nuteri~füta v anticomu.m~u. fut'a inv1udo :i ~ 
D.iuh,us en 1921 , llegó .1 Alcnur1i.1 ;a firules dt 
año y. rr2s el mrervilo de uru ~un.cu en &-tito 
l nu:dud~ Je 1922 . .bUm10 sus functOll('j <'11 b 
B.n1haw ~unl de Wt·1m.ar. \u ll.unJ.m1c-nro cfrc­
tllldo por \\/alter Groptw ...e proJUJO en uru tpo­
C'J en que l.1 lhuhau.s -prmc1palmcnrc- por ID· 
fluencia de Thc-o -.·an D~burg- cmpcub.& • 
~!ir p~ulanrurnenrc- de su f.uc cxprc\1nnnu Je 
funcunon v se aJcntr.lb~ en b vi~ de- un.& nurQl.b 
sutcnutlp~ión y .ml.unientt> dc- los fuudlmc11t0t 
dt' la ere-anón. Dc~ruh de b, c-xpcnC"r ll\. lk.' Jt 
filos para Grop1u,, efc-auadu con Jolunnn lttro. 
c-xisril la c.,pcr.rn2.1 ('Jl la liauh-Am de que con 
K.mJiruky St' producsrfan nuevos impu1 os gri­
C1A.) al dc-s.urollo de- un •b;ijo ormnuo• pusttCl1 

(su .. c-\pmtual" t"n y:i conoc1d(,) y al fo1ntn 
.Ktivo de un.a 11nte-,n d~ todo, le~ gc- n<'ros Jm ll· 

co ... A í, Rt Souplulr, a.Junuu de- IJ Bll1h1u1 ctim· 
1921 )' J 925, rt"CUt rd.t que: 
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lCI • W .w.ú ~ - f>myttlO ,F2-""2 b ~ ed dd \'UC1bu!o cÚ l11 fa¡lo.<lición de .irtt- san jurad(), lkrltn, 1922. 

UH W .w.ú K,r,.lml.t)·: P-.uni de ~ en d salón Je tnusu:11 d~ la Expasidún 11le.nwl-\l. de :irquiiec:rura. 
Bcd:in, t 9 31. 
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i:ppr,.J~cn y por Schlermner, y que permaneció 
~irlgido por él hasta -el traslado de la Bauhaus a 

· . . óessau en 1925 (después, la dirección estuvo a 
cargo de Hinnerk Sche~r y, en forma provisional 
entte 1929 y 1931. de Alfred Arndt). Con. la 
dirección del taller de pintura mural. Kandinsky 
parece aventurarse hacia un concepto de síntesis 

_ ·próximo a la idc:i de Grnpiu.s de la múdad de los 
géneros artísticos bajo la primacía de la arquitec­
tura: P.ero a ¡x-sar de que e1 propio Kandínsky se 
comprometió como artista algunas veces con el 
campo de la pinmra monumental (vestíbulo de 
entrada de la bedincsa Exposición de Arte sin 
Jw-.ido, 1922. figura 103; Salón de música en la 
ex:posLción de arquitectura alemana Je .Berlín en 
19 31 , figura 104 ), su idec1.I de síntesis era distinto. 
Así. los trabajos de taller realizados bajo su direc­
ción -proyectos y cuadros murale!> acabados­
son numéricamente pocos y, sólo en casos excep­
cionales, interesames cualitativamente. Es asimis­
mo significativo el que Kandinsky contribuya al 
libro de b Bauhaus de 1923 rnn d artículo "Übcr 
die abstrakte Bühnensynthesc" 42 (Sobre la sínte­
sis teatral abstracta) (continuación ideológica de 
su programa para el INCHUK y del artícuJo 
"Üher Bühnen.komposition .. , aparecido en 1912 
eu el almanaque Der Bla11e Rciter), pero no aborda 
ni en una sola línea d problema de la pintura 
mural. Solo en c1 año siguiente, 1924, presentó 
a-nce el Consejo de Maestros un «programa siste­
mático» para el r-.illcr de pintura mural: 

.El taller de pintura mural se diferencia de los demás 
tallerei de la Bauhaus en que con sólo d color se pueden 
prodaetr objetos. 

Entre la.~ diferentes fuerzas con que cuenta e1 color, 
de.ntro de la Ba1.1haus se tomará en consideración en 
pnmcr lugar la fuerza del color, por medio de la cual 
-el color puede modiftcar un.1 fom1a dada, de cal maucra 
que d~ ('U forma cud.1 ~urge Ot r.t. 

Aquí ~u posibles dos caso>, fundamentalmente: 
1. u. :umonía de-!- color c.on la forma dad.a con lo cual 

se irueruifica el c.fc:cto de c:;;ta forma ,.' st: crea una 
~ucva forma , y 

2. 12 0pOS1ción del c0lor, con lo cual St' modifica la 
fomu dad.1 43. 

· En Ja superación de los problemas relacionados 
eón e.sro aparecen _para Kandinsky: 

dos tareas inde~ndicntes que abarcan el carácter d ¡ 
color en d sentido necesario para la pintura mur:il: e 

t. ~ractcrí~ricas químico-físicas del color - su sustan­
cu matenal. 

2. Cara~tcrísticas psic.:ológicas del color - sus fu~ 
cremvas. 

C<?n estos dos puntos están relacionados clo.s tipos de 
trabajo: 

1. Trabajos técnicos - la aplic:ición de diferentes p 
p~edadcs, de diferentes pigmenros y medios de ftj: 
c16n. capa de color. 

2. T~al,ajos espcculao_v~ experimentales - de tipo ana­
lítico y de _compos1c1on - proyectos y creaciones <le 
la superficie y rratam1rntos del espacio. 

... A este programa se debe ... subordinar también el 
trabajo p~áctico fuera de la Bauhaus (rnc:irgos). ya que 
todos los mtcntos de tratarlo dd mismo modo han fraca­
sado. Así, los trabajos productivos del tafü·r deben asu­
mir el segundo puesto ... 44 . 

Por lo que respecta a la problemática concreta 
de las relaciones entre fom1a arquitectónica y su 
tratanúento en color, este proyecto curiosamente 
no se define, apartándose de la discusión de enton­
ces, como tenía lugar, por ejemplo. en el movi­
miento De Stijl o en el ámbito de Bnmo T:mt. 
Prescindiendo de las excepciones, los trabajos rea­
lizados en el taller de pinrura mural no cstin con­
cebidos a partir de la arquirccmra, de tal manera 
que aparecen como aplicaciones de pintura "libre" 
a la arquitectura (figura 105). Cabe destacar que 
en este programa Kan<linsky se Jedara rennin.111-
temente en favor del espacio libre cxpcrimcural, 
el cual ofrecía el hueco pedagógico de la Bauham, 
y claramente se coloca en posición frente a la 
transformación entonces proyectada de los ~,llcrcs 
de aprendizaje en «empresas productivas econó­
núcamente autosuficientes>> ü _ 

Su actividad pedagógica propiamente dic_ha no 
la desarrolló Kandinsky en el taller Je p111~ra 
mural de la Uauhaus, sino en la C11.i1' 11a11z ,1 obltga­
toria en un principio para el primer semestre, qu~ 
más tarde fue ampliada al segundo semestre Y ª 
finales de los años veinte también al cuarto 

4
1,· 

Sobre el objetivo, contenido y metodología ~e 
esta enseñanza ya informan muchas fuentes ~scn­
cas por la pluma de Kandinsky, que serán citadas 
en el marco de la siguiente relación: junto a los 

d "4? (Los 
artículos "Die Grunddemcnte er Form d 
elementos básicos de la fomia), "Farbkurs un 



. ".u, ·•Der Wcrt des theoretischen Untr-
Sr.rruuar , . 9 El l d 1 -

• L • der Mnlcre1 '' 4 
( va or ~ a cnscrnmza 

rr1n1rs m .1 .. 'k" s 1 ( . ¡ · ) ·'Kund"nilw.oog1 · , An.i-ceórtCl en :i pintura ' ~~..- e- . 
r . dr los d emento~ pnmanos de la pmtura), los 

d
lSlS l 'h s ¡,11 ,,kt J111d Li11ir l ll Fldchc (l 926) y miro _ · 

Cllurs d11 Ba11lraw ( 19 t 8). . 
El núcleo dr la cnsefr.mz.a de K.rndmsky c-n ~a 

J3 haus se encuentra rt'Coptlado en el compcudm 
1':~kc ,wd Li111t' : 11 Finche (aunqut' en él los pro­
blemas Jel color se cr.1crn someramente) , y un 
análim de los escritos loc:dizado.) en el archivo de 
la Bauhaus en lkrlrn y de: lo.s trabaJOS prácticos 
de los alumnos conforma la opmio n de Max Bill 
de que «lo t·x.puesco en P,mkt u11d Lí11it· ..:11 Fldcl,e 
confonna mas o meno~ l:t base- de su ensC'H:rnza, 
tamo t'n l.1 cmciianza bá.sica Je la Baulu·m como 
rambien en LmA .. cl.1~t · dt> pinrura libre'' c;:1_ (L1 
organizaclún Je t.-tlt"~ ttcl.1 es de pintura libre» por 
parte de K.111dinsky v de Klcc .1 finales de los atios 
veinte. qm.· -Je-s ligadas instirucionalmemc del 
enérgico y forzJJú rrahaJO productivo de la Hau­
h.1us- quedaban .1ban~ion:1da · a una solitaria 
exisrenc1;i de rorre dc marfil. cs. según Kroll. un 
indicador imporrantt' de los ulrimos ai'ios de la 

Bauhaus qu~ é.l.dcnomitu. como '((fase d _f ·•,. • •• . . ) e oe.smte-. 
grac.ioni> • · · 

) Otra fuen~e . impórtante' complementaria,.-a. 
I tm.kt ,md L111 re · ~ 1, Flitchr es la obra C d · , -. ours u 
füwlrnus, traducida al francés por lo• a tl . . -· ·' n g\lOS 
alumnos de la lhuhaus Suzanne y Jean Le ; . d w~ 
:i parnr e a~umes manuscritos y mecanografia-
dos de Kan<lmsky, cuyo valor queda mermado 
por el hecho de que la mayoría d.e lm apuntes, 
prcs~nta_dos a modo de entradas, no siguei} .una 
concmt11dad temporal ni cstin ordenados tcmiri~ 
cdmrnte. Adcrn:is, sún de.lamentar la~ numerosa's. 
t·rraras dc::form,1ntes, l'!ipecialmcnte en los nom­
bre~ propios alemanes 54 . 

5.4.6 Enseñanza 

La ensciianza de K~ndinsky en la Bauba_ll$ se 
componía, en d ni;irco dd primer srmctre (curso· 
preliminar). de do~ p.utcs funcL\mr;ntales: una in-< 
troducción a los el1·mc11tos de jmna absrrarcn y d 
curso de dib11jrJ a11alftico 55• En comecuend:f con. 
el dualismo apuntado más arriba., el mécodo ped.i:-

105. H<."rben B:iyer (izquierda): Creación mural con la técnica del esgrafiado (véase también fig. 126)¡ Rudolf 
París (derecha): Pinrura mural con la técnica de pinntra al temple (trabajo de dtudíaates), haw 1923 .. 



•• ,: -~¡ : 

.f .... t-·:.~~: •' ·•, · .... 
,. --

.. 

-· .- ' .. ,_ 
. , 

. : . 
-~ { 

. . : ; gó'gko.se basah.1 en la rr:J2ción ~mdicional indi~<: 
,,'. tuhk, según d parecer de Kan~~ky, ,:º,r,re aruli­

·. sis Y síntesis (•no .. uno u otro ' smo y 11), C"n la 
·_· cual d inilisis es concebido no como fin abs_oluto 

sinÓ más bien como «medios hacia la síntcs!s» 57_ 

.A modn de ilustración cabe citar .algunas ahrnu­
-. CÍO~-entresacadas de diferentc-s artículos dd ~r­

tista: 

.El mttodo de ('Stos trabajos drbe ser a1uhrico y sinté-­
,tiro .. -\mbos mttoJ-,s ~11 fucrt~mC'ntC:- intcrrciic1ona­
dó.\ y d segundo es ímperuahlc sm d pnm~ro -

Dd. cnb.ijo s.e mcucurr~ antt" Jos tarc.-.tS tgwl dC' 1m­
pam.nces; 
t. El .málisis dd a~cto d.iJo, que a ser pos~ble Jc-bc 

ser coruidc-r:ido por srparado de los den1as aspec­
toi, r 

2. fa rcl.lciun entrt' si de 1~ distmros a<ipc-c_ros_~mdudos, 
prtvwnente por ~ep.uado - mc.-todo smtC'tlCO. 

E}. primero, a ser pos_1blc c~ñi?o y l~~utado; el sc-gun-
do,_ a ser posible, .m1pho e i!umtado . . 

El objetivo primordial de cada da.se- dC'hena ser el 
cb.urollo ck 1' &culud de pc-nsar c-n dos direcciones si­
multipeas: 

t. h anilitia, y 
2. b sintétia 60. 

Dentro de una orientación cada vez más ciemi­
fico-racionalm.1 de la Bauhaus, Kandinsky se pro­
nunció de manera destacad.i por el mftodo analíti­
co en 1926, año en que concurren su sesenta 
cumpleaños, la aparición de P1tt1kt und Liníe zu 
FIJchr y _la terminación del nuevo edificio de la 
Dauh~us en Dessau: 

[)(' hceho hasta ahora no ha ~xi!.tido c-n cu~tiones 
armt?Cls un mcx.io de pntur amlítico, s1src-mitico, y 
¡xxkr prns.i.r J.:u.lít1c.unent't' qwere decir podc.-r pens.1r 
ron lógic, ... T .1mbicn d 2ne '"puro" neci:siu lioy mu 
b:uc c:kruífi.ca co1L~cuc.-nte. mas exacu. L.1. a.centwcion 
UntUttnl dd clemt"!ltl) 111tu1tivo )' l.1 '"inutiliwd" del 
:uu con di. rd .. t iorut:L han c-.onductdo con frC"cuencLa 
,l jo,·en .ut~ta .. deducnonc-s dc~.tCt'rt.ad.is, ap.irt;icus del 
¿rte. Como ejrmplu de l. época .u::nul \·akhü d ''nue-vo 
objcriv1b,rno", que i.ntcnt- pom."r fines '"politicos" al 
:i.ru: ... 

El joven 2rtista, )' \Obre todo C'l pnncipiante, dcbc- ser 
acom11nbrado ~e un pruner rnomrnto a un modo de 
ptm:21" objtt1vo, rsto ~ . Clentifu::o ... El e~t\1dunte, por 
medio de la prnfund12acióu en lo~ demcncos q~ consri­
tuyen J;a b11~ Jd ,ut~. rccíhc· -ade.nú_s ck i;i capacidad 
dd pensam!Cnto lógKo- f-1 cont;acto tntt"'fno iu:ces.mo 
con l(.)'; m..--di~ fl('C~uios ... 6 t _ 

176. · 

lúnJinsk y adjudica en este texto a la «enseñ:in­
za pictórica1> de la Hauhaus una función pedagógi­
ca integral: b pinrura no e-orno /'a rt p,Hir /'are 
como p:irte csp<'ci.ilízad.:i, Jclimirada, ~ino corn~ 
una afuerza organizadora~ qu<' capacita a los e,tu­
Ji.intcs p:ira b !>intt-..is esrctica, nu~ allá Je los 
límites de los gineros. Así, «en la Rauhaus li 
pinrura. ~ la pecbgof,ra más apropiada!>, principal­
mente porque C'S aqud arte que 

desde hace décadas ha marcha,lo a la cabeza de todos 
los movirmentm am\ticos y ha hecho fructificar ;a las 
Jmús arte~ -cspt"aalmenrc- a la arqu1tecn1ra 62_ 

Una vez más habla aqní d pintor, tJUe con esta 
intapretanon !)e opone conscientemente a la opi­
rlión prop.1ga<l:1 en l.i Bauhaus sobre la prirnacia 
de la :irquitectura y bmca cambiarla en el sentido 
de la reivindicación de validez universal de la pin­
tura por él mantenida. 

Es interesante observar que la simpatía de Kan­
dinsk y por d principio analítico en la &poca en la 
Bauhaus no esta .1comp:1ii.1da ni po r una venera­
ción a un pmitiv~mo h!Jnco 111 por una elimina­
ción de los componeutes intuitivos. Es cierto que 
el estilo de su~ cuadros en lJ U.iuhaus había evolu­
cionado claramente Lb,de las pinturas dramiticas 
y explosivas de la preguerra a las compmici?nes 
frescas, precisa.s y geométricas de los aiios veinte; 
es cierto que en Prwkt und Linie z11 Fldcl,e ~cn 
contraposición con sus conviccion~s de los an~ 
de su juventud rn Munich) Kandmsky fo_rm~lo 
que «composición no es más que una o~~c1mzac,6n 
exacta m1u/ar de la.sf,uerzas vivas encerradas en los 

ó . ,,J · b'. o elementos en forma de tensiones•> . SI ten p<>C 
.· ·· ' tnCl después se percato de que:- una compos1L 10~1 m . 

podría ser sólo racional , ya que no se consigue sm 
el correctivo de la intuición 64• Por lo que respecta 
a la pedagogía Jel arte-, argumenta lo siguiente: 

- "doc-
Lis grandcs épocas dd arte ~vieron su~mp[dld~ como 

trina" o "trorü ", que sc- e-ntendu pcr su neces , .. nun'"" 
· · Es "tconas ..... es y era el caso di:' la c1enc1a. t~s . . ue d 

Pudieron smtirmr al demi:'nto de lo intuinvo, ya qrencar 
. S · e que con ~ber e~ infecundo t'n y para si. r uen F ofera ts 

con proporcionar d material y d mé~odo. ' ruc rnttodo 
la inruición, que- necesita ~te material Y fi::

0 
puede 

como med10 p.ira un fin: Sm embargo, ~1
0 

la intuición 
S<·r alcantado sin un medio, y en este- sent1 
también s<-rü infecunda 65. 



1 mismo número de la revista ba11lia11s 
y en e . , , d 

7 3 1928) aparcc10 - seguram~nn; no , r ma-
(-/ ' . 1 5¡110 c0mo prc'\'>cupacion comun ante 
ucra 1.asua . 1 . . . 1·d d ,ue sunonía para a prunmva cua 1 a · la 3rncu;iz,1 ~, r . . , 

. • 1 de 1.1 Uauh.aus, la crec1c11tc oncntanon 
csp1nrua d. . l e 
· • 1-obiicttva Jd proce 1rruc-nro- a ramosa raciona J • 

f , ¡. Paul Klcr: «Nosotros construimos y c011s-
ra~c ( e ) . . . , . . d 

• y 110 obstante a 111ru1c1on sigue sien o rnumos. 
66 

algo bueno,> · . . .. 
En p:,icologfa , mtutaon alude a ~na forma de 

trar olucionc.s quc se c;m.1crcnza porque los cncon , . . 
hombres. de repente y sm hacer nada rspcc1al, 
<ccncucnrran>1 :,olucioncs 67

. Esto se halla en mar­
cada oposteion con un pr?cedcr de _soluci~·m. que 
e realiza «paso a pa o ... sm un matiz scnnmenral 

digno de mcnciów, 68
. Kand0sk_y d_c~cribc en 

Riickb/ic /.u: ( 191 3) el acto crcac1vo mrumvo como 
aquel en el que rodas las formas surgen «cspon­
ráne-amence,,: 

... se disporú:m delante de mis ojru. y sólo me res-uba 
copi:irlas, o se formaban a lo largo dd o-abajo, con 
frc-cucncia dr m.mcra sorprendente para m1 611. 

Y en l.i Psyrl1ologit1 dcr prod11kti1•rn Pcrsónlic/1-
keit ( 1929) de Paul Plaut habla de que <•las llama­
das experiencias "anímicas'' e le habrian ma11i(e.s-
tad11 como ideas,, · 

~l!c a veer "vuelven delante de uno" tan depri.,;a e 
11umcr:1-1mp1d:uncntc que- no se tiene tiempo de ftjarlas 
di ~tqutCr:\ de- fornu pJrcial. T amb1én esto se manifiesta 

r. <ltvcr_,!s mJncra : u11.-i~ veces sólo se ven fragmentos, 
compl"hinoncs ai~ladas, "rnnidos'' ¡>ictóricos gráficos y 
otras ve - ¡ · d 1 ' • r·. Cl~ l' COllJUnto e cuadro, con lo gue sólo hay 
que IJarlo. t·st0 cs. darle fonna material 70_ 

f 
Con esta exposición, K.1ndinsky se defiende 

rente a s · · · us crmcos, que (en su período en la 
Bauhaus) le rep h b b . d ., . roe a an que tra a_Jaba «demasia-
o conscu:ntemente'', demasiado o exclusiva-

rnente con la "c l ,. 1 1 d 
1 ... . . a >eza » , e tal manera que falta 
a intu1c1ón '' · 
ño. (Will G O Juega un pap_el demasiado peque-
. rohniann ha calificado sus composi­

c1oncs de cst . 
figu...... 

10 
ª epoca como «frescas y tectónica.,;1>. 

_ ... s 6 y 107). 
Si recopila ¡ fl . 

ahor . , ll mos as re ex10nes realizadas hasta 
a, se cga a la 1 . . d du ¡·. ' conc us1on e que el ya citado a tsrno entre . . . 

tico . fl . un pnnc1p10 analítico y otro sinte-sc- re CJa . . 
·' en cierto sentido, en la opinión de 

.r ' 

Kandinsky de la creación como cq11i]:L• · . · ·¡ . . . ~ wr10 eptte 
ca culo e idea sub1ra, entre racionali'd d . . . . . . a e mtu1.-
aon. La cita que viene a continuación rcfu . 
uo obstante. nucvameme la idea de nué ~- · 
d. k :t I\.2n-

1J~ _Y, en su ti:oría de la creación, ·esto~. bajo.el 
º?JCCIVO prdagógico de una propedéutica der ~ e­
d10 elemental de In creación, se iuclína de manera 
tcrminam~ hacia d método racional (y. con eH_o 
se diferencia claramente de ltten dentro de la B.au-
haus): · 

Y~ pretendo de mis alumnos que· piensen de manr-ra 
prec1'iJ, qur. hagan ~t· f~nna rnctl CJtrCLCIOS pur.unen­
rc de c1hcza, umh1c11 discunmo de nuncr.1 tC'ori,a lm. 
trabajos realiudos. Eu realiclaJ con r.l lo subr.ivo no obs­
tantt' con r•s¡>eet:il l'ncrgfa ~1ac este c.uni110 u-ónco v esre 
cri~crro son solo un :iccrso .iJ ''contenido", por lo cual 
ambuyo csp<.>cial unporoncfa a la experimenonón vwa 
de b s "1.c11si011t-s". 

La tcorfa es (sobre rodo •'hóy") indispcn.ublc: }' .fructi~ 
fera. ¡Ay ele aquel que quiera rcaliur uru "obra'' sófo 
por este camino! 72 . 

5.4.7 Relaciones con la psicología de · . , 
la Gcstalt 

Anres de tratar con más detalle las ense,ñanzas 
de Kandinsky, comentaremos brevemente fa 
apreciación manife~tada mis arriha. que cal vez 
haya quedado poco clara, de que Iún~ky, á 
pesar del análisis «positivo" 73 y racional dd me­
dio plástico postulado por él y llevado a la práctica _ 
en un principio, sin embargo no terminó de entre­
garse a un positivismo puro denrro dt la ~au­
haus. 

Recordemos: la búsqueda por parte de Kan­
dinsky de un «bajo continuo», un léxico deml·nta1 
y una gramática del mc-Jio plástiro 110 respondía 
a un simple deseo de conocim1rnto~ formalc-s, ')11lO 

que -como hemos visw- se basaba rn d pro­
pósito de dar cxpréóión plásric.1 a b ida de- Jo 
<iartístico puro y ercrnoj) concebido menfi'sica­
mentc y consider:ido como "ol~l·tivo ... Si t11 uua 
primera fase Kandinsky no pudo tle<·iJirsc :1 utili­
zar fonnas producidas Je mJrn~r::1 lt1gícJ, esto es, 
no por pura innm.:ion 1 4

, en Li ohr-~ Ubrr Jas G<~sr~-­
ge ya era é.l conscienu· de b néc~ 1dad de- com~~­
cioues constmetivas racionnle~ •). Un p,1s0 de~.\1-
vo eu esto din:cd( 11 lo constituyen los Klrim:n 

177 



Aefsa'tze · :w grossen Fragen. I. Oba den P1mkt. 
2.: Úbrr dif U,,ie 76 (Breves articulas sobre grandes 
aiesrioncs. 1. Sobre el punto. 2. Sobre la línea), 
apareddµs c•u 1919 en el numero 3 / 4 de la revista 
C!Sª Isku.sstwo, análisis que. claramente, !>-irvieron 
de.base pará la primera parte del posterior libro 
de la .Bauhaus, P,mkt ,rnd Lí11il' ,w Flacht·. En esta 
p~imera parre predomina más bien un enfoque 
positivisra dd problema en el sentido de un cstu-

dio individual de los elementos de los mcd· 
1, . . 1,· l d lOS 

p astlcos, s1 1en a segun a parte de P11nkr und 
Linie zu Fliicl1c (en la que Kandinsky trata «los 
plano!>») muestra un punto de vista integral que 
prc~cnra sorprendentes p~rald1~mos con la p!>ic0-
log1a de b gcstalt, de onenrac1ón antipositivisLl, 
que por emoncc!> ~e estaba de~~mollando en Ale­
mania. L. D. Ettlinger y má!:t tarde Paul Ove 
han empicado considerabk-s esfuerzo~ en ilusti-7r 

106. W~íly Iúndinsky: Tres sonidos, 1926, óleo sobre lienzo, 60 x 59 cm. , The Solomon R. Guggenhciin 
Museum, Nueva York. 
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araldismos o c:al vez coincidencias entre las 
cso~p . d K d. k d inturas y los escnms e: • an ms ·y urante su 
~f>OC:l de la l3a_uh_aus y las ideas de los psicólogos 
de la gestalt. S1 bien hasta_-lhora no ~x1sten prue-
6 directas de que Kandmsky hubiese leido los 
:Criros Je los psicólogos dc la gesta!~ importantes 
. los años veinte (rsto es, Werthc11ncr, Kohler 
en d l 1 . ' . d y Koffka), Ov~r¡ plrtc- e a 11potes1s e_ que estas 
ideas habían sido un tema de ronversactón cons­
tante en la atmósfer.1 imdcctual de la Bauhaus y 
pudieron haber 9rr: 1do una c\pecial arracció~1 s~­
brc Kandin.sky 7 ' . {En este contexto, p~1rece sigm­
ficarivo d hecho de que.· bajo Hanncs Mrycr la 
psicología fuc.-sc admirida como a.signatura en el 
curriculurn de la Bauhaus y de que los cursos dt~ 
psicología impartidos por el conde de Durckhcim 
csruvieran concebidos desde un enfoque de la psi­
cología de la ¡!Cstalt e integral 78). 

El concepto científico de la psicología de la 
gestalt puede caracccriz.a.rsc de forma general 
corno antipos1rivista parque, en ciara contraposi­
ción con la antigua p.sicologia de los elementos 
del proct·so de la percepción sensorial, éste no se 
concibe como combmacion de unidades sensoria­
les atomistas, susceptibles dc s~ medicfa.s y conta­
cb.s, esto c:s, no como adición de demcntos sino 
como configurac1on compleja. (!En lugar de reac­
cionar a estímulos locales con fenómenos locales 
e in~ependiemc unos de otros. el organismo 
rt~cc1011l rnte una situación estimulante dada con 
un proceso global que constiruyc su reacción toral 
func1on~I a l.1 sm1..1eión general» 79. Así, por ejem­
plo, segun _la_ psicología de la gesr-.ilr, un tri.fogulo 
no e percibido como un cmtjunto de tres lineas 
Y t:e~ ángulos. sino como una "fom1a" que es algo 
1:1as que Lt suma de sus trcs partes. Se puede admi­
n_r con un airo grado de certeza que esta orienta­
ci~u denr~o de la psicología. con su tendencia 
bas~ca .imipositivista, su principio "sintético" de 
la torma Y la importancia intercultural de las ·•le-
yes dr la fi ,. · . ornu , se ªJustaba al pensamiento de 
Kandmsk)· Est, 1 1 fu d' . · e no es e ugar para pro n izar 
m~s sobre las leyes de la forma elaboradas por la 
psicología de la ., t 1 . • ges a t, como, entre otras, armo-
nia, proximidad · d · , fi . · • , exactttu , pres1on, 1gura y mo-
ttvlo. No obstante, hay que llamar la atención 
so lrc d he h d 1 . 
d

. c o e gue a obra artística de Kan-
1nsk)1 en , 1 su epoca en a Bauhaus, asi como algu-

'. l. 

• • 
o 

.. . ' 

11 . J 

l 
I ., 
... ·' ./ 

107. W:lSsily K.andinsky: Pi,iu/ada,, 1924; gol.Úchc, 
33,5 x 23,5 cm. 

nos pasajes y rt.1_m .. -sentaciones gráficas de P11nk~· 
1md Linie z 11 Piache, muestran con frcctícncia .. uriJ 
notable proximidad a algunas de escas leyes. Inde­
pendientemente ele si aquí exisre una mílo.rncia 
directa de la psicología de la gcsulr o si se podfa' 
tratar más bien ele un.1 forma de notable duplici­
dad, en definitiva se puede sostener que Kan­
dinsky acertó en la búsqueda de un <cb.1j'o conti­
nuo1> de la pintura en la D:iuhaus, a modo de 
enlace con la fonnulac1ón de un le11guajc de la 
creación, cuyo derecho a la validez -más serio 
y conveniente de lo que pudieran ser las "n~odas'' 
~cosóficas- fue respaldado o legitimado por hu. 
invesrigacion~ de la psicología de b. ~~talt. 

5.4.8 Teoría de la creadón de K.andinsky 

El peso principal de la cnsciianza de Ka1iJinsky 
recaía en una introducción a lo:- rlernl'ntos def<•~,w 
abscracta (su reorfa de- la creación Por ~·xn~lcr~.:¡~!; 
ádcmás, Kandi.J1sky impartía un cursQ dt' ti1b1']il 

f, 
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analitico, .sobr~ -d que se hablará más adel.mre. El 
-programa de esta introdun.;ón a los «dcmenros 
de la · forma abstracta» pem1ancció básica111cntc 
igual durante aii~. En u11 primer momento, se 
analizaba críricamcute la siruanón t:!>piritual de la 
t poc.i y Hc.•v;1ba a caho una evaluación de la sirua­
ción y la función ·del nuevo arce <,sintérico11. Dcs­
puc-s se trabajaba sisterrclric.imentc con lo!> si­
guicnt1.-s temas 80: 

La última fr:isc no parece ser muy :irípi 
. d. d ca, pues 
m 1ca que, a pesar l' codos los esfuerzos d . K 
d" k . e an-

d
mls ·y por_ ~ina pc~etrac1ón racional de Lls b.ises 
e a _creac1on, n? siempre les resultaba facil a los 

cstuJ1antcs seguir el pensamiento d , . e e su pro1e, 
sor. 

5.4.8. 1 Teoría drl ro/c,r 

l. T eoria de. los .colores (color aislado). 

2. Teoría de L1 forma (forma aislada). 

3. T c!Oría del color y lá forma (relaciones color­
. fonna). 

4. PJano. 

Esta enseñanza ~sraba organiz.ada en gran medi­
da dc.- forma teórica y - st:gún el lcngu:ije­
"cenrrada en el profesor". _L1s claSt:s se comple­
mentaban con ejercicios prácticos Je los csrudian­
re..s (gent'ralmt·nte de pequeña cnridad), que de­
bían ~ervir para la apropiación creadora de lo 
impartido rcóncamt'nt<·. Los f:itrcicio~ propuc-stos 
por K.mdinsky rstab.m, por rc-gla g('ncral , tau e -

tric~n~eme fonnulados que si bien el campo de 
pos1bil1dade.:. se encontraba radicalmrntl' limita­
do, denrro de el e pod1an llevar a cabo de forma 
111divid1ul difrrentc.-s soluciones (t'ste era también 
d principio del curso prdiminar Je Alhers). Mu­
chos de estos ejercicios se pueden encontrar en el 
C(l/m; a modo de ejemplo. citaremos aquí sola­
mente· uno de los apuntes de un participante en 
las clases de !Cindinsky: 

K:1ndimky nm ha nw1dado un auténtico rrabaJO de 
VJC1.C1Un1~, ptro c~,o non rrul0. Un cuadrado 30 cm x 
~O cm, debe ,cr d1vid1do en rcct:mgulo de 5 ·x I O cm. 
Eu Cl;lllº ;1 colores, S(· de~n uriliur. 3 priuunos 3 
::.-cu~Gtús l\ 3 ncurtm (!1::gro . lila11co. gri~). dt:,and~cc 

u I rn iuc,on ue lo~ rca.in~u lLl~ c:~lort-ado ·ro 
~ol.m1t·mr hon1ontal v vcrr1 .... ¡ . 1 '¡ pcT d · -... , no t"U uiagon;i . ú 
mspout"> rdo~ que fn--curncu unltZJ\ r.1da c~lor. n<"fO 
nd.1 uno ene r:ir p -~ • ¡ r-_ , r'-"'-ncc· por o t11cnos una vr:z El 
traJ13JO enronccs es; · 

1) R~ltac c-1 cc-nrro 
2) ig1.1;¡lar por arriba ·y por abajo, 

/;n b óltnna cla\C no dijo mucho lllltvo ~ólo al 
sobre las rcns1on~ en el cuadrado· ' d go 
d I d . o no cmcn l esto 
~ ro H~• pero cret) que tampoco ~ muy impor­

t:tmc ... . _ 

rno 

En el marco Je su 111troducn o11 ... lo - 1 . ·• s <tC emcn-
cos Je lonna ah tr:1~ra» Kandiiu.kv 1111 I 

1 • 1 CH) en a 
Bau 1aus b ft'M 1r1 del r ,1/ ir y lo ¡1120 _ I 

· um e argu 
menro pedagógico de t¡~•r para e l t::-.tuJio Jnauric~ 
Je! mcd1n pla::.r1co. el k nonwno "col ,, . f' . . or era mas 
aalrnent1..· acces1bll' p,1r,1 los estudiantes d 1 

1 
_ . e se-

mesrrc 1,1s1co que l.1 problemar1·r ... d. 1 f, 
~ ~ c a orm.1 

(aqui, torma debe cmc11dcr::,c en se-mido , . 
) 

H:? . • cstnc-
r? • Um aclar.1c1011 conceptual: Kandinsky uti-
liza el concepto ·'forma" en un Sl'ntido amplio 

. E I · y otro estricto. n e ~em1do amplio, el ténnmo 
comprc~de _ran_16ié11 el color, y:i que «ninguna 
superficie m mngun espacio pueden existir sin 
color» 83, o dicho de otra manera. el color está 

~icmprc ligado a la forma o incluso configura b 
fom1a; patJ Kandimky el color pertenece a lo 
<•elemenros de forma absrracra ,>. Por el conrrano. 
la forma en scnrido estricto ~e refiere a punto, 
linea, plano y espacio, independientemente- de su 
aspecto en cuanto a color >14_ 

Como pintor. K.c,ndimky ~e dedicó de manen 
imcru,iva a teorizar sobn: el prohlem.1 "color''. 
Esta dedicación cnrnmró ,;u exposición sistemáti­
ca en Übcr d,,s C<'isc~~c in dcr K,wsl, su primera 
gran obra tcorica. fata rcnria del color, fuerte­
mente- influida por Gocrhe. expenmentél en la 
Bauh:ius dercrminadas modific.1cio11es, gue ape­
nas e perciben en P1111kr 1111d L111ic· ::11 f/nrlr e, ya 
que en e ta su segunda ohra tcorica K..1ndinsky_se 
dedica a un análi.!>1~ Je la forma (en senndo esm e­
ro) - ya postulado en Uber das Gt'isc,lc, pt.:ro no 
realizado - , sin tcmatizar de nuevo básicamente 

la tcona del color. Sólo constituyen innovacio1_1rs 
dentro de P1111kr 1111d Li11i1· z 11 f/arlie los estudios 
metódicos sobre las correspondencias entre fo:­
mas y colores, sobre los cuales se hablará mas 

adelante (c-.ip. 5.4.8.3). 
«Cuando el espíritu se asoma al exterior, apare­

ce como color, como tono. Color y tono no son 



' . 

11 

,. c~píritu puro. cxactamtmc lo mismo os., qu .... -
orra e ......... mo~ eu nosonos nusmos cu:indo .nos 

e cncotl•• " . J · d q1.1 . d rn ._ brcnu ~' . E.r.r.1 nt'J e Sremt·r alu e 
-omprrn cr - ' , d. k J 11 
l. :intc d n.1a, K..1n ms ·y cs~u-ro o su 
al honzonrc . . . b . 

, Id lor en l hrr das Cc1SC1~t'- Su ll',qucda 
reortJ < cu · 1. ¡ · 

· 11 ·nto {lO C~ll l)JWntao.J l.l.Cla una t't'O-
dc conoctn t .. : 

~11tal · ¡,racttc ::i lle-! t..t)lor que l.\nltr;\!,c ria 111~rromt ' , 

1 
· . la rnczcl:1 ele colores, ~mo que 10 esr;1 

3 practico · . . 

1 .· 1 ·rudiu Jcl color como me-dio LJ llt' CJcrce 
1:iclJ t: D . 1 I &o 

· tlu-·nna d1rc(ta sobre t ,1 m.1,> . En tStl' au11a tn ... , 

l Cu}' l)' rL~ulr,,Jo,. -como pone de rd1c-cxame1 , " . . 
ve K.1 111111isky- Jnc:in~ n <1sobrc: UJl_ cn~m1cr:t_c> 
cmpírico-a111m1rn v ... no o_brc ~na c-1cnc1a po. 1t1-
vao ir.• , e csruJ1,1n cn un pn11c1p10 los colore_~ por 
scparaJo. t:\to cs. ,usl.1da 111C"ntt. on su efecto:, 
psíquicos illi_ T:wro por lo (jllC- rr~pccra :il desee 
de conoc1m1enco cc,1110 .d proceso metodolngico, 
es evidente el para ldismo con la ohra de Got·chr 
FarbC11lehr<'. Oidc1kt1Srlia Ter/ (Kap. 6: Sm11lich­
sirtlichc Wirkung dcr F.ulx·) (T con :i dd color. 
Parte didácric.1. Cap. 6: Efecto en.sa no-moral del 
color) , y algunos cnoco.s han reprochado J Kan­
dinsky el que su ceona del color c.-s solamente una 
pacifras~ de fragmentos de b teoría del color de 
Goerhc t-

9
_ En b breve exposición de la teoría del 

color de Kandinsky qttc viene a continuación fi-

', ' 
:ir lle conrn:.te 1: .1m:mll\.l-22td ; p.ir de ~onua~-

t~ _!l:_ bl~11cv-n~gro. de: Kandinsky. Ul,u das 
Gt 1w_1;t 111 drr 1' 1111SI, 19 12. dt'spués de pág. 60. 

J r' t' I ' -t.¡ r 
e r f, • t '• • i t , t I c.nd 11 

: "••c,i,ar,~~ o 
t ~1~1-1,. 

11<mtrl,-:l)on Ch&rútrn >..lt. Nd»cbo 
Wtt~) 

Kal t 
Bl,u - 1~ 

C..tb Dla• 

li < 11 

Wnu 

0 --0 lron1<11tnsd,e 

, . . 

gurnn. jumo a! correspondicnre.~pín ¡ · d ·,.n_·, 
j G . , . . 1. 0 C UfJfr 
' as cw1gc, ~rnb1en p:l!>a¡·e..., l\l'rt ..: . 

.., ' '. r - t".,Ct."JCntl"!. 1 
CC1urs drt Ba!tl1m1J, en tlnro comiéncn com le-
mrmos, prrcis1onc!> \· sobn- todo nu P 
1 . • , • , evos pumas 
uc vista frcmc a los de aqmma pnmcr·' k L -· M. ,, uora. 
- ten~ yuc Goctlu: ~e ocupcl t11 primer lugar.. 
t:011 ro<lo dct11lc' t:n su ccorfa dd color• <:oncebida 
mucho rn;b :unpliamcnrc, dd origen de los colo­
n~s. · e ·1x·ci.1hncntc de los colore·; fundamentales 
:imanllo. azul_ y purpura (pl)laricbd y gradacion), · 
,rntc·s dt· rstud1ar por 1>cparadt1 lo:. dec1us dd color 
y J wn1in11ació11 las «combitucic)l)e'.) am10111cas, 
c1r:ictnistir.ts y si11 cJr:írtt'r,, dr lo<, colores, Ka;~. 
dinsky 'ir ccnrr:1 inmcdi.,wmt·ntt: en uru car,1crcri­
zaci611 de los distintos dcctns del color. Distingue 
básic:1mcntc «el calor y b fnaldado dd tono de 
color y su 1,dariJad 11 oscuriclad, , de r.11 IT1.Jnera 
guc cxisrc11 nr;1tro tono~ fundamC"J1ta.les~ liO: 

1. cálido - claro, 
2. d lido - ost11r.o, 
3. frío - clnro, 

., 

4. frío - oscuro. 

En general, Kandinsky define el calor:o la frial.:. 
dad de- un color según se incline hacia. ah11Jri1/o o 
az-ul y dc~tgna rsre p:rr de colores como «d_primer· 
gran cont.r.tstt'>l (figura 108, arriba}. ·El cáli~o 
(amarillo) se muew hacia d espectador; es un 
movirnic11to hacia lo corpóreo, ya que e1 nam:m­
llo es el cipico color terrcsttc•). El frío (azul) se 
al~ja del espectador; es un movimiento hacia lo 
cspintual, ya que d ;.cazui cs un ripico color t des­
te11 91 • Se percibe claramente L1 pro}..imiJad al 
ideario del Ronunt1cismo y a la teoría del colór 
de Goetht. Sm cmhargo, es novedosa ron respec­
to a Goed1e la apreci..1ción de que el J.tnarillo ~C' 

carJctcriza de m.mera adicional por un movi­
miento cxcénrrico (centrifugo) r el azul por nu 
concémrico (centnperoJ. S1xcen R111gbom pudo 
demostrar de fonn:1 coovincentl' que en este a.s­
peeto Kandrnsky estaba mspir.ido púr ~l libro de 
Arthur Oshorne Eavc.;!. , D,r Kr4tc dt'r fa1be11 (LJs 
fue-rz.'1s de los colores, l 90ó). un actito oculri.s~ 
sohre cromocer.ipia._ e-seo ~ . sobre b \'trtUd cu~tt­
va de los co]ort.'5, en d cual el Jnil e · drsmw. 
entre or:ras cosas, como !1CCntr.1liZ:1dorll, 

Kandinsky a~plió e11la. Dauhaus l:t cat.Jcrenz,i-

'f 81. 

- . 
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· 'dón daI-par de 'contraste .amaríllo y azul en la 
. forma siguiente 93: 

1 . excéntrico 

2~ :tv:mza 

Amarillo 

· 3. hacia arril,a; hacia los liriiites y m~s allá: tensión exte-
rior 

c-.xp1osivo, •agresivo, apremiante, fresco, loco 

activo: ¿posi~vo, nuterial, masculino? 

Se11tido del tacto: áspero, puntiagudo 

Sentido dd gusto: agrio 

Sentido del olfato: penco-ante (cebolla, vinagre, ácidos) 

S'mtido del {líd;,: agudo, pc-nctr:mre (c.mario) 

·müsica: ·1a banda es a.rruirilla; tono ,1gudo 

Azul 

1. concéntrico 

2. retrocroc 

3. hacu abajo; introvertido, sin llegar :1 los limites: ten-
sión intt'ma 

evasivo, apartado, solitario {concha de caracol) 

pasivo: ¿negativo, abstracto, femenino? 

blando,. sin resistencia 

insípido (higos frescos) 

a(otñárico; violC'ta (rosa) 

·grave, ahogado (cuco) 

el órgano es -azul; tono profundo 

En el estudio del <•segundo gran conrr.1ste1>, esto 
e!>, el de claridad y oscuridad, Kandinsky fue a 
parar a los "mcolorns'' blancC1 y negn1 (figura 108, 
abajo). Localiza e~ros "incoloros" en la proximi­
dad Je! aman.lJo o d azul, rcspecnvamcnce (véase 
Goethr, ~§ 765, 766. 778) y, al igual yuc estos 
dos, bhmco y negro poseen también, segun Kan­
dinsky, uel mismo movirn1cmo harn1 el cspect1-
dor o alejándose de él, pero no en forma din.:imica, 

• ¡:_ • fi . 'J4 
sino en rornu t'\ tát1ca- ua>, . E11 este COlltCX(O 

hab~a en sus m.1nuscritos de la Bauh.1lli de un 
movimiento in spe, un movimiento en estado cm-

182 

brionario, y respecto a la <<temperatura)) d~ igna 
al blanco como intrínsccarnenre cálido (proximi. 
dad al amarillo) y el negro como intrínsecamente 
frío (proximidad al azul). En d Cours caracteriza 
sinópricamence este contraste como sigue 9 '>: 

Blanco 

1. muro sin fin 

2. todas las posibilidades 

3. luz máxinu: suma Je 10Jos lo rayos 
4. sonoridad máxima, inaudible 

5. nacimiento 

6. silencio 

Negro 

1. agujero sin fondo 

2. sin salida 

3. oscuridad absoluc:i: sin rayos 

4. sonoridad mínima, inaudible 

5. muerte 

6. silencio 

Mientras que, según Kandinsky, el silencio del 
blanco «no está muerto, sino lleno de posibilida­
des•>, el negro parece como 

una 11ada ~in posibilidad alguna, como un:i _nach muerta 
después de ap.1garse el sol. como un silencio cremo )ll 
funiro ni <:'speranza... El negro ... es cxrcrnam_cnrc- e 

1 b . · J cu 1lt¡u1cr otro color mt·nos sonorn, por o l)llt' !>O re e · . r 
. 1 d . l · . sut"n:t m.i~ werce y color. mcluso os e rono mas laJO, • 

preciso 96. 

· 1 " es El oris como mezcla de los dos "meo oros ' 
:' 

1 

• • • I,> Ello au-descnto como «poco sonoro e mmovr . · 
. 1 gris mientras que menta cuanto mas oscuro sea e • 97 

· ¡ · bra de esperanza · un gn s c aro conncne una som . 
. b d e . . Cll los rnanuscn-Tanro en U n as e1sr1~e como D 

· fi · · d se a e-tos de la Bauhaus se encuentra, re 1r1en º· I 
1 · dría rcsu rar lacroix. la alusión de que c: gns Pº . 98 

. 1 . d ·rdc y r0Jo1> también Je «la rn<."ZC a óptica e vr:. 
. d or ver-El «tercer gran contraste•> esta marca O P I 

'l ) E . ¡ erde abso u­de y rojo (figura 109, arn ,a . ·ne <1V 
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109. Pa.r de con~te UJ: rojo-verde: par de contr.1sre 
IV: naranja-v1olct1, de: Kandinsky, cJberdas Ct'is­
tige in der K11 ns1, 1912, dcspués de p:ig. 67. 

toll. cnren<lido como «equilibrio ideal•> entre los 
diamttralmente opuestos amarillo y azul , se des­
cubren tamo los movimientos horizontales como 
los verticales de estos dos colores de origen, de 
tal m:rnera que el verde aparece como inmóvil o 
como síntesis de tranquilidad, pasividad e indo­
lencia: 

Por ello, el verde ah olmo es en el rt>ino del color lo 
qll(• b llamad:i burgucsi.a es en el reino humano: es un 
elemento mmóvil, contento consigo mismo limitado 
c-n todas direcciones q 9_ • 

El rojo •. c~mplementario cid verde, es, al igual 
que este· ulnmo. exteriormente inmóvil esto es 
no revda n · · · ' ' 

• . 1 un movumenro excéntrico o concén-
tnco nt de av . . anee o retroceso. Internamente el 
roJo aparece como 

un color muv viv . . . 
fuerza . · . º· activo, mquieto ... de una inme-ns:i 

casi corucicm .Es e calor pn'n · 
1 

e. • en esta e1crve:scencia y este 
• c1pa mente · · afuera una I d en s1 mismo y muy paco hacia 
' na urez por decirlo así masculina 100_ 

Aquí no van del . . . 10s a exponer los efectos de color 
roJo «cahdo > e • (. 1· . , . o al ¡ ¿· 1 0 «mo,> me mac1on al amarillo 

cál"dazlu) _ 15~repante del «rojo ideal». Si al rojo 
1 0 e anadun •11 mo 

I 
os aman o y al rojo frío le añadi-

s azu , obten l a b emos «e cuarto gran contraste», 
sa er, el contras e · d . 109 b . ) e arzaran;a o y 1110/eta (figura 

' a a.Jo . Para b 1 . . am os co ores ngen los mismos 

,• 

., 

movimientos que para amarillo y azul si b' . . . · . 
forma reducida. . · 1 ie.n en 

d !El anara!'ja~oJ se as-c~ja a un hombre couvehcido . 
e su~ propm n1crzas y por ello provoo lina sensuió 

cspec1ahncntc sana. · .11 

!El v_iolet:i. por el contrario, tiene en sí .mismo! al ~ 
cntcmuzo. apagado (¡escorias de carbonl), algo tm~e 
No en van~ e.\ cons1derad_o este color como aprnpiad~ 
para la Vt~Utn<:ma Je muieres may"r= Lo• •l · . ¡ •¡· ;i , . ... , .. "' e .unos o 
un izan corno color de luto 101. 

L.1 repres~ntación gráfica de'los cuatro gí.lndes 
c~ntrastes ckctuacb en forma de círculo por K.an­
dmsky resultJ problem:itica (motivo Uroboro 
como. ~mbolo de la in~nimd y la eternidad). Pro­
blematlca porque :unanllo y azul (1), rojo y verde 
(lll) y anaranjado y violeta (IV) se encuentran 
frenre a fremr en el drculo de ral mun(?ra que se 
proJuce una secue11eia de colores falsa desde el 
punto de visea <lr la mcz.cb pigmentaria. amarillo­
verde-violet1-azul-rojo-anar.i.11Jado, y. ademas, 
porque el contraste blanco y ne-gro (II) queck fue­
ra dd círculo, de tal manera que sí bien los con­
trastes son visibles, no así la relación inrern~ <le 
los colores -como sucede por ejemplo en la esfe­
ra de colores de Runge- 102 (figura 110). 

Aquí hemos llegado al. punto donde conviene 
llamar la atención brevemente sobre algunas dlje­
ret1cias conceptuales entre formulación de la rcoria 
del color según úber das Geistige y la que aparece 
en los manuscritos de la Bauhaus: 

1. La posición reórica de Kandiruky parece ha­
ber cambiado en la Bauhaus, por lo menos en 
cuanto a que el mismo que en ú ber das Geistige 
se basaba cxclusivamcnr.c en los resultados de 
<tsensaciones empírico-animicasn. srn r.oma, en 
consideración ni la física Ri las «condiciones mate~ 
riales de los pigmentos de colon,, en su cusenanzn 
incluía con más frecuencia conocimientos de física 
y -lo que es má importante-- tomaba como 
punto de partida los pigmentos d~ color, e-sro es, 
«la sustancia marerial de los colores» 

103
. 

2. U~ segunda difr~rencia in1porrante consiste 
en que en la Bauhaus Kandinsky ya uo coJoc-a· 
exclus1vamcnrc los pares de conrrasrc de_ colores 
en el punto anrral de su ense11;mza. s 1~10 ~ue 

comparten ese lugar los rrcs co!ort'S pnm~nos 
amarillo, azul y rojo, de rigor des~e el siglo xvw. 
Esto está en coincidencia, Por cJcmplo, ron la 
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1 • a• 

Lm conrra~tcs como a111ll11 eum· ,k,, p11lo!> = IJ \·tda de 
k1s colores ~impks cntrl' 11.1c1mit 11tn y 111ur.nc. 
(Los numero ... romann, 111chcJ11 lo, 1i.1n·s de· co1Hrai-tt'\.) 

11 O. Círculo dt· los colon de• K.111di ml y cm re lo po-
lo.\ bl.mco y ncgni. de: Kand1mky. U/,cr da, c..;,,i)­
tig¡· j,r da K,,,m. 19 12, J e~puc~ de p.1~. 7~. 

teoría del color de lm.·11 inspirada por Holzcl. así 
como con d dogma de los colores prim:irios, cal 
como fue propagado por Mondrian (quien, al 
igual que Kandinsky, ~e basa en beco. ofia), Theo 
van Dot'Sl,urg y otros nucmbros de De Stijl. El 
hecho dt que de una coincidenci.1 Je e., tl' tipo no 
haya qut· deducir de forma precipitada una depen­
dencia viene dtmostrado por el program:i de tra­
bajo del INCHUK de 1920, en d cual K.andinsky 
- seguramenrc ~in influencia de lttcn, Mondrian 
o Van Doesburg- po miaba la investigación de 
la 1<tricomfa dcmcntah amarillo-azul-rojo. 

Kandinsky no contempla tn la Bauhaus al ro_io 
en contraste con d verde. ~ino en rdación con el 
amarillo v el azul. As1, el rojo e el color que 
<1llena el vacio entrt' amarillo y azuh, que ~e cn­
cucnrra en el cenrro entre amarillo y azul, y que 
se forma pór la gradación del amarillo , dd azul 
(vtase Goethe ~ 699 y ss.) H14• En lo!> "grandes 
C?llrfd!>tts1> t¡uc· Kandinsk )' había cst1.1d1..1do eu 
Uba das Gr1s1ixr, d par de colores \'Crdr-roju solo 
era . complemcntano en -.enudo L-Stncto, C!lto es, 
i.ólo cst~~ Jos colore~ ~e podían mezcl.1r p.1r,1 re­
sultar gns. Dado c¡uc ('l K.andimky dr la Bauhans 
se apoya en lo~ t'.c.-s colores fundatnl'lll,1k~ y parte 
de_ las caracr~nst1<:a!> nu.ttt:riaks de los pigmentos, 
dcJa a un lado lai. inconsi-;c.cncias mht:rt'lltts a su 
teoría dd c'~lor formulad-a en Uber das Gdsri~r11 • 

Ahora traba_Ja con lo) colores secundarios (mezcl~ 
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dc- dos colores prim:irio-;), anaranjado, verde ...­
violet.1, dcrivaJ,)s de lo~ colorel, prirHJ.no~ amari~ 
llo, rojo y n ul , y con los colores tcroano (mez­
clas J e dos colorc-l, st·nrnJano ) "cttrin ·•. ''rttMct" 
y "c,liw ". (fatc conc ·pro ele color tc:.•rc1Jn o }. t>spc­
c1almcnrc los nomb1 t<; de lo~ ro l ore:~ "citrin" 
" " " ¡ · ,. <l 1 1 ' rn~~cr y v 1v L· , c11or:in .1 111t ue11n.1 dt' la teo-
ría del color Je HolzL"I. y n lega) en la 11.\uliaus 
!nen y Schlemmer). Lo~ pare, rnmplt·mcmarios 
de color (emp:1rr_13m1cnto~ de colon·s primario~ y 
l,ecumbrn.>~ de ~·uy.1 _nwzcb resul ta d ~rL,) so~. 
por tanto: :munllo-v1oleta, rojo- verde, azul-ana­
ranjado. En C-:>to~ ca.so!I K.rnJimky lubla de «gran­
des ~0~1rrastes1). ~ I sustituir i:?lorcs pnm.uio · por 
rc1:c1:m o.-. .~e. 0_6~

1

en':11 los ,:1guicntes L'mparcja-
1111ent0s: c1tnn -v1olcr:1. russct''-vcrdc, "oli-
ve"-anar.rnjado. Est:i confrontaciones dt colores 
secun~rios y tcrcia!io producen enronc<.'l,, según 
K:indmsky. en su torma matizada. un ((pequeño 
Cl.)lltr.\SCC» tO'>. 

3. Con estos breves :tpunres sobre determina­
das comhinaciones de color y sm efecto de con­
traste se aborda un tercer punto en el cual se 
diferencian las versiones anrnior y posterior de la 
teoría del color de K:rndinsky. 

Tanro Gocthe como Rungc trabajaron de for­
ma má~ o menos intensiva !>obre la problem:irica 
de una reoda de la armom:i dl.' los culorcs. Par:i 
ambos parece C!>tar muy d aro que existen com6i­
nacioncs de colore!> que son annonic:.i!>. mientras 
que otra~ lo son menos. Asi. Goerhc difcrc11ció 
combinaciones de color «armónicas1,, <ccaranerís­
tica. » y «sin carácter», y Rungc disringrnó «armó­
nicas», «disa.rmónica~,1 y «monóton::1s1>. Con ello 
Goctl1e maneja exclu.sivamenrc rclacionr,; diásti­
ca~ y Rungt·. en d c:iso de bs combinaciones 
cccfoannónicas,,, tamh1c;n triadica . 

Aun cuando en Ubcr das Ccisrigt', Kandinsk_Y 
estimaba con ven it ntc, por razones mecodológt­
ca . aislar los colore!> y estudiarlos por separado. 
era consciente de que el color nune:t ap,irece como 
sensación aisl..1da , sino en un contexto con ocras 

· f- · K d ·11skv «pue-scnsac1unes. <iLa orma», segun an 1 • • • 

de ser inde~ndiencc, d color no>> 106
. A pesar de 

.. b ¡ e · · se abs-esrc reconocimiento, en U rr , as t11st1gt' • 
· d · J · · · ·on las rd:i-ttcnc e Jugar e manera !>IStcm:mca e 

cionc5 de los co lores entre s-í y de pregunta~e 
\obre us po~ibilidaJes de annonia. En concraposi-



ción con Goeihe o Rungc- , o incluso coq Holzel. 
él entendía que a una rpoc:1 dr grandes antagonis­
mos e-spinrualcs (parece pJsar por airo r l :ispecco 

Ocial) «al menos le ~lc'ut:l bien una armonización 
S · J J 107 ba~da en colores ~P-lft'JJ os» . Por ello, reco-

noce la posibi lidad de nuev~ annonías t·n cornbi­
naciones de t:olor que, ckhido :t. una csthic:i regu­
lar tradicional, pasaban hasta c.ntoncrs par 

disonatn cs: 

Así ocum·, por ~wrnplu. con b pro:\11n1cud <le rojo 
y :izul. t:'t_~ dm colores que no se rnn.irncr.rn en combi­
it.Jóón lls1e1 pero que prc-ciY mtnte por el gran co11traMc­
t'Sfll' i111al que se proJu t' 1·ocrc .:imho;; hoy en_ diJ son 
con.\ldtrado~ como uru de la~ arm~.m1:u más f ucrtt-S y 
mas adccuad:is 10~. 

Kandinsky !-e confomu en Über das Geist~~,e 
con este ejemplo particular sobre sus re~rvas dt· 
base con respecto a una reoria de la armonía de 
los colores, esto es, no se roma el trabajo ~ ana li­
z.:u las relaciones de los colores entre ~í desde el 
punto de VLSta de un nuevo ronccpm de armonia. 
Mas de pasada ~e encuentra en Uber das GeiHiRC 
la mera indicación de que ~obre blanco los colores 
acruan de manera borro-a, floja y sin fuerza, 
mientra que !>ohrc negro b mayoría de los colores 
aparecen de mancr.1 pn.·cis:i y fuerte Hl'', y j umo 
a d io, que el rojo es con.siJcndo corno "bon.ito" 
en d artr popular y. en los trajes regionales. como 
color complemcnc~no Jel verde I ió_ 

Jumo al :.m:ihsis del respectivo «sonido intri11sc­
co11 de C":lda color sobre una base introspcctiv-.1-
f~no111rnológic:1 , aparece en b ílauhaus un estu­
cho lll:l!> <lctalbdo dt• bs n-laciones de los colores 
enrrr_ si, como 5e desprende del Cours y de los 
trabll.Jos realizado~ por lo .1lumnos en la clase de 
Kandi_nsky. Así, Kandinsky hacia estudiar de ma­
nera m tcmatica cómo se modificaban los efectos 
del C<>l • 1 ~ · or segun a uperncic y el color del entor-
no 

111 
· Por lo que respecta a las tres dimcmioncs 

<rclari<lad,>, <•volumen» y «temperatura>', del uní-
\'C-rs d ·¡ ·1·d d 0 · e post JI I a es sacó algunas combinaciones 
de col? res a modo de ejemplo con el fin de demos­
trar como una pequefia mancha de pintura (enci­
ma de la raya) situada sobre un plano coloreado 
(deb. · d 1 . · a.JO e a raya) se modifica en su color de 
Pres · · 1 entac1on por e correspondiente color dd en-
torno 11 2_ 

amarillo 
.1zul :unarillo: más daro, máJ grand~,jnis f'n¿ _ 

amarillo 

nrgro 

bl.mco 
llt'gro 

a:zul 

nm:iríllo: más daro: más grande-, más frío 

blanco~ nw claro. m.is grande, rnás frio 

J?ltl : m;is oscuro. más. J>e~•ue.ño, mi.~ cá l1ºdo 
liumillo 1 

arul 
hlanrn 

llt"f;TO 

bla11cv 

:izul: mi~ o~ uro, ma1 pequeño, m.h cálido 

n egro; níj\ O~C\lro, 1ruu J)C{lllt"llO¡ DÚS cáli-do. 

El objeto de esto!> em1dios, que; en principio 
a pt~1.1t;rn al posterior ;inálisis dr Jo~ef Albers (l1fti>r­
:1mc111 dtl w!M), era hacer comcicnrc al estudiante · 
de qut· el color no e~ un <lato absoluto (como 
:tparccc co11 frrcm:.ncu <'ll Ol111r das Geisrig~), sino 
que es de naturaleza relativa y con un alto grado 
de dependencia dd contexto. . 

Por lo qur respecta a l.1 actitud dr Kandimky 
en la Bauhaus frente al problema de b annmúa 
Je los colores sólo se puedc11 av('.nturilr suposicio­
nes. De todos modos se puede dedr qur. .en el . 
Cmm no se t11cucutrn ningím tipo de apunte so­
bre una postura r.an ~scéptica hacia la cuestión de-
la armonfa como b que se eucuttftra en Über .dm 
Gcistige. Por el contrario, Kandinsky hizo alusión 
en sus clases repct1das vecc'S .t la -«rcoria de 1a 
medición del color,. de Ostwa.ld y a su libro Die­
Ha rmo11ie der Farben (La armou.i.a de los colo­
res) J 13. Según Ostwa.ld, «d axioma fundament1i 
de la armonía de lo~ colores» es d siguiente: "Sólo 
pueden aparccc_,r de mancr·a armómca o haciend~ 
juego aquellos colon-~ cuyas prnpiedadt>S guarden 
unas determinadas y sencillas rcbcmnesn 11 

\ L1 . 
armonía para Osrv:ald se presentaba como orde­
nación nritrica ml!tódica de lo.s colóres, y por ello· 
aparece como ahsoluramentc plausible que. el .. 
K.ancfü1Sk\1 de la Daohaus. en su bú.,.qued.:i por el · 
«bajo con~i,nuon dr la pinrura. Cüincidiese co11 esr~ 
concepro de b armonía -principalmente pano 
idea, ya,cxprcsada en Ober das·Giesrige y rcf~11da · · 
en P1111k u~id Linie ZII Flit1lclu; de g,frl «d füturc..),.c 
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de la teoría de la armo1úa de la pintura,, se encuen­
tra .allí donde las reláciones de los. dcmento_s se 
dejan «expresar en forma matcm:ínca», una ~d~a 
que culmina con la afirmación de que <<como ult~­
ma expre~ióh abstr?,ct.1 tenemos en cada arte al nu-

mero» 115• 

sA.8.2 Teoría de la forma 

La cxDOSición de la «teoría de la forma,> se _efec­
túa aquí (al igual que las posteriores rcflcx1oncs 
sobre la «teoría del color y de la forma,) y sobre 
<<planos») siguiendo en lo esc.nci~l. los corr~spon­
.dienres pasajes de Prmkr 1111<1 Lrn1r z 11_ Finche dt 
K:mdinskv; solo en caso de ser necesaria una am­
pliación s~ rewrrc a mat ·rial del <?011rs. 

La teoría de las formas de Kandmsky abarca el 
estudio de las unidades de imagen elementales, 
punto y línea, y de las rres formas_ básicas -~ue 
sur_gen de estos elementos. a saber: circulo, trian-
gulo y cuadrado. . . 

El p11t1to geometrico es, según ~ar1~m~ky, u~­
visible, inmaterial. En el lenguaje s1gmfica si­
lencio, es (!d símbolo de la intermpción, el no 
ser ... , y al mismo tiempo es un puente de un ser 
a otro ... » 116• 

Desde el punto de visra pictórico. el punro es 
«el resultado del primer c11cuentro de la herra­
mienta con la superficie tnJterial, con el plano». 
Este encuentro de la hcrramienra con d plano 
implica que el puma, invi.~ible en las matrm.iricas 
e inmaterial. existente sólo como consrmcción 
idcologica, adquiere a través- de su materialización 
pláiit:ica un determinado volumen y contorno, de 
tal forma que es diferenciable y dclimitable de su 
entorno. A pesar de que, según Kandinsky, el 
punto put'de ~t-r definido como la fonna dementa! 
más ptqueña. la caracterí rica «pequeñev, e. rela­
tiva. Esta relar1v1dad resulta de la proporción pun­
to-plano y de la relanón Je! punto con otros ele­
rncmo!> pictóricos de la superficie (figura 111) 117 _ 

Por lo que respecra a ~u conrorno (su fom1a). el 
punto pued<' ser considerado como redondez 
ideal. como :irculo. Pero en la realidad adquiere 
n~mc.-ros.1s fom1as. No obst,mte. según Kan­
dmsk y, el pumo es <da forma intrinsccamcnce m.-ú 
pequeña. Está ensürusmado ... Su tensión es con­
céntrica ... El punto se agarra en d plano y 5e 
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ltl. 

• 

Relatividad del punto, de: Kandinsky. Punkt und 
Li11ír .::11 Flárl1c (Bauhausbüchcr 9), 1926, pág. 23 
(en los sucesivos píes de figuras este tirulo aparece­
rá abreviado como PL). 

mantiene para siempre,,. Dado que no tiene in­
clinación alguna a moverse, el momento del 
tiempo está totalmente excluido,_ de ral manera 
que tiene que pasar por ser la «forma temporal 
más pequeña» 1111

• . 

Según Kandimky, la composición más scnctlla 
se presenta entonces cuando un punto se encuen­
tra en el centro de un plano cuadrado (figura 
112). Aquí las rensione.s entre punto y plano están 

• 

. . . 1 en el cenero 112. La composición pnnuava: e punto 
30 de un cuadrado, de: PL, 1926, pág. · 
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b lut.imence equilibradas, el dúo pum0-plano 
3 50 

e ,., carácter de un unicono. Sólo en el caso asun1 - , • 
de una disposicion dc- centrada del punto seria 

·t lc Llfl doble tono: tono ahsoluco Je] punto-posJJ _ . 
tono de l:i supt'rfinc c,rcundamc-. Y con una mul-
ri Jicación cuannraciva d_cl punto se creari:m en 
~rner lugar rirmus sencillos, después. c-n el oso 

~e acumulanon y roncentracinn de- puntos, sr 
proJuciri:m factura (figura 11 ~~ 

119
• 

lndicacivo del proceder analtuco-clemenral de 
Kaudimk y. ya seiíalado má~ arriba y carnctcristico 
de la primera parre de P1111kt 11nd L1111r z 11 Flarh~·· 
es su concepto de la línea como huella de mov1-

mienco del punto. Aun cuando la linc-a es vma 
como la m:ís irtterua oposición al punto, Kan­
dinsky la considera un medio plásrico derivado 
drl punto. esro es, ccundario i :?O_ Con ello. Kan­
dinsky, haJO ll obligarion unpucsra por el de clasi­
ficar los medios pl:imco elementales según su 
grndo de complejidad en un sistema jer:irqmco 
lógico sonoro, parece apart1rse de la idea de que, 
como mecho plast1co filo- omogenético. lo pri­
mario no es el punto, sino la linea. lo cual se 
puede comprobar con b misma facilidad en el 
arce de los pueblos primitivos y en los dibujos 

113. •Un J>Unto grande compuesto por puntos peque­
ftos (técnica de pulverizado)D, de: PL. 1926, p. 
46. 

'\, 

, . . 

• ?.. 

1 14. «Tipos básicos de rectas geométricas», de: P-1.:, 
1926, pág. 53. 

infantiles (vease r-amhién el concepro de Id~e-so­
brc la linea en sus Bcitréigm ~,ir l,ildneriscl1en Po.rm-
lelire (cap. 5.5.9). · 

La línea se fom1a, -según Kandinsky, por Ja 
acción de fuerzas sobre el punto. Aqui. se pueden 
distinguir dos posibilidades fundamentales: ·1) i~ 
acción de una fuerza que lleva a lo recto, y 2) la 
acción de dos fuerzas por la cual se pueden formar ·­
/f neas quebradas o nm111s. 

Los tres cipos básicos de las rrcM~, de los cuafes 
toda!> las demás rectas constituyen sólo modifica­
ciones, son la-J1<1rizcmta!, la vertícal y la. diag-imal 
(figura 114 ). L1 horizontal es, para Kandinsky, 
«una base fría, sustentadora);, nuenrras que, et1 

conrraposictón. la vertical es descrita como (lea.:. 
liente» y la diagonal como ,.fria-caliemri> debido 
a la <1conílucncia urúfom1e1t de ambas posibilida­
des 121 • La renuncia a una explicación o argu111rn­
tación de las caracrerisricas imputadas a los rrcs 
tipos de líneas es típica del tono axiomático ¡!b 

que Kandinsky escribió su rc-oría de la creación. 
(Por axioma nu enrrndemos en este ca.so una 

afim1ación cuya vcrandad haya ~ido comprobada 
tantas veces por la pr.icrica que puede ser cousidf':­
rada como absolucamc!ltt' cierta, sino u11:i afirtn.1~. 
ción sobre cuya veracidad no se conoce nad.\ pero 
que es colocada en la cima de una teoría a elabo­
rar, para comprobar qu¿ conclusiones fina~cs: se 
deducen. M.ás ahajo se hablará sobre las condusJO­
nes a que llega Kan~msky en sn tc:~na de_ la c,rea-.. 
ción. Paul Overy opina t¡ue los ~x.,ornas dt~ Kan­
dinsky coinciden parcialmeJm· con . . los 
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c-0nocimíent:ós de la psicología experimental. Re­
mite a <tlas observaciones de Gibson de que la 
horizontal o lín<"a fundamental es una de las cons­
c:inces priÍicipalcs.dc la percepción visual» y ~pina 
que «contra la line., funthmental , las vcrncalcs 
aparecen geJ1erahnente como "figuras". como ob­
jetos-o .personas-cosas, con los cuales estamos en 
una relación mas íntima y personal que con la 
"base''!) 122.) . 

Kandinskv analizó con deralle en sus clases la 
relación cnt~ horizontal y vertical, y precisamen­
te recurriendo a numerosos ejemplos dd nuevo 
mµndo vegetal y animal m , a.<d como de la histo­
ria del arte. Refiriéndose a su época, lm aiios vein­
te. define el princ.ip10 arquitecrónico de la "nueva 
arquicectur.1 ", en su limicaaón a una esmKtura 
horizonc1l-verrjcal, como algo <1frío-c:ilicnrc o ca­
liente-foo ... según la acentuación de lo horizontal 
o lo verticah> 124

• 

Después dd tratamiento de los tres tipos básicos 
de rea.as -la horizontal, la vertical y la diago­
.nal-, Kandinskv estudia las restantes ((líneas en 
-fom1a de diagonal,>. que él denomina rl'cfas libres 
o sin eq11ilibri:i 0brnadas así porque «nunca pue­
den :ilca.nzar un equilibrio entrr calor y frío,>). 
Distingue también entre las rectas libres centrales 
y acc-ntralcs: las primeras discurren por el centro 
dd plano, las segundas no (figura 115). A diferen­
cia de las honzontales, verticales y diagonales, las 
re.etas libres, y especialmente las acentrales, pre­
$CUtan 

una relación mis ruelr:;i con el plano: c-stan menos fundi­
c~ con el plano y a vect>s parecen traspasarlo. Estas 
líneas est.in muy ~ paradas Jd pm1ro agarrado en la 
supcrfü:ie, ya ~ue han abandonado el elemento de la 
tranquilidad 12 . 

115. l~uicrda: rectas libres centrales; derecha: rectas 
ltbr~ acentrales, de; PL, 1926. pág. 55. 
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D~spués de bs rcct.as, Kandinsk y cs~dia aque­
llas lineas que se fom1an cuando dm tur17-... ,..._, ac-
túan sohrc un punto. St actúan una o varia~ veces 
altemari11a111e11lf'. c1~to11ccs se for~1a la quebrada 
(lb~nada_ t1m~1rn linea angular, l:igur.1 ·116) y si 
actuan sunulraneameme, el re ultado será la c

11
,_ 

vatllra (ante el iufll0o de múltiplt's fuerzas se de­
nominan tamb~én onc~1~l:rnrrs, figur.i t 17). En 
ambos c;:isos ex1src, :1 difcrcnc1a de las r"c,..,, , 

e '- , • ..--, «un 
mayor_ contacto con el planoi>, de ral manera que 
csros npos de lmcas ya lkvan «en sí algo a modo 
de plano» 126• 

En correspondencia con la subdivisión de las 
rectas rn tres tipo~ básicos (horizontal, vcnical 
diagoml). 1<1lndinsky distingue tres tipos basico; 
de quebradas según sea la .11nplirnd del ángulo, a 
saber: las que tienen ~ingulo :1gudo (45º), recto 
(90º ) u obtuso (135º). Junto a ellos menciona 
-análogamente a las rectas libres- aquellas 
quebradas que no se dejan incluir en este esquema 
de ángulos y que debido a su medida angular son 
designadas como quebradas libres. fui como en 
la diagonal están equilibrados lo frío y lo caliente, 
quebrada rectangular será «friacalience» o <•calien­
refrfall (según su onencacion), ya que estará com­
puesta por una horizontal (fna) y una vertical 
(caliente). (Una notahlc discrepancia se produce 
cuando Kandinsky, en Pim/.:r 1111d L111ic z11 Fldrlu·, 
dice poco después que el ángulo recto es el «m;is 
o~jetivo>> y «por tanto también el m:is frio 1>). L1. 
quebrada con ángulo agudo posee, según Kan­
dinsky, la mayor tensión y <1por ello es también 
(la) más cálida,>. En cambio, resulta reducida la 
tensión de la quebrada obtu,sángula, caracteriza<!3 
como frfa (parentesco con la horizontal fria-sin 
tensión). Kandinsky relaciona la quebrada_ ob~­
sángula con el círrnfo como forma gcomémca ba­
sica o, m:ís exactamente, la designa como <«precur­
sora de la curva,, y con ello dd círculo; ~arece 
basarse en la idea de que un ángulo creciendo 
progresivamente de Oº a 135º dibuja un_ sector de 
círculo cuya forma y dimensión es sufic1ent~ p~ra 
completarlo mentalmente en un círc~lo. S~ bie_n 
esta relación puede aparecer como algo arbitra?ª 

d d · · ·nmcd1a· y for¿ach, sin embargo es una e ucc1on 1 

ta que sólo se necesita un pequelio paso Pª~' 
mediante un complemento de la forma, conseguir 
un cuadrado a partir de un ángulo rectángulo. Y 

1 
t 

1 
t 

) 
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116. Qucbraw libre (línea angular), de: PL, 1926, pág. 
72. 

un triá11 .. e11lo a partir de un ángulo acután­
gulo i:.r, . 

Otra posibi lidad de b tr,msición de la línea al 
circulo e~tl reprcsenracb por K:mdín.sky por la 
ci,n1awra m1Cilla. Presema la tendencia a ccrr.u-se 
~ohrc !.Í misma o a volverse atras e-u sí misma 
(:19uí, Paul Ovcry ha llamado la atención sobre 
la coincidencia con la ley de creación de la armo­
nía l2R), de cal manera que el círculo surge como 
pbno m.ts inestable y al mismo tiempo m.ás esta­
ble. Jumo a la curvatun sencilla analiza Kan­
dmsky la wn111trm1 cümplrja, que puede estar com­
puesta por partes geométricas de circulo, partes 
libre:. o partes libres geométricas t::!9 _ 

Respecto a la cuestión suscitada más arriba so­
lm.' las rdaciones entre Kandínsky y la psicología 
de la gcstalr, es.interesante ver cómo la~ quebradas 
Y_curvatu,.1.s (figura 118}, diferenciadas por Kan­
dmsl--y en sus tonos contrastante-s, fueron tratadas 
en_ forma similar por la psicología de los años 
veinte y treinta~ Así, son igualmente sorprenden­
tes los paralelismos con las tablas de test a base de 
línea d' · · . , s 1v1sonas en zig-zag o arqueadas de superfi-
cies claras y oscuras (figura 119) instiruidas por 
Ed~ar Rubin (1921}, un pionero en d campo de 
la · · · tnvcst1gac1on de las relaciones figura!.base, 
como también sorprendentes son los paralelismos 

... 

117. Curv:1n1ra lihrc (Íinea ondubntc),·dc; PL, 1926_. 
pig. 80. 

con las figuras que utilizó Kohlcr {1 933) ¡w-a el 
estudio de las correspondencias entre forma grafi., 
ca y lingüística y que se han hecho fumosas ~jo 
las expresiones <1 MaJuma,. y u Ta-kete" (figura 
120). Pese a similitudes de este tipa, no c..xísten. 
pwitos de apoyo que hablen en favor de u~ de­
pendencia direeta de Kandinsky respecto a l.a:_psi.: 
cología de la gestalt, o de una dcpendencfa de_ 
Kohler o de otros psicólogos de la gestaft respecto 
a la teoría de la creación de Kandi~ ky 130. 

5.4.8.3 Teoría de los colores y las formas 

En e.stl parte de su enseñanza en la BauhJus, 
Kandinsky no trataba de somctt:r los colom y las , 
formas a un análisis aislado, sino más bien -con 
la perspc-ctiva de una si..ntt>sis estética- -de- desru:­
brir correspondencias enm.· color~ y fom1as. Ln 
teoría de los colores y las fonnas presenta especia.! 
interés precisamente por las perspectiv·35 de s~ute­
sis. A este respecto no ts necesario reforin-e aqui 
nuevamente a las circunst'..mcias Yl discutidas b.tJC?-· . 
las cuales se forman los conceptos de simcsü de 
Kandinsky, de rnan~ra que se puc-de pasar sin mas. . 
a la exposición de las relaciones fornus-colores, · 

El concepto central de K--a.udinsk.yen la daborf.l-

.J 
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l 18 . .Actuación de fuerzas sobre la angular y la curvatura, de: PL, 1926, pág. 78 y pág. 79. 

119 . .Edgar Rubin: Figuras de test, de: Visutll Wahrgt­
nommtnt' F1i1urn, 1921. fig. 8 y 13. 

ción de estas relaciones es d de ((temprracura11. 
Como mínimo a partir de G0cche ha sido un 
tópico en la historia de la teoría de los colorc-s la 
~octación dt' los colore:. con sem.aciones de tem­
peratura. Modern.1~ son, sm embargo las relacio­
nes axiománca, de Kandmsky entre determinadas 
tcmper.tcuras y decermmados dememos de b for­
ma. Uru etapa significativa en la formulación de 
4n «hajo cominuo~ de la pintura rnns1stc en orde­
nar dentro ck un sistema, lo mis a3usta<lo posible, 
1~ «temperaturas de las formasn y las <<temperatu­
ras de los. colore.si) y desde aquí alcanzar por lo 
menos correspondencias fom1as-colorc:. v:ilida.s 
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t 20. W olfgang Koltlcr: Malunu y T;iki:tc, de: Psych~ 
IClxisclzr Pri,blcmr, 1933, fig . 19 y 20. 

inmanentes al sistema. Para r ilo p:trrc K:mdinsky 
de los tres tipos básicos de recta.<; (horizontal. ~t~­

tic:il y diagonal) y de sus tcmpcrat~~ras caracte~tS?­
cas (frío, calor, fríocalor). Ya en Uber das Gmngr 
había calificado al negro como intrínsec:i.mcntc 
frío (proximidad al azul) y al blanco como mrrin­
sccamcncc cálido {proximidad al amarillo). de cal 
manera yue en su uteoría de los colores Y las for­
masi> llega a la conclusión de que: 

l.d d d olor de las C uando examinamos la et.u I a es e e I · · · ¡ a vertt· 
rectas b.isi~ -en primer lugar b horszonta . Y el 

1 . 1 . 'parac1on con ca - ~ unponc ~r óg1ca una cqu1 
negro y el blanco 31. 



Al frío-calor dc- las diagonales le adjudica K.an­
clinsky d rojo. qur en su trona dd color habia 
}oc::llizado cnrre azul (frío) y amarillo (cili-do). A 
diferencia dr ~l.~ tres rcaas h.í.sicas, que según 
K.andiruky S<' h_¡an fut'rtementt" al plauo, las rectas 
libres nencr1 tc.-ndc.-ncia a t·par.u-s<.' al pl,mo, lo cual 
es pm~to en conexión con las propiedades de 
avance y rcrroceso del amarillo y el azul. 

E.n el caso de las quebradas, K.an<linsky efectüa 
correspondc.-ncl.JS ~im1lar~: la quebrad.t acutangu­
la (cálida) t"5tá «interiorrnemc coloreada de am.ui­
llo.-, la c¡uebr:1dl ubcus.ingula de azul; y la '-JU<·hra­
da rect.ingula (fruralteme) es puesta en mncxión 
cou el rojo, •que ~uponc uu c."SC1ló11 mtrrmedio 
entre ama.rillo y azul y lle-va en st las propiedades 
de f rio-caJorn. De dio resulta la rclacion gt·neral 
siguiente: 

Cuanto mis agudo s-e. el angulo uw M: acerori al 
calor agudo (ammllo-R. W .). y, 2.1 rev~. el ulor drnnj. 
nuye progrt"Sivamerue .1 mcchch que nos .ic-crc:unas a.1 
inguJo recto rojo. inclmandose m.u y mu hacu el frio , 
hast::1 fomunc el ángulo obtu.,~ ( 150º}, u n augulo tipi­
c:imcmc azul .. . 132. 

Expresando esto en medirus angulares significa 
lo síguicnrc (figura 121 ; de: PL, 1926, 
pag. 67): 

12 l. Oc-: PL 1926, pig. 67. 

30º - amarillo 

60º - naranja 

90º - rojo 

120º - violeta 

, ,se• 

150º - azul 

180ª - negro 

.·• 

An¡!,ulo 1 .ICJ 

A111511lo olicu o 

122. CorTCSpo~den~i:i de to·s colores prinurios con 1~ 
fono.u pntmn.u <l~ superficie, de: PL, t 926, pág_ 
68. 

Resulta. en consecuencia, una corrcspondencja. 
entre las tres fomia.s geométricas has1c.1s, tríáng.u­
lo, cuadrado y cín;ulo. y los tres colores fond~­
.ment..1lcs, amarillo, rojo y azul (figura 122). 

La idea de tales corresponJcncía~ no apfrcce 
por primera vez en L1 époc.1 de la Bauhaus, sin"Q 
que ya se dejaba ver en Ober .Jas Geisrigr: 

Esta inevitable rclac1ón enttc color y forma ;1C\i !leva 
a ol1$Crv:ir lo~ efectos que ejerce la lorma sobre el cqlor. .. 
E.n ello s<· observa f cilmtnte l¡uc algún culnr ro-ul­
t.1 acentuado en su valor por alguna forma y otro re-r 
sulu apagado. En 1.-ualqmer o~o. ~o~ colore~ agudt,~ 
acenni:m 111.h )m c;ir::i,cu-tistic.1s en lorm,h ,1~ud.as (por 
ejemplo, dmanllo en m:mgulo). Los qut tiend.en a la 
profund1did ;on n:forz.ados en cstl' efe-ero por forma~ 
rcdond.u (por ejemplo. azul en c1rrulo). NaturJlmcnté, 
por otra partt está d:u:o que la no cocrespcnJencu entre 
tomu y color no debe ser v~ta como algo "itunn.ó" 
meo". ~mo. al connario, como una nueva. posib1lidld 'Y-­
por tamo urnbién como armonfa 113. 

Aun cuando los cuadros de.-1ymd.i_ns~y dedos 
años veinte, que muestran .co_n frccucncía las fru-.:. 
mas básicas de- crian galo, cuadr .ido y circulo, do:. . 
cu mentan en sus r_dacicmes . Íqm1a.-color cst.'l 
«nueva posibiliJad.i>, el dogma triángulo-~~-iril,1p, 
cuadrado-rojo y círculo-azul parece haher mlo_rn_- : 
disrutjblc par lo menos ~u 5\l teoría (figura :t23). 
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12:;. Rcinh,)IJ Hoss1~: T rab.lJo de r-stu1l10 de b das~ dt" 
K:mdinsh: 11 El color visto en t·l angulo. en la 
supcrfin<.-:. gcomém ca y en la linc.l. Amanllo: ex­
céntrico - ~e muc,•e de prisa hace ddantc. Se estira. 
Rojo: A1..ul: coucr:ntrico - se mueve despacio haaa 
atI'ás. Se comp~». 1929. Ce-nrro cit-ntlfico­
cultural de- la lhuhaus, De55au. 

A este respeao ob crva Oskar Schlemmcr en 
1923 no sin cierro tono irónico: 

u cl.i~ de K.andiosh: estricta invt'5tigación científi­
ca color-forma. E1empfo: b~car para !:L\ tres ÍOmla!> 
(uiang,uJo, cuadrado y circulo) los correspondientes co­
lor~ ·lcmeutab. Se dc-cidió que era amarillo para tnfo­
gulo. 2zu! para emulo. y roJo p:14 cuadrado; por decirlo 
~l de una vez para ~empre 1..,., _ 

Y trn al1os áespucs e!.Cribe: 

Sl)hr<' d trian~ulo anunllo h:1y uiumm1dad i.-ntrc 
rod1:i. Nu :t-ii ~obre lo dcm.i'>. Eo aulqwcr caso. incons­
o cmt>m::nt(" d1bi-:,io s1rnipre d circulo rn rojo y d cua­
drartu rn azul D .•. 

Para $ahr al paso a 1~ <!5Céptico~ con material 
t.>tnplrico, Kandin.sk y realizó encue'>tas tanto r11trr 
lm l"\rudunt'"" cnmo c- 11rre b poblaunn. encues­
tas qui: Jehía11 contribuir a L, cbrific.::.tcmn r~tadb­
rica de las n:bc1on1:s emrc formas básica~ y colore.!> 
fundam1;nuJrs (figura 124). H1rschfeld-Mack in­
forou que cu ellas una abrumadora mayoría se 

192 

deddió por el amarillo en el triángnlo, el rojo en 
el cuadrado y el azul en el círculo 1 · 6. fa evidente 
que csrc resulndo sr manific:sta muy .uac,1ble des­
de el punt~ de vista de la crítica a la mcrodologia. 
As1, -por CJ_cmpl?· deb<.> considerarse como inge­
nuo el realizar du.:ha encuesta alh donde e: enseña 
este dogma fom1as-colores, esto e-;, en la Bauh:ius. 
Adem,is, se demuestra un escaso conúcinuenco 
metodológico en d hecho de que el "abanico de 
preguntas" enumera las tres forma~ bisicas en el 
orden triángulo, cuadrado y ctrculo , y después 
figura la mstrucción de rellenar esta~ tres formas 
con los colores amarillo, rüJO y .12ul. No hace 
falta ningún conocim1ento especial Je la teoría de 
la constrncción del abanico de preguntas para re-

124. A!fred -'.\mdr: Cucsn_onario, ya contc.\tado, para 
el esrud10 de las rd:ic1ones smcst~sicas entre color 
y forma, 1923, lápices de colores y lápiz negro 
sobre: imprt>so, 23 x 15 cm., Archivo de la Bau­
haus asoc. reg./Museo pa.r.i la Creación, Berlín. 
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conocer que esta fomrnl_ación y el ordrn de lo!I 
es color~ sugieren prens:m1t·nte c:.-1 rt.>sultado co­

tr poudicnte a la t)pinion de KanJinsky. de t1 l 
rres l . l 

ianera 11t1t· apc•nas se ptte( e evitar a impresio11 
n ' v · . 1 d" J 1 Je que el fin de c<;ta "ol~JC'tw1t a e~<.: as "'.1rncsta 
efecru:1Ja~ com1sn.1 m,1s en una rat1brac1on <le las 
•·reona-'>" de Kandinsky que en una averiguación 
imparcial de la real 1Jad. En los aflos 1916 a 1918 
lttl'II h.1b1a llegado .1 las mmnas corrrsponde11c1:is 

e )lort·~-form.1s -vcasc capítulo 5.1.5-, de ma-
l . 

ncrJ que los trabajos Je tallt-r efccru.idos c-n la b.se 
de cn·ac1011 dl' L1 lhuhaus s1gu1c11Jo t'!>tC csque­
mati!>lllO. como pui:dau ser l.1 "nm:i de b Bau­
lu us" 1922 de Peen Kekr (figura 125) o las crea­
cionc!) murales de Herlicrr Bayn en la c~ja de la 
cscakra si:cundaria del ed1fic10 de la Dauhaus de 
1923 {figura 126) no dcbC" atribuirse necesaria­
mente a b inílucuna dt> Kandinsky. 

b c.1pand.1d de suge,rión del isrcma, de su 

frío 

negro azul 

recta horizontal recta 
libre 

carácter inequívoco y su generalidad se ve en los 
trabajos estudiantiles de la clase de Ka~dinsk;i, 
llllt' no sólo muestran las coordinaciones fundá­
mcnulrs entre los e-olores primario., y las· form~ 
(vC:·asc b ilustración de la cubierti). sino tambien 
las concord,rnc-ias emrc colores secundaríos y for- . 
mas combinadas. A~i. en un tr,,bajo de estudios 
de Eugen Batz dd semestre 1929-1930, se en­
C\lentran las !>iguientes corr~ptmdencias: i:uranja­
pc11rjgo110, vt'rde-semi.circulo 1..on medio hexago­
no, violct:i-scmicírculo con medio cu:u.fr-.1do. Orra 
solución aparece en un ejercicio de Petra Perir­
pierre.., tambit n dd semestre 1929-1930: naranj~­
hexágono, verde-octógono, violcta-dodccigo-
110 137_ 

Expresándolo en forma de tabla, las relaciones 
fundament1les cmre tcmpcratt..trn, colores y ele-­
memos de fa forma se pur.den exponer como 
s1~uc: 

templado cálido 

rojo amanllo b{anco 

diagonal recia vertical 
libre 

angular obtusángulo rectángulo acutángulo 

forma básica circunferencia cuadrado triángulo 

125. Pcr-er Kcler: C 1111a, 1922, Colcccione.s de Arte de 
\Vcimar. 5.4.8.4 El F'fono 

Después del e.scudio por separado de bs ele- .. 
memos básicos punto y linea eu la «teC\I:fa ck l~ 
formas,, - sus relaciones entre- si y con la supcdi­
cic sólo se bosquej:iron de fomu acódcnul­
Kandinsk. y rrata, c.-n l.l parte d.c su cmc-úanz.a {y 
de su libro Pm1kt une/ Lim: ~.11 Flachr.:) dq1onii.1~ da. 
.. Grundflachc11 (plano), dd s,)f'('rte nl..ltcti:al de~ 

t 26. Ht"rbcrt U.iycr: Pruye\.:m p:in ia,.P.:4~ de b C4ja 
de h.t escalera St"L'Unthna t"C d eaih(l!CI de L, füu- ·► 
haus co W ei.mar. 192'.}. 1 • 
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figur.is, que d lbmab:1 «Grtrndflache,> o ''GF" de 
f; rma 3 breviada, c-smdiando este plano en lo que 
!>L' refiere J sus cen s1011t'!, internas y a sus rel<lci1,11cs 
con lo:> medios plá. ricos r lcmentalcs. 

De cnrrc IJ :ihunJancia de pl.rnos posibles 
cutresacJ rrc, c:iso~ <cesc1ur ni:íticos,,: el formare 
ap,i i!>:idu. qu<.: cu (OfüO_nac1a con !.~l car:in ~r hori­
zont:ll c:difica corno torm;1to «frnrn, {ÁI formato 
verric.d, cn11.,ccue11temc·mc u11 form.1to «c:ilidol}, 
y el cuadrado. al t¡~1e, debido•'. su rtbt~vo equili­
brio entre frio y caliente. K:mJmsky califica como 
1,obJt'tivo». tomándolo por el lo como punto de 
partida de sus posteriores consideraciont!,. 

Él d1v1dc el plano (cu:idrado) en cuatro campos 
de fuerza: :irriha. abajo, derecha e: izquierda. 

''Arnha'' susc1ra la idea de un mayor relajo, uu senri-
micnro de lt gcrcz:i, una liberación, y finalmente la liber-

1 rad ... L.1 rcprcs1011 rsr:i reducida al mínimo. 

\ 

·· AbaJO •· aa ua de 111ancr.1 e oralmente opuesta: co11ce11-
rrac10n, pc~Jdez. sujeción ... La represion alcanza su pun­
to maxuno U il_ 

Ovc-ry constara que este «doble- tono).) de pesa­
dez e ingr:lvidcz respomle a una costumbre- visual 
.111riquís1ma: para ello se remire :1I siguit'nte pasaje 
ele la ubr.1 cl.i., ic 1 de Gibson D it' Wali r11elim11 r1g 
da J11S1wllrn 11,'clr (L, pcrccpcion dd mundo vi­
sual): <lAI aire libre, la parte inferior J e! campo 
visual... siempre e~tá ocupad:1 por una proyección 
del terreno. 1.1 parte superior por una proyec­
cin11 del nelo. Entre la parte superior y la inferior 
d iscurre b linea del horizonte. Ésta. según mire 
d ühst'rv,1dor desde arriba o desde abajo, se en­
cuentra rn,is alt:i o mis b:ija, pero siempre corta 
horizonralmcnte el campo visual. En un mundo 
SL'mcjamc vivían nuestros antepasados, los hom­
bres primitivos, y también la c-vo lución de la per­
cepción visual de sus antepasados ruvo lugar en 
este entorno. La tierra y el cielo eran durante los - , 
millones de clÜOs en los cuales una especie animal 
desconocida evolucionó hacia nucsrra csprcie hu­
mana, los estímulos visuales permanentes anee los 
que reaccionaban los ojos y rl cerebro. En d en­
romo de interiores típico del hombre civilizado 
han aparecido techos y paredes en lugar del hori­
zonte y el cielo, pero el suelo sigue siendo el 
equivalente del suelo de tierra» 139• Con ello coin-

• .. J "' 

: . 

cidc Kandinsb.)' Cuanao, comb él <lite ·.•literÁri~- • 
mc~1te1>, asocia «arriha» con el ciclo y (/abajól> ~

0 11 la Clerra 140_ ·. • 

. Se_g_un K.andinsky, Ta.~ caraccctisti~as de-1 lado 
1z_qmerdo de la superficie corresponden a «arriba» 
(hgcrn, relajado, libre), aufü¡uc: en fotma moctífi­
cada, C!-.to es, con un mavor grado de- concentta­
ci_ó11; analogamentc, el lado dem:ho está más pró­
x~rno a «ahaJm, (pesado, concentrado, sujeto), si 
bren en un grado de conccmrac1ó11 menor: «El 
movimiento hacia la "izquierda" - el ir hacia lo 
libre- es un movimiento a lo lejano .. . El movi­
micnro h;icia la "derecha" - el ir hacia lo suje-
to- es un movimiento bacra c~sa» 141. ·. 

Esto que K:indinsky parafrasc.a aquí mctafórjq •. 
m.e)m• pan·cc estar rdacionado con el concüciona:~ 
miento de la vista en culturas occidemales por c:J 
proceso de lcr rura J e izquierda a derecha. Se ex-
plica por la misma razón que Kandins.k:y e11áenda .• 
el movimicnro hacia la izquierda como un aleja­
miento del hombre de su entorno habitual, .de 
una <<atmósfera casi pétrea», y le atribuya algo 
«aventurado». 

R.e~pecto a la subdivisión dd plano en autro 
campos J e fuerza, K:indinsky constatt, en los cua­
tro línútcs, reshcenc,a!> que se difcrc-nci.in clara­
mente en cuamo ,l la eficacia (gr:ifiamrnce repre­
senradas por comomos de difércnrc inrensid.id; 
figura 127). 

D espués de dividir el plano en. 11cuarro pan~ .: 
primariaso. Kandimky llega al siguicnre esque11¡-a .. 

127. De: PL, 1926, ~g . .l 16, 
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128, OC': l'L, 1926, pág. 12 t. 

llel <•rcplrro de pesot> en una sup(."rficic cuadrada 

(figura 128). . . 
En él. las partes a y d se encuentran en «max1ma 

oposicion» entre ·sí. Su relación irá .~1~arcada por 
una diagonal <•disarmónica», y la tens1on rcs~l_tan­
re es designada por Kandinsky como ((dramanca•>. 
Las partes by ( se cncuentí.ln en ((moderada op~~i­
ción•> entre sí, de tal manera que en esta rcbc1on 
diagonal ,<armónica,> se habla de una «tensión l!ri­
ca». En el m:trcn de su «teoría del color y la for­
mai>, Kandinsky adjudicó a estas cuatro «partes 
primarias,> las sigment<."s corrcspondc~~i~s en c~­
lor 142: a - amarillo. d - azul ( «oposic1on máx1:­
mai> ); b - rojo cahcnte. e - rojo frío ( «oposición 
moderada»). 

Kandinsky prosigue su estudio con una discu­
sión de las relaciones entre fom1a y plano. Básica­
mente. las formas pueden ser dispuestas para Ida­
mente a los dos bordes o paralelamente a las dos 
diagonaks. En el primer caso se trata dt' un_ (<para­
lelismo externo», ya que aguí lu~ dcccrmmantes 
son los límacs exteriores dd pbno; en el segundo 
ca o n·sulra «un paralelismo interno. ya que las 
fom1a\ corren en la dirección de las tensiones in­
ternas del planon 143. 

Las afirmaciones de Kandinsky respecto al pa­
pel del al1ja1111r1110 de la forma de los límites del 
plano deJan ver una cierta afinidad con la psicolo­
gía de la gl'.stalt. K.andinsky muestra que 

con la proximidad al línute de 1~ GF ... una forma (gana) 
t-n tensión. hasta que <-'~ta ttm1ón ce~a rc:pcntinamcntc 
en el momento del contacto con el limite. Y: cuanto 
m.1s ªl?ªrt~da_este una t:orm.a Je! limite dl' la Gl·, tamo 
más dismumml la tt·rutón de- la forma rnn respecto al 
11mítc. O bit'n: las form.:u próxima~ al lítmtc de la (.;J: 
devane-! tono "dramático'' de la corutnicción, 1rúentral. 

196 

129. De: PL, 1926, pág. 131. 

que las alejadas del limite, las más próximas al centro 
de la construcción. tienen un tono ")meo" 144 (figu­
ra 129). 

Kandinsky puntualizó estas afirmaciones gene­
rales mediante una serie de demostraciones gráfi­
cas, que por medio de líneas centradas y descen­
tradas ilustran esquemáticamente las posibilidades 
de composiciones <díricas,> o «dramáticas1> y que 
aquí reproducimos con los respectivos comenta­
rios de P1111kr u11d Li11ic z 11 Fliicl,e 145

: 

Lírica callada de las cuatro líneas elementales -
expresión rigida (figura 130): 

Dramatiz.1ción de lo~ mismo elementos - ex­
presión palpitante compleja (figura 131 ): 



Empleo de la excbmica: 

Diagonal central. Horizontal-vcrrica.l acenrral. 
Diagonal en máxima tensión. Tensiones equili­
bradas de horizontales y verticales (figura 132): 

Todo acentral. Diagonal reforzada por su repe­
tición. Limitación del tono dramático en el punto 
de contacto superior (figura 133 ): 

130-133. De: PL, 1926, pág. 132. 

K:mdinsky no vacila en sentar en el Cours las 
sigui~~te ,creglas absoluetsi> que él mismo califica 
cambien como «ley psicológica» de validez gene­
ral (no sólo en el arte): 

1·\ay que olvidarse de llegar hasta los limites del pla­
no, 1ªY que. conservar un cierto "vacío .. que en sí mismo 
Posee la m~ · · , ¡ _ . ..x1ma trns1on ... E me, el arte industrial. la 
31 quitcctura - todos est-fo sttjctos a la misma ley 146 . 

Precisamente las investigaciones de K.andinsky 
sobre d plano coinciden, según opinión de Paul 
Overy co "l " b , . d l . , n cyes as1cas e a psicología de la 
.~csralt, como la .ley de la proximidad, de b totali-

dad Y ~~ la· exactit_ud. As.í, por eje.m~lb:·· ~n ,J.a '. 
afi~c1on de Kaudmsky de que uµa linea -qu~ se 
apro~una al borde del plano proquce una rcnsióq 
manifi~st~.' o~.ery ve nna conexion con la "ley de 
la proxmudad 'que dice que dos o rná5 unidades 
que se encuentran próximas ser-fo vistas como un · 
"todo", lo cual. según b "lt'Y de la totalidad" trae 
como consecuencia la tendencia a ver una fonná 
abierta como cerrada, esro r..s. a completarla en ei 
curso dd proceso de percepción 14;_ • 

Sin poder p~ofundizar más e11 este aparrado so­
bre estas rclac1om.-s entre la teoría de la creación 
de Kandinsky y _las leyes Je la psicologia d<' -la 
gestalt, para huahzar la exposición de la enseñan­
za de Kandinsky en la BauhamJiablaremos breve­
mente de su curso de «dibujo analítico,;. 

5.4. 9 Dibujo analítico 

Kandinsky, que subrayó expresamenfc qu~ el · 
«dibujo .analírico,1 se bas.1 en los mismos principios 
y métodos que su teoría de los "elementos de- la 
forma abstracta» 148, no concibió. este curso de 
primer semestre como introducción al dibujo del 
n.arural o de objetos, sino como una prnp<'de-utica 
de la <1visión exacta» y de la organización gr.ifica, 
constructiva. El objetivo de esta enseñanza dd 
dfüujo no era por tanto la reproducción, ló más 
parecida posible al natural, de la apariencia ex­
terna del mundo material, sino el descubrünie.n~ 
to de· · 

las fuerzas=tensiones normales que se pue~ dés.cubrtt 
en los objetos existcnccs, y la co11StrUcci6n-nomtal & 
las mismas - educación pan la d~ obsen-ap6n y repro-
ducción de- las relaciones ... 149. · . 

Esta cita demuestra una vez más que a Kan­
dinsky lo que interesa en ol arce es una «visión 
interna», no una mimesis concretiza dora estética 
de la realidad externa. (Con ello, no produce ape­
nas asombro que en sus cbses cnricata con frc- · . 
cuencia las tendencias realistas t'ld me de los-arios -
veinte y especialmente criticara la ·pintura del. 
"nuevo objerivisrno''). Esta «visión interna, uo 
excluye el que el «dibujo ,uulirico» se aruvies.t' a 
un tema

1 
y precisamente al tema de fa natucilez¡¡ 

muerta. Es sábido q~e la n,aµraleza muert:i -ha-

.,· 
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134. \Vasss1~ K~dinsky: tl:squema gr:ifico ~e un salto 

dt la bailanna Palucca», de: PL, 1926, pag. 36 s. 

DS. }"'1.:tru Rasch: (\Dibujo analftko de la naturaleza: 
analish contructivow , 1922, de: Staatlicht!S Ba11-
lta1t$ Wrimar, 1923. p:ig. 57. 
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bitual desde comienzos del siglo XVI como género 
picróriro independiente- fue tomada con fre­
cuencia como motivo de creaciones formales pre. 
cisamcnte en el arte "moderno·· desde el impresio- ' 
nismo con Cézanne fusta el cubismo; l'l1 un senti­
do similar , en la clase de dibujo de Kandinsky era 
un medio para el :inálisis formal. Esto es, en el 
<1dibujo analítico,> se pasa.ba por alto t:mro la cuali­
dad sensorial de los diferentes materiales que en­
rran en la naturaleza muen:a, y en cuya exposición 
estaba Ittcn tan interesado en el curso preliminar, 
como la posibilidad de utilizar la naturaleza muer­
ta como vehículo de expre-sión de un determinado 
asunto (como en el caso. por eJemplo , de la natu­
raleza muerta Vanitas del siglo XVII). Li narurale­
:u muerta no sólo es apropiada. a causa de su 
mmovilidad. como objeto de an~ilis1s formal, sino 
que t::1.mbifo tiene la ventaja de poder ser dispuesta 
.1 voluntad, <le ta l manera que a través de su orga­
nizacton se .tjw.ta a las intenciones creativas del ar­
t1Sta • 

Así organizaban básicamente sus naturalezas 
muertas los estudiantes de la clasl' de dibujo de 
Kandinsky; conscientemente preferían aquellos 
elemento que se podían reducir bien a formas 
gcomctric .1s y que pcnnitian b ilusión de una 
estricta tectónica pictórica. K,rndinsky describe 
como sigue los distintos C.',<.,-alones del proceso ana­
lítico: 

Los primeros {(1 111ecidc1s del dibujo an.1lítico s011: 

1. La subordinación del complejo ~t'n7ral a una forma 
sencilla ~,ande, guc debe ser JibuJ1da de manea 
exacta dentro de los limites fijados por el estu• 
diante .. 

2. La carartm'.1c,ra formal de b s distintas padrrcs
1 
de la 

naturaleza muerta vi..,r:1s de forma indivi u:i Y en 
conexión con lo demás. 

3. Exposició n de la composición global en un r.<q11rma 
lo mas conciso posible. 

Paso progresivamente al seg,wdo rscahíri d .. e los corn~· 
· en lo st· ciclos, que expuestos brevemente consisten 

guienre: 

1. Explicación de.> las w 1sio11r.s descubiertas e~ la tm_po­
sición, que son presentadas por formas linea es, , 

2. Acentuación de las tensiones pri11cipales por líneas mas 
anchas o posrcriormentc colores, _ 

. . . · unto de p.1r 
3. l11s111uac16n de la red comrruct1va con P 

ti~ o foco (lf ue:is de punros) ... 
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136. Trab:tjo de estudio de la ch.se de K..in<linsky: Di­
hujo analítico. Arriba: tema gc·m:ral. AbaJo: cuatro 
variantes diferentes dt' comtrucctón al□nz:,das 
por scpar:inon d(" distintas partes de b consrruc.­
ción. Varucione:. como estimulo par:i cuatro cipos 
de c011:1tn1cn ón l' n tem1ó11 del tema gcncrali,, de: 
ba11/1<111s 2/ 3 ( l 928), pág. 9. 

137. Kurt K.r:mz: Dibujo analítico. Construcción con 
caballete invertido, picdrn de afilar y aro; ab:ijo a 
1~ derecha: esquema sucinto de las tensiones prin­
cipales. 1930. 

Tercer ~calón: 

1. l os objetos son considerados cxclusi\'amente como 
cxpans_iones de energía y la composición se lirnit:t .i 

r¡1111plt]l1s di' líneas, 

2. Divr_r_sidad de las posibilidades de composición: t"<mJ­
rri,a,011 clara y encubierta. 

3. ~jcrc1ci?s hacia la máxima simplificación posible del 
rnmpleJo general y Je l:ts tt'nsiones individuales -
expresió,r roncísa, c.\·aaa 150_ 
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5.4.10 Resumen y crítica 

Gropius y Ka.ndin.sky esrabau.de acucr.Jo en dos 
puntos: en primer lugar, en que d .arlr i nt.l- ·es • 
enseñable1) (Gropius) o <tD.O se pucdt :ipren<lern 
(Kandinsky); y en segundo lug~r, e11 que a pesar 
de todo no si:- puede rcnundar~ en nna e:scuda. 
superior de creJción como era la füul1:~u.", a ase­
gurar por medio de un curso propcdeurico :iqu~ 
llos conocimientos de los t-i.md,imt:nros ttC' fa-crt-a­
ci6n que eran rnns~dcrndm ¡x,r ambos a:uno nei.:c­
sarios para una creacion librr y ,1rliad,1. Por ende. 
tiene una unporr.mÓ.'.1 b.lsICJ., dr-ntro d~l rurcm.J 
pedagógico de b lhuhaus, e! .,lt>ngul}t' de.m~u­
cal" fommlado pt1r fun.Jin.-;k:v , s,,brt .wdo debi-do 
a que su enseñauu era c,b!igaroria para todo~ l~ 
estudiantes del primer >Cm t~trc-, y .1 ve4.,"";'.'S etmlncn 
del segunJo u del L'.u.mo '> m ·:mc-. Prcn5;1mr.ut~ 
por el h~ ho de qu<' la rc-on.ll ~e fa ~non dt·. , 
Kandiosk y no tonuh .. 1 en cr..m. tJc:nt·,on ptt,b!e-­
mas del cr'ab~10 pcictirn Je pm)'t"t.io~ ,, ~nn.m.!~ 
da sin esp<,-cíficar eo :u.mt\' . l .:1.>nrc~·11d .. ) - :,~. 
"c:onrenido" con.ststfa t'!l e_11{l"lt11TJI' e mtt-rprcr,ar 
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:.fas occ.nsionc:;►> inherentes· a una forma o composi-
'tjón 1>1-, (ue aceptada dur-.mtc aifos como pro­
.p~éurica general en el sentido de fuciliración de 
los concepros más elementales sobre forma y co­
tor .. Sólo .bajo Hannes Meyer y Mies van der Rohe 
se· puso en duda la relevancia de esra teoría de la 
creación, especialmente por el alumnado comu­
nista 152_ 

Si localizamos la teoría de la creación de Kan­
din.sky en d contexto global de- la pedagogía de 
la Bauhaus, se podrá ver en ella la contribución 
de un irracional racional, de manera similar a 
como ocurre también con Klee, núentras que, por 
ejemplo, en lncn predominan los as_p<'ctos irracio­
nales y en Mohol)r y Albers los racionales. A pesar 
de sus inclinaciones metafísico-trascendentales, 
Ka.ndinsky logró un sistema pedagógico com­
puesro de manera lógico-deductiva y que aparece 
bajo d aspecto de estricta racionalidad cuyos axio­
mas bsicos se sustraen a un acceso racional, del 
mismo modo yue el objetivo expreso de Kan­
diusky, la formulación de un lenguaje creativo 
que responde al 11principio de la necesidad inter­
na». sienta us bases en un estrato irracional. L1 
fuerte acentuación del método analítico como 
principio didáctico fundamental, el postulado de 
una penetr..1Ción racional de los medios creativos 
y su reducción a formas y colores fundamentale.s 
asi como el postulado de un esnidio «microscópi­
co» de las tensiones internas dentro de- una forma 
o un complejo de fo~1s no excluye, según Kan­
dinsky, ia difusión de las cualidades espirituales y 
evocadoras de emociones de las formas y los colo-
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res. Es evide-nte que a la realización de este obi . 
. b Jct1. 

vo se opoman no o stante con frecuencia ¡ 
. . . d b Os 

«eJercic10s puramente e ca eza», que forzosa. 
mente encerraban en sí mismos el peligro de e 

l . . . on. 
ge anucmo en un torma.ltsmo esquemático 

l. . . , en 
un.'. ap _1~ac1on puramente ··externa", a modo de 
obltgac1on, de reglas aprendidas. No puede existir 
duda alguna_ acerca de que, del condicionamiento 
de los esr~d1antes a un acce~o cognitivo primario 
ª. la creació n, de la tendencia a la cerebralización 
ngurosa, se seguía al menos el peligro de una falta 
de desarrollo de la rapacidad St'11sorial de conoci. 
miento, lo cual también se \'e confirmado por l 
represión de la supremacía de un lenguaje creativ: 
emocional en numerosos trabajos de estudiantes 
de la Bauhaus. 

También parece problemática la insistencia de 
Kandinsky en las "leyes de la creación", que él 
califica como válidas para todas las culturas e inva­
riables a través del tiempo, lo cual es el resultado 
de su búsqueda del c,bajo continuo» de la pintura 
como un instrumento para la realización plástica 
de lo (larrístico, puro y eterno>>. Puesto que Kan­

dinsky - como también la psicología de la .~es­
talt- postula "leyes" generales. vista y creación 
aparecen como categorías históricas y se presentan 
como indepcnd1entcs de contextos culturales, po• 
líricos, sociales, etcétera. 

El carácter conservador de una ideología de este 
tipo es evidente; la persistencia de su influencia 
en codas partes hasta el presente inmediato consti­
tuye una de las grandes hipotecas de la educación 

estética contemporánea. 
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ta 18). 

77. Paul Overy, Kandinsky. Die Spracl,c des Auges, 
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dentes el trabajo del alumno de la Bauhaus Max 1

.' 

Die m~thematisclie De11k111eise in dcr K1111st 1111Serer Zcrl, 
Zurich, 1949). 

116. PL, pág. 21. 
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129. PL, pág. 92, . . . 
130. Véase Ringbom, op. cit., pags. 188 y s.; vease 

también nota 77. 
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132. PL. págs. 76 y s. 
133. üG, págs. 68 y s. 
134. Oskar Schlemrner, Briefe 1111d Tagebiicl,er, Srutt-

garc, 1977. pág. 70 (carca a Oteo Meyer de fecha 21 
de octubre de 1923). 

135. Schlemmer, op. cit., pág. 86 (carta a Otto Me-
yer de fecha 3 de enero de 192~). . 

136. Citado en Overy, op. Cit. , pag. 164. 
137. Eugen Bacz; Archivo de la Bauhaus en Berlín 
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138. PL. pág. 131. 
139. James J. Gibson. Die Walm,elwumg der 1,is11e-

lle11 Wrlc. Weinheim-Basilea, 1973, pág. 98. 
140. PL, pág. 138. 
141. PL. págs. 137 y s. 
142. CB. pág. 80. 
143. PL. págs. 148 y s. 
144. _P~. pág. 1 _56. Kandinsky observa que el «arri­

mar al lumte superto[')} deja ver una linea más larga que 
en d caso de una separación determinada de esta linea 
con respecto al margen del cuadro. Esca observación 

rccuer~?. la _llamada ilusión de Müller-Lyer y otras lla­
madas 1lus1ones geométrico-ópticas". 

145. PL, págs. 157 y s. 
146. CB, pág. 212. 
147. O~ery, op. ci_t., págs. 142 y s. 
148. Vease: Kandmsky, «Analytisches Zeichnen» 

en: l1a11lia11s 2/3 (1928), pá&, 11; Cl3, ág. 223. ' 
. 149. Kandmsky, «Analyt1schcs Zeichnern>, op. cit., 

pag. 11. 
150. Op. cit., pág. 11. 
151. C l3, pág. 213. 
1 S?, En un pa1_1fleto h_cc~ografiado editado por los 

estudiantes comumstas en Julio de 1930 dice, entre otras 
cosa~:. «¿Cuál es el contenido y el objeto del dibujo 
analmco? Namralcza muerta, esquema limitado, red 
C?!1structiva y rn_mo ohjctivo final - "la libre composi­
c1on en el espacio de tensiones formales de energía". 
Esta ensc1ianza dche llevar a la creación abstracta indivi­
dual, lo cual manifiesta la diversa exposición puramente 
individual de la misma naturaleza muerta. 

Este tipo de dibttjo es totalmente inadecuado para los 
trabajos en los talleres ya que no permite una considera­
ción objetivan. A continuación solicitan la supresión del 
curso preliminar, su transformación en un primer se­
mestre en el taller y la participación optativa en las clases 
de Albers y Kandinsky (véase: Wingler, Ba11liaus, op. 
cit., pág. 177). 

Nota a la rdicicín española: Clark V. Poling ofrece un 
:srudio muy minucioso de la cnsei1anza de Kandinsky 
en la Hauhaus en su libro 'Kandinsky-Unterrichc am 
Bauhaus', W eingartcn, 1982. El análisis de Poling se 
basa en los trabajos Je alumnos de las clases de Kan­
dinsky localizados en el archivo de la 13auhaus en Ber­
lín, trabajos a los que en su día, lamentablemente, no 
tuve acceso. 
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5.5 PAUL KLEE (1879-1940) 

5.5.1 Llamamiento a la Bauhaus 

<1Estimado Paul Klee. Unánimemente le invita-

Oskar Schlemmer, que como representante de 
los estudiantes en la Academia de Stuttgart en 
1919 había apoyado inútilmente el nombramien­
to d~ Klee como s~c~s?r de Holzel 3 y que a 
cormenzos de 1921 m1c1ó su trabajo en la Bau­
haus al mismo tiempo que Klee, describió del 

mos a que venga a W eimar como profesor de la 
Bauhaus» 1• Klee recibió este telegrama firmado 
por Gropius, Feininger, Marcks, Muche, Itten y 
los que posteriormente serían "profesores de la 
secesión", Engelmann y Klemm, en el otoño de 
1920. En la primavera de 1921 Klee inició su 
actividad docente en la Bauhaus; diez años más 
tarde abandonó este instituto para hacerse cargo 
de una clase de pintura en la Düsseldorfer Kunsta­
kademie (Academia de Arte de Düsseldorf). 

siguiente modo la excitación provocada por la 
aparente discrepancia entre el concepto que Klee 
terúa del arte y el programa de la Bauhaus: «El 
llamamiento de Klee parece haber dado lugar a 
muchos comentarios, como ejemplo de /'art po11r 
/'art al margen de cualquier otro objetivo ... y me 
parece poco perspicaz» 4• 

En la actualidad no se conocen todavía bien los 
motivos de este llamamiento de Klee a la Bau­
haus 2• En aquel momento Klee no era ya un 
desconocido. En 1920 habían aparecido las pri­
meras monografías sobre el artista; K.lee había co­
laborado en la obra de Kasimir Edschmid Schopfe­
rische Konfession (Confesión creativa), publicada 
en 1920, con un texto sumamente interesante 
sobre su concepto de la existencia y del arte; ade­
más, en 1920 Klee presentó 362 de sus obras en 
una exposición de la galería Goltz de Munich, y 
en ese mismo año se publicaron dos libros que 
contenían ilusrraciones realizadas por él. Todo 
esro deja ver el éxito artístico que Paul Klee co­
me°:2ó a adquirir a los 44 años de edad, pero no 
explica en modo alguno cómo es que fue llamado 
a la Bauh~us, que tiene unos objetivos pragmáti­
cos, un amsca cuya obra parecía quedar al margen 
de las discusiones del momento en torno a las 
posibilidades de ~na sín_tesis artística y social y 
mostraba tendencias hacia la evasión del mundo 
y el alejamiento de la realidad. 
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Si no se considera que en la fase de fundación 
de la Bauhaus la estrategia de Gropius (sin duda 
alguna fuertemente influenciada por Itten) consis­
tía en invitar al Instituto a artistas de gran reputa­
ción considerados como progresistas y en utilizar 
sus impulsos innovadores también en los ámbitos 
"aplicados", sin temer una vuelta a las posturas 
de anteriores academias de arquitectura, escuelas 
de bellas artes y escuelas de artes y oficios (lo que 
podría explicar al menos la invitación hecha a 
K.lee de acudir a la Bauhaus), entonces parece que 
en un principio existió entre Gropius y !<lee, en 
el plano programático, una coincidencia como 
apenas se había dado nunca con anteriordad. En 
1976 Jürgen Glaesemer hizo mención a un texto 
en el que K.lee reconoce de un modo sorpr~nden­
temente decidido la función política y social del 
arte. Se trata de 1a visión de un nuevo tipo d~ 
escuela de arte que él mismo en 1919, tras e 
fracaso de la república soviética de Munich, c~~­
fió en una carta a su amigo el pintor Alfred Ku in 
Y que muestra notables afinidades con el progra-



. d trabay'adores para el arte y con el 
d 1 Conse;o e . 

rna e de la Bauhaus, de Gropms: 
manifiesto 

república parecía muy poco dura-
de que esta . . 

A pesar . ·p1·0 sin embargo constituyo una 
d d un prmci ' · · 'b'l'd d dera es e ni·nar la ex1stenc1a: pos1 1 1 a es 'd d para exar . 1 'd 

oportUn1 ª , blica de este upo. No 1a carcc1 ú 
· · en una repu · · d" "d 1· d sub•envas . . El arte crítico 111 1v1 ua iza o, 

'J l d posmvos. , ' . .d d 
de resu ta 0

~ d el disfrute de la colect1v1 a ; es opta o para 1 • 
no es apr . 1. Pero nosotros somos a go mas que 

1 · captta 1sta. . d ¡ 
un UJO . 'dades para snobs neos. y to ~ o que en 
meras cun_osi d ¡ ún modo a conseguir un valor 
nosotros ne_

nd
~d ~ apgulsa<lo en la república comunista. 

1 abna si O im · 1 1 l · eterno l . íl c1·a de nuestro ehemp o se 1a ma fi tífera m uen . 
1
. 

La ruc d modo sobre una ase mas amp ta. l. do e otro . 1 'd 1 cana_ iza . . una estación expcnmcnta 1 ca a N nstruinamos en . · t . 0 1 
. dores (que 110 serían tales, smo so o mascaras 

nuevos crea · · e tros 
. ( 0 los esrudiantes 1m1tan a sus ma s , de autores com . h b . 

. e los hi 'os a sus padres)), smo que a namos 1
~di~¿u transmit1r al pueblo los resultad_os de nuestra 

~ctividad creadora. Este nuevo arte podna penetrar en 
1 ·a \' producir abundantes resultados. Pues ya a artesaru . . l d 
no existirian más academias, smo escue as e arte para 
los artesanos. d 

Asi, la república comunista nos ha he~ho ~?mpr_en_ er 
algo. Ya no se puede pensar en una reahz~c~on_pracuca. 
Todavía no estamos mad~_ros_ para ello, ru s1qmera poco 
después de la concentrac1on 1dea_l. 

Amigo Kubin: quizás ya no le interese todo est?, pero 
vo le he dedicado de cuando en rnando mucho tiempo. 
Mi colección de la secesión le habría demostrado que 
por eso no me aparté de nada esencial 5. 

Sin poder descubrir totalmente el trasfondo es­
piritual de este texto, Franciscono no excluye la 
posibilidad de que Klee podía haber conocido ya 
el manifiesto de la Bauhaus, que se había impri­
mido un mes antes en forma de folleto 6• Sea 
como fuere, Klee -al igual que otros muchos 
artistas e intelectuales- parecía haber sido atraí­
do por el movimiento espiritual de la revolución 
de noviembre y de la república soviética, de modo 
que ésta, a pesar de ser efímera, debió desempeñar 
un cierto papel en la actitud de Klee ante su invi­
tación a acudir a la Bauhaus, lo que todavía no 
pasa de ser una mera especulación, al igual que 
no se sabe con certeza si Gropius tenía realmente 
conocimiento de esta actitud de Klee. 

En cualquier caso, hay que considerar como 
una torpe maniobra el intento de Günter Dünkel 
de, a partir de esta manifestación singular y en 
modo alguna generalizable, tachar a Klee de artis­
ta político, <<antifascista>> y de considerar como un 

«cuento» la idea de Klee como la de un «artista 
apolítico, solitario, esotérico» 7• Prescindiendo de 
la conocida conferencia pronunciada por Klee en 
Jena en 1924, en la que lamenta que al arte le 
faltaba el pueblo como base fundamental y, con 
la mirada puesta en la Bauhaus, reclamaba la bús­
queda del pueblo 8, no existen indicios que apo­
yen de un modo convincente la tesis de Dünkel. 
Por el contrario, el resto de las fuentes escritas a 
las que se puede acceder dejan bien clara la inde­
pendencia de Klcc, independencia respecto de los 
acontecimientos de la Bauhaus con sus conflictos 
internos permanentes y sus continuas luchas de­
fensivas frente a los acosos exteriores 9, indepen­
dencia también respecto de los acontecimientos 
sociales y políticos de su época . 

Para poder explicar este punto -con vistas, 
también, a entender a Klee como profesor en la 
Bauhaus- parece conveniente presentar en pri­
mer lugar las ideas de Klee sobre la función y el 
papel del arte y el artista. 

5.5.2 El papel del artista - la función 
del arte 

Existen suficientes comentarios de Paul Klee 
que en su contenido se apa_rcan básicamente d~ la 
citada carta dirigida a Kubm. En ellos se_ descnbe 
al arte como un instrumento que pemute hacer 
visible una realidad terrestre diferente a la que se 
percibe cotidianamente y -de foIT?a anál~ga­
se considera que la posición del arnsta esta fuera 
del contexto de la vida real. En 1916, en plena 
guerra, Klee describía del siguiente ~-~do en su 
diario su propia postura en contrapos1c1on a la de 
su amigo Franz Marc: 

Cuando digo quién e~ Franz Marc ~e~go q~e recono­
cer al mismo tiempo quién soy yo ... El es ma:./u.mro, 
ama más calurosamente, r:iás francamente. e _m~ ma 
humal1amente hacia los ammales ... En Marc. ~al tdleJ de' 

1 d I d Y ·o O )USCO la tierra Se' antepone a l e mun o... o :, .. •. · 
en Dios un sitio para mi ... Marc era todav1:1 una e:.~~ue: 

. 1 El t. es como b c-reanon \ no una criatura neutra ... ar e . · 
es válido el rimero y el último día. Pero m1 arte carece 
de la condiclón apasionad:1 de' b ~amralez.3 htl111·1a'.1a. ; o 

h . los :mnna e:. \ tooos 
no siento un amo~ te~restr _:iull . ·. los d cv~) h:ista 
los seres. No me melino iaoa e os ~1ncuentro enron­
mi. Antes me disueh·? en d todo y 11e e . .. con todo 
ces en una relación fraternal con e proJ1mo, 
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lo terrestre que me rodea. Y o tengo. La idea de la tien:a 
retrocede ante la del mundo. Mi amor es lejano y reli­
gioso. Todo lo "faústico" queda lejos de mí. Yo ~ep~~­
sento un punto de vista creador más dista_nte, pi:1mm­
vo ... Y como no muchos llegan hasta él, 1mpres_1ona a 
muy pocos. El hombre de mi obra no e~ t~na -~natura, 
sino un g1111to cósmico ... El arte es 111111 11111/ac,011 de la 
creación 1 • (Cursiva-R. W.). 

Así pues, Klee parte de la antigua idea, aquí 
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 sólo se 
deriva de la fuerza creadora del artista, sino que 
también se manifiesta en su alejamiento cósmico, 
en su distanciamiento de lo terrestre, de la historia 
y la sociedad. Y como apenas nadie está en condi­
ciones de alcanzar este lugar "neutral" y al mar­
gen de la realidad histórico-social, el arte, que 
surge en este lugar y al que Klee considera como 
una imitación de la creación, no puede resultar 
comprensible para todos. A diferencia de lo que 
aparece en la carta dirigida a Kubin, en este párra­
fo del diario no se establece una relación 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 contribución de Klee a la obra Schop­
ferische Konfession, aparece una concepción simi­
lar de la función del arte y del papel del artista. 
Haciendo referencia a la determinación de las 
nuevas funciones del arte, este texto comienza con 
la frase ya famosa: «El arte no refleja lo visible, 
sino que hace visible» 11 , que es en cierto modo 
el lema de todo el quehacer artístico de Klee. Y 
éste continúa: 

Antes_ se representaban objetos que se podían ver so­
bre la tierra, que gustaba o que habría gustado ver. 
Ahora se da a conocer la relatividad de los objetos visi­
bles Y, c~n ello, se exercsa la creencia de que lo visible 
en relac1on con_ el umverso es sólo un ejemplo aislado 
Y de que lo mas frecuente son otras realidades laten­
tes12. 

Así pt~es, al a~e le corresponde contraponer con 
sus prop10s medios una realidad distinta invisible 
a la realidad de este lado, visible, pa~a de est~ 
mo~o- llamar la atención sobre la relatividad de 
lo v1S1ble, sobre la limitación de lo terrestre. Se­
gún Klee, la función del arte no consiste en imitar 
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la realidad terrestre, sino en crear un orden nue 
cósmico-trascendental. Así, el artista utiliza el vo, 

. arte 
como un instrumento con cuya ayuda resulta 

sible ir_ más all~ ~el aquí y el ahora y desviars[~~ 
la realidad cotidiana, del «gris del día de trab 
• 13 11 a-
JO» , y evar un consuelo al hombre, elevarle: 

Más aú~, te ayuda a descubrirte, a creer en Dios. A 
alegrarte siempre en. los finales de la jornada de trabajo 
en q~e el alm~ se sienta a la mesa para alimentar su~ 
nervios hambrientos, para llenar con nuevo jugo 
vasos debilitados 14• 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 la 
carta ~e Kubin, lo dem_uestr~ un pasaje de la ya 
mencionada conferencia "Uber die moderne 
Kunst" (Sobre el arte moderno), pronunciada en 
1924 en Jena, en la que expuso detalladamente 
su visión de la función del arte y del papel del 
artista. En ella se considera al artista como el ins­
trumento de una fuerza exterior a él mismo, como 
alguien al que -al igual que el tronco de un 
árbol- le «afluye» la savia desde las raíces 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 árbol. Y estas «reali­
dades del arte» serían entonces 

las que hacen la vida algo más amplia de lo que parece 
por término medio. Pues no reflejan sólo de un modo · 
más o menos temperamental lo ya visto, sino ~ue hacen 
visible lo que se ha percibido interiormente 1 . 

Así pues, el arte en oposición a la realidad dada, 
a la vida media, ampliándola y haciéndola más 
trascendente, o, tal como formuló Klee en la obra 
Schopferische Konfession, como un medio para 
«consolar al espíritu para que comprenda que para 
él no existe tan sólo la única posibilidad de lo 

1 . 1 17 terrestre con sus e evac1ones eventua es» · 
En su conferencia "Das Problem der Bewc­

gung bei Paul Klee" (El problema del mo:'iI~ien­
to en Paul Klee), Mosser describió del siguiente 

modo la tendencia escapista apreciable en los es­
critos de Klee y en su obra plástica: «es n?ta_b~e ... 
la visión de la realidad condicionada h1sconc~-

. Esta v1-
mente ... que es evidentemente neganva. 



·erto fatalismo, pues Klee conci-. ra un ci . 
sión encier .d d omo una realidad dada que no 

eah a e 1 
be esta r e 1ar directamente ... E arte esta-

d rransrorn . d I b 
se pue e . a) un mundo propio e a o ra 

( 1 arusta ere ¡·¿ d h 
blece e ' l entario frente a la rea i a u-

comp cm f, .. 
de arte, .d . d como negativa ... La unc1on 

ons1 era a . d . 
mana c . d'cionada por la menciona a vi-

l t esta con I 1 . l 
de ar e l "d d así como por e especia . . ¡ la rea I a • • · · • . 
s1on e e I b de arte complementano frente . de a o ra • , . 
origen l 'd d I umana considerada como negat1-

la rea 1 a 1 d' · d 1 ª ' f · · del arte está con 1ciona a por a La unc1on . 
va... . d ·sión de la realidad ... , as1 como por enc1ona a v1 . 1 
m • 1 · en de la obra de arte, que es 1rrea , el especia ong d . " 11 

d l "divina". Debe " esvrar a 1om-trascen enea y . d l 
d alidad elevarlo por encuna e as bre e su re , .. l 

l. . . 5 de la existencia terrestre y permmr e, mutac1one · l l 
1 de vez en cuando, reconocer e p an a menos . . 

18 divino (perfecto) de la creacio111> • . . 
Klee 110 fue en modo alguno el u?ico d~ ~u 

. ca que defendía una huida de la realidad histo-epo . l 
rica y un starus especial autónomo, so<:ia mente 
limirado, del arte; en la Bauhaus, Kandmsky, It­
ren y Schlemmer, principalmente, mantenían una 
acrimd similar y confiaban alcanzar así una «cura­
ción a rravés del espíritu» 19 (Konrad Farner). Más 
adelante veremos en qué medida se reflejó esta 
acritud en las ensefianzas impartidas por Klee en 
la Bauh:ms. Anees haremos algunas observaciones 
sobre rrcs aspectos igualmente importantes para 
comprender el arce y la teoría de Klee: en primer 
lugar, la relación enrre el arce y la naturaleza; en 
segundo lugar, el problema del movimiento, y, 
por último, el papel de la intuición y el intelecto 
en el proceso artístico. 

5.5.3 Arte y naturaleza 

En el último apartado se dice que Klee concebía 
el arte como una imitación de la creación. Vamos 
ahora a profundizar más en estos aspectos con la 
a_yuda de algunas manifestaciones escritas del a;: ttsta. 

En 1902, cuando Klee se encontraba en Roma, 
aparece una importante anotación en su diario: 

hc~c pintado algunos troncos del parque de Villa Borg­
que presenraban una forma extraña. Las leyes de 

las líneas son aquí iguales que en el cuerpo humano 
pero más rígidas. Inmediatamente aprovecho las con~ 
quistas en mis composiciones 20. 

Resulta notable no sólo la alusión de Klee a las 
analogías estructurales del hombre y la naturale­
za, sino también la conclusión de aprovechar ar­
tísticamente las regularidades apreciadas en la na­
turaleza. La relación entre naturaleza y arte no se 
concibe en el sentido naturalista, como una rela­
ción de modelo-reproducción; Klee parte (con lo 
que se encuentra muy próximo al concepto del 
arte de Goethe) de la idea de una homología de 
arte y naturaleza. Es decir, la naturaleza y el arte 
poseen una base común y concuerdan en cuanto 
a su .~é11csis. Son -siempre según Klee- tan sólo 
distintas manifestaciones de una misma ley, y el 
estudio de la naturaleza y sus leyes es para Klee 
la principal condición previa para el conocimiento 
de las regularidades del arte 21 • Cuando se han 
«percibido» las leyes funcionales y los principios 
estructurales de la naturaleza se está ya también 
en posesión de las leyes artís_tica5:, En su texto 
titulado "Wege des Naturstudmms (1923) Klee 
caracteriza más detalladamente la relación del ar­
tista con la naturaleza: «La comunicación con la 
naturaleza es una condición sine qua non para el 
artista. El artista es un ser humano, él mismo_ es 
naturaleza y un trozo de nan1ral~za en el ámbito 
de la naturaleza». Si antes el estudio de la natu~ale­
za consistía en un <•puntual análisis difcrenci~do 
del fenómeno», sin llegar a <•hacer visibles las ~m­
presiones no ópticas», el <IÍ~terior», éste es precisa­
mente el objetivo del <•artista actual». Ambos, el 
artista y el objeto que se presenta, son pa:re de la 
misma creación terrestre natural, ambos tienen en 
común sus «raíces terrestres» y su <•compenetra­
ción cósmica». Sobre la base de est?s aspecto~ co­
munes se puede consumar_ en el _ams~a un~ «smte­
sis de visión exterior y mirada mteno:'.> que le 

. . . s allá de la mera percepcton superfi-permita ir ma .
1 

d 
cial «no apropiarse del objeto tan so o r;pfiro u­
cié~dolo, sino hacerlo ... surgir de nuevo e orma 

I ., 24 
análoga a a creac,on» · r ¡ tu-

y • refiriéndose a la persona que rea IZa e es 
dio, Klee continúa: 

. . . mentada par distinras 
A través de su v1venc1a _cxi¡n na que realiza el 

vías y convertida en trabaJO, a pcrso 
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estudio demuestra su comunicación con el objeto natu­
ral. Su avance en la percepción y observación de la 
naruraleza le capacita, cuanto más penetra en la COf!cep­
ción del mundo, para alcanzar una nueva naturalidad, 
la naturalidad de la obra, dejando atrás lo deseado­
esquemático. Crea entonces una obra, o partic~pa en la 
creación de obras a semejanza de la obra de D10s 25

. 

Junto a la nueva consideración del arte como 
una imitación de la creación divina resulta tam­
bién interesante la formulación de una nueva <ma­
ruralidad» de «formas abstractas» libremente con­
figuradas. A pesar de que, de acuerdo con ~a 
premisa de la homología, esta «nueva naturali­
dad» se deriva de las leyes de la naturaleza, la obra 
de arte es, según Klee, algo «más que la natura­

leza>>: 

¡Reducción! Se desea decir algo más que la naturaleza 
y se comete el inadmisible error de querer decirlo con 
más medios que ella en lugar de hacerlo con menos que 
ella 26• 

O bien: 

Si quería representar al hombre tal «como es», necesi­
taba para su configuración tal desconcertante mezcla de 
Üneas que ... surgía una confusión que llegaba hasta la 
desfiguración 27• 

Así pues, la reducción de los medios plásticos 
es para Klee la condición previa para poder hablar 
a las personas más clara y directamente de lo que 
lo hace la compleja y complicada naturaleza. Así, 
la relación entre naturaleza y arte no consiste en 
una coincidencia formal de arte y naturaleza, sino 
-en un sentido más general- en que el arte 
está someádo a las mismas leyes que la naturaleza. 
Es cierto que el arte puede crear formas que, aun­
que no son reproducciones de la naturaleza, per­
miten asociaciones concretas con fenómenos na­
turales 28

, pero la relación de naturaleza y arte es, 
en opinión de Klee, de otro tipo, de tipo más bien 
metafísico: 

¡Desde lo figurativo hasta lo original! Llamados ... 
están los arriscas que hoy llegan hasta cerca de esa base 
secrer.1 do!1dc la ley original alimenta~ los avances. Allí, 
dond~ el º:gano central de co<lo movimiento temporal­
espaciaJ. llarnese el cerebro o el corazón de la creación 
origina ro~ la.s funciones. ¿quién, como artista, n~ 
desearía habitar alli? ¿En el seno de la naturaleza, en la 
causa primera de la creación, donde está encerrada la 
llave secreta de todo? 29. 
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5.5.4 Movimiento 

A partir de esta consideración especulativa del 
artístico se puede deducir una «ley fundamental~ 
artística básica para Klee, la del movimiento. s 
especial relevancia queda claramente expresada e u 
n_umerosas manifestaciones de Kle:, como po~ 
eJemplo: « ... no pensar en la forma, smo en la for­
mación» 30

, o: al artista «le interesan más las fuerzas 
configurado ras que las formas finales» 3 t . 

El desarrollo del concepto del movimiento se 
inicia en Klee en el año 1905 y abarca varios años. 
En 1905 aparece escrito en su diario: 

Cada vez veo más claro los paralelismos entre la mú­
sica y el arte figurativo ... Sin duda, ambas partes son 
temporales, esto es fácil de demostrar. En el caso de 
Knirr (profesor de Klee en Munich-R. W.) se hablaba 
acertadamente de la conferencia de un cuadro, con lo 
que ~e ~acia referen~ia a algo _totalmente te~poral: los 
movlilllentos expresivos del pmcel, la génesis del efec­
to 32. 

Aquí se aprecia ya una concepc1on del arte 
como un proceso temporal, lo que no era en 
modo alguno usual en aquella época. Klee no sólo 
reconoce que el acto de pintar implica un movi­
miento físico del artista, sino además que en el 
cuadro ya concluido las huellas de este acto de 
pintar dan testimonio del proces? de creaci~n d_e 
la obra de arte, de su génesis. Esta idea de la genes1s 
del cuadro, aquí expresada en el acto de_ pintar, 
va unida -en opinión de Klee- a la idea del 
arte como imitación de la creación, esto es, a la 
idea de que la génesis de la naturale~a _Y del a~e 
son análogas. Así, en un texto del d.1an?_ del ano 
1908 aparece la interesante puntuahzacion sobre 

la génesis de una pintura al óleo: 

d d · ofundo co-Voy a pintar figuras e un mo o mas pr . 
piando de la naturaleza, tratat1do por separado dos uem-
pos. 
1. El estado (imperfectum): el espacio, el entorno, y 

esta fase tiene que secar. fi . 
. • • ( e ssé dé mi, ao-

2. La acción que se 1mc1a penectum, Pª 1 tam-
rist) 33: la figura misma. Pues: en la naniradezallegó 
• , b · d l torno cuan ° ' bien esta a ya tcrmma o e en 

. . 1 . . Además queda: aparec10 e mov1m1enro... El a-
. . 1 . , d 1 y 2. cu 3. todavía por revisar la mterre .3c10n e 

dro está terminado 34• (Curs1va-R. W.). 



Si en el capítulo 5.5.3 resultaba relativamente 
bstracta la afirmación de que el arte surge de 

forma análoga a la naturaleza, esta cita puede con­
tribuir en cierto modo a con_cretizarla: «pintar de 
un modo más profundo copiando de la naturale-

>> no significa, por tanto, retener sobre la super-
za d . 1· d ficie del cuadro la evi ~neta na~ura 1sta e una 
impresión natural dada, smo considerar los proce-
os de creación que se dan en la naturaleza en 

~ierto modo como normas de act11aciór1 para la gé­
nesis de un cuadro. Movimiento significa, sin 
duda, algo más que la génesis de un cuadro. Movi­
miento significa, sin duda, algo más que los «mo­
vimientos expresivos del pincel»; hace referencia, 
de un modo general, a aquella actividad artística 
que tiene como condición previa la pasividad del 
entorno. «Sea cual sea el tema del cuadro, desde 
el punto de vista pictórico significa siempre esta 
diferencia entre el entorno y la acción ... Y, para 
subrayarlo de nuevo, este principio artístico ad­
quiere para K.lee su legitimación a_ travts de la 
acción paralela de la naturaleza» 3'. En 1914, 
poco después del famoso viaje a Túnez Uunto con 
Macke y Moilliet), K.lee corrobora de nuevo su 
concepto de la labor artística como génesis: 

Cada vez que durante la creación un tipo supera la 
fase de la génesis y ya casi alcanza la meta, se pierde la 
in~ensidad rápidamente, y tengo que buscar nuevos ca­
minos. Lo f roductivo es precisamente el camino, lo 
fundamenta , el hacerse está por encima del ser 36. (Cursi­
va-R. W.). 

y 

La génesis como movimiento formal es lo fundamen­
tal en. la obra. Al principio el motivo, la aplicación de 
ener_g,a, el esperma. Obras como creación de formas en 
sentido material: principio femenino. Obras como el 

1_sper1? que determina las formas: principio rnascu-
1no... . 

Por tanto, la génesis de la obra de arte constitu­
ye para Klee un proceso dualista, como una mez­
cl~ Y. c_ontraposición de espíritu y materia, del 
pnnc1~1? masculino y el femenino: por un lado, 
~l espi_ntu del creador como factor iniciador y 
eterminante de la forma; por otro, la materia 

como factor co,,figurador de la forma y dependien-
te del · · espmtu. Resulta fácil comprender que la 

metáfora del esperma y la interpretación de la 
creación de la forma como una manifestación del 
principio femenino se incluye en el concepto-que 
Klee tiene del arte como una simulación de la 
creación, por lo que no precisa ningún comenta­
rio adicional. 

Klee se ha ocupado más detenidamente del pro­
blema del movimiento en su colaboración en la 
obra Scliopferisclte Konfession, en la que trata la 
dualidad «masculino-femenino». En ella define el 
movimiento no sólo como el factor constituyente 
de la forma, sino como principio general, univer­
sal, de la existencia: 

El movimiento se encuentra en la base de coda evolu­
ción ... En el universo también se da el movimiento. La 
quietud sobre la Tierra es una restrición de la materia. 
Considerar esta detención como primaria es una equivo­
cación ... La obra de arte es también ante todo una géne­
sis, nunca se la vive como producto 38. 

La creación de una forma implica tiempo, y 
así, en la obra Schopferische Korifessíon, K.lee, a 
partir del principio intemporal del ((movimiento», 
del <<punto en sí muerto►> -de modo similar a 
Kandinsky-, deduce los medios pictóricos ele­
mentales de la línea, la superficie y el espacio. 
Más adelante, al tratar la teoría de la forma de 
Klee, volveremos sobre este problema 
{cap. 5.5. 9). 

K.lee no pasó por alto que el principio del movi­
miento es válido no sólo para el proceso de la 
creación de un cuadro, siho también para el proce­
so de recepción (o, de un modo más exacto, el 
proceso de percepción): 

La actividad fundamental del observador también es 
temporal. Lleva paso a paso a la cueva de la vista, y Pª'-:1 
centrarse en una pieza nueva debe abandonar la ant~­
gua ... El ojo del observador, que explora como un ani­
mal que pace, tiene unos caminos marcados en la obra 
de arte ... La obra ha surgido del movimiento, ella misma 
es un movimiento inmovilizado y se la percibe en movi­
miento (músculos oculares) 39. 

En el borrador de este texto, en el que se descri­
be al observador como un «re-creador» y, con 
ello, se caracteriza de modo muy preciso su papel 
activo en el proceso de la percepción creativa de 
una obra de arte, Klee afim1a que el observador 
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de un cuadro, a diferencia de la persona que_ ~y~ 
una pieza de música, se encuentra en la dificil 
situación de hallarse <<primero ante el final» y,_ en 
lo que concierne . a la génesis, haber reco~ndo 
«aparentemente el camino inverso». A parar de 
todo esto llega a la conclusión de que la tarea del 
artista consiste en facilitar el proceso de perce~­
ción tanto mediante el establecimiento de cami­
nos en el cuadro como mediante una «cierta senci­
llez visible» en la composición de la obra, lo que 

. l b 40 no eqmva e a po reza . . . , . 
No procede tratar aquí las modalidades pi~ton-

cas concretas de la configuración del movimiento 
- sea mediante la inserción de líneas curvas o 
dentadas, mediante gradaciones de tonos y colores 
o mediante la incorporación de determinados sím­
bolos-, lo que se hará al comentar la obra pictó­
rica y las enseñanzas de K.lee durante la época de 
la Bauhaus (cap. 5.5.6 y 5.5.9). 

5.5.5 Intuición e intelecto 

Como hemos visto, para Klee las leyes de la 
naturaleza desempeñan en cierto modo el papel 
de normas de actuación en el proceso de creación 
aróstica, de modo que, en su opinión, el arte es 
una imitación de la creación. La cuestión que se 
plantea en este contexto es: la aplicación de las 
leyes de la naturaleza al arre, ¿es una transferencia 
racional de principios de un ámbito a otro (recuér­
dese la analogía entre ambos ámbitos postulada 
por Klee), o existen otros componentes que ac­
túan como reguladores en este proceso? 

No hay duda de que Klee dio una importancia 
cada vez mayor al reconocimiento racional de las 
regularidades y a su traslado intencional al cuadro. 
A partir de poco después de 1900 se refleja en sus 
diarios su búsqueda de los fundamentos regulares. 
En este sentido, el viaje que realizó a Italia en 
1902 supuso para él, impresionado por las cons­
trucciones clásicas, un «enriquecimiento de sus 
conocimientos»: 

A pesar de que son edificios construidos con un fin 
determinado, este arce de pureza proporcionada ha per­
manecido como las obras de otras ramas. Su organismo 
espacial ha sido para mí la escuela más útil. Debido al 
evidente cálculo de las proporciones de las distintas par-
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tes entre sí, la obra arquitectónica constituye para el 
ignorante principiante una escuela en la que aprende 
más deprisa que en los cuadros o la "naturaleza". Pero 
cuand~ se ha enten?ido lo numérico en el concepto de 
orgamsmo, el estudio de la naturaleza resulta más fácil 
y preciso 41 • (Cursiva-R. W.). 

Esta cita no sólo confirma la tesis básica de Klec 
sobre el paralelismo entre las leyes de la naturaleza 
y las del arte, sino que también deja ver el tempra­
no interés del artista por la relación racional, nu­
mérica, de las regularidades en la naturaleza y el 
arte ( véase también Kandinsky, cap. 5 .4. 8 .1). 

Pero ya en 1905 Klee considera que el proceso 
creativo no debe basarse exclusivamente en lora­
cional: «No dejéis que la inagotable chispa se aho­
gue en los límites de la ley» 42

• Esto significa que 
a «lo objetivo -lo regular-, que se puede com­
probar intelectualmente ... , se añade como verda­
dero factor esencial y decisivo lo inspirado subjeti­
vamente -la chispa-, que en opinión de Klee 
constituye lo verdaderamente artístico» 43• Esta 
«chispa inagotable», cuyo origen no se puede de­
terminar con mayor precisión y se supone, en 
general, que se encuentra en una esfera trascen­
dental ( esto legitima también la idea de la <<com­
penetración cósmica>> del artista), esta «chispa», 
que se puede describir también con términos 
como «inspiración» e «intuición», es «la medida y 
regulación de la aplicabilidad de la ley y, sobre 
todo, de la desviación con respecto a ella. Arte 
significa, según esta cita, no sólo re_g~laridad; c~­
pacitado por la chispa interior subjetiva, va mas 

allá de la ley» 44
• . . 

Esta postura, que entre los artistas que nnparnc-
ron enseñanzas en la Bauhaus está represent~da 
sobre todo por Kandinsky y Schlemmer, ha sido 

Kl d. · ncs· la des-explicada por ee en iversas ocasio , 
. . , , . entra en la obra cnpc10n mas precisa se encu 

Schopferische Ko,ifession, en la que concede d~nda 
. . l , l l . l en la me 1 a 

gran importancia a ca cu o raciona ' . 
• r I statando sin en que trata cuestiones 10rma es, con 

d l · s intelecrua-embargo un fracaso e as operacione 
les en cuanto se trata del «arte en el círculo su-

penor»: 

ru amiento en 
La liberación de los elementos, su ag . I:', y la re-

subdivisiones combinadas, la descompos¡°º·" mo riein· 
construcción del todo en diversas partes ª mis 



o, la polifonía rictórica, la_ cr~ación de la quietud me­
~- ce el equilibno del movmuento, todo esto son cues-
01::in . d .. 
. es formales importantes, ec1S1vas para los conoci-

non l d . 1 •eritos forma es. pero to av1a no es arte en e circulo 
mi 1 . . d d su erior. En el círcu o supenor existe . etrás e la ambi-
ledad un úl~~ secreto,)' la luz del mtclecto se apaga 

Fastimosamente • 

y en su artículo "Exakte Versuche im Bereich 

der Kunst" ("Ensayos exactos en la esfera del 
arte") (1928) -escrito, así pues, en una fase en 
la que Klee se dedicaba intensamente a realizar 

dibujos de construcciones geométricas con ayuda 
de la regla y el compás, a ser posible para un libro 
titulado Bild11erisclze Gestalt1mgslelzre 46

, en fase de 
producción, pero que no se terminó, y en una fase 
en la que en la Bauhaus se iban generalizando 
claramente las tendencias a la sistematización, la 
racionalización y la macematización- expuso de 
nuevo sus dudas sobre un arte que omite lo inruiti­
vo, lo irracional, lo metafísico: 

Construimos y construimos, y la intuición sigue sien­
?º todavía una buena cosa. Sin ella se puede hacer algo 
1~~portante, pero no codo ... El arte admite la investiga­
c1on exacta, y las puertas para ello están abiertas desde 
hace algu~ tiempo ... Todo esto está muy bien, pero hay 
algo que talla: a ~es~r de todo, la intuición no puede 
srr wcalt~1rnte susntu1da. s~. prL-SCntan pruebas. se expo­
nen mottvos, fundamentos, se construye. se organiza; 
co~a~ ~um:mas. Pero no se llega a la totalización ... tran­
qu1J1cem_onos, lo constructivo no pasa por rotal. La vir­
nul consiste en quL" ocupándonos de lo exacto sentemos 
las bases de la :iencia específica del arte. incluyendo el 
v:ilor desconoc1do X ... -11_ 

. Con ello se define una posrura que es caracterís­
ti~-ª no sólo de la obra artística de Klee, sino tam-
b1cn d ~ s t · l h d . . e: u eona, en a que a estacado continua 
e IIlSIStentement~ ~l escaso alcance de un proceder 
puramente cognmvo Y de un método simplemen-
te e · onstruct1vo en el proceso de creación. 

5.5.6 Cuadros de la época de la Bauhaus 

Sobre Klee, al igual que sobre la mayoría del 
resto de los · · . 

1 
artistas que nnpartieron enseñanzas 

en a Bauhau d d · 
l b 

s, se pue e ec1r que en él la teoría 
Y a O ra artísti . , 
d . . ca se presentan como una relacion 

e condicione · d · l bl d . s m 1so u es. En ella no se puede 
eterminar siem l .d d . pre con c an a s1 la presión exte-

r~~r que le lleva a la reflexión didáctica (prepara­
c10~ de las clas~s! inspira nuevos cuadros al pintor 
o s1 la. producc1on pictórica estaba allí primero y 
ha temdo un efecto retroactivo sobre la teoría. Sea 
cual ~u~re este caso individual, lo pedagógico y 
lo amst~co parecen ser concebidos por Klee corno 
una unidad en esca época de su actuación en la 
Bauhaus de W cimar (y algo menos en Dessau): 

Aquí_, en el e~tudio, trabajo en media docena de pintu­
ras, y _pmt~ y pienso sobre mi curso, codo a la vez. Pues 
debe 1r U111do, de lo contrario no resultaría 48_ 

No procede realizar, en el marco de este estu­
dio, una exposición completa de la extensa obra 
de Klee en la época de la Bauhaus; dentro de la 
cada vez más amplia bibliografía sobre Klee cabe 
remitir, en relación con este aspecto, al trabajo de 
Christian Geelhaar Pa11/ Klee 1111d das Baulzaus 49 

' en el que el autor ha intentado agrupar el material 
por temas. Con respecto a las interrelaciones exis­
tentes entre la obra artística y la reflexión didácti­
ca, que es lo que aquí nos interesa, se consideran 
tan sólo los siguientes grupos de obras: 1) las gra­
daciones de color, 2) las pinturas a base de cuadra­
dos, y 3) las pinturas a base de flechas. 

Las gradacioues de color hay que verlas corno 
directamente relacionadas con la preocupación 
si.stemática de Klee por la teoría de los colores 
(véase cap. 5.5.10). Estas «gradaciones de color» 
consisten en hojas de pequeño formato en las que 
el artista ha realizado distintas pruebas de las «ac­
ciones cromáticas parciales» que debía comentar 
en el marco de sus clases 50. En ellas Klee recurre 
a una técnica de colores diáfanos que ya había 
utilizado en sus anteriores Scl1warzaq11arclleri 
( Amare/a negra) ( 1908) y que explicó del siguien­
te modo a sus alumnos de la Bauhaus: 

Dividimos una banda alargada blanca en siete campos 
y cubrimos seis de ellos (a excepción del campo siete) 
con una fina capa de pintura a la acuarela roja. Cuando 
está seca esta capa roJa, cubrimos con una hna capa de 
pintura a la acuarela verde los campos inferiores (a ex­
cepción del campo uno) de la misma b:inda. Un:i vez 
secas estas dos capas se apreciará un campo rojizo uno 
y un campo verdoso siete. Pero entremedias habrá cinco 
campos incoloros dos a seis. El efecto algo déhil ,k estas 
dos primeras fases sumadas podemos aumentarlo conti­
nuando con esta operación y aplicando varias vec~ al­
ternativamente rojo desde arrioa y verde desde abaJo ... 
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138. Paul Klee: El mensajero del otoño, 1922/69, acuarela, 26,5 x 33,5 cm., Yale University Art Gallery, New 
Haven, Collection of the Société Anonyme. 

Este tipo de mezcla de colores se denomina en el lengua­
je pictórico veladura. Consiste en una adición de suman­
dos separados en el tiempo. En cada fase se añade algo 
nuevo ... Mediante la gradación en la suma obtenida en 
el efecto final un movimiento exactamente graduado 
desde el rojo hasta el rojo verdoso y el verde o vice-

52 versa... . 

Klee aplicó este «método de medición del tiem­
po)) 53

, que permite vivir en forma de proceso su 
teorema de la génesis del cuadro, no sólo en com­
posiciones geométricas, sino también en acuarelas 
con mo~v~s figurativos o con motivos que admi­
ten as~c1ac10nes figurativas (por ejemplo, Aba11d­
so1111e 111 der Stadt {Crepiísrnlo en la ciudad] 1922/ 
62; Der Bote des Herbstes {El mensajero del otoño} 
192~/ 69, figura 138; Kristall-Stufung [ Gradación 
de cristal] 1921 /88, figura 139). Christian Geel­
haar llama la _atención sobre el hecho de que desde 
el punto de visea formal estas <1gradaciones1> tienen 
una sorprendente semejanza con los <~uegos de 
colores y luces)) o <~uegos reflectores de luz» (véa­
se figura 63) desarrollados a partir de 1922 p 
Hirschfeld-Mack y S_chwerdfcger, pero no ~: 
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puede establecer una dependencia concreta 54• 

Las pinturas a base de cuadrados surgen aproxi­
madamente al mismo tiempo que las «gradaciones 
de color» y no se limitan en modo alguno tan 
sólo a los años de la Bauhaus, sino que aparecen 
también en la obra tardía del artista (figura 140). 
Con ellas enlaza Klee a comienzo de los años 
veinte con las acuarelas de su viaje a Túnez en 
1914, en las que, bajo la influencia del cubismo 

y el orfismo, divide la superficie del cua~ro. ~e 
cuadrados y rectángulos y reduce la descnpcion 
de los objetos a la más mínima insinuación de la 
forma (por ejempo, semicírculo: cúpula) (figura 
141 ). Eva María Triska ha demostrado en su est0-
dio detallado que las pinturas a base de cuadrados 
-al igual que las <<gradaciones de color»- no 

l 1. · · d na ceo-se deben entender como a ap 1cac1on e u . . 
ría, sino más bien como un medio para su asumla­
ción 55• Aunque aquí no se puede tratar este te~a 

1 rett­detalladamente en general se constata que ª 
' · en cula de cuadrados formalmente sencilla, sirve 

cierto modo com~ estructura básica neutral Pª~ª 
la explotación sistemática de las regularidades e 



139. Paul Klee: Gradaciót1 de cristal, 1921/88, acuarela, 24,5 x 31,5 cm., Colección de Estampas, Museo de Ane 
de Basilea, Donación de Marguerita Arp-Hagenbach. 

lo pictórico (al igual que en la teoría de los colores 
de ltten); Klee utiliza el esquema de los cuadrados 
no sólo para realizar estudios cromáticos, sino 
también para plantear problemas formales como 
el ~ovimiento, el ritmo, el equilibrio, el reflejo, 
el giro, el empuje, la dimensión y la proporción, 
estudios todos estos cuyos resultados se han plas­
mado en las enseñanzas impartidas por Klee en la 
Bauhaus (figura 142). 

La flech a, un símbolo polivalente en la obra de 
Klee, aparece en numerosas pinturas de esta artis­
ta. Dado que Klee analizó detalladamente la fle­
cha en sus clases, hacemos aquí una breve alusión 
a este motivo, aun cuando ya en 1924 postuló en 
clase la renuncia al símbolo de la flecha: 
... un símbolo en sí no es una creación artística. Este 

signo del ajuste asociativo debe ser, por tanto, superado; 
tiene que funcionar sin la flecha 56. 

En los cuadros de Klee la flecha constituye 
siempre un símbolo del movimiento o la alusión 
a un proceso de movimiento, como por ejemplo 
en la obra Begriissung (1922/78), en la que me­
diante flechas se subrayan visualmente los movi­
mientos complementarios que tienen lugar en una 
gradación de colores, o en la obra Sel, webendes 
(1930/220), en la que la flecha indica un movi­
miento inminente o recién iniciado y dirigido ha­
cia arriba; en su libro Paul Klce 1111d das Baulza11s, 
Geelhaar ha intentado descifrar otros significados 
de la flecha -por ejemplo, como símbolo de un 
destino ·fatal, como símbolo de los efectos de las 
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fuerzas mágicas, como símbolo dt una c~nquista 
(también en sentido erótico), etc.- (figuras• 143 

. y 144). . 
Estas consideraciones sumamente breves, dicta­

das por el imperativo de la selección, sobre algu­
nos aspectos de la creación pictórica 57 de Klee en 

140. Paul Klee: To11(1 a11ti_~110, 1925/236, óleo sobre 
canón, 38 x 38 cm., Museo de Arte de Basilea. 

141. Paul Klee: Czíp11las ,~;as y blancas, 1914/45, acua­
rela y fondo sobre pergamino, montado sobre car­
tón, 14,6 x 13,7 cm. , Colección de Arte de Rcna­
nia del None-W cstfalia, Dusseldorf. 
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la época de la Bauhaus deben servir como trasfon­
do para poder analizar más detalladamente la acti­
vidad docente del artista en la Bauhaus . 

5.5. 7 Enseñanza en la Bauhaus 

Tras ser invitado a la Staatliches Bauhaus Kle ' e, 
c?~10 maestr~ de ~~ forma, se encargó en un prin-
c1p10 de la direcc1on de la e11rnadernación, cargo 
ocupado hasta entonces por Georg Muche. En 
una carta dirigida a su esposa Lily el día 19 d 
abril de 1921, le comunica que allí estudian ta~ 
sólo cuatro alumnos de la Bauhaus Uunto a algu­
nos aprendices del maestro artesano Otto Dorf­
ner) y que se trabaja bastante bien, pero no según 
el «nuev? espíritu». La esperanza de Klee de que 
«con el tiempo podría dar un impulso» 58 se frus­
tró porque Klee no se impuso con suficiente deci­
sión frente a Dorfner, un artesano de alto rango 
con sus propias normas e ideas estéticas; esto debió 
estar, sin duda, relacionado con el hecho de que 
Klee (a pesar de su idea de una «escuela de arte 
para artesanos», comunicada a Kubin en 1919) 
no estaba interesado por la creación <<aplicada», 
sino por la producción de distintas obras de arte 
«autónomas». Tras la disolución de los talleres de 
encuadernación en 1922, Klee se hizo cargo de 
la dirección del taller de pintura de 11idrio, que 
dentro de la Bauhaus estaba tan marginado como 
el de encuadernación -esto debido no sólo al 
mal momento de los pedidos en la época de la 
postguerra, sino también a que en la nueva arqui­
tectura no había ya lugar para el vidrio pinta­
do-. (Sobre la problemática de la pinnira en 
vidrio en la Bauhaus, véanse también las referen­
cias en el capítulo 5.3.2). En Dessau, Klee impar­
tió ocasionalmente clases sobre el tema de la for­
ma en la tejeduría dirigida por Gunta Stolzl, pero 
la actividad del artista en el ámbito de los talleres 
se considera como relativamente reducida. 

Pero tanto mayor fue la influencia de su teoría 
elemental de la creación, teoría que impartió de 
1921 a 1931 en el curso preliminar (primero Y 
segundo semestres) y con la que -al igual que 
Kandinsky- en diez años de actividad docente 
llegó a la mayoría de los estudiantes de la Bau­
haus. 
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142. Otti Berger: Hoja de estudio procedente de la clase de Klee. Estudios sobre la teoría de los colores, basados 
en el cuadrado como unidad formal, en torno a 1928, collage con acuarela sobre cartón agrisado, 29,5 x 21 
cm., Archivo de la Bauhaus asoc. reg./Museo para la Creación, Berlín. 
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A diferencia de Itten o Albers, Klee no había 
recibido una formación de pedagogo. Este hecho 
unido a un cierto temor a hablar en público condi~ 
cionado por su personalidad, llevó a Klee (al me­
nos e·n los primeros años) a preparar intensa y 
minuciosamente las clases con el fin de mostrar 
seguridad ante los alumnos. Así, en 1921 escribía 
a su esposa: 

Ayer la clase transcurrió perfectamente; yo había pre­
parado de nuevo hasta la última palabra, por lo que no 
tenía que temer decir algo no muy responsable 5'9_ 

Estos apuntes reunidos bajo el título "Aporta­
ciones a la teoría plástica de la forma" (semestre 
de invierno 1921-1922 a semestre de invierno 
1922-1923) se publicaron en 1979 en una edi­
ción facsímil; como condensado de éstos Beitriige 
apareció ya en 1925 en la serie de los libros de la 
Bauhaus la obra de Klee Padagogisches Skizze11-
biich. 

Con ello queda demostrada la primera fase de 
la actividad docente de Klee en la Bauhaus; en el 
capítulo 5.5.8 se analizarán los problemas surgi­
dos por la publicación realizada por Jürg Spiller 
del denominado Piidagogischer Naclilass. 

En Dessau disminuyó notablemente el interés 
de Klee por la enseñanza, tal como se desprende 
de numerosos pasajes de sus cartas . 

1926: ... con un impulso convulsivo hice un esfuerzo 
para entrar en el nuevo edificio. Cuand_o me 
encontré ante la clase estaba sereno e hice lo 
que me era posible hacer en aquel mo­
mento 60 • 

1929: ... De este modo se sustraen valiosos años a la 
producción 61• 

1930 el semestre de verano había finalizado con , 
anticipación después del escándalo surgido en t~r­
no a la liberación de Hannes Meyer y de las aceto-

143. Paul Klee: Eros, 1923/115, acuarela, 33,3 X 24,5 

cm., Colección Rosengart, Lucerna. 

144. 1 be pluma Paul Klec: El co11q11istador, acuare a so r . 
. . d . fi bre carton, y tinta chma sobre algo on mo, so M de 

40,5 x 34,2 cm., Donación Paul Klee, useo 
Arte de Berna. 



nes de los esrudiantes de orientación política iz­

quierdista: 

... Al menos ya no tengo que dar más conferencias 62_ 

Así -sin tener en cuenta los perjudicales con­
flictos internos en la Bauhaus- fue la enseñanza, 
considerada como una carga cada vez más pesada, 
la que le llevó en 1931 a aceptar una invitación 
de la Düsseldorfer Kunstakademie (Academia de 
Arte de Düsseldorf), en la que no tenía obligación 
de dar conferencias. 

5.5.8 Padagogischer Nachlass 

La contribución de Klee a la pedagogía de la 
Bauhaus no consiste tan sólo en la introducción 
o desarrollo de nuevos métodos de enseñanza. Su 
método didáctico, al igual que el de Kandinsky, 
era tradicional: alternancia de clases o conferen­
cias y ejercicios prácticos. La contribución de Klec 
en relación con la didáctica destaca en la medida 
en que con el término «didáctica,> se subraya en 
sentido estricto el contenido y se excluyen los 
métodos de enseñanza y aprendizaje. Esta didácti­
ca, que en parte coincide con lo que generalmente 
se considera como la «teoría del arre» de Klee, 
sigue todavía sin investigar medio siglo después 
y no vamos a analizarla detalladamente en el mar­
co de esta descripción general de la pedagogía de 
la Bauhaus 63

• Esto se debe no sólo a la inmensa 
cantidad de material existente, que en gran parte 
está todavía sin publicar, sino también a los pro­
blemas planteados a partir de las publicaciones 
parciales del denominado "Padagogischer Nach­
lass". 

Esca obra, que es propiedad de la Fundación 
Paul Klee y se encuentra en el museo de arte de 
Berna, comprende los manuscritos de las leccio­
nes impartidas desde el semestre de invierno 
1921-1922 hasta el semestre de invierno de 
1922-1923, incluyendo el curso de repetición del 
semestre de verano de 1922 ( = M. 1, título gene­
r~l Beitriige zur bild11erische11 Formlehre), y las lec­
ciones del semestre de invierno 1923-1924 
( = M . 2, con algunas lecciones aparte reunidas 
bajo el tirulo de Bildnerische Mecha11ik), un ma-

nuscrito con el título de Klee Gestaltungslehre 
(= M. 3)_y un manuscrito que, entre otros aspec­
tos, contiene las lecciones de Dessau y un índice 
datado en septiembre de 1925 bajo el título Anteil 
Klcc a11 der Gn111dlcl1re (= M. 4), así como algunos 
miles de hojas sueltas con textos breves, esquemas, 
apuntes y dibujos generalmente geométrico-cons­
tructivos (= M. 5 y M. 6) 64 . 

Mientras que los manuscritos M. 1 a M. 4 tie­
nen su origen en las clases, Max Huggler supone 
que el material denominado M. 5 y M. 6, que 
carece casi de toda formulación didáctica, no de­
bió ser concebido para la enseñanza, sino para un 
libro de gran alcance, todavía sin publicar: Bildne­
rischc Gesralt1111gslcrc. Esto hay que aceptarlo en 
principio, si bien numerosos trabajos realizados 
por los alumnos a finales de los años veinte de­
muestran que en las clases de Klee se realizaban 
entonces gran número de dibujos de construccio­
nes geométricas que se corresponden con el mate­
rial contenido en el cuerpo M. 5/M. 6, de modo 
que no se puede rechazar totalmente que exista 
aquí una relación pedagógica 65• 

En 1956 Jürg Spiller comenzó a publicar este 
Piidagogischcr Nachlass bajo el título de Pa1d Klee. 
Form-1111d Gestaltm1gslchre. Esta edición, concebi­
da en principio en cuatro volúmenes, se interrum­
pió tras la muerte de Spiller, antes de lo cual 
aparecieron los dos volúmenes Das Bildnerische 
De11ke11 (vol. 1) y Unmdliche Nat11rgescl1icl1te 
(vol. 2). Aunque con la obra Das Bild11eriscl1e Den­
ken Spiller dio a conocer por primera vez la teoría 
de la creación de Klee a un amplio círculo de 
personas interesadas, su edición ha sido objeto de 
duras críticas en repetidas ocasiones. Max Hug­
glcr articuló esta crítica con toda dureza poco 
después de la aparición del primer volumen: des­
atención de la <<estratificación temporal» del mate­
rial y, con ello, concesión de un carácter absoluto 
a las formulaciones del artista, combinación del 
manuscrito M. 1 con puntos de otros manuscri­
tos, sobre todo del M. 5 y de la obra Padagogisches 
Skizzenbuch, esto sin la necesaria advertencia y 
sin temor a realizar ingerencias lingüísticas en el 
material original, de modo que en todo caso se 
trata de una compilación, parcialmente aprove­
chable, de distintas partes de la obra Piidagogisclter 
Nachlass 66• 
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Como ya hemos mencionado anteriorme~t~, 
Jürgen Glaesemer publicó en 1979 la obra Be1tra­
ge zur bildnerischen Formlelire (= M. :) como fac­
símil con transcripción, y está previsto poner al 
alcance del público el Padagogischcr Naclilass com-
pleto en esta forma auténtica. . . . 

Debido a las criticas generales dmg1das contra 
la edición de Spiller a la hora de presentar las 
enseñanzas impartidas por K.lee en la Bauhaus, la 
fuente principal la constituye la edición fac~ímil 
de Beitrage zur bild11eriscl1e11 Formlchre realizada 
por Glaesemer -j~nto al Piidagogisches ~kizzen­
buc/1 publicado en.'1925-. La desventaJa de que 
con ello se abarca tan sólo una parte de la teoría 
de la creación 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- «utilizó de nuevo 
este manuscrito en los últimos años como base de 
sus clases>> 67• Esto lo confirman también los apun­
tes de la agenda de bolsillo de Klee de los años 
1926, 1928 y 1929 68, que además de coincidir 
bastante con los contenidos de los cursos de los 
años 1921 a 1923, también demuestran una gran 
consideración de los problemas geométrico-cons­
tructivos en las clases. 

5.5.9 Teoría de las formas 

En la "teoría del arte" de K.lee lo racional de­
sempeña -como hemos visto- un papel im­
portante, pero no decisivo. Lo decisivo para el 
proceso de creación artística sería aquella «chispa 
inagotable» que constituye la condición de la posi­
bilidad del <<arte en el círculo superior», es decir, 
del arte en una región donde la «luz del intelecto» 
se extingue lastimosamente. Disponer de esta 
«chispa inagotable» o <(secreta» constituye un ho­
nor que sólo le es concedido al auténtico artista; 
no se transmite pedagógicamente. De este modo 
llegó _Klee a la conclusión de que «el artista que 
crea libremente trabaja "sine ratio"», de que, sin 
embargo, «los ejemplos .escolares ... debían poder­
se aprehender racionalmente» 69• 

Pero, según 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 ideológico, sino tan sólo 
como algo que «se funde con la ideología» 70 . En 
su introducción a la Bild11eriscl1e Formlehre sub­
raya: 

Somos artistas, prácticos activos, por lo que aquí nos 
movemos por naturaleza en un ámbito preferentemente 
formal. Sin olvidar que antes del comienzo formal o, 
dicho de un modo más simple, antes de la primera línea 
existe toda una pre-historia, no sólo el anhelo, el deseo 
del hombre de expresarse, no sólo la necesidad exterior 
de ello, sino tamoién un estado general de la humani­
dad, cuya orientación se denomina ideología, que apare­
ce aquí y allá con la necesidad interna de manifestarse. 
Subrayo esto para que no se produzca el malentendido 
de que una obra se compone sólo de forma 71 . 

Con la inclusión de esto que aquí se denomina 
ideología, Klee va más allá de la consideración 
histórica de lo artístico que se puede leer en la 
obra Schopferische Konfession; la «ideología» es, sin 
duda, una categoría histórica, y es evidente que 
K.lee se refiere a la ideología de una época históri­
ca, a la que Kandinsky ha definido como la «época 
del gran espiritual>>, en la que el objetivo del arte 
no consiste en la mimesis de una realidad exterior­
mente visible, sino en hacer visible una realidad 
interior (véase también capítulo 5.4.3) 72

• 

De forma similar a Kandinsky, en el desarrollo 
de su teoría de la forma artística Klce procede de 
un modo analítico-elemental y, al igual que Kan­
dinsky, comienza por el punto, a partir del :u~! 
avanza hasta la línea, el plano y el espacio 
(véase capítulo 5.4.8.2). Pero el motivo que K_le: 
presenta para el método analítico resul~a más fac1l 
de comprender que en el caso de Ka_ndmsky. Para 
K.lee, el objetivo del análisis no consiste en presen­
tar los fundamentos de un lenguaje creador supra­
individual, que surge de un deseo ficti~io_, de s~r 
expresión de lo <<pura y eternamente art1st1co», Si-

no en 

el estudio de la obra intentando establecer la~ fases 1e 
su formación. Y o defino a este tipo de estudio con ª 
palabra génesis. 

Y: 

Estudiamos los caminos que ha seguido otra persot1 
en la creación de su obra con el fin de con~~er os 
caminos recorriéndolos. Este tipo de considerac1on nos 
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reservar de considerar la obra como algo rígido, 

e · · "bl d b. 74 como algo fuo 1mpos1 e e cam 1ar . 

Pero Klee no pretende tan sólo transmitir una 
comprensión específica del proceso de creación 
artística, sino también, y fundamentalmente, que 
sus estudiantes dispongan de lo~ «aparatos,> suce-
sorios para dicha creación ª:tísuca. _ , 

Para ello comienza la pnmera leccion con el 
punto, y significativamente, con «el p~mto 9\le se 
pone en movimiento•> 76

; así pues, a di~erencia de 
Kandinsky, que convierte al punto mismo en el 
objeto de detenidas reflexiones teóricas, el interés 
de Klee se centra en el punto en la medida en que 
a partir de éste surge, en un proces.o de movimi~n­
to una línea. Esto es, en su estudio de los medios 
pl:isticos elementales Klec no parte realmente del 
punto, sino de la 1ít1ea, lo que no sólo concuerda 
con el teorema del movimiento básico en su <<teo­
ría del arte», sino que además desde el punto de 
vista filogenético y ontogenético resulta más ade­
cuado que el reduccionismo radical de Kan­
dinsky: 

Así pues, de momento nos quedamos en el medio 
mis primitivo. Es el demento existente en la antigüedad 
de los pueblos, cwndo la escrirura y la pinrura estaban 
unidas. Nuestros niños también comienzan a menudo 
con él...77• 

Klee distingue tres tipos de líneas: activas, me­
dias y pasivas. La /foea acci11a transcurre libremen­
te, sin objetivo, como en un paseo (línea ondula­
da), o se mueve entre determinados puntos, 
dirigida hacia un objetivo, con limitación tempo­
ral, de forma similar al curso de un negocio (línea 
angular). Ambas tienen en común que dividen 
superficies pasivas (imaginarias). Carola Giedion­
W elcker ha destacado la diferente interpretación 
de la línea activa en Paul_ Klee y de la línea del 
Art Nouveau en Henry van de Velde. Mientras 
que en su obra Kunstgewerblichen Laienpredigten 
(1902) Van de Velde define la línea como una 
<<fuerza que surge de la energía de lo que la ha 
trazado>> 78

, en Klee se independiza en cierto 
modo, es decir, «es capaz de actuar y expresar por 
sí misma. La mano es tan sólo un "instrumento 
de una esfera lejana" ... >> 79• 

Si la línea circunscribe una forma superficial 

(por ejemplo, cuadrado, triángulo, círculo, elip­
se), pierde su carácter móvil y pasa del estadio 
activo al mediv. Según Klee, la línea es totalmente 
pasil'a cuando aparece como límite exterior de una 
superficie de color. En este caso es la superficie la 
que aparece como activa, y -en relación con la 
línea- «no se trata (entonces) de acciones linea­
les, sino de resultados lineales de acciones superfi­
ciales,> tto (figura 145). 

En la segunda lección Klee, partiendo de la 
consideración de dos líneas convergentes en un 
punto, llega enseguida al tratamiento de la tercera 
dimensión y su representación en perspectiva. No 
precisamos detallar aquí las distintas operaciones 
perspectivas que Klee enseñaba a sus alumnos. En 
relación con un problema pictórico muy impor­
tante para Klee, el de la creación del equilibrio 
en el cuadro, tan sólo interesa que establece la 
relación fundamental para la perspectiva central 
entre lo horizontal y lo vertical de la orientación 
humana en el espacio. Como consecuencia de la 
atracción terrestre 

la sensación de lo vertical... aparece en nosotros para 
que no nos caigamos, y cuando es necesario extendemos 
los brazos para corregir, para equilibrar el error 81• 

Así, a partir de la explicación de los rasgos fun­
damentales de la teoría de la perspectiva, Klee 

desarrolla en la tercera lección un símbolo del 
equilibrio, la balanza. Klce le exige a la obra de 
arte armonía artística, es decir, como ya se ha 
subrayado con anterioridad, un equilibrio de lo 
«masculino» y lo «femenino», del espíritu y la 
materia, y su expresión formal mediante el movi­
miento y el movimiento contrario: 

Toda energía requiere un complemento para alcanzar 
un estado que descansa en sí mismo, ªue se encuentra 
por encima del juego de las fuerzas ... 8 • 

Para poder explicárselo gráficamente a sus 
alumnos, Klee recurre a la utilización simbólica 
de la balanza. El caso más simple de equilibrio se 
da cuando en los dos platillos de la balanza hay 
«pesos iguales», es decir, cuando se da la simetría. 
La realidad del cuadro es, sin embargo, más com­
pleja y complicada. Si, por ejemplo, en los dos 
platos de la balanza hay dos cuadrados de igual 
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145. Las líneas activa, media y pasiva, de: Klee; Piidagogisches Skizzenb11ch (Bauhausbücher 2), 1925, pág. 11. 

tamaño, el de la izquierda gris claro y el de la 
derecha gris oscuro, debe equilibrarse la «sobre­
carga de energía negra>> en la derecha añadiendo 
un pequeño campo negro en el lado de la izquier­
da. Otra posibilidad consiste, según Klee, en redu­
cir el tamaño de la superficie de la derecha, de 
modo que exista W1 equilibrio entre un cuadro 
claro grande y otro oscuro pequeño (figura 146). 
Sin embargo, Klee subraya que para este tipo de 
equilibrios puede existir en todo caso una escala 
relativa, nunca absoluta: 

La suposición de que el negro pesa más que el blanco 
sólo corresponde a la realidad mientras nos movemos 
en la superficie blanca .. . En física se habla de peso eseecí­
fico en comparación con el agua: en nuestro caso existen 
diversas clases de peso específico, en comparación con 
el blanco, con el negro, o con el punto medio (y con 
cada uno de los grados intermedios). Así, el mundo de 
los colores crea más relaciones todavía. Colores sobre 
fondo rojo ... colores sobre fondo violeta ... , etc. 83• 

En la cuarta lección Klee trata el problema de 
la estructura. Su concepto de la estructura es pura­
mente artístico y contrasta, por ejemplo, con el 

146. Repano del peso de claro y oscuro {tamaño de la superficie) en la balanza, de: Klee, Beitriige zur bildnerischen 
Formlthre, 1921-1922, editado en facsfnúl en 1979, pág. 39 {en los sucesivos pies de figuras este título 
aparecerá bajo la abreviatura BF). 



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 rítmicamente 
con la frecuencia deseada: «Los ritmos estructura­
les del grado inferior de desarrollo>> encuentran 
<isu expresión numérica en la suma de unida­
des» a4 (por ejemplo, disposición paralela de líneas 
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 líneas 
paralelas surge una red de cuadrados que constitu­
ye igualmente un ritmo estructural «primitivo» y 
que, como ya hemos visto, Klee utiliza como 
estructura básica de sus pinturas a base de cuadra­
dos. Alternando la distribución del peso de lo cla­
ro y lo oscuro, esta red de cuadrados se convierte 
en un tablero de ajedrez que, a su vez, constituye 
el ritmo estructural de otro nivel superior (figura 
147). (Marianne L. Teuber atribuye el interés de 

147. Principales posibilidades en relación con la confi­
guración estructural, de: Klee, Das bildnerische 
Denkeri, ed. por Jürg Spiller, 1956, pág. 251. 
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Klee por los ajedrezados a la influencia del psicó-
logo Friedrich Schumann [ 1863-1941 ], precur-
sor de la posterior psicología de la gestalt, que ha 
estudiado desde el punto de vista de la psicología 
la relación entre figura y base y el fenómeno del 
ritmo. En su estudio demuestra también que, en 
conjunto, Klee no sufrió la influencia de la psico-
logía de la gesta/e que se desarrolló en los años 
veinte y se mantuvo en las teorías de sus precurso- ( 
res, fundamentalmente Mach y Schumann) 85. 

En opinión de Klee, las estructuras «primitivas» , 
y los ritmos estructurales de niveles superiores 
tienen en común su «carácter suborgánico, divi­
duafo. Es decir, los ritmos estructurales son divisi­
bles o, dicho de otro modo, se les puede quitar 
algo sin que ello les perjudique sustancialmente. 

En contraposición a ello, las divisiones indivi­
duales (Klee no habla aquí de estructura a propósi­
to} no permiten ninguna actuación que reduzca 
su esencia: 

Todo organismo es un individuo, indivisible. Esto 
significa que no se le puede quitar nada sin variar el 
carácter del conjunto o, en los seres vivos: sin perturbar 
o incluso impedir la función del conjunto. Del mismo 
modo, tampoco se les puede añadir nada 86. 

Las divisiones individuales no conocen ninguna 
repetición de unidades iguales. Y, en contraposi­
ción con las estructuras, nunca se pueden reducir 
al número 1, sino que «tienen que pararse en 
proporciones como 2:3:5 ó 7:11:13:17 ó a:b=b 
(a+b) (sección áurea)» 87• Un ejemplo de división 
individual es la cruz formada por cinco cuadrados; 
si se retira un cuadrado, la cruz deja de ser tal en 
el acto 88• Otro ejemplo: el pez (figura 148). No 
importa añadir o suprimir algunas escamas (esca­
mas= estructura); sin embargo, si al pez se le 
quita la cabeza como caracteristica de la división 
individual, el pez ya no es tal pez 89• Según Klee, 
la estructura (dividual) y la división (individual} 
no se excluyen en modo alguno entre sí, tal como 
lo demuestra el ejemplo del pez: 

La poca importancia individual de los ritmos es_truc­
turales encierra ... una gran ventaja: se pueden .clas1fic:1r 
fácilmente en un conjunto individual, org:ímco, _apo­
yando la esencia del org.mismo. Sin oponerse a el en 
modo alguno 90. 
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148. La cruz y el pez como ejemplos de divisiones 
individuales, de: Klee, Ut1endlicl1e Nat11rgeschichte, 
ed. por Jürg Spiller, 1970, pág. 89 y 193. 

Klee, conocedor de la música y excelente violi­
nista, que en su juventud dudó entre dedicarse a 
la música o a la pintura, se introduce en este punto 
de sus lecciones en el ámbito de la música. Com­
para la estructura en el ámbito de la pintura con 
el compás en el ámbito de la música y piensa cómo 
se puede representar pictóricamente lo musical, 
un problema que, además de Klee, también han 
estudiado detenidamente otros profesores y alum­
nos de la Bauhaus (entre otros, Itten y Kandinsky; 
entre los trabajos de algunos cabe destacar, sobre 
todo, la representación estereométrica de cuatro 
compases· de la fuga en mi bemol menor de Bach, 
realizada_por Heinrich Neugeboren, 1928, figu­
ra 149). 

En la quinta lección Klee discute los problemas 
de la fuerza de la gravedad terrestre y el movi­
miento en el cosmos, donde reina el «movimiento 
original, el movimiento como norma» 91 • 

Con la explicación del concepto de estructura 
en la naturaleza (estructura ósea, estructura mus­
cular, fibras musculares) Klee llega en la lección 
sexta a la descripción del «organismo como má­
quina del movimiento, donde se unen la ejecución 
y la voluntad del movimiento»; en este contexto 
señala la relatividad «de lo estructural hasta el 
funcionamiento individual>> 92 en el sentido de 
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una «progresión de los valores funcionales» desde 
los ligamentos, pasando por los huesos, los tendo­
nes, los músculos y los nervios, hasta el cerebro. 
Para ello recurre a su diferenciación entre líneas 
activas, medias y pasivas y caracteriza al cerebro 
como activo, a los músculos como medios y a 10 5 
huesos como pasivos. 

En la séptima lección Klee ilustra estos efectos 
(activo-medio-pasivo) con los ejemplos del moli­
no de agua, del crecimiento de las plantas y de b 
circulación de la sangre (figura 150), para después 
de tratar el proceso visual pasar al movimiento como 
problema pictórico. Como ya se ha explicado ante­
riormente, Klee interpreta el proceso de creación 
pictórica como un movimiento permanente; poco 
después 

del movimiento productivo inicial se inicial en el crea­
dor el primer movimiento contrario, el movimiento 
receptivo inicial. En pocas palabras: controla lo que ha 
hecho hasta ahora 93• 

149. Heinrich Neugeboren: Representación estereo­
métrica de cuatro compases de la fuga en mi be­
mol menor de Bach, 1928 (reconstrucción), Ar­
chivo de la Bauhaus asoc. reg./Museo para la 
Creación, Berlín. 



150. Circulación de la sangre, de: K.lee, BF, 1921-
1922, pág. 93 s. 

Pero el movnmenco no es sólo un elemento 
contribuyente de b producción pictórica, sino 
también de la recepción: «El ojo sigue los caminos 
marcados en la obra» 94 • El movimiento que el 
artista ha hecho al cuadro y que, convertido en 
estática pictórica, está en éste se transmite durante 
el proceso de recepción al observador y, de este 
modo, se reactiva. Todo esto se conoce por las 
manifestaciones teóricas de Klee (recuérdese el 
cap. 5.5.4). Aparte de ello Klee introduce en sus 
clases símbolos que ayudan a ilustrar el fenómeno 
del movimiento: la peonza, el péndulo, la espiral 
Y la flecha. De ellos se ocupa en las lecciones 
octava y novena 95• 

El motivo de la peonza, el primero que trata 
Klee, se comentará en relación con la teoría de 
los colores (cap. 5.5.10). En opinión de Klee, el 
péndulo constituye un símbolo especialmente ex­
presivo del principio del movimiento, el movi­
miento contrario y el equilibrio del movimiento, 
decisivo para la creación (este tema se tratará más 
detenidamente en el marco de la teoría de los 

colores). El movimiento del péndulo pasa a ser el 
del círculo cuando se suprime la «sujeción terres­
tre (la fuerza de la gravedad)». Klee considera a 
este «movimiento purísimo» como «cósmico» 96• 

Si se modifica - se aumenta o disminuye- la 
longirud del radio del péndulo que sigue un movi­
miento circular, aparece la espiral; a diferencia del 
movimiento circular, el movimiento en espiral 
«ya no es infinito ... , por lo que se plantea de 
nuevo la cuestión del sentido del movimiento» 97• 

Si se interpreta el movimiento en espiral como 
un movimiento que, partiendo del centro, avanza 
cada vez m;is y más en el espacio, entonces signifi­
ca según Klee, desarrollo, libertad (espiral de la 
vida); pero si se interpreta esta misma forma de 
movimiento en el sentido contrario, esto es, en el 
sentido de un movimiento hacia el centro, enton­
ces el creciente constreñimiento le lleva finalmen­
te a detenerse (espiral contraria al movimiento­
espiral de la muerte) . Así, para Klec la espiral es 
una metáfora de la vida y la muerte, y la decisión 
al respecto reside en la }lecha, que indica el sentido 
que sigue el movimiento (figura 151 ). En la nove­
na lección Klee somete la flecha a un profundo 
análisis; la flecha como símbolo del movimiento 
puede tener muy distintos significados (véase el 
cap. 5.5.6, <<Cuadros de la época de la Bauhaus»). 
En opinión de Klee, en la flecha se expresa la 
«tragedia original» del hombre, que consiste en 
poder recorrer mentalmente lo terrestre y lo su­
praterrestrc, pero físicamente estar sometido a la 
sujeción terrestre. Con la ayuda de la flecha el 

151. Espirales de la vida y de la muerte, de: Klee, BF, 
1921-1922, pág. 121. 
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hombre puede ampliar su radio de acción, ~ero 
la «curva terrestre>> de la flecha que vuela sigue 
siendo de un «movimiento finito» (en contraposi­
ción al «movimiento infinito>> de la «curva cósmi­
ca», es decir, el círculo) 98• Así, para Klee la flecha 
es algo más que un mero símbolo del movimiento 
o un medio para representar este movimiento; es 
al mismo tiempo una metáfora de la división de 

· la existencia humana en espíritu y materia: <«El 
hombre es en parte ave, en parte presa» 99• 

En esta lección novena, dedicada a la flecha, 
Klee vuelve a la espiral .(lección 8) y estudia las 
causas determinantes del movimiento de la «espi­
ral de la muerte», que finaliza en el centro. Llega 
a la conclusión de que se trata de energías que 
están dirigidas hacia el punto central, esto es, que 
son centrípetas, y que, si bien en la parte exterior 
son relativamente débiles, hacia el interior ad­
quieren cada vez más fuerza. Para explicarlo, Klee 
entresaca de todo el campo de energía una co­
rriente de fuerza que representa gráficamente 
como una formación de pequeñas flechas que se 
juntan cada vez más hacia el centro (punto C) 
(figura 152). En una segunda fase agolpa tanto 
estas flechas que surge una flecha grande cada vez 
más negra que destaca sobre el fondo blanco (figu­
ra 153). El hecho de que esta transición de un 
nivel físico a otro pictórico no sea racional ni se 
produzca en pasos lógicos, sino que sea asociativa 
y tenga lugar en saltos, es una de las particularida­
des del <cpensamiento artístico», 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 teoría de Klee sobre la representación del movi­
miento, sobre la idea del artista de que el movi­
miento vivo surge en el cuadro por la oposición 
d~ lo genera~ y lo especial. A este respecto cabe 
citar un pasa_Je de la obra Padagogisches Skizzen­
buch: 

(La ~orrnación de la flecha negra-R. W .). Consiste en 
el _creciente des~rrollo de energía a partir del blanco 
eX1Stent~ o propio ~ actual hacia el negro dado o futuro. 
¿Por que no al reves? Respuesta: el acento se encuentra 
so~re lo esp~ci_al minoritario ~rente a lo general m.ayori­
rano. Esto ultu~o es lo propio de la situación, lo acos­
tumbrado, lo pnmero es lo desacostumbrado, lo activo. 
Y la flecha avanza en el sentido de la actuación ... El 
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152. Representación esquemática de las energías de 
movimiento de una espiral, de: Klee, BF, 1921-
1922, pág. 134. 
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l BF 1921· 153. Formación de la flecha negra, de: K ee, ' 
1922, pág. 136. 



blanco dado, el blanco ya visto hast~ la saciedad, se 
recibe con paca aclamación a! ~star el OJO acos~unbrado 
a él; sin embargo, en rcl~cto_n con lo e~pec1al de la 
actuación que se inicia, la v1vac1dad de la nu".'da :mmcn­
ta hasta la culminación o el final de dicha actua­
ción 100_ 

Tras este principio del crescc11do (también del 
decrcscendo), Klee expone como final de la nove­
na lección los movimientos de los colores, por 
ejemplo, de los col?res f~íos a los cálidos o de los 
cálidos a los fríos, sm1bohzando la flecha el calen­
tamiento o el enfriamiento. Con ello se produce 
al final del semestre de invierno 1921-1922 el 
paso a la teoría de los co!ores, que Klee desarrolló 
sistemáticamente por pnmera vez -eras el curso 
de repetición del semestre de verano 1922- en 
el semestre de invierno 1922-1923. 

5.5.10 Teoría de los colores 

En la introducción a su teoría de los colores, 

y censura que el violeta rojizo ( 1) y el violeta 
azulado (7) no son colores completos, sino <<in­
completos». Klee considera que otra deficiencia 
es el <<carácter finito» 103 de esta banda cromática 
lineal, y la limitación diametralmente opuesta a 
los esfuerzos trascendentales de Klee, tal como 
hemos visco en distintas ocasiones. 
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154. Disposición de los colores del arco iris en analogía 

con el movimiento pendular, de: Klee, BF, 1921-
1922, pág. 157. 

Klce subraya que <cno se basa sólo en él mismo», La búsqueda de una fonna en la que quede 
sino que ha adoptado «sin vacilar» ideas de Goet- superada la limitación del movimiento pendular de 
he (Far/1eulel1re -La teoría de los colores-), 1 a 7 (y viceversa, figura 154) y que tenga garan-
Rungc (Farbe11k11gel), Oelacroix y Kandinsky rizado el carácter infinito, lleva a Klee a suprimir 
(Über das Geiscig~ i11 der Kumc). Aunque, sin en sus operaciones mentales la fuerza de la grave-
duda, esto es cierto, la teoría de los colores de dad y, de este modo, conseguir que el movimiento 
Klcc es algo más que una simple amalgama de terrestre oscilante del péndulo pase a ser el moví-
distintos principios teóricos; en relación sobre miento cósmico giratorio de la peonza. De este 
todo con el importante y general principio del modo llega Klee a la forma del círculo cromático. 
movimiento, constituye una particular contribu- Si se ordenan los siete colores del arco iris en la 
ción a la teoría de los colores. periferia del círculo, los dos colores <áncomple-

Klce considera que su primera tarea consiste en tos», violeta rojizo y violeta azulado, se unen en 
construir un «tipo de caja de pinturas en la que un color «completo», el violeta. Surge así el círculo 
los colores sigan un orden fundado» 102. cromático dividido en seis partes (figura 155), que 

No es una mera casualidad que para ello Klee con vistas a representar las relaciones de los colo-
partiera del Je11ómc,w 11at11ral del arco iris, para res entre sí resulta bastante más expresivo que la 
más tarde scfialar, sin embargo, su escasa utilidad banda cromática espectral del arco iris. El modo 
de cara al establecimiento de un orden cromático. de llegar a este círculo cromático conocido desde 
Constató que en la banda cromática continua del antiguo tiene un carácter novedoso y diferencia a 
arco iris se pueden «descifrar» los siguientes siete Klee de otros teóricos de los colores. Pero también 
colores: -:§' resulta nuevo el hecho de que Klee no concibe el 

.·~º ":# círculo cromático como un sistema estático, sino 
4-.0~ • ~ ~o ~ que en el estudio de las relaciones entre los colores 

. ?i,~ 0f ..}~,e:;."$ ,,¿;, #<v ~ t cfr-01 opera siempre con el concepto del movimiento. 
~..,. ~ ..:f- ~- ~ ~ .s..~ En este sentido, Klee distingue dos tipos de movi­

miento básicos: los movimientos de los colores en 
1 2 3 4 5 6 7 la periferia del círculo (periféricos) y los movi-
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155. El círculo cromático en seis partes, de: Klee, BF, 
1921-1922, pág. 157. 

mientes de los colores siguiendo el diámetro del 
círculo (diametrales) . 

En el círculo cromático dividido en seis partes 
existen tres diámetros. Éstos no indican sólo la 
relación entre dos colores complementarios situa­
dos uno enfrente del otro en la periferia del 
circulo (~ojo-verde, amarillo-violeta, azul-naran­
ja), sino que también señalan los movimientos 

156. Movimiento diametral de los colores (rojo-verde), 
de: Klee, BF, 1921-1922, pág. 161. 
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157. Compe_netración mutua de dos colores compl. 
mentanos, de: Klee, BF, 1921-1922, pág. 16> 

cromáticos penetrantes de estos colores comp -
mentarios, cuya tonalidad disminuye progresi .­
mente hacia el centro y se extingue en el pu1 .,, 
gris central. Para ilustrar estos movimientos ,. :­
metra/es Klee recurre en un principio al moo .•1 

del ·péndulo (en el que los dos puntos extm , 
representan los dos colores complementarios \ . \ 
posición de equilibrio media representa el_ !: 11 

neutro) (figura 156), para introducir a cont111l· ,­
ción un modo de visualización que se basa en tt.i, 
triángulos isósceles apuntados unidos y situ:H 1

• 
1
) 

uno frente al otro y permite realizar una reprc~rn­
tación numéricamente exacta de los colores co11

: · 

plem~ntarios que se mueven uno hacia el otro (11
• 

gura 157). 
Junto a estos tres diámetros básicos exiSren, por 

supuesto, 

d"ferencian ck 
tantos otros como se deseen, que no se 1 . 50· ¡0 · "d d no tan los ahora mencionados en su autent1c1 a , 51 . iro 

· · c. da l El más mínimo g en su 1mportanc1a rnn menta . • , un · fi · d cermlll•• del diámetro alrededor del punto gns 1Jº e ·rnpor· 
d 1 -1·d · b" menos t nuevo par e co ores va 1 o, s1 1en 

tante to\. 

. l los pares 
Esto se puede aplica~, por_ eJemp ~: ª naranja 

de colores verde amanllo-v1oleta roJ1Z0
, ··zo­

amarillento-violeta azulado y naranj; r¡~:11;ís 
verde azulado, pero también para todos os 



ares definidos por un diámetro. Klee los denomi­
p pares de colores auténticos; desde su punto de 
~ ta estos pares se «originan» mutuamente en la 
VIS , • l , . ) 

tina del ojo (contraste s1mu taneo o sucesivo y 
:: pueden mezclar hasta conseguir un gris medio. 
Pero el gris no se alcanza cuando se mezclan colo-

que no están diametralmente enfrentados. res 
11

. (p 
Klee habla en este caso de una «m_esa 1anc~» a-
labra francesa que significa casamiento des1gu~l), 
pero no excluye la posibili~ad de este _empar~Ja­
miento. Por el contrario -segun opina 
Klee-, 

no uiero decir ... que la composición cromática deba 
q_ue~ siempre reducida a los colores complementa­
nos 105. 

Estos pares de colores no autén_ticos (por ej:mplo, 
verde-naranja, verde-violeta, v10leta-naranJa) «no 
se unen con un diámetro, sino con un segmen­
to» 106 {se trata de los pares que Goethe denomina 
«característicos»). El resultado de la mezcla de es­
tos pares de colores no auténticos es un gris que 
no es neutro, sino que tiene color, hecho al que 
Runge ya se ha referido en el anexo de Farbenku­
gel, párrafo 28. Al mezclar el verde y el naranja 
se obtiene un verde <<cargado de amarillo»; con el 
verde y el violeta se consigue un gris «cargado de 
azul ►>; el violeta y el naranja mezclados dan un 
gris «cargado de rojo» 107• 

Al final de esta lección sobre la teoría de los 
colores Klee hace algunas referencias, poco fre­
cuentes en sus clases, al ámbito de la creación 
<<aplicada»: 

Aplicando todo esto a la Bauhaus o, mejor dicho, a 
la construcción, me gustaría proponer: 

En primer lugar: elegir los pares de colores auténticos 
para los tonos escalonados de tres diferentes espacios. 
Cada espacio constituiría por sí mismo una parte del 
efecto total, que se basa en el rojo, el amarillo y el az~l. .. 
En otro caso propondría: tratar desde el punto de VlSta 
cromático tres espacios próximos, es decir, iguales, de 
modo que cada uno de ellos corresponda en el tono a 
uno de los tres pares cromáticos no aiaétlticos. Entonces 
tendríamos, en primer lugar, la sensación de una carga 
de amarillo, en segundo lugar, de una carga de azul y, 
en tercer lugar, de una carga de rojo ... 108• 

.El hecho de que estas ideas sobre la configura­
ción cromática de espacios interiores resultan ex-

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

A diferencia del movimiento diametral pendu­
lar, el movimiento cromático que tiene lugar en 
el perímetro del círculo, y al que Klee denomina 
periférico, es infinito. Al igual que en el caso de 
los movimientos diametrales, el principio del 
<<movimiento» resulta también aquí muy útil y 
nos lleva a una ampliación de los conocimientos 
que abarcan desde Goethe hasta Kandinsky. Klee 
no somete los distintos colores a un estudio indivi­
dual de sus características psico-físicas, 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 perímetro del 
círculo, 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 
círculo: el «extremo cálido del rojo» {que coincide 
con el punto culminante del amarillo) y el «extre­
mo frío del rojo» (que coincide con el punto cul­
minante del azul); más allá del alcance del rojo 
se encuentra el tercio situado entre los puntos 
culminantes del amarillo y el azul, esto es, el ám­
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 lu_ego ~ ­
ciende hasta su punto culminante, para a partir de el 
extinguirse de nuevo lentamente en su nada, en el punto 

d I l ·. 109 culminante e co or conttguo . 

Para hacer una caracterización de estos movi­
mientos de los colores Klee recurre de nuevo a la 
terminología musical. Habla de un crescendo y un 
dimirwendo, y prosigue: 

Pero hay algo más: en el circulo los colores no suenan 
al unísono ... , 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 un~ iboz, entra 
suavemente otra y se extingue una tercera · 
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158. Alcance del rojo en el círculo cromático, de: Klee, BF, 1921-1922, pág. 174. 

Así, Klee denomina a esta relación polifónica 
y esta armonía de los tres colores fundamentales 
cano,i de la totalidad cromática 111 (figura 159). 

Klee considera que otra posible representación 
sistemática de las relaciones entre los colores y los 
movimientos de éstos es el triángulo cromático, un 
triángulo equilátero cuyos vértices están ocupados 
por los puntos culminantes del rojo, el amarillo 
y el azul (figura 160). Si los vértices ocupados 
por los colores fundamentales aparecen sólo du­
rante un breve momento (Kandinsky: «el punto 
es la forma más reducida desde el punto de vista 
temporal» 112), entonces los lados del triángulo, 

159. Canon de la totalidad cromática, de: Klee, BF, 
1921-1922, pág. 180. 

o,... 
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ocupados por los colores secundarios, constituyen 
tramos variables. De cara a la representación de! 
movimiento periférico esta figura ofrece 

la ventaja de una clara división en colores primarios ·. 
secundarios ... El azul, el amarillo y el rojo ocupan u, 
lugar dominante. El verde, el naranja y el violeta son de 
pendientes 1 13• 

No vamos a hacer aquí un análisis detallado d 
los movimientos secantes o complementarios qu 
tienen lugar en el triángulo cromático ni de l(i 

movimientos de los componentes ( que correspon 
den a los movimientos diametrales y periférin1· 

del círculo cromático). Resulta digno de atencio1 
el hecho de que Klee, a pesar de las diversas rcb 
ciones que se pueden apreciar tanto en el círcul, , 
como en el triángulo cromático, considera esto\ 
dos sistemas como insuficientes porque no pen111-

ten representar las relaciones claro-oscuro: «Que­
dan todavía algunos huecos, ya que operábamo~ 
sin negro ni blanco ... >> 114• Así, introduciendo ~] 
negro y el blanco Klce amplió el triángulo croma­
tico hasta conseguir primero la estrella cle111e11tal ~ 

J I 1, 
estrella total del nivel cromático pcntagona 
(figura 161), y después -yendo más all:í d: ~a 
topografía bidimensional- el poliedro to_Ml trtd'j 
mensional 116, para, por último, recurn_endo _:i 

círculo, concluir «este capítulo de los medios artis-
• t 11 l ·fi · • l · · · a de los co-t1cos» con una c as1 1cac1on ustonc 

lores, con la esfera de los colores de Rungc. 



B 

160. Formación del triángulo cromático a partir del círculo cromático, de: Klee, BF, 1921-1922, pág. 181s. 

·-
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5.5.11 La teoría de Klee en el contexto 
de la pedagogía de la Bauhaus 

El deseo de Klee de alcanzar la armoJÚa y la 
totalidad se ve hecho realidad en la esfe~a de los 
colores con su polaridad de luz y oscundad, de 
claro y oscuro, con un punto gris neutro en el 
centro y sus numerosos colores relacionados entre 
sí tanto en la superficie de la esfera como_ e~ su 
interior. Dejando a un lado los puntos confl1ct1vos 
que aparecen en la esfera de los colores (los pro­
blemas se plantean, fundamentalmente, por el he­
cho de que los colores de pa~tida, puros, q~e se 
encuentran en la línea ecuatorial, presentan diver­
sas tonalidades), cabe preguntarse, en relación con 
la teoría, cómo es que Klee, en una situación 
histórica en la que la unidad, la totalidad, se ha 
convenido en una ficción debido a la crisis exis­
tencial, a la crisis del conocimiento, debido a las 
contradicciones y a las divergencias ideológicas, 
se sirve de un sistema cerrado, determinado por 
la idea de la armoJÚa, como es la esfera de los 
colores. Con esta pregunta retrocedemos de nue­
vo a lo que Klee consideraba que era la función 
del arte. Hemos visto que el pensamiento de K.lee 
estaba orientado hacia una región que se encuen­
tra más allá de la realidad cotidiana y en la que 
predomina el equilibrio cósmico; para K.lee el arte 
ofrece la posibilidad de panicipar en esta esfera al 
margen de la incompleta realidad terrestre. El ca­
rácter cerrado de la teoría de la creación de Klee 
es igualmente un reflejo de una concepción de la 
existencia y del arte que no acepta lo incompleto 
o lo fragmentario, sino que exige la totalidad y 
la armonía. 

Los riesgos pedagógicos que encierra una teoría 
artística de este tipo son evidentes: la ftjación de 
los alumnos a esta idea de la armonía y, además, 
a los instrumentos artísticos del profesor. Esto se 
comprueba no sólo en algunos trabajos de alum­
nos realizados en la propia Bauhaus, sino también 
en las posteriores obras de antiguos alumnos del 
instituto que no consiguieron liberarse de la som­
bra de Klee en toda su vida (por ejemplo, Benita 
Koch-Otte). No obstante hay que subrayar que, 
en sus clases, Klee -a diferencia de Kan­
dinsky- no mostró nunca una actitud docmáti­
ca, un deseo de notoriedad absoluta. Así, Helene 
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Schmidt-Nonne relata que en cierta ocasión Klee 
se despidió de sus alu1;1nos tras una serie de clase\ 
con la observación: «Esta es una posibilidad, pero 
yo no hago uso de ella,> 118

• Y Klee también prcvi. 
no insistentemente a sus alumnos contra un cs. 
quematismo ciego: 

Estas equivocaciones llevan por sí mismas a la con,. 
trucción. Rondan en las cabezas de asmáticos de pcchu 
estrecho que dan leyes en lugar de obras. Que no ticnrn 
dentro de sí mismos suficiente aire _co~o para comprc

11
. 

der que las leyes sólo deben const1tu1r la base para \jU:· 

florezca sobre ellas. Que sólo se estudian las leyes p .. , 
1 

examinar las obras, para ver cómo se diferencian de '. , 
obras naturales de nuestro alrededor, de la tierra, · 
animales y las personas, si_n ser por ello absurdas. C 
las leyes son sólo bases COilJUntas para el arte y la naru 
leza ft 9• 

La teoría de Klee, que en muchos puntos res, 
ta capciosamente racional, pero que en realil 
era una «poética sumamente personal» 12~ l_ll 
de alusiones especulativas y analogías subJern 
resultaba difícil de aplicar en la Bauhaus en án: 
tos al margen del arte libre, es decir, en la creac 

aplicada, en la creación y el diseño ~~ prodt'.c 
(a lo sumo se podía aplicar en la secc1on textil . 
la medida en que no se trataba de ~laborar tcl 

de uso corriente, sino de diseñar tapices y ~lfoni­
bras con un marcado carácter artístico). Sm em­
bargo si se prescinde de determinadas poSrur.JS 
diver~entes (por ejemplo, Hannes Meyer, Ermr 
Kallai), en la Bauhaus parece haberse aceptad~ 
que la introducción a los fundamentos de la ~rc:i 

1 . • · , d l ami·cnto artístico•>, ción y a eJerc1tac1on e «pens 
tal como se realizaba en los cursos de Klee Y ~ª

6
1

1
1
-

. · neta e dinsky resultaba útil, necesana e trrcnu e 
' I .b.l"d d de la trans1c-como base cuando as post 1 1 ª es . _ dori> 

fencia directa a la labor práctica del <c~isena 
. limitadas. se consideraban como sumamente 

d fu damental-
No es que queramos hacer de uste es n d'bujar y 

mente dibujantes y pintores. Pero debents ~mente 
PintarJºuntos pues estas actividades llevan orz

1
o 121 

, .dad fi da enta es . al contacto con las regulan es un m 

1 runos 
1 d. . . , Kl e a sus a u Estas palabras ~e as mg10 e 

en una clase a comienzos del año 1924· 
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5.6 ÜSKAR ScHLEMMER (1888-1943) 

5.6.1 Tema hombre 

Oskar Schlemmer figura en la Bauhaus como 
hombre de centro. Huía de los extrerpos; se en­
frentaba con escepticismo a ftjaciones dogmáticas; 
entre opiniones radicales, se esforzaba por lograr 
el equilibrio; finalmente, le ocupaban, más que 
ninguna otra cosa, las posibilidades de un traslado 
consecuente a la práctica de la idea de la Bauhaus. 
Su posición como artista en un espacio intermedio 
entre las grandes corrientes del tiempo -expre­
sionismo tardío, Dada, constructivismo, neorrea­
lismo, surrealismo- nacida de una disposición 
anímica en tensión entre lo clásico y lo romántico, 
le permitió superar y suprimir, en todo lo relativo 
al tema del hombre, los antagonismos típicos de 
la Bauhaus entre las tendancias subjetivas de ex­
presión y los intentos "objetivos" de creación, en­
tre metafísica y racionalidad, entre la voluntad 
artística de tendencia espiritual y la orientación 
pragmática de la acción, entre arte "libre'' y crea-
ción "aplicada". · 

La preocupación exclusiva de Schlemmer en 
los años de la Bauhaus por este tema -desde los 
puntos de vista ideológico, artístico 'y •pedagógi­
co- no se refería sólo a su «misión» 1 como artis­
ta; también era, para la Bauhaus, algo así como 
un Meme?to permanente, para algunos molesto, 
en el sentido de que el destino de esta escuela de 
arte de nuevo tipo no debe consistir en la realiza­
ción de ejercicios vanguardistas, por interesantes 
que fuesen (que con frecuencia desembocan en 
puro formalismo), sino que la finalidad central de 
la Bauhaus se debería definir a partir del hombre, 
pues toda creación debe partir de él y tender hacia 
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él. En efecto, la idea de la formación de un ho 
bre nuevo para una nueva sociedad constituye 1,. 

de los puntos esenciales de la utopía fundacicv 
de la Bauhaus, y en una carta del 3 de febrew 
1921 a su amigo y colega en la pintura O 
Meyer-Arnden, Schlemmer constata con satis! 
ción que la Bauhaus <1construye» en una di rece. 
distinta a la esperada, a saber, en dirección 
«hombre»: 

Gropius parece saber esto y reconoce en ello el drl 
to de las academias,,que no prestan atención a la fom 
ción del hombre. El quería, según dice, que el arn 
fuese también un carácter, primero esto, y sólo despu. 
lo otro ... 2• 

Como ya hemos visto, también para Moholy­
Nagy el hombre era el tema central -recorde­
mos su lema «El hombre es el objetivo, no ti 
obieto» 3- pero Moholy representa dentro de l.'. 

'J • • n 
Bauhaus a aquellos en cuya práctica creativa es · 
reflejado el hombre, pero no está tomado co~~o 
tema. El haberse emancipado de la representa: 1?11 

del hombre, un tema designado como <<tradt~io­
nal» por la historia del arte, y el poderse ~edt~~ 
sin consideraciones concretas a la inve5t1gaciot 
del medio plástico "puro", les parecía un progreso 

• d d "modcr-decisivo y les daba la segunda e ser . , dis-
nos". En cambio, para Schlemmer no exiso~ 

1 
crepancia alguna entre el objetivo de la arncud a-

. , l ' . d c1'fico- cua ro c1on p asttca e un -muy espe . .f:' 
d 'dad Su a a11 humano y el derecho a la mo erru · nf 

consistía en formular un canon de figura «co 
0

1r-. pora 1>, 
me a la época» y al mismo tiempo «mtem 

. . al de . , 4 Para él el horn-un «tipo uruvers creaoon» • . ' rno 
bre no era portador de situaciones psíquicas (co 



Por ejemplo en el expresionismo), ni tampoco 
representante de un determinado medio social 
(como, por ejemplo, en Dix o Grosz). Despojado 
de todas las diferenciaciones fisonómicas, psicoló­
gicas y sociales, Schle~er reduce al hombr~ a su 
forma primera esencial y, por tanto, le aleJa de 
una «esfera del ídolo» 5. En la medida en que 
Schlemmer intenta concebir la configuración del 
hombre en su idealidad, encontrándose con ello, 
sin duda alguna, en el peligro de perder de vista 
al hombre en su historicidad, se halla en sorpren­
dente proximidad a todos aquellos miembros de 
la Bauhaus cuyo pensamiento plásrico gravita so­
bre los «elementos de forma abstracta» (Kan­
dinsky) y que cultivan un tratamiento ahistórico 
de estos elementos de la forma, al considerar, por 
ejemplo, al cuadrado, al circulo y al triángulo 
como categorías creativas elementales de validez 
general y supratemporal. A pesar de estos parale­
lismos hay que destacar dos diferencias: en primer 
lugar, en cuanto al contenido, el hecho de que 
Schlemmer ha sido d único que, con toda conse­
cuencia, ha adoptado como tema al hombre en 
su arce y en su enseñanza (más exactamente: al 
hombre en el espacio), con lo cual ha expresado 
de forma evidente la reivindicación del hombre 
enunciada por la Bauhaus (no es una casualidad 
el que el emblema oficial de la Bauhaus, que 
muestra una cabeza humana estilizada a la manera 
constructivista, procede de Oskar Schlemmer; fi­
gura 162). En segundo lugar, en el aspecto for­
~I: sólo raras veces se doblegó Schlemmer a la 
t~eología dominante en la Bauhaus respecto al 
angulo recto y el imperativo del cubo. Georg 
Muche cuenta a este respecto en un articulo ne­
crológico sobre Oskar Schlemmer: 

É_l sabia p~rfcctamente -cosa que todos nosotros 
hab1amos olvidado- que en la manifestación visible 
de las superficies de la naturaleza no existe el cubo. En 
la Bauhaus nos habíamos puesto bajo el signo del ángulo 
recto. El cuadrado era la forma básica privilegiada en 
nuestro crear. .. Oskar Schlcmmer se colocó bajo el sig­
~o de~ arco, las curvas y los círculos. Con ellos formó 
el su imagen del hombre en equilibrio de movimiento 
armónico 6 • 

El significado básico de la línea ondulante en 
la obra de Schlemmer ha sido detenidamente ana­
lizado por W ulf Herzogenrath en su estudio de 

162. Osk.ar Schlemmer: Emblema de la Bauhaus, 
1921-1922. 

los cuadros murales del artista; sobre ello volvere­
mos de nuevo al exponer los antecedentes intelec­
tuales de Schlemmer (cap. 5.6.3 y 5.6.4). De 
momento esbozaremos brevemente las etapas de 
la evolución artística de Oskar Schlemmer desde 
su período en la academia de Stuttgart hasta su 
separación de la Bauhaus de Dessau. 

5.6.2 Etapas de la evolución artística 

Schlemmer, nacido en 1888 en Stuttgart, tras 
un período de aprendizaje de dos años en un taller 
de marquetería y un semestre en una escuela de 
artes y oficios, completó su formación artística en 
los años 1906-191 O en la academia de artes plásti­
cas de Stuttgart. Con excepción del pequeño óleo 
Cabeza de chica iluminada (en tomo a 1909-1910, 
catálogo de obras de V. Maur G 16) 7 , se pueden 
pasar por alto sus trabajos como estudiante de la 
academia -desnudos, retratos, paisajes, interio­
res-. Tanto en su colorido apático como tam­
bién en su tendencia a la individualización y tipifi­
cación de la cara 8, este temprano cuadro ya deno­
ta la posterior evolución, así por ejemplo la Cabe­
za femenina en gris (1912, G 79, figura 163), ·que 
es el resultado del contacto de Schlemmer con 
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163. Oskar Schlemmer: Cabeza femetiina en gris, 
1912, óleo sobre lienzo, 57 x 39 cm., Le~ado 
Shlemmer, Galena Nacional de Stuttgart (Ref. 
G. 79). 

Cézanne y con el cubismo durante su estancia en 
Berlín en 1911-1912 y que muestra un estadio 
av~do ~e_la economía de formas que se estaba 
hacendo t1p1ca. Ante la alternativa de la severidad 
de las formas del cubismo y en contra del entusias­
mo del Expresionismo coetáneo, Schlemmer 
toma ~~ postura decisiva para el conjunto de la 
~ol_uc1on de su obra. Así, en 1913 anota en su 
diana: 

.. .lo que yo amo sobre todas las cosas: lo ás l 
· 1 f1 .d deli do pero, 0 

Bscvelro,Hn~ do 1 ~n o, ca • sedoso, wagneriano, sino 
ac 1, in e . 

Y un año después escribe en una carta a Otto 
Meyer-Amden; 
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... puesto qu~ mis primeros trabajos, involuntariamente 
tenían semeJanza con Corot y Courbet, era natural t¡ : 
C . h . . l it ezanne me gustara mue o y que siguiera sus pas 
Ahora es Picasso el que continúa con lógica esta linea ~~;_ 

En la academia de Stuttgart, Schlemmer fue en 
1912 {o 1913) 11 ayudante de Adolf Holzel, aquel 
«pionero de la abstracción y teórico innovador

11 

a quien artistas como Nolde, Baumeister, Itten: 
Otto Meyer-Amden e Ida Kerkovius (quien ina, 

tarde se hizo cargo del curso preliminar de l.. 
Bauhaus) le deben importantes iniciativas, y cuy 

importancia como artista y como profesor apen.1, 
es conocida más allá de un pequeño círculo (véa1 

se en ~sea obra alusiones a Holzel en capítul, 
5.1.2 y 5.4.8.1). Hacia el final (cap. 5.6.8) alud 
remos a la actitud de Schlemmer frente a Holz 
-sobre todo en los años últimos- caracteriz:it, 
por la ambivalencia. Seguramente contribu· 
también el que los años como ayudante cm, 
1912-1913 y 1919 fueron al mismo tiempo :11i • 
de emancipación con respecto al maestro, años 1 

formación de unas ideas artísticas y unos conct'· 
tos de la forma más personales, pero, no obstarn 
en la aspiración de Schlemmer de lograr la unit 
entre ley y sensibilidad en el arte no se puede dcj. 
de ver la influencia de Holzel 13• 

En los años de la guerra, en los que Schlemmt 
estuvo primero en el frente de Francia, despuc• 
en Rusia y por último en una unidad cartog~áfic.\ 
en Alsacia, estableció las primeras formulac10nc~ 
prototípicas de su tema, del tema "hombre". Ü l' 

manera incansable subraya la importancia de este 
tema: 

· · · · re b La representación del hombre const1tmra s1emp ¿' 
gran alegoría para el artista. De un lado el hombre e 

· · de otro carne y sangre con la mística de su ex1stenc1a, d 
• d' · leyes e 5u su conterudo en el arte. Las con 1c1ones Y . 'fi 

existencia física so~ distintas a las de su existencia artt i­

cial-artística. Son esencialmente diferentes de nude5rro 
. fí . b . I I. . yeso ma era, orgarusmo s1co, a sa er: pmce , apiz, , 

piedra 14• 

15 el 
Para él era el hombre el «tema suprem~>~ 'li 

tema en el que se afianzaba aquella «espmtua Í 
dad» que él buscaba pero no encontn1ba en ~ 

· · este­experimento de las formas, en la innovacion . 
. . , tn,15 

tlca. En su diario, la fuente de informacion d 
fiable junto a las cartas a Otto Meyer-.Am en 



sobre el pensamiento y la obra de Schlcmmer, se 
encuentran numerosas alusiones a la mala síntesis, 
sentida por él como talón de Aquiles del arte mo­
derno, entre lo ético y lo estético (Kierkegaard), 
a la falta de sustancia espiritual y fuerza normativa 
dentro de la inclinación contemporánea al recurso 
de las formas: 

Después el conocimiento de los medios. Un buen día 
~~s encontramos con las manos llenas, con medios ... 
Tenemos todo, pero nada que decir. Nada que expresar. 
Falta la idea 16• 

En el mismo año -1915- anota en el diario: 

Yo quería ser señor de la técnica a _fin de que la 
representación me ocupase lo menos _posible_. Este es el 
caso, puedo decir; tengo la ~orma, y falta la idea. Antes 
era al revés. Ahora me encuentro con las manos llenas 
y el corazón vacío. Y no obstante estoy con~~ncido_ de 
que es la idea la que produce la forna; el espmtu quien 
guia la mano 17. 

Cpmo ejemplo del «espíritu, la idea, que crea 
la forma» 18, cita Schlemmer en su diario al Apolo 
de Tenca, donde el modelo de plástica arcaica 
proporcionaba de hecho una norma para el inten­
to del artista de ajustar entre sí <<la perfección de 
la forma y la profundidad de las ideas» 19• A pesar 
de que se había acercado a este objetivo con cua­
dros como Figura di11idida (1915-1918, G 107), 
Composició11 e11 rosa (1916, G 110), Horno (1916, 
G 114, figura 164),Hombreconpaz(1916-1918, 
G 115) y Plano con fig11ras (1919, G 116, figura 
165), a comienzos de los años veinte todavía le 
quedaban algunas dudas: 

Sino de lo actual: la forma, tener mucha forma, sin 
un contenido a la misma altura; estamos en posesión de 
los medios, pero sin la idea 20• 

En los cuadros que acabamos de citar, realiza­
dos entre 1 915 · y 1919, se trata de abstracciones 
de la figura humana, cuya característica común 
consiste en una reducción de las formas del cuerpo 
(con frecuencia ~ la típica "silueta de violín") y 
en una relación estricta, tectónica, con el plano. En 
ellos, las figuras parecen sujetas a unos ejes entre­
cruzados, que en la superficie del cuadro les pres­
tan firmeza y solidez, según se ve claramente so­
bre todo en las composiciones "Figura dividida" 

( 

164. Oskar Schlemmer: Homo, 1916, óleo sobre lien­
zo, 45,5 x 48 cm., Depósito Schlemmer, Gale­
ría Nacional de Stutcgarc (Ref. G 114). 

y "Homo", un cuadro que pasa por incunable de 
la representación del hombre por Schlemmer. 
Con respecto a "Horno", que constituye el proto­
tipo de posteriores composiciones de figuras (véa­
se la creación mural en el edificio de los talleres 

165. Oskar Schlemmer: Plano con figuras, 1919, óleo 
y collage sobre lienzo, 93 x 130 cm., Galería 
Nacional de Stuttgart (Ref. G 116). 
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de la Bauhaus de Weimar, 1923, figura 14, 173; 
creación mural de la casa Rabe, Zwenkau, 1930-
1931), Hans Hildebrandt escribe lo siguiente: «El 
hombre como idea, materializado en la figura de 
un hombre desnudo. La posición sentada fue ele­
gida porque en la contraposición. entre la par~e 
superior del cuerpo erecta_ y los. m1en_ibros ~e~d1-
dos se refleja la doble ex1stencta act1va-mov1l y 
pasiva-sedante del hombre. El contraste vertical­
horizontal es al mismo tiempo símbolo de las 
fuerzas que actúan en ángulo recto. Esta interpre­
tación dual surge de la representación de los ejes 
cruzados, tanto sobre la figura como sobre la su­
perficie libre» 21 . 

El «programa>> de su «constructivismo antropo­
céntrico,> 22, que en la obra juvenil de Schlemmer 
se concreta artísticamente como síntesis entre for­
ma geométrica y figura humana, fue formulado 
por el artista ya en 1915, en su diario, de la si­
guiente manera: 

El cuadrado del tórax, 
el circulo del abdomen, 
cilindro del cuello, 
cilindro de los brazos y piernas, 
esferas de las articulaciones en codo, rodilla, hombro, 

tobillo, 
esferas de la cabeza, de los ojos, 
triángulo de la nariz, 
la línea que comunica el corazón y el cerebro, la línea 

que comunica la cara con lo que se ve, 
el ornamento que se forma entre cuerpo y mundo exter­

no, 
simboliza su relación con él 23. 

Lo que Schlemmer tiene en común con los 
co_nstruct~vistas "puros" como Mondrian y Male­
w1tsch o incluso con las investigaciones sistemáti­
cas ~e ~andinsky sobre la forma es su interés por 
l?s significados simbólicos, por la cualidad metafí­
sica, por la psicología del medio plástico más ele­
mental 

24; lo que le diferencia es su interés por el 
tema de la figura humana, de tal manera que la 
forma constructiva no es un fin en sí misma sino 
que con frecuc~cia se queda en medio para ~l fin 
de la formula~1ón plástica de una imagen del 
hombr~ abstratda de todas las contingencias, y a 
ser P~:1ble de ar:eptación general. Esto se deja ver 
tamb1en en el hecho de que Schlemmer renunció 
muy pronto a la experimentación con formas pu-
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ramente abstractas, geométricas o estereométricas 
{por ejemplo, en Plástica ornamental sobre 1m mar­
co dividido, 1919-1923, Pl, figura 166) en favor 
de la abstracción figurativa correspondiente a su 
deseo y pretensión, como por ejemplo en sus se­
ries Relieve H (1919, P4-P6, figura 167) y Relie,,e 
JG (1919-1921, P7-P9, P11-P12). 

Si hasta los primeros años veinte fue la estricta 
superficialidad la característica de los cuadros de 
Schlemmer -lo cual es aplicable también a las 
creaciones murales en el edificio de los talleres de 
la Bauhaus de Weimar de 1923-, en torno a 
1922-1923 se aprecia en los Cuadros de galería del 
artista un cambio fundamental en el aspecto for­
mal, no en la temática. Después de que Gropius 
llamara a Schlemmer a la Bauhaus a finales de 
1920 -influido evidentemente por su interpre­
tación tectónica de la imagen así como por su 

166. Oskar Schlemmer: Plástica ornamental sobrl' 1111 

marco dividido, 1919-1923, madera coloreada y 
bronceada, 90 x 68 cm. Colecciones de Arte de 
Renania del Norte-Westfalia, Dusseldorf (Reí. 
p 1). 



16 7. Osbr Schlemrner: Relieve H cor, bolas de cristal 
1919, deslplrecido (Ref. P 4). ' 

s~rie de Ba11plascike11 (Pl 0)- este interés del ar­
tista, en su calidad de maestro de la forma en la 
cscult~ira en madera y en piedra, tuvo aplicación 
en primer lugar a la plástica en relieve y a la 
escultura exenta. Los primeros cuadros realizados 
en 1922-1923 tras una pausa de tres años (el 
ú_ltimo era de 1919, Plano configuras), se diferen­
cian de manera radical de los otros en el sentido 
de que en lugar de una estructura plástica plana 
han aparecido el espacio y la corporalidad. Esto es, 
las figuras aparecen plásticamente redondeadas y 
se encuentran en espacios organizados de acuerdo 
con la perspectiva. Las principales obras que re­
presentan esta evolución de forma ejemplar son 

El gesto, bailarina (1922, G 118), Comensales 
(1923, G 124), Lugar de descanso (1925, G 134) 
y Cinco f,gt1ras en el espacio, romano (1925, 
G 137). A pesar de que en estos cuadros el espacio 
tiene profundidad, la perspectiva sigue las reglas 
de la geometría euclidiana, de tal forma que no 
existe una continuidad especial "uniforme" en el 
sentido del espacio sistemático del Renacimiento, 
sino un espacio "irreal", "metafísico", que se pue­
de atribuir a la "pintura metafísica" italiana de un 
Carra y de Chirico. 

No es de extrañar que Schlemmer diera pie a 
las críticas con su paso a la representación en pers­
pectiva del espacio, dentro de la Bauhaus, donde 
estaba en alza la "ideología de lo plano" bajo la 
influencia del constructivismo abstracto. Colegas 
del artista y críticos de arte consideraban la vuelta 
a la tercera dimensión como conservadurismo, 
como traición a lo moderno 2<,; no obstante, la 
«renuncia a la modernidad en lo formal» significa 
para Schlem~ner una ganancia en «comprensibili­
dad» y «clasicismo» 27 , toda vez que ahora la figu­
ra no se descompone de manera constructiva, sino 
que es concebida en una unidad cerrada como 
figura de contorno corpóreo proporcionado. Así, 
el artista hace incluso una distinción conceptual 
entre el «hombre diferenciado», analíticamente 
facetado de la época de Stuttgart, y el «hombre 
contorno» de la época de la Bauhaus. La profundi­
dad del espacio y el tratamiento plástico de la 
forma no son ciertamente iguales con la renuncia 
a la abstracción, y la adhesión a un verismo pro­
blemático para Schlcmmer, que él sostiene en los 
años veinte como antípoda de las tendencias cons­
tructivas. Schlcmmer sigue siendo más bien abs­
tracto, en el sentido que reduce las formas natura­
les a formas estercométricas y evita la caracteriza­
ción de rasgos individuales en favor de una repre­
sentación estandarizante. 

Mientras que la Bailarina {1922, figura 168), 
que temáticamente remite a los experimentos co­
reográficos de Schlemmer hasta el año 1912, 
transmite una impresión de tensión y dinámica 
con sus encogimientos y estiramientos severos, el 
cuadro Cinco figuras en el espacio, romano {1925, 
figura 169) aparece como quieto con su disposi­
ción estatuaria de la figura y permite recordar 
aquella claridad y clasicismo que se continúa hasta 
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168. Oskar Schlemmer: El gesto, bailarina, 1922, óleo 
y témpera sobre lienzo, 200 x100 cm., Colec­
ciones de Pintura de Baviera, Nueva Pinacoteca 
de Munich (Ref. G 118). 

el ciclo del Brunnenraum del museo Folkwang 
de Essen (1928-1930), aunque en algunas de estas 
composiciones se percibe ya el paso a la fase "ba­
rroca" del período de Breslau. 

En los llamados cuadros de galería de Schlem­
mer de los años de la Bauhaus, que están impreg­
nados por un sentimiento metafísico-básico, K.a­
rin von Maur ve «cuadros guías ... que servían a 
la programática de la Bauhaus», que creaban un 
«~~bol_o ~omún» y debían actuar como anticipa­
c1on plastica de un nuevo hombre en una arqui­
tectura utó~ica 28

• La c~~stión de si de hecho po­
dían cumplir esta func1on quedará de momento 
abierta, pues para profundizar en lo dicho hasta 
ahora y para comprender mejor las intenciones 
pedagógicas del artista se insertan dos breves capí-
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culos que explican la posición espiritual de Oskar 
Schlemmer. 

5.6.3 El metafisico 

Schlemmer pertenece al tipo de artista que no 
crea directamente por un impulso espontáneo 
sino en e_l cual la espontaneidad está refrenada po; 
la reflexión. A pesar de que para él tienen gran 
importancia la sensibilidad y la intuición, sus 
composiciones, aun siendo primarias 29, no apare­
cen nunca como apuntes expresivos o como psico­
gramas puramente subjetivos, sino que siempre 
aparecen filtradas y purificadas por su aspiración 
de regularidad. Al introducir la razón como ins­
trumento de control entre intuición y materializa­
ción, consigue objetivar lo subjetivo y así acercar­
se a su objetivo de creación de un tipo ideal de 
hombre. Con ello él trata aquello que él mismo 
ha designado con el concepto de «objetividad mís­
tica» 30, una objetividad que se percibe en todo lo 
regular y calculable de la existencia de lo <<incon­
cebible, innombrable» 31 • 

Dado que Schlemmer era extraordinariamente 
instruido, aquí sólo nos podemos referir a algunas 
de 1~ principales fuentes de las que se nutrió ideo­
lógicamente en la formación de su concepto de 
la «objetividad mística» -desde Paracelso pasan­
do por Jacobo Bohme, hasta los románticos ale­
manes (Heinrich von Kleist, Carl Gustav Carus, 
Philipp Otto Runge, Caspar David Friedri:h) Y 
otros (Otto Flake, Ricarda Huch). A parttr de 
numerosas anotaciones en su diario se deduce que 
Schlemmer hacía girar con regularidad su pen~~­
miento en torno a cuestiones místicas o metaftsi­
cas. Así, en 1913 habla de que «en el camino de 
la representación objetiva de la naturaleza se pue­
de crear una profunda nústica, la mística del ~e­
dio pictórico» 32• En 1915 constata «una aspira­
ción general hacia la mística» 33, que algunos ar-

169. Oskar Schlemmer: Cinco figuras e11 el espaÍi.0, ro~ 
mano, 1925, témpera y óleo sobr_e ie;:f P' 
97 5 x 62 cm Museo de Arte de Bas1lea ( · 
G Í37) (la so~6ra en el margen izquierdo repre­
senta la quinta figura). 
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tistas buscan en la ley y otros en el caos. Tras una 
clara defensa de los pragmáticos obje~vos de ~a 
Bauhaus y una seca crítica de su insuficiente reali­
zación (véase cap. 5.6.5), anota en 192~: «Refle­
xión sobre el arte ... Queda lo metafísico: el ar­
te» 34• Con frecuencia se sirve también en los años 
veinte de la divisa de Otto Flake, de que se debe 
«('atrapar lo metafísico", para darle cuerpo y ves­
tirlo con un lenguaje comprensible» 35

• Con refe­
rencia a Philipp Otto Runge, que junto con Cas­
par David Friedrich era uno de sus artistas favori­
tos, formula en 1925 el concepto de <imatemáticas 
metafísicas» 36, y por la misma época su interés 
artístico -como hemos visto- estaba dirigido 
a {!los espacios metafísicos, las perspectivas metafí­
sicas, la figura metafísica» 37• 

La serie de declaraciones similares se podría 
prolongar a voluntad; si renunciamos aquí a ello 
es porque vamos a intentar en primer lugar deter­
minar la posición espirirual de Schlemmer a partir 
de un cuadro tomado como muestra. Se trata del 
cuadroParacelso, el legislador (1923, G 120, figura 
170), un cuadro con un carácter programático 
indudable. Schlemmer no pretendía un parecido 
de retrato como demuestra su comparación con 
representaciones históricas de Paracelso, sino que 
pretendía la concreción plástica de lo que él perso­
nalmente veía en Paracelso (1493-1541). «Sola­
mente en cuanto al tipo general se acerca» este 
retrato ficticio «a los retratos humanistas del sabio 
y el reformista, con su frontalidad llena de fuerza 
y los significativos gestos de sus manos» 38• Tam­
bién aquí, al igual que en otras representaciones 
de figuras de Schlemmer, se ve una «extracción 
de formas y colores,> 39 con el objetivo de destilar 
lo esencial. El cuadro de Paracelso de Schlemmer 
es el homenaJe a ~n ídolo espiritual muy aprecia­
do por el artista. Este había estudiado los escritos 
de Paracels~. y estaba igual de impresionado por 
su concepc1on cosmológica de una concordancia 
de núcr°<:osmos ~ macrocosmos (que a él ya le 
era c?noc1da gracias a los románticos) como por 
su tnple cl3:5~cación del hombre en un cuerpo 
terrestre y v1S1ble, un espíritu vital celestial e invi­
sible, y un alma divina que es la fuente del conoci­
miento, la moral y la felicidad, que eleva a los 
hombres por encima de las condiciones puramen­
te terrenas y que constiruyé su fiel retrato de la 
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170. Oskar Schlemmer: Paracelso, el le_~islador, 1923. 
óleo y l~ca sobre lienzo, 99 x 74 cm., Galcm 
Nacional de Stuttgart (Ref. G 120). 

divinidad. En base a las anotaciones a la edición 
de Paracelso de Hans Kayser utilizada por 
Schlemmer, Karin von Maur muestra que al artis­
ta le interesaban aquellas opiniones que tcnía~1 ~ur 
ver con la localización del arte en la esencia in­
consciente en lo místico y lo mágico. Así, en la 

' . 1 
sentencia de Paracelso «no me pueden quitar ~ 
arte, ya que está oculto en mí y es algo inc~ncebi­
ble» 40, ve él una confirmación de su propio con-
cepto del arte. 

La idea de una unidad de hombre Y cosmos º• 
, . macrocos­mas exactamente, de microcosmos Y . ' d ¡ 

mos, y, en relación con ello, el pensamiento e 
fiel retrato de la divinidad en el hombre, la ~nc1;: tró Schlemmer también al estudiar al rníSt1C~ os 
kob Bohme (1575-1624), el cual, com~ Yª.": e 
en el capítulo 5.1.6, también había mspir~ un 
influido a Johannes Itten. ScWemmer poseia 



libro sobre Teósofos mst1anos del barón Von 
Schroder (1922), en el que se refería a Bohme de 
manera exhaustiva y en el que encontró afim1a­
ciones que le reafirmaron en su concepto del 
hombre. Dice así: <<El hombre renovado como 
fiel retrato de Dios, ya no es individuo, sino espe­
cie; es al mismo tiempo suprasexual y bisexual: 
intersexual. Para Bohme, la "división" en sexos 
significa la supresión del fiel retrato divino, y en 
el anhelo de Adin de tener una compañera, en el 
deseo de la "diferencia" y la "separación" ve él la 
primera fase del alejamiento de_~ios, cuya última 
consecuencia fue el pecado ong1nal. El hombre 
espiritual es una imagen del Dios único y por ello 
rebasa la diferencia de sexo ... • 41

• Es evidente que 
esta visión del hombre como un ser genérico 
ideal, sin sexo específico, se refleja en el tipo de 
figuras realizado pcr Schlemmer tanto en sus cua­
dros como sobre el escenario. 

A pesar de la gran distancia en el tiempo, sólo 
hay un pequeño paso entre Bohme y las ideas que 
Heinriclr von Kleist expuso en su ensayo en forma 
de diálogo Sobre el teatro de marionetas ( 181 O), y 
es significativo que Schlemmer no dejase escapar 
ocasión de aludir a este escrito. Una vez que el 
hombre ha perdido, debido al pecado original, su 
inocencia, su armonía con la creación divina, lo 
cual se muestra en su incapacidad para el movi­
miento elegante, delicado, am1ónico, todo esto 
-según Klcist- sólo le es accesible al hombre 
articulado que funciona mecánicamente, insensi­
ble, sin conocimiento, a la marioneta o a un dios: 
« ••. así aparece de nuevo la elegancia, cuando el 
~on~imien_to, por decirlo así, ha pasado por lo 
mfimto; de tal manera que, al mismo tiempo, 
apar~ce del modo más puro posible en aquella 
c_onformación humana del cuerpo que, o bien no 
tiene conocimiento, o lo tiene infinito esto es en 
el hombre articulado, o en el dios» 42. El Te~tro 
de marionetas de Kleist parece haber fascinado a 
Schlemmer por una doble razón: por un lado, 
porque el problema allí planteado del peligro de 
la "elegancia" por el conocirpiento reflejo lo reco­
noce como propio, y, por otro lado, porque de 
esta composición salió ~el más fuerte estímulo 
para el logro de su "figura artística"» 43• 

Hay que citar también la influencia de la antro­
pología metafísica de Car/ Gustav Carus {1789-

1869), que en la primera mitad del siglo XIX esta-
ba considerado al mismo tiempo como romántico 
naturalista, ligado a Goethe y Schelling y, en 
cuanto pintor, como próximo a Caspar David 
Friedrich, Johann Christian Clausen Dahl y 
Georg Friedrich Kersting, y cuya aportación a la 
psicología de comienzos del siglo XX cobró de 
nuevo actualidad por medio de Ludwig Klages. 
Schlemmer, que en su curso sobre «El hombre» 
llamó expresamente b atención 44 sobre los dos 
principales escritos de Carus, Psyche y Simbolismo 
de la gcstalt h111nat1a, encontró en Carus confirma­
ción tanto de su creencia en el significado de lo 
subconsciente como de su aspiración a proyectar 
una configuración ideal del hombre. Hacía tiem­
Po que Schlemmer veía con claridad la función 
de lo subconsciente en el proceso creativo, de tal 
manera que en 1918 escribía que buscaba <<la con­
tracorriente, la "teoría de lo subconsciente"» 45• 

Ya cinco años antes, en 1913, había formulado 
en el diario un llamamiento: <1¡Atiende al subcons­
ciente! La mano hace inconscientemente cosas 
que la sutil percepción nunca encontraría» 46• Así 
se puede suponer que Schlemmer coincidía total­
mente con la tesis páncipal expresada por Carus 
en Psyche, según la cual «la llave para el conoci­
miento del modo de ser de la vida interior cons­
ciente se encuentra en la región de la subconscien­
cia» 47

• {En este sentido apunta el que Schlemmer 
recomendara como lectura a sus estudiantes el 
breve escrito de Aloys Wer12el El pet1samiento sub­
consciente, aparecido en 1927). 

Seguramente también encontraron aprobación 
las ideas de Carus de que todo está relacionado 
con todo, de que detrás de lo sensorial se encuen­
tra lo metafísico, detrás de lo corporal lo espiri­
tual 49, y de que «el hombre es un símbolo de la 
idea divina del alma» 50• Según Carus, este simbo­
lismo tenía como condición al hombre en su «más 
puro aspecto» 51 ; esto significa que hay que «dis­
tinguir lo contingente y momentáneo de lo esen­
cial y duradero» 52, esto es, hacer abstracción de 
hechos naturales. y definir la configuración ideal 
del hombre a partir de unas proporciones básicas, 
de un módulo. Dentro de nuestro contexto carece 
de importancia que Caros, en su teoría de la pro­
porción, morfológica y fisiológicamente razona­
da, tomase como patrón natural, como «módulo 
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orgánico», un tercio del largo de la columtia ·ver­
tebral libre ( = las 8 vérrebnis dorsales); lo s~gnifi­
c.uivo es que é-l no concibe (o no lo hace tunda­
memalmenrr) su esquema de proporciones como 
medio au..'Xiliar para el arrista que ejerce, sino 

· como «base para todo simbolismo de Ja configura­
óón humana.; pues sólo entonces st ha encontrado 
su verdadero punro de partida. el cual muestra lo 
puramente humano como un ideal auténtico, y 
con eüo brinda la ocasión de concebir también 
mejor todas las diferencias de conscirución, tem­
peramento y espíriru, que se muestran en infinitos 
macices a rraves de la modificación de esca confi­
guración. No obstante, un medio puro semejante, 

como se comprende a primera vista, seguirá sien­
do algo abscracro, algo que nunca aparece en la 
naruraleza: en una palabra, se va a hallar frente a 
la naruraleza como lo racional frente a lo irracio­
nal... Nosocros necesitamos... como medida en 
toda arquicecrura y también, por tanto, en la orgá­
nica del cuerpo humano una unidad de medida 
sencilla, susceptible de dividirse en partes igua­
les» 53• Lo mucho que Schlemmer se identificó 
con esta interpretación se deduce a partir del he­
-cho de que esta cica de Carus es lo único que está 
subrayado con lápiz, y señalado al margen con 
rojo, en la obra de Theodor Lessing utilizada por 
él, asi como de que en 1930 se expresó en un 
sentido muy similar en sus cuadros murales de 
Essen 54• 

De los apuntes de Schlemmer para su curso "El 
h.ombre" 55, impartido en la Bauhaus en 1928-
1929, se desprende que, más allá de Carus, se 
dedicó de manera intensiva a los estudios caracte­
rológicos y psicológico-expresivos de Ludwi,g Kla­
ges (1872-1956), a quien le corresponde el méri­
to, entre otras cosas, de haber arrancado a Carus 
del olvido. Según K.lages, que en consonancia con 
Caros interpreta el cuerpo como manifestación 
del alma y el alma como sentido del cuerpo vivo, 
no es la configuración anatómica la que propor­
ciona el Irulterial para lo que Carus califica como 
«simbolismo de la configuración humana», sino 
la «configuración dd movimiento,> inherente a 
cada hombre (con mímica, gestos, pantomímica), 
aspecto é~e que con toda seguridad era de interés 
para Schlemmer en el marco de su trabajo en el 
e~cenario de la Bauhaus. 
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5.6.4 El clásico 

Volviendo a la expresión «objetividad mística,>: 
aunque a Schlemmer se le puede incluir en 1 

tradición del pensamiento místico y romántic: 
-que llegaría hasta una contemporánea como 
Ricarda Huc/1, cuya interpretación del cosm 

. da os 
como tna compuesta del espíritu, naruraleza y 

alma fue adoptada de forma literal por Schlem~ 
mer en su boletín de estudios para la clase "el 
hombre" (figura 171)- él mismo no se conside­
rab~. como romántico 5~. Tenía más valor su aspi­
rac1on a expresar «la idea más romántica en la 
forma más pura>> 58. Así, es significativa su afición 
a citar la frase de Runge según la cual la «estricta 
regularidad» era una de las cosas imprescindibles 
ert las obras de arte que proceden de la imagina-

171. Oskar Schlemmer: Esquema de la triada cósmica 
de espíritu, 11at11raleza y alma, hacia 1928, lápiz, 
21 X 14,9 cm., Archivo de la Bauhaus, asoc. 
reg./Museo para la Creación, Berlín, Depósito 
Schfemmer. 
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ción y de la mística de nuestras almas 59• La insis­
tencia en esta «estricta regularidad» le parecía a 
Schlemmer necesaria para prevenir un peligro la­
tente sin duda alguna en el romanticismo, como 
es el peligro de la entrega apasionada o exaltada 
a lo trascendental. 

A pesar de su afinidad espiritual con el romanti­
cismo, las realizaciones artísticas de Schlemmer, 
que ponen de manifiesto la búsqueda de una for­
ma grande, clara, válida, "objetiva", están más 
próximas al clasicismo. Fue Nietzsche 60 quien con 
la contraposición «apolíneo-dionisíaco» le sumi­
nistró la terminología con la cual caracterizaba en 
los años diez su ocasional oscilación entre rigor y 
embriaguez 61 • En la exposición de las etapas de 
la evolución artística de Schlemmer ya se pudo 
ver cómo el artista se había decidido finalmente 
por el polo apolíneo, por «número, dimensión y 
ley» 62, por lo clásico. También en este caso le 
indicó Nietzsche la dirección: 

«El clásico anhela lo posible, por economía per­
manece dentro de los límites de lo posible ... El 
gran estilo surge cuando lo bonito vence sobre lo 
monstruoso» 63. Y también: «La grandeza de un 
artista se mide ... según el grado de acercamiento 
al gran estilo ... Convertirse en señor sobre el caos 
que uno es, forzar a tu caos a ser forma: ser lógico, 
sencillo, preciso, matemático, ley ... El estilo clási­
co representa fundamentalmente esta tranquili­
dad, simplificación, acortamiento, concentra­
ción» 64• 

Junto a Nietzsche, también Goethe influyó en 
Schlemmer con su postulado del bajo continuo 
de l~ pintura y -más aún- con su concepto de 
«estilo». Para Goethe (y con él para Schlemmer), 
el «estilo» no consiste ni en una simple «copia de 
la naturaleza» ni en un <<manierismo». Igual de 
falso es un naturalismo que muestra las cosas fiel­
~ente de forma mecánica, en su superficie exte­
r~or, en su configuración accidental, en su limita­
ción temporal, como un subjetivismo manierista, 
ª! que Goethe califica también de «cómodo misti­
cismo>>. 

En el primer caso es simplemente natural; en 
el segundo, todo es sobrenatural. El objetivo de 
un arte grande y verdadero es aunar ambas cosas, 
esto es, el artista debe intentar «dejar a su obra de 
arte tal contenido, tal forma, que parezca al mis-

mo tiempo natural y sobrenatural>> 65. A este obje­
tivo se aproximará a través de su aspiración al 
«estilo>>, que tiene como condición una penetra­
ción perceptible de las cosas y que conduce a la 
segunda naturaleza, la «naturaleza madura», que 
está por encima tanto de la «naturaleza inmadura» 
del naturalismo como de la «poesía inmadura» del 
manierismo 66• Al igual que para Goethe, «estilo» 
significa también para Schlemmer la deseable sín­
tesis entre imitación de la naturaleza y «manieris­
mo formal». Respecto a las tendencias de los años 
veinte, él veía en el nuevo objerivismo un natura­
lismo cuestionable, y en el constructivismo abs­
tracto solamente «maneras», un ejemplo de lo cual 
encontraba en el Cuadrado negro de Malewitsch 67 

(figura 172). Frente a ello, él se consideraba asi­
mismo, con sus abstracciones figurativas que pre­
tendían ser expresión de una «idea» cósmica, a la 
búsqueda del «estilo» en el sentido de Goethe: 

Para mí, abstracto significa estilo sin más, y escila 
significa, como es sabido, la forma úlrinu, la temu­
nación fosible. El camino para ello pasa por la supera­
ción de naturalismo ... para una mayor precisión de la 
idea 68. 

172. Oskar Schlemmer: R~presrncacicí11 esquemática 
«nat11ralcza-arte-lwmbre", tinta china sobre car­
tón forrado, 42,5 x 51,5 cm., Archivo de la 
Bauhaus, asoc. reg. / Museo par:i la Creación, 
Berlín, Depósito Sclilemmer. 
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También se puede recurrir al concepto del arte 
de Goethe para entender la línea ond~la~a que 
aparece en Schlemmer con diferente s1gruficado 
objetivo y en parte también como autónoma. 
Wulf Herzogenrath ha analizado detalladamente 
la línea ondulada en la obra de Schlemmer y, 
recurriendo entre otras a manifestaciones de Jean 
Paul (el favorito de Schlemmer entre los románti­
cos junto con Runge) y de Wilhelm Worringer 
(cuya Abstracción e intllición había leído Schlem­
mer) demostró que la línea ondulada, en su carac­
ter orgánico-fluido, apela más bien al sentimien­
to, mientras que la línea quebrada proviene de la 
razón. Dado que en Schlemmer aparecen con fre­
cuencia líneas quebradas junto a líneas onduladas 
(con frecuencia como ejes en disposición horizon­
tal-vertical), es fácil de concluir que con ello se 
simbolizan los contrastes «intuitivo-regular» o 
también «dionisíaco-apolíneo», contrastes de 
«cuya combinación resultan el hombre realizado 
y la obra de arte completa» 69• Para apoyar esta 
tesis, Herzogenrath recurre a la teoría del arte de 
Goethe y alude a su clasificación de los artistas en 
«ondulistas», que prefieren la «línea serpentean­
te», y «esqueletistas», cuyo trabajo es <<pura opera­
ción intelectual». Sólo mediante la combinación 
de ambas «maneras» puede desarrollarse el <<esti­
loi> 70

, considerado como objetivo máximo. Así, 
los trabajos de Schlemrner, desde su existencia 
formal elemental, se muestran como expresión de 
la pretendida unidad de lo sentimental y lo racio­
nal, y precisamente esta aspiración de unidad indi­
ca -junto al compromiso, en cuanto al conte­
nido, con el tema "hombre"- el principio 
alrededor del cual se desarrolló la actividad docen­
te del artista en la Bauhaus (así como también 
más tarde en Breslau y Berlín). 

5.6.5 Schlemmer y la idea 
de la Bauhaus 

Schlemmer llegó a la Bauhaus a comienzos de 
1921. Después de haber presenciado en la acade­
mia de Stuttgart como portavoz del alumnado 

. el fracaso de la esperada reforma académica y el 
rechazo de Paul Klce como sucesor de Holzel 
sus esperanzas se orientaron hacia un entendí~ 
miento creativo con las ideas progresistas formu-
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ladas en el programa de la Bauhaus. Lo que a él 
que había trabajado durante años como pintor' 
escul_tor, escenógra~o:, d~señad?r de vestuario ; 
coreograto, le permmo s1mpat1zar con la idea de 
la Bauhaus fue especialmente la esperanza de su­
perar los límites impuestos a la creación y el obje­
tivo del arte total, pero sin querer conformarse 
con un «papel de servidor frente a la arquitectu­
ra» 71

• Esto último se ve claramente en las creacio­
nes murales figurativas de Schlemmcr 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 propósito de la decoración en colores 
del interior del teatro municipal de Jena recons­
truida por Gropius, sólo se sometiera de mala 
gana al concepto de color del director de la Bau­
haus 72• 

Las anotaciones de Schlemmer en su diario, así 
como las cartas, sismógrafos del acontecer en la 
Bauhaus, no sólo reflejan las tensiones y dificulta­
des internas del instituto en su misma fase de 
creación, 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 carácter tanto ideológico como utópi­
co de la Bauhaus, aplicando aquí, según las defini­
ciones de Karl Mannheim, el término «utopía>i a 
los conceptos trascendentales de la realidad exis­
tente que son realizables dentro de lo posible, 
mientras que se designan como «ideología» aque­
llos conceptos transcendentes de la existencia, que 
de hecho nunca llegan a realizarse. Según Mann­
heirn, el carácter de ideología de un conocimiento 
de este tipo reside en que el hecho orientado a la 
modificación «se cae» del contenido presentado Y 
con ello se convierte en <ifalsedadi>, en la incon­
gruencia de concepto y de hecho 73

• 

El carácter ideológico de la Bauhaus, según esta 
comprensión conceptual, se encuentra para 
Schlemmer en los siguientes puntos: . . 

1. Frente a todos los objetivos programat1coS, 
durante años apenas se pensó en <iconstruccioneS, 
ni siquiera utópicas» 74, debido a la falta de una 
clase de arquitectura o de un taller de construc­
ción 75, que realmente deberían haber sido el co­
razón de la Bauhaus: 



173. Oskar Schlemmer: Creación mural en el edificio de los talleres de la Bauhaus en Weímar, vista de la entrada, 
1923 (destrozada en 1930 por orden de Paul Schultze-Naumburg). 

Para mi siempre ha sido inexplicable que precisa­
mente en la B:mhaus no existiera este importante taller; 
desd~ hace tiempo he pedido un taller de arquitectura 
)' opmo que debería existir a pesar de todas las obje­
ciones 76• 

En el año 1924 Schlemmer apoyó en estos 
términos una solicitud que ya había elevado tres 
años antes: «Lo que yo deseo es esto: más 
arquitectura en la Bauhaus, más regla en todo lo 
d . 77 emas ... » . 

2. La polarización hacia la arquitectura, ausen­
te en los años iniciales, permitió a Schlemmer 
llegar a la conclusión -para él defraudante- de 
que la Bauhaus no era otra cosa que una «escuela 
moderna de arte», si bien provista de algunos ta­
lleres en los cuales «se malmodela y se maldibuja 
en nombre de sentimientos estéticos, una ligera 

ventaja sobre las escuelas de artes y oficios» 78
• 

Cerrazón ideológica también aquí por cuanto que 
el artista constata un abandono de la pretensión 
inicial autoimpucsta de la Bauhaus de rigurosa 
puesta en práctica de la reforma de las escuelas de 
arte. 

En este contexto, la firma crítica de Schlemmer 
se dirige en especial contra <los talleres, el de alfa­
rería y el de tejeduría, que, si bien apenas contri­
buyeron a hacer efectiva la utopía fundacional de 
la Bauhaus, estaban a punto de (<Convertirse en 
representantes de la Bauhaus ... Si entonces somos 
etiquetados como una buena escuela de artes y 
oficios, no nos debemos asombrar» 79

. 

3. Bajo el título «Hausbau und Bauhaus!», 
Schlemmer concibió en 1922 la «utopía real» 

80 

de u~a arquitectura transparente de metal y cris-
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tal, que recuerda las ideas de Paul Scheerbart, 
construcciones de Bruno Taut (Pabellón de cristal 
de Colonia, 1914) y de Gropius (Faguswerk, 
1911, véase la figura 7) de la época anterior a la 
guerra, así 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 «utopía real» arqui­
tectónica era «demostrar a la Bauhaus que no esta­
ba preparada en modo alguno para realizar la casa 
del futuro, ya que sus talleres -tejeduría, alfare­
ría o carpintería- estaban mal concebidos tanto 
para materiales anticuados como para géneros ar­
tesanales tradicionales>> 81 • Detrás de la despiadada 
crítica de Schlemmer a los distintos talleres («¿Es­
cultura en piedra? ... No estoy para sandeces deco­
rativas ... -¿Alfarería? 1'Toscó". No viene al 
caso ... -¿Taller del metal? No tengo ningún 
sentido para el adorno; es inmoral mientras falta 
lo necesario ... -¿Pintura en vidrio? ¿Por qué ro­
tulaciones tan medievales? ... » 82) se encontraban 
las reflexiones básicas del artista en contra de las 
afirmaciones retóricas, consideradas por él como 
anacrónicas, de espíritu artesano medieval y de 
los modos de producción históricamente supera­
dos. Aunque después de su separación de la Bau­
haus Schlernmer manifestó que siempre perdura­
ría el mérito de Gropius y de la Bauhaus de «haber 
dado en su época el paso decisivo para conectar 
la problemática del arte actual con la realidad de 
la artesanía,> 83, en la fase de creación de la Bau­
haus era uno de los más firmes oponentes de todo 
romanticismo artesanal entusiástico y uno de los 
máximos defensores de la reducción de la distan­
cia que le separaba de la ind11stria: 

Yo no creo en la artesanía. Ya no hacemos la artesanía 
de la ~dad Media, ni tampoco el arte de esa época, ni 
su equivalente en el sentido moderno. Está superado por 
todo e} desarrollo m?de_rno. El arce industrial artesanal 
en _la epoca de_ la m~quma y la técnica se convierte en 
amc~lo para neos, sm la amplia base de entonces y sin 
la ra1z en el _pueblo_. La artesanía de entonces es realizada 
hoy por 1~ m_dustna, o lo ser~ cuando se desarrolle por 
completo. objetos de uso comente estandardizado . · 1· 
d d ·t·d . 1 s, so 1-os, e so 1 o n~atcna ... y o no creo que la artesanía, 
tal ~orno s: practica en la Bauhaus, pueda cumplir tareas 
sociales mas profundas por encima de lo estético. N 
ha hecho nada con el "contraste de pareceres co~ i~ 
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industria"; sería necesaria una asimilación con el) E. 
d L Ha 

no pue e ser nuestra tarea, deberíamos dar la es Id 
la Bauhaus 84• pa a a 

Es casi imposible formular con más clari'd d l 
• · 1 uC l , a a 

cnt1ca a a ra sa conciencia" ya apuntada d l 
'fi d 1 e ma-

m iesto e a Bauhaus, a su ideología artes 1 
d. 'bl 1 . ana 

1scut1 e; a ~1smo tiempo, Schlemmer -por 
lo menos en dialogo consigo mismo ya que ¡ b . 

d
. . . , 1a ra 

que 1stmgmr entre sus anotaciones privadas 1 d' . , en 
~ _1ano y sus tomas de postura públicas en el 
1nst1tuto- da un paso más lcios que G · . ;., rop1us, 
qmen entonces _ . 1922- hablaba con cuidado 
de un contacto con la industria, antes de que en 
19~4 buscara comprometer a la Bauhaus en la 
tesis de «arte y técnica, una nueva unidad». 
Sc~~emmer ve~a con toda claridad que esta «asimi­
lac1~n» _con la mdustria, de la que ya trataba y que 
eqmvaha a una anulación del arte, no podía ser 
su tarea -como artista-, y sólo podría tener 
como consecuencia última el abandono de la Bau­
h_aus; otra cuestión es que sin embargo permane­
ciese en la Bauhaus hasta 1929 (año en que fue 
llamado a la academia de Breslau). 

Schlemmer extrajo tres consecuencias a partir 
del reconocimiento de que no podía ser tarea del 
artista el asimilarse a la industria (aunque en 1921 
cita a Oswald Spengler, que aconseja a los poetas 
«irse a la Marina, y a los pintores hacerse ingenie­
ros» 85), y de la conciencia de la escasez de <cgran­
des encargos» 86 para el artista (aplicación del arte 
moderno a la arquitectura) tanto a causa de las 
dificultades económicas de la época como también 
por los cambios en las circunstancias de la arqui­
tectura (construcciones de cristal y de metal): en 
primer lugar, la vuelta al «mundo de la ilusión 
del teatro» 87, que le prometía a cambio llevar a 
la práctica su concepto de arte total; en segundo 
lugar la 

recuperación del arte ... Y o no puedo pretender lo que 
la inaustria ya hace mejor ni lo que los mgenieros hacen 
mejor. Queda lo metafísico: el arte 88, 

y en tercer lugar, en sus clases, el tratamiento 
insistente del hombre como medida irrenunciable 
en la solución de problemas creativos con un alto 
grado de orientación técnica y condicionados por 
las máquinas, que a partir de 1923 se colocaron 



cada vez más en el centro de la Bauhaus. A este 
respecto dice Schlemmer: «No a la máquina, nada 
abstracto, siempre el hombre» 89• 

5.6.6 El profesor 

El espectro de Jos trabajos pedagógicos empren­
didos por Schlemmer en la Bauhaus fue extraor­
dinariamente amplio. En la fase de creación de la 
Bauhaus le correspondió, como maestro de la for­
ma, la dirección del taller de pintura mural (a 
partir de 1922 Kandinsky, después Scheper), de 
1921 a 1923 dirigió la escultura en piedra (1921-
1922, Itten y Schlemmer conjuntamente), de 
1921 a 1923 compartía con Irren el cargo de 
maestro de la forma en el taller del metal (después 
Moholy-Nagy), y de 1922 a 1923 fue además 
director artístico de la escultura en madera (1920-
1922 Muche). En el año 1923 se encargó del 
teatro de la Bauhaus (de 1921 a 1923, Lothar 
Schreyer), convertido en legendario bajo su direc­
ción, y que constituyó, hasta la separación de 
Schlemmcr del profesorado de Dessau en 1929, 
una de las secciones más activas y centrales de la 
vida en común de la Bauhaus. Complementaria­
mente al trabajo escénico práctico-experimental, 
a partir de 1 926 impartió la enser1anza de teoría 
escénica, obligatoria p:ira los estudiantes de esta 
sección. Ya en 1921 había impartido desnudos, 
materia que en 1927-1928 fue ampliada a «dibujo 
de figuras)) , par.\ desembocar en 1928 en la ambi­
ciosa ensefürnza de «el hombre». 

~~lo esta enumeración deja ver claramente el 
poltfacctismo y el deseo del profesor-artista 
Schlemmcr de contribuir activamente a la realiza­
ción de la programática de la Bauhaus, desechan­
do toda especialización estricta. Al mismo tiempo 
es _de resaltar que Schl~mmer -partiendo de una 
~nentación inicial eminentemente práctica en la 
epoca de Weimar (trabajo material en los talle­
res)- extendió considerablemente en Dessau la 
parte teórica, bajo la influencia de una creciente 
cienrificación de la Bauhaus. Si bien a finales de 
1920, poco antes de su incorporación a la Bau­
haus, escribía que 

para mí no es cuestión de verdadera actividad pedagógi­
ca, de enseñanza sistemática -confío en que así parcz-

ca-... Yo pienso en la colaboración con los alum-
nos ... 90, 

en 1928 se vio obligado a «procurarse todo tipo 
de literatura» para poder tratar con una funda­
mentación objetiva el «tema "hombre" como ma­
teria de enseñanza ... un terreno gigantesco» 91• 

Respecto a la enseílanza en talleres por parte de 
Schlemmer, existe escasa información, y dado que 
en la fase de creación no estaban claramente deli­
mitadas las competencias en cuanto a la dirección 
de los talleres, los trabajos estudiantiles de aquella 
época no son demasiado apropiados para poder 
sacar conclusiones relativas a la eficacia pedagógi­
ca de uno u otro maestro de la forma. Una encues­
ta realizada en 1969 por Wulf Herzogenrath en­
tre antiguos miembros de la Bauhaus que 
trabajaron bajo la dirección de Schlemmer en los 
talleres de pintura mural y esculmra de piedra 
dejó patente que apenas podían recordar una ense­
ñanza regulada, aunque sí intensas discusiones 92• 

Esto parece coincidir en cierta n1anera con lo que 
Schlemmcr comprobó, no sin preocupación, res­
pecto al <iescaso interés de los alumnos por la 
artesanía práctica» 93: 

Es escaso lo que los alumnos trabajan positivamente 
en arte y artcsatúa. Casi alarmantemente poco ... 94 

La actividad docente de Schlemmer en el taller 
de pinwra mural hoy sólo se puede documentar 
con un trabajo de los estudiantes Hermann Müller 
y Schmidt (1922) que se encuentra en el legado 
de Schlemmcr y que puede estar relacionado con 
la ampliación de la sala de espectadores del teatro 
de Jena (en su primitivo y antiguo aforo) reforma­
do por Gropius. Consiste en <1ordenar pequeños 
cuadrados regulares de distintos colores, de tal 
manera que la distribución dé una impresión pro­
porcionada y serena ... » 95• La predisposición a este 
tipo de trabajos estético-formal~s es totalmente 
típica de los años inicilcs de la Bauhaus y no hay 
que buscar necesariamente detrás de ello el espíri­
tu de Theo van Doesburg. Resulta atípica en cual­
quier caso dentro del lenguaje formal propio de 
Schlemmer, inclinado en principio hacia la re­
dondez. 

En una cierta proximidad e~tilística a Schlem­
mer se pueden situar los relieves murales creados 
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en el edificio principal de la Bauhaus por JooSt 

Schmidt -por entonces oficial en el taller de 
escultura en madera- con motivo de la semana 
de la Bauhaus de 1923, aun cuando no recogen 
la temática figurativa del maestro (véase cap. 
5.7.2, figura 189}. Por otra parte, cuesta bast~~­
te compartir la opinión de Wingler, en relacion 
con la esrnlwra en piedra, de que en gran parte de 
los trabajos de los alumnos se puede v~r la volu~­
tad plástica de Schlemmer 96

• Antes bien, un vis­
tazo a este taller (figura 17 4) y a las esculturas de 
Otto W erner y Kurt Schwerdtfeger reproducidas 
en el libro Staatlicl1es Ba11liaus Weimar 1919-
1923 (1923) revela un pluralismo estilístico que 
alcanza desde un torso concebido de forma relati­
vamente tradicional hasta un relieve neoplástico 

(figura 175), que podría denotar influencias de 
Schlemmer en todo caso por su estricta axialidad 
horizontal-vertical_ (véase la figura 166). En el 
caso de que el conJUnto de estos trabajos se pued 
relacionar con Schlemmer (por ejemplo, en Mei~ 
Vorkurs am Baulza11s ltten reivindica la escultu 
cubista de Schwerdtfeger como resultado de :: 
enseñanza de la forma impartida de la escultura 
en piedra), ello indi~aría que Schlemmer no llegó 
en modo alguno a imponer a los estudiantes su 
volunta_d en c~anto ~ la fonna, sino que, por el 
c?ntrano, trato d~ brindarles el espacio libre expe­
rimental necesario para que como estudiantes se 
pudieran familiarizar de forma independiente con 
las tendencias de la época en cuanto a la forma. 

Respecto a la influencia pedagógica de Schlem-

174. Aspecto del taller de escultura en piedra de la Bauhaus de Weimar, 1923, con trabajos, entre otros, de Kun 
Schwerdtfeger, Orto Wemer, Oskar Schlemmer, de: Staatlicl1es Ba11lia11s Weimar, 1923, pág. 91. 
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175. Kurt Schwerdtfeger: Relieve sobre vidrio y esca­
yola, hacia 1923, de: Staatliclies Ba11lia11s Weimar, 
1923, p:ig. 95. 

mer como maestro de la forma en el taller de/. 
mera/ lo único que se puede hacer es especular. 
K::irin von Maur ve las huellas del maestro «en la 
esbelta estilización o en las formas arqueadas de 
las asas» 97 de las vasijas de metal de Pap y Tümpel 
(a los cuales cabría añadir Jahn), pero conviene 
mantener cierta reserva ante el intento de relacio­
nar exclusivamente con Schlemmer lo que sea 
curvo o redondo (figura 176). 

Paralelamente a las creaciones murales realiza­
das por Schlemmer en 1923 en el edificio de los 
talleres de la Bauhaus de Weimar, que para el 
artista tuvieron en gran medida la función de de­
mostrar públicamente las posibilidades de una sín­
tesis de pintura, escultura y arquitectura interior, 

Schlemmer encontró a partir de 1923 en el teatro 
de la Ba11lia11s una plataforma adicional desde la 
cual poder realizar paso a paso la idea de un arte 
total. No es el objeto de este estudio exponer o 
incluso interpretar el trabajo escénico de Schlem­
mcr en la Bauhaus 98• Sólo diremos algo breve­
mente: en la concepción escénica de Schlemmer 
mandan los mismos principios que en su obra 
como artista plástico. Así, según su opinión, la 
escena sirve ((a la necesidad metafísica dd hombre, 
en tanto que establece un mundo imaginario y 
logra lo trascendental sobre la base de lo racio­
nal» 99• El teatro cumple esta función metafísica 
sólo como <cteatro de caracteres», que se debe dife­
renciar igualmente del teatro literario y del políti­
co, la misma actitud que se manifcsta en la "pintu­
ra de caracteres" de Schlemmer. El equivalente 

176. Gyula Pap: Jarra para el agua (cobre, bronce, ,)a­
tón), 1922-1923, de: Stnntlicltes Ba11l1a11s Weimar, 
1923, plg. 113. 
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en la escena-de la .búsqueda de un tipo de hombre 
regulado por un canon que en~ontramos en l~s 
cuadros de Schlemmer lo consntuye la cara~t~n­
zación, por medio de máscaras y disfraces; s1 bien 
en un principio los disfraces y máscaras estaban 
grotescamente recargados rebasando l~ plasticidad 
que les es propia (figura 177), postenorment~ en 
Dessau los intérpretes llevaban generalmente sm~­
ples mallas, por ejemplo, de los <«tres colores pri­
marios: amarillo, rojo y azul, que corresponden 
a los tres temperamentos fundamentales, sanguí­
neo-colérico-melancólico». Y las máscaras se aco­
modaban a la forma básica de la cara, de tal mane­
ra que resultaba un tipo universal de cabeza>> 100 

(véase la figura 16). Dado que, como hemos visto, 
lo metafísico se realizaba para Schlemmer en lo 
establecido, los movimientos del intérprete en el 
espacio seguían una estricta geometría coreográfi­
ca, una <<matemática danzante» 1º1. 

177. Oskar Schlemmer: Figurín «La bola de oro» del 
«Ballet triádico1>, de: Staatliches Bauliaus Weimar, 
1923, pág. 150. 

... Y o por mi parte propago el baile mecánico matem · · 
c?:·· Partiendo de la ge~metría del suelo, de' la perse:: 
c10n de las rectas, las diagonales, el círculo la curv 
d 11 . . • a, se 
_esarro a casi espontaneamente una estereometría d 1 

espac~o por medio de la vertical de la figura danzante.~ 
E! nusmo cuerpo pued<: demostrar su matemática me~ 
d1an~e el de~e_ncadenam1ento de su mecánica corporal ... 
Medios auxiliares como_ barras (el balancín horizontal) 
o zancos (elemento vertical), a modo de "bielas de p 
longación de ~os element_os del n~ovimiento", son ca; ~: 
ces d~ darle vida al espacio, mediante relación de arma­
zón-lineal, como expresión plástica, en forma de 
esfera-cono-tubo 1º2• 

Como director del teatro de la Bauhaus 
Schlemmer intervino en diversas cuestiones di~ 
dácticas y de organización de estudios. Así -des­
pués de que Lothar Schreyer fracasara en la Bau­
haus con su concepción escénica sacro-expresio­
nista- presentó en 1923 al Consejo de maestros 
un programa de trabajo en el cual proponía una 
organización del taller de teatro en una sección 
interna y otra externa y en la que preveía corno 
áreas de trabajo «la investigación de los elementos 
básicos del trabajo y la creación escénica» (inter­
no) y la <«ejecución de escenificaciones (creación 
de decorados y figurines)» (externo) 103. Aunque 
este programa resalta como punto esencial áreas 
artesanal-creativas como escenografía, maquillaje 
y vestuario, en Dessau tuvo lugar un esfuerzo 
institucional adicional de la formación de bailari­
nes, actores y directores de escena mediante la 
organización del llamado teatro experimental; a 
este respecto, las tareas de la acción d~ tc~tro de 
Schlemmer se perfilaron en la forma s1gu1ente: 

a) En la sección de teatro serán resueltas las cucs_tioncs 
concretas que le sean planteadas por la dirección de 

la sección. . . . . d 1_ 
Según la capacidad del md1v1duo és~as_seran e natl 
raleza ideal-creativa o artesanal-pracuca. 

. . d 1 · iicos de la b) Se refenran sobre to o a e cmcnros. es~ci 
forma, el color, el espacio y el mov1m1ento. . 

. . . d • 'd 5 y compos1-c) Tamb1en lenguaJe y tono; a emas, 1 ca 
ciones teatrales. 

Diferenciando en cuanto al contenido, se dis­
tinguen los siguientes campos de actividades: 

a) elaboración de máscaras y vestuario . 
. . . y accesorios b) elaborac1on de mstrumentos, aparatos 



c) dispc~ición escénica del espacio, organización del es­
cenano 

d) confección de modelos escénicos, alzados, perspecti­
vas 

e) gimnásticos, danzantes estudios 

y 
n musicales creac1ones 
g) lingüísticos 
h) improvisaciones, repentizacioncs, composiciones 

dramáticas 
i) representaciones coreográficas, diagramas, partitu­

ras 104 

Si en los talleres de producción de la Bauhaus 
de Dessau los estudiantes se sometían a la obliga­
ción de un trabajo en equipo con la pretensión de 
una solución óptima de los problemas y unos mé­
todos de fabricación racionales, en la sección de 
teatro era la pretensión de precisión derivada del 
concepto básico de la «matemática danzante» de 
Schlcmmer la que les exigía hasta cierto punto la 
disposición y capacidad de cooperación, la disposi­
ción al colectivo escénico. Esto no significaba en 
modo alguno que Schlemmer reprimiera las indi­
vidualidades de los alumnos, sino que se esforzaba 
por ligar estas individualidades del trabajo en co­
mún, consriruyendo la aportación de cada artista 
una pieza de mosaico, por decirlo así , para la reali­
zación del objetivo de la utopía social de la Bau­
haus. El hecho de que al mismo tiempo Schlem­
mer brindara a sus alumnos posibilidades para su 
desarrollo creativo propio, para experimentar de 
forma independiente, viene corroborado por nu­
merosos trabajos escénicos que apenas dependen 
de las ideas del maestro respecto a la forma, o que 
son totalamence independientes de ellas. Esto últi­
mo reza para los 'juegos reflectores de luz" (véase 
la figura 63), que desarrollaron Ludwig Hirsch­
feld-Mack, Josef Hartwig)' Kurt Schwerdtfeger 
en l 922 fuera dd taller de teatro -que no obs­
tante fueron adjudicados al capítulo "taller de tea­
tro", perteneciente al libro Staatliclres Bauhaus 
í,J!cimar 1919-1923 (1923)- y sobre cuyo apro­
vechamiento creativo de la «técnica moderna>> lla­
maron elogiosamente la atención Schlemmer y, 
especialmente, Moholy-Nagy, cuyo interés espe­
cial por los problemas de la creación de la luz es 
bien conocido 105• Entre los trabajos de alumnos 
que a pesar de una clara autonomía proceden de 

la esfera de influencia espiritual de Schlemmer, 
cabe citar el famoso Ballet mecánico de Kurt 
Schmidt, F. W. Bogler y Georg Teltscher, que 
en 1923 se representó en el teatro municipal de 
Jena dentro de la semana de la Bauhaus y cuyos 
figurines abstractos con articulaciones móviles es­
taban claramente inspirados por las reflexiones de 
Kleist en Sobre el teatro de marionetas (Figura 178). 
(Es interesante ver dentro de este contexto el apar­
tamiento de Schlemmer de lo «propiamente me­
cánico», en forma estricta, en favor de un «medio 
ciertamente armónico» 106 y el hecho de que nun­
ca abandonara al hombre, a pesar de la fascinación 
que ejercía sobre él la perfección del hombre arti­
culado mecánico nacido de la fantasía de Kleist). 
No podemos reseñar aquí el destacado papel juga­
do de Xanti Schawinsky en el teatro de la Bau­
haus a través de escenificaciones propias. Consta 
que en los años 1924-1926 Schawinsky pertene­
cía a los alumnos más activos e independientes de 
la sección de teatro, a la cual volvió en 1927 tras 
un año de paréntesis como escenógrafo en el tea­
tro municipal de Zwickau y en la que oficiosa­
mente desempeñó la función de ayudante de esce­
na hasta 1929, siendo el más estrecho colaborador 
de Schlemmer. 

178. Kurt Séhnúdt/Georg Teltscher; Figurines para el 
<<ballet mecánico», 1923, de: Staatlicl,e.s Bauha11s 
Weimar, 1923, pág. 151. 
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5.6.7 El hombre como· objeto de 
enseñanza 

Al igual que en su obra pictó~ca, p~á~tica y 
gráfica y al igual que en su trabajo escemco, __ el 
. . l de Schlemmer como profesor tamb1en mceres rea . 
estaba dirigido al terna "hombre". S1 en la ense-
ñanza profesional tenía que desechar _con_ fre~uen­
ci.a este terna en consideración a las mclmac1ones 
y posibilidades individuales ~e l_os. alu~os, en el 
marco de la enseñanza del dibujo 1mpart1da fuera 
de los talleres y en los posteriores «fundamentos 
teóricos», se podía concentrar por completo en 
este tema, para él fundamental. 

(La utilización del término «enseñanza prepara­
toria» para esta parte de la enseñanza de la Bau­
haus por parte de Heimo Kuchling, que en 196_9 
recopiló el libro El hombre, dentro de la sene 
"Neue Bauhausbücher", a partir de un conjunto 
de más de doscientas hojas DIN A4 relativas a la 
enseñanza dejadas por Schlemmer a su muerte, 
parece equívoca, si no insostenible. La enseñanza 
del dibujo de Schlemmer no tenía 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 enseñanza preparatoria en la Bauhaus que 
le fue encargada a Schlemmer» 1º7, presuponía las 
cualificaciones básicas adquiridas en el curso preli­
minar. Finalmente, el etiquetar como «enseñanza 
preparatoria>> la clase de «el hombre» introducida 
en 1928-1929 y obligatoria para el tercer semes­
tre tiene que rechazarse como una inflación de la 
terminología, ya que esta clase era todo lo contra­
rio a una preparación propedéutica, tanto por lo 
que respecta a su nivel de pretensión como en lo 
que atañe a su círculo de destinatarios, siendo 
éstos aquellos estudiantes que entonces acababan 
de cursar la enseñanza preliminar bisemestral.) 

Por iniciativa de Gropius, Schlemmer asumió 
en 1921 el dibujo de dest1udos, que en una fase de 
c~e~iente orientación de la Bauhaus hacia los prin­
cipios del constructivismo abstracto ofrecía a los 
estudiantes la única posibilidad oficial de familia­
rizarse con los problemas de la representación de 
1~ fig~~a humana de una manera seria y bajo la 
drreccion de un estupendo dibujante. Schlemmer, 
que había «aceptado gustoso» 108, era consciente 
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de que, dada su decidida orientación antiacad · • 
1 d.b . d d d emi-

ca, e ~ UJO e esnu os podría caer en la Bau-
haus baJO la sospecha de conservadurismo: 

El dibujo de desnudos ha caído en descrédito 
1 d I d. h . entre os mo ernos. E o 10 ac1a lo académico se le 1 

. h d . _ 1ace extensivo, no ay e que extranarse tratándose d .1 . l d e un 
estt o qu~ yersigue. a esc?mposición de la forma, la 
deformac10n, el antmaturahsmo. ¿Qué buscamos S 

l d d I d . , ues, 
en e esnu o 1oy en 1a? Por lo menos apren e 
dibuja_r -el di~uj~ ~e desnudo lo presupone- parar 1~ 
c~al sirve en_ pnn~1~10 la naturaleza muerta y las cosas 
vivas de la vida diana. El desnudo no tiene por qué s 
1 . . d e er 
a comrrens1on e una rorma y su reproducción. Tam-

poco e arte de la reproducción, el poder dibttjar de esta 
o aquella manera. Todo esto tendría que dominarse 
antes de llegar al desnudo. Comprender el desnudo 
como, por decirlo así, suprema naturaleza, la más delica­
da articulación y organización, como edificio de carne, 
músculos y huesos. Son posibles las adaptaciones más 
di~ersas, yo desearla la más objetiva. Matisse: poder di­
bujar como Durero, antes de componer expresiones. 
Esto es~ p~oponer l~s expresion~s, co!;lo tra~ajo posterior 
a la objetividad (ejemplo Mansse). También la expre­
sión es objetiva". Sin duda, si como tal se entiende el 
ritmo acentuado, el destacar determinadas partes que 
son esenciales y especialmente remarcadas -la estruc­
tura interna imaginaria, no la disección científicamente 
correcta de los huesos- así como el sistema muscular 
no anatómicamente fiel sino más bien como soporte de 
la estructura carnal. La realización de esto se conseguirá 
tanto mejor cuanto más objetivamente se lleve a cabo 
el estudio. Sólo el conocimiento de los músculos reales 
posibilita el hacerlos espiritualizados, útile_s para los pro­
pósitos que se sitúan más allá de la exactitud. 

Esto es, dibuj~r lo posible ~nte el modelo y crear la 
expresión a parnr de la materia. . 

Nada de efectos baratos, ensayar maneras: en unta 
china o incluso en color. A seraosible dibujar en fo. rma-

1 'ó el to grande, no pequeño. Guar ar m~a re ac1 n entre . 
dibujo y el formato de la s~~erfic1e sobre la cual se 
dibuja. Por tanto, ya compos1c1ón. . . 

Quien tenga la idea, que busque cumplirla lo mas 
precisamente posible, ~uien no la tenga, que busque 
encontrar la adecuada 1 9. 

Ya esta anotación del diario, que tiene carác~er 
· 'ó erm1te programático y que por su conclSl n no P 

. · , • e ·s muestra lo le-una mterpretac1on como pararrasi , d 

J·os que se halla el concepto de Schle~mer e 
d, a con­estudio del desnudo de la norma aca em1c . . 

vencional por un lado, y de un falso expresmnis-
' . 1 h de Schlem-mo por otro. Posiblemente, e rec azo d 110 

mer de la expresión ante el modelo de desnu O 

1 • ' · a a e-lleva implícita al mismo tiempo una cntic h b ' 
ten, que en los años iniciales de la Bauhaus ª 1ª 



dotado de una nota fuertemente expresiva el dibu­
jo de desnudo, como se documenta en los propios 
dibujos de ltten de la época que va de 1918 a 
1920 (véase cap. 5.1.5, figuras 42 y 43). 

Dado que en el dibujo de desnudo Schlemmer 
no se paseaba doctrinariamente entre las filas de 
alumnos, no les miraba controladoramente por 
encima de los hombros o no se entrometía en sus 
dibujos corrigiéndoles ( testimonio de su alto 
Echos pedagógico, que consistía en un absoluto 
respeto por la integridad del trabajo escolar) sino 
que él mismo contribuía dibujando, sus propios 
estudios de.desnudos realizados en la Bauhaus son 
los más apropiados para ilustrar la orientación an­
tiacadémica de Schlemmer. En contra del detallis­
mo escrupuloso habitual en aquella época en la 
mayoría de las escuelas de arte, llama la atención 
la manera de exposición floja y nada convencio-

179. Oskar Schlemmer: Desnudo femenirio e,1 movimiet1-
to, 1928-1929, lápiz, 21,5 x 16,5 cm., Archivo 
de la Bauhaus, asoc. reg./Museo para la Creación, 
Berlín, Depósito Schlemmer. 

nal, como por ejemplo en los apuntes gráficos del 
modelo andante por la habitación, que tienen las 
huellas del ritmo típico del movimiento (figura 
179), o en aquellos dibujos que por medio de 
efectos luminosos poco comunes, por ejemplo, 
candilejas, permiten reconocer una visión distinta 
a la sobria visión académica (figura 180). Heimo 
Kuchling ha descrito a::ertadamente la diferencia 
con respecto al concepto académico del desnudo, 
diciendo que los dibujos de desnudos de Schlem­
mer «no responden al intento inútil de proporcio­
nar una copia óptica "fiel" del modelo. El "enfo­
que objetivo" de Schlemmer consiste en que él, 
utilizando fundamentalmente la línea sin borrar 
como "único recurso", conserva la estructura está­
tica o dinámica y el contorno plástico del cuerpo. 
La aplicación de la línea pura obliga a un proceso 
de abstracción .. . » 111 (figura 181). 

180. Oskar Schlemmer: De.sr111do masculino inmóvil, 
1928-1929, lápiz, 40,5 x 33 cm., Archivo de la 
Bauhaus, asoc. reg./Museo para la Creación, Ber­
lín, Depósito Schlemmer . 
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181. Oskar Schlemmer: Desm~do masculi,10 de espalda 
inmó11il, 1928-1929, lápiz negro y de colores, 
28,6 x 22,2 cm., Archivo de la Bauhaus, asoc. 
reg./Museo para la Creación, Berlín, Depósito 
Schlemmer. 

Según la "teoría del arte" de Schlernmer influi­
da por Goethe, aquí no hay copia de la naturaleza, 
no hay manera, sino únicamente la búsqueda del 
-esriloi>. Amiacadérnicas eran también las condi­
ciones externas bajo las cuales Schlernmer dejaba 
realizar el dibujo de desnudo. Así, en Dessau se 
solía utilizar como sala de desnudo el teatro, don­
de se consiguió quitar su carácter aséptico al des­
nudo a través de cambios de luz y a veces por 
medio de música de gramófono; además, no se 
dibujaba con modelos profesionales con sus poses 
estudiadas, estereotipadas, sino que los propios 
alumnos hacían de modelo. Cuando no se dibuja­
ba un desnudo móvil, sino en posición de reposo 
de una a dos horas, Schlemmer analizaba en los 
descansos en la pizarra la correspondiente posi­
ción 4Cmediance insister.cia en lo esencial, las for­
mas básicas, los ejes del movimiento, la contextu­
ra ósea y b musculatura, luz y sombra» 112 , para 
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así dar el impulso necesario al proceso de c 
d. . d l l on1-prensión y apren 1za_Je e os a umnos. 

Pronto comprendió Schlemmer que el estu 1· 

d fi 
. tllo 

del desnu o no era su 1c1ente para proporcionar 
una imagen del hombre en todos los aspectos d 
su existencia; así, en el Consejo de maestros d~ 
1922, como parte de su pretensión de consolidar 
la enseñanza de la forma, propuso, 

en relación con el desnudo de por la tarde, y con el fi n 
de preparar una base teórica para él... colocar la figur.i 
humana en el centro de los análisis. ' El hombre, l.i 
medida de todas las cosas", ofrece tantas posibilidad,·, 
de modificación y relación con la construcción y l.1 

artesanía, que sólo se puede tratar de hacer asomar 1, 
esencial: ~to es: me~ic!ón, p~oporción y anat~mía, tipl' . 
caractensttcas. Los d1stmtos ideales de los estilos artíst1~ 
cos. Dinámica del cuerpo. Movimiento. Danza. Sensa 
ción COgJoral. El hombre en sus relaciones con el eP 
torno113• 

Aquí llama la atención no sólo la adaptació· 
del tema "hombre" a la arquitectura y la artesaní;i. 
sino también el hecho de que en general se trat 
de un anticipo de la enseñanza de <<el hombre,, 

de seis años después. 
Es en otoño de 1927 cuando Schlemmer SL 

acerca un paso más a su objetivo de una ex~ensión 
del dibujo de desnudo en dirección al amplio tema 

de «el hombre,>: 

Hace falta un curso de perfeccionamiento para el 
avanzado cuarto semestre. Yo propuse "dibujo de figu­
ras", lo cual cayó en tierra buena y fue inmediatament: 
aceptado. Probablemente daré una hora semanal. Estt 
campo tan próximo a mí, y muy deseado por los est\1-

diantes, me gustaría desarrollarlo como un "compendt0 
de lo figurativo" 114• 

Y un mes después: 

El dibujo de figuras va muy bien. Es muy bu_cno 
como entrenamiento de la claridad y de la concicn· 
cía 11s_ 

En el curso de una revisión del currículum ~e 
· del ano la enseñanza en la Bauhaus a comienzos 

1928, que tenía como finalidad un cientifismo Y 
una formación más sólidos (y a la cual Schlemmer 

asintió con desagrado: «Sobre todo será muy p~da­
gógico» 116, y «Todavía no quiero ser doct~ina­
rio,> 117), el artista logró imprimir una especie de 
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182. Oskar Schlemmer: El hombre en las ideas. Dia­
grama para la enseñanza «El hombre», 1928-
1929, de: bauhaus 2/3 (1928), pág. 22. 

bre_, como ser _corporal y espiritual, es necesario y signifi­
cativo como area de enseñanza. 

Como muestra la representación gráfica, la estructura 
que pertenece al ámbtto de las ciencias naturales y el 
muna.o trascendental de las ideas se articulan en tres 
parte!• una formal, una biológica y otra filosófica. En la 
ensenanza transcurren estas tres partes coexistiendo en 
alternancia, uniéndose al final para formar la totalidad 
del concepto hombre 118. 

El núcleo de la parte formal era el «dibujo de 
figuras», que abarcaba los siguientes campos: 

- Enseñanza de los sistemas de medición y de 
proporción (entre otros, la sección áurea, el 
canon de Policleto, el esquema de propor­
ciones de Leonardo, la "medición" de Du­
rero, sistemas de medida según C. Schmidt, 
G. Buschan y C. G. Caros, el "hombre cua­
driculado" de Schlemmer, figura 183), 

- enseñanza de la construcción de la cabeza 
y de los tipos de cabeza, 

183. Oskar Schlemmer: Esquema de proporciones «di­
visión cuadricular (horizontal-vertical) o el hom­
bre cuadriculado», 1928-1929, lápiz, 50 x 42,3 
cm., Archivo de la Bauhaus, asoc. reg./Museo 
para la Creación, Berlín, Depósito Schlemmer. 

trampolín teórico al dibujo de la figura y del des­
nudo por medio de la difusa asignatura «el hom­
bre», trampolín que él había deseado desde hacía 
tiempo (figura 182). Si como punto central del 
-en 1927 todavía optativo- «dibujo de figu­
ras» se encontraban las áreas especiales de la teoría 
de la proporción anatomía y biomecánica, en 
1928 la clase de <iel hombre», obligatoria para el 
tercer semestre, alcanzó el valor de una amplia ~ 
cimentación antropológica del conjunto de la en­
señanza de la Bauhaus: 

Para "la nueva vida", que se debe sintetizar como un 
moderno sentimiento del mundo y de la vida, es indis­
pensable el conocimiento del hombre como ser cósmico. 
Sus condiciones existenciales, sus relaciones con el en­
torno natural y artístico, su mecanismo y organismo, su 
manifestación material, espiritual e intelectual: el hom-
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- estudios de la mecamca y la cinética del 
cuerpo humano, tanto del movimiento del 
cuerpo «en sí» (figura 184), como de los 
movimientos en el espacio, especialmente 
en el espacio organizado, estudios que al 
mismo tiempo corresponden a la parte esen­
cial de la formación de los arquitectos y, 
bajo el epígrafe "Ergononúa", a la de los 

diseñadores (figura 185), 
- estudios de representaciones figurativas en 

el arte antiguo y en el nuevo. 

Sin dar demasiado importancia al alcance de 
métodos de medición v construcción en la crea-, 
ción, Schlemmer reconoció que la intuición sola 
no es suficiente y que para el estudiante, precisa­
mente al estudiar la figura humana, le puede ser 

184. Oskar Schlemmer: Represetitaciones esquemáticas 
tÚ los movimientos del cuerpo, 1928-1929, lápiz 
negro y de colores, 29,8 x 21 cm., Archivo de la 
Bauhaus, asoc. rcg./Museo para la Creación, Ber­
lín. Depósito Schlernmer. 
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de utilidad el conocimiento de determinadas . 
b·¡·d d ' . · po~i. 1 1 a es esqucmat1co-constmct1vas de repr 

. E . ·¿ b l c~en. tac1ón. ◄ n este sent1 o ca· e a udir también I 
. d 11 ª 0

' esfuerzos e Se 1 emmer por reducir la figu1.. . 

l f
. , . a n,1-

~ra a ormas geometncas, para así «alcanzar sen. 
cilios esquemas de orden, cuya suieción ,1 nor 

, . • , :J ' lll.l\ , 
as1 como la suJec1on a normas de su cnsamhl.ijt· 
p~e?en ser comprobadas y que por ello se purd1: 11 

utilizar con mayor provecho ... Constituyen un., 
base específica para la construcción (imaginan.,) 
de una figura humana y 1:0 obstante son tan gc¡1 ._ 

rales y poco compromet1dos que a partir de clJ,., 
se pueden desarrollar con formaciones individu.,­
les ... Con este método Schlemmer logró tambi 1 

para el dibujo de figuras una base anti-acadé11,.­
ca» 119. 

Es de señalar que Schlemmer, en esta par· 

185. Oskar Schlemmer: Representaciones esq11emátirn • . 
la relación hombre-espacio-e11seres, 1928-1929. · 
piz, 21 x 15 cm., Archivo de la Bauhaus, :u, . 
reg./Museo para la Creación, Berlín, Depósr , 
Sch1emmer. 
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186. Oskar Schlemmer: Hombre de cajas, 1928-1929, 
lápiz. 21, l x 15 cm., Archivo de la Bauhaus, asoc. 
reg./Museo para la Creación, Berlín. Depósito 
Schlenuner. 

formal de la cnscfianza de «el hombre» enlaza en 
el fondo con su "constructivismo antropocéntri­
co" de los aüos de Sruttgart, como por ejemplo 
cuando -partiendo de las verticales, de la letra 
'' i'' Y dr las verticales en oscilación 12º- desarro­
l!a sistcmáriramentc, por medio de líneas esquemá­
ticas de armazón, la estática y la dinámica de la 
figura humana, o cuando, siguiendo a Durero o 
a los manieristas italianos (por ejemplo, Luca 
Cambiaso), "constmye" por medio de cubos la 
~gura como "hombre de cajas" (también con ci­
lmdros y bolas o con círculos), para así realzar y 
destacar su corporeidad (figura 186). 

En la parte t1at11ral (biológica) de la enseñanza, 
Schlemmer hablaba sobre cuestiones relativas al 
0 _r~gen de la vida, citología, gérmenes, conforma­
cion del cuerpo, mecánica corporal y funciones 

orgánicas, problemas de la alimentación, higiene 
y vestimenta. 

Esta «teoría de las funciones de la vida» 121 , que 
desborda la limitada competencia de la fisiología, 
le permitía a Schlemmer saltar a la par.te filosófica, 
considerada por él como especialmente significa­
tiva. Era su deseo exponer los principales sistemas 
del pensamiento desde la antigüedad hasta la épo­
ca moderna, 

donde deberían ser examinados especialmente el con­
cepto de sust111cia, los conceptos espaciales y temporales 
y, no en último lugar, también el concepto de alma, 

terminando 

con los conocimientos metafísicos para resolver proble­
mas de estética y ética 122• 

Con su amplia enseñanza de «el hombre», que 
rebasaba los límites profesionales, confiaba 
Schlemmer en poner a disposición de sus alumnos 
aquello que él más echaba de menos en ,la Bau­
haus, esto es, una cosmología; y así, en mayo de 
1928 se preguntaba <ccurioso ... cómo se presenta 
la visión del mundo al final del semesrre,> 123• 

Es evidente que la enseñanza de ccel hombre>> 
no sólo reproduce de manera exacta la aspiración 
de totalidad de Schlemmcr, tomada de la rradi­
ción ideológica del romanticismo, sino que tam­
bién responde a las ideas básicas de la Bauhaus 
respecto a una reconstrucción de la roralidad de 
la vida a través de la formación de "generalistas" 
en lugar de la formación de especialistas. Aquí 
cabe meramente señalar, ya que no discutir a fon­
do, el hecho de que el objetivo de <ttotalidad» 
(para utilizar los términos de Kke) en una socie­
dad industrial funcionalmente diferenciada y con 
un alto grado de división del trabajo, es conrrover­
tido en si mismo. Lo único seguro es que dificil­
menee se puede uno acercar a él a través de una 
sobrecarga enciclopedística de la enseñanza a l_,ase 
de aspectos parciales de las más distintas diciplmas 
académicas. Según esto. la critica a la enseñanza 
de <ccl hombre)) no se refiere tanto a la parte for­
mal (gráfica) -aquí erJ Schlemmer ·soberano 
como artista y como pedagogo- como a la p~r~: 
biológica y filosófica, en b cual no sólo_ ex1g10 
demasiado a sus -alurmios, sino que él rtusmo, a 
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.:pesan:l~ sus extraordinarios conocimiento~ de lite­
ratura,, su dedicación intensiva a la materia, pare­
ce ha~rse excedido de sus posibilidades. El hecho 
de «no haber püdido abarcar en todas sus partes 

· la dimensión universal y elevada exigencia» 124 de 
esta. enseñanza sólo hasta cierto punto se podrá 
justificar 125 alegando el poco tiempo de que se 
• disponía para la preparación, ya que ante todo 
habrá que atribuirlo a la imposibilidad radical para 
una sola persona de desempe11ar en el siglo XX 

una exige-ncia de totalidad de este tipo. 
No obstante, la aportación histórica de Schlem­

mcr a la pedagogía de la Bauhaus consiste en 
haber colocado al hombre en el centro de la ense­
ñanza. y haber navegado, ya que no sondado, 
tanto su dimensión metafísica como su medibili­
dad en orden a la creación del entorno cotidiano, 
y ello mucho ames de que apareciera el muy in­
fluyente sistema de medida "El modulor'', de Le 
Corbusíer ( 1948), basado en las proporciones del 
hombre. 

5.6.8 Posibilidades y limites de la 
enseñanza artística 

En total, Schlemmer permaneció unos trece 
años ejerciendo como profesor: casi nueve años 
en la Bauhaus, más de dos años en la academia 
de arce de Breslau y -hasta su destitución por 
los nacionalsocialistas en 1933- medio año en 
l~s escuelas de arte y de arte y oficios de Berlín. 
El era profesor, pero no maestro, y como profesor 
reflexionó de manera intensiva sobre las posibili­
dades y los limites de la enseñanza artística, sobre 
aquello que es susceptible de ser enseñado y aque­
llo que no lo es; estas reflexiones serán ofrecidas 
aquí como conclusión a uno de los puntos centra­
les de. la enseñanza en la Bauhaus, a saber, el 
problema de una teoría de la armorúa en el arte 
"moderno" y en la fonnación del artista. 

También como alumno de Adolf Holzel en la 
academia de Stuttgart había conocido Schlemmer 
los esfuerzos de su profesor pür encontrar, a seme­

. janza de la teoría de la armorúa en la música, un 
contrapunto en la pintura. Numerosos pasajes en 

· sus "Cartas y diarios", en artículos de revistas 
apuntes de conversaciones y textos del artista de~ 
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muestran que él mismo, que tocaba un in t . . s ru. 
mento y que esnmaba especialmente a lhch . . 

f . . , cst.1-
ba ascmado por esta idea del contrapunto O b· · 
continuo (K.andinsky). En relación con ello lh ªJº 
. d. l . l ' ll}J 
mme 1atamcnte a atención a posición ainhiv;i. 
lente de Schlemmer y lo hace en la medida en 
que, por un lado as¡Jira, como hemos visto .. lt 

. . . • .. l1 ;1 
«estncta regularidad» (Runge), a <<número, medi-
da y ley,> 1

:?
6

, a un lenguaje de las formas aparente­
mente supraindividual. mientras que por otrn 
lado acoge con crítica distancia el objetivo del 
contrapunto en las artes plásticas: 

Nunca se ~z:icontrará el co!1trapunto de la pinrura, o. 
en comparac1on con el musical, no pasará de ser un:i 
fórmula esquemática y burda. Esto hace totalmente di~­
tintos los procedimientos creadores de ambas artes 12; _ 

Y sigue: 

Sin embargo, resulta sorprendente que en la pintur:1 
no se haya encontrado hasta hoy un canon de validC7 
universal para sus reglas, al contrario que en la músic:1. 
tan rígidamente reglamentada. Ya Goethe deseaba 9111· 
también se encontrase el contrabajo de la pintura, y., 
ocurría así en la obra de un Durero, y más tarde en l.1 
obra de un Kaspar Friedrich. donde se lograba una not.1-
ble medición de la ley cromático-formal, ya un Oelau­
nay y un Holzel soiiaban con la definitiva academia dr 
pintura, donde se encontraran y se definiesen las ~cgbs 
del arte. ¿Pero qué supone incluso la teoría de la t~lrm:1 
y del color de un Klee y un Kandinsky, que son q~11~11e~ 
probablemente hayan llevado más lejos la rnaten:iltz~­
ción de los sueiios de aquéllos al crear una pcdagog13 

bien estructurada, y qué otra cosa podría ser más qu_c \3 

llave para su propio i~pcrio y -en sentido ped_;~~og'.­
co- el ABC y las pnmcras ayudas en compos1~1oncs 
de formas, color y superficie? En efecto, más alla _de la 
estructura de la forma y de la gama de ma~ices ernp1eza'.1 

los imponderables: lo inmensurable, lo 1mponde~a?lc::, 
lo místico de la obra de arte, que, cuanto más ongmal 
es, replantea la cuestión de la norma ... ¿ Por qué 1~ ~ey 
en la pintura, cuando no es practicada por un espmn~ 
superior, se convierte en un limitado dogma? ¿~or qr 
el resultado es aquí con tanta frecuencia una estén! esn 1• 
zación en lugar de un consumado estilo? 128

• 

Entre los diversos motivos que hacen aparecer 
bajo una luz incierta al bajo continuo del _art1 
moderno, Schlemmer reconoce con coda clarida 
el más importante: es de naturaleza social Y c~n­
cierne al hecho de que en la sociedad plurahstª 
ya no existe «la base ... para lo compartido, par~ 
un acuerdo» 129, de que en una sociedad en la cua 



solamente existe un consenso mínimo en el senti­
do de la expecrariva de una innovación estética 
pem1:rnente, la ~úsqueda de una teoría normativa 
de la armonía nene que ser mfructuosa desde un 
principi?. En estas -~ondicionrs Schlcmmer ~edu­
ce la úmca conclus1on adecuada para la enscnanza 
artística -y aquí coincide con su profesor Hol­
zel-: que el conocimiento de determinadas re­
glas, de determinados principios de creación pue­
de ser útil para los estudiantes. que estas reglas, 
no obstante, no suponen otra cosa que una <<Osteo­
logía plástica,>, cuya aplicación esquemática des­
emboca necesariamente en una <<estilización esté­
ril», en «manera,>. 

Según Schlemmer, no puede surgir arte donde 
rige exclusivamente un sistema racional suscepti­
ble de cálculo, ya que 

la geometría, la sección áurea. la teoría de las proporcio­
nes ... están muertas v son imicill's cuando no se han 
experimencado, sentido, probado. Nos cenemos que de­
jar sorpre11der por la maravilla de la proporción, por la 
excelencia de las relaciones numéricas y concordancias 
y a partir de estos resultados formar las leyes 130• 

El arre, no como un acto de simple aplicación 
de leyes, sino como acto de creación innovadora 
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_5.7 JOOST ScHMIDT (1893-1948) 

5.7.1 El miembro desconocido de 
laBauhaus 

Puede resultar sorprendente que en la serie de 
los ilustres artistas que configuraron la pedagogía 
de la Bauh.aus y que hemos citado anteriormente 
se incluya al final un nombre que no aparece en 
los diccionarios de ane y que sólo le resulta fami­
liar a un pequeño grupo de personas que se intere­
san por la Bauhaus: Joost Schmidt. Durante largo 
tiempo ha resultado casi imposible conocer algo 
sobre él, sobre el «miembro desconocido de la 
.Bauhaus•. En su importante libro sobre la. Bau­
haus, Hans M. Wingler hace referencia en distin­
tos puntos-a la vida y la obra de Joost Schmidt; 
en el catálogo de la exposición 50 años de la Bau­
haus de 1968 se incluyen numerosas reproduccio­
nes de trabajos del arrista y de sus alumnos; sin 
embargo, el único libro sobre J oost Schmidt cita­
do en este catálogo, 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 documentación de la obra Bau­
liaus und Bauhausler 1, ha demostrado ser un buen 
conocedor de la Bauhaus, presentó en 1981 un 
pequeño estudio titulado Lernen und Lehren am 
Bauhaus 2, con el que intentó presentar a Joost 
Schmidt en su importancia como artista y como 
profesor. Este capítulo ha recibido del trabajo de 
Eckhard Neumann numerosos impulsos sobre 
todo en relación con la explicación del concepto 

_pedagógico de Schmidt. El hecho de que dedique­
mos aquí todo un capítulo a Joost Schmidt se 
explica no sólo por el reconocimiento de la necesi­
-dad de .rehabilitar a este maestro insufi.cientemcn-
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te apreciado en la Bauhaus, sino principalmente 
por el principio selectivo de este análisis, confor­
me al cual se tratan con mayor detalle todos aque­
llos profesores que participaron en la organización 
de las enseñanzas obligatorias. 

S. 7 .2 Datos sobre la biografía del artista 

La carrera artística de Joost Schmidt, nacido e1, 
1893 en Wunstorf, cerca de Hannover, transcu 
rrió en un principio por los cauces académico 
habituales en aquellos tiempos: en 1910 ingres<' 
en la escuela granducal sajona de artes plástica, 
de Weimar y acudió como alumno a la clase de 
pintura de Max Thedy; en 1 913 recibió el ?iplo­
ma de pintura y en 1 914 fue nombrado Me1sters­
chüler. Tras combatir en Francia durante la gue­
rra, resultar gravemente herido y ser prisio~ero 
de los americanos, regresó en 1919 a We1mar 
-atraído por el manifiesto de la Bauhaus de Gro­
pius- para convencerse personalmente , de las 
discutidas innovaciones. Sin embargo, segun He­
lene Schmidt-Nonne, no le agradaron los nuev~s 
métodos didácticos y la concepción moderna e 
la pintura y volvió junto con otros profesores ) 
la vieja academia, que (a partir de 1921:R._W. 

. 1 . d'fi . un instituto resurgió en e nusmo e 1 1c1O como 
rival al «estilo antiguo» 3• _ 

La intergración definitiva del artista de 27 anos 
·, de una 

de edad en la Bauhaus y la incorporac1on 
estar en 

teoría artesanal en la escultura parece S 
• b · 1· d la casa om-relac1ón con los tra aJOS rea iza os_en . l berli-

merfe/d (figura 187), la casa de un mdustrta
1 

b ra· 
nés de la madera. Gropius, junto con su co ª 0 



187. Waltcr Gropius/ Adolf Mcycr: Casa Sommerfeld, 
Bcrlin-Dahlem, 1920-1921, de: Staatlid1es Ba11-
lia11s Weimar, 1923,pág. 174. 

dor Adolf Meyer, había diseñado para 
Sommerfeld una casa de madera -en un estilo 
próximo al de las «casas de la pradera» de Frank 
Lloyd Wright- cuyo interior, según deseo del 
propietario, debía estar revestido de madera de 
teca decor:1tivamcnte tallada. A pesar de carecer 
todavía de experiencia como escultor en madera 
y del apoyo importante de un maestro artesano o 
de la forma, Joosr Schmidt asumió la difícil tarea 
de realizar las tallas deseadas en puertas, escaleras 
y en la galería del piso superior. Desde el punto 
de vista temático Schmidt se vio limitado por la 
insistencia de Sommcrfcld en las representaciones 
simbólicas de sus aserraderos de Schneidemühl, 
Kolberg, Danzig y otras localidades del Este ale­
mán. Sólo tuvo total libertad en la realización de 
las puercas (figura 188). En éstas, «la fórmula 
creativa fue la geometría decorativa» 4• En estos 
primeros relieves se puede apreciar ya la dirección 
que tomó Joost Schmidt, la de «la representación 
de relaciones espaciales de formas plásticas senci­
llas>> 5

• A pesar de que los críticos le reprocharon 
a Gropius que la configuración exterior e interior 
de la casa constituía una vuelta al expresionismo 
(por otro lado típica de la fase de creación de la 
Bauhaus), hay que recordar que con esta casa se 
hizo realidad por primera vez la idea de la Bau­
haus de la colaboración de arquitectos y artistas 
artesanos: así, Gropius designó al miembro de la 
Bauhaus Fred Forbart como jefe de las obras; jun-

to a Joost Schrnidt, Josef Albers contribuyó con 
sus ventanas de vidrio emplomado de colores a la 
construcción de la casa, y los muebles salieron de 
la carpintería de la Bauhaus (por ejemplo, el sillón 
diseñado por Marce! Breuer, de inspiración cons­
tructivista). 

Al finalizar sus trabajos en la casa Sommerfeld, 
Schmidt se encontró de pronto dentro de la Báu­
haus en una situación muy expuesta, totalmente 
diferente a la de un estudiante «normal». Así, con 
motivo de la exposición de la Bauhaus de 1923 
se le encargó la realización de las paredes del vestí­
bulo del edificio central, una tarea que prueba la 
especial confianza que el Consejo de maestros te­
rúa en la capacidad creativa de este alumno de la 
Bauhaus (!) (figura 189). Si, debido a la gran 
resistencia material de la madera de la teca, en la 
casa Sommerfeld el lenguaje de las formas se lirni-

188. Joost Schmidt: Puerta tallada de la casa Sommer­
feld, 1921-1922, de: Staatlicl1es Baul1aus Weimar, 
1923, pág. 87. 
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189. Joost Schmidt: Relieve de la pared del vestíbulo 
dd edificio central de la Bauhaus en Weimar, 
1923. 

Cl fundamentalmente a elementos rectangulares 
y acutángulos faciles de tallar, en los relieves del 
v~tibulo, realizados en esruco, aparecen en ma­
yor medida formas redondeadas, hecho que sin 
duda está condicionado por la mayor plasticidad 
del material. pero también por la influencia de 
Oskar Schlemmer, que en 1921-1922 había asu­
mido como maestro de la forma la dirección de 
la ~cultura en piedra y madera . . La temática de 
los relieves, inspirada por Gropius, es una «de­
mosrración didáctica de las fonnas geométricas 
básicas y sus inrcrrelacioncs. Forma~ elementales, 
esferas, elementos cilíndricos y cónico~ se mez­
clan, rompen la superficie ... y crean una modula-

266 

ción espacial de un extraordinario atractivo estéti­
co» 6

• En una mirada retrospectiva Joost Schmidt 
escribió a este respecto: 

Este trabajo fue el resultado ele mis ensayos con la 
fomus plásticas primarias; intenté integrar, desde ~I 
pu11to de vista de la composición, elementos forniab 
positivos y negativos en la arquitectura dada. En ¡0 5 
estudios previos había visto las posibilidades expresivas 
con mayor claridad que nunca; las figuras geométrica, 
no eran ya formas neutras inexpresivas, había descubier­
to su belleza 7• 

También con motivo de la exposición de b 
Bauhaus del ::uio 1923 creó Joost Schmidt, utili­
zando la marca de imprenta de Schlemmer (véase 
la figura 162), un cartel que en sus formas ele­
mentales (círculos, superficies rectangulares, ele­
mentos a modo de vigas) muestra una cierta simi­
litud con los relieves del vestíbulo y que en su 
disposición diagonal refleja la influencia del cons­
tructivismo ruso (figura 190). 

190. Joost Schmidt: Cartel de la exposición de la füu­
baus de 1923. 



Tanto con sus relieves plásticos de la casa Som­
merfcld y del edificio de la Bauhaus, como en 
este diseño del cartel, se marcan las dos direccio­
nes básicas del posterior trabajo artístico de Joost 
Schmidt: los esrudios de las rdaciones entre cuer­
po y espacio, por un lado, y la labor en el campo 
de la escrirura, la tipografía y la publicidad, por 
otro lado; estos dos ámbitos constituyen también 
el centro de su posterior actividad docente en la 
Bauhaus y él mismo los sintetizó a finales de los 
años veinte y comienzo de los treinta en el ámbito 
de la creación de exposiciones industriales. 

En la obra tipográfica de Schmidt se distinguen 
tres fases 8: 

1. la fase de la experimentación tipográfica con 
material sintáctico hasta mediados de los afias 
veinte, por ejemplo, los impresos para la empresa 
YKO (1924, figura 191), la porcada del número 
especial dedicado a la Bauhaus de la revista j11ngc 

191. Joost Schmidt: Impreso publicitario del juguete 
infantil YKO-Mobil, 1924, de: O_Dser 7 (1926), 
después de pág. 380. 

y 
o 

EIN SPIELZEUG, 

Plrn1n PAUJ. 11r.N55. wa,rtJUl .>"Z 

a: 
UJ 
o 

BUCH UNDWERBEKUNST 

192. Joost Schmidt: Portada de la revista Offstr-, B11ch-
11nd Werbek11nst, 7 (1926). 

Menschen 8/ 1924 o la portada del primer-número 
de la revista del Werkbund Die FMm (1925); 

2. la fase de la búsqueda de principios de orde­
nación en la tipografía, de la concisión y nom1ali­
zación de la escritura y las maquetas en la segunda 
mitad de los a11os veinte, por ejemplo, la portada 
del número especial dc:dicado a la Bauhaus de la 
revista O.flset 7 / 1926 (figura 192) oh disposición 
del texto y las figuras de la revista de la Bauhaus 
en los números 2 a 4/1929; 

3. la fase de incremento de las posibilidades 
conmnicacivas de la escritura y la tipografia me­
diante la inclusión de medios gr-.ificos y/ o foro­
gráficos y b introducción de otros tipos de escritu­
ra (por ejemplo, letra adornada y letra cursiva) a 
finales de los a11os veinte y conúcnzos de los treú~­
ta, por ejemplo, impresos para cl papel 1 pintado 
de la Bauhaus (hacia 1930, figura 193)1 para hi 
ciudad de- Dessau (1930) y para diversas cmpr!;S!lS 
industriales. 
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193. Joost Sclunidt: Anuncio publicitario del 1tpapel pintado de la Bauhaus,, realizado por la Fa. Rasch, 1931. 

194. J~t Schmidt: Sin título, acuarela, en torno a 
1930. 
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195. Joost Schrnidt: Escultura paraboloide, 19~8. de: 
Moholy-Nagy, Von Material zu Ard11trkrur, 
1929, pág. 159. 



196. Tres aspectos del estudio de Joost Schmidt en Dessau. lzquierJa: cuerpo plástico Y, relie_ve de_ ~na figura 
femenina, 1931-1932: centro: El corredor, 1932; daecha: entre otras, la esfera que Schrrudt utilizó para la 
creación de diversos impresos para el tapiz de la Bauhaus (véase fig. 193). 

Hasta entonces Joosr Schmidt había sido casi 
un desconocido como arcisca libre. De hecho, su 
incensa creación como dibujante publicitario y su 
amplia actividad docente apenas le dejaron tiempo 
libre para su propia obra artística. A ello se une 
el hecho <le que los <•viejos» maestros de la Bau­
haus (Klee, Kandinsky, Feininger, Schlemmer, 
Muche) reclamaban pan si mismos el campo del 
<carte» y veían en él más al profesor y el teórico 
que al artista 9 • una imagen a la que Schmidc no 
hizo suficientemente frente con su relativa mode­
ración en el ámbito del arte libre. 

En la posterior influencia de Schmidt como 
artista ha tenido ademis un efecto agravante el 
hecho de que casi roela su obra artística fue des­
truida por las bombas durante la guerra. Sin em­
bargo, aquello que se conserva o de lo que se 
guardan documentos fotográficos denota una per­
sonalidad artística inconfundible. Esto se aprecia, 
por ejemplo, en sus acuarelas de la época de Des­
sau, que muestran como tema básico la mezcla de 
elementos geométricos y estereométricos (figu­
ra 194), o en sus trabajos plásticos abstractos, que 
llevan nombres como ((escultura hiperboloide,) o 
«escultura paraboloide>> y consisten en formas de 
representación de movimientos de torsión, esto 
es, esculturas cinéticas que llegan a la estática o, 
dicho de un modo más preciso, se trata de una 
<ccinética ilusionista,> 1º (figura 195). La interrela­
ción entre estas construcciones y la actividad do­
cente de Schmi~t en el denominado taller plástico 
es tan evidente como la existente entre algunos 
relieves muy sutiles, creados con posterioridad 

{por ejemplo, Drr Laiifer, El corredor, 1932; Wei­
bliche F(g11r, figura femenina, 1931-1932, figura 
196) y los desnudos dibujados por Schmidt tras 
la separación de Schlemmer. 

Completando los datos biográficos cabe decir 
que en 1925 -la Bauhaus se había trasladado ya 
de Weimar a Dessau- Joost Schrnidt realizó 
ante la Handwerkskammer (Cámara de artesanía) 
de W eimar el examen <le oficial como escultor 11 • 

Poco después fue admitido como «joven maestro» 
en el cuerpo de profesores de la Bauhaus de Des­
sau y se le confirió la dirección del taller de plástica 
(derivado del taller de escultura en piedra y made­
ra de Weimar). Paralelamente a esto impartió cla­
ses en la imprenta de la Bauhaus, oficialmente a 
cargo de Herbcrt Bayer, que se convirtió en aquel 
entonces en taller de publicidad y cuya dirección 
asumiría en 1928, tras la retirada de Bayer de la 
Bauhaus. En el marco <le los estudios preparato­
rios de la Bauhaus obligatorios para el primer y 
el segundo semestre Schmidt impartió a partir de 
1925, en un curso de dos semestres, clase de escri­
tura, que él configuró como una teoría elemenMI 
de la creación (vé'ase el programa de enseñanza en 
el capítulo 5.7.3). Con ello no ha finalizado toda­
vía la exposición de sus actividades en el ámbito 
de la enseñanza. En 1929 se marchó Schlemmer 
y Joost Schmidt le reemplazó al hacerse cirgo de 
la parte de dibujo, del dibujo de fi,etJras y des,mdps, 
de la clase denominada <cEl hombre», que estaba 
concebida con una idea universal y que, sin duda, 
Joost Schmidt impartía sin la maestría de S~hlem-: 
mer (figura 197). Así, insistió en-la adopción por 
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197. Joost Schmidt: Esrudio de figuras, 1932, lápiz y 
tizas de colores, Archivo de la Bauhaus asoc. reg./ 
Museo para la Creación, Berlín. 

parte de los esrudiantes de un «canon muy capri­
choso» 12 (figura 198) de la figura humana desa­
rrollado construcrivamente por él mismo y.junto 
al esrudio ante el modelo viviente, hacia que se 
pintara teniendo por modelo muñecos articulados 
de tamaño natural que -dejaban ver de un modo 
especialmente claro las funciones de las articula­
ciones {figura 199). Por consiguiente, los desnu­
dos creados con J oost Schmidt tienen a menudo 
el carácter de lo inanimado y mecánico, y además 
Kun Kranz, alumno de la Bauhaus, recuerda que 
como reacción se impuso enseguida entre los 
alumnos en el dibujo de desnudos <cese tipo de 
estudio autodidácrico que se encuentra en casi to­
das las esruclas de arte» 13• 

En 1932 se produjo el cierre de la Bauhaus de 
Dessau. Para Joost Schrnidt, que había perteneci­
do a esta escuela durante más de una década en 
calidad de alumno y profesor, esto significó el 
final de sus años en la Bauhaus, ya que no se 
trasladó con ella a Berlín. Se sucedieron años difí­
ciles: trabajos eventuales, prohibición de ejercer 
la profesión, servicio en la defensa antiaérea en 
1932, descrucción de casi toda su obra artística en 
1943, nuevo reclutamiento en 1944. Al finalizar 
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198. Kurt Kranz: Estudios de la proporción ( cortes ver_ 
ticales y horizontales del tronco) de la clase de 
Schmidt, 1931-1932. 

_ _j 

199. Kurt Kranz: Estudio de figuras, 1930-1931-

la guerra Schmidt obtiene en 1945 una cáteldíra 
, . d 11 A de Der n. en la Escuela Supenor e Be as rtes 

e 11 Nurein-Tres años después, en 1948, 1a ece en 
berg. 



s. 7 .3 De la clase de escritura a la teoría 
elemental de la creación 

Joost Schmidt fue muy apreciado como _profe~ 
sor y como persona en la Ilauhaus; los esnid1:rnrcs, 
sobre todo, le tenían gran simpatía por sus cuali­
dades pedagógicas y creativas, por su modestia 
personal y su inagotable disposición a ayudar. 

Con su compromiso pedagógico, que llegaba 
hasta los límites de la sobrecarga, y la enorme 
amplitud de la aferra de su cn.scfianza, SchmiJr 
contribuyó en los años posteriores a 1928, en la 
denominada fa.se de desintegración, a reaccionar 
contra una disociación rotal de la Bauhaus en 
campos de enseñanza y actuación aucónomos y a 
mantener en la medida de lo posible la integración 
buscada en un principio. E.seo se aprecia no sólo 
en el intento de reunir en un campo de aplicación 
especial las experiencias creativas adquiridas en el 
taller de plástica y los esrudios realizados en el ta­
ller de publicidad o, por mencionar otro ejemplo, 
en el intento de establecer una estrecha coopera­
ción entre el taller de publicidad (Schmidr) y la 
sección de focografh (Peterhans). sino también en 
el esfuerzo por ampliar la clase de escrirura obliga­
toria hasta convertirla en una teoría elemental de 
la creación. al lado de la oferta de Nbers, Klee y 
Kandinsky. 

Junto a la capacidad en los ámbitos de la escriru­
r.i y la construcción de la misma. la clase de escritu­
ra de Schmidt consistía en esrudios básicos de los 
determinantes de la forma y el tipo de escritura 
(desde el punto de vista lingüístico, de la psicolo­
gía de la expresión, óptico-psicológico, técnico, 
económico) 14

• La gran variedad de escrirura, pero 
sobre todo el particularismo alemán (por ejemplo, 
el aferramiento a la letra gótica), fueron objeto 
de una dura crítica por parte de Schmidt: «Las 
vanidades y los prejuicios históricos y nacionales 
pertenecen, al igual que las respectivas formas de 
escritura, a la escoria cultural» 15. El objetivo 
de Schmidt consistía en una radical simplifica­
ción de las formas de escrinira y su estandariza­
ción internacional, para de este modo crear las 
condiciones externas para una comunicación sin 
problemas entre las naciones (figura 200); <<en -el 
fondo», opina Kurt Kranz, «la actual escritura 
internacional de los ordenadores corresponde a 

200. Kurt K.ranz: Estudio de la escritura, ilusionismo 
espacial mediante la inclinación de los ángulos, 
1931. 

sus ideas. todavía confusas de entonces)) 16. {La 
búsqueda de una escrirura sistematizada no era un 
hecho poco común en los años veinte; en este 
contexto cabe recordar que, entre otros, también 
Kurt Schwitters trabajó en el desarrollo de una 
escritura de este tipo). 

A diferencia de algunos otros maestros de la 
Bauhaus, que consideraban la teoría como una 
carga (esto resul~i válido, por ejemplo, no sólo. 
para Fcininger y más tarde para Klee, sino tam­
bién para un <~oven maestro» como Herbert Ba­
yer), en Schmidt existía un verdadero interés por 
la enseñanza. La propia práctica estética o su refle­
xión teórica no con.stiruian la clave. de su enseti.an­
za, como ocurría por regla general en el caso de_ 
los maestros-profesores tratados hasta ahora, sino 
que en el centro de su concepto de la enseñan.z.a 
se encontraban los ~tudiantes, y «partiendo _de 
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sus capacidades y habilidades» intentaban «desa­
rrollarlas!) 17, no confiando en la posibilidad de la 
autorrealización espontánea, sino convencido de 
la necesidad de una mediación sistemática. Así, 
ampliando su clase obligatoria de escritura, 
Schmidt desarrolló en 1928 un concepto didácti-

. co para la teoría fundamental que se divide en los 
puntos <1Programa de enseñanza», «Método de en­
señanza» y oObjetivo de la enseñanza>> 18

: 

Proyecto de- un concepto didactico para la teoría fun­
damenctl de la Bauhau.s de Dessau, 19 de enero 
de 1928; 

I · Programa de enseñanza 

D~rrotlo (despertar) de las fuerzas creativas desde el 
punto dt \·isca arristico intuitivo, desde el punto de vista 
técnico inu·kcnul. 
Cuesrionamicnto dl.' lo tradicional. de los prejuicios, de 
la educac1ón del medio. 
R~ptración de la imparcialidad, aperrura frente al ex­
pc-rimenor y el conocer. 
tratar de un modo vivo los medios creativos. 
~pr_endcr h.acirndo _(encontrar. reencontrar), comparar, 
JUSrific.ar. enrrenanuento de las capacidades creativas. 
Empezar desde abajo con los objetos más sencillos. 

11 · -Método de enseñanza 

~rimulacion y d~?llo _de l~ fuerzas creativas, par­
~ruio de una acruacion v1vencial (anilisis). 
fotm.25 básicas planas y tridimensionales (formas de­
m.cncales}, 

.Ej~cinos de ordenación, orden obligatorio. orden libre. 
Busqu.roa de relaciones regulares, 
Des.-irrollo de la !>en.sación forma-espacio-color. 
D~o!Io de las capacidadt"S manuales -mediante 
e?emnos d~ rdªF-C1011 dt ttpo rítmico, mediame dibujos 
~ p:tum lt~m. me.ruante estudios realizados en el obje­
to, ~- t:po tridimemional o plano- en este último caso 
ta.mb1er1 d~ Las e~trucruras superfiaab. 

Corutrucción de modelo.s ~-paciales, dibujo de las rela­
ciones enconrracb.s. 

En codos lo~ casos orientar en la superficit en el 1 
y en el ~ pa.ao med.t~ntc la büsqi.u:da, el •halla.z ~ 1: 
rombuucion dt cond1c1on~ re·,ula.res de 1 ¡· g .', 
Pronnrc · d' · 5 oca 12.ac1on 

r-r ion. IOl{'TUión, p<:so, cantidad v calidad ' 
f ~~/ .inridad modifo.:a b calidad CH re~ción co~ d co~ 

Vi\·enc~ de la ~cpcndeacia regular. de la relac·ó d 
l?s f.enomenos v1.ruab a través de la acrw.c1ó di n . e 
ova.. n escnp-

Empezar por lo mis ~illo. 

III Objetivos de la enseñanza 

Relajación y liberación de las fuerz d 
el análisis: as crea oras niediantc 

1. para desarrollar la sensación de I e a conna 
y el espacio,los conceptos d, e 

. e corn1a 
y espacto; ' 

2. para desarrollar el sentimiento con t . s ructtvo 
los conceptos constructivos: 

3. para desarrollar la sensación del color ' 

los conceptos cromáti~os· 
4. para desarrollar la sensación del material ' 

los conceptos materiales.' , 
5. para desarrollar la capacidad de representa . , 1 . c1on, ª' 

percepciones y los conceptos del en: 
torno, de los objetos. 

Aun cuando también está justificado dudar 51 

las inclusiones en las tres categorías «programa dl· 
enseñanza», «método de enseñanza» y «objetivo\ 
de la enseñanza>> son siempre coincidentes, esr . 
concepto de la enseñanza se presenta en cualquic, 
caso como la suma de lo que constituye la pedago­
gía de la Bauhaus: aquí se encuentra la idea co­

mún a todos los maestros de la Bauhaus de b 
doble determinación de la creación por la inteli­
gencia y las sensaciones, por la razón y la intuición 
(siendo, tal como se demostró, muy diferente l:i 
valoración en cada maestro); aparecen también 
como fórmulas de la pedagogía de la Bauhaus 
objetivos como «liberación de la convención 
muerta,>, «desarrollo de las fuerzas creativas» Y 
<cdesarrollo de las capacidades manuales», así 
como principios metodológicos como «leami11g by 
doing» o «de lo sencillo a lo difícih> o «de lo _ele­
mental a lo complejo». El concepto de la ense1~an­
za de Schmidr también concuerda con la hnea 
general de la pedagogía de la Bauhaus desde el 
punto de vista del contenido: ejercicios de cre~­
ción con formas básicas geométricas o estercome-

d · t·co Y tricas, desarrollo de las ideas del or en arns 1 
. 

vivencia de las regularidades creativas (medida, 
proporción, peso, cantidad, calidad, etc.), trata­
miento de problemas relacionados con la form~, 
el espacio, el color y el material y, en gene~a ' 
sensibilización de la percepción del enrorn?, 

1t 
tensifica.ción de la experiencia materi~l Y esnmu 

0 

de la capacidad de articulación artística. 



Con los trabajos de los alumnos, los apuntes de 
la mujer del artista y los recursos de antiguos 
alumnos de la Bauhaus se puede reconstruir, al 
menos parcialmente, cómo era la teoría de 
Schmidt en la práctica. Pero al hacerlo surge el 
problema de que hasta ahora ha resultado casi 
imposible hacer una distinción clara entre esta 
enseñanza creativa propedéutica, surgida del cur­
so de escritura obligatorio, y los ejercicios del ta­
ller de publicidad. 

Un ejemplo característico de los ejercicios crea­
tivos realizados con Joost Schmidt es un esquema 
normalizado de tres veces tres cuadrados en los 
que los alumnos debían incluir nueve variantes 
de un modelo dado. El objeto de ello era entrenar 
el pensamiento creativo, el pensar en alternativas, 
y hacer ver además a los alumnos que un proble­
ma creativo puede tener más de una solución (véa­
se también Albers). El curso comenzaba con ejerci­
cios de división de superficies con elementos dados 
como rectángulos, círculos, cuadrados, puntos, lí­
neas, barras, etc., para que los alumnos pudieran 
ver así la variedad de combinaciones posibles de 
un repertorio de signos drásticamente reducido 

201. Distintas composiciones de la clase de Schmidt; 
modelo: siete rectángulos de igual tamaño (ba­
rras). 

-------

' 
' ' --. 

(figuras 201 y 202). Estos ejercicios se realizaban 
sobre el trasfondo de una teoría )?eneral del contraste 
como la que enseñara !tren en la fase inicial de la 
Bauhaus (por ejemplo, desordenado-ordenado, 
grande-pequeño, redondo-cuadrado, fuerte-débil, 
cercano-lejano, estático-dinámico, etc.). A conti­
nuación se realizaban, según los mismos princi­
pios, ejercicios de contraste con diversas letras o 
con sílabas sin sentido, así como estudios en los 
que había que hallar nueve 11aria11tes de 1111a letra 
que cot1trastara11 con un signo dado que se mante­
nía constante (figura 203). El nivel de exigencia 
de los ejercicios aumentaba de una parre del curso 
a otra de acuerdo con el principio metodológico 
del progresivo incremento de la dificultad en pe­
queños pasos. Así, utilizando elementos del colla­
ge (figura 204), había que crear contrastes no sólo 
formales, sino también temáticos, con lo que -se­
gún indica Helene Schmidr-Nonne- en la selec­
ción del material y, aún más, en su combinación 
se apreciaba a menudo «una cierra actitud critica 
ante la sociedad» 19• 

Junto a estos ejercicios de contraste y Ía clase 
de escritura los alumnos obtenían con Joost 

202. Distintas composiciones de la clase de Schmidr; 
modelo: un rectángulo alargado (linea), dos cua­
drados. 

■ 
., 
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203. Kurt Kranz: Ejercicio de contraste. Variantes del 
modelo dado, una D negra de plantilla, 1931. 

Schmidt una sólida base en relación con los méto­
dos de represemación perspectiva (perspectiva parale­
la y punto de fuga), que en aquel entonces -se­
gún Kranz- se habían convertido en un fin esté­
tico absoluto en todas las secciones de la Bau­
haus 20

• Un ejemplo de ello son también los 
estudios sobre la geometría de la figura humana 
(véase arriba, véase la figura 198), que al igual 
que los ejercicios de escritura se realizaban en 
parte con una perspectiva espacial, esto es, isomé­
t~ica o central. A ello se unían además los ejerci­
cios sobre la teoría de los colores. Pero, en la medida 
en q~_e los estudios reconstruidos por Helene 
Schmtdt Nonne, según fotos originales y que se 
conservan en el archivo de la Bauhaus en Berlín 
permiten una valoración concluyente, la teoría de 
los colores de Schmidt no parece haber alcanzado 
en la época de l~ Bauh~us a las de Kandinsky 0 
K.lce en pr_ofund1dad y diferenciación ideológicas. 
(En los anos 1938-1944 Joost Schmidt realizó 
(<estudios minuciosos del colorn 21 que no vamos 
a tratar aquí en detalle). 
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204. Hajo Rose: Ejercicio de contraste; modelo: una D 
negra de plantilla, en varios colores, 1931. 

5. 7 .4 El taller de publicidad 

En el taller de publicidad, del que Joost 
Schmidt se hizo cargo en 1928, la temática de 
los ejercicios de los principiantes correspondía 
parcialmente a los planteamientos de la teoría fun­
damental 29• Pero enseguida se abrieron campos 
especiales, tal como se desprende de los apuntes 
fragmentarios de Schmidt del año 1931: 

Tipografía práctica: 
documentos comerciales, 
prosp~ctos, 
anuncios, 
carteles, 
etc. 

Marcas de fábrica: 

presentación de libros y revistas, 
paquetes de mercancías, 
escaparates, 
maniquíes, 
modelos, 
exposiciones publicitarias, 



fotografías publicitarias, 
foco-montajes publicitarios, 
clases complementarias. 

Esrudio del artista: 

creaciones publicitarias en combinación con la prác-
tica, 

(además) 
dibujo de desnudos, 

dibujo representativo, 
perspectiva: punto de fuga y perspectiva paralela, 
técnicas fotográficas 23• 

Con este programa de enseñanza Schmidt de­
mostró estar a la altura de su tiempo. 

Con el pretexto de trabajar para una <1mejora 
de la calidad y un despertar igualitario de necesi­
dades» y estar, con ello, «al servicio de la democra­
tización» 24, la publicidad conoció a partir de 
1923 un gran auge en Alemania. En 1923 se 
fundó la revista Gebra11clzsgrafik; en 1925 se cons­
tituyó la "Asociación de decoradores de escapara­
tes alemanes", que ese mismo año lanzó la revista 
Scha11fe11ster-K1111st 1111d Tcclrnik; en 1926 se pu­
blicó el libro Reklame, die lohnt del americano 
Roy S. Durstine; en 1929 se celebró en Munich 
la "Exposición internacional de carteles publicita­
rios", por mencionar tan sólo algunos de los datos 
más destacados. 

Dentro de la Bauhaus fueron Moholy-Nagy, 
Herbert Bayer y Joost Schmidt, y fuera de la 
Bauhaus Max Burchartz, Jan Tschichold y Paul 
Renner, y en la URSS Rodschenko, El Lissitzky 
y otros, los que contribuyeron de un modo decisi­
vo a dar un perfil artístico a la "nueva publicidad" 
que se difundía en aquellos años y que se basaba 
en los principios del construccivismo y en el pos­
tulado del objetivismo. En contraposición a la 
charlatanería de la publicidad persuasiva habitual, 
el quehacer de estos hombres tenía en gran medi­
da una base ética: su lema no era la sugestión, sino 
la información, es decir, su objetivo no consistía 
en persuadir, sino en convencer mediante «la pre­
sentación de hechos, de datos económicos y cien­
tíficos» 25 (figura 205). Junto con los estudiantes 
de la sección de publicidad y en colaboración con 
el taller de const:ucción de la Bauhaus, Joost 
Schmidt puso en práctica estos principios del 
modo más convincente en sus vanguardistas 

stands de exposiciones en Berlín (1929) y Dresde 
(193?)- En estos «diagramas plásticos accesibles, o 
espac10s de manifestación gráfica» 26 se consiguió, 
al menos aparentemente, acabar con el antagonis­
mo clásico entre arte y comercio (figura 206). 

205. Hajo Rose: Cartel para una casa de música, en 
tres colores, 1932. 

206. Taller de publicidad: stand de la firma Junkers & 
Co. en la exposición «Gas y agua» en Berlín, 1929, 
de: baul1a11s 3 (1929), pág. 1. 



5. 7 .5 Taller de plástica 

En la realización de estos stands de exposiciones 
colaboraron también los estudiantes del taller de 
plástica, dirigido asimismo por Joost Schmidt. Las 
informaciones de que se dispone acerca de este 
taller son muy escasas. Así, por ejemplo, todavía 
_no está claro cuándo se creó este taller de plástica. 
En este sentido Wingler habla del otoño de 
1925 27; Eckhard Neurnann afirma que Schmidt 
dirigió el taller de plástica <<desde el comienzo en 
Dessau» 28; Helene Schrnidt-Nonne sostiene que 
se comenzó a organizar el taller en la primavera 
de 1927 29; otras publicaciones especializadas 
coinciden en el año 1928 30. Los siguientes apun­
tes de Helene Schmidt-Nonne pueden contribuir 
a explicar estas discrepancias: 

El taller de teatro y el taller de plástica no se encuen­
tr.m separados en un principio; para el taller de plástica 
f oost Schmidt es un maestro de la forma y la obra, para 
1a escena es ran sólo un maestro técnico. Dado que su 
idea no coincide con la de Schleromer, abandona su 
trabajo en la escena y se concentra en el taller de plástica 
[ademas señala que] este taller ... no dispone en principio 
de un presupuesto y mas adelante recibe tan sólo uno 
simbólico 31• 

Así pues, es evidente que Schmidt dirigió real-
. mente el taller de plástica a partir de 1925, pero_ 
este consistía al principio tan sólo en un apéndice 
del taller de teatro (no resulta casual que Schmidt 
destacara en aquellos momentos por sus proyectos 
de un escenario mecánico) y no consiguió hasta 
más adelame la autonorrúa de que había gozado 
institucionalmente como taller de escultura antes 
del traslado a Dessau. Parece haberse tratado de 
un paulatino proceso de emancipación que finali­
zó en 1928 en la equiparación formal del taller 
de plástica con los demás talleres de la Bauhaus. 

El cambio de nombre de los talleres de escultura 
en madera y piedra de Wei.mar por el de «taller 
de pl~tica» fue algo más que una simple maniobra 
retónca. c?n _el fin , considerado como extemporá­
neo, de eliminar de la terminología connotaciones 
que re~erda_n al arte !ibre; ames bien, respondió 
al tan d1sctmdo cambio de rumbo programático 
de la Bauhaus a partir_ de 1923-1 924. Esto deja 
ver no sólo que en la epoca de Dessau no surgió 
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ningún «arte►> en el taller de plástica, sino también 
que este taller se utilizó como una especie de em­
presas de servicios para el taller de teatro (creación 
de decorados y accesorios tridimensionales). Fue 
Joost Schmidt personalmente quien liberó al taller 
de plástica de esta función y le concedió el valor 
que en el programa de enseñanza de la Bauhaus 
le correspondía a la creación tridimensional. Para 
ello existió tanto más motivo a partir de 1928 por 
cu_anto que_ Moholy~Nagy, que en su curso preli­
mmar hab1a concedido una gran importancia al 
ámbito de la <<plástica», se había retirado de la 
Bauhaus y (a excepción del curso preliminar de 
Albers) apenas existía ya posibilidad alguna de 
tratar sistemáticamente los fenómenos del cuerpo 
y el espacio. 

Así pues, a diferencia del trabajo aplicado, en 
parte incluso de encargo, de otros talleres de la 
Bauhaus, en el taller de plástica se colocaba el 
acento sobre el «estudio elemental de las relacio­
nes plástica-espacio►> 32 (figuras 207-209). Es de­
cir, no se trataba del «arte autónomo», tampoco 
del <<arte en la construcción» o de la creación de 
objetos de uso corriente tridimensionales, sino de 

207. Joost Schmidt: «Series comparativas. Arriba: del 
cilindro al hiperboloide; abajo: de la línea recta y 
el círculo (barra y aro) al hiperboloide y la esfera», 
de: ba11ha11s 2/3 (1928), pág. 21. 



208. Franz Ehrlich: Estudio de penetración (las distin­
tas partes y el codo), de: ba11/ia11s 2/3 (1928), pág. 
20. 

209. Fra~ Ehrli_c\1: Estudio de penetración en dos pers­
pecnvas. C1lmdro hueco con curva de penetración 
de una esfera y penetración de un cilindro macizo 
m:is pequeño y biselado a un lado, de: /1a11ha11s 2/3 
(1928), pág. 21 . 

algo así como una didáctica general de la plástica. 
Su objetivo consistía en: 

J?espert~r, de~arrollar_, intensificar la imaginación es­
p_ac1al, la v1~cnc1a consciente de las percepciones senso­
riales espaciales y realizar las ideas espaciales 33. 

Respondiendo al rcduccio1úsmo formal a las 
formas geométricas básicas dominante en la Bau­
haus y sobre la base de sus experiencias previas 
en la creación de los relieves del vestíbulo de 
1923, Joost Schmidt limitó rigurosamente el 
campo de acción al 

tratamiento sistemático de las figuras espaciales elementa­
les: cubo, esfera, cilindro, cono, ecc. Primero se crean 
las figuras por parte del estudiante, esro es, se modelan 
en arcilla, se hacen moldes de escayola y se obtienen 
objetos para la experimentación. Comienza entonces un 
trabajo de laboratorio casi científico: esrudio de las di­
mensiones, de las relaciones proporcionales, de la firme­
za, de la posibilidad de variar la disposición. Se opera 
con las figuras que se ponen en relación entre sí; se hace 
que un cuerpo penetre en otro, se deja que los cuerpos 
penetren unos en otros y se observa el efecto de estas 
operaciones: la figura de pwetración ha dejado eras de sí 
una cavidad, ha creado un volumen negativo, como una 
curva espacial de una calidad estética sorprendentemen­
te grande ... y algo que resultaba invisible se ha hecho vi­
sible. 

El tema se repite en distintos cuerpos giratorios, hasta 
llegar a un estudio de penetración compuesto por dos 
cuerpos circulares con una doble penetración: un cilin­
dro tumbado en el que penetra una esfera que a su vez 
está penetrada por un cilindro de menor di.'irncrro colo­
cado en posición vertical. El proceso crea una bella curva 
espacial que se marca sobre la superficie de la esfera: 
una lemniscata con una curvatura esp:icial. 

Uno de los ejercicios consiste en crear series cc1mparati­
vas: "de la superficie, a través del cuerpo, h:isra la linc:i. "; 
es decir, en vivir cómo se manifiestan en un cuerpo (en 
este caso el cilindro) las r:r:msfonnaciones que sutre una 
forma cuando se modific-.i.n sus dimensiones. Apam:e 
una plancha como superficie, un pequeño cilindro co­
mo cuerpo y un cilindro vertical de pequetio diámetro 
como barra o como una figura lineal. Todo un cilindro: 
aparecen de tres formas diferentes como superficie, 
cuerpo, línea. Un ejercicio para d ojo y la m:i.no. ~ra 
la vista_y_e_l ta~to dr las cn:1_1id;id7s óptica~ y tácrile~, para 
la sens1b1hzac1ón de las vivenoas espac10-sensonales a 
través de la propia actividad creativa 3". 

En la época de Hanncs Meyer se ampliaron 
estos esrudios básicos con la rcaliz.ación de trabajos 
de encargo concretos (creación de sumds de C.'l.'.po­
siciones); con ello se logró asegurar un carácrec 
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aplicado que resultaba neces~rio para eli1:1in_ar el 
·peligro de un esteticismo sa_nsf~~ho de s1 mismo 
o vanidoso y de una revalonzac1on -no preme­
ditada- d; los análisis formales hasta convertir­

los en «arte». 
Como ya hemos indicado, Joost Schmidt fue 

-en la Bauhaus de Dessau unas. de las principales 
· · . figuras integradoras y al mismo tiempo -debido 

Al capitulo 5.7 

l. Eckhard Neumann (ed.), Ba11/1a11s 1111d Ba11hii11slcr, 
1971 {en adelante, citado como: Neumann. Ba11/1ii11s-
leí-) . 

2. Eckhard Nrumann. Lt'rnc11 1111d Ld1rc11 am Ba11-
lia11:. Z11111 Werk 1111d Wirlu11 dt•s Ba11/w11s111cistm1 Joost 
S'.lzmidr ~111tcr bc.--,1rrdmr _Bc~iicksiclJCi_~1111g sci11cs piidago­
g_l5fht'n _K,111::t'¡>lt'-"· TrabaJ~. hn de carrera por el Hochs­
chule tür Ge-st:ilnmg Ottenbach, 1981 (en adelante, 
ciudo como: Ncumann. Lm1t·11 1111d Lclire11). 

3. He-lene Schmidt-Nonne en una entrevista con Ba­
sil Gilbert. en: Neumann, Bi111/ra11slcr, pág. 101. 

4. Neununn, Lcrurn 1111d Leltren, pág. 32. 
S. Schmidr-Nonne, en: Neumann, Ba11hii11sler, 

~g. 102. 
. 6. Neum:mn. Lcrue11 1111d Lchrm, pág. 41; véase taru­

b1en: W alter Passargt>, ¡J)ie Ausstellung des Staatlichen 
B~uhames in W~iJ:naru. en: Da-' Krmstblau 10 (1923), 
pJg. 311: t,La plasuca abstracta en el vestíbulo del edifi­
cio c:.>nrral de Joost Schmidt coristituve el intento de 
conse-guir una obra plástica a panir de ~omplicadas for­
mas esrereomcrncas,1. 

7 . Jomt Schmidt, citado en: Neumann, Ba11/1ii11sler, 
pag. 103. 

8. VCdscNew_nann, Lemcn 1111d Lel1re11, págs. 56 y s. 
9. Op. rn .. Pªr·· 46. 
JO. Liszlo Monoly-Nagy, Von Maceria[ z11 Architek­

~'.~: (:: Ba,uhausb~chcr 14), Munaich. 1929, pág. 158; 
, eamc alu ramb1en las figuras 143-145. 

l ;' Vé:ist· Ncu:na-1111, Lerncn 1111d Lel1re11, pág. 10. 
l _, Cana de Kurt Kranz al autor del 5 de abril 

de 198 1. 
13. Op. cit. 

14. Joost Sc)1midt, <•Über die Schrift», en: Wingler 
B,111h,ws, op. rn. , pág. 167. ' 
. 15. Joosc Schrnidr, ,1Schrift?.,, en: bauiialls 

213 {1928), pág. 20. 
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a su modesta y discreta personalidad- uno d 
los grandes desconocidos. Ludwig Hirschfeld~ 
Mack le ha descrito como uno de «los más dotad 
d I 'd Js d. .. os e p anes e 1 eas» , y Kan msky dlJo en ciert 

. e a 
oc~s1ó? a1ecru_osamente: «con "Schmidtchen (di-
mmut1vo habitual en la Bauhaus que demuest 
. e ra 

simpatía y _ar~ct~-R. W.) ocurre algo muy impor-
tante, y m s1qmera nos hemos dado cuenta» 36_ 

16. Carta de K.ranz, op. cit. 
17. Jo~st Schmidt, citado en: Neumann, Lernen imd 

Lel1re11, pag. 59. 
18. Op. cit., págs. 60 y ss. 
1 ~- Helene Schmidt-Nonne, manuscrito inédito de 

un libro sobre Joost Schmidt, puesto a disposición del 
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Notas marginales sobre la 
influencia de la pedagogía de la 
Bauhau~ en tres repúblicas 
alemanas 

Hasta el momento no se ha escrito todavía una 
historia de la influencia o aceptación de la Bau­
haus; probablemente resulte incluso imposible es­
cribirla a la visea de la difusión universal -desde 
Europa, a través de Estados Unidos, hasta Japón 
(figura 210)- que han tenido las ideas, princi­
pios y métodos de la Bauhaus desde hace más de 
medio siglo. Esto se puede aplicar no sólo a la 
difusión de la Bauhaus en los ámbitos de la arqui­
tectura, el diseño y el arre libre, sino también, y 
sobre todo, en el campo de la pedagogía. 

La influencia de la pedagogía de la Bauhaus no 
se inicia en modo alguno tras el cierre definitivo 
del instituto en 1933 y la consiguiente emigra­
ción de sus profesores y alumnos (principalmente 
a Estados Unidos), sino que se aprecia ya en la 
Rep1íblica de Weimar en la formación de artistas 
profesionales y en la educación estética en las es­
cuelas. 

En la formación de artistas y creadores siguie­
ron -al menos parcialmente- el modelo de 
la Bauhaus, la Stadelschule de Frankfurt am 
Main, las escuelas de bellas artes de Berlín y Bres­
lau y las escuelas de artes y oficios de Hamburgo, 
Halle, Stettin y Essen 1, por mencionar algunos 
ejemplos. Cabe citar también a la Ba11hochschule 
Weimar (1926-1930) (Escuela Superior de Arqui­
tectura de W eimar), que tras el éxodo de la Bau­
haus de W eimar y bajo la dirección del arquitecto 
Oteo Bartning, que en el Consejo de Trabajadores 
para el Arte había trabajado junto con Gropius 
en diversos planes para la fundación de una 
«Bauhaus» 2, continuó la tradición de la Bauhaus 
en W eimar 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 :i la adopción de elementos de la pedago­
gía de la Bauhaus en la Bauhochschule de Bart­
ning, en las academias de arre y en las escuelas de 
artes y oficios, la introducción de los conceptos 
pedagógicos de la Bauhaus en la enseñanza del 
arte y los oficios en las escuelas constituyó un 
segundo paso en la aceptación de la pedagogía de 
la Bauhaus durante la república de Weimar. Se­
gún Antje Middeldorf, precisamente a través de 
la enseñanza profesional penetra la influencia de 
la Bauhaus de un modo <<amplio y anónimo» 4 en 
el ámbito escolar, pero la autora afirma poco des­
pués que esta enseñanza se orientó más bien por 
los objetivos del W erkbund y no tanto por los 
principios de la Bauhaus, que para un pedagogo 
tan importante como Georg Stiehler resultaban 
demasiado intelectuales y formalistas. No obstan­
te, Antje Middeldorf identifica en la enseñanza 
profesional de los años veinte máximas de la Bau­
haus como el respeto por la obra, la economía y 
la utilidad, pero considera también que el trata­
miento .de las técnicas decorativas y <1la aceptación 
de la conversión de la forma útil en fom1a artística 
no correspondían en modo alguno a la Bau­
haus» 5• 

En la enseñanza del arte durante la república 
de W eimar parecieron arraigar una década des­
pués de la fundación de la Bauhaus los principios 
creativos dominantes en esta escuela (así como las 
tendencias análogas del arte de la epoca), tal como 
lo demuestran los trabajos de alumnos é!xpuestqs 
con motivo del congreso de . profesores del, ·arte 
celebrado en Breslau en 1930: composiciones abs-
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210. Trabajos de I_>apiroflexia de la clase del alumno de la Bauhaus lwao Yamawaki, Nihon Univcrsity, Collcge 
of Arts, Tokio, 1967 (véanse también figs. 94 y ss). 

tracta.s, fotomontajes, fotogramas, «ciudades cúbi­
cas1>, ere. 6

• Pero seria preciso realizar una investi­
gación para comprobar si estos trabajos son repre­
sent.acivos de una tendencia general de la enseñan­
za del ane en aquel momento y en qué medida 
lo pueden ser. 

Entre los pedagogos del arte de la república de 
Weimar que se basaron en la Bauhaus e intenta­
ron «dar una utilidad a su concepción en parte 
acentuadamemc racionalista, abstracta, en el mar­
co de la enseñanza del arte que destaca lo intuiti­
vo, lo irracional del acto creativo infantil» 7 , cabe 
mencionar sobre todo a Christoph Natter, Hans­
Fried~~h Ge~t y Alfred Ehrhardt. No podemos 
describir aqu1 con qeralle sus distintas posturas, 
pe~o en pocas palabras se puede decir lo si­
gmcnte: 

Natrer cica a Gropius y a K.andinsky en su libro 
Kiinstlerisch~ Erzichtmg aus eigengesetzliclier Kraft 
(1924), cuya cubierta fue diseñada por Moholy-
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Nagy, pero, en contraposición a los «ejercicios 
puramente racionales» de Kandinsky, rechaza en 
a enseñanza del arte el «predominio de la razón» 
y considera que la <ieducación arcístic~» deb: ser 
<iatender la sensación» 8• El compronuso anmra­
cional de Natter busca su igual en la pedagogía 
de la Bauhaus; la propia referencia a ltten p_or 
desconocimiento o con intenciones difamatorias 
como concepto didáctico con un sello puramen~e 
irracional resulta poco apropiada, ya que la t~orta 
de la creación de Itten presenta una parte racional 
nada despreciable, de modo que apenas se pue~e 
localizar a Natter en el ámbito de la pedagogta 
de la Bauhaus. (Este hecho lo demuestran además 
los trabajos de alumnos realizados en el marco de 
sus clientes). 

La influencia que la Bauhaus tuvo sobre Hans­
Friedrich Geist se puede considerar fundame_ntalÍ 
menee como una influencia de Paul Klee. Al igua 
que sucediera posteriormente con Schwerdtfeger 



(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 creación se realizaba de un modo 
integral: «Lo visto, lo soiiado, lo vivido y la abun­
dancia de sensaciones se juntan en una unidad». 
En la segunda fase <csurge lentamente una fina 
sensibilidad para la línea y la forma. La ... fase se 
caracteriza por una actitud crítico-reflexiva. Se 
hacen patentes el pensamiento y la valoración ra­
cionales, a partir de los cuales se espera conseguir 
una creación práctica, adaptada a la forma» 9. 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 educación 
para el «pensamiento artístico,> (Klee), pero sin 
obligar a los alumnos a seguir determinados for­
malismos de la Bauhaus (prescindiendo de los re­
flejos del mundo arástico de Klee). <1El elemento 
libremente creador, expresivo, improvisador con 
fantasía ... crea la impresión ... de que los métodos 
de la enseñanza creativa de la Bauhaus no se utili­
zaron principalmente en el sentido de una educa­
ción consecuente para el orden formal, sino 
-con un éxito evidente- para liberar la fuerza 
creativa natural, original , del niño» 10• 

En cambio, la «teoría de la creación» (1932) de 
A/fred El1rliardt 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 
rítmicos de ltten, los trabajos con la materia y el 
material de Albers). Resulta sumamente proble­
mático no sólo el que Ehrhardt transplantara sin 
ningún escrúpulo los principios creativos y los 
métodos didácticos de la Bauhaus al campo de la 
educación estética de niños y jóvenes entre 5 y 
21 años {!}, sino también el que su concepto de 
la pedagogía del arte, que en lo externo imitaba 
a la teoría de la Bauhaus, estuviera de hecho al 
servicio de una <cimagen fascistoide del hom­
bre>> 11 , tal como ha demostrado Antje Middel­
dorf. A Ehrhardt le importaba la educación de un 
<chombre realmente moderno,>, al que describió 
como «orientado h .. .:ia el futuro», «cargado de 
energía», <cintelectual» y al mismo tiempo «capaz 
de sentir emociones» y al que diferenció del «hoy 

tan frecuente tipo nervioso, incapaz de sentir 
emociones, satisfecho de sí mismo, que se agota 
enseguida,> y que es un tipo en vías de desapari­
ción, decadente, <1a lo sumo un tipo de transición, 
pero en ningún caso moderno». Entre las parado­
jas de la política cultural y educativa nacionalso­
cialista está el hecho de que la «teoría de la crea­
ción,> de Ehrhardt, a pesar de su ideología educati­
va de matices racistas, fue calificada ya en 1933 
como bolchevique por los nuevos gobernantes de­
bido a su relación con la Bauhaus. 

En conjunto no hay que sobrevalorar la in­
fluencia de la pedagogía de la Bauhaus sobre la 
enseñanza del arte en la república de Weimar. Si 
en la enseñanza profesional de los planes de estu­
dios elaborados a partir de 1922 se adoptó parcial­
mente la práctica con los materiales propios de la 
Bauhaus, la posibilidad de recurrir a las teorías 
racionales de la Bauhaus por parte de la enseñanza 
del arte en la escuela quedó relativamente limita­
da a la vista de las ideas dominantes en estas ense­
ñanzas relativas a la fuerza creativa del niño, que 
debe ser desarrollada y, en lo posible, conser­
vada 13• 

No podemos tratar aquí la amplia influencia 
que la pedagogía de la Bauhaus tuvo fuera de 
Alemania, sobre todo en Estados U nidos, tras la 
disolución del instituto por los nacionalsocialistas; 
antes bien, debemos intentar explicar la diferente 
aceptación que tuvieron la Bauhaus y su pedago­
gía en las dos repúblicas alemanas de la post­
guerra. 

A diferencia de la República Democrática Ale­
mana, y tras doce años de dictadura nacionalsocia­
lista y una decadencia material y moral sin prece­
dente, la influencia de la Bauhaus se inició de un 
modo relativamente fluido en la República Federal 
de Alema,iia después de la guerra. Junto a la pe­
queño exposición 1122 Berliner Bauhausler stellen 
aus,> (22 miembros berlineses de la Bauhaus expo­
nen} reunida en Berlín en 1950 por el alumno 
de la Bauhaus Hubert Hoffmann, se celebró ese 
mismo año en la Casa del Arte de Munich la gran 
exposición <1Dic Maler am Bauhaus» (Los pinto­
res en la Bauhaus}, organizada por d historiador 
del arte Ludwig Grote, amigo e impulsor de la 
Bauhaus desde los años de Dessau. No se eligió 
ese lugar por casualidad. Mas de diez a.ñas antes 
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(1938) los artistas de la Bauhaus habían sido cali­
ficados como degenerados por los nacionalsocia­
listas en la entonces «Casa del arte alemán» y 
ahora se conseguía rehabilitarlos gloriosamente 
en el mismo lugar. 

La imagen de la Bauhaus que comenzó a perfi­
larse en los años cincuenta a raíz de esta exposi­
ción era cualquier cosa menos completa. Echando 
una mirada restrospectiva, la Bauhaus aparecía 
con un carácter mítico, como un glorioso Olimpo 
en el que se habían reunido algunos de los más 
ilustres artistas de los años veinte -Kandinsky, 
Klee, Feininger, Schlemmer-. A la vista de esta 
apoteosis de algW10s destacados pintores y de la 
importancia central del arre, lo que esruvo unido 
a la pérdida de in1porrancia de la arquitectura y 
el diseño de formas e industrial, a menudo se 

olvidaban las ideas y los objetivos realmente pro­
gresistas de la Bauhaus, el concepto fundamental 
de una síntesis artística y social y el progran1'l 
educativo de la Bauhaus. ' 

La imagen de la Bauhaus en los años cincuenta 
con su acentuación unilateral del arte libre, pcrmi~ 
tió que en las academias y escuelas de arte indus­
trial de Alemania occidental se implantaran con 
una relativa ausencia de problemas 14 ciertas va­
riantes del curso preliminar del instituto. Dentro 
de las nuevas condiciones, totalmente diferentes 
a las de los aüos veinte, desaparecieron rápida­
mente de la vista de los motivos sociales que ha­
bían presentado, por ejemplo, Moholy o Albers 
en su trabajo en la Bauhaus, de modo que la 
mayoría de estos nuevos cursos preliminares te­
nían como principal objetivo el libre desarrollo 

211. Estudios de materias de la clase elemental de Kurt Kranz en la Escuela Superior de Artes plásticas de Hamburgo 
(antiguamente escuela nacional de arte), en torno a 1952 (véase fig. 38}. 
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de las posibilidades creativas individuales y una 
formación estética básica. Así, antiguos artistas de 
la Bauhaus y otras personas próximas a la misma, 
como Gerhard Kadow en Krefeld, K11rt Kranz en 
Hamburgo, Har111es Ne11ner en Sruttgarr, Fritz 
Christop/1 Hüjfner en Kassel (más tarde en Darms­
tadt), Max B11rchartz en Essen y Boris Kleitit en 
Saarbrücken -por mencionar tan sólo algunos 
nombres- actuaron en los años cincuenta y se­
senta como multiplicadores de determinadas pos­
turas y de determinados principios pedagógicos 
de la Bauhaus (figuras 211-214). Todo esto preci­
sa un estudio más detallado 15, pero se puede cons­
tatar que en el caso de estos derivados de los cursos 
preliminares de la Bauhaus no se trata de copias 
de modelos históricos, sino de un intento de con­
seguir su extensión creativa, de modo que no se 

212. Estudio cinético de la luz (volumen virrual) de la 
clase elemental de Kurt Kranz en la Escuela Supe­
rior de Artes Plásticas de Hamburgo (antiguamen­
te escuela nacional de arte}, en torno a 1953-1954 
(véase fig. 207). 

puede aceptar sin reservas la afirmación de Heirno 
Kuchling de que se trata tan sólo de algo así como 
«una abreviatura estetizada de los cursos prelimi­
nares de la Bauhaus», que sólo destaca lo <<estéti­
co-fútil» 16

. No se puede negar que en todas estas 
enscfianzas preliminares se destaca lo gramatical, 
lo sintáctico, a la vez que se descuida lo concep­
tual, lo semántico 17

, hecho en el que en principio 
no ha cambiado nada, tal como demostró en 1980 
en la exposición "Grundlehrcn für Archicektur 
und Dcsign» IH (Fundamentos de arquitectura y 
discfio), celebrada en el Badischcn Landmuseum 
(Museo Nacional de Baden). 

En contraposición a la práctica habitual de la 
adopción de un único elemento del sistema, a 
saber, la teoría fundamental fácilmente adaptable, 
ignorando el contexto general de la teoría de la 

213. Estudio de material (cartón ondulado deformado) 
de la enseñanza elemenul de H:mnes Neuner en 
la Academia estatal de Artes Plásticas de Srurcgart, 
1956 (véase fig. 99). 
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214. Esrudio plisnco dr la clase- preliminar Jt" Max 
Burchanz en la rscuela Folkwang de Essen, en 
romo a 1953 (Di('rcr Rc-ick). 

Bauhaus, el .antiguo alumno del instituco Ñfax 
Bíll rt"'..i.lizó en 1~ atios cincuenta un intento de 
reconstruir la idea de la Bauhaus. Bill pensó que 
con la Hor/1g/111/cfiir Gcs1alw11g de Ulm (Escuela 
Superior dt' Crc-Jcion de Ulm) (figura 215), de 
la cual él fu<" d primer rector, podía enlazar direc­
tlmeme con b. Bauhaus de Dessau 19, con la Bau­
haos de Gropms, no con la de Hannes Mever o 
1a de Mies van der Rohe. La. propia denomi~ción 
de ~Hochschule fur Gesralrung" que tenía como 
s-ubtírulo la Bauhaus de Üt"ssau prueba el deseo 

· dr.- conseguir una continuación legítima de la Bau­
hau.s. deseo q~e se vio subrayado por el hecho de 
q~e e.n 1.955 tuera Gropius quien pronunciara el 
dtsru.rs~ uuu~ura.1 del nuevo edificio diseñado por 
Max Btll. La idea de Hill de una Hochschule für 
Gest.1ltung fue- un intento renovado, nostálgico 
de.ide nuestra perspectiva acrual y sin éxito de 
superar la disonancia entre arte y técnica que ha­
bía quedado sin _resolver en la Bauh.aus: y no tuvo 
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éxito porque Bill insistió en la primacía del arte 
dentro de toda creación y, con ello, también en 
el proceso del dise1io 20

, con lo que. a pesar de su 
intento de estar 20 afios por delante de la Bau­
haus, retrocedió a anteriores posiciones de la 
Bauhau~ de Wei_mar. Frente a toda consideración 
econórmca, t<~cmca y ergonómica, no se cansó de 
subrayar la importancia de la elaboración estética 
de un objeto de uso corriente y convertir un crite­
rio tan cambiante y relativo como el de la «belle­
za» en criterio absoluto. El reflejo de una práctica 
disefiadora centrada en la percepción subjetiva de 
la fonna y en la concepción individual de la belle­
za fue un concepto didáctico que se basaba en una 
relación entre maestro y alumno libre, no regula­
da por el plan de estudios 21• Sólo el programa de 
la teoría fundamental deja ver el esfuerzo por 
crear. mediante cursos formalizados (Introduc­
ción visual. Medios de representación, Trabajo 
material, Integración cultural) 22 en el nivel ini­
cial. una plataforma común a partir de la cual los 
estudiantes podían acceder al trabajo práctico rea­
lizando diseiios en las secciones de «Formas de 
productos>>, «Arquitecmra», «Urbanismo>>, «In­
formación» y «Comunicación visual». No sólo 
Bill, sino también Johanncs ltten, Josef Albers, 
Walter Peterhans, Helenc Schmidt-Nonne Y 
otros antiguos profesores y alumnos de la B~t'.­
haus que fueron invitados como profesores v1~1-
tantes o para pronunciar distintas conferencias 
fueron responsables de que en Ulm se prolong~­
ran en el marco de la teoría fundamental determi­
nadas tradiciones de la Bauhaus. Frente a la idea 
de Bill de la «escritura creativa» en el proceso de 
diseño, frente a un «disefio arbitrario basado en 
la inruición y el genio artístico» 23, surgió a me­
diados de los· años cincuenta la oposición de algu­
nos profesores más jóvenes, como Tomás M~ldo­
nado, Hans Gugelot y Walter Zeischegg. Al igual 

que hicieran treinta a110s antes Gropius y Hannes 
, · 1 que Meyer, defendían una metodolog1a raciona , 

debía considerar las condiciones sociales, econ.0 -

micas y tecnológicas de la sociedad indu5tr1~l 
avanzada. Bill, que rechazaba esta idea Y que ":ª5 

tarde difamó las nuevas tendencias que confenan 
un carácter científico al proceso de diseño corno 
<«degeneración tecnicista>> 24 , abandonó el rectorr 
do en 1956 y se separó de la escuela. Más tar e 



215. Max Bill: Escuela superior de creación, Ulm, 1953-1955. 

«Maldonado ... , con el objetivo de conseguir un 
diseño puramente tecnológico, desarrolló una 
teoría fundamental con una gran proporción de 
pasos del diseño cuantificables, Gugelot su diseño 
de unidades de montaje y de sistemas, Max Bense 
los análisis de la teoría de la información, Herbert 
Ohl... en la sección de construcción un programa 
de estudios centrado en la construcción por ele­
mentos, la técnica de comunicación, la organiza­
ción de la producción y las estructuras modula­
res ... » 22

• A pesar de que tras la marcha de Bill se 
manifestó con toda su fuerza el intento de deslin­
dar la escuela de la tradición de la Bauhaus, no 
resulta difícil apreciar que precisamente en la sec­
ción de construcción se enlazó con una tradición 
que se remontaba hasta los experimentos de Gro­
pius y Hannes Meyer en el ámbito de la «cons­
trucción industrial» (asentamiento Dessau-Tórten 

1926-1928 y 1928-1930). En relación con la 
ideología tecnócrata-positivista (matematización 
del proceso de diseño, orientación hacia los mode­
los del «operacional research,,) que se implantaba 
cada vez con más fuerza en Ulm se produjo desde 
los puntos de vista estructural y conceptual una 
reforma de la teoría que acabó en la purificación 
de la teoría de la Bauhaus, considerada como 
obsoleta. 

Tomás Maldonado aucó en 1958 a la pedagogía 
de la Bauhaus: «La filosofia educativa de las escue­
las para la creación productiva está hoy totalmen­
te superada. Se identifica con una tradición funda­
mentalmente artística: la tradición de la Bauhaus. 
A pesar de que hoy se considera a l~s teteras geo­
métricas "Bauhaus 1924" como curiosidades de 
museo, se nos quiere obligar a considerar las ideas 
pedagógicas "13auhaµs 1924" como sumamente 
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actuales» 26• Maldonado fue una de las primeras 
personas para las que la teoría de la Bauhaus no 
fue un fetiche cultural al que había que adorar 
ciegamente, sino que cuestionaron críticamente 
l~ importancia de la pedagogía de la Bauhaus en 
la formación de diseñadores. El resultado fue una 
decidida nueva determinación de las funciones de 
la teoría fundamental: «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 civilización técnica y proporciona de este 
modo los horizontes de las tareas concretas de la 
creación. Ejercita la colaboración de diversas dis­
ciplinas y prepara así a los estudiantes para el tra­
bajo en equipo, es decir, para el trabajo pedagógi­
co de la teoría fundamental de la Bauhaus y de 
la teoría fundamental de Bill, influida por el espí­
ritu de la Bauhaus, esta determinación de funcio­
nes se caracteriza por una conceptualización ins­
trumentalista que para la nueva élite tecnócrata 
de la HochschuJe für Gestaltung de Ulm pudo 
haber sido la esencia del «progresismo»; en el lu­
gar de una oferta educativa ampliamente diversifi­
cada en la Bauhaus en 1a fase inicial para formar 
generalisras creativos apareció una formación de 
especialistas con aptitud funcional, capaces de tra­
bajar en equipo y obedecedores del dictado de la 
racionalidad técnica. El hecho de que como si­
guiente paso se suprimiera con el comienzo del 
año escolar 1961-1962 la teoría fundamental ge­
neral en la que habían participado hasta entonces 
conjuntamente los estudiantes de todas las seccio­
nes y se implantara una organización básica espe­
cífiet en cada sección, significó un último paso 
consecuente en la dirección marcada por Maldo­
nado y, al mismo tiempo, el abandono definitivo 
de la herencia de la Bauhaus por pane de la 
Hochschule für Gesralrung de Ulm. 

La influencia de la pedagogía de la Bauhaus 
sobre la didáctica del arre y la enseñanza del mis­
mo en las escuelas de la República Federal de 
AJemani.a precisa un estudio más detallado. Al 
trarar las concepciones pedagógicas de la Bauhaus 
en la.,; distintas exposiciones individualizadas 
(~p. 5) ya se ha hecho referencia a esta problemá­
tlca y no es ne~e.sario volver a tratarla. aquí. Entre 
los uús ronoc1dos autores que recogieron en sus 
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didácticas las sugerencias de la pedagogía de la 
Bauhaus se encuentran Kurt Schwerdifeger, En,st 
Rottger, Reinhard Pfennirig y G11nter Otto, a los 
que se puede c_onsiderar en mayor o menor medi­
da como exponentes del concepto de «enseñanza 
formal del ane» dominante en los a11os sesenta 
(en el capírulo 5.1.8 se ha tratado más detalla­
damente la peculiar posición intermedia de 
Schwerdtfeger entre la «enseñanza musical del 
arte» y la <<enseñanza formal del arte»). Si se inten­
ta realizar una comparación se llega a la conclu­
sión de que a la adopción relativamente poco críti­
ca de elementos de las teorías de la creación de 
Itten, Moholy, Kandinsky, etc., por parte de 
Schwerdtfeger, a la nueva interpretación de los 
esfuerzos pedagógicos de la Bauhaus como un 
simple <~uego con los medios artísticos» por parte 
de Rottger y a la insistente fijación en el concepto 
del pensamiento artístico de Klee por parte de 
Pf ennig se opone en el caso de Gunter Otro un 
tratamiento distanciado de los distintos principios 
pedagógicos de la Bauhaus. Kurt Stag11/111 adopta 
una posrura sumamente impugnable frente a la 
Bauhaus al enlazar con la exigencia por pane de 
los profesores de la Bauhaus de «analizar la teoría 
de la percepción en su importancia para las leyes 
artísticas», y llega a la conclusión de que «las 
leyes artísticas son idénticas a las categorías de la 
percepción» 28• «Por ello, la teoría de las le_yes 
artísticas y su integración en las órdenes plámcas 
debe convertirse en el componente central de la 
enseñanza del arte. Por este motivo resulta necesa­
rio incluir en las clases la teoría plástica elaborada 
por la Bauhaus» 29• Staguhn cae aquí en el mismo 
error fatal en que cayera antes Kandinsky al supo­
ner una validez general de las «leyes artísticas ... 
en todo el arte» y creer poder probarlas con «cate­
gorías de la percepción invariables» 30

• Olvi~a que 
los procesos de la percepción están determm~dos 
en gran medida por factores culturales, históncoS, 
sociales y de otro tipo y que, por tanto, no ~:sulta 
posible comparar las «leyes de la percepc1on» Y 
las «leyes artísticas,>, que tienen un carácter no 
culrural y son invariables en el tiempo. (E~ eSte 
contexto se incluye la afirmación de que la vigen­
cia de las teorías de la creación desarrolladas en 
la Bauhaus y en su entorno o entre sus sucesores 
disminuyó en la misma medida en que el arte 



1~1~smo negó su validez a las «leyes» de la percep­
c1on elaboradas fundamemalrnenre por la psicolo­
gía de la gesralt; hasta recordar las técnicas del 
denominado anriarre. desde el dadaismo hasta el 
accionisrno). En su obra "Progressivcr Kunstunte­
rricht" H,ws Joacliim K,w,~o· hace lllla va loración 
totalmente diferente de la relevancia de la teoría 
de la Uauhaus para la enseñanza c.el arte en la 
escuela: (ILa ley del color y la ceorfa de la forma 
tienen su origen en el eros artisrico y pedagógico 
de los expertos de épocas pasadas, ya se trate de 
Albers, Goethe, Kandinskv o Klee. Las teorías de 
Klee y Kandinsky o las ·teorías de la Bauhaus 
continuadas por Kleinr fueron en el mo mento de 
su aparición una norma en el marco del arte cons­
tructivo y hoy sólo resultan interesantes desde el 
punto de vista histórico» 31 . 

Para finalizar estas nocas forzosamente frag­
mentarias sobre la influencia de la pedagogía de 
la Bauhaus añadiremos algunos puntos sobre la 
siruación en b Repriblica Dt'mocrárica Alema11a. El 
hecho de que a partir de 1945 resultaba imposible 
continuar la tradición pedagógica de la Bauhaus 
en la zona de ocupación soviética fue experimen­
tado en primN lugar por el ex-alumno de la Bau­
haus Hubert Hoffmann. a quien el alcalde de 
Dessau encargo rras la guerra la reorganización 
del instituto: el vacilante e incipiente proceso de 
revinlización quedó ahogado en su origen por la 
llegada dd SED (Partido socialista unificado de 
Alemani:i) al poder. La «nueva11 Bauhaus de Hoff­
mann entró en colisión con el dogma del «realis­
mo socialista,>. el propio Hof&nann fue acusado 
de nrcaccionario,1 y ruvo que desaparecer. Si bien 
en 1947 Gustav 1-lasscnpflug. igualmente alum­
no de b Bauhaus, pudo fommlar en la revista 
"Bildenclc Kunst", del sector soviético de Berlín, 
la ide:i dr que <clos dos nuevos principios más 
importantes de la Bauhaus, el principio pedagógi­
co de la educación del hombre creativo y el princi­
pio práctico del carácter del hombre que media 
entre arte e industria, entre intuición e investiga­
ción exacta, debían continuarse ... en la nueva Ale­
mania» 33, sin embargo, en los siguientes años la 
actitud oficial de la ROA ante la Ilauhaus fue 
desde reservada hasta de rechazo. Un típico ejem­
plo de esta estrechez de miras política con que se 
valoró hasta finales de los años cincuenta la im-

portancia histórica de la Bauhaus es el articulo del 
escritor de la RDA Hubert Lersch "Zur Frage des 
Klasscncharaktcrs dcr asrhctischen konzeption 
des Bauhauskonstruktivismus" (Sobre la cuestión 
del c:ir;íctcr clasista de la concepción estética del 
constructivismo de la Bauhaus, 1959-1960). 
Lctsch plantea la tesis de que el constructivismo 
de la Bauhans hahía sido «una manifestación (difí­
cil de comprender) de la ideología imperialista» 
o, dicho de un modo más exacto, que la doctrina 
estética de los constructivistas «no era en su conce-
11ido objetivo otra cosa que la sanción teórica de 
la decadencia, determinada en última instancia 
por la economía del arte burgués en la fase de 
desarrollo imperialista del capitalismo» 34• La con­
sideració n por parte de Lecsch de la Bauhaus 
como una «mani festación específica de la ideolo­
gía imperialista» 35 resulta cómica en la medida 
en que los progresistas objetivos estéticos, sociales 
y pedagógicos de la Bauhaus fracasaron precisa­
mente en el marco de las condiciones de un siste­
ma social imperialista-capitalista, con lo que la 
Bauhaus puedl.' ser considerada en todo caso como 
víctima, pero no como «ma11ifcstación1> del impe­
rialismo . El articulo del escritor soviético L. Pazit­
nov "Das schüpfcrischc Erbe des Bauhauses 
1919-1933" (La herencia creativa de la Bauhaus 
1919-1933), cuya traducción al alcm~n se publi­
có en 1963 en Berlín Oriental, contribuyó a una 
valoración más objetiva de la Bauhaus. Pazitnov 
consideraba que la Bauhaus había formulado 
<1para su época un programa realmente supre­
mo>> 36, pero opinaba que la realización de este 
programa tenía como condición previa un repen­
tino cambio radical de las condiciones sociales 
existentes y una rnptura total con todos los princi­
pios de la conciencia burguesa. En relación con 
la pedagogía de la Bauhaus observa: <1El sistema 
de formación elaborado en la Bauhaus en los años 
veinte para los artistas creadores de formas indus­
triales alcanza máxima actualidad. El hecho de 
que en sus principios fundamentales se fuera más 
allá del marco de la sociedad burgut"sa y de su 
sistema característico no significa que nosotros 
ahora, cuarenta aiios más rarde, debamos conside­
rarlo rnecánicamcnre como un modelo que hay 

que seguir» 37• . . 

Es evidente que este artículo de un escntor so-
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viético marca en la RDA el comienzo de una 
iclluencia más intensa y una valoración más posi­
tiva de la Bauhaus, sus posmras estéticas y sus 
concepciones pedagógicas 38• En un momento en 
que en Ulm se había desligado hacía tiempo la 
. idea del diseño «artístico» y se había salido de la 
sombra pedagógica de la Bauhaus, se inició paula­
tinamente en la RDA la discusión en torno a la 
cuestión de si la pedagogía de la Bauhaus podía 
resultar ejemplar o incluso obligatoria en la for­
mació11 de arquitectos y creadores (allí apenas se 
utiliza el término «diseñadon). Esta discusión al­
canzó su punto culminante provisional en la se­
guncia mitad de la década de los años sesenta, 
después de haberse comprometido oficialmente a 
cuidar la herencia espiritual y material de la Bau­
haus, considerada entretanto como «progresista». 
Los principios de la pedagogía de la Bauhaus y, 
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ante todo, la institución del curso básico se · l 
d d h . lUC U-

yen es e ace poco nempo en la RD A ¡ 
r . . d . en a 
1ormac1011 e arqmtectos y creadores de fi 
. d . l 39 . l orrnas 
m ustna es , e me uso las máximas pedago· · 
d h 

g1cas 
e Jo a~e~ ltten, a las que ~n la literatura artísti-

c~-pedagog1ca de la República Federal de Alenia­
rua se atacó por sus tendencias individualista 

r . l s y 
su escasa re1erenc1a a a sociedad, reciben última-
mente en la Alemania socialista gran considera­
ción y aprobación 40
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Aut0t·xpn..,ion, 107. 
Automausmo cn.,dor, 81. 87. 

psíquico, 87. 
rítmico, 81 . 

Axionu, 188, 200. 

Bajo continuo (Kamlinskv). 166. 171. 17:!s. 177. 179. 
186, 189, 200. 245. 260. 

Balanza (Kke). 219. 
Ballet mecánico (Schlemmer}, 253. 
Barroco, 19. 
Bauhaus. colonia. 40. 

estatutos. 6 7. 72. 
estilo. 15. 48. 
fase J(' comolid.arion. 35. 39. 4 . 7 l. 
fase Je CT(',..:1un. 35, 88. 100. 17::?-74. 246. 248. 

265. 
fa.~ de de-smtl"gncion. 35, 48. 175. 
tast" d(' t'Stlbil~.mon, 39. 48. 
t~cs . .'\3. 
influn,ci;¡ d('. 17. 279. 
libro~. 48. l ~O. 
111.mit'into fumU(torw. 32. 49, 53. 62. 6.5, 68, 115. 

157. ::?04, ::?b4. 
prngr.uu.i. 53, 65, 67. 70. ~. :?4, 249. 
fl'VÍ ~C.I, 48. 

Bl.ml' Rc1tt'L 80, l 74. 
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Brücke, Die, 145. 
Burguesía urbana, 53. 

Calidad, 28. 31. 
Caligrafia. 89. 
Cámara oscura. 117. 
Campo de fuerza. 195. 
Canon de figura, 234. 
,...._ . __ ,:_ ?~2 
~p1rammo. _:, . 
Caracteres. pinrura de, 252. 
Caracteres, teatro de, 252. 
Caracte-rcs grotescos. 4 7, 11 7. 
Caracteres umversales, 46. 
Gractcrización, ~52. 
Grpintería, 36, 39, 149, 246, 265. 
•Casa modelo~. 39. 
Casas de la pradera (Frank Lloyd Wright), 264. 
Caregorias plásticas clemcnrales. 123. 
Centro de cxperimt·nración de la constmcción, 4 7. 
<<Cerebralización,l, 102. 
Cinética. 269. 
Círculo cromático. 81, 182-183, 225, 227s. 
Circulo de trabajo permanente de investigación de la 

Bauhaus. 58. 
Claro-oscuro, conrraste. 90. 95. 
Claro--oscuro, ejercicios. 81. 90. 92. 
Clasicismo, 19, 245. 
Colonia Wc.issenhof (Sturt!,:m}. 4'J. 
Color. di.n.:imia del. 46. 
Color. gradación de. 211. 
Color. ley del, 286. 
Color. trona de b medición del {Osrwald), 186. 
Colores, conrr.iste de-, 81. 89. 100. 
Colom, csfrra de los. I OO. 183. 228. 
Colores, mov1mic:nto de lo~. 25, 226, 228. 
Coiorcs. trona dt' los, 81, 84-85, 97. 100, 180. 183, 

190, 213. 223. 274. 
Color~ complcmc-ntarios. 226. 
Color~ del espectro. 85 . . 

. Colores fuuJamemalc:s, 181 , 183-184. 191. 200. 227. 
Colore.~ primanus. 183, 193, 227, 252. · 
Colores seruncbrios.183. 193,227. 
Colores tc:rcurio~, 184. 
Colbgc-. 81. 82. 92. 273. 
Comc:rc10, 27. 

Conn:.ari.ado para la imtrucció11 del pueblo (Moscú) 
62. 171. ' 

Compenetración c(mnir:i (K..lt'c). 208. 
Composición rnh1ca. 98- 99. 
Composicinuts doJccaÍOnic.1.'>, 82. 
Comun1caoo11. capacidad de. 107. 
Comunic:1cion virn:il, 93, 128. 
Conciencia dt" clase. 33. J 13. 
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Conflicto Gropius-ltten, 37, 39, 88, 104. 
Congreso Internacional de Artistas Progresistas (Dl ... 1 

d f. ) 1sse -
or , 1922 , 123. 

Congreso dt· Profesores de Arte (Breslau, 1930). 279 
<1Constclació11 estructural» {Albers), 145. · 

Construcción, 31. 32, 40, 60, 64, 69, 70, 73,227, 336 
Construcción, asociación para la. 31 . · 
Consrrucción. cnsclianza, 46-47. 
Construcción por clc111enros, 285. 
Construcción funcional. 32. 

industrial, 285. 
Construcciont~s plásticas, 81. 

Consrructivismo, 19. 38, 113, 123. 133, 150, 234. 
239,245,254.258, 266,275,287. 

Contraste simultáneo, 227. 
Contraste sucesivo, 227. 
Contraste verrical-horizoutal, 238. 
Contrastes (Kandinsky) , 180, 183. 
Contrastes, ejercicios, 80, 90. 
Contrastes, teoría de los, 8 1, 93, 273. 
Creación. estudios de. 13 7. 
Creación, leyes de la. 200. 
Creación, teoría de la, 16, 77, 79, 90. 154, 166, 177. 

187. 190, 198. 218,281, 286-287. 
Creación de la armonía, ley. 189. 
Creación aplicada, 104. 
Creación mural. 40, 237, 246, 251. 
Crea ti vi dad, fomento de la. 102, 158. 
Critica ideológica, 128. 
Cromorerapia, 181. 
Cuadrados (Albers), 211, 221. 
Cuadro telefónico (Moholy-Nagy). 1 13. 
Cuadros a base de trozos de vidrio, 146. 
«Cuadros con dos centros» (Alhcrs), 145. 
Cuadros de una l:imina Je vidrio, 148. 
Cubismo. 38, 80, 84, 92, 112, 145, 198,212,236. 
Culto al ingenio, 22. 
Culto a la unicidad. 40. 
Cultura industrial. 122 . 
Cultura material (Tatlin). 171 . 
Cultura óptica {Gropius). 48. 
Curso elemental. 36. 
Curso preliminar. 13. 15. 36, 39, 61, 64, 68. 70-71. 

73, 77, 79, 81. 83, 87. 100. 104, 127. 131. 135. 
144. 146, 152, 154, 155. 158. 161. 175, 179. 
197,2 16.254, 276,283. 

Cursm obligatorios, 77. 

Dada, almanaque, 114. 
Dadaísmo, 38, 92. 100, 113, 304, 372. 
Darnm:iJt. colonia Je artistas de, 20, 24. 
De Sri_¡!, 38. 44, 100, 113, 148, 174, 183. 
Desnudo, dibujo Je, 55, 8 1, 94, 249, 254, 269. 275. 



Dcursdtcr Werkhuml, 20, 26 , 27, 41, 67,102,266, 
279. 

Diagrama luminoso, 137. 
Dihujo, d a.~l·~. 82. 
Dihujo, cn~ciianza, 103. 
Dibujo aualitirn, 163, 176, 179, 198. 
Dibujo .n111i111.í tico, 81. 
Dibujo al Jircado, 89. 
Dilnvo infantil , 187. 
DiJactil·a, 217. 
Dioni~1aco, 245. 
Di~e,iaJor inJmtrial, 26. 
D&ño, 19,20,21 , 46,49,62, 73, 79,104,123.127, 

139, 149, 279, 281. 
industrial, 7 4, 28 l. 
de mudi)e., , 22. 

Disolución Jd imtituto (de la Bauhaus), 41. 
División Jd tral)Jjo, 20, 31. 53. 129. 
Doble rnalificacion arti~uco-artt•s,mal, 65. 
Doctrina progresista. 33. 
Duodd smo, 103. 

Econorma del m,.1terial, 158. 
fau11011ua Jd trahajo, 158. 
Edad Mc-dia, 19. :!O, 21, 33, 53, 54, 65, 248. 

idt·al .mesana! de la 19, 33. 
Educacion arri.-.tica, primer llia de la (Drt~cn), 1 O 1. 
faluc.u:ion c1vica, 152. 
Educ.1ción t•fü~tica, 19, 20, 129, 163, 200,279, 281. 
Educaci\ln gimnastica, 101. 

matemAtic.1, 1 O 1. 
llll.hÍl".I , 101. 

ElhKaCillll prufc~tonal. 140. 
,,Effl•n,. (Allx·r,). 145. 
«Effort» (Alhers), 145. 
Eidl'lll.:O. 16 7. 
Ejerl·ici,)s gimn.bticos, 81, 89. 
Ejcrl·icit)\ Jl, rd.1jación, 272. 
Ejercicio~ t.1ctib, 131- 132. 
Ekmt'ntos. tcoria general de los, 13 7, 139. 
Empiro1:riticismo , 122, 123. 
Empirnmomismo, 122, 123. 
Empresas producuva~. 174. 
Enrnaderrución, 36. 214. 
Ense1i,111za principal (en la Bauhaus). 71. 
Ensl'1ianza tfrnic,1, 16. 
«Epoca del gran espiritual,> {Kandinsky). 169. 17l.218. 
Equilibrio, 219. 

estudios dd, 139-140, 157. 
Ergonomía, 258. 
Escapistas, rrndcncias, 207. 
EM:t·nario mt'dnicu, 276. 

configuració n Jd, l 18. 

~ritura, 150. 
curso, 272-273. 
al compás, 89. 
Je onlcnaJnrc~. 271 . 
si~tcmatizaJa , 271. 

farncl.1 de artt' indmtnal, 80. 283. 
facuda dt' artí' y oficim, 27, 58, 60, 65, 6 7, 80, 82, 

204, 247. 279. 
Escuela dl" artr para artesanos, 214. 
facud.1 dl' ,lihuju. 56. 
fanH·l.1 dC" Íor111.u:iém profesional. 16. 
farnd.1 dl· pn·p.ir,H.:icin. 57. 
farnda ~11pC'nor de ary111teLlura, 104. 
facul·IJ unitirJda de JrtC' , 47, 56, 59, 72. 
E..nida, 11l(lmtriab. 56, 67. 
fanll·la., pmfr~i1111.1ll"~, 72. 
facm•l;L\ tecnir:,~ ,u¡wmirt'~ para l.1 creación, 79. 
fanu·l,1' de tr.1h.1Jo , 135. 

movimiento de, 67, 102. 
Esrnlni r.1, 39, 249. 
farnltura t:n macba, 36, 239. 249, 265. 269. 276. 
facultura en pil·Jr.1, 35,239, 248-24'), 265, 269.276. 
fapacio, 180, 21 H. 
fapirituali~mo, 11 J. 
«Esyudetistas,, (Gocthc), 246. 
Est.1llllardización, 48, 127. 
fatt·tica laboral, 35. 
Estctici.,mo, 46, 48, 278. 
Estilo dt· la t' p<>Ca, 170- 171. 
Estilo indiviJu.11, 170-1 7 1. 
Estrucnira, 134, 140. 155, 221. 
Estructur.i modular, 284. 
Estudios expresivos, 82. 
Exactitud, 179. 198. 
Experi.l·ncia .. du.1lcs. 16 7. 
Expresión, 94, ')7. 254. 
Expresión, circulo (ltten) . 82. 
Expresionismo, cxprL"SÍonisu, 19, 35, 38. 89. 145. 234, 

236, 254, 265. 

Factura, 134-135, 140, 155, 157. 
ejt-rcicios dc. 13 5. 

Fa .. cismo, 120. 
Figur;1, 179. 

metafüica, 242. 
Figura c-.pat·ial. 277. 
Figura-li;m·. rdacio n~. 189, :!2 t. 
Fi~ura!I, dihuj,) ~k. 77. 249, 257. 349. 
filantropi !>IIIO, ó6. 
Fisll"J, 18.1. 
Fln·h.¡ (Klt"t·). 2U. 223. 
Fmma, ~mt·11.mr,a h..l.~KJ Je la, 7 1. 
Fornt.1, t·.1ut·tt·1 lk, 87. 95 , 98. 
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. Forma abstracta, ~lementos de, 169, 175, 179, 198, 

234. 
Forma básica, 186, 200. 
Fomlá ekmtntal, 186, 266, 272. 
Forma geométrica, 191, 258, 265, 277. 

Forma de trineo, 44. 
Forma-color. relaciones, 191. 
Formación cicntífico-ce-órica, 67. 
Fonnas, teoría, esmdio, de las, 67, 69-70, 79, 97-98, 

179, 186. 218, 260, 286. 
Fonn.is, teoría ornamental de las. 82. 
Fonnas dd pensamiento. 169, 171. 
Fomulismo, 129, 200, 234, 281. 
Fotografía, 49, 73, 114, 116. 121, 124, 131, 135. 
Fotografía, se-cc1ón de, ~71. 
Forogranu, 114-115. 118, 280. 
Focomoncaje, 44, 116, 280. 
Foroplasticos, 116. 
Funcional, funcionalismo, 19, 26, 35, 39-40, 129. 
Fundación Paul Klee, 217. 

. Futurista. 82. 

Generalistas, 259, 285. 
Génesis. 207,208,210,212. 
Grntlt'man (ideal de educación), 66. 
Geometría coreogrifica, 252. 
Go1l1ic Re11i11al, 20. 
Gótico, estilo, 21 . 

modelo, 22. 
Gmn.irica pietórica, 171, 172. 
Gremio, 33, 54, 55. 
Grupü Ml. 112, 123. 
Guild, 25. 
Gusto. educación del, 56. 

~ncido, 181. 

Haus am Horn (casa modelo en Weimar), 232. 
Hessen, Gran Duque Ernesm 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. 
Hombrt' de cajas (Schlcmmer), 259. 
Hombre contorno, 239. 
Hombre cuádriculado (Schlemmer), 257. 
•Hombre d.ift'renci,do .. (Schlemmer), 239. 
•Hombre nuevo•, 31, 77, 168, 234 , 239_ 
«Hombre sectorial .. (Moholy-Nagy), 129. 
«Hombre toral• (Moboly-Nagy), 102. 104 129 130 

139-140. ' ' ' 

Idealismo, 56. 
lrniución de b cre¿ción, 208, 210; 

Imperialismo, 287 . 
cultural, 27- 28. 

Imprenta, 36, 39, 269. 
Impresionismo, 198. 
Incoloro, 181. 
Indivillualismo, 152. 

ideología, 151 . 
lndmtria, 20, 21, 23, 26, 27-28 , 31, 35, 37, 39 48 

70, 72, 113, 154, 248. ' ' 
asignatura, 67. 
gran, 23. 
oficina nacional de (Berlín). 27. 

lndfütrial, revolución, 19. 
Industrialización, 19, 21, 27, 31, 39. 
Inflación, 40. 
Inspiración, 22. 
lnstrumentalismo, 153. 
Integración del trabajo, 53. 
Intelecto, 97, 139, 210, 218. 
Intelectualismo, 97. 
luteroJctfon .f (!>lür (Albers), 128, 163, 185. 
lnruición,97, 103,112, 139, 177,258,261,284,287. 

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

L'art por /'art, 204. 
Laboratorio para la observación de las condiciones )OCio­

lógicas y psicológicas de las actividades recreativas 
y culturales (Berlín), 130. 

Learnin~ b)' doing, 102, 153, 272. 
Lenguaje creador, 37. 
«Lenguaje elemental• (de lo plistico), 166, 199. 
Léxico elemental (Kandinsky), 169, 177. 
Leyes artísticas, 207, 212, 261, 286. 
Leyes plásticas objetivas {ltten), 81, 106, 261. 
Lichtvisionen (Moholy-Nagy), 112. 
Linterna mágica, 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, ense1ianza de los, 55. 
Maestros, estudios de, 60. 
Magia, 171. 
Maluma, 189. 
Manierismo, 55, 320. 



M:iquma, 21, 22-23, 32. 33, 11 3. 124, 126,248. 
Marioncras, cc:m o, 253. 
Matt•rn;iric:1 danzante, 252, 253. 
Macemi cicas mt·tJfbir:1~. 242. 
Matt·rial. l'jercicio~ con. 93, 140, 154. 157. 160, 163. 
Material. l"studios Jcl. 163. 
Material. monrajl"~. 81, 83. 132. 
Macenal. pureza del. 21. 
Material, trab.1Jm con d , 265. 
MarhilJrnhohl', IJarmscaJr, 24. 
M:izdaz. Joctri11:1. 37, 103. 
Mecanización, 113. 129. 
Mt:dici, j:irJin ck los, 54. 
Medio pl:iscico dementa!. 187. 193,219,238. 
Ml'dios, rc:ilicbd de los, 93, 130. 
Medios visuab, 128. 
Metafísica. 211. 234, 240, 248, 252. 
Mera!. callcr dd, 35. 39, 42-43, 118, 125, 127, 149, 

248. 251. 
Método analitico. 176. 200, 218. 
Método de medición dd ciempü (Klce), 212. 
1\.'1t-to<lolog1a cduc:iriva (Albcrs), 158. 
Microcosmos, 242. 
Mística, 236, 240. 
Misricismo, 245. 
Modelo esrandar, 70. 
Modulador luz-C$pacio, 118. 
Modulo, 243. 
«Modulor. EJ., (Le Corbusicr), 260. 
Montaje. 136, 146. 
Monr-JJe (de uua pdicub), 125. 
MotóricJ, 107. 
Movimirnto, 181, 208, 209, 213, 219, 222, 225. 

configuración del, 244. 
Movimil'ntO Happcning, 168. 
Movimiemo obrero, 72. 
Mueble, taller cid, 39, 42, 150. 
Muebles de asiento, construcción de, 42. 
Must·o Je arce y oficios, 56. 
Música-color, relaciones. 82. 

Nacionalsocialismo, nacionalsocialistas 19 26 41 49 
6 1 , 28 1. , ' ' , , 

NaturJ!cza (y arre), 207, 210, 230. 
Naturaleza, copia de la, 204, 255. 
Naturaleza, estudio de la, 58, 68, 70, 93, 207, 21 O. 
Natur:ileza, leyes de la, 21 O. 
Naturaleza, vuelta a la, 37. 
Naturaleza muerta, 55, 198. 
Naturalismo, 66, 101,245. 
Nazarenos, 21, 55, 57. 
Necesidad interna, principio de la, 168, 169, 172, 200, 

218. 

NcccsidaJcs colectivas, 105, 124. 
Ncogócico, 20. 
Ncorrcalismo, 234. 
Nueva arquiceclllra, 149, 188. 
Nuevo objctivismo, l 76, 198, 245. 

Objl·rivismo, 19, 27, 32, 39, 153, 275. 
Objctivid:id mística (Schlcmmcr). 240, 244. 
Odorismo, 131 . 
Oído, scntido, 18 l. 
Olfato, sc-ntido, 18 1. 
«Ondulista5" (GDctlw), 246. 
o,,,·rarim111/ ft'St'tircl,, 285. 
Optical art, 145. 
Orden ~ucial, 66. 
Orllsmo, 212. 
Orgauizac1ó11, t¡•oria de la (tcctologia), 122-123. 
Omamc11to, 20, 22, 27, 82. 

Pahdló11 alem:iu (exposición univcrs:il de Barcelona 
1929), 49. 

Piida.~o.~isrlwr Nad,lass (Klec), 2 l 7. 
Papeles pinradm (Bauh:ms). 46, 26 7. 
Pcdagogí:i cid arte, 15, 140, 163, 176. 
Pedagogi:i indmtrial, 67. 
Pedagogía marxista, 72. 
Pedagogía politécnica, 72. 
Pedagogía reformi~ca, 15, 77 , 80-81, 152, 153, 161. 
Pclicula, 121. 124, 125. 

abstracta, 1 18. 
Pensamiento artístico, 224, 230, 281. 286. 
Pensamiento constructivo, 157-158, 163. 
Percepción, proceso de, 209. 
Percepción, teoría, 11 (,. 
Percepción sensorial, 124, 137, 178,277. 
Pcrn:pwal art, 145. 
Periodo de prueba (en la Bauhaus), 68. 
Perspectiva, 54, 275. 
Perspectiva, teoría Je la, 219. 
Perspectiva central, 219. 
Pietismo, 66. 
Pintura ab~oluta, 166. 
Pintura abstracta, 166. 
Pintura de caballete, 117. 
Pintura monumental, 46, 174. 
Pintura mural, 35, 39, 46, 65, 104, 146. 149, 172, 

174, 249. 
Pintura mcr:ifhica, 239. 
Plan de cusclianza, 71. 
Plan de estudios, 71 . 
Plan semestral (dt· la llauhaus, l 927), 71. 
Pbntilla de !erras, 46, 150. 
Plástica, l 38. 
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taller. 39, 269, 271, 276. 
arcaica, 234. 

Positivismo, 176, 178. 
Poussinisras. 55. 
Pragmatismo. 102. 125, 153. 
Prernfaelistas, 21. 
Pnmera gucrrJ mundial. 31, 57, 103. 
Principio analítico. 176, 177. 
Principio de imitación. 53. 
Prmcipio sintético. 177. 
Principios crearivm, 107, 260, 280. 
Producción. 63. 

tallt>r de. 60. 62, 253. 
anesan.11, 104. 
industrial. 21 , 23, 104. 
en seri<". 23, 45. 48, 127. 

ProJucóvistas. 64, 123, 124. 
Productor, 21. 56. 
Productos, creación, 158, 230. 
Proletariado artisrico, 59. 
Probanzación, 20. 72. 
~Prolerkult», 122. 
Propürción, 81. 140, 221 , 243, 257. 260. 
Prororipc (de la industria), 39-40, 126. 
Proycccion, dibt~o de, 71. 
Proyeccion, estudio de la, 68. 
Proyecto de sociedad, 68. 
Psicograma, 87, 240. 
Psicología, 72, 167, 179, 238, 243. 

c-xperi.memal, '188. 
de la Gcstaft, 177, 179, 189. 196, 198, 200, 221. 

286. 
Publicidad. 25, 46, 73, 275. 

raller de, 269, 271, 272, 274. 
luminosa, 118. 

Pueblos primitivos, 16 7, 187. 
Punto. 180. 186-187, 218. 

Rmo1ulidad, 140, 177, 200, 234. 
Racionalismo, 66. 
R~ruo. 254. 

socialisu. ~87 . 
Recepción, prureso de, 209, 223. 
Red House (Plülipp Webb), 21. 
Jkforrna ac.idémica, 246. 
Refonru ~colar. 1 O l. 
Rc:forma de las escuelas de ane, 53, 57. 59, 73. 
fl(!ÍOnn;¡ pedagógica, 103. 
Rdíevt!S murale~. 249. 
Rcnaom1ento 54, 239. 
«Reparto dr. peson, 195. 
Reproducción (tc:cnlca), 39, 148. 

medios t.écmcoi. de, 111 . 
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República Democrática alemana, 58, 281 286 287 288. ' ' -

República Federal alemana, 281, 286-288. 
República soviética, 204. 
República de Wcimar, 17, 281. 
Rc-volución culn1ral, 64. 
Revolución francesa, 55. 
Revolución de noviembre {Alemania), 63, 205. 
Revolución de octubre ( 1917, Rusia). 61, 63, 122 171 
Rítmica, 87. ' · 
Ritmos estructurales, 221. 
Romanticismo, 20, 39, 55, 181, 245, 259. 

falso, 31. 
Rompem:iquinas, 23. 
Rubenistas, 55. 

Schadograma, 114. 
Sección áurea, 221, 257. 
Secesionistas (de Munich), 24, 57, 204. 
Segunda guerra mundial, 46. 
Semestre preliminar, 79. 
Sensibilidad, educación de la, 129. 
Sensibiliz:ición, 272, 278. 
Sensualidad emancipadora, 128. 
Sentidos, educación de los, 123. 
Sillas de tubos de acero, 158. 
«Símbolo común». 239. 
Sindicatos, 72. 
Sinestesia. 16 7. 
Síntesis (en la constmcción), 70, 71. 
Síntesis, arte e industria, 32. 
Síntesis, intelecto e intuición, 140. 
Síntesis de las artes, 41. 

estética, 53. 168, 189. 
Síntesis social y artística. 48, 77, 281 . 
Sistema dual, 35, 39. 
Socialismo, 113. 123, 124. 
Sociedad industrial, 24, 101, 111, 130. 284. 
Sociología, 72. 
Solidez, 31. 
Sondcrbund (Colonia), 80. 
Stand de exposición, 276. 

creación de, 277, 278. 
11Der Sturm» (Galería), 85. 
Subconsciente, 243. 
Superficies, decoración de, 22. 
Supremacía, 122. 
Surrealismo. 47, 87, 234. 

Tablas táctiles, 131. 
Tactilismo, 131 . 
Tacto. sentido, 87, 131 , 181. 
Takcce, 189. 



Talkr. 37, 38, 39, 41. 42. 54. 56. 59. 68, 104, 155. 

174. 
Taller, dirección de. 39. 
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