RESUMEN

3Que hizo La Bauhaus para ser tan reconocida

a través del tiempo?2, sPor qué es la escuela de
arquitectura mds reconocida y digna de cientos
de estudios y andlisis de historiadores, fildsofos y
arquitectos?2. Pero mds que nada, a que se debid
el reconocimiento que tuvo por los alumnos que
pasaron por sus aulas y talleres.

Indagando mds profundamente conclui que un
método muy alejado de la academia tradicio-
nal, una lista de eminencias como profesores y
un cierto halo de misterio por lo desconocido y lo
nuevo, fueron los factores que llevaron a estu-
diantes de todo el mundo a tratar de ingresar en
una escuela determinada como progresista para
suU época; pero 3Que los hizo permanecer en
ella y declarase bauhausianos inclusive muchas
décadas mds tarde?

Asi que cautivada por todos estos factores decidi
investigar desde mi perspectiva de estudiante los
criterios de disefno que utilizaron para la creacién
de todas sus obras, y tfangencialmente relacionar
el resto de factores que me ayudarian a entender
aun mas parte de su esencia; de esta forma po-
der concluir determinando si sus principio desde
las distintas perspectivas, seguia siendo vigente
aqui y ahora.

Palabras claves: bauhaus, escuela de arquitectu-
ra, criterios de diseno
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introduccion

El estudio de la Bauhaus ha sido para la mayor
parte de estudiantes de arte y arquitectura del
mundo un tema obligatorio, y fue a partir de este
acercamiento superficial cuando surgieron en mi
muchas preguntas alrededor de lo que plantea
dicha escuela.

Queria conocer 3Que hizo La Bauhaus para ser
tan reconocida a través del tiempo?2, sPor qué es
la escuela de arquitectura mds reconocida y dig-
na de cientos de estudios y andlisis de historiado-
res, filésofos y arquitectos2. Pero mds que nada, a
que se debid el reconocimiento que tuvo por los
alumnos que pasaron por sus aulas y talleres.
Indagando mds profundamente conclui que un
método muy alejado de la academia tradicional,
una lista de eminencias como profesores y un cier-
to halo de misterio por lo desconocido y lo nuevo,
fueron los factores que llevaron a estudiantes de
todo el mundo a tratar de ingresar en una escue-
la determinada como progresista para su época;
pero ;Que los hizo permanecer en ella y declarase
bauhausianos inclusive muchas décadas mads tar-
de?

Asi que cautivada por todos estos factores decidi
investigar desde mi perspectiva de estudiante los
criterios de disefo que utilizaron para la creacion
de todas sus obras, y fangencialmente relacionar
el resto de factores que me ayudarian a entender
aun mas parte de su esencia; de esta forma poder
concluir determinando si sus principio desde las
distintas perspectivas, seguia siendo vigente aqui
y ahora.

{
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la bauhaus

criterios de diseno arquitectonico
propuesta arquitectonica
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Bauhaus en Dessau, 2005. www. defo-

| 1: Fotografia anénima, Entrada a la
dounpoco.blogspot.com
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“... La Bauhaus no es en modo alguno un fenémeno aislado. Vino a ser como el vértice o el punto focal de
un desarrollo muy complejo y ramificado cuyos origenes se remontan al Romanticismo, que hoy todavia
continda y que podemos presumir que no se agotard en un futuro inmediato. Actualmente ya se puede
examinar la Bauhaus desde un punto de vista histérico y critico; ya puede ser un objeto de investigacion.
El patrimonio de ideas que encarno, que formuld de una manera ejemplar y que transformo en una reali-
dad viva se pone a prueba constantemente en su valor de actualidad...”!

La Bauhaus fue creada en 1919 y cerrada en 1933, tan solo 14 anos de vida que sentaron las bases del di-
seno en general y de la pedagogia de las nuevas escuelas de arte y arquitectura. En ese entonces jamds
imaginarian la repercusién que tuvo a nivel mundial; y es que la Bauhaus fue revolucionaria en muchos
senfidos y reflejo todo ello en sus disenos.

|1 2: Laszl6 Moholy-Nagy, Portada de
la Bavuhaus de Weimar,1923. Fiedler
Jeannine, Bauhaus, 2006. Pag. 488

' Wingler Hans, La Bauhaus Weimar
Dessau Berlin 1919-1933, 1980, Pag. 7.



| 3: Lou Scheper-Berkenkamp, Deco-
mo un arlista de la Bauhaus se hizo
con el poder de la provincia cldasica,
1924. Fiedler Jeannine, Bauhaus, 2006.
Pag. 33.

| 4: Kurt Schmidt, Tarjeta postal que
muestra el camino desde la estacion
del tren hasta la exposicion de la Bau-
haus en Weimar, 1923. Droste Magda-
lena, Bauhaus, 2006. Pag. 1.

2 ZeviBruno. Historia de la arquitectura
moderna, 1980. Pag. 14.
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En su libro Historia de la arquitectura, Zevi se pregunta, sPor qué nacié la arquitectura moderna?2, dando
4 respuestas:

1. Por evolucién natural del gusto.

2. Como consecuencia del progreso cientifico y técnico en las construcciones.

3. Como resultado de nuevas teorias de la imagen estética.

4. Por efecto de una transformacion social radical 2

La Bauhaus es quizds el resultado de estas cuatro respuestas que tuvieron una acelerada evolucion en el
siglo XVIIl'y XIX comenzando el siglo XX con el nacimiento de esta escuela.

Una evolucion natural del gusto en un siglo de grandes cambios sociales que harian al ser humano re-
pensar su forma de vida.
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La iglesia, que hasta ese entonces era bastante
tradicionalista pensd en una nueva forma de ar-
quitectura que la represente.

De igual forma lo harian los gobiernos que vieron
una posible representaciéon de las raices naciona-
les de los estados en tal o cual estilo arquitectoni-
co.

El progreso cientifico y técnico de las construccio-
nes se dio con el descubrimiento de nuevos mate-
riales que revolucionaron la construccion como el
vidrio, el acero y el hormigon.

En un principio trataron de adaptar los nuevos ma-
teriales a la arquitectura clésica, pero estos desa-
fiarian las estructuras conocidas y pronto aparece-
rian nuevas formas. La experimentacion los llevaria
a crear nuevos estilos en toda Europa.

Esta experimentacién desembocaria en nuevas
teorias de la imagen estética. La belleza seria vista
desde otra perspectiva y se ligaria de a poco a la
funcionalidad.

Todas las fransformaciones sociales radicales tu-
vieron gran impacto en la arquitectura, creando
nuevas tipologias antes inexistentes y variando sin
duda en la imagen de las ciudades.

Tras todo esto nace La Bauhaus: el escepticismo,
la critica y el rechazo total a la escuela en su tiem-
po, la fortalecieron y crearon un halo de misticis-
mo alrededor de la escuela de arte y arquitectura
mds importante de la historia.

Tan revolucionaria como los cambios que la pre-
cedieron y como las ensenanzas de su legado.

| 5: Farkas Molnar, Hombre con come-
ta, 1923. Fiedler Jeannine, Bauhaus,
2006. Pag. 9.



I 6: Rudolf Lutz, Utopia, 1922. Fiedler
Jeannine, Bauhaus, 2006. Pdg. 22.

3 Walter Gropius, Carta a Tomas Mal-
donado, 1963. Citado en: Wick Rainer,
Pedagogia de la Bauhaus, 1986, Pag.
33.

La Bauhaus es considerada la célula germinal del
diseno moderno, siendo el resulfado de muchas
fuentes sociales e intelectuales del siglo XIX, esta
escuela nacidé en una época que se sentia revo-
lucionaria, fildsofos como Nietzsche hablaban de
la “transmutacién de los valores™ y la Europa de la
posguerra hacia una extensa critica a las relacio-
nes politicas imperantes.

Bajo estos conceptos que se venian dando, los
movimientos proponian algo mds que reformas
estéticas, proponian reformas existenciales.

Con la idea comun de unir arte y vida querian re-
formar la produccién y la ensenanza artistica. La
separacion académica entre Bellas Artes y Artes
Aplicadas era cada vez menor.

“...de una mezcla entre un profundo abatimiento,
producido a raiz de perder la guerra y de la des-
composicion de la vida espiritual y econdmica, y
una creciente esperanza de querer construir sobre
estos escombros algo nuevo sin la tutela estatal,
hasta entonces tan opresora. Una invitacion con-
creta a un frabajo concreto hubiera malogrado su
finalidad, a saber, ofrecer a los hombres jovenes,
imbuidos con nuevas ideas, una amplia base don-
de poder explicar y llevar a la prdactica esas ideas.
Las consecuencias del manifiesto hablan por si so-
las: tanto de denfro como de fuera del pais llego
gente joven, no para proyectar [dmparas “werk-
gerechte”, sino para formar parte de una corpora-
cion que creara un hombre nuevo en un contexto
nuevo y que provocara en todos la espontanei-
dad creadora. Un comienzo asi siempre tiene algo
de romanticismo y utopia...”?

19




| 7: Fotografia anénima, Teatro Nacio-
nal de Weimar, 1919. Fiedler Jeannine,
Bauhaus, 2006. PAag. 26.

En 1919, Alemania trataba de resurgir de las cenizas que la guerra habia dejado a su paso: ocho millones
y medio de muertos, inflaciéon, pobreza, hambre y desocupacion; todas buenas razones para plantearse
una nueva sociedad.

Wallter Gropius antes de haber luchado como oficial de caballeria en la Primera Guerra Mundial, habia
comenzado una reflexion sobre la racionalizacion, estandarizacidén y mecanizacion de los métodos de
produccidn: la tan anhelada hermandad entre arte e industria, reflexiones que fueron plasmadas en edi-
ficios como la fabrica Fagus o el edificio de oficinas para la exposicion de la Werkbund.

Gropius encontrd la oportunidad de rehacer sus ideas en una oferta que le llegd desde la pequena vy
simbdlica ciudad de Weimar en Turingia.



| 8: Walter Gropius y Adolf Meyer, Fa-
brica Fagus, 1911. Whitford Frank, La
Bauhaus, 1991, Pag. 35.

|1 9: Henry van de Velde, Escuela Gran-
ducal Sajona de Artes Plasticas (La
Bauhaus en Weimar), 1904. Droste
Magdalena, Bauhaus, 2006. Pag. 13.

La Escuela de Artes y Oficios habia dejado vacante el puesto de director desde que su responsable, el
arqguitecto belga Henry van de Velde, hubiera tenido que abandonarla al quedar del lado equivocado
en el conflicto bélico; sin embargo fue el mismo quien propuso a Gropius CoOMo SU SUCESOT.

Gropius propone un nuevo nombre “Staatliches Bauhaus in Weimar”, para la unién de la Antigua Escuela
Granducal Sajona de Artes Pldsticas y de Artes Aplicadas de Weimar.

El término Bauhaus cuyo significado literal es “casa de construccion”, hacia referencia a un término mads
antiguo "BauhUtte”, que era el nombre alemdn de una logia medieval que significaba “barraca de cons-
truccion”. Gropius trataba de rescatar con este nombre la comunidad social y espiritual de los construc-
tores de la época.
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“... dejar resurgir comunidades de trabajo similares a las logias medievales, en las que se reunian nume-
rosos artistas industriales afines (arquitectos, escultores y artesanos de todo tipo) y partiendo de un espiritu
homogéneo aportaban a sus frabajos de conjunto su propia obra independiente entendiéndola con
profundo respeto ante la unidad de una idea comun, cuyo sentido comprendian...”*

Su objetivo era preparar un nuevo tipo de artista capaz de servir a una sociedad nueva, la cual se suponia
que era lo suficientemente inteligente como para aprender de sus propios errores, promulgando que no
existe una diferencia sustancial entfre artista y artesano.

Gropius queria hacer una arquitectura del pueblo y para el pueblo, una arquitectura que seccionara
todas las divisiones burguesas del frabagjo.

Histéricamente la Bauhaus parecia la reanudacion de una época de esperanza romdntica de un pueblo
unido y con una nueva mision de creacién, donde la estructuraciéon de los acontecimientos de la vida, es
decir: los sistemas funcionales eran el fin mds que el objeto mismo.

Haciendo una critica a las piezas individuales que podian convertirse en un fetiche que no liberaria al
hombre y que por el contrario lo hacia dependiente de ellas.

1 10: Karl Peter Rohl, Marca de imprnta
de la Bauhaus, 1919. Fiedler Jeannine,
Bauhaus, 2006. Pag. 422.

I 11: Oskar Schlemmer, Marca de
imprnta de la Bauhaus, 1922. Fiedler
Jeannine, Bauhaus, 2006. Pag. 422.

4 Walter Gropius, Vorschlage zur Grun-
dung einer Lehranstalt als kunstlerische
Beratungsstelle fur Industrie Gewerbe
und Handwerk, 1963. Citado en: Wick
Rainer, Pedagogia de la Bauhaus,
1986, P4g. 32.



1 12: Fotografia anénima, Maestros en
la terraza del edificio de la Bauhaus,
Ano desconocido. Droste Magdalena,
Bauhaus 1919-1933, 2006. Pag. 135.

Tras la idea de Gropius de encontrar una experiencia estética unitaria, entre la formacién artistica y arte-
sanal, no solo se escondia la insatisfaccion por la formaciéon artistica y arquitectonica de la época, sino
también la esperanza de una renovaciéon social a través de la reintegracion de todas las artes en una
expresion estilistica de la nacion.Se puede entender que Gropius y sus contempordneos esperaban de las
artes lo que oftros solian esperar de la politica: equilibrio de intereses antagonistas, superacioén de barreras
entre clases, reconciliacion del hombre consigo mismo y con la naturaleza, asi como la creacién de una
sociedad solidaria; en este sentido el arte pasaba a ser una utopia (la salvacion del mundo a fravés del
arte) que queria alejarse de la politica real y que a menudo lo conseguia.

La amalgama de ideas y el cardcter doctrinario de los tres directores, le dieron a la formacion ofrecida en
la Bauhaus un cardcter distinto segun el periodo. Los conceptos, teorias y proyectos que se impartieron,
fueron tan dispares como sus profesores; sin embargo, transmitieron al estudiante conocimientos técnicos,
artesanales y habilidades artisticas; con el fin de que con sus conocimientos puedan configurar un nuevo
entorno para el ser humano, que abarque desde la construccion de edificios hasta el diseno de objetos
de uso diario. La Bauhaus de Weimar fue fundada en 1919 por Walter Gropius, arquitecto de 36 anos, que
hasta ese entonces ya habia proyectado un buen nimero de construcciones que lo convertian en uno
de los principales arquitectos alemanes.
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| 13: Walter Gropius, Manifiesto de
la Bauhaus estatal de Weimar, 1919.
Fiedler Jeannine, Bauhaus, 2006. Pag.
180.

— e

as Endziel aller bildnerischen Titigkeit ist der Baul

Ihn zu schmiicken war einst die vornehmste Aufgabe der bildenden 5 Ver més en: Walter Grop,'usl Manifies-
Kiinste, sie waren unablosliche Bestandteile der grofien Baukunst. Heute )
scchen sic in selbsigenigsamer, Eigonheit, sus der e erat wicde crcst to de la Bauhaus estatal de Weimar,
werden kénnen durch bewuBtes Mit- und Incinanderwirken aller™ Werk- ; Wi
leute untereinander. Architekten, Maler und Bildhauer massen die viel- 19219. Citado en: Wingler Hans, La Bau-
gliedrige Gestalt des Baues in seiner Gesamtheit und in seinen Teilen haus Weimar Dessau Berlin 1919-1933,
wieder kennen und begreifen lernen, dann werden sich von selbst ihre .

Werke wieder mit architektonischem Geiste fallen, den sie in der Salon- 1980, Pag. 40.
kunst verloren.

Die alten Kunstschulen vermochten diese Einheit nicht zu erzeugen,
wie scliten sie auch, da Kunst nicht lehrbar ist. Sie missen wieder in
der Werkstatt aufgehen. Diese nur zeichnende und malende Welt der
Musterzeichner und Kunstgewerbler muf3 endlich wieder eine bauende
werden. Wenn der junge ch, der Liebe zur bildnerischen Titigkeit
in sich verspirt, wieder wic cinst seine Bahn damit in Hand-
werk zu erlernen, so bleibr der unproduktive »Kiinstl
mehr zu unvollkommener Kunstibung verdammt, denn
bleibt nun dem Handwerk erhalten, wo er Vortreffliches zu leisten vermag.

Architekten, Bildhauer, Maler, wir alle missen zum

Handwerk zurick! Denn es gibt keine »Kunst von Beruf gibt

keinen Wesensunterschied zwischen dem Kanstler und dem Hand:

Der Kinstler ist cine Steigerung des Handwerker

des Himmels la8t in seltenen Lichtmomenten, die jenscits seine

stehen, unbewuft Kunst aus dem Werk seiner Hand erbl

Grundlage des Werkmifligen aber ist unerlifilich far jeden

Kanstler. Dort ist der Urquell des schdpferischen Gestaltens.
Bilden wir also einc neue Zunft der Handwerker chne die

klassentrennende Anmafung, die cine hochmiitige Mauer

werkern und Kinstlern errichten wolltet W

wir gemeinsam den neuen Bau der Zukunfi

sein wird: Architektur und Plastik un

Handen der Handwerker cinst gen Himmel steigen wird als kristallenes

Sinnbild eines ncuen kommenden Glaubens

WALTER GROPIUS.

El primer manifiesto de la Bauhaus s expuso muchos de los valores sobre los cuales actuaria la Bauhaus de
los primeros fiempos.

En este expusieron que la meta final de todas las actividades artisticas era la construccion, la arquitectura.
Todas las artes debian colaborar para convertir a la arquitectura en una entidad plural, en una unidad
que sume todas las artes como partes de un todo.

Para lograr esto las escuelas tenian que volver al trabajo artesano y no quedarse en la imitacion de dibu-
jos, sino avanzar hacia la construccién para un mayor entendimiento del mundo actual.

Los jobvenes no podian quedarse en el aprendizaje creativo, tenian que complementarlo con un oficio que
les garantice que serian productivos y no simples artistas que para la mayor parte seria un trabajo estéril.



| 14: Walter Gropius, Manifiesto de
la Bauhaus estatal de Weimar, 1919.
Fiedler Jeannine, Bauhaus, 2006. Pag.
181.

PROGRAMM _ o S -

wmfaBe alle praktischea und wissemschaftlichen Gebicte

DES

STAATLICHEN BAUHAUSES
IN WEIMAR

APRIL 1919 )
Dic Leitung des
Staatlichen Bauhauses in Weimar :
Walter Gropius.

Y asi en esta escuela, estudiando y reconociendo los talentos de cada estudiante, se los encauzaria hacia
el aprendizaje del oficio mds adecuado para ellos

Por eso arquitectos, pintores y escultores debian regresar al trabajo manual, recalcando que no existia
una diferencia entre artesano y artista ya que un singular momento de inspiracién podia hacer que el arte
surja inconscientemente del tralbajo manual; pero el artista sin conocimientos artesanos no podria expre-
sar aquello dado por su actividad creativa.

Por todas estas razones, la Bauhaus llamaba a todos sus alumnos a formar parte de un gremio de artesa-
nos que levanten los prejuicios y las barreras de arrogancia entre artesanos y artistas para crear juntos una
nueva arquitectura, escultura y pintura, que terminaria confluyendo y formando una sola entidad.
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La portada de este manifiesto de inauguracion lle-
vaba un grabado hecho por uno de los primeros
profesores con los que contd la Bauhaus en planti-
lla: Lyonel Feininger.

En él podia verse una catedral gética irradiando
una luz transformadora. Era la imagen de la cate-
dral del futuro que habria de utilizar Gropius como
metdfora en un discurso a sus alumnos proferido
algunos meses mds tarde. La Bauhaus debia de
encerrar, como en el interior de un templo sellado,
un nucleo de fe, una idea universal, grande, vital,
que tendria su expresidon pura en una gran obra
artistica general.

“...avivada por el desarrollo técnico e industrial, en
el siglo XIX se habia producido una fractura (que
parecia insuperable) entre la concepcion artistica
y su realizacion, entre lo espiritual por un lado y
lo material por otro. Con el final del Barroco tar-
dio, la arquitectura y el urbanismo, la forma po-
tenciada de lo arquitectdnico, habian perdido la
capacidad de vincularse con las artes figurativas,
de unirse a ellas en una obra de arte que las com-
prendiera a todas...” ¢

La arquitectura era sin duda la gran obra artistica
en la cual se plasmarian todos los anhelos de este
primer manifiesto. Pero todo el desarrollo tecnico,
social y creativo no serian suficientes para hacer
realidad estas obras plurales; fueron varios anos
mas tarde cuando se comenzaria a ver esto plas-
mado en la préctica y no con la exactitud que se
pensaria. Los anos que transcurririan reconocerian
que muchas de las artes terminarian siendo obso-
letas dentro de la nueva arquitectura.

| 15: Lyonel Feininger, Manifiesto de la
Bauhaus estatal de Weimar, 1919. Whi-
tford Frank, La Bauhaus, 1991. Pag. 1.

¢ Wingler Hans, La Bauhaus Weimar
Dessau Berlin 1919-1933, 1980, Pag. 8.



1 16: Fotografia anénima, Los primeros
maestros de la Bauhaus ( de izquier-
da a derecha: Feininger, Kandinsky,
Schlemmer, Muche, Klee), 1920. Droste
Magdalena, Bauhaus, 2006. Pag 22.

Los primeros anos tuvieron una gran inestabilidad estructural por varias razones: Era muy dificil poder com-
prometer a los profesores de las antiguas escuelas al nuevo programa que les resultaba muy progresista,
ademds de la incompatibilidad entre los profesores académicos y los nuevos profesores artistas de la van-
guardia. Pero la organizacion de los puestos v la jerarquia entre profesores fue el mayor problema.

En esta época la educacion en los talleres se llevaba a cabo mediante una especie de sistema dual,
cada taller contaba con dos jefes: un arfista y un artesano, o como lo denominaban en la escuela: un
maestro de la forma y un maestro artesano.

Esta organizacién que en un principio parecia razonable realmente no reconocidé en los maestros artesa-
nos una capacidad decisoria pues tenian solo una funcién consultiva, esta subordinaciéon de los maestros
artesanos provocaba tensiones; pero era de esperarse, ya que la mayoria de los maestros que ejercian en
la Bauhaus eran personalidades artisticas de indiscutible rango y marcada individualidad.

Entre 1919 v 1924 Gropius contratd a Feininger, Itten, Muche, Schlemmer, Meyer, Klee, Kandinsky y Moholy-
Nagy, ademds de distintos maestros artesanos. En estos primeros tiempos, no habia clases de arquitectu-
ra, pero si algunos cursos de construccion y dibujo arquitectonico.

27




F

En los primeros anos el sistema de ensenanza todavia no estaba bien definido y se dio cierta estabilidad
gracias al curso preliminar dictado por Johannes Itten, que tomo el cardcter de un rito de iniciacién que
se exigia para ser aceptado como miembro de la Bauhaus.

El curso realizaba una depuracién de los conceptos académicos sobre el arte y como un método para
proporcionar capacidades creativas bdsicas.

Gropius considero a la escuela como un todo que se organizaba a si mismo, sobre una base de libertad
que surgiria del respeto mutuo y que estableceria sus propias estructuras, todo este concepto antiacadé-
mico junto al paralelismo entre ensenanza tedrica y prdctica y el contacto continuo con la realidad del
trabajo fueron las principales caracteristicas que revolucionaron la ensenanza artistica en la Bauhaus.

|1 17: Fotografia anénima, Clase de It-
ten, 1930. Fiedler Jeannine, Bauhaus,
2006. Pag. 361.



| 18: Postal: La Bauhaus conquistada
por De Stijl, Theo van Doesburg, 1921.
Fiedler Jeannine, Bauhaus, 2006. Pag.
15.
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La artesania fue el medio diddctico para la preparacién de proyectistas modernos, capaces de imprimir
en los productos industriales una clara orientacién formal. Comprendiendo que la artesania no es una
creacién pura, ni la industria una pura labor manual.

La escuela siempre permanecié abierta a las influencia de todos los movimientos contempordneos. Du-
rante los primeros anos se hablaba de una Bauhaus expresionista, influida naturalmente por la represen-
tacion del arte de su época, sin embargo también estuvo influida por el componente Neopldstico de su
principal exponente Van Doesburg, que se establecié en Weimar donde organizo al movimiento De Stijl.

Doesburg inicio una critica a los profesores de la Bauhaus por no aceptar sus principios, dividiendo a los
estudiantes en una violenta polémica que llego a la calma en 1923 cuan Doesburg se traslado a Paris.
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“... Para alcanzar los objetivos expuestos por la Bauhaus en su programa hacen falta otros profesores,
profesores que sepan lo que se necesita para configurar una obra de arte unitaria y que demuestren su
capacidad para llevarla a efecto...”?

Los habitantes de Weimar miraban con desconfianza a esta escuela que estaba comprometida con una
tarea incomprensible y con unos estudiantes excéntricos que se comportaban sin prejuicio alguno.

En 1922 se publico el estatuto de la escuela determinando su estructura organizativa y en 1923 por peti-
cién de las autoridades se hizo el primer balance pUblico de las actividades desarrolladas, ademds de la
nueva declaratoria “arte y técnica: una nueva unidad™ que vendria a reemplazar al arte y artesania de
los primeros anos de la Bauhaus.

Un acontecimiento central de la Bauhaus en Weimar fue la Exposicion y la Semana de la Bauhaus:

1 19: Fotografia anénima, Presentacion
de los frabajos de la Bauhaus, 1927.
Wick Rainer, Pedagogia de la Bau-
haus, 1986, Pag. 10.

7 Vilmos Huszar, Das Staatliche Bau-
haus in Weimar en De Stil. Citado en:
Wick Rainer, Pedagogia de la Bau-
haus, 1986, Pag. 32.



| 20: Fotografia andénima, Exposicion
Internacional de Arquitectura, 1923.
Droste Magdalena, Bauhaus 1919-
1933, 2006. Pag. 112.

8 Wingler Hans, La Bauhaus Weimar
Dessau Berlin 1919-1933, 1980, Pag. 14.

... Profesores y alumnos presentaron sus frabajos individuales, se puso de manifiesto todo el ciclo de ins-
frucciéon desde el curso preliminar hasta el trabajo en los talleres con sus resultados, a los ojos del publico,
conferencias y representaciones teatrales dieron una idea del panorama cultural de las actividades de
la institucion...” ®

La exposicion fue un gran éxito y un acontecimiento que atrajo a mds de quince mil visitantes. En la
semana del 15 al 19 de Agosto de 1923 se presento al publico la imagen mds completa del trabajo
en la escuela y de sus tendencias culturales. Los frabajos se expusieron en la escuela y en el museo de
Weimar, con conferencias, conciertos, proyecciones cinematogrdficas, fiestas nocturnas con fuegos ar-
tificiales, mUsica y ballet. Se buscaba convencer al pUblico no solo con proyectos y discursos, sino con
una demostracion prdctica: una casa proyectada y construida enteramente en los laboratorios de la
Bauhaus, la llamada Haus am Horn, una casa con mobiliario que pueda reproducirse en serie.
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La mayor parte de los discursos, generalmente eran
metdforas que intentaban expresar con palabras
de una vieja cultura el nuevo pensamiento, pero
fueron interpretadas al pie de la letra, dando lugar
a una serie de discusiones acerca del espiritu y la
materia, del hombre y de la maquina, del cerebro
y de la mano. Fue a partir de 1924 que la situacioén
econdmica mejoro, La Bauhaus comenzd a reci-
bir encargos de la industria, mientras la resonancia
del movimiento que proponia la escuela crecia en
Alemania y en el extranjero. Gropius intento man-
tener a la Bauhaus fuera de la politica reiterando
en muchas ocasiones el cardcter apolitico de la
instituciéon, sin embargo, la relacién de la cultura
de la escuela con la realidad econdmica y social
hacia inevitable las acusaciones politicas.

La Bauhaus se convirtid en un centro de ataques
de derecha e izquierda; los tradicionalistas acusa-
ban al movimiento de ser subversivo y de no tener
en cuenta la historia; mientras que los artistas de
vanguardia le reprochaban no ser consecuentes
y cultivar el eclecticismo. Muchos criticos y perso-
nalidades de la cultura europea como: Taut, Be-
hrens, Mies van der Rohe, Poelzig y Albert Einstein,
defendieron a la escuela y reconocieron sus pro-
pios ideales en la obra de La Bauhaus.

Las autoridades de Weimar crearon tantas dificul-
tades que Gropius decidié abandonar el 1924 |a
ciudad, trasladdndose a principios de 1925 a Des-
sau. Este cambio resulto muy oportuno, ya que pa-
saron de la sofisticada atmosfera de Weimar a un
ambiente mds tranquilo. Es en esta ciudad se dio la
construccion de los nuevos edificios de la escuela,
mostrando en ella su rigor formal caracteristico.

I: 21

|1 21: Joost Schmidt, Cartel para la ex-
posicion de la Bauhaus en Weimar,
1923. Droste Magdalena, Bauhaus
1919-1933, 2006. Pag. 107.



| 22 Marianne Brandt, Ldmpara como-
din, 1927. Wingler Hans, La Bauhaus
Weimar Dessau Berlin 1919-1933, 1980,
Pdg. 448.

I 23: Marcel Breuver, Butaca plega-
ble con tubos de acero, 1927. Droste
Magdalena, Bauhaus 1919-1933, 2006.
Pag. 152.

? Gunta Stolzl, Die Entwicklung der Bau-
hausweberei, 1931. Citado en: Wick
Rainer, Pedagogia de la Bauhaus,
1986, Pag. 46.

Atrds quedaria la Bauhaus expresionista: “...En 1922-23, teniamos un concepto de vivienda esencialmente
distinto al de hoy. Nuestros materiales podian ser poesia cargada de ideas, decoraciéon florida, experien-
cia individual... progresivamente se produjo una transformacion. Percibimos lo pretencioso que eran estas
piezas independientes... La riqueza de color y forma se nos volvid despotica, no se adaptaba, no se subor-
dinaba a la vivienda, buscabamos la simplifacion, disciplinar nuestros medios, verlos de acuerdo con los
materiales, volverlos funcionales... El lema de esta nueva etapa: jModelos para la industrial...”?

La ensenanza de la Bauhaus durante el periodo de Dessau se completa y profundiza cuando ex estudian-
tes de la misma se incorporan a la nomina de profesores: Herbert Bayer para tipografia, Marcel Breuer
para los muebles, Gunta Stdlzl para los tejidos, Hinnerk Scheper para la pintura y Joost Schmidt para la
escultura; de esta forma ya no se necesitaban dos maestros para los talleres, permitiendo una mayor ho-
mogeneidad en la ensenanza.

Es asi como Moholy-Nagy se dedica a los aparatos de iluminacién eléctrica en hierro niquelado y croma-
do, Breuerinventa y construye los primeros muebles en tfubos de acero, se simplifica y racionaliza el trabajo
en el taller tipogrdfico, dejando las ornamentaciones y pasando a pdginas nitidas y legibles. Y las telas y
el papel cobran fuerza con tramas mdads simples.
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| 24: Joost Schmidt, El futuro pertenece
al papel pintado de la Bauhaus, 1931.
Fiedler Jeannine, Bauhaus, 2006. Pag.
465.

| 25: Lis Beyer, Telas para tapizar mue-
bles y divanes, Ano desconocido. Win-
gler Hans, La Bauhaus Weimar Dessau
Berlin 1919-1933, 1980, PAg. 454.

| 26: Herbert Bayer, Diseno para una
escritura universal, 1924. Droste Mag-
dalena, Bauhaus 1919-1933, 2006. P&g.
149.



127: Kalman Lengyel, Publicidad de los
muebles estandar, 1928. Fiedler Jean-
nine, Bauhaus, 2006. Pag. 331.
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Parte de los modelos fueron vendidos a la industria, y es con los contratos de las patentes que la escuela
pudo crecer econdémicamente, al igual que muchos de los alumnos que fueron contfratados por impor-
tantes industrias alemanas.

En 1928 Gropius cedid su cargo al suizo Hannes Meyer, abandonando la escuela cuando juzgo que tenia
mayor estabilidad. Al mismo tiempo que Gropius abandonaron la escuela Marcel Breuer, Herbert Bayer,
L&szlo Moholy Nagy y después de un tiempo Schlemmer y Klee. Meyer ejercié el cargo de director algo
mds de dos anos, desde 1928 hasta 1930.

No era fdcil sustituir al fundador de la institucién, que la habia dirigido durante anos y que le habia dado
su cardcter. Era preciso ocupar su puesto, resolver todos los problemas vy resistir la comparacion constante
con Gropius.

El mérito concreto de Meyer fue haber elevado a niveles muy altos la actividad productiva de los talleres,
liberdndola de aquellos aspectos especulativos de los que con tanta frecuencia se quejaban los maestros
artesanos de Weimar. El éxito econdmico que al fin se vislumbraba se debia en gran parte a los trabajos
preparatorios del periodo anterior.
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1 29: Walter Gropius, Edificio de la Bau-
haus en Dessau, 1925. Droste Magda-
lena, Bauhaus, 2006. Pag 47.

A la vieja Bauhaus se debia infegramente el estilo que en la época de Meyer contribuyd grandemente
a la popularizacién de la misma. Otro elemento publicitario que continudé actuando con igual eficacia
fue el edificio de la Bauhaus de Dessau, con el que Gropius habia causado sensacién en los ambientes
especializados internacionales, el edificio era visitado semanalmente por un publico que oscilaba entre
las cien y doscientas veinticinco personas procedentes de todo el mundo. Meyer supo utilizar con gran
habilidad estos recursos.

Los auténticos resultados de la era de Meyer se basan en el frabajo colectivo. Con la participacion de la
secciéon de arquitectura y de los talleres de la Bauhaus.

Hannes Meyer vy sus colaboradores pusieron en prdctica en la seccién de arquitectura, una posibilidad
técnica y funcional para la construccién de viviendas sociales. Todo lo que se proyectd y realizd en este
periodo en el sector de la construccion y del mobiliario corresponde verdaderamente al ideal de un pro-
grama para todos. En el campo de la ensenanza se sistematizd el curso de arquitectura; el trabajo artistico
venia precedido e integrado con un estudio preciso del paisaje, que debia tenerse en cuenta en el pro-
yectoy en los bosquejos.Fue importante la llamada del arquitecto Ludwig Hilberseimer, muy conocido por
sus trabajos sobre el tema urbanistico; en sus ensenanzas en la Bauhaus se dedicd sobre todo al problema
de la construccion de viviendas y tomo posicion en problemas de urbanismo.

37




BAUHAUS: Criterios de diseno arquitectdnico

m'-m;
__ericheint hor__g ..v.:mmr.
' Couatd

101

nrm;mm Etid&ein
mmx dabmct den 9
ein e - bobes ed)re!ten, — unb

= mmﬂﬂr-;‘nm.m,rr witat ertubntes
o WP unh horotn — Quimitor! ONir murhoe hoi. 1nd nhne

Se cred también una seccidn dedicada a la fotografia y se reconocidé un papel importante al estudio de
la organizacién industrial y a la psicologia de la Gestalt.

Meyer invité a numerosos profesores externos a dar cursos, pero las nuevas asignaciones de cdatedras y la
revision de los programas hicieron necesarios cambios en la ensefanza en los talleres.

. 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 Bauhaus. Ni tampoco una decoracion a la moda
de superficie, ya sean verticales u horizontales, ni su mismo a base de la nueva pldstica... Nosotros desde-
namos todas aquellas formas que se prostituyan en formula...” °

Los intentos de reforma llegaron a afectar la estructura interna de la Bauhaus, dejando descontentos a los
maestros mds dotados que sentian que el elemento artistico que por muchos anos habia sido la espina
dorsal de la Bauhaus habia quedado muy relegado. El nuevo circulo de maestros que el director habia
creado a su adlrededor era poco homogéneo para que le ayudara a seguir adelante con la Bauhaus.

La pérdida de autoridad, escdndalos personales y su fama de comunista provocd que en 1930 se despida
infempestivamente a Meyer y se confié a Mies van der Rohe el destino de la Bauhaus.

1 30: Hans Kessler, Transformacién de
un periédico, 1931. Droste Magdalena,
Bauhaus 1919-1933, 2006. Pag. 142.

0 Hannes Meyer, Bauhaus und Gesells-
chaft, 1929. Citado en: Wick Rainer,
Pedagogia de la Bauhaus, 1986, Pag.
48.



| 31: Iwao Yamawaki, El golpe a la
Bauvhaus, 1932. Droste, Magdalena.
Bauhaus 1919-1933. Italia, Taschen,
2006. Pag. 231.

" Wingler Hans, La Bauhaus Weimar
Dessau Berlin 1919-1933, 1980, Pag. 20.

Al tomar posesién de su cargo Mies fue muy riguro-
so para restablecer el orden interior que se habia
perturbado en parte por la reforma académica,
por la falta de disciplina de algunos estudiantes y
por una supuesta politizacién de la Bauhaus.

“...cuando Mies contraponia al ideal del mdaximo
sentido prdctico y utilidad, sostenido por Meyer, su
postulado absoluto de la calidad, ello no suponia
falta de experiencia de vida o de sensibilidad so-
cial. Mies van der Rohe queria que el trabajo y sus
resultados fuvieran un cardacter ejemplar. Su em-
peno en la perfeccion formal y su predileccion por
los materiales nobles y de duracién le eran repro-
chados como amor por el arte. Pero la veneracién
fue tanto mayor cuando comprendieron sus inten-
ciones...” M

La Bauhaus se desarrollaba de esta forma para
adquirir cada vez mds los caracteres de una aca-
demia de arquitectura. Mies puso en marcha de
mejor manera el aparato productivo para poder
reducir las inversiones y concentrarse en la en-
senanza. Los talleres fueron reformados desde el
punto de vista de los acabados interiores, de la
conexién con la arquitectura y de su integracion
con la misma.

Mies se vio confrontfado a muchos problemas: la
ciudad redujo notablemente la financiacion de los
gastos de la escuela, no se volvieron a recibir car-
gos para obras publicas, el edificio de la Bauhaus
tuvo que ceder aulas para los institutos de ense-
Aanza técnica y el ambiente estaba fuertemen-
te influenciado por estudiantes comunistas. Todo
esto y principalmente la presion politica, llevaron
al cierre de la Bauhaus en Dessau.
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Die Bitte der ordaungsliebenden Polizei

Aufnohmen A. P.
Alfred Eisenstoedt
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men Kunstgewerbeschulen keinen Ueberfluss.  Der

En Octubre de 1932, Mies reabrid la Bauhaus en Berlin, como instituto privado. Se instalo en los locales de
una vieja fdbrica de teléfonos abandonada. Los programas eran los mismos de la Bauhaus de Dessau,
con las modificaciones introducidas por Mies. Después de una primera fase de trabajo relativamente
franquila, aparecieron factores perturbadores e inquietantes, principalmente por obra de los extremistas
de derecha.

La Bauhaus fue denunciada en la prensa nacionalsocialista como un nido de bolchevismo y fue acusada
de imprimir y difundir proclamas comunistas. El 11 de abril de 1933 se inicio un control coordinado de las
instituciones culturales, siendo la Bauhaus ocupada, requisada y clausurada por los Nazis. No existia ya
ninguna posibilidad de proseguir la ensenanza, el consejo de profesores decidid disolver definitivamente
la Bauhaus el 19 de julio de 1933, decision justificada en los continuos ataques politicos.

| 32: Autor desconocido, Informe so-
bre el cierre de la Bauhaus en Dessau,
1932. Droste, Magdalena. Bauhaus
1919-1933. Italia, Taschen, 2006. P4g.
229.

| 33: Autor desconocido, La Bauhaus
en Berlin, 1932. Droste, Magdalena.
Bauhaus 1919-1933. Italia, Taschen,
2006. Pag. 232.



| 34: Fotografia andénima, Cierre de
la Bauhaus en Dessau, 1930. Droste,
Magdalena. Bauhaus 1919-1933. Italia,
Taschen, 2006. Pag. 202.

Numerosos profesores de la Bauhaus se trasladaron a los Estados Unidos, ocupando posiciones de primer
plano en las instifuciones de ensenanza y en sus trabajos como arquitectos y proyectistas.

La Bauhaus fue la primera escuela que configuro una reforma en la educacién artistica académica. Algu-
nas ideas de esta reforma se venian planteando desde hace unos veinte anos en las escuelas alemanas,
gue hasta ese entonces formaban artistas auténomos, con poca técnica y adiestramiento en taller.

Fue la Bauhaus quien se atrevid a concretar en su plan de enseianza este principio complejo e innovador
de unir arte y artesania o arte y técnica como se llamaria en lo posterior. La escuela tuvo en su plantilla a
maestros de elite, muchos artistas de vanguardia y muy reconocidos de la época. Esta idea de incorporar
en la escuela hombres de tan extraordinarias dotes artisticas, no fue en lo minimo arbitrario, pero traia
consigo riesgos como confrontamientos y desorden, riesgos que desde un inicio Gropius quiso correr.
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Ofrecid alos nuevos maestros tiempo, espacio vy libertad para su desenvolvimiento causando un poco de
confusidn en la estructura de la escuela, pero también tuvo beneficios como la intensificacion del talento
artistico de los estudiantes debido a la influencia y al ejemplo de los maestros.

Ciertas premisas fueron desde un inicio de gran valor pedagdgico en la escuela:

Como la idea de que las horas de clase tenian como fin enderezar el trabajo artistico del individuo pero
no por ello debian ser muy numerosas. El maestro se limitaba a ensenar lo esencial para estimular la cao-
pacidad creadora del alumno.

Oftraidea fue que tanto el dibujo como el frabajo artesanal eran un valioso medio para expresar las crea-
ciones espaciales, pero aun asi el virtuosismo y la habilidad en si mismas no llegaban a ser arte.

“... La creacion de un curso preliminar obligatorio para todos los alumnos es sin duda uno de los fenome-
nos mds originales y con mds consecuencias de la Bauhaus. Empezo a funcionar en verano de 1920; en
un principio su duracién fue de un semestre y, posteriormente, de dos. Su evolucion permite, en esencia,
hacer un seguimiento de casi la totalidad de los cambios programdticos de la escuela...” 12

1 35: Offo Umbehr, Examen de los tra-
bajos del curso preliminar de Albers,
1929. Fiedler Jeannine, Bauhaus, 2006.
Pag. 375.

2 Fiedler Jeannine, Bauhaus, 2006.
PGg. 360.



1 36: Fotografia anénima, Un grupo de
alumnas del taller de tejidos, 1930.
Droste Magdalena, Bauhaus, 2006.
P&g 22.

3 Fiedler Jeannine, Bauhaus, 2006.
PGg. 402.

El curso preliminar es sin duda una de las mds destacadas innovaciones académicas de la Bauhaus, en
un principio consistio en una formaciéon bdsica de 1 semestre y luego en 2.

En este curso se familiarizaba al alumno con la experimentacidén en proporciéon, escala, ritmo, color, luz y
sombras; permitiéndole ejercitar con materiales de toda clase.

Proponia madurar la inteligencia, sensibilidad y fantasia en un campo tan amplio que cada alumno pu-
diera hallar su propio camino y talento.

El estudiante también se sometid a un aprendizaje de lenguajes de la forma, para poder expresar sus
ideas. En la escuela se redlizaron intensos estudios para redescubrir la gramdtica de la configuracién, a fin
de proporcionar a sus alumnos un conocimiento sobre proporcidn, ilusion, dptica y color.

La Bauhaus se esmero por dotar al estudiante de un enfrenamiento manual en sus falleres que sin duda
fueron el punto central en la formacion.

“... En funcién de este movimiento de recuperacion de las artes aplicadas, desarrollo su pedagogia a
partir de la idea de una escuela formada por talleres. Segun la pragmdtica norma que rigié los primeros
pasos de la Bauhaus: todos los estudiantes deben aprender un oficio...” 13
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Después de haber culminado uno de estos talle-
res, el estudiante podia acceder a la arquitectura.
Los talleres tuvieron un proceso de evolucién, se
fueron reformando con el paso del tiempo, siendo
fusionados, redefinidos o eliminados.

En un inicio los talleres estalban bajo la direccién
de dos maestros: uno artesano y un artista, pero
posteriormente ex-alumnos con experiencias artis-
ticas y artesanas vendrian a ser profesores dejan-
do atrds la tradicidon de dos maestros por taller.

Esta formacién artesana era para Gropius un in-
sustituible medio educativo. Tratando de formar
alumnos que crearan mediante un perfecto cono-
cimiento en materiales y procesos de frabajo. En
estos talleres se realizaron articulos que se perfec-
cionaron una y ofra vez.

La Bauhaus enviaba a sus mejores alumnos a efec-
tuar trabajos prdcticos en las fabricas para crear
productos cuya calidad y técnica artistica fuera
reconocida por fabricantes y consumidores.

El contacto de los estudiantes con la sociedad era
muy estrecho, ellos conocian los problemas eco-
némicos de sus ciudades; es asi como sus capaci-
dades artisticas debian agudizarse frente al tiem-
po, el dinero y el consumo material.

Distinguiendo entre los experimentos en los que no
se fijaban limitaciones y el trabajo de produccidn
qgue tenia muchos.

Es asi que se propone la creacion de articulos es-
tadndar de alta calidad y configuracion artistica.

| 37: Fotografia anénima, Un taller de
la Bauhaus, 1930. Droste, Magdalena.

Bauhaus 1919-1933.
2006. Pag. 172.

Italia, Taschen,



| 38: Fotografia anénima, Un taller de
la Bauvhaus, 1929. Droste Magdalena,
Bauhaus, 2006. Pag 58.

14: Lothar Schreyer, Sobre visiones en
la Bauhaus, Ahno desconocido. Citado
en: Fiedler Jeannine, Bauhaus, 2006.
Pag. 174.

Los productos Bauhaus tenian cierta afinidad entre
si, resultado de una comunidad consiente en de-
sarrollar articulos con sencillez, autenticidad y de
acuerdo alas leyes que conforman su material, de
esta forma la Bauhaus no constituyo un estilo sino
una forma de configuracién creativa y responsa-
ble que logro conservar su validez a fravés de los
aNos.

El secreto que encerraba la Bauhaus fue la idea
germinal de Gropius: la de una comunidad, esa
atmosfera que se respiraba en la escuela intensi-
ficaba sin duda la produccién artistica de maes-
tros y estudiantes. Pero todo esto no era posible
con una simple organizacion, fue factible gracias
a que todos perseguian un fin comun: el de pro-
porcionar una nueva configuracion integral en el
arte y en la sociedad.

“... nuestro trabajo artistico apenas sentia la pre-
sién de las distintas concepciones del mundo que
circulaban por la Bauhaus... el Mazdaznan, la
antroposofia, la teosofia, el catolicismo, el espi-
ritismo... nosofros ironizdbamos acerca de todo,
empezando por Nosofros mismos, por eso nos sen-
tiamos libres para mostrar nuestro respeto natural
por la vida y el ser humano... muchos habitantes
de Weimar nos llamaban artistas de la Bauhaus
que en aleman sonaba a presidiario...” 14

La vida en la Bauhaus, es una historia que estuvo
llena de mitos y de fuertes acusaciones de sus con-
tempordneos. Su pensamiento fue que la vida vy el
Arte no eran disociables; de igual forma que el tra-
bajo vy la diversiéon. Las actividades lUdicas fueron
parte de la vanguardia dentro de la escuela.
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1 39: Edmund Collein, Ampliacion de
la Casa Preller, 1928. Fiedler Jeannine,
Bauhaus, 2006. Pag. 106.




| 40: Lois Held, Fiesta de la Bauhaus,
1924. Fiedler Jeannine, Bauhaus, 2006.
Pag. 132.

| 41: Robert Binnemann, Fiesta Metdli-
ca, 1929. Fiedler, Jeannine. Bauhaus.
China, Konemann, 2006. Pag. 136.

La escuela fue un gran experimento de una pequeia comunidad de jovenes que tras la quiebra del viejo
orden vy la tfraumdtica experiencia de la recién acabada Primera Guerra Mundial, se lanzé llena de entu-
siasmo a la construccion de una utopia social y de nuevas formas de convivencia.

Se llevaron a cabo legendarias fiestas, y tenian sus propios dias festivos, cuatro fiestas oficiales con las que
se daba la bienvenida a cada estacion y una fiesta de disfraces cada mes. Ademds de las fiestas oficiales
cualquier acontecimiento podia desembocar en una celebracion: la finalizacién de un tapiz, la adquisi-
cion de la nacionalidad del matrimonio Kandinsky, o el nacimiento de un nino.

Generalmente, las fiestas eran temdticas (fiesta blanca, fiesta del metal, fiesta de las cometas), y para la
organizacion y su diseno se trabajaba durante semanas. Las ideas se discutian con detalle y por insdlitas
que fueran los alumnos las hacian realidad. Decorados, mascaras, trajes, improvisacién, juego y experi-
mentacién, todo esto significaba el trabajo vy la celebracién en comun.

Las fiestas tenian una doble intencidon: por un lado fomentar el contacto entre la escuela y la poblacion y
por otfro propiciar el tfrabajo en equipo y cooperacidén que alivie las tensiones y conflictos que se origina-
ban en la escuela como resultado del estrecho vinculo entre frabajo y vida privada.
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Aun asi, la poblacidén de Weimar se encontraba escandalizada ante las actividades de los artistas de la
Bauhaus y la prensa conservadora la acusaba de enfermedad espiritual, perversion, decadencia, mani-
comio y burdel o como central del partido comunista, fodos estos adjetivos de acuerdo a la necesidad
o a la noticia del dia.

Pero el autentico escdndalo no era su comportamiento, sino, su actitud alegre frente a él, actitud que
todos los ciudadanos tomaron como una provocacion.

Pero estos artistas no eran diferentes al resto de estudiantes del pais, la diferencia radicaba en que no
se ocultaban tras la aparente moral burguesa, muy por el contrario tenian un trato libre y tolerante entre
ellos, de este modo evocaban al tan anhelado ideal del nuevo hombre.

| 42: Fotografia anénima, Habitantes
de la colonia de maestros de la Bau-
haus, 1927. Fiedler, Jeannine. Bauhaus.
China, Konemann, 2006. Pag. 111.



| 43: Paul Citroén, George Muche con
el uniforme de la doctrina Mazdaznan,
1921. Fiedler, Jeannine. Bauhaus. Chi-
na, Konemann, 2006. P&g. 120.
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La doctrina Mazdaznan cuya principal figura en la escuela fue Johannes Itten, resultaba en su tiempo muy
afin a las vanguardias artisticas y la Bauhaus no podia ser la excepcion.

Esta doctrina frataba la posicién del artista frente a su obra, convirtiéndolo en un anunciador de la ver-
dad, y fue precisamente este frato al arfista como un intermediador o profeta de una logia secreta, lo que
causo tanta fascinacion por este culto esotérico; llegando tan lejos que incluso resulto intolerable para el
liberal Gropius.

Sus practicantes eran un circulo reconocible por su vestimenta y tipo de reuniones, permitiéndose dentro
de la escuela la prdctica de ejercicios de respiracién y la dieta vegetariana; pero el tratar de imponer sus
ensenanzas fue lo que llevo al despido de ltten.
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La Bauhaus tuvo su propia percepcion sobre la musica contempordnea, teniendo influencia del jazz, el
tango y ofros ritmos procedentes de América.

Pero al igual que en el resto de artes los ornamentos fueron rechazados, se perfilo una conducta anfi-
romdntica, como consecuencia de experimentos vanguardistas y de nuevos esquemas de composicion
mds simples.

La Bauhaus tuvo su propia orquesta y una produccidén artistica musical que mostraba la relacidon entre
compositores y artistas pictéricos, fomentando el intercambio sobre fendmenos sinestésicos. Habia una
fuerte relacién con los circulos cromdticos, tratando de trasladar fragmentos de partituras a los espectros
cromdticos, algunos nombres de las composiciones fueron: Sonatinas | y Il en rojo o Sonido amairillo.

| 44: Autor desconocido, Tarjeta plega-
ble anunciando la orquesta de la Bau-
haus, 1931. Fiedler, Jeannine. Bauhaus.
China, Konemann, 2006. Pag. 148.



| 45: Lux Feininger, Alumnas hacien-
do gimnasia, 1930. Fiedler, Jeannine.
Bauhaus. China, Konemann, 2006.
Pag. 88.

| 46: Isse Gropius, Autorretrato, 1927.
Fiedler, Jeannine. Bauhaus. China, Ko-
nemann, 2006. Pag. 152.

En la Bauhaus también se dio una clase llamada ensefianza de armonia, que perseguia el mismo objetivo
del curso preliminar, una vez cursado, el alumno era capaz de elegir el taller adecuado, la profesora a
cargo fue Gertrud Grunow que trato de transmitir un concepto de la armonizacion de la personalidad a
fravés de los tonos, colores y el movimiento.

El nuevo fotdégrafo y retratista también tuvo cabida en la Bauhaus, sondeando nuevas posibilidades como
fragmentaciones, distorsiones, perspectivas inusuales y multiples exposiciones.

Pero fue el autorretrato el que se convirtié en un icono moderno, estudiantes y profesores realizaron un
inventario vivo de la cotidianeidad en la escuela y de sus propias creaciones artisticas, concibiendo al
propio cuerpo como el punto culminante del artista y su obra.
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Un tema importante fue el paso de la mujer por la Bauhaus, ellas eran la tercera parte de los estudiantes
y venian con la esperanza de mostrar que eran capaces de combinar competencia y femineidad; y con
el soporte de lo que ahora eran sus derechos: segun la constitucién democrdtica de la Republica de We-
imar se garantizaba por primera vez el derecho de las mujeres a estudiar y a votar.

La escuela no estaba tan contenta de que la proporcion de mujeres fuera tan alta desde un principio y
decidieron fundar una clase solo para ellas, con el fin de tratar de reservar las pocas plazas de los talleres
para los estudiantes del sexo masculino.

Los profesores sabian que las posibilidades de las mujeres de practicar el oficio tras los estudios eran incier-
tas y mucho mds dificiles las de acceder a un puesto directivo; es por esta razdn que eran casi obligadas
a entrar al taller de tejeduria.

| 47: Lux Feininger, Las tejedoras de la
Bauhaus, 1927. Fiedler, Jeannine. Bau-
haus. China, Konemann, 2006. Pag.
282.

| 48: Autor desconocido, Las estudian-
tes de tejido fras un telar, 1928. Fiedler,
Jeannine. Bauhaus. China, Konemann,
2006. Pag. 468.



| 49: Fotografia anénima, Antiguos
artistas de la Bauhaus en los 50 anos
de la Bauhaus, 1976. Fiedler, Jeanni-
ne. Bauhaus. China, Konemann, 2006.
Pag. 49.

| 50: Pius Pahl, Debate tras el cierre de
la Bauhaus, 1933. Droste, Magdalena.
Bauhaus 1919-1933. Italia, Taschen,
2006. Pag. 238.

15 Mies van der Rohe, Discurso en el 70
cumpleanos de Walter Gropius, 1953.
Citado en: Wingler Hans, La Bauhaus
Weimar Dessau Berlin 1919-1933, 1980,
Pag. 23.

Las mujeres vivieron su paso por la escuela como una experiencia individual, ya que la politica de la insti-
tucion y los sutiles métodos de camuflaje hicieron casi imperceptible la discriminacion de su sexo.

Para analizar la Bauhaus, se necesitan todos los matices; es muy dificil emitir criterios en un entorno tan
complejo como lo fueron los anos de su existencia, sin embargo su esencia, el origen mismo de su naci-
miento perduro alo largo de los anos a pesar de la evolucion en sus objetivos, en palabras de Mies:

“... La Bauhaus fue una idea y creo que las causas de la enorme influencia que ejercio en todas las es-
cuelas progresistas del mundo se han de buscar precisamente en el hecho de que fue una idea. Una
resonancia semejante no puede alcanzarse ni con la organizacion ni con la propaganda. Solo una idea
fiene la fuerza para difundirse fan ampliamente...
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I 1: Margit Téry-Adler, Estudio de la
materia, 1920. Fiedler Jeannine, Bau-
haus, 2006, Pag. 364.

| 2: Gunta Stolzl, Cardo, 1920. Droste
Magdalena, Bauhaus 1919-1933, 2006,
Pag. 31.

' Johannes Itten, “Fragmentos peda-
gogicos de una teoria de la forma”,
1930. Citado en: Varios autores, 50
ARAos Bauhaus, 1970, Pag. 37.

El estudio del material fue un tema central en la
Bauhaus, tanto en el curso preliminar como en los
talleres. El primer contacto que tendria el alumno
con los materiales seria en el curso preliminar, que
era obligatorio y se lo denominaba: “Vorkus”.

Los maestros que dictaron este curso fueron figuras
renombradas y con una marcada ideologia; por
esta razén muchos de sus alumnos estuvieron fuer-
temente influenciados por el Vorkus, como se veria
en sus estudios, y en su obra posterior.

Johannes Itten fue el primer maestro del curso pre-
liminar, el desarrollo una moderna teoria de los
materiales y las texturas, que utilizaria como proce-
so pedagodgico. Este maestro inicio su ensefanza
con una serie de ejercicios, (I: 1) que le permitan al
estudiante experimentar el frabajo con el material:

“... Los estudios de materiales sirven para ampliar
las dotes de observacion optica y tactil la repro-
duccién, de manera intensiva, de una materia, de
su forma caracteristica y con la viva intensidad del
modelo mismo, es ya la primera prueba de haber
sido verdaderamente penetfrado por la experien-
cia...”!

El estudio del material estuvo ligado también al es-
tudio de la naturaleza, que para él, ofrecia al es-
tudiante la posibilidad de sensibilizarse mucho mads
frente a la materia; se realizaron bocetos con el
fin de mostrar la esencia del material y sus carac-
teristicas visuales, aproximdndolos a un mejor en-
tendimiento de que el frabajo con cada material
aporta un conjunto de caracteristicas especificas.
Itten utilizaba muchos ejemplos naturales en sus
clases, sin embargo la figura natural mds utilizada
fue el cardo. (I: 2)

material




o
9
Cc
0
<L
v
S
=
2
o
| -
G
o
C
S
R4
=
®
°
0
9
| -
9
-
v
W
-
«
T
>
«
@

El cardo es una forma muy expresiva y debido a su agudeza despierta mucho mds los sentidos, asi ob-
servamos como parda ltten, el estudio del material estd muy ligado a lo subjetivo, a las sensaciones que
despierta para los sentidos su naturaleza.

El estudio de los contrastes lo desarrollo profundamente en su Vorkus, para él era primordial este estudio
en la pedagogia de la ensenanza del material, la experimentacion y comparacion como método de
aprendizaje. Con este método de aprendizaje enfocado a los sentidos, realizo junto a sus estudiantes ban-
das de series cromdticas con texturas de todo tipo que permitan a cada alumno sentir con sus dedos y
con los ojos cerrados las diferentes sensaciones que cada material les provocaba. Asi mejoraba su sentido
del tacto y segun ltten se podia avanza a realizar montajes y composiciones que expresen lo aprendido. 2

El estudio del material con Itten tenia un proceso:

Primero se comenzaba a experimentar las sensaciones que producian los materiales: un andlisis subjetivo
sin un orden establecido.

Luego por medio de ejercicios, se disponian varias texturas de diferentes materiales, para poder contras-
tarlos entre si. (1: 3)

Con estos conocimientos se podia pasar a la realizacion de composiciones con texturas. (I: 4)

| 3: Oskar Schepp, Composicién con
contrastes de varios materiales, 1920.
Droste Magdalena, Bauhaus 1919-
1933, 2006, Pag. 26.

| 4: Willi Dieckmann, Estudio de mate-
rias, 1922. Wick, Rainer, Pedagogia de
la Bauhaus, 1986, Pag. 92.

2 Ver mds en: Johannes Itten, Mein
Vorkurs am Bauhaus, 1963.



| 5: Otti Berger, Tabla tactil de hilos,
1927. Fiedler Jeannine, Bauhaus, 2006,
Pag. 369.

1 6: Willy Zierath, Tabla tdctil de dos
bandas y representacion grdfica,
1927. Wick, Rainer, Pedagogia de la
Bauhaus, 1986, Pag. 134.
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En 1923 el curso preliminar paso a manos de Moholy-Nagy, quien acentud los recursos que ya habia utiliza-
do Itten en cuanto al estudio del material, pero a diferencia de él, las composiciones y el estudio general
fue mucho mds sistemdatico.

Moholy queria que sus estudiantes se adiestren en la experiencia tdctil, realizando tablas y ruedas (1: 5, 1: 6, I:
7) con materiales de todo fipo que permitan formar escalas con criterios definidos por ellos mismos o bajo
el pedido de Moholy. Estas tablas o ruedas generalmente estaban delimitadas por dos extremos opuestos
y combinaban materiales de todo tipo, con naturaleza muy diferenciada. ?

También se realizaron composiciones tridimensionales con materiales, pero a diferencia de Itten, estas
no debian tener una carga expresiva o conformar una obra artistica; eran un estudio experimental del
material. (1: 8)

| 7: Walter Kaminski, Tabla tactil girato-
ria de dos bandas de contrastes, 1927.
Wick, Rainer, Pedagogia de la Bau-
haus, 1986, Pag. 132.

| 8: Otti Berger, Ejercicio con el mate-
rial, 1926. Fiedler Jeannine, Bauhaus,
2006, Pag. 373.

3 Ver mds en: Wick Rainer, Pedagogia
de la Bauhaus, 1986, Pag. 132.



| 9: Hin Bredendieck, Ejercicios con el
material, 1928. Wick, Rainer, Pedago-
gia de la Bauhaus, 1986, Pag. 159.

1 10: Autor desconocido, Ejercicios con
el material, Aho desconocido. Wick,
Rainer, Pedagogia de la Bauhaus,
1986, Pag. 162.

1 11: Alphons Frieling, Estudio pldstico
del material, Aho desconocido. Wick,
Rainer, Pedagogia de la Bauhaus,
1986, P&g. 157.

4 Ver més en: Josef Albers, La ense-
nanza creativa, 1928.

En 1928, Josef Albers se queda a cargo del curso
preliminar, en este Vorkus se trabajo mucho mds
en la creatividad de los estudiantes, habiendo sido
él estudiante de la Bauhaus, tomo lo mejor de sus
profesores para crear un curso mucho mds diddc-
fico. En lo que se refiere al material el implemen-
taria: “Los ejercicios con la materia y el material”,
dando paso alo que el denominaria: “pensamien-
fo constructivo”. 4

Su pensamiento constructivo lo llevo a realizar ex-
perimentos que no respondian a ideas preestable-
cidas de lo que se podia o no realizar con tal o cual
material; sino a una experimentacién constructiva
para realizar nuevas combinaciones. Se juzgo mu-
chas veces que dentfro de la escuela se utilizaban
materiales profanos o impuros que nunca se ha-
bian utilizado dentro del arte o la construccion;
pero fue la necesidad la que llevo a la utilizacion
de estos materiales, dando buenos resultados con
su experimentacion y descubriendo nuevas cuali-
dades para aplicarse dentro del diseno.

Es este pensamiento constructivo el que llevo a Al-
bers a diferenciarse de sus maestros. Ya no veria el
estudio del material como un estudio de texturas
y sensaciones Unicamente, sino como un estudio
mucho mas objetivo de las caracteristicas del ma-
terial, de lo que él denominaba sus energias inter-
nas: estabilidad, resistencia, consistencia, capaci-
dad, efc. (1:9,1: 10, 1: 11)

Albers realizo una diferenciacion entre los términos:
estructura, factura y textura. Hasta ese momento
solo se habia utilizado el término textura, que era
sinbnimo de material.

material



Al hablar de estructura, Albers se referia a las caracteristicas naturales de la materia prima como por
ejemplo alas vetas de la madera o del mdrmol. Cuando se referia a factura se referia a las caracteristicas
producidas por la mano del hombre, es decir al fratamiento técnico que se daba al material como por
ejemplo una superficie martillada, pulida u ondeada. La Textura era la expresidn general que podia refe-
rirse a la estructura, ala factura o a la combinacion de los dos.

Albers tenia una pedagogia, descrita por sus alumnos como muy acertada; una historia que narra un
estudiante sobre una clase de Albers (I: 12), grafica a profundidad los ejercicios que se realizaban con la
materia y el material: “... no podemos permitirnos malgastar material ni tiempo... convertir lo peor en lo
mejor... primero debemos investigar como estd hecho este material... deberemos experimentar, sin con-
feccionar nada... conseguirdn mas cuanto menos hagan. Nuestro estudio debe formar el pensamiento
constructivo... tomen el periédico que les he dado y conviértanlo en algo mds de lo que es ahora... res-
peten el material... configurenlo de forma razonable y tomen en consideracion sus propiedades... horas
después volvid... entonces senalo una construccion... el estudiante se habia limitado a doblar el periddico
a lo largo para que se sostuviese en pie... Albers explico lo bien que habia entendido el material, lo bien
que lo habia utilizado y lo natural que era el procedimiento de doblado en el papel, puesto que con él se
conseguia dar rigidez a un material flexible...”

| 12: Otto Umbehr, El curso preliminar
de Albers, 1928. Fiedler Jeannine, Bau-
haus, 2006, Pag. 374.

5 Ver mds en: Hannes Beckmann, “Dei
Grinderjahre™”, 1971.



1 13: Josef Albers, Sillon, 1923. Fiedler
Jeannine, Bauhaus, 2006, Pag. 314.

Esta historia nos muestra como en una época de
posguerra y de tal recesion econdmica, los mate-
riales nobles eran un lujo por lo que serian reempla-
zados con otros como el papel periddico.

Reconociendo que no por esto la calidad del di-
seno se disminuiria, muy por el contrario el espiritu
creativo se desarrollaria aun mas frente a estos re-
tos; asi lo pensaban los maestros y anos mds tarde
lo confirmarian los alumnos.

Sin duda el estudio mdas profundo y objetivo del
material, permitiria trabajarlo mejor en los talleres,
para la construccion de distintos objetos, y en un
futuro al mejor manejo de los materiales en la ar-
quitectura.

Experimentando con el material, llevdndolo a sus
limites, hasta que ceda; se lograba reconocer has-
ta qué punto se podia utilizar cada material y de
qué forma trabajaba mejor, asi como cuales se-
rian las combinaciones optimas que refuercen las
debilidades de cada uno.

Aunque no exista una posiciéon tan marcada como
la del curso preliminar en cuanto al trabajo con el
material, podemos observar algunos trabajos que
se realizaron en los talleres y que sin duda mues-
tran la sensibilidad de los alumnos frente al mate-
rial, fruto de las ensenanzas del curso preliminar y
de sus maestros en los talleres.

Albers proyecto un silldon (1: 13) dentro de la Bau-
haus, como maestro del curso preliminar, es ldgico
gue en su diseno, se destaquen los materiales y su
funcional utilizacién.

material




BAUHAUS: Criterios de diseno arquitecténico

Como ya sucedia en la Bauhaus, los materiales no
eran sometidos a procedimientos que danaran sus
caracteristicas y mucho peor que escondieran su
naturaleza; una premisa que se aplicaba en todos
los talleres.

Podemos observar en fratamiento del material en
un armario proyectado por Breuer (I: 14), donde las
planchas de madera estdn aprovechadas de tal
manera que su textura veteada forma parte del
diseno, constituyendo los tres mddulos principales.
En el taller de tejidos se dieron varios experimentos
y estudios del material para fratar de crear tejidos
mdas resistentes y econdmicos. A partir del estudio
de las caracteristicas de los hilos y de los posibles
fejidos que se pueden realizar con los mismos, se
procedia a la confeccién de telas, que fueron uti-
lizadas para decoracion de interiores o para utili-
zarse en otros talleres como en el de muebles. (I: 15)
También en el taller de metal se dieron muestras de
una acertada utilizacién de materiales, especial-
mente en la fabricacién de I[dmparas (1: 16), donde
la utilizacién de materiales técnicos y la transpa-
rencia de la funcién de cada uno, llevo a los estu-
diantes a renunciar a pintarlas o decorarlas para
hacerlas menos 'frias”, una critica recibida perma-
nentemente para los trabajos de la Bauhaus.

En cuanto alos proyectos arquitectdnicos, se pue-
de ver una evolucién en el manejo del material
desde las primeras obras. Uno de los primeros en-
cargos para Gropius como director de la escuela
fue la Casa Sommerfeld (1: 17), con una particular
condicionante del material: la casa debia ser en
su fotalidad de madera teca, ya que el dueno ha-
bia comprado madera de los restos de un barco
que habia naufragado.

|1 14: Marcel Brever, Armario femenino,
1927. Fiedler Jeannine, Bauhaus, 2006,
Pag. 314.

1 15: Bauhaus, Tejido de algodén para
asientos y respaldos de sillas, Aho des-
conocido. fiedler Jeannine, Bauhaus,
2006, Pag. 473.

1 16: Karl J. Jucker y Wilhelm Wagen-
feld, Ldmpara de mesa, 1923. Droste
Magdalena, Bauhaus 1919-1933, 2006,
P&g. 153.



| 17: Walter Gropius y Adolf Meyer,
Casa Sommerfeld,1921. Droste Mag-
dalena, Bauhaus 1919-1933, 2006, Pag.
81.

1 18: Joost Schmidt, Vista de la talla
de vigas de la terraza posterior, 1921.
Droste Magdalena, Bauhaus 1919-
1933, 2006, PAg. 44.

1 19: Fotografia andénima, Entrada a
la Bauhaus (pintada con los colores
originales), 2005. Droste Magdalena,
Bauhaus, 2006. Pag. é.

Una casa con una fuerte influencia expresionista (1: 17, I: 18) de los primeros maestros de la Bauhaus. Varios
estudiantes de la escuela frabajaron en su decoracion y en el tallado de sus interiores; tfratando de con-
cebirla como la tan ansiada “obra unitaria” proclamada en el manifiesto de la Bauhaus.

Desde la casa Sommerfeld hasta la construcciéon del edificio de la Bauhaus pasaron 5 anos, sin embargo
los materiales y la utilizacién de los mismos cambiaron notablemente en la “nueva arquitectura” que se
estudiaba en la Bauhaus.

La construccidén del edificio para la escuela (1: 19) le ofrecid la oportunidad de que intervengan todos sus
talleres; en cuanto al material se dieron varias innovaciones con los materiales modernos: hormigon, metal
y vidrio y con las técnicas de construccion que se disefaron para los mismos. El nuevo edificio de la Bau-
haus (1: 19) fue el ejemplo del manejo de los materiales en la escuela: simple, limpio y funcional; caracteris-
ficas que conformaban la idea de la nueva arquitectura encaminada por Gropius.

material
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MATERIAL:
1_ Experimentacion con el material

Empirismo: En esta escuela se incentivo a la
experimentacion que se basaba en los propios
recursos gue sus alumnos pudieran ofrecerse a si
mismos, es por eso que muchas veces los descu-
brimientos de los alumnos podian ser tan obvios
para sus maestros. Pero ellos practicaban este
método que pensaban fomentalba mucho mds su
creatividad, déndoles agradables sorpresas como
las verdaderas creaciones de nuevos métodos de
frabajo o de productos innovadores, que desde
ese momento serian marca o estilo Bauhaus para
el mundo.

Contraste: Este método de experimentacion
también fue muy innovador, para los maestros
nada era mds normal y efectivo que acudir a los
instintos mds primitivos para el aprendizaje, ellos
conocian que una mejor manera de aprehender
las cosas era contrastdndolas, compardndolas
para que estos experimentos queden mucho mas
enraizados en los estudiantes, para que no se olvi-
den de ello.

2 Estudio del material

Subjetivo: este fue un legado de los inicios de
una Bauhaus expresionista, el estudio de las sensa-
ciones que producia la naturaleza del material al
espectador, eran tomadas en cuenta y muy seia-
mente como un medio para disenar cualquier ob-
jeto, puesto que este se iba a experimentar desde
los sentidos: desde lo tactil y dptico.

Objetivo: este estudio de las energias interas
como le llamaban, o de las caracteristicas y pro-
piedades inmanentes de un material, permitian
que este fuese utilizado de la mejor manera, de
acuerdo a sus posibilidades, tfratando de aprove-
char al méximo sus cualidades y reforzar sus debi-
lidades.

3_ Composicion con el material

Bidimensional: Se iniciaba con las primeras
aproximaciones a lo que seria el trabajo real, uno
de ellos fue el frabajo bidimensional, en el cual se
sometia a prueba lo estudiado: manipulando, tra-
bajando con herramientas, sometiendo a distintos
esfuerzos el material. Lo que permitiria constatar y
observar los resultados que se obtenian de estas
experimentaciones y una posible utilizacién prdc-
fica.

Tridimensional: Las composiciones tridimensio-
nales no tenian un afdn artistico, sino, el de enfren-
tar al estudiante a los resultados que se obtienen
con varios materiales en conjunto y como sus ca-
racteristicas podian variar en tales o cuales cir-
cunstancias.

Este tipo de estudio mds profundo y de experimen-
tacién es una constante en la escuela, que por
estos medios poco conocidos en su época, termi-
naria revolucionando las escuelas de arte y arqui-
tectura del mundo; el estudio de la materia influyo
notablemente en la produccién arquitectdnica de
la escuela que muestra sensibilidad, conocimiento
y respeto ala hora de emplear acertfadamente los
materiales en la obra.
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1 1: Circulo de Bellas Artes de Wurtt-
emberg, Cartel para la exposicion “50
anos de la Bavhaus” (escala de gri-
ses), 1968. Fiedler Jeannine, Bauhaus,
2006. Pag. 52.

| 2: Circulo de Bellas Artes de Wurtt-
emberg, Cartel para la exposicion “50
anos de la Bauhaus” (color), 1948. Fie-
dler Jeannine, Bauhaus, 2006. Pdg. 52.

En los inicios de la Bauhaus, la ensenanza del color era una asignatura complementaria y no fue hasta
1922 cuando fue obligatoria. No existido una teoria del color unitaria y hubo muchos debates dentro de la
propia escuela sobre las teorias del color que se conocian hasta ese momento. Cada profesor aporto a
esta clase el resultado de sus estudios individuales.

Los pintores Itten, Klee y Kandinsky se orientaron hacia las teorias desarrolladas histéricamente por otros
artistas; mienfras que profesores como Scheper y Schmidt, que no eran maestros del color, influyeron de
cierta forma en sus talleres con la ordenacion del color de Ostwald, que no era de cardcter artistico, ten-
diendo mas a la normalizaciéon de los colores.

En la Bauhaus, el primer profesor que dicto una clase de teoria del color, fue Johannes Itten, maestro con
una carga ideoldgica esotérica muy fuerte.
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Sus pinturas eran abstractas, una serie de trazos geométricos que tematizaban, la forma y el color. Este
maestro no formulo una nueva teoria, sino que unid distintas para formar una ensenanza que combinaba

la experimentacion subjetiva del color, con los conocimientos sobre leyes objetivas.

Existen ejemplos de estudios del color que él realizo siendo profesor de la escuela, y también de algunos
trabajos realizados por estudiantes de la época, aungue no haya dejado un legado tedrico, de su época

en la Bauhaus, que explique una posicién frente al color.

En la representaciéon de una Bola de color con cintas espaciales (1: 3), podemos ver el afdn de Itten de

representar en tres dimensiones una especie de vigje del color de calor a frio, de blan
frando los campos complementarios.

CO d negro, pene-

| 3: Johannes liten, Bola de color de
cintas espaciales, 1919. Fiedler Jean-
nine. Bauhaus, 2006, Pag. 393.



| 4: Johannes ltten, Esfera de colores,
1920. Droste Magdalena, Bauhaus
1919-1933, 2006, Pag. 233.

1: Droste Magdalena, Bauhaus 1919-
1933, 2006, Pag. 232.
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Johannes Iiten.

Pero fue en su esfera cromdtica (1: 4), donde divi-
dié 7 grados de luz y doce tonos, en la que mostro
mds claramente su idea de ordenacién del color.

La esfera se extendia hasta formar una estrella de
manera que los colores complementarios se en-
contraban uno frente a otfro, aclardndose al mo-
mento que se acercaban al centro y oscurecién-
dose a medida que se alejaban. ltten se refiere a
la esfera de esta forma:

“... No debo pasearme por la superficie. El gris del
interior es secreto, lo indeterminado. Puedo seguir
un camino o combinar dos, fres o mds. Asi puedo
desplazarme por la esfera jugando con el confras-
fe...”1

Podemos ver en algunos grdficos de los alumnos
de Itten (1: 5, I: 6 ) algunas variaciones de su pro-
puesta de la esfera de colores.

Vasily Kandinsky (1: 7)), un reconocido arfista de la
artista de la vanguardia dicto en la Bauhaus, en el
marco del curso preliminar, un curso que llamaba:
Infroduccidén a los elementos de la forma abstrac-
ta y al Dibujo Andlitico. La infroduccién a los ele-
mentos de la forma, también llamada Teoria de la
Creacion; estaba dividida en 4:

1. Teoria de los colores (color aislado)

2. Teoria de las formas (forma aislada)
3. Teoria del color y la forma (color y forma)
4, Plano
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| 5: Ludwing Hirschfeld-Mack, Circulo
cromatico con doce divisions: Estudio
de la intensidad del color, 1923. Fiedler
Jeannine. Bauhaus, 2006, Pag. 395.

| 6: Benita Koch-Otte, Abdnico de co-
lor, 1925. Fiedler Jeannine. Bauhaus,
2006, Pag. 395.

1 7: Vasily Kandinsky, Tension en rojo,
1926. Fiedler Jeannine. Bauhaus, 2006,
Pag. 256.



| 8: Vasily Kandinsky, Hileras de dibu-
jos, 1931. Fiedler Jeannine. Bauhaus,
2006, Pag. 266.

2 Ver mas en: Wick Rainer, Pedagogia
de la Bauhaus, 1986, Pag. 180.

color

Para Kandinsky la forma y el color estaban intimamente ligados, el utilizaba el concepto de forma en un
sentido amplio y en otro estricto. Cuando hablaba de la forma en sentido amplio esta también englo-
baba al color, ya que segun su concepto no podia existir forma sin color, ya que el color configuraba la
forma. 2

Como pintor se dedico a teorizar sobre el color, su obra permanente fue: “Confrapunto de la pinfura”,
donde trato de explicar una gramdtica de formas y colores de aplicacién universal.

Un espiritualismo romdntico aun marcaba a estos artistas. En sus teorias querian profundizar en lo humano,
en lo divino y en los efectos psiquicos de estos.

Al contrario de otros maestros que tfrataban de sistematizar funcionalmente la aplicacién de sus teorias,
Itten no buscaba una forma préctica de la utilizacion del color sino las cualidades por las cuales el color
lograba influenciar directamente sobre el alma.

Este espiritualismo lo dejo marcado en varias obras, como en: Hilera de dibujos (1: 8), donde trata de dar
una interpretacién mistica de los jeroglificos egipcios, interpretando como signos magicos un nuevo idio-
ma de formas abstractas. i




Como consecuencia del estudio de los efectos psiquicos del color, y por la influencia de varios escritos de

la época: sobre el color y la cromoterapia, se lanzo a realizar ciertas hipdtesis sobre posibles tonalidades
y relaciones de los colores.

De esta forma reconocié bdsicamente el calor y la frialdad del tono de color y su claridad u oscuridad;
proponiendo cuatro tonos fundamentales: cdlido-claro, cdlido-oscuro, frio-claro, frio-oscuro.

En la Bauhaus, Kandinsky tomalba conocimientos de la fisica y los pigmentos del color como punto de
partida para su posicion tedrica; y estudio los tres colores primarios: amarillo, azul, rojo; que fueron deno-
minados la tricromia elemental por maestros de la época como: Itten, Mondrian, Van Doesburg.

Vale recalcar que esta tricromia seria reconocida como simbolo de la Bauhaus hasta nuestros ideas, por
su fuerte carga expresiva y por que fue utilizada en todos los talleres.

Mdas tarde ensenaria que el color no es un dato absoluto, sino que es de naturaleza relativa y que de-
pende mucho del contexto. Para demostrar esto realizaba experimentos donde sometia varios colores
a modificaciones en la superficie y en los colores de su entorno. Concluyendo que no se podia otorgar
caracteristicas inmanentes a cada color puesto que estas podian variar por un sinfin de factores.

1 9: Vasily Kandinsky, Correspondencia
entre colores primarios y volumenes
elementales, Aho desconocido. Dros-
te Magdalena, Bauhaus, 2006, PAg. 4.

| 10: Eugen Batz, Correspondencias
entre colores y formas, 1930. Fiedler
Jeannine. Bauhaus, 2006, Pag. 398.



I 11: Eugen Batz, Correspondencias
entre colores y formas, 1930. Varios
autores, 50 Anos Bauhaus, 1970, Pag.
53.

| 12: Fritz Tschaschning, Correspon-
dencias entre colores y formas, 1931.
Varios autores, 50 Afios Bauhaus, 1970,
Pag. 53.

La Teoria del color y la forma nace de la idea de Kandinsky, de realizar una sintesis estética, de esta forma
se comienza arealizar correspondencias entre formas y colores, basadas en la idea de igualar las tfempe-
raturas de los colores y formas; comenzando con los tipos de rectas hasta llegar a las geométricas bdsicas.

En esta teoria se puede observar como algunos colores son acentuados en su valor por alguna forma y
como ofros resultan apagados, tras varios estudios e inclusive un encuesta que se realizo en toda la escue-
la sobre la correspondencia del color y las formas bdsicas se concluyo que:

El triangulo: Amarillo
El cuadrado: Rojo
El Circulo: azul

Estas correspondencias entre colores y formas basicas fueron todo un exito dentro de la Bauhaus, se co-
menzaron a realizar varias pinturas y bosquejos para tratar con estas correspondencias. (1:9,1: 10, 1: 11, 1: 12)
En los talleres tambien se aporto, al realizar tridimensionalmente algunos ejercicios de color y forma. Des-
de este momento es sello Bauhaus estaria dado por estas correspondencias.
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Kandinsky también investigo las armonias de los
colores, los opuestos polares, las leyes de tensio-
nes, las relaciones, los efectos y la funcionalidad.
Otro punto importante fue el andlisis del color con
confraste en simultaneidad, que a pesar de ya ha-
ber sido realizado antes, esta vez tomo un cardc-
ter mds especifico y sistemdtico.

Paul Klee también dictaria una teoria del color en
la Bauhaus, si bien en un inicio sus pinfuras eran
creaciones ludicas (1: 13 ), desde su ingreso en la
Bauhaus, se fueron convirtiendo progresivamen-
te en un campo de pruebas donde plasmar sus
ideas. (1: 14)

Quedaron documentados una gran cantidad de
apuntes de sus clases (1: 15), y aunque no dudo en
reconocer que habia tomado ideas de Goethe,
Delacroix y Kandinsky: su teoria fue mds que una
amalgama de otros maestros, llegando a su pro-
pio concepto tedrico sobre la misma.

Estudio el orden del circulo cromdtico, tfratando de
que los colores sigan un orden fundado, de esta
forma los colores experimentarian una ordenacioén
fundada para ser utilizada como una especie de
caja de herramientas

Para eso alineo los 7 colores del arcoiris en una
banda cromdtica: violeta rojizo, rojo, naranja,
amairillo, verde, azul, violeta azulado.

Sin embargo encontrd una deficiencia en esta por
lo que ordeno los colores en un circulo, logrando
que los dos extremos se convierfan en uno solo:
violeta; asi surgid el circulo cromdtico dividido en
seis partes.

1 13: Paul Klee, Teatro de guiiol, 1923.
Fiedler Jeannine. Bauhaus, 2006, Pag.
254.



1 14: Paul Klee, Separacién por la no-
che, 1922. fiedler Jeannine. Bauhaus,
2006, Pag. 396.

1 15: Gertrud Arndt, Tres formas en una
forma, 1923. Fiedler Jeannine. Bau-
haus, 2006, Pag. 388.
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UNNERSIOAD DE CUENCA)



BAUHAUS: Criterios de diseno arquitectdnico

Los resultados de la ensenanza de la teoria del co-
lor se dieron en todos los talleres, donde podemos
observar la influencia de los maestros del color,
pero principalmente en el de Pintura Mural, Publi-
cidad y Diseno Interior.

Al taller de pintura mural se encargaron trabajos
de planificacién del color, en un inicio se utilizaron
colores vivos, propios de una Bauhaus expresionis-
fa, para luego pasar a colores my claros y matices
delicados.

Uno de los temas favoritos fue el de la tricromia:
amarillo: tridngulo, azul: circulo y rojo: cuadrado.

Se pintaron juguetes realizados en tallado, como
el modelo de un barco (I:16) para la construccion
donde se puede ver la linea de colores fuertes con
que se identificaba a la Bauhaus.

Estos juguetes tuvieron mucho éxito, por su confi-
guracion pedagodgica: “...queria producir jugue-
tes que fueran claros, no desconcertantes, y de
proporciones armonicas en lo posible..." 3

En el modelo de una cuna (:17), se puede ver la
fuerte influencia de Itten y Kandinsky.

Aqui el estudiante utiliza tridngulos, circulos y cua-
drados, con sus colores respectivos a excepcion
del azul.

Esta cuna es el ejemplo de un objetivo que se per-
seguia en la Bauhaus: el de convertir los elementos
aprendidos en teoria a objetos constructivos de
uso cotidiano.

I 16: Alma Buscher, Juego de cons-
truccion, 1924. Droste Magdalena,
Bauhaus 1919-1933, 2006. Pag. 93.

| 17: Peter Keler, Cuna, 1922. Fiedler
Jeannine. Bauhaus, 2006, Pag. 404.

3 A. Bucher: Kind Marchen Spiel Spiel-
zeug, 1924. Citado en: Droste Magda-
lena, Bauhaus 1919-1933, 2006. P4g.
92.



1 18: Herbert Bayer, Diseno de una pin-
tura para la caja de escaleras del edi-
ficio de la Bauhaus en Weimar, 1923.
Droste Magdalena, Bauhaus 1919-
1933, 2006. Pag. 90.

4 Ver mds en: Fiedler Jeannine. Bau-
haus, 2006, Pag. 461.

En cuanto ala pintura mural, tras varios infentos de
conseguir encargos externos, se decidid realizar un
experimento; pintando la propia sede de la escue-
la. Esta seria la primera muestra de la Bauhaus en
pintura decorativa.

El diseno de Bayer para la exposicion de 1923 en
Weimar, fue la decoracion de la caja de escalera
del edificio de la Bauhaus ( 1:18). Este diseno que
mostraba la teoria forma-color de Kandinsky: de
circulos y azul en planta baja, de cuadrados y rojo
en el primer piso y de tridngulos y amarillo en el
segundo piso; seria uno de los ejemplos mds signi-
ficativos de interiorismo que saldria de la Bauhaus.

La pintura mural, pasaria por varios debates so-
bre el color dentro de la propia escuela, si bien las
teorias que dictaban sobre el color eran similares,
hubieron ciertas diferencias sobre su afectacion
directa en la arquitectura. Estos debates giraban
alrededor de una critica que juzgaba muchas ve-
ces a los estudiantes y a los maestros que se deja-
ban llevar por preferencias personales.

Se discutia que la estética del color debia estar li-
gada a normas formales y técnicas como que el
equilibrio entre los colores debia estar determina-
do por la relacion entre cantidad e intensidad de
los colores puros que conforman un tono neutro.
Pero la mayor critica dentro de la escuela fue
sobre la adecuada utilizacién del color, que no
podia en lo absoluto ser utilizado como un disfraz
para corregir o desviar la atencién, sino para for-
mar parte de la composicidon armdnica de la ar-
quitectura y del efecto psicolégico que tendria
sobre las personas. 4
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Como los maestros de la teoria del color, los arquitectos reconocieron los efectos psicoldégicos que tenia
sobre las personas; como era una prdctica normal en la Bauhaus se comenzaron a realizar experimentos
gue permitan ahondar mucho mds en el tema y como siempre tratar de sistematizar aquellas ideas dis-
persas que aun se manejaban sobre el color.

Se realizaron pruebas en perspectivas interiores, dando énfasis al papel de la pared en la arquitectura, los
diferentes tratamientos (color, textura y dibujo) a los que se podia someter a las paredes arrojaron varios
resultados. Los colores generaban o no bienestar psicoldgico en las personas oprimiéndolas, relajédndolas
o estimuldndolas; e incluso creando una ilusion de temperatura. Se podia realizar ilusiones épticas que in-
cidian principalmente en las proporciones de las habitaciones, los colores oscuros podian empequenecer
una habitacion, mientras que los colores claros podian ampliarlos.

1 19: Alfred Arndt, Planta y perspectiva
de la configuraciéon cromdtica de la
Casa Auerbach, 1924. fiedler Jeanni-
ne. Bauhaus, 2006, Pag. 453.

5 Ver mds en: Walter Gropius, Ausse-
rordentliche Wirkungen erzielen, Ano
desconocido.



| 20: Oskar Schlemmer, Plan general
para la decoracién de los talleres en
Weimar, 1923. Fiedler Jeannine. Bau-
haus, 2006, Pag. 452.

7z <andolon L Moy A i
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Se realizaron varios trabajos de planificaciéon de color para interiores; como el interior de la Casa Auerba-
ch (1:19), donde se puede ver que con el color se trata de resaltar los detalles arquitectdnicos.

Dando colores especificos a ciertas proporciones que originan tensiones y repeticiones; todo con el obje-
to de que el espectador aprecie las cualidades de la obra.

Schlemmer realizo un plan para decorar las paredes del los talleres en Weimar (1: 20 ), combinando escul-
tfura y pintura. Realizo esculturas con relieves de revoque pintados.

En la composicion general tfrato de realizar combinaciones jugando con contrastes: levantado-acostado,
masculino-femenino, persona-arquitectura. Esta obra fue un referente dentro de la escuela, que frato de
combinar la escultura, la pintura y la arquitectura.

color
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La oficina de Gropius en Weimar (I: 21, I: 22 ) muestra la linea que manejaba la escuela: delimitada por
lineas imaginarias de continuidad espacial e infinidad, legado de De Stijl.

Se le atribuyo al color fuerzas especiales, fuerzas internas y variables que podian modificar el espacio y
estructurar y configurar nuevas formas.

El color lo podemos observar en los objetos que forman parte de la composicidn y en cierta forma deli-
mitan el espacio: muebles cubistas de color amarillo, alfombra de cuadrados amarillos y azules, un tapiz
de formas lineales en color rosa y rojo. Las paredes también fueron tratadas en colores neutros grises y
cremas. Todos objetos en color que como el propio Gropius diria, modifican el espacio creando una for-
ma nueva.

1 21: Herbert Bayer, Isometria del des-
pacho de Walter Gropius en la Bau-
haus de Weimar, 1923. Fiedler Jeanni-
ne. Bauhaus, 2006, Pag. 20.

| 22: Walter Gropius, Despacho del di-
rector en la Bauhaus de Weimar, 1924.
Fiedler Jeannine. Bauhaus, 2006, Pag.
407.
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. Fiedler Jeannine, Bauhaus,

123: Franz Ehrlich, Diseno cromatico de
midt, 1928
2006, Pag. 459.

un edificio de la clase de Joost Sch-
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1 24: Herbert Bayer, Diseino de un quios-
co, 1924. Fiedler Jeannine, Bauhaus,
2006, Pag. 577.

| 25: Herbert Bayer, Diseno para un
stand multimedia en una feria de
muestras, 1924. Fiedler Jeannine, Bau-
haus, 2006, Pag. 334.

1 26: Laszlo Moholy-Nagy, Portada de
la Bauvhaus, 1923. Fiedler Jeannine,
Bauhaus, 2006, PAg. 488.



| 27: Herbert Bayer, Invitacion para la
inaguracion de la nueva sede de la
Bauhaus, 1926. fiedler Jeannine, Bau-
haus, 2006, Pag. 493.

Todos los anuncios y afiches que se necesitaban en la escuela se realizaron en el taller de publicidad. A
pesar de que la impresidon en un inicio debia ser limitada, por la situacion econdmica; en los ejercicios que
se readlizaban a pequena escala, se podia ver el uso del color y el estilo que tenia la escuela.

En el taller de publicidad, se acogié el tema del color dentro de lo que ellos llamaban tipografia elemen-
tal. Se comenzd con la influencia de los maestros de la teoria del color, con la ya conocida tricromia (1
23, I: 24, I: 25 ) propuesta por la Bauhaus. Mds tarde se realizarian trabajos en negro y rojo (1:26 ) Unicamente.
Se utilizo el color para destacar las palabras importantes que como ellos decian debian ir en negrita; tam-
bién sirvieron para resaltar puntos, lineas y franjas horizontales o verticales que funcionaran como delimita-
dores del espacio de trabajo o como divisiones; como por ejemplo en la invitacién para la inauguracion
de la nueva sede de la Bauhaus (1: 27).
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| 28: Farkas Molndr, Proyecto para una
casa unifamiliar: El cubo rojo, 1923.
Fiedler Jeannine, Bauhaus, 2006, Pag.
558.

|1 29: Wilhelm Jakob Hess, Diseno cro-
matico para un apartamento en
Junkers, 1932. fiedler Jeannine, Bau-
haus, 2006, Pag. 458.



| 30: Fritz Kuhr, Propuesta cromatica
para la decoracién del taller de Paul
Klee, 1926. Fiedler Jeannine, Bauhaus,
2006, Pag. 454.

¢ Ver mds en: Experiment Bauhaus, Au-
for desconocido, 1988.

Se comenzaron a redlizar experimentos con el color, donde se aprendia a distinguir materiales cromdaticos
y los diversos comportamientos de color y fondo, ya que una pared tiene distinto aspecto si estd pintada
sobre un fondo liso o no. Se utilizo el color para resaltar la arquitectura, se diferenciaban mediante este,
las superficies sustentantes de las superficies de relleno, mostrando la tensién arquitectdnica. El uso de
diferentes superficies lisas, pulimentadas u granuladas junto a colores mates o brillantes creaba nuevas
composiciones para utilizarse en la arquitectura. ¢

Los interiores seguian llenos de color, aunque cada vez se combinaban mas los colores fuertes con co-
lores neutros como el negro, gris o blanco. (1:28, I: 29, 1: 30 ) Con el tiempo, estos experimentos con el color
se abandonaron, frente a un estilo que se iba imponiendo; la arquitectura cada vez era mds blanca al
exterior, con el estilo purista de Gropius o Le Corbusier.

color
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Aunque no se planeo pintar la Bauhaus en Dessau (I: 31), algunos estudiantes realizaron una hipotética
planificacion del color para la misma como un ejercicio para practicar el lema: El color no deberia ser un
disfraz sino un factor mds de la arquitectura.

Esta idea de darle color a la Bauhaus pudo nacer de los estudios que se estaban realizando sobre or-
ganizacién y orientacion mediante colores, de esta forma, los bloques vy las plantas tendrian relacién de
acuerdo al color.

Sin embargo el tema se quedo solo como un ejercicio, pues la Bauhaus adoptaria la nueva linea del color
que ya se manejaba en la escuela: toda blanca por fuera y con algunos colores fuertes en contraste con
neutros al interior.

| 31: Hinner Scheper, Esbozo para una
posible cromatica de la Bauhauvs,
1926. Fiedler Jeannine, Bauhaus, 2006,
P&g. 455.



| 32: Edgar Ludwing, Diseno interior,
1932. Droste Magdalena, Bauhaus,
2006. Pag. 88.

|1 33: Heinrich Bormann, Diseio interior,
1933. Droste Magdalena, Bauhaus,
2006. Pag. 90.
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COLOR

1_Combinacion

Tricromia: amarillo, azul y rojo
Color + negro, gris o blanco
Colores claros

Se utilizaron estas tres combinaciones de color de
acuerdo a la etapa en la que se encontraba la
escuela, como criterio de diseno las tres son vali-
das ya que estdn respaldadas en sus respectivas
teorias, pero sin duda la fricromia que estuvo mds
ligada al arte es la mds famosa y la que hoy repre-
senta el estilo Bauhaus en el mundo.

2_ Composicion

Orientacion, Organizacion y Delimitacion
Resaltar proporciones, ritmos o tensiones
Resaltar elementos arquitectdnicos

En cuanto a criterios de composicion, el color fue
utilizado para definir aun mds la arquitectura, para
resaltar e intensificar los elementos arquitectoni-
COos.

3_ Interaccion
Correspondencia: Color - Forma

El factor psicoldgico
El color en contexto

El color llego mas alld del estudio tedrico, es por
eso gue se definieron estos tres factores muy im-
portantes para el diseno: la correspondencia en-
tre color y formas, el estudio de la psicologia y de
coémo el color no tiene un significado ni un valor
absoluto, sino, que muy por el contrario el contex-
to lo define: ya sean otfros elementos, su superficie,
la forma u otro color, inciden directamente sobre
nuestra apreciacién del mismo.

Sin duda, el color fue un tfema muy importante y
muy estudiado dentro de la escuela, llegando a
la arqguitectura y especialmente al diseno interior
como una herramienta para intensificar la expe-
riencia arquitecténica.

Si bien la Bauhaus fue un punto importante en el
nacimiento de la modernidad la utilizacion de
“Blanco todo en blanco”, no llego a concretarse
del todo en la escuela.

Con un legado de profesores-artistas, especifica-
mente pintores de la vanguardia tan reconocidos;
no permitirian que la escuela de alguna forma se
desvincule del color.

Pero de lo que estuvieron totalmente convencidos
fue que el color no debia ser utilizado en ninguno
de sus talleres como un disfraz de una mala elabo-
racion y mucho peor de un disefio pobre.

color







funcidon







1 1: Fotografia anénima, Clase de dibu-
jo con un modelo movil, 1932. Fiedler
Jeannine, Bauhaus, 2006, Pag. 290.

El tema de la funcién estuvo presente en la escuela, que tras haber terminado una guerra debia ofrecer
al publico, productos no solo “bellos”, sino, completamente funcionales.

No podia reflejarse otra cosa en una época de tal austeridad. Esto llevo a un nuevo debate en ese tiem-
po: era suficiente concebir una forma a partir de cualidades que transformen la materia en una experien-
cia estética Unicamente, o era necesario también optimizar las funciones ergonémicas para una mejor
creacion.

Sin duda la Bauhaus, en sus frecuentes discusiones tedricas, comenzd a reflexionar en el tema: Hombre (1:
1), pero no solamente como requisito antropoldgico para la funcidn sino para ir mds alld y ver al hombre
como el punto de partida para cualquier diseno o creacién que optimice mds aun sus disenos.
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Pero la funcién también estuvo ligada al ideal del nuevo hombre vy la nueva arquitectura. Para sintetizar
este nuevo pensamiento del mundo moderno era indispensable reconocer al hombre como un ser com-
plejo que se manifiesta de forma material, espiritual e intelectual y que estd determinado por condiciones
existenciales y por un entorno natural y otro creado por el mismo.

La escuela decidié emprender un estudio y una busqueda de las funciones que regian a este nuevo
hombre, vinculando el estudio de sus funciones a la movilidad, es decir a como el hombre realizaba sus
actividades en su entorno; ya sea su frabajo o casa.

En la Bauhaus, fue Oskar Schlemmer quien iniciaria la idea de este disefio antropoldgico “...colocar la
figura humana en el centro del andlisis: El hombre, la medida de todas las cosas... medicion, proporcion,
anatomia, tipo, caracteristicas...”!

I

1 2: Oskar Schlemmer, El ser humanoen
su contexto, 1928. fiedler Jeannine,
Bauhaus, 2006, Pag. 285.

| 3: Claus R. Barthelmess, Estudio de
proporciones, 1922. Fiedler Jeannine,
Bauhaus, 2006, Pag. 288.

1 Wick Rainer, Pedagogia de la Bau-
haus, 1986. Pag. 256.



| 4: Oskar Schlemmer, Representacion
esquematica delhombre y su entorno,
Ano desconocido. Varios autores, 50
ARAos Bauhaus, 1970. Pag. 57.
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Schelmmer tuvo algunos problemas dentro de la escuela, muchas veces se considero que su ensenanza
del hombre era tradicionalista; ya que el dibujo del hombre natural habia sido un tema recurrente durante
anos por la academia. Por esto se pensd que este estudio nada tenia que ver con una escuela progresista
como la Bauhaus, sin embargo, el defendid su ensenanza del hombre, como punto de partida para un
buen diseno.

Mostro que sus dibujos del hombre (1:2,1: 3, I: 4) no estaban orientados a una representacién naturalista sino
a un lenguaje constructivista, de abstracciones geométricas, que reflejaran relaciones y proporciones del
hombre como motivo de su estudio. Un tema antiguo que se reanudaba con toda la fuerza moderna, al
reconocer que el ser humano era la medida para todas las creaciones. De esta forma tenia una relacion
directa con la arquitectura que era por excelencia el arte de tomar medidas.




BAUHAUS: Criterios de diseno arquitectdnico

| 5: Josef Hatwing y Oscar Schlemmer,
Muieco articulado, 1923. Droste Mag-
dalena, Bauhaus 1919-1933, 2006. Pag.
92.

| é: Ludwig Hirschfeld-Mack, Juego
de Madera, 1924. Droste Magdalena,
Bauhaus 1919-1933, 2006. Pag. 93.

| 7: Alma Buscher, Armario con cubos
para los juguetes, 1923. Fiedler Jeanni-
ne, Bauhaus, 2006. Pag. 414.



| 8: Peter Keler, Disenos para la cama
del padre, la madre y la cuna del
bebé, 1923. Fiedler Jeannine, Bau-
haus, 2006. Pag. 404.

En los talleres se pudo ver como el aspecto funcional se fue manejando de a poco. En la Bauhaus se
produjeron una linea de juguetes (I: 5, 1: 6, 1: 7) que tuvieron mucho éxito y fueron elogiados por su aspecto
pedagdgico. El diseno de estos muebles comenzd con el estudio de las actividades que realizan los ninos;
como se desenvuelven en el medio comun, que facilidades les presta para jugar, investigar y aprender;
de esta investigacion nace una serie de juguetes que tenian la capacidad de fransformarse de acuerdo
a su crecimiento, incluso los muebles para almacenar ropa o juguetes se podian convertir en flexibles
dreas de juego.

También se realizaron muebles para cada género (1:8), desde camas, armarios y comodas para el padre,
la madre y los hijos, todo esto con el afdn de satisfacer aun mds sus necesidades y especializar los reque-
rimientos.




1 9: Josef Albers, Mesa de conferen-
cias, 1923. Droste Magdalena, Bau-
haus 1919-1933, 2006. Pag. 82.

El taller de muebles creo obras representativas como resultado de un andlisis funcional. La ideologia de la
Bauhaus fue renunciar a los justificativos artisticos.

Josef Albers diseno algunos muebles como la mesa de conferencias (1: 9) de la cual da una extensa expli-
caciéon sobre su diseno y construccion, justificando cada elemento como funcional y el color como una
forma de resaltar la funcion.

Para el armazdn se utilizaron tableros de igual tamano vy resistencia, se colocaron alternadamente para
estabilizar a un mas la mesa que se acentuan con los refuerzos que fueron colocados a lo ancho y alo
largo creando un espacio donde se pueden depositar cosas. Todo esto logrando que se igualen las resis-
tencias.Para destacar los elementos se ocupo un roble oscuro para los tableros horizontales y uno claro
para los verticales.



1 10: Marcel Breuer, Juego de mesa y
sillas para nifos, 1923. Fiedler Jeanni-
ne, Bauhaus, 2006. Pag. 322.

Cuando se disenaba un objeto en la Bauhaus, su funcidén no debia ser oculta, debia ser resalfada como
parte del diseno.

Combinar la l6gica constructivista y la organizacion espacial cubica dio como resultado muebles cuyas
funciones sustentantes (esqueleto de madera independiente) y delimitantes (planchas salientes de ma-
dera contrachapada montadas sobre aquel) se trataban de modo totalmente separado. Asi, gracias al
color de los diferentes elementos, se lograba que cada parte funcional se apreciara de forma distinta,
potenciando la claridad de la pieza.

Los muebles de Breuer, fueron revolucionarios y hasta hoy se los reconoce como hitos de la modernidad,
el estudiante la Bauhaus y luego maestro realizo un concienzudo estudio ergonémico de la utilizacion de
las sillas y los muebles que diseno. (1:10)
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El arte y la creacién ya no serian los Unicos com-
ponentes de diseno; ahora se agregaba el factor
funcional y constructivo que facilite la fabricacién
industrial.

Con la silla de tabla de Breuer (1: 11), de la cual
se ejecutaron varias versiones, comenzaron en la
Bauhaus los primeros debates tedricos sobre el di-
seno vy la funcion.

A partir de de esta obra se realizo un estudio er-
gondmico para la construccion de muebles, reve-
lando una nueva tendencia en el diseno de mobi-
liario que renuncio a ufilizar superficies con masa
tanto para el asiento como para el respaldo bene-
ficiando la construccién ortogonal.

En este diseno Breuer comienza con la idea de
crear un asiento cémodo, de construccién senci-
lla.

Para esto planteo un asiento y un respaldo eldsti-
cos, sin relleno, para que resulte cdmodo pero no
caro, ademds que se consideraba mucho mds f&-
cil de limpiar.

Se planteo una posicion transversal en el asiento
para que los muslos se apoyen ligeramente y no
sean presionados como ocurria en los asientos ho-
rizontales.

El tronco también estaria inclinado pero con la es-
palda libre de cualquier presidn que no era salu-
dable. 2

De esta forma un andlisis profundo de la funcio-
nalidad de la silla, concluye con un diseno limpio
y claro que muestra en su construcciéon todas las
premisas planteadas.

1 11: Marcel Breuer, Silla de tabla, 1924.
Fiedler Jeannine, Bauhaus, 2006. Pag.
405.

2 Ver mads en: Breuer Marcel, Die
Mobelabteilung des Staatlichen Bau-
hauses zu Weimar, 1925.



| 12: Marcel Brever, Silla y mesa, 1923.
Droste Magdalena, Bauhaus 1919-
1933, 2006. P4g. 83.

| 13: Varios autores, Sillones, 1923 -
1924. Wingler Hans, La Bauhaus We-
imar Dessau Berlin 1919-1933, 1980.
Pag. 315.

| 14: Varios autores, Vivienda popular
de la Bavhaus, 1929. Wingler Hans, La
Bauhaus Weimar Dessau Berlin 1919-
1933, 1980. Pag. 498.

| 15: Varios autores, Dormitorio de la
Bauhaus, 1930. Wingler Hans, La Bau-
haus Weimar Dessau Berlin 1919-1933,
1980. Pag. 498.

Desde 1924 la palabra funcionalismo quedo intimamente ligada a la Bauhaus, aunque este término no
fue definido en la escuela, se dieron pruebas de lo que se construyo enforno a esta.

Los disefos de muebles, interiores (1:12,1: 13, 1: 14, 1: 15) y edificios permitian realizar cambios y combinaciones
distintas, esta flexibilidad se estaba convirtiendo en una necesidad dentro de la arquitectura moderna,
que contrastaba drdsticamente con la imagen de la arquitectura tradicional maciza y monumental que
reflejaba en su expresidn haber sido construida para la eternidad.

La nueva arquitectura seria una composicion funcional que tenga la posibilidad de adaptarse a todas las
circunstancias; este pensamiento avanzaria cada vez mds en todos los aspectos, incluso y mas destaca-
damente, en la expresion formal de sus componentes que serian mds ligeros visualmente.
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Quizds, la innovacion mdas grande de Breuer dentro de la Bauhaus, fueron los muebles con tubos de acero
(1:16), que formaron parte de lo ellos llamaban: la habitacién moderna.

La principal virtud de estos fue su funcionalidad, acompanada de una transparencia dptica y de una
ligereza fisica nunca vista hasta ese momento

Los muebles de Breuer, especialmente los de tubo de acero, al igual que la mayor parte de obras de la
Bauhaus fueron muy criticados; los tildaron de frios o de propios para un hospital.

El respondié que sus muebles cumplian con la mds alta calidad. La tela tensada en los puntos necesarios
era sindnimo de ligereza y elasticidad, por lo que su diseno era mds manejable e higiénico y por lo tanto
mucho mdas prdctico.

1 16: Herbert Bayer, Portada del catd-
logo: Muebles metdlicos Breuer, 1927.
Fiedler Jeannine. Bauhaus, 2006. Pag.
415.



1 17: Marcel Brever, Butaca plegable,
1927. Fiedler Jeannine. Bauhaus, 2006.
Pag. 152.

| 18: Erich Consemuller, Mujer con
mdscara de Schlemmer sentada en
una butaca Breuer, Aho desconocido.
Fiedler Jeannine. Bauhaus, 2006. Pag.
152.

La respuesta de Breuer, con estos huevos muebles
de tubos de acero ( 1: 17, 1: 18 ), correspondian a
una nueva funcionalidad mucho mdas prdctica, de
facil movilidad y con la posibilidad de ser produci-
dos industrialmente.

Se intentfo normalizar el diseno, con piezas prefa-
bricadas que tengan la posibilidad de ser sustitui-
das en caso de dano, resultando mucho mas eco-
némico que la adquisicion de un nuevo mueble o
la total tapiceria que se hacia anteriormente.

Desde que comenzaron a producirse estos mue-
bles se dio un paso de la carpinteria tradicional a
la fabrica de muebles, a partir del modelo de la
silla con tubos de acero se crearon butacas para
teatros, mesas, taburetes, etc. Estos muebles se
convirtieron en sinébnimos de: flexibilidad, ligereza,
elasticidad y ahorro del material.

Los pretensiosos sillones del pasado fueron sustitui-
dos por muebles de sobrias dimensiones que iban
mds de acuerdo con la arquitectura moderna.
Los muebles correspondian mds al nuevo estilo de
vida de la estancia moderna, de la vivienda obje-
tiva y funcional.

Modelo que fue adoptado mas por la vanguardia
ilustrada, que estaba de acuerdo con los nuevos
ideales sociales y culturales al contrario de los tra-
dicionalistas burgueses que encontraban dema-
siado escandaloso la idea de la vivienda como un
elemento puramente funcional; asi la describieron
muchos los arquitectos de la época, en especial
Le Corbusier con su ideal de la casa como mdqui-
Nna para vivir.




1 19: Alfred Arndt y Wilhelm Jacok
Hess, Muebles de combinacién en
una casa, 1930. Fiedler Jeannine. Bau-
haus, 2006. Pag. 214.

Dentro del debate de funcionalidad aparece un nuevo concepto: movilidad, un tema nuevo en la ar-
quitectura de ese entonces. Aquella sensaciéon de liviandad que se estaba descubriendo en el diseno
de muebles, debia reflejarse en la arquitectura, en lo que hoy se conoce como una arquitectura flexible,
de facil movilidad que pueda adaptarse al nuevo estilo de vida que demandaba a el mundo moderno.

Este nuevo estilo de vida (1: 17 ) demandaba movimientos tan variados y un ritmo de vida mds acelerado,
por lo que el entorno debia adaptarse a estos cambios, de esta forma los edificios deberian poder ser
sometidos a modificaciones que demande el nuevo hombre.

Asi en cuanto a funcionalidad era preciso una mayor movilidad y en cuanto a expresion también, las
construcciones monumentales que aparentaban poder ya no iban tan de acuerdo con los nuevos idea-
les sociales. Ademds visualmente también comenzaba a cambiar la apreciaciéon estética la ligereza
todo aqguello que parecia estar dibujado o flotar era mucho mds agradable que la tradicional solidez y
pesadez.

Asi la funcién iba sobresaliendo dentro del concepto arquitectdnico, hasta convertirse en la principal pre-
misa a la que le seguirian las ofras, los arquitectos de la época encontraban muy ldgica esta posicidn en
un fiempo tan confrovertido como el de una posguerra.



1 20: Farkas Molndr, Pareja de aman-
tes ante la Haus am Horn, 1923. Fiedler
Jeannine. Bauhaus, 2006. Pag. 114.
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En la gran exposicion de 1923 se presento la casa modelo Am Horn (1: 20), proyectada y construida por
la Bauhaus, totalmente equipada por los talleres de la escuela, con disenos de profesores y estudiantes.

Si bien la casa obtuvo algunas criticas, se puede ver en ella el esfuerzo por un entendimiento objetivo y
funcional de la construccion.

La casa era el reflejo de la nueva funcionalidad de la vivienda alemana. Muche, quien diseno la casa, se
ajusto a la idea de nido de abeja, pero dejando de lado su asimetria y tomando partido por la fradicional
regularidad de una vivienda con un atrio central cubierto; aunque pareciera raro que se adopte una
forma tradicional que se diferencia por los techos planos, esta se ajustaba al plan funcional propuesto, de
partir en torno a una centralidad como el local de reunién familiar.

En una planta cuadrada de 12,70 m por 12,70 m (I: 21, I: 22 ); las habitaciones estaban distribuidas en torno
a una gran habitacion central (sala o estar) que era mds alta que el resto y que tenia unas ventanas justo
por encima del resto de la casa, esta sala tenia 6 x 6 metros y siguiendo las manecillas del reloj se encon-
fraban la entrada, la cocina, el comedor, el cuarto de ninos, el cuarto de la senora, el bano, el cuarto del
senor, la alcoba y el cuarto de huéspedes. (1:23)

| 21: George Muche y Adolf Meyer,
Planta de la casa Am Horn, 1923. Dros-
te Magdalena, Bauhaus 1919-1933,
2006. Pag. 108.

| 22: George Muche y Adolf Meyer,
Axonometria de la casa Am Horn,
1923. Droste, Magdalena. Bauhaus,
2006. Pag. 40.



| 23: George Muche y Adolf Meyer,
Casa modelo Am Horn, 1923. Droste
Magdalena, Bauhaus 19219-1933, 2006.
Pag. 106.

3 Fiedler Jeannine, Bauhaus, 2006.
PGg. 406.

En el disefo de los interiores (1: 24 ) también se evidencio un profundo andlisis funcional. Estudiantes de la
Bauhaus intervinieron como Benita Otte y Ernst Gebhardt para el diseno de la cocina, que resulto clara-
mente vanguardista en la época; proponian superficies de trabajo mds funcionales y soluciones como
muebles multifuncionales que ahorren espacio y que sean mds fdciles de mantener.

Los muebles que se disenaron para esta casa tenian ya una expresion constructiva, se utilizo el colory
distintos tipos de madera para senalar las diferencias funcionales.

La habitaciéon de los nifos disenada por Alma Buscher fue realmente innovadora, ella utilizo conceptos
de la nueva pedagogia reformista; no diseno versiones de los muebles para adultos, sino muebles espe-
ciales que tenian caracteristicas propias que permitian una libre fantasia creativa, que se adaptaba a
las distintas fases de desarrollo:

“... sise despliega la silla escalonada y se coloca el respaldo en el suelo, ésta se sustenta sobre ruedas

y puede convertirse en un coche, una escalera de incendios, un vehiculo para jugar... Cuando el nino
crezca, se podrdn separar ligeramente las ruedas y la banqueta, y asi el juguete en forma de coche se
convertird en una silla de tamano normal...” 3
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| 25: Walter Gropius y la seccion de
arquitectura de la Bauhaus, Edificio
de la Bauhaus en Dessau, 1926. Droste
Magdalena, Bauhaus 19219-1933, 2006.
Pag. 121.

Gropius dijo que: “construir es disenar los procesos de la vida”, un concepto que senala que la arquitec-
fura tiene como base disenar el funcionamiento de los procesos vitales.

El ejemplo mds grande que tendria la Bauhaus en arquitectura fue el disefio de su propia sede en Dessau.
El edificio de la Bauhaus (1: 25 ) contaba con algunos bloques que no tenian una disposicion simétrica,
sino, una disposicion funcional y arménica. En el lugar donde fue construida no habian otras obras ar-
quitectonicas, por esta razén, se tuvo la libertad de disponer los bloques de acuerdo a una organizacion
propia de una escuela de artes y arquitectura y a las aspiraciones surgidas en la vida comunitaria de la
escuela. Cada uno de los cuerpos tenia unas funciones especificas, tanto en el plano vertical como en
el horizontal, logrando que funcione adecuadamente. Esta obra se convirtid en un referente claro de la
arqguitectura moderna, por lo que seria visitada por miles de turistas desde todas partes de Europa.



La ftipica construccion presentaba una fachada
simétrica con el acceso en el eje central de la mis-
ma, presentando al espectador una imagen bidi-
mensional.

El nuevo edificio de la Bauhaus se alejaba de esta
idea y se presentaba como una nueva experien-
cia tfridimensional, para entender el edificio se de-
bia caminar alrededor, de esta forma se obtenian
diferentes lecturas de su funcionalidad y de los ele-
mentos que componen la totalidad.

La organizacion de las plantas de la escuela (1: 26.
I: 27 ) fueron muy meditadas, la movilidad fue parte
importante de este estudio y sobre todo la funcién
de cada una de las dreas para una optima utili-
zacion del sol, la posibilidad de que puedan ser
flexibles para futuras modificaciones en su organi-
zacion.

Extendiéndose espacialmente en tres direcciones
el complejo incluia una seccién de talleres, casa
estudio, puente administrativo y una drea destina-
da a los institutos de ensefanza técnica que no
estaban adheridos a la Bauhaus.

Cada edificio se diferenciaba formalmente para
evidenciar en el exterior su funcién interior y entre
ellas movimiento y correcta circulaciéon. (1: 28, 1: 29 )

“... Para poder dar una valoracién de una obra
arquitecténica es necesario establecer si el arqui-
fecto e ingeniero ha creado, con un dispendio
minimo de tiempo y de materiales, un instrumento
que funcione... que responda perfectamente alas
finalidades de vida que se le propongan... necesi-
dades tanto espirituales como materiales ..." 4

1 26: Walter Gropius y la seccion de ar-
quitectura de la Bauhaus, Plano de la
planta baja de la Bauhaus, 1926. Dros-
te Magdalena, Bauhaus 1919-1933,
2006. Pag. 193.

| 27: Walter Gropius y la seccién de
arquitectura de la Bauhaus, Plano del
primer piso de la Bauhaus, 1926. Dros-
te Magdalena, Bauhaus 1919-1933,
2006. P&g. 193.

4 Walter Gropius, Libros de la Bau-
haus: volumen 12, Aho desconocido.
Citado en: Wingler Hans, La Bauhaus
Weimar Dessau Berlin 1919-1933, 1980.
Pag. 400.



1 28: Walter Gropius y la seccion de ar-
quitectura de la Bauhaus, La Bauhaus,
1926. Rudivan Cattani, http://enbus-
quedadelaformamoderna.blogspot.
com, 2010.

1 29: Walter Gropius y la seccion de ar-
quitectura de la Bauhaus, La Bauhaus,
1926. Rudivan Cattani, http://enbus-
quedadelaformamoderna.blogspot.
com, 2010.




| 30: Walter Gropius, Casas de los
maestros, 1926. Wingler Hans, La Bau-
haus Weimar Dessau Berlin 1919-1933,
1980. Pag. 407.

Un encargo paralelo ala escuela fueron las casas para los maestros (1: 30 ) que se construyeron en un bos-
que al lado del edificio principal de la Bauhaus.

Gropius construyd las casas de los maestros: tres casas para profesores, cada una con dos viviendas y ta-
lleres, y una casa independiente para si mismo. Al principio Klee y Kandinsky habitaron una casa, Muche
y Schlemmer ofra, y Feininger y Moholy-Nagy la tercera.

Las viviendas tuvieron mucho éxito por la subdivision de los espacios, por la decoracidn, y porque aungue
eran idénticas parecian distintas gracias a su disposiciéon que era girada 90 grados una de la ofra.

La decoracion interior de las mismas se realizé a partir de las indicaciones de colorido de los propios maes-
fros y en especial la de Gropius, (I: 31, 1: 32) en exiremo representativa, era mostrada a los visitantes ilustres
como ejemplo de los postulados de la escuela, sefalando la transformacion que habia tenido la escuela
en torno a la vivienda desde la modelo Am Horn de la exposicion en 1923.

La funcionalidad de estas mostraba la madurez que iba creciendo en el taller de arquitectura de la
Bauhaus, unas viviendas mucho mds cémodas; que funcionaban como centros de cambio intelectual,
debido a la proximidad de los talleres de los maestros. ( 1: 33, 1: 34, 1: 35, 1: 36, 1: 37)



|1 31: Walter Gropius, Casa Gropius: vis-
ta del lado norte y planta baja, 1926.
Wingler Hans, La Bauhaus Weimar Des-
sau Berlin 1919-1933, 1980. Pag. 403.
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| 32: Walter Gropius, Casa Gropius: vis-
ta del lado sur y planta alta, 1926. Win-
gler Hans, La Bauhaus Weimar Dessau
Berlin 1919-1933, 1980. Pag. 403.

I: 32



| 33: Fotografia anénima, Habitantes
de los duplex para los maestros, 1927.
Fiedler Jeannine. Bauhaus, 2006. Pag.
113.




| 34: Walter Gropius, Casa Gropius:
Dormitorio, 1926. Wingler Hans, La Bau-
haus Weimar Dessau Berlin 1919-1933,
1980. Pag. 404.

| 35: Walter Gropius, Casa Gropius:
Veranda contigua al comedor, 1926.
Wingler Hans, La Bauhaus Weimar Des-
sau Berlin 1919-1933, 1980. Pag. 405.

| 36: Walter Gropius, Casa Gropius:
Comedor, 1926. Wingler Hans, La Bau-
haus Weimar Dessau Berlin 1919-1933,
1980. Pag. 404.

|1 37: Walter Gropius, Casa Gropius: Co-
cina, 1926. Wingler Hans, La Bauhaus
Weimar Dessau Berlin 1919-1933, 1980.
P&g. 405.




La Bauhaus realizo un trabajo sistemdtico de la
naturaleza de los objetos para determinar pautas
que permitan que el diseno tenga unas bases ted-
ricas solidas para intervenir.

“... Un objefo se define por su naturaleza. Para que
un objeto pueda funcionar de una manera apro-
piada, ante todo se ha de indagar su naturaleza:
ha de conformarse del todo con su finalidad, es
decir, ha de realizar de una manera prdctica sus
funciones, y ha de ser duradero, econémico y be-
llo...”®

Hannes Meyer profundizo aun mds la funcionali-
dad en la Bauhaus, llevdndola a su mdxima expre-
sibn en cuanto a teoria y prdctica. El negaba el
elemento estético reduciendo la construccién al
dmbito de funcionalidad practica (I: 38); él pensa-
ba que todo podia reducirse a una formula bien
meditada sobre los procesos vitales de los seres
gue habitan la arquitectura. El factor econdmi-
co estuvo fuertemente ligado a la funcién pues
el ahorro para el constituia de gran importancia
para la sociedad.

Meyer proclamaba que la arquitectura era una
ciencia de la construccién, por lo tanto en nada
tenia que ver el sentimiento, que lo que hacia, era
llevar a una composicion intuitiva; muy por el con-
trario la construccién tenia que ver con una orga-
nizacién bien meditada. Para esto se debia revisar
la rutina diaria de cada habitante para obtener
un diagrama exacto de las distintas funciones del
padre, la madre, el nino o un bebe; también se
deben examinar las intferacciones de la casa y el
exterior.

2u einer achtklassigen siedlungsvolksschule.

bauliche neugestaltung einer achtklassigen
siedlungsvolksschule in grofistadtnihe, auf
grund neuer pddagogischer erkenntnisse.

aufgabe:

vorschlag: nach siiden gedffnetes flachbausystem mit

davorgelagertem gartenland und spiel-

pléitzen.

beschreibung:

das portiergebaude: blick iiber eingang und schulgelinde.
zweizimmerwohnung mit kiiche, bad und
garten. werkstatt mit abstellraum.

versammlungs- und leitungsgebdude: im mittelpunkt des
schulgeldndes. erdgeschofi: vorraum mit
w.c., springler und rreppenaufgang. rechts:
saal mit abstellraum, durch schiebe-
wand vom vorraum trennbar, fiir spiel,
gymnastik, theater, singunterricht, ver-
sammlungen. links: brausebad, fiir 15
mann schichtweise benutzbar. heizraum.
obergeschofi: gang mit garderobe,
waschgelegenheit, sitzpldtzen. schul-
leiterzimmer mit arbeitsplatz, schrank,
ablegetisch, empfangsplitzen. lehrer-
zimmer mit sitzungstisch, bibliotheks-
und sammlungsschrank, ruheplétzen.
schularztzimmer mit arbeitsplatz,
schrank, metallbett, sitzpldtzen. umkleide-
plitze im gang. terrasse: blick iiber das
schulgelinde.

Jschulgebdude und werkstitte der oberstufe mit sportplatz:
innige verbindung der schulgebdude mit
garten und sportplatz. vorraum mit
garderobe, w.c. und waschgelegenheit.
schulraum mit schrankwand, schreib-
flichen ringsum. fensterwand im sommer
zu Sffnen, markise als sonnenschutz. ge-
pflasterter vorplatz mit 150 qm garten-
flache, gerdteschuppen. sportplatz
95<55m, fiir freie spiele, fufl-, faust- und
handball, barlauf usw. sitzbéinke. werk-
statt mit materialraum tiir elementaren
werk-, physik-, chemie- und biologie-
unterricht.

schulgebaude der unterstufe mit spielplatz: wie oben. 100 qm
gartenland, spielplatz 5060 m. in
kleine spielgelegenheiten unterteilt (vor-
liebe 6—10jdhriger fiir alles zierliche)
reichlich bepflanzt, planschbecken, sand-
kiisten, rundlauf, wippen usw.

konstruktion und material: eisenbetongerippe, isolierende
ausfachung, schiebefenster, gummifufi-
boden, vitaglas, 5lbeheizte pumpen, warm-
wasserheizung.

bepflanzung: linden (schatten, duft, lange belaubt) und
immergriine striucher.

sich durch

anmerkungen: alle raumgrdfien bestimm
ihre verwendungszwedke. tiir, w.c., mobiliar-
masse usw. bestimmen urch die je-
weilige kindesgrofe; jede altersstufe
verbleibt 4 jahre in ,ihrem“ schulgebéude.

ernst gohl, bauabteilung, bauhaus

| 38: Ernst Gohl, Estudio para una es-
cuela, 1928. Fiedler Jeannine. Bau-
haus, 2008. Pag. 563.

5 Walter Gropius, Principios de la pro-
duccién de la Bauhaus, 1926. Citado
en: Wingler Hans, La Bauhaus Weimar
Dessau Berlin 1919-1933, 1980. Pag.
131.



1 39: Hannes Meyer y Hans Wittwer, Pla-
no de Petersschule, 1926. Fiedler Jean-
nine. Bauhaus, 2006. Pag. 206.
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| 40: Siegfried Giesenschlag, Estudio
de relaciones bajo Hannes Meyer,
1930. Fiedler Jeannine. Bauhaus, 2006.
Pd&g. 565.

I. BEZIEHUNGEN ZUM NACHBAR

@ ! AKUSTISCHE BEZIEHUNGEN
& von haus ru haus, musik u.a
b. von 2u garten, spieirasen
 von garteniaube ru gartenisube
G. von der strae, motorrad usw.
e haustiers, hund, huhner, katze
© 2 GERUCHSBEZIEHUNGEN
& rauch - schorstein, gartenfever
b, kchengeruche
c. mompost. metroclo, haustiers
. waschkichs, wrasen
o motorrad usw
3 OPTISCHE BEZIEMUNGEN

& von haus zu haus (gegenober)
b von rt

4. SOZIALE BEZIEWUNGEN

& (verschiedans) gesellschattii
b. (verachiedena) partei

c gemeinsame benutzung einer waschkuche
d. freundschatiiiche beziehungen

B=T

1. BEZIEHUNGEN ZUR AUSSENWELT
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| 41: Lucia Moholy, Fachada de los ta-
lleres de la Bauhaus en Dessau, 1926.
Droste Magdalena, Bauhaus 1919-
1933, 2006. Pag. 118.

| 42: Walter Gropius y la seccion de
arquitectura de la Bauvhaus, La Bau-
haus en Dessau, 192é. http://enbus-
quedadelaformamoderna.blogspot.
com,2010.

1 43: Walter Gropius y la seccion de ar-
quitectura de la Bauhaus, La Bauhaus
en Dessau, 1926. http://enbusqueda-
delaformamoderna.blogspot.com,
2010.
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Dentro de la ensefanza de arquitectura en la Bauhaus se proyectaba una construccion funcional que, en
contra de la interpretacion vulgar, superaba lo puramente técnico.

Confiaban en alcanzar una profundizacion y un enriquecimiento de la arquitectura por medio del andlisis
del entorno social y un cuidadoso estudio de todos los factores biolégicos, prestando especial atencion
a los factores psicolégicos y a la organizacién de la vida; todo esto investigando el espacio vital de las
familios.

Pero también se realizaron serios estudios del soleamiento y ventilacién (i: 40), que conjuntamente con el
resto de andlisis servian para una planificacién mds técnica y por ende mds confortable para sus habi-
tantes. El ejemplo de la propia escuela, recibid un andlisis de soleamiento para iluminar lo suficiente cada
drea de acuerdo a sus necesidades. (I: 41, I: 42, 1:43)
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| 44: Seccion de arquitectura, Estu-
dio de relaciones y soleamiento bajo
Hannes Meyer, 1929. Wingler Hans, La
Bauhaus Weimar Dessau Berlin 1919-
1933, 1980. Pag. 477.



| 45: Seccién de arquitectura, Estudio
de relaciones bajo Hannes Meyer,
1929. Wingler Hans, La Bauhaus We-
imar Dessau Berlin 1919-1933, 1980.
Pag. 476.

| 46: Pius Pahl, Colonia de casas ba-
jas, 1931. Droste Magdalena, Bauhaus
1919-1933, 2006. Pag. 212.

| 47: Ludwing Hilberseimer, Estudios de
ventilacién, 1932. Varios autores, 50
ARAos Bauhaus, 1970. Pag. 78.

I SETEMNGEN ZuM NACHBAR

® 1 AKNUSTISCHE BEZIEHUNGEN

K _BEZIEHUNGEN ZURAUSSENWELT . e

Se realizaron varios estudios: factores de movimiento interno en la habitacién (ligados a las distintas funcio-
nes de la vida) exposicion del local al sol, cdiculo de la exposicion y de la ventilacion. (I: 44, 1: 45)

En la vivienda especificamente se presento una solucion para resolver los fendbmenos externos perjudicia-
les como el mal soleamiento, ventilacién y vistas; se giraba las casas tantos grado como fuera necesario
en el terreno. (I: 46)

El soleamiento y la ventilacion (i: 47) fueron profundamente investigados se realizaron, cdlculos y formulas
sobre la posicidn del sol y sobre la cantidad de aire que se necesita para cada local, cada cuanto de-
bia ser renovado y porque medios. Aungque han llegado pocos ejemplos de estos andlisis y no se sabe a
ciencia cierta si eran realmente eficaces; lo importante es este afdn recurrente dentro de la Bauhaus por
analizar profundamente la funcionalidad de la vivienda.

127






FUNCION
1_ Diseno ergonémico

La Bauhaus en su estudio del hombre se intereso
en la ergonomia como un medio que le propor-
cione teorias, principios, datos y métodos para di-
senar, con el fin de optimizar el bienestar humano
y el rendimiento de sus productos.

Un diseno ergondmico estudiara las medidas del
hombre para adecuar los productos a estas; obte-
niendo una optimizacion en su uso.

2_ Diseno antropolégico

El estudio antropoldgico tiene un alcance mds
amplio que el ergondmico y permite estudiar al ser
humano en su enforno; en el marco de la socie-
dad y cultura. Para analizar sus comportamientos
(costumbres, hdbitos), y a partir de ello realizar un
diseno que lo satisfaga mds alld de sus funciones
bioldgicas Unicamente.

3_ Movilidad en la organizacion espacial

Cuando se hablaba en la Bauhaus de movilidad,
se entendia por la flexibilidad que podia ofrecer
el espacio para su organizacion, este era un pos-
tulado nuevo para una arquitectura anterior, muy
rigida en cuanto a la organizacion.

Esto nacid gracias a que la forma de vida cambio
notablemente, por lo que los espacios ya no eran
los mismos y muchas veces debian servir para dos
o mds actividades por la falta de espacio.

4_ Loégica constructiva por su funcion

La construccién de cualquier objeto debia estar
justificada en su funcién, y debia reflejarse en sus
caracteristicas y en su forma.

Como muchos de sus maestros expusieron el ob-
jeto debia ser leido constructivamente a simple
vista; por lo que no se permitia ocultar errores de
diseno o constructivos con pinftura, adornos o re-
cubrimientos.

5 Estudios de factores externos

Entre ellos, los principales: vistas, relacion con veci-
nos, soleamiento y ventilacién. Todos factores muy
importantes a la hora de proyectar dentro de la
Bauhaus, si se buscaba la mdaxima funcionalidad
para el mayor confort y ahorro econdmico; estos
factores debian ser tomados muy en cuenta vy for-
mar parte de un andlisis técnico previo al disefo.

El tema de la funcidon en la Bauhaus, fue claro,
para emprender un diseno en cualquiera de los
talleres se debia realizar un estudio previamente;
que contaba con algunos factores, pero sin duda,
la funcidn era el mds importante.

Como ya vimos en los ejemplos de las sillas, la
presentacion de los trabajos debia venir acom-
panada de una exhaustiva explicacion funcional
y consfructiva que no pueda ser rebatida por sus
maestros o companeros como aberraciones, gus-
tos formales o mucho peor como caprichos de su
autor.

fFuncidn













1 1: Johannes Iiten, Andlisis de la Ado-
racion del maestro Francke, 1921.
Fiedler Jeannine, Bauhaus, 2006. Pag.
236.

1 2: Johannes Iiten, Andlisis de la Ado-
racion del maestro Francke, 1921.
Fiedler Jeannine, Bauhaus, 2006. Pag.
237.
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La ensenanza de la forma en la Bauhaus se dictaba desde el primer semestre en el curso preliminar. El pri-
mer maestro que tendria una pedagogia sobre la ensenanza de la forma fue Johannes Itten. El dicto una
clase que se llamaba: Andlisis de los antiguos maestros (I: 1,1: 2), donde los estudiantes debian realizar un
andlisis geométrico constructivo con diagonales, horizontales, verticales, tridngulos y circulos.

Para Itten era insuficiente realizar un andlisis pictérico tradicional, él queria profundizar mds, para ello
enfrento a sus alumnos a la posibilidad de experimentar los procesos creativos de su autor; fratando de
recrear constructivamente las lineas bdsicas que conformaban la obra.

Estas lineas bdsicas llevarian al estudiante a entender mds facilmente la estructura grafica del cuadro,
aprendiendo de esta forma con principios metodoldgicos, cualidades como proporcién y armonia.



BAUHAUS : Criterios de diseno arquitectonico

En el Vorkus de Itten se realizaron composiciones
para estudiar la forma.

Ejercicios bidimensionales y tridimensionales que
le permitian al estudiante conocer las formas bdsi-
cas, sus direcciones espaciales y las relaciones en-
tre si mas armodnicas.

Se realizaron pruebas con materiales de todo tfipo
como: madera, paja, hierro y tejidos; acompa-
nados de color o cualquier elemento que pueda
ofrecer un resultado diferente.

Todo esto con el objetivo de buscar cual era el
principio formador, las principales caracteristicas
gue condicionaban la forma y sus relaciones.

Se comenzaron a realizar composiciones abstrac-
fas que permitan al estudiante experimentar con
nuevos materiales y con técnicas para su tfrata-
miento.

Estos ejercicios permitieron ahondar en la teoria de
la forma; en un inicio se comenzaba por estudiar
las formas primarias de cuadrado, friangulo y cir-
culo con sus direcciones espaciales, y una vez que
los estudiantes ya experimentaban las fres formas
bdsicas por separado y reconocian sus caracte-
risticas principales, relaciones y efectos (1:4), se
comenzaba a realizar ejercicios de composicion
con los mismos.

Se podian readlizar composiciones utilizando una
de las formas (I: 3) o combinando dos o tres, y asi
realizar intensivos estudios sobre proporcién y ar-
monia.

1 3: Rudolf Lutz, Composicién con cua-
drados y rectdngulos en el Vorkus de
Itten, 1921. Droste Magdalena, Bau-
haus 1919-1933, 2006. Pag. 28.



| 4: Franz Singer, Apuntes de la clase
de las formas elementales de liten,
1921. Droste Magdalena, Bauhaus
1919-1933, 2006. Pag. 29.




Moholy-Nagy en su curso preliminar propuso ejercicios de construcciéon tridimensional (1:5,1: 6) para el
estudio de la forma, de las tensiones constructivas y del equilibrio, para la posterior prdctica en todos los
terrenos de la creacién.

Estos ejercicios permitian que el estudiante se vaya entrenando de a poco en las categorias elementales
de la estética visual como dimensidn y proporcion, estdtica y dindmica, tension y contraste, y, por otfro
lado, le proporcionaba una comprensidon fundamental de las caracteristicas y el comportamiento de los
distintos materiales como el peso especifico, elasticidad y resistencia.

Las composiciones realizadas en este curso (I: 7, 1: 8 ) estudiaban problemas de los cuerpos y el volumen
de manera sistemdtica para poder presentar soluciones constructivas; de esta forma se educaba el pen-
samiento pldstico con vistas a la construccién.

I 5: Anni Wildberg, Estudio del equili-
brio, 1924. Fiedler Jeannine, Bauhaus,
2006. Pag. 371.

| 6: Autor desconocido, Ejercicio de
construccion, 1927. Fiedler Jeannine,
Bauhaus, 2006. Pag. 371.



| 7: Varios autores, Vorkus de Moholy-
Nagy, 1923-1924. fiedler Jeannine,
Bauhaus, 2006. Pag. 371.

| 8: Varios autores, Vorkus de Moholy-
Nagy, 1923-1924. Fiedler Jeannine,
Bauhaus, 2006. Pag. 371.




| 9: Varios autores, Dibujo Anadlitico,
1928-1930. Wick Rainer, Pedagogia de
la Bauhaus, 1986, Pag. 199.

Kandinsky dentro de su ensenanza dicto la teoria de las formas, de la forma y el color y del plano. Su en-
senanza sobre la forma estuvo concentrada en las formas elementales y en sus significados; y de como se
relacionan en el plano y entre si. (1: 9)

Queria que los alumnos lograran determinar los elementos primarios y que mediante una posible fijacion
de leyes puedan ordenarlos correctamente en una obra.

Kandinsky proclamaba que los elementos pldsticos se encuentran en una relacidén constante entre ellos,
estas relaciones son tensiones o fuerzas internas de cada uno de los elementos que forman parte de los
medios de expresidn dentro de una composicion.

Su teoria de las comenzaba con el estudio de las unidades de imagen elementales: punto y linea y de las
tres formas bdsicas que surgen de estos elementos: circulo, friangulo y cuadrado



1 10: Hanns Beckmann, Dibujo Analiti-
co, 1930. Wick Rainer, Pedagogia de
la Bauhaus, 1986, Pag. 427.

También dicto un curso de dibujo analitico (1: 10, 1: 1), que estaba enfocado a la comprensidn, estudio y
abstraccion de las formas donde realizalba un estudio abstracto de la naturaleza. Los alumnos tenian que
copiar en diferentes etapas las lineas principales y la tensidn compositiva de una naturaleza muerta, hasta
obtener la estructura de un cuadro abstracto coherente.

La primera fase consistia en dar al conjunto una forma general sencilla, que pudiera dibujarse con gran-
des rasgos, una estructura general o un esquema esencial. En la segunda fase se trataba de expresar en
una forma lineal las tensiones percibidas en la estructura de la naturaleza muerta; las tensiones principales
se acentuaban por medio de lineas mds marcadas o por medio del color, después se definia una red
constructiva por medio de lineas punteadas. En la tercera fase se proponia la tarea de limitar la represen-
taciéon de la estructura de los objetos a un complejo de lineas.

Forma




El alumno debia aprender un lenguaje de formas
para expresar de modo visible sus ideas; lo que
ellos llamaban una base tedrica que rija la mano
configuradora. Es verdad que el alumno sentia to-
tal libertad en sus creaciones, pero debia conocer
o reconocer cuales eran las herramientas que le
permitian crear.

En la Bauhaus se practicaban estudios intensivos
para descubrir esa gramdtica de configuracion;
a fin de proporcionar a los estudiantes un saber
objetivo acerca de hechos 6pticos como: propor-
cion, ilusion, dptica y color.

En los trabajos de los talleres se pudo ver la evo-
lucidn de la forma, desde un expresionismo muy
ligado al arte hasta llegar a formas muy simplifica-
das (1: 12, 1: 13, I: 14, I: 15, I: 16, I: 17, I: 18 ), resultados
de un estudio funcional y de una nueva estética
moderna.

En un principio existié un total rechazo a la parte
formal que pensaban conducian a un manierismo
y no a lo que pensaban debia ser: un resultado de
un andlisis racional y l6gico.

Después de tanto debate con los artistas se llego
a un acuerdo entre funcion y forma, la funcion
estaba ligada principalmente a las necesidades
materiales; pero la satisfacciéon de las necesidades
espirituales no siempre podia cumplirlas la funcion.
Es asi como su postulado sobre la estética en el
ahorro y en la perfeccién funcional era una ver-
dad a medias, también la perfeccion en la propor-
cion de formas formaba parte del concepto de
estéetica.

|1 12: Marcel Breuer, Las diferentes eta-
pas de las sillas de Brever en la Bau-
haus, 1921-1925. Wingler Hans, La Bau-
haus Weimar Dessau Berlin 1919-1933,
1980. Pag. 418.



| 13: Johannes Driesch, Vajilla, 1922.
Wingler Hans, La Bauhaus Weimar Des-
sau Berlin 1919-1933, 1980. Pag. 418.

| 14: Theodor Bogler, Vdijilla, 1923. Win-
gler Hans, La Bauhaus Weimar Dessau
Berlin 1919-1933, 1980. Pag. 334.

|1 15: Autor desconocido, Jarras, 1921.
Fiedler Jeannine, Bauhaus, 2006. Pag.
429.

1 16: Marianne Brandt, Servicio de té y
café, 1924. Fiedler Jeannine, Bauhaus,
2006. Pag. 432.

1 17: Hedwig Jungnik, Gobelino, 1921.
Wingler Hans, La Bauhaus Weimar Des-
sau Berlin 1919-1933, 1980. P&g. 343.

| 18: Lis Beyer, Alfombra, Ano desco-
nocido. Wingler Hans, La Bauhaus
Weimar Dessau Berlin 1919-1933, 1980.
P&g. 454.
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119: Varios autores, Juego para prepa-
rar te, 1924. Fiedler Jeannine, Bauhaus,
2006. Pag. 431.

| 20: Marianne Brandt, Tetera, 1924.
Droste  Magdalena, Bauhaus 1919-
1933, 2006. Pag. 76.



1 21: Josef Albers, Fruteros, 1924. Droste
Magdalena, Bauhaus 19219-1933, 2006.
Pag. 78.

I: 21

En el taller de metalurgia se dio un drdstico cambio desde las primeras formas hasta las Ultimas producidas
en la escuela. En los primeros resultados se observo que los ideales de la escuela no se estaban cumplien-
do. Aun se seguia imitando a los maestros artesanos con complicadas y bellas formas.

Pero, de a poco, el ideal de funcionalidad y de llegar a las formas elementales se vio plasmado en ejem-
plos que sin duda se convirtieron en hitos; llegando en algunos casos, a ser comprados por fabricas para
ser producidos industrialmente. (1: 19, 1: 20, 1: 21)

El andlisis de los procesos vitales permitia tal abstraccion formal. Si se pensaba en la forma de almacenary
consumir la bebida, se regresaba a las formas mds primitivas de consumo: las manos ahuecadas en forma
de receptdculos abiertos. Este tipo de andlisis permitid reconocer que las formas complicadas que hasta
ese momento se habian disenado para comer y beber eran simplemente aberraciones formales que se
habian alejado en mucho de su forma natural.

El frabajo de la Bauhaus fue criticado muchas veces como formalista. Todos sabian que la ofensa mds
grande para esta escuela seria que se la tildarla de eso. Cuando habia pasado tantos anos de investiga-
cion que la llevaran a la renuncia de ornamentos que la condujeron a formas mds funcionales: simples y
sencillas.
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El debate mds fuerte dentro de la escuela fue el de la criminalizacién de los ornamentos y el elogio a los
productos geometrizados; todo aquello que se alejara de la tradicidon era considerado para un andlisis y
tfodo lo conftrario rechazado y juzgado.

Se senalaba por cualidad a todo aquello que no resultaba pretencioso formalmente, aquello que no
jugaba con los distintos estilos y sus ornamentos respectivos que se degeneraban cada vez mds hasta
convertirse en objetos ilegibles y privilegios de la clase burguesa.

En el taller de fotografia se experimento con la composicidén de forma (1: 22, 1: 23), la fotografia habia sido
vista como un medio para representar la realidad de los objetos cotidianos, pero en la Bauhaus iba mu-
cho mds alld: se queria representar un nuevo mundo a partir del espiritu de la técnica.

| 22: Moses Bahelfer, Autoretrato de
Moses Bahelfer, 1921. Fiedler Jeanni-
ne, Bauhaus, 2006. Pag. 152.

1 23: Marianne Brandt, Estudiante en un
balcén de la Casa Preller, 1929. Fie-
dler Jeannine, Bauhaus, 2006. PAag. 8.



|1 24: Walter Funkat, Autoretrato de Wal-
ter Funkat, 1929. Fiedler Jeannine, Bau-
haus, 2006. Pag.157.

| 25: Willy Hauswald, Retrato y Bau-
haus, 1930. Fiedler Jeannine, Bauhaus,
2006. Pag. 154.

La fotografia era relativamente nueva, asi que también se presto para los debates dentro de la escuela;
todos los estudiantes estaban interesados en aprender las técnicas y muchos otros en apelar al empirismo;
este Ultimo como siempre dio los mejores resultados al sorprender al mundo con creaciones realmente
innovadoras como los autorretratos, collages y montajes para expresar ideas muchos mds profundas que
el registro de hechos y actividades. La cédmara fotogrdfica reproducia imdgenes con deformaciones
reducciones y otfros elementos que le permitian al autor ser el creador de su propia obra, el captar una
imagen creada por el mismo para someterla a las distintas interpretaciones lo acercaba aun mds al arte
como a la pintura. (1:24,1: 25)

La fotografia estaba mds préxima a configurar el lenguaje visual de los tiempos modernos, esta nueva
dimension visual era la mejor expresion de una época industrial.
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I: 26

Se realizo una serie de experimentos puramente formales (I: 26, I: 27 ), composiciones arquitectdnicas sin
plantas. El motivo generalmente fue la vivienda.

Estos ejercicios correspondian a prdcticas que querian acercarse a la arquitectura desde un punto de
vista formal, al estilo Bauhaus.

Muchos estudiantes tuvieron la inquietud de adentrarse en la arquitectura, especialmente porque no era
una materia aun estable en la Bauhaus; por esto se adelantaron y concibieron proyectos al igual que sus
composiciones tridimensionales.

Se apelo claramente a la mdxima simplicidad, al sentido prdctico, a la expresién de la técnica en la for-
ma y a la consideraciéon de los métodos de produccidn moderna en el drea de la construccion.

1 26: Farkas Molndr, El cubo rojo, 1923.
Fiedler Jeannine, Bauhaus, 2006. Pag.
558.



| 27: Farkas Molndr, Proyecto de vi-
vienda con una técnica de armazo-
nes, 1923. Wingler Hans, La Bauhaus
Weimar Dessau Berlin 1919-1933, 1980.
Pag. 385.

Los estudiantes mostraban un interés por los problemas arquitectdnicos de la sociedad, generalmente
se dirigian a Gropius y a sus colaboradores para consejos en sus primeros experimentos arquitecténicos.

En la escuela se realizaron una serie de debates sobre los resultados de los primeros ejercicios que habian
realizado por iniciativa propia algunos estudiantes, criticando que al no tener establecida una seccidn
de arquitectura, los primeros estudiantes se vieron fuertemente influenciados por De Stijl y por ofros movi-
mientos de la época.

Aunque estéticamente los resultados eran buenos, rapidamente se exigid mayor responsabilidad funcio-
nal en estos. Los estudiantes no podian seguir pensando que la arquitectura era semejante a sus compo-
siciones fridimensionales; esta exigia muchas cosas y era mds compleja.

fForma

147




BAUHAUS: Criterios de diseno arquitecténico

El nuevo edificio de la Bauhaus, fue un claro ejem-
plo de cdmo se manejaba el aspecto formal des-
de el fraslado de la escuela a Dessau, atrds que-
darian todas las sombras del expresionismo que
marcaron los primeros anos y que ensombrecieron
en cierta forma los postulados modernos con 1os
gue habia nacido la escuela.

Las circunstancias de la construccion del edificio
permitieron mediante un programa espacial y fun-
cional construir unas instalaciones relativamente
grandes. Esto resulto mucho mas fécil ya que el
edificio no tenia restricciones por la ausencia de
edificios préximos.

Una nueva arquitectura se frazo, con un lenguaje
de formas que mostraban una disposicion clara y
bien meditada. Los contrastes entre lineas vertico-
les y horizontales le dieron fuerza, presencia y uni-
dad a todo el conjunto.

Una serie de cuerpos constructivos rectangulares
se combinaron de forma dindmica y armodnica.

Cada edificio presentaba una fisionomia especifi-
ca, con gran variedad de superficies decoradas,
fachadas agujereadas e hileras de ventanas, si
bien el rasgo dominante fue la amplia zona de ta-
lleres visible desde la calle, todo el conjunto logro
formar una unidad.

El muro de vidrio del ala de talleres, donde se en-
confraba el nombre de la escuela era engorroso
desde el punto de vista técnico y ecoldgico, pero
se convirtié en la posteridad en el simbolo de la
comunidad de la Bauhaus.

1 28: Walter Gropius y la seccion de ar-
quitectura de la Bauhaus, La Bavuhaus
en Dessau, 1926. Rudivan Cattani,
http://enbusquedadelaformamoder-
na.blogspot.com, 2010.



1 29: Walter Gropius y la seccion de ar-
quitectura de la Bauhaus, La Bavuhaus
en Dessau: Casa Preller, 1926. Wingler
Hans, La Bauhaus Weimar Dessau Ber-
lin 1919-1933, 1980. Pag. 397.
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1 30: Walter Gropius y la seccion de ar-
quitectura de la Bauhaus, La Bauhaus
en Dessau, 1926. Fiedler Jeannine,
Bauhaus, 2006. Pag. 195.

1 31: Walter Gropius y la seccion de ar-
quitectura de la Bauhaus, La Bavuhaus
en Dessau, 1926. Droste Magdalena,
Bauhaus 1919-1933, 2006. Pag. 123.



| 32: Walter Gropius y la seccion de
arquitectura de la Bauvhaus, Las casas
de los maestros, 1926. Rudivan Catta-
ni, http://enbusquedadelaformamo-
derna.blogspot.com, 2010.

Las casas de los maestros fueron voliUmenes constructivos que superaron las limitaciones impuestas por los
cuerpos cUbicos, que en un principio rigieron la Bauhaus.

La disposicion de la planta: mds generosa y dindmica permitié que la composicion sea mucho mds armoé-
nica; se destaco mds los volumenes al pintarlos de blanco, enmarcando las franjas de ventanas que se
dispusieron ritmicamente y con balaustradas sencillas.

Las casas poseian unas terrazas espaciosas que complementaban los espacios interiores y que junto a los
tejados planos conformaban una unidad armodnica.

Algo innovador y que llamo mucho la atencidon fue que a pesar de que las casas son iguales se realizo
una composicion especular, girando 90 grados una de otra, lo que permitié evitar la monotonia, y que el
conjunto sea mucho mds agradable.

La forma aunque siempre regida por la funcionalidad fue muy importante en la escuela, y es que el len-
fuaje con el que se queria representar al nuevo hombre y a la nueva arquitectura era algo que se venia
pensando muchos anos atras al nacimiento de la escuela.






FORMA

1_ESTUDIO DE LAS FORMAS ELEMENTALES

El papel de la forma dentro de la Bauhaus fue muy
cuestionado; las formas elementales: cuadrado,
circulo y triangulo fueron estudiados a profun-
didad y dignos de debates dentro de la escue-
la convirtiéndose en muchos casos en temas de
composicion.

Por su simplicidad se las concebia casi perfectas;
ideales de abstraccion en lo que a forma se refiere
por lo que se le adjudicaron propiedades y carac-
teristicas psicoldgicas y espaciales.

2_ ANALISIS GRAFICO - GEOMETRICO - CONS-
TRUCTIVO

Realizar estos fipos de ejercicios en la Bauhaus se
pensaba ejercitaba el nivel de abstraccién del
alumno en lo que a formas se refiere.

Estudiar la composicidn era muy importante por-
gue mediante este método se podia aprender so-
bre cualidades estéticas como proporcion, armo-
nia, tensiones y configuracién espacial.

3_ SIMPLIFICACION: LA FORMA FUNCIONAL

Los dos estudios anteriores estaban enfocados en
adiestrar formalmente al alumno, que ahora po-
dia ver en la simplificaciéon belleza.

La forma debia corresponder a su funcién y por
nada podia pasar como un capricho de su autor,
todo debia estar justificado en torno a su funcién
y al hombre.

Es verdad que a pesar de que las criticas formales
afectaran mucho a los miembros de la Bauhaus,
fue un tema importante dentro de la escuela, tan-
to en el curso preliminar donde formo parte de la
teoria de la creacion: teoria de la forma; como en
los talleres donde se experimento en cada uno de
los elementos que iban en esa buUsqueda del nue-
vo arte y la nueva arquitectura.

Es imposible que esta escuela se haya librado del
estigma de convertirse en estilo, porque todos los
alumnos y maestros lo quieran o no, mediante sus
trabajos de simplificacién en la forma, conforma-
ron un nuevo diseno que seria en parte base de la
modernidad.
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| 1: Erich Consemuller, Interior de un
salén de una vivienda privada de la
colonia Dessau-Torten, 1926. Fiedler
Jeannine, Bauhaus, 2006. Pag. 409.

| 2: Lucia Moholy, Sala de estar de la
casa del maestro Ldszl6 Moholy-Na-
ay. 1928. Droste Magdalena, Bauhaus,
2006. P&g. 56.

En la Bauhaus, se frabajo sobre la espacialidad
incluso antes de realizar los primeros trabajos en
arquitectura, como los primeros productos de los
talleres eran para el uso inferno de las viviendas, se
comenzd a realizar dibujos para representar posi-
bles disposiciones y la mejor forma de uso.

Gropius dicto desde 1922 una conferencia que se
llamaba “Distribucion espacial” donde se regresa-
ba a la construccién con las formas fundamenta-
les y haciendo un fuerte énfasis en que la compo-
sicion sigue deferminadas normas.

Gropius decia que para encontrar las reglas de
la composicidn espacial se tenia que acudir a la
intuicion, a las matemdaticas y a las regularidades
reales y tfrascendentes; todo esto en un continuo
infercambio enfre cosmos e individuo.

Dado el reducido espacio de las viviendas, como
el de la Colonia Torten (I: 1) se produjeron los pri-
meros experimentos del manejo del espacio desde
una nueva perspectiva, muy diferente a la tradi-
cional, donde la mayor parte del tfrabajo consistia
en la decoracién de grandes espacios. Se intento
amueblar con médulos flexibles (1:2), que pueden
cambiar de posicion, apilarse y abrir el espacio en
caso de ser necesario.

Asi podemos evaluar que el primer cambio en la
espacialidad estaria regido por el cambio de di-
mensiones de la vivienda y por la nueva necesi-
dad de flexibilidad en los espacios, ya que en esta
reducciéon del tamano se eliminaron ciertas habi-
taciones que eran para actividades muy especifi-
cas y demandaban mucho mds espacio.
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I 3: Marcel Breuer, Decoraciéon del
salén de Erwin Piscator, 1927. Fiedler
Jeannine, Bauhaus, 2006. Pag. 326.

| 4: Walter Gropius, Salén de la casa
Gropius, 1927. Fiedler Jeannine, Bau-
haus, 2006. Pag. 409.



| 5: Walter Gropius y Breuer, Sala de
estar de la casa piloto 16, 1927. Droste
Magdalena, Bauhaus, 2006. Pag. 57.

Al hablar de espacialidad interior, nos referimos a aquello que se conforma dentro del espacio y que tiene
sus caracteristicas propias, dictadas por la obra arquitectdnica general y por la intervenciéon decorativa
interna; por esto no podemos dudar que la espacialidad esta intimamente ligada al disefo interior, que
aungue ese momento no se conocia, naceria dentro de la escuela.

Desde los talleres de mobiliario y metal comenzaron a equiparse los interiores de las primeras obras arqui-
tectdnicas de la escuela. Las casas de los maestros y el nuevo edificio de la Bauhaus serian referencias
dentro de la historia en la conformacién de esta nueva forma de vivir.

Se crearon espacios equipados con pocos muebles, pero escogiendo cada uno, cComo una pieza muy
importante dentro del conjunto, sin duda los muebles de tubo de acero de Breuer aportaron mucho ya
que se tenia una linea conformada por varios tipos que combinaban entre si.

Se trataba de buscar un equilibrio en el espacio, sin descuidar su practicidad y funcionalidad, aligual que
en la concepcion espacial general de la obra arquitectdnica que queria conformar un todo; se procedia
a trabajar con lineas simples que definan y resalten su funcidn. Los espacios interiores ya no serian los mis-
mos, ahora no se frataba de una tarea decorativa sino de una continua fidelidad al diseno de la obra y
a no desequilibrar la armonia del conjunto.
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1 6: Walter Gropius y la seccién de ar-
quitectura de la Bauhaus, Vestibulo de
entrada a la Bauhaus, Aho desconoci-
do. Wingler Hans, La Bauhaus Weimar
Dessau Berlin 1919-1933, 1980. Pag.
398.

| 7: Walter Gropius y la seccién de ar-
quitectura de la Bauhaus, Vista interior
del aula magna, Ano desconocido.
Whitford Frank, La Bauhaus, 1991. Pag.
160.

| 8: Walter Gropius y la seccién de
arquitectura de la Bauhaus, Vista in-
terior de un vestibulo y las escaleras,
Ano desconocido. Droste Magdalena,
Bauhaus 1919-1933, 2006. Pag. 124.

1 9: Walter Gropius y la seccién de ar-
quitectura de la Bauhaus, Comedor
escolar de la Bauhaus, Aho desco-
nocido. Droste Magdalena, Bauhaus
1919-1933, 2006. Pag. 125.



1 10: Walter Gropius y la seccion de ar-
quitectura de la Bauhaus, Vestibulo de
entrada al aula magna, Ano desco-
nocido. Droste Magdalena, Bauhaus
1919-1933, 2006. Pag. 124.

En el edificio de la Bauhaus que fue de cierta forma un experimento trato de aplicar los conceptos de una
nueva percepcion espacial propagada, que reflejara el movimiento y la circulaciéon de ese tiempo, algo
liviano que pareciese que volara.

Los interiores (1:6,1:7,1: 8,1: 9,1: 10, I: 11, I: 12) se desarrollaron de una forma muy simple pero con una carga
expresiva muy fuerte, el espacio estaba muy bien definido ya sea por sus elementos constructivos como
vigas columnas o muros, por su mobiliario e incluso por la disposicién de sus luminarics.

Cada elemento que formaba parte del espacio debia tener un justificativo funcional y no desarmonizar
con el conjunto. El espacio tenia cierta fluidez, aunque aun guardaba rigurosidad por su cardcter tipold-
gico, de escuela de arte y arquitectura.

Si bien el espacio fue meditado en cada proyecto, aun no habia en toda la escuela una idea comuin que
se aplicara en cada uno de los proyectos; en la era de Gropius, la espacialidad aun tenia que ver mucho
con la intuicidén y con los conceptos primarios de proporcién y equilibrio que se aplicaban en los talleres
con mucho éxito; se exigian espacios limpios de una decoracion exagerada y que reflejaran el espiritu de
la escuela enfocado hacia simplificacion.

espacialidad
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1 11: Walter Gropius y la seccién de ar-
quitectura de la Bauhaus, Cantina de
la Bauhaus, Ano desconocido. Wingler
Hans, La Bauhaus Weimar Dessau Ber-
lin 1919-1933, 1980. Pag. 399.

1 12: Walter Gropius y la seccién de ar-
quitectura de la Bauhaus, Vista interior
del aula magna, Ano desconocido.
Droste Magdalena, Bauhaus 1919-
1933, 2006. Pag. 125.



1 13: Hannes Meyer y la seccion de ar-
quitectura de la Bauhaus, Escuela de
Bernau, 1928. Droste Magdalena, Bau-
haus, 2006. Pag. 74.
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En la era de Hannes Meyer, al fin se establecié una seccidén de arquitectura, aungque como se sabe, la
orientacién de la arquitectura en esta etapa desplazaba el aspecto formal y artistico; asi la parte espa-
cial también cambiaba drdsticamente, ahora estaria regulada estrictamente por el aspecto funcional y
econdmico. Esta ensenanza de una arquitectura mucho mds metddica llevaria a determinar en planta
muchos de los aspectos que conforman el espacio. Se aseguraba un buen asoleamiento, una buena
ventilacién y la reduccién en lo posible de perturbaciones externas. Es decir resolver espacialmente todas
las necesidades vitales y de confort para el nuevo hombre.

La vivienda y los espacios minimos fueron muy estudiados, por lo que podriamos hablar en este aspecto
de una espacialidad funcional que contribuyo mucho para que en el futuro los alumnos realizaran disenos
mas rigurosos, pasando a segundo plano los ejercicios netamente formales.

1 14: Hannes Meyer y la seccién de ar-
quitectura de la Bauhaus, Patio de la
Escuela de Bernau, 1928. Droste Mag-
dalena, Bauhaus, 2006. Pag. 76.

1 15: Hannes Meyer y la seccién de
arquitectura de la Bauhaus, Casas de
los profesores de la Escuela de Bern-
auv, 1928. Droste Magdalena, Bauhaus,
2006. Pag. 76.



1 16: Hannes Meyer y la seccién de
arquitectura de la Bauhaus, Gimnasio
de la Escuela de Bernau, 1928. Droste
Magdalena, Bauhaus 19219-1933, 2006.
P&g. 194.
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Segun las ideas de Meyer, en gran parte influenciadas por un socialismo izquierdista, el tema de la in-
tuicién quedaba totalmente desplazado en la construccién, al considerarlo relacionado directamente
con las artes. Para el, solo la sistematizacién en la construccion podia dar los mejores y los mas dptimos
resultados. Meyer ansialbba que la escuela superara la etapa creadora de un estilo y se centrara mds en la
naturaleza misma de su funcion; por ello las condiciones espaciales con las que se trabajara desencade-
narian de motivos sociales y el pueblo.

El espacio arquitectonico estaba determinado por cdlculos, basados en una légica cientifica propuesta
por él y por los propios estudiantes que analizaban dibujos de planos para comprender, analizar, inter-
pretar y finalmente trasladar a la construccion todos los conocimientos que se adquieren gracias a estos
andlisis.

espacialidad
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Sin duda fue en el periodo de Mies van der Rohe en que se consolido mucho mds la seccidn de arquitec-
tura y en el que se desarrollo mds el tema de espacialidad, para Mies la arquitectura no era ni un proble-
ma técnico ni sociologia aplicada, sino la plasmaciéon en el espacio de decisiones intelectuales.

Se puede ver directamente sus ensenanzas en la obra que realizo durante los anos anteriores y en los que
estuvo en la Bauhaus. Mies no ensenaria mas a sus alumnos que lo que el practicaba en su ejercicio como
arquitecto.

Sus dibujos y planos (1: 17) muestran una concepcion realmente innovadora en el espacio arquitectdnico,
que hasta ese momento seguia siendo un poco rigida dentro de la escuela a pesar de haber evoluciona-
do mucho desde la imagen fradicional.

1 17: Mies van der Rohe, Boceto de una
casa de campo, 1923. Fiedler Jeanni-
ne, Bauhaus, 2006. Pag. 216.



1 18: Mies van der Rohe, Correccion
del trabajo de un alumno, 1932. Fiedler
Jeannine, Bauhaus, 2006. Pag. 216.

Mies libero la arquitectura de la funcién y diseio la construccidn como una obra de arte espacial. Con
una configuracién ortogonal realizo una concentracion y una distensidn entre el espacio abierto y cerra-
do. Sus espacios eran fluidos y de proporciones armoénicas. Utilizo materiales nobles en el interior y mobilia-
rio selecto y caro. Sus proyectos sin duda eran un ejemplo a seguir por sus alumnos.

Mies reflexionaba mucho sobre los temas que proponia a sus alumnos, y a la hora de corregir los mismos,
utilizaba pocas pero muy meditadas lineas, se puede ver como en estas correcciones ( I: 18) Mies dibuja
perspectivas de cOmo se veria el espacio propuesto o como seria mucho mejor.

Con esta base pedagdgica podemos ver como para Mies el tema de espacialidad era supremamente
importante en su ensenanza dentro de la escuela.

espacialidad
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Mies decia que la arquitectura se puede calcular
en un 90%, mientras que el restante 10% habia que
adivinarlo, sentirlo; aunque no le gustaba hablar
de este 10%, ya que era un tema muy polémico y
no tenia una respuesta concreta frente a él; lo re-
conocia como una parte creativa del ser humano
indescriptible.

El dictaba un seminario de construccion dentro de
la escuela, en el planteaba a sus alumnos el dise-
no de casas de un solo piso con patio (I: 20, I: 21,
I: 22 ), al igual que muchos de disenos que habia
realizado el mismo.

El estudiante tenia que resolver el gran problema
de espacialidad que proponia Mies: ensamblar el
espacio exterior e interior tomando en cuenta las
relaciones de toda la casa y las de esta con sus
vecinos.

Estos ejercicios clasificaban alas casas en tres tipos
(1:19). Casa A: vivienda con taller, Casa B: vivienda
independiente de dos pisos, Casa C: vivienda uni-
familiar de un piso.

Las casas se distribuian entre una sala de estar
grande, una pequena cocina y unas mamparas
que separaban los espacios. Se tenia que atender
a las circunstancias fisicas por un lado vy la distribu-
cién armdnica del espacio por otro.

Mies era muy exigente con sus propios en ellos el
material la proporcién y espacio se fundian ar-
monicamente; esto era una gran tentacién para
muchos de sus alumnos que dibujaban espacios
fluidos a la Mies y dotaban los interiores con sus
muebles.

| 19: Varios autores, Estudios realiza-
dos en el seminario de arquitectura de
Mies: casas tipo A, Cy B, 1933. Wingler
Hans, La Bauhaus Weimar Dessau Ber-
lin 1919-1933, 1980. Pag. 519.



| 20: Varios autores, Estudios realiza-
dos en el seminario de arquitectura
de Mies: casa de una sola planta con
patio, 1933. Wingler Hans, La Bauhaus
Weimar Dessau Berlin 1919-1933, 1980.
Pag. 520.
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| 21: Gunter Conrad, Planta de una
casa con atrio, 1931. Droste Magdale-
na, Bauhaus 1919-1933, 2006. Pag. 215.

| 22: Gunter Conrad, Perspectiva del
comedor y la sala de estar, vista des-
de el patio, 1931. Droste Magdalena,
Bauhaus 1919-1933, 2006. Pag. 215.




|1 23: Howard Dearstyne, Planta de una
casa de campo, 1931. Fiedler Jeanni-
ne, Bauhaus, 2006. Pag. 569.

Se crea asi un nuevo concepto del espacio arqui-
tecténico, que a pesar de haber sido pensado por
los ofros, no fue determinado: la fluidez.
Concepto que en el plano recuerda a la pintura
neoplasticista, pero que en la obra construida se
manifiesta en una necesidad de vivir la arquitec-
fura en movimiento y no mediante la contempla-
cion estdtica.

Mies ensenaba que después de solucionar la fun-
cidn venia una tarea mucho mds dificil: el espacio
y la luz: factores que provocaban en los habitan-
tes, nuevas experiencias estéticas.

Para lograr esto, era central el estudio del diseno a
través del dibujo, Mies junto a sus alumnos busca-
ban infensamente formas ideales en las que exista
armonia entre el espacio libre y sus limites.

Se disenaban plantas libres donde el emplaza-
miento siempre fuera concebido como un gran
terreno libre, donde las plantas podian articularse
con el exterior. ( I: 23 )También realizaban andlisis
mediante perspectivas (I: 24, I: 25 ) que permitan
comprender como funcionaria espacialmente la
vivienda.

Mies fundié la seccidén de arquitectura con el ta-
ller de decoracién para hacer patente la unidad
de espacio, objeto, material y color; ya que para
el todo formaba parte de la configuracion del
espacio arquitecténico. Desde ese momento, las
plantas fueron disenadas minuciosamente, ya que
cada detalle por pequeno que fuera, era muy
meditado por los alumnos, todo el conjunto debia
ser lo mds armonico posible.

espacialidad
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| 24: Mies van der Rohe, Casa para la
exposiciéon de arquitectura en Berlin,
1931. Wingler Hans, La Bauhaus We-
imar Dessau Berlin 1919-1933, 1980.
Pag. 517.

Mies van der Rohe se dedico principalmente a proyectar casas unifamiliares, en las que se incluia el espa-
cio fluido, incluso en el jardin y patio. El espacio interior traspasaba al espacio abierto del patio rodeado
de un muro, y del que solo estaba separado por una pared de vidrio. (1: 28, 1: 29 )

En sus obras se veuna distribuciéon espacial centrifuga horizontal fue subdividida y articulada por planos y
columnas autoestables. En estas obras se veia una gran influencia de Wright pero reinterpretado y la vision
y fratamiento metafisico del espacio provenientes del De Stijl. De esta manera Mies establece su visidon
de la evolucion de la tecnologia y la arquitectura inseparables de la cultura, la sociedad y la economia
como todo un conjunto considerdndolo como integral al momento de abordar un problema de diseno y
construccion del espacio arquitectdnico.

Mies disend en secuencia de tres obras maestras que tuvieron influencia directa en su ensenanza dentro
de la escuela. Una de las mds importantes y reconocidas es el Pabellén del Estado Alemdn en la expo-
sicion Internacional de Barcelona, en 1929; la Casa Tugendhat en Brno, Checoslovaquia, de 1930; vy la
casa modelo (I: 26, I: 27 ) erigida para la exposicion de la Construccidn en Berlin, en 1931. Las exposiciones
fueron el medio de comunicar los cambios continuos en el espacio arquitectdnico y los nuevos avances
tecnoldégicos.

espacialidad
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| 27: Mies van der Rohe, Casa para la
exposicidon de arquitectura en Berlin,
1931. Droste Magdalena, Bauhaus,
2006. Pag. 86.
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| 28: Heinrich Bormann, Clase de Mies
van der Rohe, 1933. Droste Magdale-
na, Bauhaus, 2006. Pag. 86.

| 29: Eduard Ludwing, Clase de Mies
van der Rohe, 1933. Droste Magdale-
na, Bauhaus, 2006. Pag. 88.

1: 28

1: 29

lidad
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i ——————— 1 30: Mies van der Rohe, Planta de la
Casa Tugendhat, 1930. Fiedler Jeanni-
ne, Bauhaus, 2006. Pag. 221.

Ludwig Mies van der Rohe desarrolla en la villa Tugendhat (1:30) su concepcién del plano libre, donde los
espacios ligados a una funcién: comedor, escritorio, saldn, etc. estdn definidos sin separaciones.

La estructura de acero severamente modulada y el gran espacio permite distribuir los diferentes espacios
con gran libertad. Cada espacio fluye con independencia dentro de la casa mostrando el concepto de
planta libre. (1:31,1:32)

En la casa Tugendhat se hace presente el motivo de la pared divisoria aislada y del espacio fluido vuelve
en la planta baja. La impresién de un espacio ilimitado, fluido, se acentia por medio de las dos paredes
exteriores, totalmente de vidrio, que dejan correr libremente la vista por los jardines que se extienden por
la pendiente de la colina y hacia la ciudad.



131: Mies van der Rohe, Perspectiva in-
terior de la Casa Tugendhat, 1930. Win-
gler Hans, La Bauhaus Weimar Dessau
Berlin 1919-1933, 1980. Pag. 516.

1 32: Mies van der Rohe, Perspectiva in-
terior de la Casa Tugendhat, 1930. Win-
gler Hans, La Bauhaus Weimar Dessau
Berlin 1919-1933, 1980. Pag. 516.
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| 33: Mies van der Rohe, Fachada del
Pabelléon Alemdn para la exposicion
universal, 1929. Fiedler Jeannine, Bau-
haus, 2006. Pag. 220.

| 34: Mies van der Rohe, Perspectiva
exterior del Pabellén Alemdn para
la exposicion universal, 1929. Fiedler
Jeannine, Bauhaus, 2006. Pag. 220.



| 35: Mies van der Rohe, Perspectiva
exterior del Pabelléon Alemdn para la
exposicién universal, 1929. www.mi-
moleskinearquitecténico.com

El Pabelldn de Barcelona proyectado por Mies para la exposicion mundial de 1929 en Barcelona, se con-
virtidé en el prototipo de la moderna construccion de edificios para exposiciones, rompid con conceptos
histéricos de la arquitectura tales como exterior e interior, espacio cerrado y abierto, muro y hueco. La
armonia se debid ala proporcidn entre espacios interiores y exteriores, en el material y en la utilizacion del
color.

En el pabelldn se separo por primera vez los elementos sustentantes de los elementos encargados de
definir espacios, ofreciendo de esta manera la posibilidad de una configuracion de planta variable. La
cubierta se apoya en ocho pilares de acero, que ya no son paredes con funcidn sustentante sino elemen-
tos intercalados. Asi, vemos que el edificio estd compuesto por dos sistemas completamente separados.
Evidentemente, las paredes podian haber sustentado la cubierta; sin embargo, con esta opcién se articu-
la con claridad el concepto de espacio.
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| 36: Mies van der Rohe, Perspectiva
interior del Pabellon Alemdn para la
exposicién universal, 1929. www.mi-
moleskinearquitecténico.com

| 37: Mies van der Rohe, Perspectiva
interior del Pabellon Alemdn para la
exposicién universal, 1929. www.mi-
moleskinearquitecténico.com



| 38: Mies van der Rohe, Perspectiva
exterior nocturna del Pabellén Alemdn
para la exposicion universal, 1929.
www.mimoleskinearquitecténico.com

Cada movimiento por este Pabellén nos ofrece una visién distinta del cielo y el paisaje, el espacio abierto
fluye en todas las direcciones, de manera que oscila de forma magistral entre la figuracion y la disolucién.
El orden de los elementos estructurales permanece rigidamente geométrico pero el volumen arquitecto-
nico se descompone. El espacio continuo se corta por planos verticales que nunca forman figuras cerra-
das, geométricamente estdticas, sino que crean una fluencia ininterrumpida en la sucesion de los dngulos
visuales. Los muros son sustituidos por planos de diferentes materiales, especialmente piedra vy vidrio, que
dividen el espacio sin romperlo, creando perspectivas hasta entonces impensables en la arquitectura.

Asi la arquitectura de Mies vino a cambiar drdsticamente el concepto de espacialidad en los Ultimos afos
de la escuela. Muchos alumnos cayeron en la tentacidén de copiar el estilo Mies, pero algunos lograron
entender el concepto de espacio fluido que intento ensenar en su cdtedra.







ESPACIALIDAD

El tema del espacio en la escuela fue muy impor-
tante, tuvo una evolucidn con el paso del tiempo,
y con cada uno de sus directores.

Podemos resaltar el esfuerzo de profesores y alum-
nos en experimentary de cierta forma tratar de en-
contrar espacios ideales en una suerte de formulas
que ayuden al proyectista a mejorar su obra.

Se pensd que el espacio podia ser resuelto con al-
gunas formulas, pero al final cedieron un porcen-
taje para laintuicion creativa de cada proyectista.

Asi tuvimos dentro de la escuela 5 tipos de espa-
cios que fueron resaltados en cada periodo, pero
que al final se fueron sumando para lograr la tan
anhelada nueva arquitectura.

1_ESPACIO FUNCIONAL

En un inicio, el tema principal, y lo que mds se exi-
gia a los estudiantes, era cumplir eficazmente con
la parte funcional; y con esto, de cierta forma,
eliminar algunas aberraciones estilisticas que no
tenian una justificacion funcional. Asi se creaban
espacios de lineas definidas, funcionales e higié-
Nicos.

2_ESPACIO FLEXIBLE

La concepcidn espacial fue variando, con las nue-
vas lineas que se creaban dentro de los talleres
de la escuela, mucho mds funcionales y flexibles,
frente a las necesidades del nuevo hombre. Esto
demandaba una nueva arquitectura, capaz de
fransformarse y ser mds flexible espacialmente.

3_ESPACIO EQUILIBRADO

Un temarecurrente en la escuela fue el equilibrio o
la armonia; muchos de los ejercicios estaban enfo-
cados en aprender cuales eran las caracteristicas
que permitian obtener un equilibrio espacial.

4_ESPACIO FLUIDO

El espacio fluido aparecid en la Bauhaus con Mies
en los Ultimos anos de esta, un tema tan innova-
dor y con tanta fuerza conceptual que en poco
tiempo fue el tema central en la escuela de arqui-
tectura.

5_ESPACIO INTERNO-EXTERNO

Diferente, de igual importancia y casi a la par
de espacio fluido; fue el fratamiento de unir el es-
pacio exterior con el espacio interior, los grandes
ventales de las nuevas viviendas permitieron esta
unién que dotaba a la vivienda de nuevas expe-
riencias espaciales.







prototipos







1 1: Marcel Brever, Una pelicula de la
Bauhaus, 1926. Fiedler Jeannine, Bau-
haus, 2006. Pag. 21.

1 2: Marcel Breuer, Sillén con brazos de
tubo de acero, 1925. Wingler Hans, La
Bauhaus Weimar Dessau Berlin 1919-
1933, 1980. Pag. 441.
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La Bauhaus no nacid solo como la necesidad de una nueva escuela de arte y arquitectura, sino, como un
principio social muy importante: tratar de arraigar el arte al pueblo; por esta razén, Gropius se abre hacia
la industria y comienza una carrera hacia la optimizacion de recursos técnicos, funcionales y formales que
permitan una normalizacioéon.

Esta bUusqueda comenzd dentro de los talleres, donde se crearian los primeros prototipos para la industria,
desde el Vorkus se ensenaria a los estudiantes una tendencia a la economia y a la optimizacion; asi bajo
un mismo tema creativo, los estudiantes se sumergian en una carrera creativa para obtener el producto
mds funcional y econdémico. En la Bauhaus se aprendia a fijarse en todos los componentes que confor-
maban una obra; y cada gramo ahorrado en caso de igual resultado significaba con frecuencia, una
peqguena victoria del creador.
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Gropius sabia que esta época se orientaba hacia la economia; si bien antes era mds decisiva la relacion
a tfravés de la ideologia, ahora no podia existir nada sin la perspectiva econdmica; por ello recalcaba
que le interesaba mucho mas la forma econdmica, la forma que resultaba de un profundo estudio de la
funcion y el material.

La economia del material significaba una utilizacién éptima: con las menores pérdidas y recortes posibles.
Este era un objetivo recurrente dentro de los talleres: la educacién con vistas a la economia material era
la educacidén con vistas a una actuacion racional y sistemdtica.

De esta forma se obtenian productos que reflejaban limpieza y exactitud como mdximos factores de la
disciplina; ademds que la economia del material llevaba a la acentuacion de la ligereza del mismo.

| 3: Revista Bauhaus, Muebles metdli-
cos de Breuer, 1928. Wingler Hans, La
Bauhaus Weimar Dessau Berlin 1919-
1933, 1980. Pag. 442.

| 4: Mart Stam, Silla, 192é. Fiedler Jean-
nine, Bauhaus, 2006. Pag. 330.



| 5: Marcel Breuer, Silla B5 (primera y
segunda version), 1926. Fiedler Jeanni-
ne, Bauhaus, 2006. Pag. 328.

| é: Marianne Brandt y Hin Breden-
dieck, Ldmparas para la empresa
Kandem, 1929. Droste Magdalena,
Bauhaus 1919-1933, 2006. Pag. 176.




| 7: Gustav Hassenpflug, Mesa plega-
ble, 1928. Droste Magdalena, Bauhaus
1919-1933, 2006. Pag. 174.

18: Anénimo, silla plegable, 1929. Dros-
te Magdalena, Bauhaus 1919-1933,
2006. Pag. 175.



| 9: Hin Bredendieck y Hermann Gau-
tel, Cartel ilustrativo del Taburete des-
montable, 1930. Droste Magdalena,
Bauhaus, 2006. Pag. 73.

1 10: Hin Bredendieck y Hermann Gau-
tel, Taburete desmontable, 1930. Dros-
te Magdalena, Bauhaus, 2006. Pdg.
73.

Gropius queria ante todo cerrar la brecha que separaba el tfrabajo que realizaban los talleres y la situa-
cién actual de la industria y la artesania que se da fuera de estos. La solucidn mds obvia era potenciar la
fabricacion de piezas estdndar por parte de los talleres de la Bauhaus.

La guerra habia sido la madre de muchos inventos y de la industrializacion, en esos momentos la comodi-
dad era un desperdicio desde el punto de vista ergondmico y de buen gusto. Si bien todos estos principios
debian regir la Bauhaus desde un inicio, no sucedid asi, algunos maestros aun encausaban a sus estudian-
tes hacia la creacion de obras artisticas Unicas.

Es por esta razdn que Gropius publicd dentro de la escuela los Principios para la produccién de la Bau-
haus, donde destaco que por medio de un trabagjo sistemdtico de investigacion: tedrico-prdctico podia
alcanzarse un producto econdmico y técnico.
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Podia crearse un producto Bauhaus si se limitaba a formas y colores fundamentales que fueran compren-
sibles para todos; si se simplificaba en pos de la economia de espacio, materia, tiempo y dinero; vy si se
creaban modelos estdndar de aquellos objetos de uso cotidiano.

La maquina que realizaria una produccion en serie de los objetos creados, liberaba al hombre con sus
energias mecdnicas que eran mucho mds econdmicas y en cierta forma de mejor calidad. Asila Bauhaus
se convertiria en un laboratorio donde se perfeccionaban continuamente los modelos y serian las fabricas
externas las que se encargarian de la produccion. La Bauhaus queria lanzar a la vida productiva y econd-
mica hombres dotados de capacidades creativas y de experiencia prdctica que puedan desenvolverse
en su trabajo. Era muy dificil pensar que la capacidad artistica podia menoscabarse si se agudizaba el
sentido de los valores econdmicos.

I 11: Kalman Lengyel, Prospecto pu-
blicitario de muebles estandar, 1928.
Fiedler Jeannine, Bauhaus, 2006. Pag.
331.



| 12: Fotografia anénima, Mascarada
con papel tapiz, Aho desconocido.
Fiedler Jeannine, Bauhaus, 2006. Pag.
462.

1 13: Annie Albers, Tela estandar, 1930.
Fiedler Jeannine, Bauhaus, 2006. Pag.
476.
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Asi, dentro de todos los talleres, nacen los primeros prototipos o modelos estdndar, cuyos derechos serian
vendidos a la industria. Gran parte de los productos que ofrecia la Bauhaus en sus folletos y volantes eran
de pocas piezas y de facil armadura. Muchos muebles eran plegables por lo que ocupaban poco espa-
cio y podian ser faciimente guardados en un armario.

Desde muebles, especialmente las sillas, pasando por las [dmparas que fueron vendidas a las grandes
industrias, y los tejidos para la creacién de muebles, alfombras o cortinas, hasta los papeles tapices que
fueron muy famosos dentro de la escuela.

Todos productos con la marca Bauhaus, que ya era sindnimo de bues gusto y calidad. A pesar de que
fueron duramente criticados, con el paso del tiempo fueron mucho mds solicitados.




| 14: Walter Gropius, Suburbio en Des-
sau-Torten, 1926. Wingler Hans, La Bau-
haus Weimar Dessau Berlin 1919-1933,
1980. Pag. 410.

| 15: Walter Gropius, Casas del subur-
bio en Dessau-Torten, 1927. Wingler
Hans, La Bauhaus Weimar Dessau Ber-
lin 1919-1933, 1980. Pag. 410.



prototipos

1 16: Die Form, Anuncio de los calenta-
dores Junkers, 1929. Fiedler Jeannine,

Bauhaus, 2006. Pag. 437.
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Aligual que en los talleres, en el tema arquitectdnico se realizo una racionalizacién muy rigurosa, clave en

la propuesta de la nueva vivienda.

Como sus productos, la arquitectura debia adecuarse en la medida de lo posible a las necesidades
reales de cada uno de sus habitantes; asi antes de comenzar a esbozar las primeras ideas formales, los
estudiantes debian realizar un profundo estudio de las costumbres del pueblo, con el objetivo de realizar

una estandarizacién de la sociedad.

Analizando las funciones fisioldgicas y psicoldgicas del hombre; el proceso de produccidén mejoraria mu-
cho; al ser mds ergonédmico se podrian realizar cdlculos econdmicos mucho mds precisos y andlisis gene-

rales mds efectivos.
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De esta forma se podia realizar un funcionamiento mds fluido y racional de la vida cotidiana dentro de
una vivienda estdndar; que representaria las premisas fundacionales de la escuela, al alcanzar un mdxi-
mo de libertad y de independencia personal en todos los estratos sociales.

La estandarizaciéon de los actos de la vida prdactica no significarian de ninguna forma una esclavitud o
una mecanizacion del individuo, sino una liberacion de cargas no necesarias, que llevarian al hombre a
desarrollar sus potencialidades de una manera mds autdnoma vy rica; distinguiendo y resaltando las prio-
ridades del hombre y eliminando tfodo lo que se considere un lujo o aberraciones.

El objetivo que se perseguia era satisfacer todos los deseos justificados de los individuos, sin que se pierda
la ventaja econdmica de la produccidn en serie.

1 17: Walter Gropius, Maquetas de vi-
viendas en serie, 1923. Wick Rainer,
Pedagogia de la Bauhaus, 1986. Pag.
40.



| 18: Autor desconocido, Siedlung de
la Bauvhaus, 1923. Fiedler Jeannine,
Bauhaus, 2006. Pag. 553.

1: 18

ZIEL FUR DEN WOHNBAU

LOSUNG DER GEGENSATILICHEN FORDERUNGEN NACH
GRUISTM

HER TYPISIERUNG (WIRTSCHAPTLICK-

KEIT) UND GRUSSTMUGLICHTER VARIBILITAT DER
WONNGEBAUDE.TYPIS IERUNG OER BAUTEILE DIE

ZU VERSCHIEDENEN WONMORGANISMEN ZUSAM-

MENMONTIERT WERDEN KOMNEN.BAUKASTEN IM
GROSIEN, AUS DEM S1CH JE NACH DER KOPFZANL U.

BIDURPNIYS DER BEWOMNNER VERICHIEDENE WOHN-

MASCHINEN JUSAMMENFUGEN LASSEN.
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1 19: Walter Gropius, Plantas y variacio-
nes de casas, 1927. Varios autores, 50
ARAos Bauhaus, 1970. Pag. 84.




| 20: Moholy-Nagy, Edificios Bauhaus
de Gropius, 1930. Droste Magdalena,
Bauhaus 1919-1933, 2006. Pag. 138.

wauhaushiicher

propius:
Internationale
architektur

La nueva vivienda debia ser una unidad prefabricada que podria montarse sobre el lugar, tal como un
producto industrial.

Se redlizaria una estandarizacién de piezas constructivas individuales que puedan combinarse en una
suerte de construccion con panales. A partir de esto con una cantidad reducida de piezas se podria
construir una casa de distintos tamanos incluidas en una tipologia reconocible.

Asi se reconoceria la arquitectura prefabricada por su lectura muy clara a nivel formal y funcional, y por
su responsabilidad social. La vivienda y ofras edificaciones iban encontrando nuevas representaciones ti-
poldgicas gracias a la creacién de prototipos como los edificios de viviendas de apartamentos que hasta
ese momento no eran muy comunes pero que mediante el estudio se reconocian como éptimos.
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MARCEL BREUER

e _BAMBOS 3”

Una vez dominados los problemas técnicos se comenzaba a realizar bosquejos espaciales de posibles
combinaciones. Las casas se disponian sobre una rejilla imaginaria que reflejaba claramente el estilo de
produccidn en serie, logrando muchas variables de los mismos modelos mediante la suma y la disposicion
planificada de mddulos anadidos.

El tipo estdndar en si mismo no representaba un obstdculo para el desarrollo de la arquitectura, sino un
medio para de una forma creativa racionalizar la construccion.

Asi se describia la arquitectura de la Bauhaus: un modelo base, mddulos, cubierta plana, color blanco,
corte aplanado de todas las piezas constructivas y prefabricacidon con la que se terminaba configurando
un volumen bdsicamente ortogonal.

| 21: Marcel Breuer y Walter Gropius,
casas en hilera, 1928. Fiedler Jeanni-
ne, Bauhaus, 2006. Pag. 196.



1 22: George Muche, Proyecto para un
edificio de apartamentos, 1924. Win-
gler Hans, La Bauhaus Weimar Dessau
Berlin 1919-1933, 1980. Pag. 386.

|1 23: Marcel Breuer, Proyecto para un
edificio de apartamentos, 1924. Win-
gler Hans, La Bauhaus Weimar Dessau
Berlin 1919-1933, 1980. Pag. 386.
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PROTOTIPOS

Este criterio formo parte fundamental dentro de los
conceptos fundacionales de la escuela, unir arte y
técnica en pos del desarrollo de las ciudades. Para
esto profesores desarrollaron ciertos lineamientos
que permitian a los estudiantes realizar prototipos
de sus productos dentro de los talleres e incluso la
estandarizaciéon de la vivienda.

1_ OPTIMIZACION DE RECURSOS

La primera y mas importante fase dentro del dise-
no de un prototipo es el estudio profundo de todos
los factores que puedan colaborar para la optimi-
zacién mdaxima del producto.

Si el estudiante realizaba estos estudios y lograba
actuar de forma racional, sistemdtica rigurosa vy
responsable con su medio; podia obtener los me-
jores resultados en cuanto a la optimizacion de los
diferentes recursos en juego.

Esta optimizacién no solo era valorada por el as-
pecto econdmico sino que lograba valores forma-
les gracias a su simplicidad o funcionalidad; tam-
bién valores higiénicos y ergondmicos; un sinfin de
cualidades por las que la escuela aposto.

Existieron 5 fipos de recursos sobre los que la es-
cuela trabajo en su carrera hacia la optimizacioén:

Recursos funcionales
Recursos materiales
Recursos econdmicos
Recursos constructivos

Recursos formales

2_ ESTANDARIZACION DE LOS COMPONENTES

La segunda fase luego de haber logrado el proto-
tipo con la mayor optimizacién en cuanto a recur-
sos, es lograr la estandarizacién de todos los ele-
mentos que componen el producto, ya que con
esto era mucho mds fdcil industrializarlos y abara-
tar los costes.

3_ CONTINUO MEJORAMIENTO DE LOS PROTOTIPOS

Caracteristico de la Bauhaus fue el tratar de me-
jorar sus propios productos, por eso cada vez que
se obtenia un prototipo, el mismo estudiante se
encargaba de volverlo a estudiar con el paso
del tiempo, para detectar posibles errores o para
adaptarlo a las nuevas tecnologias industriales.

prototipos
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1 1: Walter Gropius y la seccién de ar-
quitectura de la Bauhaus, El edificio
de la Bauhaus en Dessau, 1926. Droste
Magdalena, Bauhaus 1919-1933, 2006.
Pag. 121.

El edificio de la Bauhaus en Dessau, fue hasta cierto punto un experimento a nivel urbano; como su em-
plazamiento fue en un terreno totalmente vacio; se utilizaron nuevos conceptos urbanos como el de elimi-
nar la simetria en las directrices de las vias para transitar alrededor de la escuela, esto permitidé una nueva
experiencia espacial dentro del conjunto y llamo mucho la atencién a nivel urbano.

En el primer periodo de la Bauhaus, bajo Walter Gropius se realizo un solo plan a nivel urbano. La Republi-
ca de Weimar tras conocer el éxito del edificio de la Bauhaus decidié encargar a la escuela un problema
que afectaba mucho a su ciudad: la carencia de viviendas; por lo que constifuyo uno de los mayores
desafios. El proyecto constituia en una urbanizacién de viviendas minimas en el Suburbio de Dessau Torten
y fue construido durante tres periodos, desde 1926 hasta 1928; uno bajo la direccidon de Gropius y los otros
dos por Meyer.

urbanismo
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Para este proyecto se realizaron extensas investigaciones sobre posibilidades de racionalizacién, ya que
este proyecto de viviendas debia resultar econdmico. Para ello se unio la oficina de Gropius y la seccién
de arquitecturag; trabajaron en conjunto para obtener los mejores resultados.

Para esto se siguid un proceso de construccion que manufactura en obra los distintos elementos nece-
sarios para la fabricacién decasas. Para ello se opto en un sistema constructivo propio, disefado para la
optimizacién productiva.

Despues de una produccién de los elementos in situ se realizo en cadena el montaje de las casas, tanto
las plantas del asentamiento, los pisos, la construccién y la eleccién de los materiales. Todo respondia a
una racionalizacion rigurosa.

| 2: Walter Gropius y la seccién de ar-
quitectura de la Bauhaus, Vista de la
colonia en Dessau-Torten, 1927. Droste
Magdalena, Bauhaus 1919-1933, 2006.
P&g. 133.



1 3: Walter Gropius y la seccién de ar-
quitectura de la Bauhaus, Vista de la
colonia en Dessau-Torten, 1927. Whi-
tford Frank, La Bauhaus, 1991. Pag. 89.

| 4: Walter Gropius y la seccién de ar-
quitectura de la Bauhaus, Vista de la
colonia en Dessau-Torten, 1927. Droste
Magdalena, Bauhaus 1919-1933, 2006.
Pag. 199.
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La disposicion de las casas reflejo el espiritu riguroso que se llevaba dentro de la escuela, siendo el primer
trabajo a nivel urbano por parte de la escuela, recibi® muchas criticas por su estética, construccion e
imagen urbana.

Para comenzar, la concepcion urbana del conjunto era tan rigida que de cierta forma resaltaba su cao-
racter social. Se intento suavizar esto con una especie de plaza que fue colocada en las esquinas; sin
embargo, aun continuaba esa frialdad dentro del conjunto.

A nivel constructivo también se cometieron errores en este afédn de economizacién y estandarizacién
pero estos pudieron ser resueltos en las etapas posteriores. Con todos los problemas, la construccion de
las viviendas se duplico y friplico en la segunda y tercera fase.

| 5: Walter Gropius y la seccién de ar-
quitectura de la Bauhaus, Axonome-
tria de la colonia en Dessau-Torten,
1927. Fiedler Jeannine, Bauhaus, 2006.
Pag. 201.



owsliuoqin

O O 4
TR D
nUWD%
ol RN A
RS
oY EOLD
SWGWP
g£P 09
|UerO
~3v 22
oo <=
» @ D
ooMO
~— 3@
o202
o O
MdOL,o/
wp— &
o S S22
nueO
c5 TS
S 0T o o
T 22
3399
8 0TS
_5&=x232




Bajo la direccion de Hannes Meyer se dedico un gran espacio a realizar planes urbanisticos, a nivel de
anteproyecto. Pero un plan realizado por Meyer para la Escuela Federal de la ADGB en Bernau, gano un
concurso por lo que toda la escuela colaboro en el mismo.

Este diseno rompid mucho con las tipologias hasta ese momento establecidas para las escuelas; y en gran
parte fuvo que ver el concepto urbano que se manejaba en el periodo de Meyer.

Para este proyecto no se realizo una densificacidn concéntrica de las masas constructivas como se acos-
tumbraba para las escuelas, sino por el contrario se realizo una dispersion excéntrica de las unidades
arquitectdénicas, este era un partido mucho mds adecuado para el terreno vy el paisaje donde estaba
emplazado el proyecto.

| 7: Hannes Meyer y la seccién de
arquitectura de la Bauhaus, Escuela
Federal de la ADGB de Bernau, 1930.
Fiedler Jeannine, Bauhaus, 2006. Pag.
211.



| 8: Hannes Meyer y la seccion de
arquitectura de la Bauhaus, Escuela
Federal de la ADGB de Bernau, 1930.
Droste Magdalena, Bauhaus 1919-
1933, 2006. Pag. 165.

Se realizo un concienzudo estudio del emplazamiento y su entorno. Se decidié que las mejores vistas de-
bian disponerse hacia el lago y las habitaciones debian tener una buena exposicién al sol.

Se realizo una disposicion espacial escalonada que armonizaba y equilibraba todo el conjunto de edi-
ficios; algo innovador y que beneficio las relaciones entre los edificios, que aunque no acercaban sus
pasillos, creaban espacios acogedores y de disfrute para los alumnos.

Las plantas y los cuerpos constructivos se adaptaban a la topografia irregular, confirmando aun mds el
acertado emplazamiento; todo esto junto a una rigurosa racionalidad y ahorro econdmico contribuyeron
a que este proyecto haya ganado el concurso y sea la carta de presentacion de trabajos a nivel urbano
en el periodo de Meyer.
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Fue en la etapa de Mies, cuando la escuela se especializo en arquitectura que el tema urbano cobro
mucho mds fuerza y se le dio la importancia que ameritaba.

El arquitecto Hilberseimer fue el que consagro a la escuela a estudios urbanisticos; sometiendo a sus estu-
diantes a profundos andlisis sociolégicos que den las pautas para el ordenamiento territorial; esto junto a
varios ejercicios de dibujo constructivo lo consagraron como el urbanista de la Bauhaus.

Durante su periodo en la Bauhaus, se lo tildo de urbanista funcional y radical; sus ideas eran muy descabe-
lladas para los habitantes de Weimar. Muchas de las propuestas urbanisticas que realizo, como su idea de
separar verticalmente las funciones de una ciudad, no fueron reconocidas hasta mucho tiempo después.

| 9: Pius Pahl, Trazado para una colonia
de casas bajas, 1931. Droste Magda-
lena, Bauhaus 1919-1933, 2006. P4g.
212.



1 10: Pius Pahl, Trazado para una colo-
nia de casas en L, 1931. Fiedler Jeanni-
ne, Bauhaus, 2006. Pag. 573.

Hilberseimer dicto dentro de la Bauhaus un curso destinado a los Ultimos semestres llamado: Seminario
para la construccion de viviendas y urbanismo; aqui se plantearon sistemdaticamente los problemas tedri-
cos para la construccién de viviendas y urbanismo.

Las investigaciones de Hilberseimer sobre los problemas de construccion de viviendas y de grupos partian
de una realidad sociolégica El arquitecto queria obtener un conocimiento fundamental de las posibilida-
des optimas en las que se puede desarrollar un conjunto urbano.

Su manera metddica de proceder lo predestinaba para investigaciones fundamentales, que en este
campo y en este periodo de depresidn eran muy importantes; por estas razones fue llamado para ser
maestro de la escuela ya que todos estos preceptos eran muy compatibles con los ideales de la Bauhaus.
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1 12: Walter Gropius y la seccion de
arquitectura de la Bauhaus, Plano ge-
neral de la colonia en Dessau-Torten,
1926. Fiedler Jeannine, Bauhaus, 2006.
Pag. 198.

La severidad tipoldgica y racional que caracterizaba a Hilberseimer, era el resultado de los andlisis con-
ceptuales y funcionales que llevaba a cabo para profundizar en el tema de la vivienda y lo urbano.

En su época como profesor de la Bauhaus se dedico a dibujar planos junto a sus alumnos de casas muy
pequenas y de distintas tipologias para ndcleos urbanos.

Realizo varios estudios de viviendas de una sola planta, viviendas en Ly el tipo de casa ampliable; todas
ellas dispuestas en zigzag o conformando hileras. También se disenaron los mds diversos tipos para edifi-

cios elevados con bases de dos de pisos de altura y otros edificios mds pequenos.

Todos estos modelos fueron tomados por los estudiantes para realizar sus propios estudios y dibujos.

urbanismo
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En su seminario dictaba ciertos preceptos para el diseno de viviendas y para el diseno urbano. Todas las
viviendas debian estar orientados de este a oeste para recibir el sol por la manana y por la tarde, lo que
dio lugar a un nuevo tipo de ordenamiento en hileras que sustituyo la tipica organizacién en bloques.

En los complejos urbanisticos mucho mds grandes se debian alternar distintos tamanos de edificios; com-
binar construcciones altas y planas era un requisito necesario para lograr un equiliorado ensamblaje de
la poblacién.

Se prestd mucha atencién a la composicion urbana de lo que podia ser un nuevo tipo de metrdpolis. Las
nuevas colonias urbanas debian contar con una infraestructura adecuada, las viviendas de los obreros
debian encontrarse cerca de las fabricas y las escuelas debian ser de facil acceso para los ninos.

1 13: Lugwing Hilberseimer, Relacion
entre densidad de construccién y no-
mero de habitantes, 213. Droste Mag-
dalena, Bauhaus 1919-1933, 2006. P&g.
213.



|1 14: Walter Gropius y la seccién de
arquitectura de la Bauhaus, Plano ge-
neral de la colonia en Dessau-Torten,
1926-1928. Wingler Hans, La Bauhaus
Weimar Dessau Berlin 1919-1933, 1980.
P&g. 408.
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Muchos de los problemas trataban de la relacion entre el nUmero de habitantes y la densidad de cons-
truccidn, otros trataban tipos de construccion determinados para diferentes soluciones de plantas.

Con todas estas caracteristicas Hilberseimer trataba de conformar la nueva ciudad, una ciudad mds
humana que hiciera justicia al hombre y a los nuevos medios de transporte. Cada vez se reconocia mas
el papel tan importante en el que actuaba el arquitecto urbanista; que no solo disenaba para grupos
especificos sino que delineaba la forma de las ciudades, su progreso o su detrimento.

Estos conceptos tan innovadores para ese tiempo formaron parte que los estudios dentro de la escuelqg;
y la confirmacion de esta metodologia tan extraordinaria fue que muchos de sus alumnos aplicaron estos
principios para el futuro planeamiento de la Republica Federal Alemana.

| 15: Lugwing Hilberseimer, Proyecto
para una civdad de rascacielos, 1927.
Wingler Hans, La Bauhaus Weimar Des-
sau Berlin 1919-1933, 1980. Pag. 484.



| 16: Lugwing Hilberseimer, Viviendas

pequenas, 1929. Fiedler
Bauhaus, 2006. Pag. 571.

Jeannine,

aUhaus zeitschrift fir gestaltung

herausgeber: hannes meyer
schriftleitung: ernst kallai

I. hilberseimer

kleinstwohnungen
groBe, grundrif und stadtebauliche anordnung.

iber nichts herrscht gréBere unklarheit als liber die groBe
einer wohnung. man ist traditionell gewohnt, durch die
ubliche zimmerteilung die gréBe einer wohnung nach der
anzahl der zimmer zu bestimmen. so gibt es ein, ein-
einhalb, zwei, zweieinhalb, drei, dreieinhalb usw. -zimmer-
wohnungen. nichts ist falscher als mit solchen dehnbaren
begriffen wie zimmer und ihre anzahl die groBe und art
einer wohnung festzulegen.

heute bestimmt man die wohnungsgréBe nach der gréBe
der wohnfliche. so sollen nach den neuesten bestimmungen
der berliner wohnungsfiirsorgegesellschaft kleinstwohnungen
eine fliche von 48, 54, 62 gm haben, wobei 48 qum einer
eineinhalb-zimmer-wohnung, 564 qum einer zwei-zimmer-
wohnung, 62 qum einer zweieinhalb-zimmer-wohnung,
entspricht. aber auch diese flachenbemessung ist genau

gesamtibersicht

wie die bemessung nach zimmern von traditionellen ge-
wohnheiten abhangig und fir eine freiere grundrif-
gestaltung, die auf das wirkliche bedirfnis der bewohner
eingeht, ist damit noch keine basis geschaffen.

die an sich richtige methode, die gréBe nach der fliche
zu bemessen, scheitert an der willkiirlichen annahme dieser
fliche, die von der alten zimmerteilung abhéngig ist.

bei festlegung der flachengréBe fiir eine wohnung muB
die erste iberlegung die sein, wieviel personen darin
unterzubringen und wie die rdume auf der fliche zu ver-
teilen sind. es ist zu ermitteln: die wohnungsgréBe fiir
1, 2, 3, 4, 5, 6 usw. personen, wobei zu beriicksichtigen
ist, daB jede wohnung, gleichgiiltig fiir wieviel personen
sie gedacht ist, den notigen wohn- und schlafraum, bad
und kiiche haben muB.
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URBANISMO

1_LA VIVIENDA Y EL URBANISMO

La vivienda fue un tema recurrente denfro de la
escuela y en su mejoramiento a nivel urbano fue
uno de sus puntos mds claros. Siendo la célula ger-
minal de la ciudad, la vivienda debia ser el pro-
blema mejor resuelto para el crecimiento de la
misma: por esta razén, en la Bauhaus se realizaron
muchos estudios para encontrar soluciones estdn-
dar en cuento a vivienda.

Tipologias de viviendas y edificios habitacionales
Viviendas de una sola planta

Viviendas en L

Viviendas ampliables

2_LA CIUDAD Y LOS NUCLEOS URBANOS

El desarrollo de la ciudad es responsabilidad di-
recta de los arquitectos urbanistas, por esta razdn
en la escuela se educaba a los alumnos en femas
urbanos, para que en futuro ellos se puedan en-
frentar a los distintos problemas a nivel urbano vy
especialmente para resolver los nicleos o las urba-
nizaciones de las ciudades .

Tipologias en disposicion urbana
Disposicidn en zig zag
Disposicion en hileras

urbanismo
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PROPUESTA ARQUITECTONICA

La propuesta es disenar una vi-
vienda donde se apliquen los
criterios de disefo arquitectd-
nico estudiados.

No podemos comenzar sin an-
tes tener en claro que el eje
central de diseno en la Bau-
haus fue el hombre.

Si bien en la vivienda minima
y media se sacrificaron ciertos
aspectos en pos de la funcion;
este ejercicio con el objetivo
de cumplirlos propone realizar
una vivienda para una clase
media alta, sin perder claro el
objetivo de poder convertirse
en un prototipo que puede re-
producirse a nivel urbano.

La relacién del hombre con la
vivienda y el entorno fueron
muy estudiados por la escue-
la; para tener en cuenta den-
fro del diseno los momentos de
dislamiento y participacién,
tanto con el entorno, como
dentro de su propia vivienda;
esto junto a las necesidades
fisicas, psicoldgicas y sociold-
gicas que permite situar el pro-
yecto dentro de nuestro entor-
no y tiempo.

) . qQislamiento
aislamiento

N

VIVIENDA HOMBRE ENTORNO

v N

participacion participacion

necesidades fisicas
necesidades psicoldgicas
necesidades socioldgicas
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material

N

funcion

v N

espacialidad

prototipos

urbanismo

CRITERIOS DE DISENO

Con el objetivo de compren-
der aun mas como se utili-
zarian los criterios de disefo
estudiados en la escuela, se
ha realizado un mapa de un
posible proceso de diseno,
donde claramente se guarda
un equilibrio por medio de la
funcién.

Los criterios estudiados no fue-
ron siempre utilizados juntos.
En muchas casos la balanza
peso sobre uno dependiendo
del maestro o del criterio en el
ejercicio del alumno, pero en
el transcurso de la tesis pudi-
mos observar como esto si era
posible en el algunos de los
ejemplos mds destacados de
la escuela donde se consiguid
el equilibrio tan buscado.




PRELIMINARES

La vivienda estard enfocada a
una familia de clase media y
media alta, con el fin de poder
aplicar los criterios de diseno
mds ampliamente.

La composicidn familiar serd
de 4 a 6 personas.

El emplazamiento serd hipoté-
tico (con una pendiente del
15%, comuUn en nuestra ciu-
dad); esto como un ejercicio
de arquitectura similar a los
que se readlizaron en la Bau-
haus, donde los emplazamien-
tos hipotéticos forzaban al
alumno a pensar en soluciones
arquitectdnicas mds flexibles
que permitan la posibilidad de
crear prototipos perfectibles
en caso de que los proyectos
llegaran a ser utilizados.

7/
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MODULOS

La modulacion fue sin duda

1.50 un tema que surgié dentro de

1.20 135 ! la Bauhaus gracias al estudio
del hombre modulor y a la

|20 1 35 1.50 aparicion de nuevas técnicas

constructivas que mediante
la modulacién permitian una
construccion mds barata y rd-
pida.

Existieron tres tipos de modulos

i i cuadrados con los que se tra-

modulo A modulo B bajo en el proceso de disefio,

concluyendo que el modulo

mas opfimo para este tipo de

_ casa, fue el de 1.35x 1.35, con

el cual se crearon los dos mé-

1.35 dulos base para el disefio de la
vivienda.

——
135 135 El modulo mayor o modulo A,
formado por 16 mddulos pe-

= quenos y el modulo menor o
modulo B, formado por 4.




ZONAS

La zonificaciéon se realizo den-
fro de 3 plantas.

En la primera planta y parte
de la segunda se desarrollo la
zona diurna, que comprende
el drea social y de servicio.

En la segunda y tercera planta
se desarrollo la zona nocturna
que es el drea privada, los dor-
mitorios.

zona diurna

planta 1

planta 2

zona diurna

zona nocturna zona nocturna

planta 3
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ZONIFICACION

garaje

sala

comedor

bano social
cocina
desayunador
lavanderia
bano padres
dormitorio padres
bano hijos 1
dormitorio hijos 1
bano hijos 2
dormitorio hijos 2
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SOLEAMIENTO Y VIENTOS

Debido al emplazamiento hi-
potético, un ejercicio comuin
denfro de la escuela fue el de
disponer el soleamiento y los
vientos mds favorables para el
proyecto.

AqQui se propone la ubicacién
del norte totalmente perpen-
dicular a la casa como el so-
leamiento mayor y mas opfi-
mo suponiendo que la casa se
encontraria dentro de una ur-
banizacién lo que no permitiria
una incidencia tan directa.

Este emplazamiento de la vi-
vienda podria variar dentro de
un rango de 45 grados como
mdximo para una optimiza-
cion del soleamiento y vientos.
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PROCESO CONSTRUCTIVO
magqueta virtual
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CORTE A-A
secciones progresivas
tridimensionales
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e El estudio de la Bauhaus dentro del drea de his-
toria del arte y la arquitectura, es totalmente vi-
gente; podria ser mds extenso para entender a
profundidad los meritos por los que la escuela ha
frascendido a lo largo del tiempo.

e Imitar la actitud critica que tuvo la escuela fren-
te a los cambios socioculturales de su tiempo y a
la evolucion natural del ser humano, seria positivo,
ya que la mayor parte de los andilisis no estaban
exentos de una carga social que les permitia obte-
ner unas respuestas mds coherentes en su espacio
y tiempo.

e Aplicar los criterios de diseio arquitectdnico al
pie de la letra es totalmente ildgico, nuestro lugar
dista mucho de la Alemania de los anos 20 y no se
diga de los cambios que ha sufrido el mundo en
mds de 90 anos.

 Aplicar los métodos de aprendizaje es cuestiona-
ble, pero a manera de ejercicio y como un inicio
para transformarlos en nuevas herramientas peda-
gdgicas que sirvan dentro de nuestro tiempo no
seria reprochable.

e Cuestionar la docencia convencial, para que
las escuelas de arquitectura, tengan dentro de sus
aulas, respuestas acordes a los cambios y a la evo-
lucién de la sociedad.

e Estar dispuestos a reformar o innovar, una predis-
posicidn muy comun en la Bauhaus, para de esta
forma poder eliminar fodo aquello que se crea yse
sienta caduco, todo aquello que no aporte al cre-
cimiento de buenos profesionales.

¢ Un método valedero de aprendizaje que podria
ser utilizado en nuestra realidad, es el de evitar, en
un inicio de la carrera, el aprendizaje de técnicas
y procedimientos convencionales, para dotar al
alumno de una libertad creativa que le permita
inclusive, crear sus propios métodos, para de esta
forma no correr el riesgo de que el alumno adqguie-
ra estructuras dificiles de quebrar en lo posterior.
Asi después de adquirir los conocimientos conven-
cionales el alumno podria ponerlos en una balan-
za junto alos suyos, compararlos, observar sus erro-
res y de no ser el caso fransgredir las normas pero
sabiendo porque y para qué.

* Aplicar el criterio de que se aprende mds ha-
ciendo, es totalmente vdlido, la idea de crear
nuevos formatos de taller era parte de procesos
experimentales dentro de la escuela. Ahora, con
todos los avances tecnoldgicos, son ilimitadas las
posibilidades a las cuales podriamos acceder.

e La creacion de equipos interdisciplinarios es una
prdctica que aun puede tener vigencia. Al dotar
al estudiante de una formacién integradora, se le
permitird enriquecerse de otras disciplinas que le
permitirdn una vision global y local.

e Poder consolidar a una escuela de arquitectu-
ra dentro de un espiritu tan unido como lo hizo la
Bauhaus es un frabajo, sin duda, dificil. Una com-
binacion de muchos factores pueden lograr que
alumnos y profesores se sientan apropiados de su
escuela, pero pienso que tener los ideales claros y
tratar de luchar todos por ellos es ya un gran co-
mienzo.

conclusiones
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