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o0 aleméan Walter Gropius recibe la propuesta del disefiador y arquitecto

Cuando el arquitect

belga Henry Van de Velde, en 1915, (entonces director de la Escuela de Artes Aplicadas en
e i

Weimar) como su futuro sucesor, nadie pudo imaginar el impacto controversial que tendria

luego la escuela de Gropius. La Bauhaus fue denominada como la escuela de arte mjas

importante y de mayor influencia del siglo XX. Se convirtié en un centro nervioso para algunas
de las ideologias y temperamentos més ut6picos de aquella época. A pesar de su corta historia
(14 afi0s), sus 1.250 alumnos y su pequefia contribucién al repertorio de artefactos del siglo, su
fama sigue seduciendo a cada nueva generacion. Sus logros en la teorfa y practica educacional
del arte fueron excelentes, y establecieron los canones del disefio moderno en la educacion. La
historia de la Bauhaus es la historia del nacimiento del disefio moderno y de la dificil relacién
entre el arte y la tecnologfa. Los discursos vertidos alli revelaron el nacimiento forzado de una
estética exclusiva de disefio del siglo XX.
La Facultad abarcaba un virtual “quién es quién” de profesionales modernistas contempord-
neos. Entre la fundacion de la escuela en 1919 y su cierre en 1933, el personal de la Bauhaus
contd con la participacion del arquitecto y disefiador hiingaro Marcel Breuer, Ludwig Mies Van
der Rohe, el arquitecto alemén y ex-alumno de Peter Behrens, quien habia practicado en un
reticente estilo neocldsico del siglo XIX; el arquitecto marxista suizo Hannes Meyer, que asume
la direccion de la Bauhaus en 1928, después del retiro de Gropius; LészI6 Moholy-Nagy, un ex-
alumno de derecho en Budapest, quien se convierte en uno de los profesionales més
educacionales y constructivistas de la escuela; Johannes Itten, un disefiador suizo y llamado

pedagogo mistico”, quien también fue discipulo de una filosoffa y religién oriental; paul Klee,

un ex-miembro del grupo Expresionista Alemén Der Blaue Reiter en Munich y un devoto algo
apartado de los principios de la armoniosa composicién y Wassily Kandinsky, un pintor ruso,
también miembro de dicho grupo expresionista, y uno de los defensores de la improvisacién
creativa y arte “abstracto”. Abandona su puesto como profesor en la famosa Vkhutemus School
en Mosc( para unirse a la Bauhaus en 1922.

Esencialmente una escuela de arte estatal, la historia de la Bauhaus fue tumultuosa. Sus
tendencias socialistas y el espiritu radical de la ésta fueron considerados adversos por las
autoridades locales, particularmente con las secuelas de 1a Revolucion Socialista de Alemania
en 1918 y la escuela fue obligada a trasladarse de Weimar a Dessau en 1925. Cuando Gropius
abandona su cargo de director en 1928, lo sucede el intelectual marxista Hannes Meyer, quien
dirige la Bauhaus hasta 1931, cuando asume Mies Van der Rohe. No obstante, nuevamente el
gobierno local se muestra incémodo y en 1932 Mies traslada la escuela a Berlin donde, al afio
siguiente, los Nazis —poco convencidos de los valores del modernismo— deciden cerrarla
definitivamente.

Originariamente llamada la “Staatliches Bauhaus Weimar”, esta escuela fue fundada por
Gropius en 1919 como una integracién de dos escuelas: la Weimar Academy of Fine Art
(Sichsische Hochschule fiir Bildende Kunst) y la Weimar School of Applied Arts (Séchsiche
Kunstgewerbeschule). En la actualidad, dicha escuela es conocida como |a Bauhaus, un término
concebido por Gropius, en el cual se conjugan el verbo aleman bauen (construir) con el
sustantivo haus. Aunque no es precisa su traduccién, la palabra Bauhaus —interpretada como

“casa para construir” — refleja el idealismo de la vision de su fundador.

El término fue esencialmente una metafora de la conviccion de Gropius en la teoria del
Gesamtkunstwerk, la “obra de arte completa”, en la cual el disefio se convertia en la sintesis de
todas las artes bajo el refugio de la arquitectura. Segln esta idea, hubo una nocion casi

religiosa del disefio como poder redentor; un factor radical dentro del contexto de una nacién



econbmicamente vencida por la Primera Guerra Mundial. Gropius afirmaba que el

ra formar una sociedad alemana mejor, mds integrada y democrética,

moral y
disefio podia volve

£l Manifiesto y Programa d
jetivo fue establecer la arquitectura como el foro dominante del disefio, El

e la Bauhaus (1919) formulaba las tempranas prioridades de

Gropius. Su primer ob)
segundo objetivo buscaba debilitar las jerarquias tradicionales a través de la elevacién de |5
condici6n de las técnicas artesanales a un nivel acorde con el arte, mientras que el tercer objetivo
del Manifiesto Bauhaus mencionaba las doctrinas de la Deutsche Werkbund, una organizacién
fundada en Munich en 1907, la cual observaba “el perfeccionamiento de los productos industri-

ales através de los intentos colectivos de los artistas, industriales y artesanos.” Gropius escribi6
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creativa s CONSTRUCCION??

para evocar un patrimonio artistico y aprobar la idea de John Ruskin, segiin la cual la catedral
medieval guardaba un significado de colaboracion e integracion de las artes: la arquitectura
representaba la unificacion de todo el disefio, artes y artesania.

Aunque en un principio no se ensefi6 arquitectura en la Bauhaus, esta inflexién romantica
caracterizaba el curriculum de la escuela, la cual buscaba en la préctica volver a integrar las
artes a las filas medievales, con disefiadores, artistas y artesanos en una variedad de técnicas
convergentes. Los tutores no eran “profesores” sino “Maestros” y estudiantes “capacitados”;
titulos concomitantes que reavivaban los ideales de técnicas artisticas y colaboracion, tanto en
la capacitacion como en la ejecucion.
mo“__d._H”””HH“oA:: tanto anticipado y anémalo acerca de dicha idea fue la volkish

ahora destruida) en Berlin, disefiada por Gropius en colaboracién con

Adolph Meyer en 4
920. La estructura, construida de madera, reproducia un modelo germanico

tipico del adorno i
an
—— Quitecténico, forma y procesos de colaboracién. Sus extensos grabados
1Zados por .
Bauhaus, tambié PO Scomid aprendiz de la escuela. Marcel Breuer, un Maestro dela
) n estuvo
entre los alumnos que aportaron ideas para el edificio en sus carpetas

de trabajos, £|
- £l proyecto antici i
anticip6 el edificio de la Bauhaus en Dessau, el cual estaria completa-

haue DPTE—

mente equipado con los disefios de la escuela. Este concepto fue notablemente holistico y
revelador de una misién determinada a la reforma educacional. Fue ejemplo de la predileccion
de Gropius hacia el ideal de arte y también una dependencia afianzada sobre las técnicas
artisticas tradicionales como una fuerza que actia como guia en el disefio nacional.

Notablemente, Gropius y Meyer ya habian creado el primer paradigma de la arquitectura
funcional moderna en la Fagus Factory (un edificio de vidrio y acero) en Alfeld-an-der-Leine en
1910-11, donde se realizaron por primera vez muchas de las caracteristicas del futuro Estilo
Internacional. Gropius aprovechd las formas ciibicasy la utilizacién de una pared vidriada para
lograr una estructura transparente sin un apoyo de carga. Fue una clara expresion de los
principios industriales racionalistas.

El cambio aparente de Gropius en la direccién estética en la Sommerfeld House fue indud-
ablemente una respuesta a las condiciones contemporéneas. La madera fue un recurso
abundante en la Alemania de la posguerra, mientras que el proyecto brind6 una oportunidad
necesaria para la escuela para aumentar sus intereses en la empresa, en este caso, confiando
en las tradiciones y materiales artesanales como modelos unificadores y culturalmente
familiares.

Gropius fue asistido en la realizacién de su segundo objetivo por LaszI6 Moholy-Nagy, quien
trae a la Bauhaus un fuerte compromiso con la ideologia del Constructivismo Ruso. Moholy-
Nagy, como disefiador y pedagogo, aspiraba a la erradicacion del arte en favor de un disefio
“moderno” que adoptara una estética mecanica completamente adecuada a la ideologia
socialista.

Ademas de los temas politicos, en la Bauhaus también se realizaron decisivos discursos
culturales acerca del valor comparativo del trabajo artesanal. Dichos discursos encapsulaban la
problematica transicion cultural desde lo artistico y disefio basado en el trabajo manual hasta el
producto industrial. En los primeros afios en Weimar, Gropius, modernista y creador a la vez,

luché para llegar a buenos términos con el ideal de arte tradicional, el cual promocionaba el

proceso artesanal como un fin en sf mismo. Se consideré el proceso de fabricacién como via de

transmision del espfritu del creador. A través de la historia de la escuela, este arte ejercié gran

influencia en la filosofia educacional de la Bauhaus: “el aprendizaje via la ejecucion”. De este

modo, la escuela mantuvo el humanismo de una ética artesanal y al mismo tiempo aspird,

después de 1924, a la produccién para la industria.

N e



£l primer afio del Preliminary Course, © Vorkurs, brind el modelo del cual derivan los

Foundation Courses en la actualidad. Dicho curso, desarrollado por Johannes Itten, era de

caracter obligatorio para todos los alumnos. El curriculum estaba compuesto abarcando una
investigacion de los principale
Los alumnos se concentraban en la manipulacién de los elementos

s componentes del idioma visual en: textura, color, forma,
contorno y materiales.
formales de abstraccién, comprometidos en estudios de composicién, y también en una
variedad de ejercicios que los ponian en contacto con las posibilidades y limitaciones de los
materiales individuales. Dicho programa era la esencia de la estructura educacional de la
escuela y desde entonces ha llegado a conocerse como el “método Bauhaus”.

Debido a que Gropius e Itten creian que el arte no podia ensefiarse ni aprenderse, el Vorkurs
ponia énfasis en la adquisicion de la técnica manual y artistica como pre-requisito para el
disefio. Sin embargo, Peter Dormer sefiala en The New Ceramics (1986) “Desde el punto de vista
educacional, el trabajo artesanal se consideraba mas una forma de sensibilizar a los
disefiadores con los materiales que como un fin en si mismo. Es interesante que los talleres de
ceramica establecidos en Weimar no hayan sido trasladados a Dessau...”.

Extraiamente, cerdmica fue sacada del curriculum de la escuela después de 1925, a pesar de
una arraigada tradicion europea de produccién industrial. Es posible que la cerdmica también
englobe la continuacion de una estética elaborada a mano, unida a la dificultad y costo de
establecer y graduar la produccién. Un profesional industrial experimentado, no un artista,
habria sido convocado para estudiar dicho acto venturado. Irbnicamente, entre los primeros
disefios producidos en serie en la Bauhaus, los disefios en cerdmica de Bogler, mostraban la
racionalidad y sencillez de forma que ejercieron influencia en la ceramica industrial en Alemania
en los afios 30.

Una de las controversias més decisivas tratadas en la Bauhaus fue el discurso entre arte y
artesania. En la jerarquia estética tradicional, el arte habia tenido una posicién dominante,
o.x:.za.ao la materialidad de lo artesanal, Gropius estaba entre aquellos que cuestionaban
dicho canon jerarquico, promoviendo asi nuevas oportunidades para una mayor condicion

Cultural del disefip,

No obstante, los artj
’ arti 3 P
s1as en Weimar eran principalmente tutores y claramente alimentaban la

tendencia hacia | individualj
dividualismo estético. Este concepto pronto se convirtié en la antitesis de

1as convicci i
clones de Gropius acerca del proceso de disefio

Gropius tuvo influencias de las doctrinas de la Deutsche Werkbund y de uno de sus
fundadores, Peter Behrens, ademds de su trabajo compartido con Le Corbusier y Mies Van der
Rohe en la oficina de Peter Behrens en Berlin. Al igual que Behrens, Gropius imaginaba un
compromiso del disefio con la industria como la via mas efectiva para lograr excelentes
estandares en el disefio moderno. Asi, en el Manifiesto, su ambicién era establecer un
curriculum educacional que cubriera las necesidades de una nueva generacién de diseiadores
industriales.

Para lograr dicho resultado, fue necesaria una determinada colaboracién con los materiales
y procesos de industria. Después del Vorkurs, se realizaron otros estudios en la Bauhaus, en
diferentes talleres especiales, en los cuales se incluyeron el metal, tejido, cerdmica, disefio de
escenografia, carpinteria, cristal de colores, tipografia, pintura sobre pared y, luego de 1924,
arquitectura. No obstante, como lo sefalé Sigrid Wortmann Weltge, el (nico taller que
acompaiié toda la vida historica de la escuela fue el de tejido, cuya fuerza se habia desarrolla-
do a partir de ciertos origenes en el “departamento de mujeres” en la Weimar Bauhaus. El
método Vorkus continuaba para formar la base del procedimiento educacional, mientras que los
talleres estaban destinados a integrar metodoldgicamente las bellas artes y artesania en un
curriculum avanzado, brindando un método de capacitacion innovador y objetivo.

Sin embargo, los Maestros de los talleres eran artistas de primer nivel y seguramente,
durante los afios de Weimar, el enfoque fue de todo menos desapasionado. Las teorfas de la
forma, inspiradas por la abstraccién poscubista, se vieron favorecidas a través de la historia de
la escuela, pero en Weimar existia un énfasis en el idioma expresivo de la abstraccién y en el
potencial emotivo del empleo del idioma visual por parte del fabricante. La tendencia de la
escuela reflejaba un individualismo estético, una inclinacién que surgia con una propension
hacia el Expresionismo Aleman, un fenémeno con el cual Gropius no estaba de acuerdo com-
pletamente. La presencia de Expresionistas como Gerhard Marcks, el pintor y escenégrafo
Oscar Schlemmer, Klee y Kandinsky alentaron dicho fenémeno.

Adn en el Vorkurs, Johannes Itten enfatizaba el rol de la intuicién y autodescubrimiento
personal por medio de la abstraccion. Su énfasis en el espiritualismo del arte, no obstante,
precipité una controversia interna que alteré la direccion estética de la escuela. La insistencia de
Itten sobre el contenido individualista y espiritual del arte, vinculado con su conducta excéntrica

(vestia una tdnica y sugeria lo mismo para sus alumnos, ademds de una dieta especial y



ejercicios de relajacién) lo colocaron en el foco de Weimar conservadora y en el conflicto con
Gropius, quien lo invita a abandonar la escuela en 1923.

La partida de Itten trae consigo una nueva orientacion en la Bauhaus, la cual se hizo eco en
cambios en el personal educativo. Moholy-Nagy y Josef Albers se hicieron cargo del Vorkurs, al
que trajeron la estética anti-arte del Constructivismo ruso. Facilitaron la modificacién del curso
a partir de la expresién individual hacia una actitud mas razonable con respecto a la forma tridi-

mensional. Enfatizé la aplicacién de una estética mecanica al diseno real, al decir
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LA NUEVA ESTRUCTURA PERCEPTIVA ESTA BASADA EN LOS ELEMENTOS
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Las habilidades de Moholy-Nagy como maestro fueron notables. Se consideré su personal
defensa por la ideologia constructivista como responsable del cambio de la Bauhaus después
de la partida de Itten. Como lider del Preliminary Course, centré su atencién en el desarrollo de
los principios de disefio a través de la experimentacién manual con los materiales, sin embargo,

también hizo hincapié en la méquina como metafora para la forma racional “moderna”. Dicha

forma simbolizaba la produccién de partes estandarizadas, disefio anénimo y ensamble.

También producia artefactos industriales sin detalles y valuados por su generalizada configu-

racion geométrica. Estas eran las “formas modelo” que mostraban el espiritu del progreso

industri “ "
ustrial, tan “elegantes” en su base como cualquier ecuacion matematica. El evidente
carac i i 1 2
teranénimo de la produccién de la maquina fue igualmente atractivo. Tenfa un significado

colectivo, uni :
universal, un credo utépico en la era moderna provocada por la produccién masiva de
la posguerra.

Al mismo tiempo, t ,
PO, tanto Klee como Gropius reconocian la creciente necesidad de educar a l0s

alumnos i TR
en términos de principios simplificados adecuados a la produccion en serie, y

orientados a intesi ;
una sintesis de estética mecanizada. Klee habia argumentado que las tres

unidades basicas de toda forma eran el circulo, el tridngulo y el cuadrado, en las cuales basaba
su ensefianza y sus posibles relaciones en las composiciones. Su pensamiento era racional y
empirico, al enfatizar la objetividad de todo vocabulario visual y sugiriendo el proceso de disefio
como un fenémeno racional.

En 1923, Gropius pronuncia su discurso fundamental intitulado “Art and Technology: a New
Unity” (“El arte y la tecnologia: una nueva unidad”), en el cual intenta hacer una nueva
evaluacién de la direccién estética de la escuela. Consecuentemente, en 1926, publica
“Principles of Bauhaus Production™ (“Principios de la produccién Bauhaus”) donde resume
dicho discurso y fundamenta que el disefio debe estar ligado a la tecnologia para que éste
pueda ser “tipico de nuestra época”.

En este momento ideolégico, la Bauhaus se traslada a Dessau. La nueva escuela advierte que
su misién es el desarrollo de una estética de disefio “moderno”. En este sentido, la escuela se
prepara para enfrentarse al siglo XX y abordar los interrogantes implicitos originados por las cir-
cunstancias de la cultura material de la época posterior a la Primera Guerra Mundial. Algunos
de dichos interrogantes planteaban la utilizacién de la tecnologia y materiales industriales en el
disefio, llevandolo a la realidad del mundo material; los métodos de ensefianza mas apropiados
y aquellos que mejor alentarian a la experimentacién con nuevos materiales tecnolégicos.

Elideal de sintesis de Gropius se llevé a cabo en los talleres en Dessau, donde los especial-
istas capacitaban tanto en arte como en artesania, cada uno colaborando en distintas técnicas.
Kandinsky habia trabajado en el estudio del cristal de colores, mientas que Klee habia aplicado
sus teorias al disefio textil. La Bauhaus también observé algin grado de colaboracion en los
talleres, aGin en Weimar. Aunque se alentaron ejemplos como aquel entre el escultor Gerhard
Marcks y el ceramista Otto Lindig, dichas instancias no se llevaban a cabo con frecuencia.

La Bauhaus Dessau se inaugura en 1926, en el actual complejo diseiiado por Gropius.
Simbélicamente, los edificios terminados eran arquitectura en defensa de la pedagogia. El
amoblamiento y accesorios fueron disefiados y producidos por los miembros de la escuela,
tanto alumnos como profesores. El proyecto estuvo basado en el caracter funcional, y el disefio
fue una formulacion adicional de la declaracién de Gropius en Fagus Factory.

El disefio en cantilever ocupé el primer plano como respuesta practica y rasgo simbélico del
nuevo modernismo. Cada una de las estructuras de la escuela (administracién, talleres, oficinas

de personal y alumnado) estaba perfectamente delineada y dejaba ver un punto central



racionalista en su organizacion. Todo el disefio puede interpretarse como una expresion del

credo de Gropius en la unidad de arte y vida, una unidad dependiente de la claridad de cada una

de sus partes.

Luego de su traslado a Dessau, la Bauhaus llega a conocerse como una protagonista de la

llamada “maquinaria” estética que promocionaba la simplificacién y estandarizacién de la _u

forma. Dicha simplificacion ya habia sido pronunciada por Itten durante el Vorkurs, donde é| ¢z

plantea la reduccion de las formas a configuraciones puramente abstractas. Después de 1923,
no obstante, resurge la influencia del movimiento holandés De Stijl, el cual tuvo un marcado rm
efecto en la direccién del disefio en Dessau. ) 3 ..m
4k
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El arquitecto y tedrico de De Stijl, Theo Van Doesburg, habia visitado Weimar en 1921-22y uo_.,
énica vez habia publicado allf la revista De Stil La influencia de De Stijl en la Bauhaus esta £
ejemplificada por el sillon de Marcel Breuer de 1922, que vigorosamente se atiene u_u_:»nn\
seccion de las verticales y horizontales, combinadas con el lema de la Bauhaus nn_.w...bmi BV
y asi resaltar su punto estético. Van Doesburg, una de las principales influencias oﬂ.o— _
modernismo, fundamenté el lugar principal de la forma elemental, especialmente f—ﬂ B,
en el arte modernista y el lenguaje de disefio. El profesional especialista de De Stijl, .

porque ex-alumnos, como Marcel Breuer, Gunta Stozl y Josef Albers, col
los talleres. Su presencia originG un nuevo énfasis en el trabajo gm!_om._
aplicacién objetiva de la forma bésica al disefio. De esa manera,
sintesis del arte con nuevas posibilidades técnicas, hasta llegar a unar
produccién tecnoldgica. Sin embargo, atin en Dessau, la mayoria de los
en los talleres seguian siendo artesanales, La idea de Gropius de w_aam
tendencia de un arte en la industria se logré en forma parcial. m_&l’a

talleres en Dessau se transformaron en lo que Gropius denominaba “laboratorios”, donde se
fabricarian los prototipos para la produccién tecnolégica. Este cambio de direccién ha sido
considerado el Gltimo golpe a la estética artesanal de la escuela.

La critica igualmente argumenté que a pesar de los intentos de Gropius por vincular al disefio
con la tecnologia, los talleres mantenian su base artesanal en los procedimientos y dependian
de los productos artesanales tradicionales, tales como tapizados, ceramica, lamparas y
mobiliario. Son muy pocos los prototipos Bauhaus que alcanzaron una produccién comercial.

A pesar de su poco reconocimiento popular, el taller de tejido de Dessau fue —como lo
mostré Sigrid Wortmann Weltge en 1993 — la excepcién. Gunta Stdzl habia sido alumna de Itten
en la Bauhaus, a la cual asiste en 1923, cuando aquél abandona su cargo. Sin embargo, Gunta
vuelve a Weimar en 1925, asume el cargo de profesora y dirige el taller de tejido desde 1926.
Stozl no s6lo es una experta en tejido, sino también excelente disefiadora de prototipos para
productos tecnolégicos. En el taller sobre metal dirigido por Maholy-Nagy, Willtem Wagenfeld
producia prototipos, incluso aquellos para una ldmpara de mesa (1923-24). Dicho producto,
presentado en una feria comercial en Leipzig en 1924, fue criticado y considerado un producto
industrial de muy bajo costo. Sin embargo, llegd a convertirse en uno de los éxitos de dicho
taller y posteriormente patentado por la escuela. El disefio an se sigue realizando. Marianne
Brandt también participé del taller y, al igual que Wagenfeld, confiaba en las combinaciones de
las formas geométricas basicas en el disefio de sus nuevos prototipos. Aplicé una estética con-
structivista y formal, al igual que Wagenfeld, al disefio de artefactos domésticos, y de esta
manera, fue la pionera de una gran seleccién de objetos domésticos modernos. El hecho de que
dichos productos hayan sido hechos y terminados a mano, marca el nacimiento de una
ideologia de disefio. Por el contrario, la lampara de mesa Kandem de Brandt (1927) es quizd
menos elegante, desde el punto de vista estilistico, pero es una manifestacién cuidadosamente
pensada de los objetivos de disefio para la industria de Gropius. Comercialmente muy exitosa,
confirma la orientacién de Dessau Bauhaus hacia la fabricacion simple de objetos cotidianos.

El idioma del acero tubular desde el punto de vista cultural ha llegado a adquirir un
significado en la Bauhaus de Dessau. Fue incorporado a una serie de prototipos de Marcel
Breuer y Mies Van der Rohe y producidos posteriormente por Standard Mdbel de Berlin y por

Thonet. Dichos experimentos profesionales con el acero tubular dieron comienzo a nuevos

canones del disefio de mobiliario.



El sentido de expresion del material de acero tubular como metal de disefio fue una mani-
festacién suprema del discurso tecnoldgico de principios de siglo. Se trataba de un producto
industrial con especiales caracteristicas de modernidad y anonimato estético. Surgieron
distintas anécdotas con respecto a la aplicacion del metal en el disefio de mobiliario. Marcel
Breuer (quizés el profesional més adepto al material) parece haber estado en el centro de
aquellas anécdotas. La leyenda cuenta que su inspiracion para emplear el acero tubular en el
mobiliario provino del manubrio de su nueva bicicleta Adler. No obstante, la fabrica de aviones
Junkers también estaba ubicada en las cercanias de Dessau, y alli ya se empleaba el acero
tubular por ser un material liviano, estructuralmente sélido y de poco costo. De ese modo,
pronto se convierte en uno de los simbolos mas poderosos de la agenda modernista, apreciado
por su flexibilidad, su bajo costo de fabricacién y su sencillez en términos tecnolégicos. Parecia
probar la viabilidad de una estética del anonimato.

El acero tubular fue un paradigma de la perspectiva racional de Dessau, con respecto a los
materiales en oposicion a la expresion individual e idea de Gropius sobre la responsabilidad del
diseiador durante el proceso de disefio. Actitudes como ésta ejemplificaron el deseo de
Gropius de familiarizar a los disefiadores con el mundo moderno, asi como también con los
medios de produccién modernos del futuro. El reconoci6 que el arte y disefio de calidad estaban
alejados de la sociedad, y de ese modo se embarcd en una unificacién idealista de la creatividad
con los métodos de produccién contemporaneos.

Si, en realidad, poco fue lo producido por la Bauhaus para la industria actual, esto es tal vez
menos significativo en retrospectiva que la verdad acerca de que la escuela fue un hogar torrido
para el debate europeo sobre la naturaleza, condicion y medios del disefio, y Gltimamente
bastante contemporanea en su compromiso democratico con la produccién en serie. En ese
momento, los logros materiales inmediatos de la escuela fueron quiza menos notorios que los

temas de debate acerca de disefio para lo cual sirvié como un fuerte factor provocador. Como
mas tarde lo expres6 Mies Van der Rohe:
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a favor del uso estricto de un alfabeto en letra minGscula, dando como fundamento la economis

propdsitos de composiciony produccién.

para los
s Meyer asume como director de la Bauhaus en 1928, instituye una politica

Cuando Hanne:

realista a(in més extrema hacia el disefio. Rechazaba cualquier intervencion de la estética y en

cambio, destacaba el rol de la tecnologia y los materiales. Desde su punto de vista, el disefio era

una creacién anénima del ingeniero, lo cual llevé a la escuela a una politica con una estética

tecnolégica no comprometida y una tendencia hacia la industria de un modo en que Gropius
nunca lo hizo.

Ludwig Mies Van der Rohe, el tercero y dltimo director de la Bauhaus, llegé a convertirse en
un icono del disefio del siglo XX. Cuando la escuela cierra sus puertas, emigra directamente a
América mientras que algunos de sus ex-miembros partieron hacia Inglaterra.

Durante el interludio en Londres, Gropius se asocia al grupo de disefio de Jack Pritchard
como asesor, en tanto Maholy-Nagy se convierte en director de arte para Architectural Review y
Breuer brinda disefios de mobiliario con madera terciada a Isokon. La Chaise longue Isokon fue
un desarrollo més de las ideas de la Bauhaus original y se fabrica desde 1936. El objeto es un
paradigma de su colaboracién al disefio del siglo XX en su audaz explotacién de las posibili-
dades estéticas y estructurales ofrecidas por los materiales fabricados.

Durante los afios 30, Estados Unidos fue un pais de seduccién para los europeos, por
razones artisticas y también politicas. Moholy-Nagy emigra a Chicago en 1936, mientras que
Gropius acepta el cargo de profesor en Harvard University y abandona Inglaterra para dirigirse
a Cambridge, en el estado de Massachussets, al afio siguiente. Breuer también parte hacia
América en 1937, en respuesta a la invitacién de Gropius para formar parte de la facultad de
Harvard. En 1938 llegaa América Herbert Bayer. Como resultado de dicha emigracion, el trabajo
innovador de la Bauhaus contindia en los Estados Unidos, donde la arquitectura se convierte en
el foco de una nueva agenda americana del diseio.

En su rol como profesor de Arquitectura en Harvard, Gropius se concentré en la ensefianza y
pudo lograr el interés de las nuevas generaciones de arquitectos norteamericanos. En 1945,
forma el “The Architects’ Collaborative”, una préctica profesional conocida como “TAC”. Aqui,
Jbvenes de talento trabajaban en una variedad de disefios, desde una vajilla hasta el nuevo
Graduate Centre de Harvard, de 1949, y el nuevo Pan Am Building, de 1958-63, en Nueva York.
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" los Estados Unidos donde Gropius pudo ser capaz de ensefiar y demostrar sus ideas sin

temor a la represi6n ideolégica.

En América, Herbert Bayer promueve los principios gréficos de la nueva Bauhaus. También
participa en la exposicién mas importante de la Bauhaus en el Museo de Arte Moderno, para el
cual habia actuado como disenador y curador. En 1945, coordina una muestra de trabajos pub-
licitarios modernos para la Container Corporation de América, convirtiéndose asi en uno de los
principales asesores sobre disefio de la compaiiia.

Tanto Moholy-Nagy como Mies Van der Rohe se trasladan a Chicago. Alli Mies se desempeia
como profesor en el Armour Institute, rebautizado més tarde con el nombre de lllinois Institute
of Technology, donde redisena la escuela a partir de 1939, confiando en los principios de la
geometria de la Bauhaus y unidades del cubo basico. Después de 1945, disefia un nimero de
estructuras simplificadas, entre las que se encuentran los departamentos de estructura de
acero Lake Shore Drive (1951) en Chicago, y el Seagram Building (1958), en Nueva York. Al igual
que Gropius, que diseia para Rosenthal en Selb, Mies contribuye al programa arquitecténico de
la posguerra de Alemania con la nueva National Gallery en Berlin, a partir de 1939 en adelante,
una variante del “pabellén” vidriado.

Aunque la Bauhaus estuvo sujeta a cambios tanto internos como externos, y alterd su
orientacién mas de una vez, hasta sus comienzos no habia existido ninguna escuela de arte y
disefio de su tipo. Su curriculum era extremadamente progresivo y experimental. Su reputacion
histérica en gran parte descansa ahora sobre los métodos educativos desarrollados alli,
mientras que su actual reevaluacion esta concentrada en la critica y rechazo de dichos métodos

adecuados a las necesidades del diseio industrial. Mas alla de la politica de la escuela o de sus

profesionales, su impacto fue enorme.



