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RESUMEN:

El objetivo de esta investigacién plantea una reflexién inédita que enlaza la pedagogfa de la célebre Bauhaus (1919-1933) con
ideales cldsicos humanistas, cuyo origen esencial lo situamos en la Grecia cldsica: physis, paideia, el templo, laarmoniayla geometria.
La investigacién se ha basado en una metodologfa de estudio histérico y hermenéutico de caricter cualitativo, cuyas fuentes
primarias son documentos originales conservados en el Bauhaus-Archiv de Berlin junto a bibliograffa internacional consultada en
The Warburg Institute de la Universidad de Londres, ya que gracias a esta se contextualizaron los datos previos del archivo alemén
sobre la cultura griega cldsica. Con el fin de visibilizar esta vinculacién en su realidad més inexplorada, los referentes y figuras que se
han usado en la investigacién han sido acotados al alumnado femenino como sujetos menos conocidos en la produccién artistica
general de la escuela. El articulo confirma y demuestra la tesis inicial sostenida: que la Bauhaus —posiblemente la tltima escuela
humanista cldsica en Europa-— estarfa mds cercana a la cultura griega de lo que se ha considerado hasta ahora, este fendmeno, que
permitié el salto a las vanguardias, estuvo presente en la produccion de sus alumnas.

PALABRAS CLAVE: arte, disefio, geometria, griego, mujer artista.

ABSTRACT:

The goal of this investigation is to explore a hitherto unconsidered connection that links the pedagogy of the celebrated Bauhaus
(1919-1933) with classical humanist ideals, the essential origins of which take us back to classical Greece: physis, paideia, the
temple, harmony and geometry. The investigation is based on a methodology involving historical and hermeneutic study of a
qualitative nature, the primary sources for which are original documents held at the Bauhaus-Archiv in Berlin together with the
international bibliography consulted at the Warburg Institute of the University of London, whereby the earlier information from
the German archive is placed in the context of classical Greek culture. In order to highlight this connection in its least-explored
guise, the personalities and figures used for the investigation are confined to the female students, owing to their being less well-
known participants in the general artistic output of the school. The article supports and corroborates the thesis as initially set out:
that the Bauhaus — possibly the last classical humanist school in Europe — was closer to Greek culture than has previously been
thought, and that this phenomenon, which enabled them to make the leap to their respective vanguards, was present in the output
of its female students.

KEYWORDS: art, design, geometry, greeck, women artists.

1. INTRODUCCION

La escuela alemana Bauhaus (1919-1933) fue una escuela profundamente comprometida con el ser humano
a través de su pedagogia y de las numerosas teorias que abordaron desde el arte. En apenas catorce anos
cambié la historia del arte, invent el diseio moderno como categoria y lo establecié como disciplina;
una argumentacion defendida por autores de la talla de Satué en su célebre capitulo titulado “La Bauhaus
impone el disenio grfico como categoria disciplinar” (1999, pp. 147-167). Los exponentes de la Bauhaus
revolucionaron asi la arquitectura y establecieron —desde entonces— las bases pedagdgicas de la mayoria de
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centros de arte o diseno creados con posterioridad en occidente. Son numerosos los autores que asi lo han
puesto de manifiesto a lo largo del altimo siglo en sus escritos, pero destaca, entre ellos, la fuerza de un clasico
como Wingler, quien sentencié que la influencia determinante de la Bauhaus “estd vinculada a su ensefianza
elemental, que actualmente adoptan todas las academias e institutos de arte, desde luego en forma modificada,
a tono con las exigencias de nuestro tiempo” (1975, p. 21).

Consideramos que, ademds de la naturaleza vanguardista que la consagré internacionalmente, fue mds
determinante atin una concepcion esencial menos palpable que la convertiria, posiblemente, en la tltima
academia clésica del sentir humanista en Europa. Un humanismo que asumieron, histéricamente, a través de
la creacién del pensamiento, de la ciencia y de la tecnologia propia de su modernidad, pero cuya raiz oculta
creemos arraigada en un planteamiento antropocéntrico clésico general y en la cultura griega en particular. En
cierto modo, la escuela se pronuncié tedrica, artistica y socialmente como una manifestacion de la inquietud
humanista que habia colocado al ser humano y la naturaleza, al orden de las cosas, en el centro de toda
reflexién; un asunto que ya estaba muy presente en la antigiedad. Como diria Goethe, citado por Eckermann
(2005): "...puestos a coger un modelo, debemos volver siempre a los antiguos griegos” ( p. 267).

Asi, a pesar de la imagen de aparente frialdad formal que transmiten los modernos objetos que se crearon
en ella, estos fueron resultado de una perfecta conjugacion de razén y emocion, de vanguardia y clasicismo, de
utilidad y estética, de una unidad de elementos cuyo origen creemos encontrar ya en la cultura griega a través
de una serie de principios basicos, tanto conceptuales como formales: physis, paideia, areté, tecné, proporcion,
geometria, armonia, etcétera. Planteamos que, sin estos ingredientes fundamentales, la célebre Bauhaus no
tendria, en ninglin aspecto, la dimensién universal de la que disfruta. Su profesorado y su alumnado re-
ordenaron el kosmos que les tocd vivir en Alemania tras el caos de la I Guerra Mundial, aplicando esta
ordenacion alavida cotidiana, a través del disenio de objetos domésticos pensados para mejorar la sociedad en
el dmbito estético, econdmico y espiritual. Piezas, cosas que, como bien sabemos, en cierto modo determinan
lo que somos y nuestra forma de interactuar con el entorno, cuya formay funcién nos definen como sociedad
ya que son una manifestacién de nuestra propia idealizacién del mundo. La célebre disenadora Anni Albers
(1899-1994), formada en la escuela, puso de manifiesto este fenémeno en uno de sus numerosos escritos
en los que explicaba cémo el disefio debia ser andnimo y eterno, y lo hizo justamente apelando al ideal
griego, comparando -en cierto modo- la esencia de las dos culturas, la cldsica y la suya, a través de los modelos
de produccién, en una interesante reflexién sobre la pureza, la belleza y la utilidad de los objetos que una
civilizacién crea:

Un antiguo jarrén griego, aunque no tenga ningtin uso en la actualidad, nos sigue llenando de asombro. Lo aceptamos como
una manifestacién de plenitud, de verdadera perfeccién. Un cubo actual, que hoy cumple en cierto modo la misma funcién
y es funcionalmente muy superior a la antigua vasija griega, nos avergonzarfa y nos sonrojarfa al ser nuestros estandares
culturales juzgados por aquella. Sentimos que estd incompleto. Es cierto que algunos de nuestros productos técnicos actuales,
como el vidrio o la porcelana quimica, por ¢jemplo, o algunas obras de ingenieria, presentan, ademds de -o debido a-
su funcién claramente definida, una rara pureza de formas; son bellos. Pero de las muchas cosas que componen nuestro
utillaje actual, casi ninguna es pura en su forma, aunque quizés si sea suficientemente ttil. Por el contrario, los objetos més
artisticos, los productos de nuestra artesanfa, suelen tener carencias tecnoldgicas y a menudo son, si acaso, s6lo parcialmente
representativos de nuestra época (Albers, 1971, p. 2).

No olvidemos que el centro aleman consideré la condicién espiritual que se manifiesta en la produccién del
objeto cotidiano. Paul Klee (1879-1940) lo manifest6 meridianamente al determinar que “el conocimiento
de lo que el objeto contiene dentro de si lo hace crecer més alla de su apariencia superficial debido a la certeza
de que la cosa es ms de lo que su superficie revela” (Klee, citado en Whitford, 1992, p. 54). Esa cosa més ‘que

a superficie revela’ (apariencia, #0 phainoménon) entronca directamente con la importante concepcién de
l fi la’ (ap
physis griega. De los variados matices alo largo de su uso en la antigiiedad, consideramos que el planteamiento
fundamental en su vinculacién con la teoria y practica de la moderna Bauhaus es la que defiende Tomas Calvo
yp q
en su escrito “La nocién de Physis en los origenes de la filosofia griega”. En este, Calvo (2000) realiza una
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completa investigacién sobre cémo la filosofia se desarrolld en Grecia en torno a la nocién de physis en los
filésofos jonios de la escuela de Mileto. Una nocidn que pretendia explicar 'toda’ la realidad como resultado
de un proceso a partir de un origen o estado primero “en el que solamente habrian existido alguna o algunas
sustancias primordiales” (p. 22).

Del mencionado articulo, nos interesan profundamente dos aspectos por su presencia en la condicién
fundamental que dio origen a la moderna Bauhaus:

Primero, la descripcion de kosmos que Calvo hace, a través de Heraclito, en la vinculacién de este concepto
con la idea de orden; pero no cualquier orden sino el mas adecuado, un orden que también se traduciria al
orden social. En este sentido, ese ideal de kosmzos es justamente el que se transfiere a través de los siglos a la
utopia que dio origen alos productos que se disefiaron en la Bauhaus alemanay a su concepcién de la sociedad
de postguerra que les roded. Los artistas de la Bauhaus quisieron aplicar ese ideal para obtener, a partir de
los principios propios del arte, objetos cotidianos que fueran el resultado del mejor orden posible de todos
los elementos que intervenian en ellos: materias, formas, funciones, conceptos, implicaciones econdmicas,
aspectos sociales, estéticos o plasticos. Un planteamiento que quedaria asi unido ala idea de kos7z0s que Calvo
sitia en Anaximandro como orden de universo y orden en la po/is. La Bauhaus, sin duda, necesité y dese6
ordenar la polis presente y futura a través de sus creaciones. Continuamente, sus protagonistas reclamaron
ordenar el caos de postguerra europeo a través del arte y la vida. Entre los numerosos ejemplos de alumnadoy
profesorado que manifestaron por escrito sentirse en mitad del caos absoluto destaca Kandinsky (1866-1944)
quien indicaba que, a ojos de un observador neutro, su época “puede senalarse también en #na sola palabra:
en contraposicién al <> del siglo pasado, serfa el caos” (2002, p. 92).

Segundo, la idea de physis como esa esencia, ese principio activo, imperceptible a través de lo aparente, que
define de un modo oculto lo que realmente la cosa es, significado que aparece por primera vez en Homero
(Calvo, 2000, pp. 32-33). Pero también entendida como “el proceso o génesis, el origen (sustrato) a partir
del cual se inicia el proceso y el resultado final del mismo” (Calvo, 2000, p. 36). La physis de la Bauhaus
definié su rica produccién como resultado de una transformacidn, ya que sintetizé una serie de propiedades
activas, universales, propias del arte para que fuesen principio de determinadas actividades o manifestaciones
creativas que darfan lugar a una serie de objetos que fueron mucho mas alld de su apariencia y que cambiarian
nuestro entorno para siempre. En este caso, en los artefactos que disefaron los creadores y creadoras en la
Bauhaus hay physis. Sus propuestas fueron el resultado de una génesis activa vinculada a la idea de orden,
de kosmos, de geometria, armonia o proporcién, cuya estructura podriamos considerar como physis de la
creacion artistica, conectdndola con el concepto cldsico presocritico de physis. De este modo se superaria,
quizés, esa oposicién de contrarios que sittia Calvo propia de la concepcién platénica de physis frente al arte,
los artefactos y la cultura.

A partir a este concepto esencial, el presente articulo —de naturaluza profundamente multidisciplinar
y muy osado cronoldgicamente— tiene como objetivo plantear que el origen primero de los aspectos
fundamentales en la pedagogia Bauhaus esta ligado, consciente e intelectualmente, a algunos elementos claros
de la cultura cldsica griega, en su relacién con la arquitectura, el saber y la naturaleza. A pesar de las evidentes
diferencias histdricas o sociales entre los dos fendmenos, establecemos aqui que la vinculacién de la escuela
alemana con la cultura clédsica griega podria ser definitiva. Entre ambas realidades se dan una serie de nexos
extremadamente profundos, como una necesidad muy potente de ordenar la realidad a través de varios
principios formales ligados a la proporcién, la geometria, la simplicidad o la armonia, tal y como hemos
indicado, en una especie de evolucién a partir de la concepcidn de physis original griega, metamorfoseada en
cierto modo desde esa esencia inicial que contemplaba el saber griego en la creacién natural a la esencia propia
de la creacidn artistica u objetual que aplicaria siglos después la Bauhaus a todos los objetos que disefaron;
unos objetos que querian construir sociedad, una sociedad en la que el rol del ser humano debia ser distinto,
por lo que era imprescindible para ellos que sus piezas solucionaran unas nuevas demandas que permitieran la
construccion de una nueva humanidad a través de un arte que generara objetos cotidianos llenos de espzritu.
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Ninguna otra escuela de arte (como comunidad) se ha comprometido tan ciegamente con su presente y
con el futuro social colectivo, de ahi que podamos afirmar que ha sido la tltima escuela vinculada a los
ideales humanisticos clasicos de transformacion del ser humano a través de la educacién y del arte. Aunque
laidea de orden y kosmos podria estar implicita en otras manifestaciones culturales u otras escuelas artisticas,
defendemos que no se dio con tal intensidad en ningun otro centro artistico o estilo histdrico; ninguna escuela
de arte ha tenido semejante compromiso ni impacto global. Esto se deberia, especialmente, a dos motivos.
Por un lado, a la situacién histdrica y socio-politica tan singular de la Bauhaus (entre dos guerras mundiales,
en Alemania), lo que llevé a una generacion de jovenes artistas a la imperiosa necesidad de ‘ordenar’ un futuro
de manera urgente y profunda (para todos); en este contexto, no solo estaban creando piezas sino que esas
piezas para ellos debian tener una implicacion social, politica, estructural y econémica. En segundo lugar,
se encuentra el original planteamiento pedagdgico que asumieron: desde el arte, pero con una vinculacién
perpetua hacia la vida cotidiana, hacia la construccién de un nuevo modo de vivir y convivir. Una escuela que
rechazé la formacién de aquellos ‘artistas al uso’ anquilosados en producir piezas de arte tnicas, exclusivas y
elitistas. Contrario a lo anterior, los artistas de la Bauhaus crearon pensando en el ser humano, crearon para
todos, su mayor éxito, en palabras de Naylor (1985), fue que “ellos significaron un cambio en el rol del artista
y su relacidn tanto con su trabajo como con la sociedad” (p. 17).

Goethe, como se cit6 en Eckermann (2005), determinaba que "en la naturaleza hay una parte que nos es
accesible y otra que nolo es” (p. 283). En la creacidn artistica y el disefio también: ninguna obra de arte es solo
lo que vemos de ella. Menos atn, las que se disefiaron en la Bauhaus. Precisamente, por estos dos aspectos
senalados con anterioridad, pretendemos demostrar que la Bauhaus fue la tltima escuela humanista de
Europa con un sentir profundamente clésico, reivindicando con esta investigacién un punto de vista inédito
dela escuela: su revolucién no parti6 de la vanguardia sino de las herramientas humanisticas tradicionales que
fueron las que usaron para construir dicha vanguardia. Ellos, como centro de formacién artistica, al rechazar
la tipica pedagogia de escuela de artesania utilitarista o decorativa del momento fueron mas alld de ese homo

faber que construye (Flusser, 1999). Su compromiso, en pleno siglo XX, se inserté en una linea humanista que

habia surgido en la Grecia clasicay que se trasladaria histéricamente hasta ellos a través de autores —entre otros
muchos— como Leonardo da Vinci (1452-1519) por su vision del arte, de la observacion, de la experiencia,
de los sentidos aplicados al conocimiento para el disefio civil y lo social; de Martin Lutero (1483-1546) en
su compromiso con un humanismo mds democratico que implicaba la educacién de més sectores sociales,
o bien, a través de Giambattista Vico (1668-1744) por su planteamiento conocido como ‘verum factum’. El
concepto de verdad de este ultimo estaba ligado a la idea del hacer, a la idea de la produccién humana, una
relacién que se ha considerado, en ocasiones, precursora tedrica del constructivismo artistico.

Queremos hacer explicito, ademds, el porqué de la mirada que proponemos a través de las creaciones
de las alumnas. Las obras que ilustran esta investigacion se limitan a piezas producidas por el alumnado
femenino, quienes se formaron como artistas y disenadoras al igual que el resto de sus companeros. Ellas
actualmente son reconocidas como figuras internacionales de prestigio cuya produccion fue imprescindible
para la supervivencia de la escuela y para el éxito de sus célebres productos. Nuestra intencién es poner en
valor que la figura de la mujer, en general, estuvo presente por igual tanto en aquella revolucién artistica
como también en los pilares humanistas de aquel centro. Esta decisién con respecto al campo de estudio
se toma por varios motivos: es fundamental este compromiso para normalizar la produccién femenina en
la historia del arte, permitiendo asi un conocimiento mds justo y exacto de la realidad histérica. Creemos
fundamental poner especial énfasis en aquellos aspectos o temas tan inmensamente publicados como la
Bauhaus, pero cuyas investigaciones no las tuvieron en cuenta a ellas hasta finales del siglo XX, a pesar de
la calidad de sus propuestas. A ello se une que, gran parte de la docencia teérica de la escuela en materia de
forma, composicion y geometria se impartid, justamente, en el Taller de Tejido (ocupado exclusivamente
por alumnado femenino). Como veremos, las teorfas de maestros como Paul Klee o Kadinsky fueron
imprescindibles en este taller. Un ejemplo de esta influencia lo tenemos en los manuscritos que dejé Lena
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Meyer-Bergner (1906-1981): “En todos estos trabajos nos sirvieron de mucho las conferencias del prof.
Paul Klee. Nada influyé tanto en mi trabajo posterior como estas conferencias sobre la plasmacién de la
superficie” (Meyer-Bergner, s. f., Inv. N° I 15590). Apoyamos asi con esta propuesta el acercamiento al
humanismo a través de una mirada que contempla la produccién de la Bauhaus focalizada hacia nuevas lineas
de investigacion que han surgido en los tltimos afos en torno al andlisis de una historiografia més inclusiva
en la que el campo de analisis es mas completo, sin obviar ninguna parte por una cuestién de género, sacando
a la luz, precisamente, los aspectos y producciones menos conocidas, avanzando en la linea més inédita del
conocimiento que supone la célebre escuela alemana, no con un una intencién de sesgo sino justamente de
enriquecimiento U del objetivo principal del articulo que es mostrar la profunda presencia humanista de una
escuela que, habitualmente, se ha vinculado a la vanguardia mas rompedora. Si bien hubo una ruptura de
moldes, este acto lo hicieron con herramientas clasicas que ya encontramos —como veremos— en la esencia
de la cultura griega.

2. LOS IDEALES DE LA CULTURA GRIEGA Y EL IDEARIO DE LA BAUHAUS: PAIDEIA,
ARETE, TECNE

Las coincidencias para establecer la esencia de la Bauhaus en el humanismo y en su origen griego no se limitan
solo a aspectos formales. Garcfa determina dos perspectivas fundamentales del pensamiento cientifico en la
Grecia clasica, sefialando dos saberes que nos interesaran por su afinidad con la metodologia pedagdgica que
se desarrolld en la escuela alemana:

El primero, el de los saberes, ligado al discurso de la ciudad, intenta comprender y dominar el ambiente natural mediante
el encuentro dialéctico de un <> (definido por un modo de acceso al conocimiento basado en la revelaciéon de la verdad
que es una, esférica y cerrada) y el <> (definido por un modo de acceso al conocimiento que es resultado del esfuerzo, de
la investigacion, para descubrir una verdad que es multiple y opinable, que no es completa ni acabada, sino perfectible y

ampliable) (Garcfa, 1991, p. 108).

En cierto modo, en la Bauhaus permanecié constante el interés por relacionar estos dos saberes a lo largo
de los periodos de las tres sedes en las que se desarrollé como escuela artistica. En los primeros anos, su
misceldneo profesorado se dividia para cada asignatura en un '‘Maestro de forma' y un 'Maestro de taller'.
Con esta distincion pedagdgica se establecia ya ese primer saber, presentado por Garcia, ligado al saber del
templo (ideal, cognoscitivo y con pretension de verdad) con marcado énfasis dogmatico, religioso y espiritual.
Asi, vemos cédmo los distintos docentes que ejercieron —artistas como Kandinsky, Klee, Gertrud Grunow
(1870-1944), Gunta Stolzl (1897-1983), Moholy-Nagy (1895-1946) o Gropius (1883-1969), entre otros—
tenfan una serie de teorfas muy concretas sobre el arte pldstico, la arquitectura o la forma. Este saber se situarfa
frente a un saber del 4gora (prictico, dialogante, progresivo y perfectible) ligado a la democracia ciudadana
que mejoraria la vida diaria de los atenienses y que, en el caso de la Bauhaus, se establecié en numerosas
reflexiones o discusiones entre la comunidad que la conformaba. Unos saberes que, a pesar de las diferencias
que les separaban, se unificaron en la geometria, la funcionalidad, la simplicidad formal o en la trinidad
cuadrado/rojo, circunferencia/azul y tridngulo/amarillo que todos adoptaron como mandamientos. Cada
maestro aportaba su saber, su dogma, resultado de sus particulares teorfas: los saberes del templo Bauhaus.

En este sentido, es determinante el relato de una de las alumnas de Kandinsky, Ursula Schuh (1908-1993),
quien llegd ala Bauhaus en 1931 para estudiar pintura con él. Al describir su primera impresién cuando entré
en la clase del maestro, Schuh recordaba la profunda huella con la que fue marcada, al percibir cémo influfa
en el alumnado la metodologia del profesor:

Su arte, sus experimentos artisticos simbolizaron exactamente el espiritu de su generaciéon. Amabas romper con las viejas
convenciones, pero también la precision en la determinacién y la formulacién de nuevas opiniones, en cualquier campo, en
cualquier clase de manifestacién artistica. Una amaba la abstraccién, sentimiento <> (Schuh, 1970, p. 162).
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Por otro lado, también se fomentaba en la escuela el 'saber del dgora’ al que apelaba la cultura griega,
ya que su pedagogia, original, estaba muy ligada al intercambio de ideas. Era un centro internacional con
un equilibrio inicial entre alumnas y alumnos, en el que la calidad generalizada del alumnado se debié
principalmente a esa actitud de 4gora, de intercambio y experimentacién, que llevaria a la Bauhaus a
exigirles, como explicaria décadas més tarde la célebre diseiadora Margarete Leischner (1907-1970), a “no
conformarse jamds con la primera solucién” (1968, p. 1048). Ejercieron en sus creaciones ese ideal griego del
mejor orden posible.

Asi, a través de este 'saber del dgora’, de la puesta en comun, del debate, se replicaria otra esencia de la
cultura clésica griega imprescindible en la visién social de la escuela alemana: la paideia, un concepto que en
la actualidad abarcaria aspectos modernos como ‘civilizaciéon’, ‘cultura’, ‘tradicién’, ‘literatura’ o ‘educacion’.
De hecho, el término clésico griego de paideia resumié el deseo por construir un ser humano ideal educado
en la excelencia, un ser social al servicio de valores elevados, casi heroicos, que estaria marcado por la virtud,
la areté. Esta tltima palabra concentraria todo el ideal educador del periodo griego, de la excelencia humana.
Un ideal que tomé forma en el poema homérico con el poeta como el gran educador de una cultura griega
primitiva. Jaeger explica que, a través de la poesia (no olvidemos que es precisamente una forma artistica
donde se vinculan arte y educacion), Homero transmitid ese ideal de virtud humana: "El arte tiene un poder
ilimitado de conversién espiritual. Es lo que los griegos denominaban psicagogia. S6lo él posee, al mismo
tiempo, la validez universal y la plenitud inmediata y vivaz que constituyen las condiciones mas importantes
de la accién educadora” (Jaeger, 1957, p. 49).

Un planteamiento que, evolucionado, fue imprescindible en la educacién que propuso la Bauhaus. En
el dmbito mds griego de la escuela se establecié el cultivo de lo espiritual a través de una pedagogia que
determinaba como prioridad la excelencia de sus disenos, vinculada a un orden ideal social y universal que
estaba sustentado por una vision ética de sus creaciones. Un ideario que desembocé en un potente y original
compromiso econdémico y politico con su época. Eran estudiantes, pero también ciudadanos/as claves de su
comunidad, comprometidos con la realidad que les tocé vivir, fuese cual fuera esta.

Un ejemplo dréstico de esta determinacién del profesorado por educar a su alumnado en el compromiso
social, en el ideal que implica la paidea, lo tenemos en la artista y alumna Friedl Dicker (1898-1944). De ella,
dirfa el propio Gropius en un certificado que expidié el 29 de abril de 1931 (Bauhaus-Archiv Museum fur
Gestaltung (BHA), 1931, Inv. N° 1956):

La Srta. Dicker estudi6 en la Bauhaus desde junio de 1919 a septiembre de 1923. Destacé por su raro e inusual talento
artistico; sus trabajos llamaban la atencién constantemente. La naturaleza multiple de su talento y su increible energia hizo
de ella una de los mejores estudiantes, tanto que el primer aflo empez6 a ensefiar a los noveles.

Dicker fue mucho més que una extraordinaria artista multidisciplinar. Ella intervino en la vida politica
de Alemania en un momento histérico peligroso, este uno de los motivos por los que fue deportada por el
nazismo (con el nimero 548), finalizé sus dfas encerrada en el campo de concentracién de Theresienstadt
en el hogar femenino L410 donde, recuperando ese ideal asociado a la formacién del ciudadano, esa “4gora
griega de la Bauhaus’, decidié ensenar clandestinamente a dibujar a los nifios y nifas que estaban encerrados
en aquel lugar con sus madres. Pura paideia en pleno siglo XX, si bien insertada en el lugar de la Alemania
nazi, totalitaria y contraria a los principios democraticos del 4gora. Una clara manifestacién del interés
de la Bauhaus en educar a los individuos siempre a través del arte, desde los objetos que creaban con el
fin de desarrollarles como ciudadanos ideales, sea cual fuera la circunstancia. Como indica Makarova: "las
lecciones de arte, algo natural en todas las escuelas, eran un desafio al caos general y la armonia destruida de
Theresiendstadt” (2001, p. 191), una manifestacién comprometida fruto de unaactitud de paideia, tal y como
la entendian en Grecia. Un ideal que para Dicker, sin embargo, terminé bruscamente el 9 de octubre de 1944
en Auschwitz, pues al dia siguiente de su llegada a este nuevo campo de concentracion al que habian pedido
el traslado, Dicker fue asesinada con la mayoria de mujeres y ninas que habian sido trasladadas junto a ella.
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5. EL ‘TEMPLO’ COMO REFERENTE IDEAL EN EL PROYECTO EDUCATIVO.
ARMONIA Y PROPORCION GRIEGA EN LA BAUHAUS: DE GERTRUD GRUNOW A
OSKAR SCHLEMMER

El segundo aspecto que podria estar vinculado conceptualmente a la physis griega original que consideramos
fundamental en la esencia de la Bauhaus para entender su naturaleza profundamente humanista clasica seria,
sin duda, el estudio y la experimentacién de la proporcién junto a la armonia; principios planteados como
imprescindibles en el modelo educativo y pedagégico de la Bauhaus. Estos elementos activos, fundamentales
para la pedagogia de la escuela alemana ya fueron celebrados, con mucha anterioridad, por la cultura griega.
Nos recuerda Lino Cabezas (1995) que en la época de Pitdgoras ya se conocfan las tres proporciones
fundamentales (geométrica, aritmética y armoénica). Una idea que ya quedaba recogida en autores como
Aristételes (Arist. Metaf, 1, 5,985-986% DK 58 B 4-5), siendo precisamente otro pensador griego, Pitdgoras,
a quien se le atribuye el descubrimiento de la proporcién en la escala musical (Didgenes Laercio, VIII, 12)
a través de cuerdas; un fenémeno fundamental, tal y como manifiesta Cabezas, ya que aquella seria "la clave
que explicaba el secreto de la armonia en el universo” (1995, p. 252).

Estos principios activos clasicos estuvieron presentes en casi todos los aspectos plésticos, artisticos,
conceptuales y arquitectonicos de la Grecia clasica. Como indica Burckhardt "el templo normal renuncia
a toda diferencia en disposicion, a toda combinacién de lo diverso; quiere ser s6lo la suma arménica de lo
igual" (2010, p. 47). ‘Seriacién’, ast se dirfa en la Bauhaus, al basar sus objetos en repeticiones de prototipos,
tanto en concepto (simplicidad, funcionalidad, economia, unidad) como en estética (colores y formas
bésicas, lineas y dngulos rectos). Estos principios tomados del arte y las matemdticas, desarrollados en plena
vanguardia europea durante los inicios del siglo XX en el émbito del disenio industrial y grafico, funcionaron
como se habia entendido la physis griega: estos principios de creacidn son el proceso, el origen, a partir del cual
se determinaria el resultado formal de los objetos o arquitecturas que plantearon y, por tanto, de la realidad
que conformaban (ver Figura 1).
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FIGURA 1.
Fotografia de la autora, 2005. Edificio de la escuela Bauhaus en Dessau, inaugurado el 4 de diciembre
de 1926 y disefiado por el fundador y primer director de la escuela, Walter Gropius (1883-1969).

En la Bauhaus alemana, esos principios activos que los griegos habian aplicado al templo se encarnan en
una escala menor, puesto que se vincularon a los objetos cotidianos y a espacios arquitectonicos que tienen
relacién con el ser humano. Asi, tanto en los objetos y la vivienda ideal unifamiliar —que proponia la Bauhaus,
véase Figura 2— como en el templo griego cldsico, se expresa la esencia de un decélogo tedrico e ideal afin,
aplicado a la forma arquitectdnica y objetual. Es evidente que los griegos construian y pensaban los templos
desde fueray con un fin sagrado al considerarlo ‘vivienda de la divinidad’, mientras que la Bauhaus planted la
arquitectura como un modelo de vida total desde dentro, un modelo profano que invadia todos los elementos
internos, ajustando la vida real cotidiana a su ideario artistico y formal, desde el espacio habitado hasta la
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tetera o el tapiz con el que convivian. Muestra de ello son, por ejemplo, algunas de las arquitecturas que
proyectarfa afos mds tarde la alumna Annemarie Mauck (1906-1996), sobre todo, viviendas unifamiliares
como las que ided para Berlin-Zehlendorf (BHA, Inv. N° 1997/26.44-53), planos conservados sin fecha
exacta en el Bauhaus-Archiv.

No obstante, en ambas realidades arquitectdnicas, el centro de toda relacion era la ciudadania, una nueva
antropologia que modificaba la relacion del ser humano con lo que le rodea, anhela y le constituye. Asi, el
templo, aunque construido como espacio para albergar la imagen de culto, era una construccién en la que la
ciudadania interactuaba en las zonas exteriores.

FIGURA 2.
Fotografia de la autora. Vivienda unifamiliar prototipo de

la Bauhaus, conocida como Haus am Horn, Weimar, 1923.

Tanto las manifestaciones y las creaciones arquitectdnicas griegas asi como los objetos cotidianos de la
vanguardista Bauhaus, aunque correspondan a épocas artisticas muy separadas en la historia, compartieron
como principios irrenunciables el amor por el lenguaje geométrico o la armonia a través de formas esenciales
y un rechazo radical del ornamento superfluo. La Bauhaus lo rehusaba, pero exigia que sus objetos estuvieran
cargados de ‘espiritu’. Rechazar el ornamento significaba, en cierto modo, querer romper con los estilos y la
tradicion histérica, dando respuesta a un planteamiento teérico que determinarfa muchas de las inquietudes
arquitecténicas o estéticas generales "desde la primera mitad del siglo XIX" (Kroll, 1987, p. 23). No olvidemos
que el ornamento geométrico griego mds elemental en su presentacién como greca hace alusién a las formas
elementales basicas del cuadrado o el circulo, tal y como destaca Silson (1994, pp. 29-31). Estas similitudes
con el lenguaje formal de la escuela se extendieron al color, ya que nos consta que la estricta decoracién
cromdtica original en la forma arquitecténica griega se limitaba en la mayoria de los casos al azul, al rojo y
al dorado. Una tradicién que se vincula en linea directa con la potente trilogia pléstica que determinaria la
Bauhaus siglos después a través del azul, rojo y amarillo.

No nos ha de extrafar que ambos ideales estéticos —clésico griego y el de la Bauhaus— fueran el resultado
de una concepcién matemdtica del espacio y de su visién del ser humano en el universo. Idea ampliamente
explicada por Calvo en una significativa y precisa conferencia en 2014 bajo el titulo Estética y matematicas
enel pensamiento griego:

La conexion entre belleza, arte y la naturaleza, juntamente con su origen matemdtico, es una idea que, sin duda alguna, entré
en nuestra tradicion occidental de la mano de la cultura griega. De modo que a los griegos se lo debemos. De una manera

simple y rotunda podemos decir que tiene origenes pitagdricos y que encuentra su maxima expresion filosofica y literaria en

el Timeo de Platén (Manuscrito inédito cedido por el autor) 2.
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El rol de la proporcidn, de la armonia, del orden —o la ausencia de este en el arte— ha sido una inquietud
constante a lo largo de la historia de la creacion. Es una propuesta casi innata de nuestra condicion el dar una
respuesta al caos establecido. El propio Platén defendia que "todo artifice que ejerce bien su oficio, que cumple
bien su funcidn, realiza en su obra un orden (kosmos), una armonfa, una proporcién de la cual resulta la
perfeccion del conjunto” (Platén, Gorgias, 503d 504a). Es més, Edlund (1987) es definitivo en esta reflexién
cuando se centra en c6mo se elegian los espacios para erigir un templo: "para recrear, en términos de Eliade,
el cosmos a partir del caos. A través de este fin el hombre logra los medios para vivir, para resolver y para
expresar una conexién con lo divino” (p. 130).

También podriamos recordar a Ghyka (1927) cuando publicé Esthétique des proportions dans la nature et
dans les arts, en especial, el capitulo V dedicado al crecimiento armonioso (pp. 165-219), una publicacién que
recoge la armonia de la naturaleza, pero también la que estd presente en la creacion artistica. Otro ejemplo
afin teérico muy original (llevado al dmbito estético) seria el del poeta Valéry, quien planted estos temas con
maestria en su obra dialéctica Eupalinos o el arquitecto (1923). Asi, a través del personaje de Sécrates, el poeta
expone que la construccién arquitectdnica o creacién son actos del espiritu, actos por los que se "construyen
mundos perfectos en si mismos, que a las veces se alejan del nuestro hasta lo inconcebible, y a las veces se
acercan a ¢l hasta coincidir en parte con lo real" (Valéry, 1982, p. 81).

Es probable que la Bauhaus fuera el primer espacio artistico educativo en el que el arte coincidié con lo real
de un modo transversal y masivo, estableciendo a través de la proporcién y armonia en el disefio de objetos
cotidianos un mundo idealmente perfecto, quizas frente a la barbarie que les rodeaba. La escuela alemana,
sin duda, experimentd cierto halo ‘sagrado' y espiritual a través del arte de su tiempo, desarrollandolo en el
ambito de la vivienda unifamiliar y en sus objetos cotidianos, una experiencia en arquitectura que también
exploré su alumnado femenino (Vadillo, 2013).

Un ejemplo de aplicacién de estos ideales en torno a la proporciéon o la armonia, lo encontramos en
el Curso Preliminar (Vorkurs) obligatorio (en casi todo el periodo de la escuela), tras el cual el Consejo
de Maestros decidia quién serfa aceptado y quién no. En este curso inicial, el objetivo era introducir al
alumnado en un planteamiento global con respecto a la creacién “explorando materiales, cuestionando el
pensamiento convencional, pasando de un taller a otro antes de especializarse” (Kirkham y Weber, 2013, p.
614). Precisamente, era en este periodo cuando se asistia a la fascinante asignatura "Teorfa de la Armonia’
que imparti6 la profesora Gertrud Grunow, entre 1919 y 1923 en Weimar. A Grunow se le reconocia,
como docente, una gran intuicién para detectar habilidades del alumnado. Como profesora profesional
de musica, se servia de un piano para explicar su singular teorfa artistica. Su compleja visién del sonido,
de la forma humana en general como una forma viva relacionada con la sinestesia, le hizo abordar la
creacién desde un 4mbito muy original al vincularlo con el movimiento, el color, la psicologia, el estado de
dnimo, la musica y la geometria. Ella planteaba una visién sinestésica del organismo humano, reconocia la
interrelacién de los sentidos, no solo en la percepcidn con el exterior sino en la intima conexién de unos
sentidos con otros en nuestro interior, anticipandose asi a planteamientos y teorias del cuerpo o la percepcion
tan interesantes como las de Merleau-Ponty (1908-1961). De este modo, aplicaba su teorfa para ayudar al
alumnado en su propia busqueda del equilibrio arménico y para desarrollar sus capacidades artisticas innatas,
unas capacidades que tenfan que manifestarse a través de una visién multidisciplinar del ser humano.

En este sentido, Grunow desarroll6 todo un orden, un kosmos, en una valiosisima tabla de equivalencias
(Vadillo, 2016, p. 229) que vinculaba estos aspectos tomando como referente una estructura similar a la de
un circulo cromadtico clasico, estableciendo de este modo el primer circuito sensible que percibiriamos. Esta
propuesta de la asignatura de Armonia, que buscaba en el alumnado la proporcién y el equilibrio, era muy
interesante para ellos ya que les ayudaba a pensar, vincular y traducir unos aspectos de la plastica o del arte en
otros que necesitarfan para el disefio de objetos o la creacién de espacio. Una transversalidad que convertia
una parcela particular, de una disciplina artistica, en un concepto global y humanistico del arte total. Por
ejemplo, en su ordenacidn, la maestra determinaba que al nimero uno le correspondia el color blanco, que
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a su vez —si este fuese una nota musical— seria el sonido do, un sonido que si tuviéramos que explicarlo en
estado psicoldgico se traduciria en un 'alma fria'. Estas equivalencias entre numeracién, color, notas musicales
y alma finalizaban con aspectos mds concretos para los estudiantes de la Bauhaus, quienes tenian al objeto
como manifestacién fundamental de su creacion: los aspectos de la forma y el material.

Asi, Grunow defendia que el 'uno = blanco = do = alma fria" seria formalmente una linea ondulada
horizontal y le corresponderia como material, ademas, el marmol. Un planteamiento muy coherente e
interesante para esa busqueda de equilibrio y de armonia, que vincula estos aspectos fundamentales de la
concepcidn o creacién del diseio de objetos. El material y la forma son dos aspectos que nos transmiten
perceptiva y psicolégicamente informacion, nos comunicamos a través de ellos. Para Grunow, ya en 1923,
lo importante no era en si el color o el sonido, sino ‘la sensacién’, la fuerza viviente, sus leyes arménicas y
su interrelacidon (Grunow, 1975, p. 88). Para la maestra, estas relaciones entre los sentidos manifestaban y
determinaban la realidad con mayor acierto que si los aisldbamos o los parceladbamos. No olvidemos que la
propia Anni Albers (1971) defendié en sus escritos que “el disefiador es el coordinador de todas las fuerzas
que afectan a su producto” (p. 62): esa es la fuerza viviente, la armonia, de la que Grunow nos hablaba. Como
si fuera un pequefio demiurgo que, al coordinar, evidentemente, también ordena.

Esta inquietud por la armonia, por la proporcién como concepto, no era exclusiva de esta asignatura. La
proporcion es geometria, pero también es ritmo, repeticion, es tiempo. Asi, estos principios abstractos que se
habian establecido en la cultura griega con la busqueda de un canon artistico (escultdrico y arquitecténico)
ideal se trasladarian, en cierto modo, al canon que proponia la Bauhaus. No solo por su cédigo abstracto de
circulo, cuadrado y tridngulo como ordenaciéon fundamental de todas las formas que producian, sino por los
singulares cinones humanos que propusieron, tanto la mencionada Gertrud Grunow como el propio Oskar
Schlemmer. Este ultimo propuso en 1928 un canon antropométrico titulado E/ser humano en su contexto, el
cual no se basaba en la cabeza como medida de unidad tal y como habia hecho la cultura clasica griega, sino
que Schlemmer planteé un canon que iba mucho mds alld; un canon cuya naturaleza queria ser igualmente
universal, pero vinculando la forma humana con lo que le rodeaba, iba més all4 de la geometria: "(...) la esfera
de la cabeza y de los ojos / el tridngulo de la nariz / lalinea que une corazén y cerebro / la linea que une rostro
con aquello que vemos (...)" (Schlemmer, citado en Kirchmann, 2000, p. 285).

Asi, la proporcién y armonia, fueron esencias humanistas que dieron sentido a toda la produccién
industrial de la Bauhaus siglos después. De la armonia del templo al canon humano que aplicé Grecia en su
escultura clasica no hay mas que un cambio de escala en cuanto a ideal. Es significativo senalar esa mirada al
pasado cldsico a través de la vanguardia artistica en disefios como las marionetas que Ilse Fehling (1896-1982)
realizd en la escuela (véase Figura 3), aqui se hace muy evidente pues el artista domina esa ley de frontalidad
que ya aparece en la composicion candnica griega de los kuroi durante los siglos VIII y VI a. C. La escultura
griega se inicié con un periodo geométrico, con geometrismo, con frontalidad, con rigidez, con armonia,
con cierta inexpresividad que también estuvo presente en la produccion volumétrica abstracta de la escuela
alemana, en plena vanguardia artistica e industrial, en pleno siglo XX.
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FIGURA 3.
Bauhaus-Archiv Berlin (BHA), Ilse Fehling, bocetos de marioneta

(planta abajo, alzado frontal a la izquierda y lateral a la derecha), 1922

De hecho, fue una méxima en la Bauhaus el entender la creacién como resultado de una compleja
concepcidn del ser humano donde la armonia tenia la funcién, a través del objeto creado, de transmitir los
ideales de la escuela. Precisamente, Tut Schlemmer (1970, p. 159) defini6 por escrito los fundamentos de
la Bauhaus en su relacién con la creacion escenogréfica como una simbiosis en la que la expresion teatral
aportaba un toque de humanismo a los principios de ensefianza presentes en su pedagogia:

Los elementos son espacio, forma, color, y luz: el espacio —su planimetria, su ley y su misterio—; la forma —de sus
multiples manifestaciones como superficie plana o esculpida—; el color —como fenémeno, su influencia reciproca, la armonfa,
disharmonia—; y la luz —la iluminacién, la proyeccién, la transparencia y la profundidad deben ser medios indispensables
para demostrar las leyes internas esenciales en funcidn de la escena, lejos de tendencias naturalistas de la imitacién-.

Por ello, es probable que la afinidad entre la mascara de mueca fijay simbdlica presente en el teatro griego y
la mascara abstracta del teatro vanguardista de la Bauhaus tampoco sea casual y estemos ante otro indicativo
de la presencia de la raiz griega en la produccién artistica de esta moderna escuela.
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4. LA GEOMETRIA CLASICA COMO BASE CREATIVA Y PLASTICA DEL DISENO
VANGUARDISTA EN LA BAUHAUS

Valéry (2004) consideraba que la mente humana necesitaba reflexionar sobre la tensidn que se crea entre el
orden y el desorden (p. 50), una idea griega que le dio mucho repertorio a Nietzsche con la dialéctica entre
lo apolineo, racional, frio, reflexivo y lo dionisiaco oscuro, caético, creativo; un eterno desafio de equilibrios
formales y conceptuales que -por lo general- se resuelve a través de las matematicas, de la proporcién o del
numero. La Bauhaus transmitid la solucién a este dilema a través del contenido estético con formas cotidianas
simplificadas, seriadas, bellas, industriales y baratas, con el estudio de su superficie, de los planos, del lenguaje
cromatico, de la composicién geométrica y la abstraccion formal. Por ello, la Bauhaus fue, en esencia, una
escuela constructora en la que un conocimiento resulté fundamental: la geometria. De hecho, Krimmel,
como director de la exposicién celebrada en 1986 bajo el titulo Symmetrie in Kunst, Natur und Wissenschaft,
plante6 en dos amplisimos volumenes la presencia simétrica en el arte y su relacién con la naturaleza y la
ciencia a lo largo de muy diversas épocas, en un recorrido histérico que lleg6 hasta el mismo siglo XX, donde
sefialé a la Bauhaus al destacar algunas piezas como las realizadas por Oskar Schlemmer (Krimmel, 1986, p.
452).

Asi, observamos una esencia humanista en la pedagogia de la escuela, un planteamiento que tendria
su origen ultimo en la cultura griega, donde la geometria se habia contemplado tanto en el tratamiento
estructural de la figura humana escultérica como en la decoracién cerdmica o en la medicién arquitectdnica.

La novedad histérica serfa que, en la escuela alemana, el uso de estas figuras geométricas se vincularia
a un lenguaje cultural propio de una época industrializada (véase Figura 4) y esto propicié, como indican
Lupton y Abbot, una mayor "conciencia de la funcién social del artista” (1993, p. 20). La geometria se volvié
entonces politica, economia, estética y sociedad, motivo por el que invadi6 toda la naturaleza formativa de
esta famosa escuela. Eran estudiantes, pero también ciudadanos clave de su comunidad o de la sociedad que les
tocd vivir. Un vinculo, el del compromiso humanista en la educacién y su naturaleza politica, que manifiesta
meridianamente Nauert (1995), defendiendo una educacién humanista desde la infancia:

Este énfasis en la educacién como necesaria para el servicio politico es especialmente importante porque demuestra que la
educacion humanista es practica. Otra caracteristica notable es su énfasis en el desarrollo de los talentos individuales, por lo
que Vergerio sefiala que cada nifio es tnico (p. 45).

o5t

FIGURA 4.
Recreacién gréfica de cerdmica disefiada por Grete Marks (1899-1990),
formada en la Bauhaus. Ejemplo de decoracién geométrica abstracta.
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Posiblemente, los profesores més centrados en el estudio de la forma y la geometria clasica fueron Paul
Klee y Wassily Kandinsky. El primero desarrollé una asimilacién de estos principios, que tradujo a un
lenguaje universal de la forma, en aspectos geométricos abstractos y conceptuales: proceso que llevé a
cabo creativamente tanto en el Curso Preliminar como en sus clases de Forma Libre ‘freie gestaltung. Sus
programas se centraban en el estudio de la Forma Elemental ‘elementaren Gestaltungslebre’, una idea fuerza
que presidié la pedagogia de sus cursos desde 1921 hasta 1931 y que consistia en el encuentro y abordaje
de distintos aspectos de la creacién a través de las formas elementales, contemplando desde la dimension
geométrica compositiva hasta la relacion césmica de la forma. De nuevo, la presencia de orden y kosmos griego
presentes en la escuela. Una pedagogia formal que tuvo un impacto imprescindible en todas las alumnas del
Taller de Tejido, lo que provocd que estos disefios textiles se incorporasen a la corriente de manifestaciones
plésticas mas vanguardistas de la década de 1920, motivo por el cual fueron expuestos en algunos de los museos
mds importantes de occidente como el MOMA, incluso, hoy en dia estos disefios siguen atesorados en los
centros artisticos de mayor prestigio.

Conservamos estas ensefianzas de Paul Klee a través de los apuntes originales de diversas alumnas, tales
como Gertrud Arndt (1903-2000), Grit Kallin-Fischer (1897-1973), Helene Nonné-Schmidt (1891-1976),
Lisbeth Birmann-Ostreicher (1902-1989), Margarete Leischner (1907-1970), Otti Berger (1898-1944) o
Gunta Stolzl. En ellos podemos apreciar el estudio de lo que el artista denominé como polifonia (polyphonie)
de la forma plastica, un concepto tomado de la musica. De este modo, los disenos textiles geométricos
se convirtieron en ‘objetos polifénicos’ (véase Figura 5), vivos, en “tejedura de complejos” tal y como lo
denominaba en sus apuntes Meyer-Bergner (s.f., Inv. N° I 15590). En este manuscrito original, escrito en
alemdn y castellano, sin paginar, la autora defiende que —para ellas— los textiles cohabitaban en el espacio y
funcionaban como elementos arquitecténicos, no como ornamentacion, debido a que interactuaban creando
espacio. Este principio formal estuvo especialmente presente en la estética conceptual de los productos
realizados por las alumnas del Taller de Tejido. De este modo, abordaron la geometria tanto desde la teoria
como en la prictica, ya que gracias a ella proyectaban las piezas por realizar a través de bocetos para los
prototipos de tejidos. Creaciones, segun Hervds y Heras (2015), en las que “dominaban la extensién del

plano” (p. 281).
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FIGURA 5.
Bauhaus-Archiv Berlin, Otti Berger, muestrario Gordijnstoffen D.P.,
modelo Carreaux, Inv. N° 3777. Ejemplo de composicion polifénica.

Kandinsky, por su parte, impartié Dibujo Analitico (Analytische Zeichnung). Pocos como él defendieron
el lenguaje estructural como principio esencial de creacién, un fendmeno que planted también en su célebre
escrito Punto y linea sobre plano. Basados en este lenguaje estructural impulsado por Kandinsky se conservan
trabajos originales (véase Figura 6) realizados por alumnas como Katja Rose (1905-1994). Este contenido
procedia de su asignatura Ensefianzas de la Forma y Color, donde el artista y docente desarrollaba esa
pasién por la estructura geométrica que se manifestaba a través del analisis estructural del modelo en vivo
presentado al natural, no para su mimesis sino para extraer su sintesis interna, su physis. De esta manera,
fomentaba un estudio visual y conceptual de la estructura que serfa imprescindible para la creacién posterior
que realizaba el alumnado, tanto de los objetos que disenaban como de las composiciones en los célebres
collages o en las fotografias de sus fotogramas abstractos, entre otros. Buscaban asi el proceso que defini6
Torres (1952) al referirse al artista abstracto que deja ver el mundo real y "ve ese otro. Y acomoda su arte
a esa geometria y medida” (p. 23). En creacién pldstica, esa estructura esencial, esa ‘physis’, es abstracta y
geométrica. Un proceso que se comparte con la naturaleza, tal y como la entendia el propio Goethe y asi lo
manifiesta en su Metamorfosis de las plantas, una publicacién en la que él plantea "descubrir cierta unidad
simple entre la gran variedad vegetal, una planta primordial o arquetipica: una <> (Urpflanze)" (Goethe,
2020, p. 17). El autor, en esta publicacién, buscé un arquetipo que irfa més alld de la vision u observacion
empirica, donde fenémenos naturales individuales podrian dar lugar a una ley interna de la naturaleza. No
olvidemos que la representacion en dibujo de la estructura como una construccién intelectual, a partir de
la observacién o como pensamiento, seria un medio para reinventar la realidad. Un fenémeno que parece
innato al ser humano, tal y como sefiala Edgeston (1975): “la mente humana posee una capacidad innata
para estructurar” (p. 157).
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FIGURA 6.
Bauhaus-Archiv Berlin, Katja Rose, Analytische Zeichnunyg,

medidas 24,3 x 52,5 cm. Realizado entre 1931/1932.

Asi, la presencia de la geometria en los productos diseiados por la Bauhaus fue mucho mis alld de su
concepcidn general de la forma. La geometria estuvo presente tanto en productos realizados con técnicas
clasicas, como la cerdmica, asi como en innovadores papeles pintados. Algunas de sus alumnas continuarian
trabajando estos aspectos humanistas geométricos en cerdmica tras su paso por la escuela. Este fue, de hecho,
un aspecto imprescindible de la maravillosa produccién de la ceramista Grete Marks (1899-1990) y sus
vanguardistas disefios en los talleres Haél-Werkstitten fur kiinstlerische Keramik (véase Figura 7).

Recordemos que, de nuevo, este es un aspecto que compartieron con la plastica griega, con su decoracién
en cerdmica, especialmente, a través de grecas y formas geométricas que se usaron como ornamentacién con
especial énfasis en el estilo protogeométrico y geométrico (s. IX y VIII a. C.), vinculado especialmente a
zonas como Creta o Atenas. Este lenguaje se manifest6 en la cultura primitiva griega con la llegada de las
invasiones dorias: invasores nérdicos que “admiraban la técnica mis que la decoracién, la forma exacta y
regular més que la elegancia. La precisién, acompafiada de simplicidad, caracteriza todo lo que incluimos
dentro del que llamamos estilo dérico” (Pijodn, 1996, p. 24). Es significativo el paralelismo esencial entre
el lenguaje pléstico geométrico fundamental de este pueblo (de origen nérdico, conquistador de aqueos y
prehelénicos) y el lenguaje desarrollado en la Bauhaus. De hecho, esa espiritualidad a través de la forma simple
que se trabajo en esta vanguardista escuela podria tener un sentir comdn con esta cultura antigua: “todo
lo demds de la decoracién son circulos, tridngulos, recuadros y meandros que debian tener, sin embargo,
un significado religioso” (Pijodn, 1996, p. 24). Son especialmente geométricas las piezas de Atenas que se
consideran las mas dorias de toda la cerdmica griega de aquel momento. Es probable que, en aquella época
primera de la cultura griega, esos vasos cerdmicos fuesen el mayor soporte visual del momento, unas piezas
célebres por su “excelente técnica, su elegancia de formay su armonia entre formay decoraciéon” (Coldstream,

1977, p. 25).
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FIGURA 7.
Keramik Museum Berlin. Catélogo publicitario original de la marca Hiel Werkstatten,
1924. Sin inventariar, cortesia del propietario, Heinz-Joachim Theis, director del museo.

Pero el recurso de la geometria no se quedé exclusivamente en el soporte del barro durante la primera sede
de la escuela alemana en Weimar, sino que saltaria a las demas sedes de Dessau y Berlin a través de diversas
disciplinas mas técnicas. En el dmbito mds asociado a las tecnologias del siglo XX, la geometria clésica estaria
presente en la creacién de productos innovadores como sus célebres papeles pintados o sus magnificos tejidos
ya mencionados. Otro aspecto en el que se unieron geometria y tecnologfa serfa en la produccién propia de la
seccién de publicidad (disefios de carteles modernos), en fotografia (especialmente fotogramas abstractos y
collages) o en la propia produccién de mobiliario que hizo gala de una estética geométrica y una simplicidad
de formas que le han valido en la actualidad el ser piezas atn celebradas, producidas y comercializadas.

De este modo, tenemos otras numerosas muestras de disefios en los que el conocimiento geométrico se
manifestd, por ¢jemplo, en asignaturas como Tipografia, de la que se conservan magnificos apuntes al respecto
de la alumna Monica Bella Ullman-Broner (1905-1993). Los cuales realizé en la clase de Joost Schmids,
siguiendo un modelo de reticula, a través de la que determinaban las formas tipogréficas, tanto de caja alta
como baja, de mayusculas como minusculas. En este sentido, también destacarfan los innovadores disenos de
juguetes o mobiliario infantil abstracto que realizé Alma Siedhoft-Buscher (1899-1944), resultado de una
pasion por la simplicidad geométrica que intentaba dotar de libertad creativa a los ninos y nifias durante
el juego o el uso de su entorno, tal y como ella misma explicé en diversas publicaciones de la época como
Junge Menschen (1925) o Vivos Voco. Zeischrift fiir nenes Deutschtum (1926). En ellas, manifestarfa algunas
ideas como: “el nifio y los cuentos = confusion por las ideas complejas, el nino y la fantasia = desarrollo y
abundancia del pensamiento natural” (Siedhoff-Buscher, 1925, p. 189).

En general, la geometria estructural y formal se manifestaron en la Bauhaus como planteamientos
compositivos imprescindibles para imponer el ideario visual, artistico y conceptual de sus productos. Es
significativo que Matila Ghyka nos recordara, ya en la introduccién de su célebre libro The geometry of art
and life,laimportancia de la geometria en las teorfas de pensadores griegos como Platén, quien la consideraba
imprescindible en el proceso por el que se materializa la obra de arte:
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Platén concebia al * Demiurgo’ (o ‘al que ordena como artifice’) como aquel que ordena el Cosmos armoniosamente segtin
los arquetipos o ideas preexistentes, eternas, paradigmaticas, asi que la visidén platénica -0 mds bien neoplatdnica- del
arte concebfa al artista como el que planifica su obra de arte seglin un sistema preexistente de proporciones, como una
composicién ‘sinfénica’, regida por una ‘simetria dindmica’ que corresponde en el espacio a la euritmia musical en el tiempo

(Ghyka, 1946, p. ix).

Sin duda, la geometria, la composicion o el conocimiento estructural de la obra de arte ha estado presente
en la inmensa mayoria de produccion plastica de nuestra historia. Sin embargo, dichos componentes de la
obra plastica en ningin otro periodo como la época de la cultura clésica griega y de la Bauhaus han aflorado ala
superficie con tanta belleza ni se manifestaron determinantes en la formalizacion de la misma. Consideramos
que, en el caso de la Bauhaus, la geometria clsica —junto a los demds principios griegos mencionados— es un
elemento esencial que le permiti6 incorporarse al lenguaje inédito de la vanguardia a través de sus disefios.

CONCLUSIONES

Por todo lo mencionado con anterioridad podriamos afirmar que la Bauhaus se acercé alo real, alo cotidiano,
como ninguna otra escuela lo habia hecho hasta entonces, de ahi que realizaran el camino contrario a Marcel
Duchamp (1887-1968) quien incorporé un objeto industrial al ambito artistico modificando la significacion
de lo pléstico para siempre y estableciendo este tltimo aspecto como algo imprescindible para la creacién
artistica del siglo XX. La Bauhaus recorri6 desde el arte -gracias a los ideales humanistas, a la geometria, la
proporcién y la armonia- el camino contrario, hacia lo cotidiano, a través de una 'physis’ que fue geométrica,
abstracta, basada en la armonia. Fue una maxima en la Bauhaus el entender la creacién en este sentido,
sus producciones fueron el resultado de una concepcién compleja del ser humano, donde la geometria,
proporcion o armonia tenfan una funcién en el objeto creado: la de darle forma, la de cumplir su funcién, la
de manifestar su esencia y transmitir sus valores.

Asi, los principios griegos aplicados al arte llegarian siglos més tarde, de un modo radical, ala vida cotidiana
a través de su aplicacién a los objetos y espacios que plantearia la Bauhaus. Los elementos fundamentales
éticos, plésticos, de comunicacion y concepcién formal para la escuela alemana habrian sido propuestos, en
esencia e inicialmente, por la cultura griega. En la Bauhaus fue imprescindible la relacién de forma y funcién:
res y verba (formay contenido) humanista. Para estos profesores y estudiantes, la figura de referencianoerala
elitista individualidad del genio renacentista, sino el ingenio humano al servicio de proyectos comunes. Asi,
esos conocimientos cldsicos habrian pasado en el tiempo desde la cultura cldsica griega a los objetos cotidianos
de inicios del siglo XX a través de unos pardmetros comunes, de una concepcién espacial y de un desarrollo
geométrico de la creacién, convirtiéndose estos parametros en la physis creativa de la escuela.

La Bauhaus funcionaria, por lo tanto, como un moderno ordculo de Delfos, prediciendo, desde su creacion,
el modo en el que disefiarfamos y vivirfamos en occidente. La escuela tuvo su fin existencial en una pasién por
lo moderno, pero esto fue el resultado de un concepto profundamente humanista de las artes y de la vida a
través de las cuales desarroll6 una pedagogia total que les llevé a pensar en el individuo como un todo, lo que
definié su moderna identidad como escuela. Esta identidad moderna de la Bauhaus fue el resultado de una
extensa tradicién humanistica europea cuyo origen lo situamos en la cultura griega antigua, en su concepcién
de physis, como una esencia activa que se manifestarfa artisticamente en la escuela alemana de principios
del siglo XX en tres aspectos fundamentales: la paideia, la armonia y la geometria. Gracias a ellos fueron
vanguardia. Como consecuencia de la presente aproximacién a los vinculos que unen la Grecia clsica con
la Bauhaus, a través de su incipiente humanismo, podriamos considerar a su joven alumnado como ‘dédalos’
modernos y modernas; artesanos que se convirtieron en disenadores acercandose, desde la arquitectura, a las
necesidades de su propia época, un proceso en el que ellas, las alumnas, estuvieron igual de presentes que el
resto de sus companeros.
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Finalmente, entendemos que la Bauhaus fue una escuela antropocéntrica; de hecho, la consideramos la
tltima manifestacién académica humanista clasica de Europa. Prueba de ello es que pusieron el arte al servicio
delaéticaydel ser humano por encima del ego individual de la figura del artista. A pesar de la imagen aparente
de frialdad racional que transmiten los objetos que se crearon en ella, estos son resultado de una perfecta
conjugacién de razén y emocion, vanguardia y clasicismo, de utilidad y estética, de arte y ciencia. La Bauhaus
explord la pedagogia transversal, como la formacion total del ser humano humanista cuyo origen localizamos
en la Antigua Grecia, como ciudadanos ideales. Se produjo, de este modo, una revolucién artistica y plastica
en la que la aportacién completa de su alumnado (el femenino incluido) resulté —~ademdas de multitudinaria-
imprescindible, como se puede comprobar en la produccién textil, mobiliario o ceramica, al igual que en el
compromiso social y plastico que pusieron en practica los y las estudiantes durante sus respectivas carreras,
a pesar de ser perseguidos y perseguidas por el nazismo.
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NotAs

1 Una muestra puntual del interés internacional en la produccién del alumnado femenino formado en la Bauhaus se
manifiesta en que, durante la dltima década, se han publicado una serie de monografias y catalogaciones en inglés,
alemdn y francés rescatando sus figuras. Destacarian, entre las mds recientes, coincidiendo ademds con el centenario de
la fundacién de la escuela en 2019, obras como la reedicién de Ulrike Miiller titulada Baubaus Frauen: Meisterinnen in
Kunst, Handwerk und Design , publicado por Elisabeth Sandmann Verlag. En este mismo afno Patrick Réssler publicé
Baubaus midels. A tribute to pioneering women artists , editada por Taschen y Baubaus women'y A global perspective junto
a Elizabeth Réssler con la editorial Herbert Press. En espafiol, destacan monografias recientes como las de la profesora
de arquitectura Josenia Hervds y Heras titulada Las mujeres de la Bauhaus. De lo bidimensional a lo tridimensional,
publicado en 2016 por la Editorial Disefio de Buenos Aires. Esta vision, desde la arquitectura, se completa en castellano
desde el 4mbito de las Bellas Artes con los libros de la profesora Marisa Vadillo quien, en 2010, abordo la fotografia
en Otra mirada: las fotdgrafas de la Bauhaus, publicado por la Universidad de Sevilla; el disefio con Las diseriadoras de
la Bauhaus: historia de una revolucion silenciosa, en 2016, por la editorial Cantico y la situacién general del alumnado
femenino en todos los talleres con el libro Las alumnas de la Bauhaus. artes, oficios y revolucidn: Las mujeres que
marcaron la diferencia , en 2021, con la editorial Berenice. La lista serfa mds extensa, pero, queremos sefialar que esta
seleccién de obras muestran la consolidacion de una investigacién que comenzé, timidamente, a finales del siglo XX con
investigaciones que se centraban en el Taller de Tejido y los disefios textiles de las alumnas. Una labor en la que figuras
como Anja Baumhoft'y Magdalena Droste fueron imprescindibles como pioneras en la recuperacién de estas artistas.

2 Somos conscientes de la ingente cantidad de publicaciones que a lo largo de la historia han abordado la conexién entre
belleza, matematicas, arte y naturaleza. El listado de autores y autoras que han reflexionado sobre estos temas seria
précticamente interminable, tanto desde el punto de vista de la teoria artistica como de la historia del arte o desde
la estética. No obstante, consideramos que la aportacién de Tomas Calvo, como uno de los especialistas en cultura
griega de mayor prestigio internacional, tanto por su cardcter inédito como por la especializacion del investigador, es
signiﬁcativamente enriquecedora para nuestra investigacion.



