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INTRODUCCION

"Lbs efectos resultantes de la Revolucidn Industrial se
déjaron sentir no séioven el &mbito'de la infraestructura,
sino que también alcanzaron repercusiones en la superestructu
ra de aquellos paises que fueron los primeros en aplicar los
avances tecnoldgicos que la maguinizacidn aportd en los cam-
pos de la produccidén de bienes de éonsump.

A las modificaciones efectuadas en los modos de produccidn
vy distribucidn siguieron otras, cuya magnitud e importancia
son comparables a agquéllas, sdlo que &sta vez él fen6meno in-
‘'volucrd a uno de los factores mds controvertidos en la histo-
ria de la civilizacidn occidental: ei arte.

Aparejada a la produccibn masiva de objetos de uso cotidia
no aparecid la critica proveniente de 1os'artistas y estetas
interesados en que la produccidn de es@s objetos implicara a
la vez utilidad y belleza.

.Esta posﬁura y las propueétas qug,é partir de éllaTse.geh§;
‘rqron, tienen como fundamento la pfobiem&tiCa:Vproducdién'masi‘:
ya—funciﬁn~belleza.v .

‘Lé conjugacidn de estos tréshéonceptos‘ocupé las mentes_de'

todos aquellos artistas que incursionaron en el diseifio con el

| | S |

propbsito de crear objetos cque contuvieran estos t 8 aspectos
. b R =t

de manera equilibrada y todo:lo que ellos-hiciéfOn-en el'lag  o
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50 que transcurre eﬁtre~1851 y 1939 se conoce como Movimiento
Moderno, fdrmula que se ‘ha usado con distintos significados,
sobre todo cuando se trata de la teoria que lo considera co-
mo un arco de experiencias ligadas entre si... que arrancarfan
de Ruskin y Morris y concluirfian con la Bauhaus y Gropius. (1)

Nicolaus Pevsner, seg{in se puede apreciar en la nota que |
antecede, eﬁmarca este concepto entre Morris y Gropius, pero
yo lo amplio hasta Le Corbusier, ya que.sus ideas sobre el di
selio, la produccidn mecanizada y la arquitectura son el coro-
lario de todas aquéllas que le precedieron.

Es necesario precisar que de entre las manifestaciones que
se dieron en este periodo, no todas fueron tendentes a resol-~
ver la problemdtica antes citada; hubo dos corrientes inclina
das casi totalmente hacia el decorativismo, cada una de ellas
aparecid en momentos distintos de la historia del diseﬁo,‘pero
ambas se caracterizaron por sus fines francamente ornamenta-.

les, me refiero al Art Nouveau y al Art Deco.

‘Alrededor de estos dos estilos se han suscitado grandeé
confusiones; provocadas en su mayoria por la manera en que‘am 
‘bos han sido'abgrdados pot iosféstudiosos Y por»lOé éutores‘dé
'_"libros”devarte“-dediéados al ‘tema. Ellos mismos.cOinciden eh°‘w.
algunos puntqs de viéta, pero discrepan en otros;? no se han
preocupado por.demarcar con precisibn Laé diferendias funda@eg
tales que dentro de cada uno de estos‘estilos se dan,gpteten—._
diendo inciuir en ellos diversas corfiéntes por.el_simpie‘he-’

cho de haber sido contemporaneas{
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De tal suerte tenemos que por Art Nouveau se entiende tanto

el Movimiento de Artes y Oficios (Arts & Crafts Movement) co-

mo el exuberante estilo floral francés. Por otra parte, el ggg'
Deco engloba al mismo tiempo a los ateliers decorativos de 1os
~grandes almacenes parisinos y a la Bauhaus.

A mi juicio, otro error que es comfin a la mayor parte de

estos autores, es el de considerar al Art Nouveau como el an~

tecedente mas directo, y en muchos casos, como el origen del
Art Deco.

La bibliograffa consultada me permiti6 localizar algunos
puntos que enlazan al primero con el segundo, pero en lo per-
sonal encuentro que son mis las diférencias que las similitu-
des.

Por ejemplo, en los dos casos se trata de estilos netamente
franceses con fines exclusivamente cornamentales:;algunos de los
diselladores que surgieron en los afios finiseculares continua-
ban produciendo objetbs todavia muy entrados los afos veinte;‘ 
el internacionalismo es afin a ]os dOa, as¥ como la 1dea de
vmodernldad y ant1academ1c1smo. | i |

-De sus dlvergenc1as mis evidentes puedo ‘mencionar el dlfe—

‘rente trato formal que se da al elemento organlco en cada es~-"

tilo, 1a ondulante linea 51nuosa del Art Nouveau contrasta

~con el anguloso perfil del Art_Deco; Adéﬁés lavtemética del

Mddernismo‘se encuentra éstrechaﬁente ligada al Simbolismo y
és‘antihistoricista, por lo tanto se oponé a‘la teméiica-

VArt'Deco, que toma sus motlvos ornamentales de las culturas -

;egipcia y mescamerlcanas, asi como también de lao culturas_”‘
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aborfgenes dékAfrica y la Polinesia. La atmbsfera qﬁe respiraﬁ
las obras modernistaé esté'impregnéda de estados de animo
atormentados, en vambio el Art Deco tiene un aire de alegria
desbordante, rayano en el delirio; como éstas, se podrian
mencionar 6tras diferencias.

Son varios los puntos que faltaron por menéionar, pero creo
que ello merece un estudio aparte que se dedique a sehalar,
de manera clara y precisa, las diferencias y semejanzas que
existen entre los dos etilos.

A pesar del fuerte sentido decorativista del Art Nouveau

y del Art Deco, estas manifestaciones estiliéticas no se vie-
ron del todo desligadas del conflicto gque provocd la produc-
cidn masiva. De tal manera que su declive se inicid cuando di
chos estilos se popularizaron y se fabricaron en serie para
la gran mayorfa. Aqui se percibe el conflicto que serd el
denominador comfin en todos los tebricos que se ocuparon del
diseﬁo Y que se resume en la siguiente'preguntai aDeja un ob~-
' jétb de ser artiético Cuahdo‘se produée en éerie? A partir‘de*
'”esté‘planteamiénto‘los disefadores se dividir&n en dos bandos;
,lOS‘qﬁe estan a faQor de una produccidn masiva con alta cali-
dad pléstica y material y los que abogan por una produccién
a:tesanal y limitada que permita al diserador dejar plésmada
 su impronta. | |

Desde luego que no todos se colocaron en los extremos, hu-

.. bo quienes pretendiexon situarse en el justo medio para lo- .
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grar un equilibrionentré la producecién industrial y la artis-
 tica, propbsito que se vié materializado en la Bauhaus .

Como podr& observarse a lo largo del presente trabajo, ias
ideas que marcaron los rumbos del diseiio y la arquitectura,
estuvieron dirigidas a resolver dichos problemas, o sea hagef
accesible al gran piblico objetos de uso cotidiano fitiles y
bellos. A la elucidacidn del éensamiento de estos artistas y
disefiadores esti abocado el presente escrito, aunque no por
ello haré alusién a todos los artistas y diseﬁadores cuyos
nombres y obras se mencionan una y otra vez en todos los li=--
bros sobre el tema; sin embargo, quiero que quede claro que
no hago alusién estricta a su sentido tedrico, sino m&s bien
al de la preocupacifn de sus autofeé por el papel que el di-
sefio y la arquitectura deben desempeiiar en relaéién con la so
ciedad a la que est&n dirigidos.

Me limito a Europa Occidental y Central, porque esos paisés
fueron el escenario donde surgieron y se pusieron'én préética 
:dichqs ideas;_hago referencia a Estados Unidos qasi haéta éi- 5
~final, ya que las aportaciéneSvde este-pais influyérbh,,de*f* 
manera decisiva, hasta laldécada de los treihta, tantd eh’Eﬁrg:
pa como en Latinoamerica. | |

Para la exposicidn del tema he 6ptadq por un patréﬁ cronold
gico que nos permita sequir la secuencia evolutiva del ﬁéné-“

" ‘meno} no se trata exclusivament: de una mera relaclién de he-

~ chos, sino mas bien de la apreciacién de las aportaciones y
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los cambios de las ideas de los artistas y tebricos més impor

tantes en el contexto del Movimiento Moderno.




Notas

¢.1;~ Manieri-Elia, Mario, William Morris y la ideologfa de la

arquitectura contemporénea, trad. del italiano por Juan Diaz

de Atauri, Barcelona, Gustavo‘Gili, 1977, p.7. (Col. Punto y

Linea).

* De Fusco, Renato, Historia de la arquitectura contemporanea,

trad. del italiano por Fernando Gonz&Alez Fernéndez de Valde

rrama y Jorge Sainz de Avia, Madrid, Blume, 1981, p. 54,




DISERO Y ARQUITECTURA EN EUROPA,
DESDE 1851 HASTA 1939.

.xReseﬁa de la evolucidn del Movimiento moderno) o

' Para encontrar una definicidn de Art.Nouveau, uno puede re

currir a un sinnfimero de libros, diccionarios de arte o enci-
clopedias, que se referiran a este té&rmino; primero, seralando
sus rasgos formales, y luego, algo de las ideas y artistas qué
giraron en torno a €1,

Pero después de esta consulta y observando el abigarrado

mosaico que es el Art Nouveau, en el cual han sido incluidos

una gran variedad de modos de expresidn ornamental, que en al
gunos casos son antagbnicas, sblo queda hacerse una pregunta:

¢ E1 Art Nouveau puede ser considerado un estilo?

Se puede responder que si, si entendemos por estilo la acti
rtud_asumida por un grupo social, que sé'refleja en todos lésg
ﬁiveles de'vida, en'otras palabrés, lo que comuhﬁénte se?en;;_:'['
tieﬁde_por "gusto", que al Eréséender,los 1fmites del indivi?‘"
duo llega é normér los criterios Qe todo un'conglomerado; que
guarda ideas afines‘sobré'lo que es “el bﬁén gusto" o "el mal
,guStb*, Y lo llevan a la préctica (adeCuéndolo a sus hébitos),

_a'través de la creacidén de un entorno que vaya de acuerdo con

3_‘ésexvgusto“,_que'abarca no sblo el modo de vestirvylla}pose~‘
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s8idén de ciertos objetos ornamentales, sino también el modo’ de

pensar.

En este sentido, creo que el Art Nouveau s{ 1llegd a consti

tulr todo un estilo, por lo que sf{ es importante precisar que'
las piezas que componen este mosaico tienen como denominador
comiin la caracterologfa del mismo.

- Antes de precisar esta idea, éonsidero necesario aclarar

que Art Nouveau es la versidn francesa de Modernismo espaiiol

(1), que como tal recibid un nombre diferente en cada pais;

por ejemplo, en Alemania se le llamd Jugendstil y en Inglate-

rra fue conocido como Liberty Style, por mencionar s6lo dos,

pero no es conveniente detenernos en estos detalles que pueden
ser investigados en cualquier libro sobre este tema.

Es importante senalar gue el Art Nouveau corresponde exclu

sivamente al fendmeno del Modernismo porque las corrientes de
pensamiento ocupadas conscientemente en el problema de las

artes aplicadas lo ﬁnlco que tienen en comﬁn con aquel es el

'y;,haber 51do coetaneas.

Para‘tomar-un punto de partida y conocer asi las diferen<’
cias que se dan entre estas corrientes, comenzaré mencionando
las causas que dieron origen a la primera de ellas.

Todos los autores coinciden en seralar al Palacio de Cris-

tal, que Joseph Paxton (1803- 1865) levant6 en Hyde Park con

motivo de la Gran Ewp051c16n Universal de Londres de 1851,

"; como "1a piedra:de togque de mediados del siglo X}X, si se tlg“':
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ne en cuenta‘que_pertenece por éompleto a esa centuriaby-que,
con todo, (apunta) hacia el siglo XX." (2)

Esta obra est8 revestida de un doble significado, de donde‘
se bifurcaﬁ los caminos que toman, .por un lado,vla problemati
ca que plantea el disernc en funcibn de la produccidn industrial,
Y, por el otro, la blisqueda de un estilo'propio del siglo XIX,
en contraposicién al eclecticismo histoficista que privaba en
la arquitectura de la é&poca.

Por lo que se refiere al diseio, a.pesar de que €l conflic -
to existente entre produccidbn’ industrial y calidad estética
venia detecténdose ya desde las primeras décadas del siglo
XIX (3) , fue William Morris (1834-1896) el primero en preo-
cuparse‘por el problemé de la socializacidn del arte y el pri
mero, también, en ocuparse de &1, asi como del problema dé la
calidad de los productos industrializados.

La personalidad de Morris, como la de muchds artistas cbn;
teﬁporéneos suyos, se desenvolvid con versatiiidad en milti-
”iplé% activida&es; la politica_fue'uné'de sus pasiones y su ac

 tivisﬁo cbmo éirigente de la Socialist League (LiQa SocialiSté)f 

" le permitid conocer de cerca los horrores del sistema industrial
de la Inglaterra decimondénica padecidos por. la poblacidn o-
brera de los grandes centros fabriles brit&nicos, como Man-

‘chester o Liverpool, pero especialmente Londres.

"Morris vi6 con claridad que el restablecimiento en el véior'i
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de los objetos de uso cotidiano, £enIa que basarse en una con’
ciencia social que preparara la del disero." (4)

La mayorfa de los autores lo tratan como un enceguecido o-
positor a la produccién industrial, que proponfa él retorno a
‘1os.modos de produccidn artesanal mediocevales, para resﬁituir
ia produccidn de objetos de uso diario con alta calidad mate-
rial, al igual que estética.

Segln Morris, a diferencia de la alienacién qué los obreros
encontraban en las fébricas,‘el artesano encontrarfa en su ta
ller el placer en el,tfabajo que lo llevarfa a producir en ca
da objeto una obra de arte.

"Arte para todos". Con esta frase William Morris se sitfa
de frente contra la concepcidn de ﬁn arte elitista, lo que pa
ra €1 significa prosperidad para todos y, al miémo tiempo, la
supresibn de los articulos de lujo con los que se rodean los
ricos. (5)

La influencia que recibi6 del pensamiento'de John Ruskin

(1819~1900), quien a su vez la habia rec1b do de Augustua Pugin

| “ (1812~1852), se funda en 1a rev1v1fica016n del gbtico como

una actitud v1ta1¢3b1en como la finica alternatlva ante el cre
ciente maquinismo deshumanizador.
A diferencia de sus predecesores, Morris establecié un méto

do de consideracidn unitaria del arte, orientado especialmente

: hacia el desarrollo de las artes decorativas y aplicadas, ya
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que también se proponfa equiparar las artes menores a las
artes mayores ( pintura, escultura y arquitectura).
Para llevar sus ideas al terreno de la pr&ctica, Morris fun

dbé en 1861 la firma Morris & Co., con la colaboracién de sus

amigos mids Intimos, e influy6 en los miembros del Arts & Crafts
Movement (Movimiento de Artes y Oficios), entre los que se en
contraban algunos de sus seqguidores, para fundar la Arts and

Crafts Exhibition Society en 1883.

Esta sociedad dirigid su labor hacia la recuperacidn y exal
tacidn de la severidad de la arquitectura verndcula inglesa y
de su mobiliario.

La inspiracidén medievalista de la produccidn artesanal,au-
nada a su fomanticismo socialista, expresado'en su iibro, News

from Nowhere, obra, editada en 1890, que le ha valido un im-

portante lugar entre los socialistas utbpicos (6), motivd a
sus seguidores para la formacidn de guilds (gremios), como por

ejemplo el Century Guild fundado por Arthur MacMurdo (1851~

1942) en 1882 MacMurdo arqultecto, amigo y dlSClpulO de Morrls;

fue ademas 1a cabeza del Arts & Crafts Movement.

El objetlvo més. 1mportante que los artlstas~dlsenadores
per51gu1eron durante el {iltimo tercio del~§1glo XIX, Y que no

alcanzaron por completo, fue la oposicibn a imitar los estilos

- anteriores, o sea’'el antihistoricismo y, aparejado a éste, es

ﬂlifaba el de "la inclusibn de todos los campos de la artesanfa

 bajo losfp:inCipioslde la*objétividad,’la sencillez y la prqe_”
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porcibén." (7)

| Morris no fue el sonador fanatico, ni el furibundo detrac-
tor del sistemavindustrial, como lo quieren hacer apareéer mu
chos autores; después de todo, a través del socialismo compren
did que las miquinas no son en si mismas las generadoras de los
males que aqﬁejan a los obreros, sino qué el problema estaba
en el mal uso al que eran destinadas pof la burguesfa, en su
afdn de lucro y competencia por la conquista de los mercados
internacionales. Sobre este punto abundaré mas acdelante.

La industrializacidn pareceé ser el motivador comfin de todos
aguellos que sé ocuparon de las artes aplicadas. En el conti-
nente europeo, Bélgica fue el primer pais donde se manifestaQ
ron estas preocupacionés, "BElgica era de todos los paises eu
ropeos la més cercana al modelo inglés... Ya en 1900 el nﬁmero
cde personas chpadas en la industria, era el dohle del de lasv
ocupadas en la agricultura." (8) | | :

‘ No solo en eso ﬁemostraba Belglca estar en la avanzaua' w 

' tamblen culturalmente 1ba a la delantera de las otras grandes~

'T “metr6pol1s, pues ya en las dos;ﬁltimas‘décadas del_sigIO'Bru~ -”'

selas exhibfa obras de los postimpresionistas y productos de

los miembros del Arts & Crafts Movement, y muchos autores seﬁg

lan propiamente esta ciudad como la-cuna'de la atquitectura
modetnista.

‘E1 primer ind101o lo encontramos en el Hotel Tassel edi- B

 *f; f1cado por el arqultecto Victor Horta ( 1861 1947) en 1892,- e
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€1 utilizd por primera vez los elementos formales tfpicos de
la ornamentacidn modernista, al grado de que la sinuosa ohdu;

lacibén, leit motiv del Art Nouveau, lleg8 a ser conocida como -

"lfnea belga".
La otra obra que sitfia con m&s precisién a Horta dentro .del

‘Modernismo es la Maison du Peuple, sede del Partido Socialis-

ta Belga de Bruselas, construida entre 1896 y 1899,

Este edificio resumid también los caracteres arquitectdni-
cos dados por el uso del hierro y el vidrio, materiales omni-
presentes en los edificios modernisfas por su gran plasticidad,
uso que se remonta al Palacio de Cristal.

El Art Nouveau se difundid por todos los pafses de Europa,

pero aqui nos ocuparemos sdlo de los que hicieron aporfaciones
notables, a saber: Francia, B&lgica y Austria.

En estos paises la reaccibn contra el eclecticismo histori
cista difiere de la postura inglesa, de franca inspiracidn neo
gStica, porque se propusieron4evadir»p¢rycompleto todas las

formas del pasado, asi como la imposicidn de un orden.

. El‘Art Nouveau "no fue s6lo un estilo arquitécténico,'sinotl o

que impregnd todas las costumbrés‘dé la época (m&s bien debe
, considerarse) como el final de una larga evolucidn de proble-
mas culturales y de variaciones .de gusto, que durante todo el;‘

siglo XIX pretendieron definir ex novo un estilo. (9)

La principal diferencia entre'gl Art Nouveau y el Movimieg D

~to Arts & Crafts es que el’primero'tieﬁda,a'la"acepta¢16n:défii‘U ”
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la tecnologia industrial,‘como medio b&sico de produccidn de
objetos accesibles a amplias capas de la'poblacién, dando asf
los primeros pasos hacia el moderno disefio indistrial, pues
para la produccibén de articulos en serie, se requirid de la
preparacidn de disefiadores imbuidos en las ideas del nuevo
gusto, de esta maﬁera empezaron;a brotar_cehtros delproduccién
que se distinguieron por la alta calidad de sus productos,

Aqui cabe sefialar la formacidn de dos vertientes morfol6-
gicas, uns derivada de la linea belga, que di6 rienda suelta
a la ornamentacidn a base de mgtivos naturalistas y otra que
se conecta con el geomet;ismo gque subyace en las obras de los
disefiadores ingleses.

Iniciaré con la primera, ubicéndola en los dos centros don

de el Art Nouveau florecid en todo su esplendor: Paris y Nancy.

La aportacidn de los artistas que Se congregaron en estos
centros fue’casi nula en el plano de las ideas tedricas, pero
‘muy rica en el de las formas y determihante en el.gusto del
‘mdmenﬁof deIhéchovléHmodalidaa‘fléral encontr6~en Francia élv
_damﬁo mas fértil péra‘sﬁ cultivo, . o |

Eh la‘produccién.de objetoé de criStal;Nancy dembstré'su
: superioridad, tanto en la ‘calidad material, como en el dise-
‘1o, Ciudad”con reconocida tradicidn en: la fabricacién'de ob-
jetos dé cristallyvvidtio, Naﬁcy cont6 con la personalidad

de Emile Gall€é (1846-1904), quien promovid la formacidm de

o L . LI
- diseladores. que combinaban su aprendizaje en la Ecole des .
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Beaux~Arts de Nancy con la préctica en las fébricas de los her

manos Daum.

Por lo qﬁe respecta a Parfs, "lo que unfa a los artistas
parisinos era Paris mismo, todo &l convertido en un extraor&i
nario fenbmeno cultural hacia fines del siglo XIX. La varian-
te decorativa del Modernismo a base de motivos vegstalesvalcag
z0 en esta ciudad su punto culminante."” (10)

Los disenadores franceses trabajaron sin ning€n programa 1
deoldgico; lo finico que les interesaba era que sus cbras fueran
bellas; ni siguiera reparaban en su funcidn; suvpedizaban &sta
al efecto ornamental..

No asf{ en B&lgica, donde el naturalismo tendid =zcia la
abstraccin con base en la éstructura'de lé menciczzda linea
belga. Su principal exponente, que‘més tarde se coovirtié en
una figura clave del disei.o, fue Henry van de Vél&e (1863~
1957), quien a diferencia de los modernistas franczses otor-
gd gran importancia a la funcionalidad y al papel zacial del
diselio. En esto se denota la influencia de‘Morris, 1o que con

vigrte.a Van de Véldé en el puente de ideas;que uns a la ISla'j“

"»_ con el Continente,

Su gran talento creador se desplegd en la arquiizctura, el
diseiio, la teorizacidn, la enseilanza y la difusién del estilo;
fue un incansable productor que abordaba con el mizmo ahfnco

cualquiera de los proyectos que lo ocupasen, desde =1 diseic_

de una cuchara hasta el de una casa y su decoracifn completa.

Su inquietud lo lléVSva‘colaerér‘en ios~dentrcs integxae ff" g
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dos en Austria Y Alemania, sobre los cuales hablaremos postea‘

riormente.

Transcribiré aquf una de las ideas gque Van de Velde expresd

en su libro titulado Was Ich will (Lo que quiero)}, escrito en

1901 y que nos permite captar la esencia de su pensamiento:
"... veo como nficleo de todas las tendéncias estilisticas de
nuestro tiempo, un anhelo de armonia y pureza estética., Por
esie camino voy, proclamando en las artes industriales el, en
mi opinidn, ‘inico principio valido de la construccidn.
Amplfo este concepto de la teorfa de la construccidén (sic)
tanto como es.posible: al arte de lé construccidén lo mismo
que a los utensilios de uso cotidiano, al vestir y a la joye~
ria. Me esfuerzo en_desechér del arte de la decoracibn todo -
cuanto lo degrada y le hace perder sentido, poniendo en lugar
de los viejos elementos simbolistas,~avlos que ya no concede-
mos ningfin valor, una nueva e imperecedera belleza." (11)
| Estas ldeas de claro cariz progreSLSta, conduc1r&n a Van
} de Velde mas tarde, hacia un prefunclonallsmo totalmente des-i\;ﬂjq
:;prov1sto de ornamentos | . o o
La idea de la»reforma sociai-es otra~consﬁaﬁ§2;qué puede  ‘
rastrearse en el pensamiento de ‘casi todos los artlstas-dlse

31 dores de esta rama del Modernlsmo, ligada a las formas geo- '

métrlcas, a la que los historladores de la arqultectura han

 ,dado el nombre,de protorracxonalismo. (11-A)
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'El mismo Ven de Velde se sintié comprometido con éste pépél
‘ sociai que debfa desempeiiar el artista-diserfador, cha obra
s6lo podia ser valorada en la misma proporcifn en que prestara
utilidad a la sociedad,

Para ocubarmé de la corriente geometrizanté, coﬁenzaré por
hablar del arquitecto y disehador escocés Charles Rennie Mac
Kintosh (1868-1928). Establecido.en Glasgow, se asocié con éu‘
concur.o Herbert Macilair y con las esposas de ambos, las hermg '
nas MacDonald.

MacKintosh se apartd del camino toﬁado por los ingleses y
logrd una afortunada sintesis ornamental, compuesta bésicameg
‘te de lfneas rectas, matizadas por sutiles elementos curvili-

: heos y orgénicos. _

En su postulado supeditaba el diseﬂo'dellas cosas a su fun
cidn, percibiéndose en ello un funcionalismo incipiente que
también prendid en los grupos de Ausfria, primero, y de Aiemg
nia, después.

'”Vmena fue la primera cludad del contlnente que retorno al 7
fllmltado pathos de: la recta, del cuadrado y del rectangulo y
v...trlunfo preservando la elegancxa y el. sentldo de los mate—vf
‘rlales nobles del Modernlsmo.‘ (12) |

El Modernismo en_Austrla GatUVO representado por Dle Wlener‘

" Sezesion (La Secesién VJenesa), mov1m1ento antiacademic1sta

_fundado por el arqultecto Ootto Wagner (1841 1918) en 1897, qulen B

' precon1zabakel ideal de 1la obra'de,arte total, o_sea:la_lntejgx o
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graclbn de las artes aplicadas a la arquitectura.
Sus seguidores mﬁs'destacados fueron Josef Hoffmann (1&70~,
1956) y Josef Maria Olbrich (1867-1908). El primero fundd en

’1963 Die Wiener Werkstltte (Los Talleres Vieneses) y el se-

gundo, desde 1899 se habfa transladado a Darmstadt (Alemania);
a peticidn del Gran Duqgue Ernst ILudwig von Hesse, para orga-

nizar una colonia de j6évenes artistas con el fin de orientar_
los hacia las nuevas corrientes del dise..o, en contraposicibn

con el Jugendstil, versidn alemana del Modernismo naturalista.

Por tratarse de un acontecimientb anterior, comenzaré con
Josef Maria Olbrich, y agu! se hace necesario mencionar la
incidehcia del fendmeno industrial, como determinante en el
auge de la produccidn alemaﬁa a fines del siglo pasado y
principios del actual, as¥ como las circunstancias econdmi-
'éas,que lo rodearon, las cuales se entienden como el‘resultadq
1égico'de la Unificacién Alemana, que estimuld el crecimien-
-to de la industria, éoincidiendo con un momento coyuntural
_del'deSarrollo de la'tedhologia;”més apreciable aqui ‘que epﬁ'
  1a Inglaterra de los primeros afos del siglo XX. |

La-fase precedente de este fenomeno estuvo caracterizada'
por la construc01on del ferrocarrll y por el predominio de
la lndustrla textil, como primer paso hacia la mecanizacidn
'de todos los sectores productivos. Para estexsegundo momento

 hacfan su aparicidn tres tipos de industrias nuevas que de-

,.finieronxel’espfritu’de nuestro siglo y que provocarongcamu"j'
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bios tén substanciales como los acontecidos en la primera fa
se de la Revolucidn Industrial; estas industrias son. la quimi
‘ca, la eléctrica y la automotriz.

Alemania habfa iniciado su garticipacién en el mercado in-
ternacional con desventaja ante Inglaterra y Francia; sin em-
bargo, en su deseo por acceder al nuevo imperialismo econdmico,
la burguesia v el estado alemanes fomentaron la formacién de
artistas-diseiiadores, para incluirlos en el proceso producti-
vo, convirtiendo ese pafs en el foco de irradiacibén de las nue
vas ideas sobre el diseiio industrial; el ejemplo md8s claro de
este fendmeno es la colonia organizada por Oibrich.

Renato de Fusco opina que "el Movimiento Moderno en Alema-
-nia,ho fue producto de grandes personalidades artisticas, sino
-que nacid en el dmbito muy definido de un programa de polf-
tica cultural. El principio seguido en él sector de las artes
aplicadas, en el intento de potenciar la naciente producciéh
Yy de poder competir por los mercados exteriores era lo que -
-se debfa instruir y poner al dia, tanto a los obre:os manufac
tureros, cbmo al>pﬁblico." (13)

Esta cita evidencia la firme intencién de crear una concien
cia généralizada de la importancia que tiene la calidad de los
artfculos fabricados en serie. |

Para mf no es del todo exacto decir que el progréso de las.

-artes'aplicadas en Alemania se haya debido exclusivamente a

" un prpgrama‘de-pblitica cuiturél,4pueé4énfesté-péfioabtdé?ié  o
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historia del diseilio y de la arquitectura de'ese pais desco-
ulléton eminentes ﬁeréonaiidaées que sentaron las bases del ag
tual diseiio industrial y de la arquitectura de nuestros dfas,
como veremos mis adelante.

También hay que tomar en cuenta que el gusto habfa entra-
do a una etapa de siﬁplificacién de formas; la‘ornamentacién
excesiva del Modernismo habfa cedido su lugar a la sencillez
de las superficies planas.

Los estudiosos del Art Nouveau marcan el inicio de su eta

pa final hacia 1905, afio en que la Secesidn Vienesa, uno de
los filtimos bastiones del decorativismo modernista, empezd a
‘decaer en la calidad de sus productos, al responder cada vez
m&s a los intereses y exigencias del comercio.

Por otro ;édo, los objetos que posefan alta calidad plésti
ca, estaban dirigidos a satisfacer la demanda de una clientela
adinerada, lo cual los hacia inaccesibles al gran pfiblico, a-
parténdolos del principio del "arte para todos".

Esta idéa seri retomada’por los ‘disefiadores alemanes, unida ‘
a la de la estandarizacién de los productoé; pero'éntes de |
»c¢ntinﬁar cén el fendmeno alemdn, concluiré con la obra de
Olbrich y de Hoffmann, sus mds directos antecesores.

La colonia de artistas organizada por Olbrich en Darmstadt
mantuvo estrechas relaciones con el grupo de Glasgow, con ei

- que intercémbié ideas y exposiciones; ademis,en esta colonia

~ se puede vislumbfar;en forma embrionaria, el tipo de organi4v 5
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zacidn dirigida a la enseiianza, que serd despufs la Bauhaus.

Para albergar a los alumnos de esta colonia,Olbrich pro-
yecté un edificio que contenia los talleres y las habitaciones
lde los estudiantes, asi éomo la sala de exposicidn de los pro
ductos ahi elaborados.

‘Por su parte, Hoffmann y Kolo Moser (1868-1918) fundaron los
Talleres Vieneses (1903) como alternativa al declive de la Se
cesidn (14). Estos talleres fueron acogidos con beneplicito
por la burguesia progresista, que se encontraba a la zaga de
la del resto de Europa.

As{ como el Palacio de Cristal sefal6 un cambio en las ideas
estéticas decimondnicas, el Palacio Stoclet (1905-1911), man-
8ibén de un rico industrial belga cuya construccién fue enco-
mendada a Hoffmann en su totalidad, seri el punto ae arranque
de la estética del siglo XX. |

La personalidad de Hoffmann, en esta obra, sigue siendo la
de un arquitecto modernista, que "ademis de los planos del e-
'jdificio, cuida hasta el Gltimo detalle, con el fin de expre-

- sar en todos los cimpos creativos la idea e inspiracién del - .
!nuevo éStilo." (15{},8510 quevaquf el nuevo estilo ya no es
él néturalismo modernista,vsino la simplificacién ornamental,
casi total, basada en un purismo geométrico, que encuentra su

orfgen en The grammar of ornament (La gram&tica del ornamento) ,

obra del disefador inglés del siglo XIX Owen Jones (16), cuya

influencia ya venfia cultivéndose en la obra de MacKintosh.
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Con el Palacio Stclet se did el paso decisivo para abando-
nar las formas modernistas de expresidn, con rumbo hacia el
nuevo horizonte que se abrfa para el diseiio y la arquitectura
—y que traerfa consigo la polémica entre la creacibn individual
Y la produccién estandarizada.

La primera postura seria defendida por Henry van de Velde
y la segunda por el alema&n Hermann Muthesius 01861n1927b cuyas
ideas fueron tomadas en cuenta muy rapidamente porrla burgue-
sfa industrial alemana.

Muthesius habfa sido agregado cultural de la Embajada Alema
na en Londres desde 1896 hasta 1903, y habfa seguido con mucho

interés las actividades del Movimiento Arts & Crafts.

"El espiritu de la m&quina serd la constante de todos los
artistas-diseﬁadores de estos allos, pues consideraban a la
méquina como "el espiritu del siglo"™; uncs a favor, otros‘eh
cdntra, pero lo cierto es que se convirtid en la fuerza motora
de'la nuevas ideas. -

N Al mismo tiempo que Hoffmann levantaba el*Palacio Stoclet
eh Bruselas, Richard‘Riemerschmidt'(1868-1957).fﬁhdaba en

Dresden Die Deutsche Werkst8tten (L.os Talleres Alemanes},

en donde exhibid 1la primera maquina para la produccidn de
muebles, seglin dijo &1 mismo, "de acuerdo con el espiritu
de la miaquina". (17)

De esta manera Alemania se puso a';a;cabeza, desplazando

a Inglaterra de suvliderazgo en elﬂcampo.dei diseiio industrial,




lo cual implicd también su desplazamiento en los mercados;’
Esto fue en gran medida fruto de la labor realizada por Muthe
sius en pro del mejoramiento, tanto de la calidad material
como estética,de lcs productos alemanes, labor realizada, pri
mero, como Superintendente del Consejo Prusiaro cde las Escue-
laé de Artes y Oficios y, luego, como impulsor y orientador

de Der Deutscher Werkbund (La Asociacidn Gremial Alemana) fun

dada en 1907. Su meta era alcanzar el estilo de "la era de la
miquina®, basado en la aplicacidn de los principios del dise-
fio.

Der Deutscher Werkbund representa la convergencia de los =

intereses de la industria y el disefio y "serd Muthesius quien
sefiale las directrices para la bfisqueda de una nueva concep-
qién disciplinar (sic), que deberfa basarse, ya no en la su-

pérvivencia misteriosa del producto imperfecto de la mano del
artista, siné precisamente enkla perfeccidn impersonal del
medio mecdnico, espejo de una eficiencia productiva histdrica
Y sccialmente necesaria."” (18)

| Como lo mencioné€ anteriormente, el surgimiento de las in-

dustrias quimica y eléctica abrid nuevas perspectivas para la

produccién, y fue precisamente la A.FE.G. {(Allgemeine Elektri- -

zitdts Geselschaft) una empresa del ramo de la electricidad,

la que proporciond la oportunidad para que el disefo indus-

trial se desplégara por completo al contratar en 1307 a Peter

Berhens (1868~ 1940), cuya actividad como artista-disellador
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se remonta a 1897, afio de la fundacibn de Die vyereinigten

Werkstdtten in Kunst und Handwerk (Talleres Unidos de Artes y

Oficios) en Munich.

Como consultor artistico de esta empfesa berlinesa, en sus
-manos dejaron todo lo que tuviera que ver con el diseiio, desde
los productos que fabricaban hasta la arquitectura de las £f&a-
bricas mismas, asf como la decoracidn de &stas y su publici-
dad grafica.

Behrens también habfa participado en la colonia de artistas
de Darmstadt y para este momento ya habfa incursionado en el
"estilo clibico" que se practicaba tanto en Austria como en
Alemania,vpreludiando el funcionalismo de la postguerra.

La f&brica ée turbinas de la A.E.G. en Berlin, edificada
por Behrens en 1909, es la mejor muestra de su audaz estilo
Y el modelo seguido por las siguientes generaciones que se

caracterizaron por su afdn funcionalista.

La Deutsche Werkbund fue el escenario aonde se enffenta—
ron las tendencias individualista y la}de estandariZacién,‘k
B diScusiﬁn que llégé a .su punto 5l§ido én el Congreso de ;a
- Werkbund celebrado en Colonia en 1914. |
A pesar del preclaro espIriﬁﬁ progresista de Van de Velde,:
quien ya desde su etapa modernista no cémulgaba,con las-idéas
decorativistas de sus contemporéaneos, éstevconServéba uno de

los rasgos mis caracterfsticos de su generacién, el indivi~-

~dualismo.
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Los artistas~diseradores modernistas cifraban por entero su.
véxito en su capacidad creadora de objetos decorativos (y Gti=
les al mismo tiempo); de aqui{ su inclinacién al preciosismo y
la imposibilidad de que se produjeran en serie, dando como rg‘
sultado piezas finicas.,

Van de Velde nunca abandond su postura; si bien dejé de la
do el preciosismo, no accedid a la produccidn estandarizada,
pues su defensa por la obra de arte individual, como paradig- .
ma de la mis libre manifestacidn del espiritu artfstico, sera
en si{ misma un obsticulo infranqueable en ia filtima batalla
pPresentada por un ideal agonizanté.

Muthesius, por su parte, proclamaba la produccidn de articu
los estandarizados. como la finica opcidn para un nuevo gusto
"verdadero y universal"” que se proyectarfa en todas las esfe-
ras del diseilo.

La suerte.estaba decidida y la filtima carta jugada por el
Mbdernismo, personificado en Van de Velde, encontraba.'su de-
rrota final, pues ésta ya se venfa presagiando desde'los al-

. b¢res del sigloixx cuy&s condiciones econémicas'y sociales :‘
‘demandabén cambioslradiéales en los modos de producéién._

La irrupcidn del conflicto b&lico entre Aicﬁania y Francia
e Inglaterra (1914-1918) impidid, durante ese lapso, la con-
tinuidad evolutiva de las ideas de Muthesius, que tuvieron qﬂe

 esperar a que finalizara la Gran Guerra para entrar el terre-

" no de los hechos.
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Walter. Gropius (1883-1969), colab;rador de Behrens desde
1907 hasta 1910, tomara el releve en ei cliﬁa de tensidn e
inestabilidad que se cernfa sobre toda la Europa de la post-~
‘guerra,'pero muy especialmente sobre Alemania, que, vencida,
se encontraba sumida en una aguda crisis econdmica y social.
La deuda por reparacidn de dalios de guerra causados a Francia,
Inglaterra, Bélgica e Italia, crecfa a cada momento, al igual
gue el desempleo y la inflacidn; el desquiciamientd de los
. mercados afectd gravemente su economfa de exportacidn; su e~
conomia interna estaba al borde del colapso y su moneda re-
gistraba una cafda vertiginosa. Situaciones todas &stas que sb
1o se vieron mitigadas por las medidas adoptadas por los a-
cuerdos de Locarno de 1925. (19) ‘

La primera ob:a importante de Gropius fue la fé@brica "Fa-
gus®, realizada con la colaboracién de Adolf Meyer en 1910
en Alfeld an'der Leine obra que se inscribe claramente en la
tipologfa denominadafprotbrracionalista. |

Las ideas estéticas de Gropins ya habian aparécido previael
'ménte en los'aftIculoS'que‘publicaba a través de‘lé Werkbund
Y que reﬁnié en los ddcumentos presentados a las autoridades'
de la nacients Replblica de Weimar en 19216, con el obhieto de
,proponeries la formacidén de una escuela estatal de arquiteCtg
ra y diseiio, fundamentando su programa en una “esté&tica devla
migquina®.

"Estas_ideas se vieron materiaii;adaslen 1919 con la fun-
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dacifn de Das Staatliche Bauhaus (Escuela Estatal de Arquitec

tura) , que Gropius formé al unir la Kunstgewerbeschule de Wel

mar (Escuela de Artesanfas), en cuya direccidn sucedid a Van

de Velde, con la Hochschule flir Bildene Xunst (Escuela Superior

de Artes Plisticas) de la misma ciudad.

El ambiente artistico que imperaba en Europa influyd en la
nueva escuela, asi como los acontecimientos politicos y ecbné
micos del momento.

Desde mediados de la primera década del siglo XX, Europa
experimentaba cambios radicales en su cultura. Durante ese brg
ve periodo aparecieron aqui y alld,corrientes postimpresionis
tas de vangquardia con nuevos postulados y nuevas concepciones
-estéticas, que ejercieron una fuerte influencia en la arquitec
tura y el diseiio de la postguerra; me refiero al Futurismo,

2% Expresionismo, gl Constructivismo y &l Cubismo.

Con el Fuéurismo, Italia irrumpié‘estrepitosamente con sus
ideas revolucionarias que exalﬁaban, como simbolos de la nue-
~va era, el maqu;nismo, la velocidad, la violencia y hasta la
guerra, segfin lo declard F.T. Marinettiken el manifiestovpu4;
| blicado en Le Figaro del 20 de febrero de 1909 -tampoco olvi.
demos que 1o0s otios manifiestos futuristas sé publicaron en la
vispera de la Gran Guerra: en 1910 y en 1912 aparecieron los
dédicados a las artes plasticas y en 1914 el dirigido a la

‘nueva arquitectura-. El movimiento y la velocidad fueron el

leit motiv de todos los pintores futuristas. En arquitectura“v:
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propusieron una renovacidn total del ambiente; una arquitectu
ra de masas, dindmica y mecanicista.

La corriente expresionista que sobrevivid a la conflagracidn
de 1914-1918, proyectd sin ambages la agresividad y la angustia
que se respiraban én la Alemania de la postguerra y en su face
ta arquitectdnica cobrd visos marcadamente socializantes a fa
vor del trabajo colectivo y de la cooperacién interdisciplina
ria., La militancia politica de los arquitectos y diseiiadores
sequidores de los grupos expresionistas de la preguerra, los

llevd a formar el Novembergrupe (1918-1920), organizacifn de

iéquierda que contaba con miembros como Gropius y Mies van der
Rohe. El programa de este grupo daba suma Importancia a la ar
quitectura, considerdndola como un medic Gestinado a mejorar
el nivel social.

El Constructivismo fue la corriente mis racionalista de to
das las que éonvergieron en la Bauhaus. Después de la Revolu=
éién Rusa los arquitectos sovi&ticos se dieron a la tarea de
“elaborar una nueva concepcidn estética,,qué encontrd sus orf-
génes en las ideas de Naﬁm Gabo y de Antoine Pevsner; su obje
tivo fuev"ia creacién'de construcciones en el espacio"; El.
' Constructivismo se puede considerar en la arguitectura, "como
el sector mads amplio del funcionalismo, el cual da gran impor
tancia a la expresibn de la construccidn y abandona la orna-

- mentacidn. El efecto estético depende de la relacidn entre

masa y espacio. Resultado a su vez de la construccién mis ade
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cuada. " (20)

En 1la produccién'plsstica y en el disefio, los constructivis
tas emplearon el metal, el vidrio, el pl&stico y el nylen jun
to con todos los materiales provenientes dé la industria mo-
derna. La solucidn al problema de la produccidn en serie habfa
quedado sobreentendida con el carfcter mismo de la Revolucién.

Por su parte, el Cubismo, surgido en 1907 con la obra de

Picasso Las sefioritas de Avignon, aportd su peculiar enfoque

del espacio, el cual tendri su mayor influencia en los rasgos
decorativos del Art Deco y en menor grado en la arquitectura
racionalista. |

El triunfo de la Revoludién Socialista en Rusia,en 1917,
no dejaba de inguietar a los intelectuales de izquierda, quie
nes percibfan en la situacidn alemana las condiciones para que
‘se realizara un,ﬁovimiento similar. Esta Revolucidn desaté
una olé que reavivdé los movimientos socialistas de todos los
pafses europeos y con.el quebrantamiento que sufrid la burgue
‘sia con las pérdidas ocasionadas por la guerra, con el parO'de v:
1a5'industrias; el proletariado aumentd su capacidad de presién
y con elio se agudizd la lucha de clases.
| " .stodos estos fendmenos...hacfan indiépensable'una nueva
polftica de edificacibén y urbanismo,'asi como un incremento ma

yor en los bienes de consumo, porque éstas eran objétivamente

las demandas sociales." (21)
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é Ahora cabe hacerse la prequnta: ¢Qué papel desempefio la
Bauhaus en este momento?

Pues precisamente el de aglutinante de todas estas corrien
tes de vanguardia bajo la consigna de una nueva arquitectura.

Me parece que el papel de Gropius Se puede comparar éon el
desemper.ado por Morris a mediados del siglo XIX, aungue entre
sus ideas existan diferencias fundamentales con respecto a la
Andustrializacidn,; baste recordar que WilliamMorris no era par
tidario de la produccifn en serie.

Hasta este momento, todos los intentos por alcanzat un dise
fio de alta calidad plésﬁica, se habfan desvanecido conforme
desaparecian sus autores o los grupos que las habfan generado,
Y los artistas-diseliadores gue por su parte mantenian sus ide
ales estéticos s8lo podian realizarlos mediante la participas
-cldn directa en el proceso productivo, como fue el caso de Pe
ter Behrans,

De'tal'suerté,la Bauhaus Se propuso.reunir en un riguroso
inétodo de trabajo a tédos los sectoréS'del espititu;creativo,j‘
‘_nbiCéhdolos en las correspondientes seccioﬁes’que conformaban‘

el plan‘ée estudios de la escuela;

"El sentido de esta dificil operacidn de convecar (a tan
diversas)corrientes en una escuela, gque parecfa en rigor una

contraditio in terminis , radica en el hecho de que Gropius

satisfacfa asi un doble objetivo. Por un lado ofrecfa a la
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produceidn industrial un enorme potencial creativo y un gran pa
trimonio de ideas y, por otrd lado, establecfa para ia van-
‘guardia(artistica)un anclaje en la realidad productiva, ya que
la mayor parte de las tendencias trataban de salir de la pin-
tura y de la escultura, para configurar objetos de disero y

en defigitiva para integrarse a la arquitectura." (22)

De esta manera, Gropius invirtid la tendencia separatista
de las "artes mayores" que &stas venian adoptando,con mis no-
toriedad en el siglo XIX.

Su integrapién allos fines pragmiticos de‘las arteé aplica
das y del disefio industrial dif como resultado una visidn posi
tiva de las posiciones criticaslinherentes a estas corrientes
de vahguardia. Por tal motivo, Gropius incluyd en el cuerpo do
cente de la escuela a pintores como Paul Klee y como Vasilii .

Kandinsky, quien, junto con Franz Marc, fundd en 1911 el gru-

po expresionista llamado Der Blaue Reiter (El Jinete Azul), al
que también pertenecid Klee, aunque con cierta indecisién. |

El enfoque que Gtopius did a la enseilanza del disefo in—‘
dustrial y de la arquitectura,festé basado en el conociﬁien-
to pr&cticd de los materiales a usar y en el an8lisis funcio-
nal, tanto de los cbjetos comc de los espacioce.,

La forma queda asf determinada por las necesidades y la £fi
nalidad a que se-destinaba = cada objeto; por cierto-esta idea

ya se perfilaba en el pensamiento de Van de Velde dos décadas
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~El retorno a la artesanfa fue otro de los factores que
Gropius considerd determinante en la formacién de los jbévenes
diseniadores y arquitectos, y en &sto estd en deuda con el Movi

miento Arts & Crafts, pero especialmente con Morris.

Este regreso a la artesanfa, asi como el conocimiento de la
teorfa de las formas con base en la practica y el anflisis,
s8lo eran afluentes que desembocaban en la idea fundamental
de la Bauhaus: la del trabajo cooperativo.

", ..coordinar todos los esfuerzos creativos, para alcanzar
en una nuéva arquitectura la unificacidn de todo entrenamiento
en el arte y el diseio, la iltima meta de la Bauhaus es la
obra de arte colectiva =-el edificio- en el que no existen ba-
rreras entre lo estructural y las artes decorativas." (23)

Quiero deterneme'un poco en esta cita, compuesta con pala-
bras del propio Gropius.

Este pirrafo contiene la esencia de la Bauhaus, pues lo que

.aquf se denomina el edificio -building, en el original consul

,fédo- se refiere llanamente a. la entidad de 1a,construcci6h,g

' val‘concepto b&sico con el que en la arquitectura se refiere a

cada-obré, a cada edifiéacién.

asf las cosas, un edificioc puede ser desde una casa hasta
un :ascacielos.'Todo como un_conglomerado'dé elementos ideados
con el-fin de integrarse, con sﬁ funcidn particular, al 331551

cio. La unidad y sus partes.

De esta manera enlaza Gropius los dos campos cultivadbs L
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por la Bauhaus: el del diseﬁovy el de la arquitectura.
Tomando en cuenta lo anterior, deducimos que a nﬁeva arqui
fectura correspénde un nuevo disemio.
A este respecto, la Bauhaus desarrolld algunas de las

ideas ya expresadas por la Deutscher Werkbund, bajo el crite-

rio de la estandarizacidn mecanizada y un riguroso método de
configuracién formal.

ﬁn sus ideas sobre el disefio, Gropius insistfa en que &ste
debe revelar el compromiso social del disefiador de productos
que se fabrican en serie, lo cual deja entrever sus inclina-
ciones ideol8gicas socializantes.

En disefio "la finalidad de la Bauhaus fue la de producir
prototipos para la produccibn masiva de objetos de uso coti-
diano." (24)

La homogeneidad de los diseios y productos salidos de la ..
Bauhaus permiten clasificarlos como una creacidn tipificada
con una morfologfa propia, a la gque el mismo Gropius aenominé
ba‘"ﬁnidad metodolégica”.

Y aqui esta la clave; desde Morris hasta Van de Velde la
»pﬁgna entre la‘produccién artesanal.y la industrial habfa es-
tadd determinada por el éspiritu creativo, ligado todavia en
cierta forma a la idea romintica de la inspiracién, como reve
lacidn espoﬁténea que muestra al artista las fbrmas que ha de

- manejar; pero en todo este tiempo nadie se habfa preocupado :

~ por el método. Les preocupd la calicdad, la funcidn, la forma,.
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su importancia social, pero nadie habfa réparado en el cémo
hacerlo. La Bauhaus, es decir Gropius, con su mentalidad ébieg
ta Yy sSu gran disposicidn para escuchar opiniones, encontrd la
solucién al problemé, reconociendo a la labor de proyeccidn su
car@cter de originalidad y de acto de genio, como finica justi
ficacibn a la produccidn masiva.

Esto se comprende con mas amplitud al observar la opinidn
que Gropius tenfa de las mdquinas; para €l eran "el instrumen
- to que descarga al hombre del .trabajo corporal mas duro y que
debe servir a la potenciacidn de su mano para plasmar los pro
pios impulsos creadores." (25)

Con la desaparicidn de la Repfiblica de Weimar (1924), la
Bauhasu se vif obligada a cambiar de sede, pasando a estable~
‘cerse en Dessau, donde ocupd un edificio proyectado por Gropiusk
en su totalidad y construido entre 1925 y 1926; Gropius renun
cid a la direccibn de la escuela el ano de 1928, quedando en
su lugar el arquitecto Hannes Meyer, quien era maestro en la
misma; &ste, a su vez, abandond la direccibn de 1la escuela eh‘
1930, volviendo a béuparla Gropiusrpa:a-sé: suce&ido, ahofa,g
‘pdt Miés'van'dEr Rohe en ese mismo afio. En 1932 la sede.pasﬁ.‘
a Berlin, va sin elAapcy0~oficiai,"y en 1933 cerrd definitiva
mente sus puertas, al igual que en Dessau, bajo la presidn de
los nacional=-socialistas, que la considerabanvun‘”,peligro? |

para la integridad de la nacidn alemana.

En los afios subsiguientes, el equipo de maestros de la
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Bauhaus se dispersd, pero de ellos, los que emigraron a Estédos
Unidos continuaron practicando sus ideas, como Josef Albers,
Marcel Breuner y el propio Gropius, quienes se incorporaron

a-la Universidad de Harvard, o como Ludwig ﬁilbergseimer Yy

Mies van der Rohe que se establecieron en Chicago para dar cla

ses en el Illinois Institut of Technology. En dicha ciudad,

Laszlo Moholy-Nagy fund6 en 1937 The New Bauhaus, que en 1939

tomaria el nombre de Institut of Design.

De paso mencionaré que Hannes Meyer trabajé en M&xico de
1928 a 1949 en el entonces recién fundado Instituto de Urbanis
mo y en la blanificacién del Instituto Polité€cnico Nacional

De esta manera los principios de la Bauhaus se préservaron
de la condena que sobre ellos habia diq;ado el totalitarismo
nazi.

El mismo aiio que la Bauhaus se transladaba a Dessau, en Pa

ris se efectuaba la tan esperada Exposition Internationale des

Arts DEcoratifs et Industriels Modernes, la cual se habla veni
v’dp posponiehdo.desde 1915 a causa_de la Gran Guerra; finalmeg
te fue inaugurada en gbri1 de 1925. |

- Asi como el consenso general sefiala la Grah Expdsicién
Univefsal de Londres (18531) como la piedra de togue en los
origenes del diseilo moderno, asimismo todos los'autore§ seialan'

esta exposicidn como el momento de plena madurez ce las artes

decorativas.

"Las autoridades organizadoras decidieron que la exposicién
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cubrirfa un amplio campo del diseinio industrial y décdrativo
contemporéneo, siendo las condiciones limitantes, gque las re-
'producciones y las copias estaban excluidas y que todas las -
manifestaciones debfan mostrar auténtica-originalidad, cubrir
una necesidad prictica y expresar una inspiracidn moderna."(26)

En realidad la exposicidn estuvo orientada a la exaltacidn
de la industria y el comercio francés; representados por los
pabellones de los almacenes y de las tradicionaies fabricas
_ de finos objetos decorativos como Bacéarat, Daum, Sevres, La-
lique, Gobelins y las galerfas Laffayette, Bon Marché, etc.

En esos pébellones se exhibieron objetos y muebles disefia-
dos por afamados decoradores; en ellos mostraban gran riqueza
en los materiales empleados y en los acabados. Todas eran pie
zas fTnicas con autorfa reconocida, pues se debfian a gente como
Paul Rulmann, Sonia Delaunay, Pauleollot, Raoul Dufy, Paul
Poiret, etc. | |

El suceso fue todo un élarde de lujo ¥ OStentaciénf de he~

”'cho hubo dos pabellones que asumieron ‘este papel Le Pavillon

H’d'un Riche Collectloneur vy Le Pavxllon de 1 Eleqance.

Por su parte, cada pals invitado contrlbuyé con magnifidosi
pabellones que albergaban los productos nacionales; en la Se EC
cifn Extranjera se encontraban entre los mé&s destacados:
Bélgica, Dinamarca; Checoslovaquia, Suecia, Polbnié,»Austria;

, Holanda y la U.R.S.8.; Alemania no estuvo presente porque’prg

kpositivamente el gobierno francés hizo.llegartcon-retrazo la"'
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invitacifn, pues sus relacionés se endontraban muy deteriora-
das. |

Dentro del contexto de las artes decorativas no cabe duda
de que todo lo exhibido cumplfa con las condiciones para parti
cipar, pues de una u otra forma los objetos eran originales,
pricticos y modernos; s6lo que dichas condiciones eran tan
subjetivas, que las diferentes interpretaciones no se hicieron
esperar.

Cpn una concepcién muy distinta, casi opuesta, Le Corbusier
(Charles Eduard Janneret, 1867-1965) hizo patente su inconfor

midad. Su pabelldn,lL'Dsprit Nouveau, es casi tan desconcertan

te como el montado por Konstantin Melinkov para la U.R.S.S. ¥y
en ambos casos los objetos de lujo brillan por su ausencia. (27)

Para la actitud soviética huelga una explicacidn, pues an-
teriormente ya habfamos hablado de la importancia de la co-
rriente constructivista; pero el caso de Le Corbusier se puede
considerar herdico, pues salvd todos los obsticulos que le
impusieron ios organizadores y, hasta el filtimo momento, gra~f'
'cias a layintervenciénvdevun ministro del gabinete francés,
}fﬁe derribada la baraa que ocultabé'ei pabelldn a los visitag
tes de la expc&ieiﬁn.

L.e Corbusier habfa dado a conocer ya sus ideas en 1919 en

su libro Vers une Architecture (Hacia una Arquitectura), donde

se declaraba decididamente no sblo por la estandarizacibn de

los objetos, sino tambiéh de la arquitectura; €l fue el prime
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ro en romper definitivamente con él Prohleﬁé de la'obra finica’',
pues decfa que la industrializacifn es un hecho real indepen-

diente de toda consideracidn estética; el objeto estindar debe
responder a la eficacia, al orden de precisifén y por lo tanto
a la belleza.

Pdr otra parte, su idea de la vivienda mfinima fue concebida
como la unidad arquitectdnica que satisface todas las necesida
des esenciales en un espacio reducido, apuntando asf "hacia la

~ realidad industrial surgiendo en perfeciz sincronfa con ella
y constituyendo precisamente su mimesis concepﬁual y formal."
(28)

Para Le Corbusier la casa debe ser "una méquina para habi-
tar", es decir, una arquitectura donde los espacios funcionen
con la precisifn de una miquina, ofreciendo as{ todas las ven
tajas de la vivienda moderna, con lo cual se colocd a la cabe
za del Movimiento Moderno.

Regresando a la exposicidn, si reflexionamos sobré'e; titu

lo de la misma, inmediatamente nos preguntamos qué hace en &l

el término de.Indﬁstriales, pues hasta-donde‘hemos}visto;éste

estd ligado a la produccidn en serie o sea a la reproduccidn

de un objeto merced a los sistemas mecanizados de fabricacibn.

/

La finica interpretacidn que cabe entonces, es la de que los

organizadores se referfan precisamente a las fabricas antes

- mencionadas, que utilizaban maquinaria mocderna para la eiaborg
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cién de sus artfculos, en la medida que permiten conservar la
huella del autor. El cristal, la porcelana, los tapices, los
muebles, etc., necesitan de medios y de herramientas mec&ni-
cas para su produccidn, lo cual no implica que tengan que ser
reproducidos masivamente.

A fin de cuentas, se trat6 de un intento mis, por parte del
~gobierno francés, de.demdStrar su capacidad productiva que
superaba en gusto, finura y originalidad a la competencia ex-
tranjera en ese terreno, pero que, desgraciadamente, se halla
ba totalmente alejado de los imperativos sociales y econdmi-
cos del momento, que encontraban su satisfaccidn en la pro-
duccidn industrial de artfculos al alcance de la mayoria.

Ninguno de los paises europeos afectados por la Primera
Guerra Mundial, a excepcidn de Inglaterra, podfia darse ese lu-
jo; los cambios que ésta trajo consigo demandaban otras solu-
ciones a 1os'problemas econdmicos que enfrentaban. Por ello,
hay quienes ven en el éEEmEEEE una reaccidén evaéiva a los
onerosos problemas de la posﬁguerra, actitud abfilica que reper
cutid con gran'fuerza en la Europa de los afios veinte.
Ahbra;'acémo podriémos definir el Art Deco?

. o m
Al igual gue el Art Nouvcau, se trata dec un fenlmeno ne-

tamente francés; el nombre acufiado en 1966 es el apdcope del
titulo de la exposicidn de 1925, y hace alusidn inmecdiata a
" su carfcter decorativo.

Su inter&s radica en el concepto de decoracién que los
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disefiadores franceses de ese tiempo manejaron, y on esto tam~

2

bi&n guarda mucha similitud con el Art Nouveau. Los decorado-

res no descuidaban un solo detalle por minimo que fuera.

Las influencias'iniciales en la morfologia del Art Deco
provienen en parte de los exSticos vestuarios y escenograffas
de Leon Baskt presentados durante el mes de mayo de 1909 por
la Comparifa de Ballet Ruso de Sergei Diaghilev en Paris; del
cubismo analftico y sintético; del arte negro africano que
habfa sido revelado a los ojos de Europa por los mismos pin-
tores cubistas; del futurismo, que propiciaba esa especie de
culto a la velocidad representada por el automdvil y por el
avibn. Todo esto y el escapismo ante los problemas de la ~-
postguerra fue lo que hizo dar un giro de 180 grados a la men
talidad de la gente.

®...los afios veinte son conocidos como "lLes années folles

(los arios locos) - la gente clamaba por el derecho a vivir
como quisiera, a descartar los viejos convencionalismos socia
lesvy morales.™ (29) |

Hubo un cambio radical en'el gusto y en el modo de vida;
: la mujer.cobré una inusitada importancia, no sdlo porque ocu-
paba y desempefizba trabajoc gquc tradicionalmente estaban des- -
tinados a los hombres, sino porque se convirtid en el princi-

pal objeto del mercado de consumo mis joven, el de la moda.

- -Parfs fue el centro de la moda y Paul Poiret su dictador;

~un nuevo tipo de mujer emergid con un nuevo aspecto, con una
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nueva imagen. La "gargonne"-se convirtid en el arqueﬁipo feme
nino. |

En otro orden de cosas, la exploéién demogréfica experimen
\tada por los grandes centros industriales requerfa de una rea
decuacibn de la vivienda, la cual devino departamentos peque-
nos, en los que hasta el mds mInimo rincdn era fitil, por lo
‘que los decoradores modificaron por completo su concepto de
la comodidad.

También las f&bricas vieron cambiar sus fachadas; los me-
dios de transporte cobraron celeridad y las distancias se
acortaron; las comunicaciones experimentaron una verdadera re
volucibén con la aparicihn de la radiodifusidn, pero, sobre to
do, con la aparicidn del séptimo arte: la cinematograffa, que
recoge y proyecta las aspiraciones y los sueiios de la gente
comn dejando una profunda huella en sus ideales est&ticos y
en sus valores morales,

"Son los afios en los que los sistemas capltallstas ‘intenta
rén paliar de forma duradera la crisis, realizando un cambio
fundamental en la produccidn, desde la reforma en su base téc
; hica; hésta la eleccidn de«un-nuevc‘objetivo en su campo de
accibn, asi veremos imp1antar y ampliar el mercadoy baséndose
sobre todo en la produccidn industrial de bienes de consumo.
(La) produccién industrial y artistica intentaré difundir a
través de los cénones de la eleganc1a y el buen gusto la ape-

_tencia hacia nuevos objetos de consumo..." (30)

N
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Por su parte, Estados Unidos pretendfa dar a través del ci
ne una imagen do:aaa de bonanza y bienestar. El rascacielos
‘representd el fmpetu norteamericano. Se les vid levantarsé en

Nueva York, Chicago, San Francisco, etc.; fue la aportacidn
de ese pals al Art Deco y el miximo exponente de este nuevo
‘conéepto de la edificacibén fue el Radio City Music Hall del
Rockefeller Center, en Manhattan, obra debida en su totalidad
al arquitectb y disenador Donald Diskey.

Las primeras manifestaciones del Art Deco cobraron un gran
impulso en el ano de 1922 con el descubrimiento de la tumba
de Tutanjamen, realizado por Howard Carter, pues irrumpid en
_todovcon sus motivos y colores y esto mismo despertd el inte-
rés por las desaparecidas éulturas de la América Prehispani-
ca. La influencia formal ejercida por la "pir&mide azteca" se
difundid ern todas direcciones y hasta el m3s insignificante
objeto adoptd su forma escalonada. Junto a esto, las cacti-
ceas fueron recibidas en los“salones lujosos como plantas
exdticas. N |

‘La crisisvdev1929'pusovfin a e$t§ forma-dé'vidé derrédhadgk‘7
 ra’yvagi£ada; Independientemente de Qué dej6 resquebréjéda ia
éstfuctufa del mundo capitalista, tambi n_p“ovocé un canblilo
en el gusto de las gentes.

‘A partir de este acontecimiento, "lb6gica y sentido comfin,
sobriedad ae fdrmas‘y elegancia de materiales son los atrib2 

tos de los afios treinta." (31)
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ASin embargo, este cambio no se dié de manera espontinea.

Ya desde 1928, con la fundacibn de la Union des Artis:is Moder-

nes, realizada por René Herbst, se puso fin al decorz:iivismo
ampuloso del "estilo 1925" y del "bon goﬁt" francés.

De esta manera se did paso al "estilb jazz® y a lz"linea
aerodindmica" con la que los disenadores norteamericz=zs ideg
tificaron sus sentimientos nacionalistas de grandeza » 21 po-
derfo de su pafs. |

Pero no fueron los finicos que se sirvieron de estz rodali
‘dad ornamental para fines de propaganda politica; el Z:scismo
‘italiano y el nacional-socialismo alemdn lo utilizarcs zambi&n
para antepoher esta sobriedad al despilfarro que reprz:zantb
el Art Deco en su primera etapa.

Apoyados en un clasicismo demagégiqo, los estados t:zalita
rios proyectaron sus aspiraciones a una "armonfa cl8zizz" e
impusieron ", .. su est8tica en todas las facetas de s= =xis-
tencia, abarcando desde el emblema'del partido, pasanis por
la escenograffa de masas, hasta llegar a la alienaciér ra-
clal."(32) - |

Lalpobularizacién de los objetosiArtrDeco desencad==% una
roduccién masiva sin precedentes; si a esto se afiade Iz bara

o de los materiales que se utilizaban para su fabriczzién,

t

como la baquelita y el plastico, se tiene como resultzsc un
decaimiento notorio, no por la simpleza de los materiz.z=s,

gue tambié&n fueron_utilizadds por afamados disefladores zon re
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sultados excelentes, sino por la mediocridad de los diséﬁos
reproducidos, con el finico fin de satisfacer una demanda nu-
merosa.

Por este motive se ha ligado con frecuencia al Art Deco
con lo "kitsch”" o "de mal gusto;. |

" Con la intencibén de despojar al Art Deco de su sentido eli

tista, y a raiz de la crisis de 1929, todo se encamind a la
consecucidn de un estilo que fuera "un lujo al alcance de to-
dos", aparentemente. |

De aquf que las salas de diversidn, cines y teatros, reno-
varan su apariencia o levantaran nuevos edifiéios ornamentados
con la elegancia de los perfiles cromados que enmarcaban
planchas de mirmol u otro material fino que luciera por su
propia naturaleza; todo ello acentuado por formas cilindricas
o cuadradas utilizadas con mucho &nfasis en esa arquitectura.

Esta posicifn se vid reforzada en empresas en las que se
comprometia "el prestigio nacional”, como en el caso del trans
atlantico "Normandie", botado en 1935 y que llegSVa ser orgu- :
llo de los franceses'por sus lijSOS'acabadoé y‘su suntuosa.
decoraciﬁh, en la que intErvinieroﬁ diSeﬁadores, décoradores
'y artesanos franceses de primera categoria. |

Junto a todo esto, una joven potencia se autonombraba»depg
sitaria y defensora de los valores universales; Estados Uﬁidos,

que yva habfa hecho su aparicién en el escenario del mercado

- internacional durante la década de 1910,
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Europa dejaba de ser el centro de la cultura occidental,
la'cual se transferfa al lado oeste del Atlantico, en donde
aguardaba un "futuro promisorio" para el arte y la ciencia.

Testimonio de ello fue la Feria Mundial de Nueva York de
1939, a través de cuyo lema se transluce su carlcter, "El
Mundd del Manana". Su objeﬁivo: consagrar la democracia y
las maravillas por ella logradas. Maravillas‘entre las que se
incluyen lujos como la televisidn y las medias de nylon. (33)

Con la Segunda Guerra Mundial no s8lo cambid la faz del
Viejo Mundo sinc también los conceptos de comodidad y buen
gusto, que a partir de ese momenfo serén manejados por los

intereses de Estados Unidos, inici&ndose con ello una nueva

etapa del imperialismo econémico.
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CONCLUSION

Moderho, modernismo, modernista, son palabras y conceptos
- que se encuentran presentes en el pensamiento y en el espiri-
tu creativo de todos aquellos artistas-disefadores que desde
mediados del siglo pasado se dieron a la tarea de conjugar
estética y utilidad en sus obras.

La clave de todo este periodo es el funcionalismo cuyo ori
~gen se encuentra en las propuestas de William Morris Yy que -
"no pasbd a ser principio de la configuracifn hasta que la -
Bauhaus se ligb al constructivismo" (1); ésta, junto con el
resto de las vanguardias artisticas ejercid la influencia que
llevé al disefio y a la arquitectura a alejarse de la naturale
2a "de la misma forma, casi por'evolucién, que se pasa del --
impresionismo a la pintura abstracta, de las composiciones ce
rfadas‘y de la simetria se llega a una configuracidn sin ador
nos, desnuda, artificial, asimétrica, etc." (2)

Aspéctos antag8nicos sevenfrentan_a lo largo de este tiem-
vpc: produccién artesanél-en‘contrapoSicién’a_la’produccién.ﬁg
8 dustfial; la creacidn individual en 6posiéi6n a la creacién
colectiva, un arte exclusivista o un arte para todos. Cada ——
una de estas posturas fue defendida, no sin razén, pbr un Van
de Veide; un William Mérris, un Herman Muthesius, etc., perso
nalidades combativas que llevaron sus ideas al terreno ae los.
hechos,,donde emergieron propuestas'ngevas gue recogianvlas. :

experiencias precedentes.
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Hablar de Movimiento Moderno es referirse no sblo al curso
que siguieron las ideas ligadas al funcionalismo, sino también
a aquéllas que centraron su atencién en lo decorativo, en el
esteticismo per se.

ilo es posible considerar al Art Nouveau y al Art Deco como

manifestaciones meramente frivolas, cuando, en sﬁs respectivos
momentos, cada uno de .estos estilos llegdé a convertirse en un

modo de vida. Si bien es cierto que carecieron de un fundamegl
to ideoldgico comprometido con las necesidades de la mayoria,

no se puede negar que también "materializaron" las aspiracio-

nes de ésta.misma al popularizarse, aunque ello fuera el pre-~

&mbulo de su ocaso.

A partir de que Morris inicid su cruzada contra la enajena
cién que provoca el industrialismo, la miquina se convirtid
en el mito objeto de las mis radicales proposiciones referen-
tes al disefio y a la produccidn de objetos de uso cotidiano
con valor artfstico. |

Asi vemos cémd 1os‘artistas-diSeﬁadores se pronunciaban,
ya fueia por la produccién a;tésanal, coh el individualismo Ui
Ique 8sta conlleva, o por la producciéh'én sefie, aunada §1l4
trabajo creativo colectivo.'

Ambas posturas representan, asimismo, los extremos de este

. perfodo, cronoldgicamente hablando, pues por un lado la prime
: ra'posicién fue la adoptada por Morris y, por el otro, Le

_Corbusier(odupa la postura opuesta al_pﬁblicar envsu'librovff.
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El arte decorativo de hoy: "el arte decorativo es equipamien-.

to, bello equipamiento... estandarizar e industrializar el --
equipo es hacerlo accesible al pfiblico en general." (3)

'Sin embargo, pese a este antagonismo en el terreno de los
procedimientos productivos, hay un denominador comfin a todos
los artistas~disenadores ocupédos en la creacidn de objetos
itiles, y éste quedd constitufdo por el compromiso que ellos
asumieron: la funcibn social del arte. Se puede decir que es-
te objetivo es el parteaguas que divide a la postura decora-

tivista de la funcionalista. A la primera corresponden el --

Art Nouveau y el Art Deco, en sus respectivas &pocas; a la -
segunda, los grupos y escuelas involucrados en los procesos
socioceconémicos de su tiempo, todos orientados hacia un mismo

fin: la procduccidn de objetos que al mismo tiempo sean fitiles

y bellos.




NOTAS .-~

1.~ De Fusco, Renato, op. cit., p. 265
2.-(Herzogenrath, Wulf,)op. cit., p. 20

3.- Apud, Fleming, John y Hugh Honour, op. cit., p. 457
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