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el progreso social y promover la vida democritica y social. Paulatinamente el urbanismo dis-
frut6 de una valoracién preferente con respecto a la arquitectura. Las soluciones al problema
de la vivienda requerian intervenciones de mayor alcance, que sélo ofrecia el urbanismo.

LA OBRA DE ARTE EN LA EPOCA
DE SU REPRODUCTIBILIDAD TECNICA

Walter Benjamin

Este ensayo de Benjamin es uno de los primeros andlisis sobre las condiciones del nuevo arte en la era de la
téenica. La caracteristica definitoria del arte moderno con respecto al anterior seria su progresiva pérdida de
«aura». Concepto que engloba las esencias de la obra de arte anterior a la época industrial: su autenticidad,
su singularidad, su peso cultural, historico y religioso.

Con los cambios tecnologicos, la transformacion de la obra de arte es radical. Por ejemplo, ya no se podrd
prescindir de las manipulaciones mecdnicas de la imagen pldstica. Con la reproduccion industrial, las leyes de
recepcion de la obra de arte se trastocan. Ast el valor cultural sobre el que se producia la recepcion del arte
pierde fuerza, ya que ésta pasa a susteniarse en mayor medida sobre el valor expositivo.

En el andlisis de las relaciones entre masas y arte, Benjamin presta atencion a la influencia de la
arquitectura, debido a las peculiaridades de su recepcion distraida. Aunque el texto no se refiere exclusivamente
a la arquitectura, es valido extrapolar a ella, algunas de las consideraciones que el autor hace sobre otros
géneros artisticos, en especial —y de ahi el interés en incluir parcialmente este ensayo— aquellas consideraciones
referidas a la arquitectura reproducible técnicamente, como es el caso de la vivienda masiva, programa arqui-
tectonico de mayor interés en la época en que este ensayo fue escrito.

Walter Benjamin. Berlin 1892-Port Bou 1940. Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit. Publicado por primera vez en francés en 1936, aunque recortado. Apareci completo en
la edicion de los escritos de Benjamin Schriften. Frankfurt, 1955. Traduccion en espaiol en Discursos
interrumpidos. 1. Taurus. Madrid, 1975.

1 muy distintos unos de otros, pero con intensi-
dad creciente. Los griegos sélo conocian dos

La obra de arte ha sido siempre fundamental-
mente susceptible de reproduccién. Lo que los
hombres habian hecho, podia ser imitado por
los hombres. Los alumnos han hecho copias
como ejercicio artistico, los maestros las hacen
para difundir las obras, y finalmente copian
también terceros, ansiosos de ganancias. Fren-
te a todo ello, la reproduccion técnica de la
obra de arte es algo nuevo que se impone en
la historia intermitentemente, a ecmpellones

procedimientos de produccién técnica: fundir
y acunar. Bronces, terracotas y monedas eran
las tinicas obras artisticas que pudieron repro-
ducir en masas. Todas las restantes eran irre-
petibles y no se prestaban a reproduccién téc-
nica alguna. La xilografia hizo que por prime-
ra vez se reprodujese técnicamente el dibujo,
mucho tiempo antes de que por medio de la
imprenta se hiciese lo mismo con la escritura.
Son conocidas las modificaciones enormes que
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en la literatura provocé la imprenta, esto es,
la reproductibilidad técnica de la escritura.
Pero a pesar de su importancia, no represen-
tan mas que un caso especial del fenémeno
que aqui consideramos a escala de historia uni-
versal. En el curso de la Edad Media se ana-
den a la xilografia el grabado en cobre y el
aguafuerte, asi como la litografia a comienzos
del siglo XIX. :

Con la litografia, la técnica de la reproduc-
cién alcanza un grado fundamentalmente nue-
vo. El procedimiento, mucho mas preciso, que
distingue la transposicién del dibujo sobre una
piedra de su incisién en taco de madera o de
su grabado al aguafuerte en una plancha de
cobre, dio por primera vez al arte grafico no
sélo la posibilidad de poner masivamente
(como antes) sus productos en el mercado, sino
ademds la de ponerlos en figuraciones cada
dia nuevas. La litografia capacité al dibujo
para acompanar, ilustrandola, la vida diaria.
Comenzé entonces a ir al paso de la imprenta.
Pero en estos comienzos fue aventajada por la
fotografia pocos decenios después de que se
inventara la impresién litografica. En el pro-
ceso de la reproduccién plastica, la mano se
descarga por primera vez de la incumbencias
artisticas mas importantes que en adelante van
a concernir inicamente al ojo que mira por el
objetivo. El ojo es més rapido captando que
la mano dibujando; por eso se ha apresurado
tanto el proceso de la reproduccién plastica,
que ya puede ir al paso de la palabra hablada.
Al rodar en el estudio, el operador de cine fija
las imagenes con la misma velocidad con que
el actor habla. En la litografia se escondia vir-
tualmente el periédico ilustrado y en la foto-
grafia el cine sonoro. La reproduccién técnica
del sonido fue empresa acometida a finales del
siglo pasado. Todos estos esfuerzos convergen-
tes hicieron previsible una situacién que Paul
Valéry caracteriza con la frase siguiente:
«Como el agua, el gas y la corriente eléctrica
vienen a nuestras casas, para servirnos, desde
lejos y por medio de una manipulacién casi
imperceptible, asi también estamos provistos
de imégenes y de series de sonidos que acuden
a un pequeno toque, casi a un signo, y que del
mismo modo nos abandonan». Hacia el afio
1900 la reproduccién técnica habia alcanzado
un estandar en el que no sélo comenzaba a

convertir en tema propio la totalidad de las
obras de arte heredadas (sometiendo ademas
su funcién a modificaciones hondisimas), sino
que también conquistaba un puesto especifico
entre los procedimientos artisticos. Nada re-
sulta mas instructivo para el estudio de ese
estandar que referir dos manifestaciones dis-
tintas, la reproduccién de la obra artistica y
el cine, al arte en su figura tradicional. [...]

5

La recepcién de las obras de arte sucede bajo
diversos acentos entre los cuales hay dos que
destacan por su polaridad. Uno de esos acen-
tos reside en el valor cultual, el otro en el va-
lor exhibitivo de la obra artistica. La produc-
cién artistica comienza con hechuras que es-
tan al servicio del culto. Presumimos que es
mas importante que dichas hechuras estén pre-
sentes y menos que sean vistas. El alce que el
hombre de la Edad de Piedra dibuja en las
paredes de su cueva es un instrumento mégi-
co. Claro que lo exhibe ante sus congéneres;
pero esta sobre todo destinado a los espiritus.
Hoy nos parece que el valor cultual empuja a
la obra de arte a mantenerse oculta: ciertas
estatuas de dioses s6lo son accesibles a los sa-
cerdotes en la «cella». Ciertas imagenes de Vir-
genes permanecen casi todo el afio encubier-
tas, y determinadas esculturas de catedrales
medievales no son visibles para el espectador
que pisa el santo suelo. A medida que las ejer-
citaciones artisticas se emancipan del regazo
ritual, aumentan las ocasiones de exhibicién
de sus productos. La capacidad exhibitiva de
un retrato de medio cuerpo, que puede enviar-
se de aqui para alld, es mayor que la de la
estatua de un dios, cuyo puesto fijo es el inte-
rior del templo. Y si quiza la capacidad exhi-
bitiva de una misa no es de por si menor que
la de una sinfonia, la sinfonia ha surgido en
un tiempo en el que su exhibicién prometia
ser mayor que la de una misa.

Con los diversos métodos de su reproduc-
cién técnica han crecido en grado tan fuerte
las posibilidades de exhibicién de la obra de
arte, que el corrimiento cuantitativo entre sus
dos polos se torna, como en los tiempos pri-
mitivos, en una modificacién cualitativa de su
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naturaleza. A saber, en los tiempos primitivos,
y a causa de la preponderancia absoluta de su
valor cultual, fue en primera linea un instru-
mento de magia que sélo mas tarde se reco-
noci6 en cierto modo como obra artistica; y
hoy la preponderancia absoluta de su valor
exhibitivo hace de ella una hechura con fun-
ciones por entero nuevas entre las cuales la
artistica —la que nos es consciente— se des-
taca como la que mas tarde, tal vez, se reco-
nozca en cuanto accesoria. Por lo menos es
scguro que actualmente la fotografia y el cine
proporcionan las aplicaciones mas ttiles de ese
conocimiento. [...]

12

La reproductibilidad técnica de la obra artis-
tica modifica la relacién de la masa para con
el arte. De retrograda, frente a un Picasso por
ejemplo, se transforma en progresiva, por
ejemplo cara a un Chaplin. Este comporta-
miento progresivo se caracteriza porque el gus-
to por mirar y por vivir se vincula en €l intima
e inmediatamente con la actitud del que opina
como perito. Esta vinculacién es un indicio so-
cial importante. A saber, cuanto més dismi-
nuye la importancia social de un arte, tanto
mds se disocian en el pablico la actitud critica
y la fruitiva. De lo convencional se disfruta sin
criticarlo, y se critica con aversién lo verdade-
ramente nuevo. En el puablico del cine coinci-
den la actitud critica y la fruitiva. Y desde
luego que la circunstancia decisiva es ésta: las
reacciones de cada uno, cuya suma constituye
la reaccién masiva del piblico, jamas han es-
tado como en el cine tan condicionadas de an-
temano por su inmediata, inminente masifica-
cién. Y en cuanto se manifiestan, se controlan.
La comparacién con la pintura sigue siendo
provechosa. Un cuadro ha tenido siempre la
aspiracién eminente a ser contemplado por uno
o por pocos. La contemplacién simultanea de
cuadros por parte de un gran publico, tal y
como se generaliza en el siglo XIX, es un sin-
toma temprano de la crisis de la pintura, que
en modo alguno desaté solamente la fotogra-
fia, sino que con relativa independencia de ésta
fue provocada por la pretensién por parte de
la obra de arte de llegar a las masas.

Ocurre que la pintura no esta en situacién
de ofrecer objeto a una recepcién simultanea
y colectiva. Desde siempre lo estuvo en cam-
bio la arquitectura, como lo estuvo antafio el
epos y lo estd hoy el cine. De suyo no hay por
qué sacar de este hecho conclusiones sobre el
papel social de la pintura, aunque si pese so-
bre ella como perjuicio grave cuando, por cir-
cunstancias especiales y en contra de su natu-
raleza, ha de confrontarse con las masas de
una manera inmediata. En las iglesias y mo-
nasterios de la Edad Media, y en las cortes
principescas hasta casi finales del siglo XVIiI,
la recepcion colectiva de pinturas no tuvo lu-
gar simultidneamente, sino por mediacién de
multiples grados jerarquicos. Al suceder de
otro modo, cobra expresion el especial conflic-
to en que la pintura se ha enredado a causa
de la reproductibilidad técnica de la imagen.
Por mucho que se ha intentado presentarla a
las masas en muscos y en exposiciones, no se
ha dado con el camino para que esas masas
puedan organizar y controlar su recepcién. Y
asi el mismo publico que es retrégrado frente
al surrealismo, reaccionard progresivamente
ante una pelicula cémica. |[...]

14

Desde siempre ha venido siendo uno de los
cometidos mas importantes del arte provocar
una demanda cuando todavia no ha sonado la
hora de su satisfaccién plena. La historia de
toda forma artistica pasa por tiempos criticos
en los que tiende a urgir efectos que se darfan
sin esfuerzo alguno en un tenor técnico modi-
ficado, esto es, en una forma artistica nueva.
Y asi las extravagancias y crudezas del arte,
que se producen sobre todo en los llamados
tiempos decadentes, provienen en realidad de
su centro virtual histérico més rico. Ultima-
mente el dadaismo ha rebosado de semejantes
barbaridades. S6lo ahora entendemos su im-
pulso: el dadaismo intentaba, con los medios
de la pintura (o de la literatura respectivamen-
te), producir los efectos que el piblico busca
hoy en el cine.

Toda provocacién de demandas fundamen-
talmente nuevas, de esas que abren caminos,
se dispara por encima de su propia meta. Asi




BENJAMIN 257

lo hace el dadaismo en la medida en que sa-
crifica valores del mercado, tan propios del
cine, en favor de intenciones més importantes
de las que, tal y como aqui las describimos,
no es desde luego consciente. Los dadaistas
dieron menos importancia a la utilidad mer-
cantil de sus obras de arte que a su inutilidad
como objetos de inmersién contemplativa. Y
en buena parte procuraron alcanzar esa inuti-
lidad por medio de una degradacion sistema-
tica de su material. Sus poemas son «ensala-
das de palabras» que contienen giros obscenos
y todo detritus verbal imaginable. E igual pasa
con sus cuadros, sobre los que montaban bo-
tones o billetes de tren o de metro o de tran-
via. Lo que consiguen de esta manera es una
destruccién sin miramientos del aura de sus
creaciones. Con los medios de produccién im-
primen en ellas el estigma de las reproduccio-
nes. Ante un cuadro de Arp o un poema de
August Stramm es imposible emplear un tiem-
po en recogerse y formar un juicio, tal y como
lo hariamos ante un cuadro de Derain o un
poema de Rilke. Para una burguesia degene-
rada el recogimiento se convirtié en una es-
cuela de conducta asocial, y a €l se le enfrenta
ahora la distraccién como una variedad de
comportamiento social. Al hacer de la obra de
arte un centro de escandalo, las manifestacio-
nes dadaistas garantizaban en realidad una
distraccién muy vehemente. Habia sobre todo
que dar satisfaccién a una exigencia, provocar
escandalo publico.

De ser una apariencia atractiva o una he-
chura sonora convincente, la obra de arte pasé
a ser un proyectil. Chocaba con todo destina-
tario. Habia adquirido una calidad tactil. Con
lo cual favorecié la demanda del cine, cuyo
elemento de distraccién es tactil en primera
linea, es decir que consiste en un cambio de
escenarios y de enfoques que se adentran en
el espectador como un choque. Comparemos
el lienzo (pantalla) sobre el que se desarrolla
la pelicula con el lienzo en el que se encuentra
una pintura. Este dltimo invita a la contem-
placién; ante él podemos abandonarnos al fluir
de nuestras asociaciones de ideas. Y en cam-
bio no podremos hacerlo ante un plano cine-
matografico. Apenas lo hemos registrado con
los ojos y ya ha cambiado. No es posible fijar-
lo. Duhamel, que odia el cine y no ha enten-

dido nada de su importancia, pero si lo bas-
tante de su estructura, anota esta circunstan-
cia del modo siguiente: «Ya no puedo pensar
lo que quiero. Las imagenes movedizas susti-
tuyen a mis pensamientos». De hecho, el curso
de las asociaciones en la mente de quien con-
templa las imagenes queda en seguida inte-
rrumpido por el cambio de éstas. Y en ello
consiste el efecto de choque del cine que, como
cualquier otro, pretende ser captado gracias a
una presencia de espiritu mas intensa. Por vir-
tud de su estructura técnica el cine ha libera-
do al efecto fisico de choque del embalaje, por
asi decirlo, moral en que lo retuvo el dadaismo.

15

La masa es una matriz de la que actualmente
surte, como vuelto a nacer, todo comporta-
miento consabido frente a las obras artisticas.
La cantidad se ha convertido en calidad: el
crecimiento masivo del nimero de participan-
tes ha modificado la indole de su participa-
cién. Que el observador no se lleve a engano
porque dicha participacién aparezca por de
pronto bajo una forma desacreditada. No han
faltado los que, guiados por su pasion, se han
atenido precisamente a este lado superficial del
asunto. Duhamel es entre ellos el que se ha
expresado de modo mas radical. Lo que agra-
dece al cine es esa participacion peculiar que
despierta en las masas. Le llama «pasatiempo
para parias, disipacién para iletrados, para
criaturas miserables aturdidas por sus trajines
y sus preocupaciones..., un espectaculo que no
reclama esfuerzo alguno, que no supone con-
tinuidad en las ideas, que no plantea ninguna
pregunta, que no aborda con seriedad ningan
problema, que no enciende ninguna pasion,
que no alumbra ninguna luz en el fondo de
los corazones, que no excita ninguna otra es-
peranza a no ser la esperanza ridicula de con-
vertirse un dia en “star” en Los Angeles». Ya
vemos que en el fondo se trata de la antigua
queja: las masas buscan disipacion, pero el arte
reclama recogimiento. Es un lugar comun.
Pero debemos preguntarnos si da lugar o no
para hacer una investigacién acerca del cine.

Se trata de mirar mas de cerca. Disipacion
y recogimiento se contraponen hasta tal punto
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que permiten la féormula siguiente: quien se
recoge ante una obra de arte, se¢ sumerge en
ella; se adentra en esa obra, tal y como narra
la leyenda que le ocurrié a un pintor chino al
contemplar acabado su cuadro. Por el contra-
rio, la masa dispersa sumerge en si misma a
la obra artistica. Y de manera especialmente
patente a los edificios. La arquitectura viene
desde siempre ofreciendo el prototipo de una
obra de arte, cuya recepcién sucede en la di-
sipacién y por parte de una colectividad. Las
leyes de dicha recepcién son sobremanera ins-
tructivas.

Las edificaciones han acompanado a la hu-
manidad desde su primera historia. Muchas
formas artisticas han surgido y han desapare-
cido. La tragedia nace con los griegos para
apagarse con ellos y revivir después sélo en
cuanto a sus reglas. El epos, cuyo origen esta
en la juventud de los pueblos, caduca en Eu-
ropa al terminar el Renacimiento. La pintura
sobre tabla es una creacién de la Edad Media
y no hay nada que garantice su duracién inin-
terrumpida. Pero la necesidad que tiene el
hombre de alojamiento si que es estable. El
arte de la edificacion no se ha interrumpido
Jjamads. Su historia es més larga que la de cual-
quier otro arte, y su eficacia al presentizarse
es importante para todo intento de dar cuenta
de la relacién de las masas para con la obra
artistica. Las edificaciones pueden ser recibi-
das de dos maneras: por el uso y por la con-
templacion. O mejor dicho: tactil y é6pticamen-
te. De tal recepcién no habra concepto posible
si nos la representamos segiin la actitud reco-
gida que, por ejemplo, es corriente en turistas
ante edificios famosos. A saber: del lado tactil
no existe correspondencia alguna con lo que
del lado 6ptico es la contemplacién. La recep-

cién tactil no sucede tanto por la via de la
atencién como por la costumbre. En cuanto a
la arquitectura, esta tltima determina en gran
medida incluso la recepcién éptica; ésta tiene
lugar, de suyo, mucho menos en una atencién
tensa que en una advertencia ocasional. Pero
en determinadas circunstancias esta recepcién
formada en la arquitectura tiene valor canéni-
co. Porque las tareas que en tiempos de cam-
bio se le imponen al aparato perceptivo del
hombre no pueden resolverse por la via mera-
mente 6ptica, esto es por la contemplacién.
Poco a poco quedan vencidas por la costum-
bre (bajo la guia de la recepcién tactil).

También el disperso puede acostumbrarse.
Mas atin: sélo cuando resolverlas se le ha vuel-
to una costumbre, probard poder hacerse en
la dispersion con ciertas tareas. Por medio de
la dispersion, tal y como el arte la depara, se
controlard bajo cuerda hasta qué punto tienen
solucién las tareas nuevas de la apercepcion.
Y como, por lo demas, el individuo esta some-
tido a la tentacién de hurtarse a dichas tareas,
el arte abordard la mas dificil e importante
movilizando a las masas. Asi lo hace actual-
mente en el cine. La recepcién en la disper-
sién, que se hace notar con insistencia crecien-
te en todos los terrenos del arte y que es el
sintoma de modificaciones de hondo alcance
en la apercepcién, tiene en el cine su instru-
mento de entrenamiento. El cine corresponde
a esa forma receptiva por su efecto de choque.
No s6lo reprime el valor cultural porque pone
al publico en situacién de experto, sino tam-
bién, porque dicha actitud no incluye en las
salas de proyeccién atencién alguna. El publi-
co es un examinador, pero un examinador que
se dispersa.
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BAUHAUS DESSAU. PRINCIPIOS DE LA
PRODUCCION DE LA BAUHAUS

Walter Gropius

El cambio de profesorado en el curso introductorio de la Bauhaus, de Itten y Muche por Moholy-Nagy y
Albers, suele mencionarse como el sintoma de una transformacién mds profunda que afecta no tan sélo a los
artistas y a los métodos pedagigicos de la escuela sino también a la arquitectura europea en general, de la
cual la Bauhaus fue reflejo y sintesis. Suele también esquematizarse diciendo que en la Bauhaus este cambio
significa el paso del expresionismo al elementarismo. Sin embargo, mds alld de tendencias e influencias
artisticas, lo que refleja este escrito de 1926 —una vez ya establecida la escuela en los nuevos edificios de
Dessau, contenedores de este cambio— es el compromiso por parte del director, de ir hacia la produccion y la
Juncionalidad una vez superados ciertos determinismos formales. Los talleres serdn ahora laboratorios de la
industria del disefio. La experimentacién artistica personal singular deberd ser creacion de objetos, utensilios y
arquitectura estdndar, al servicio de las necesidades sociales.

Walter Gropius. (Berlin 1883-Boston 1969). Hoja impresa publicada por la Bauhaus de Dessau
en marzo de 1926: «Bauhaus. Dessau Grundsiitze der Bauhausproduktion». Una variante de este escrito
aparecio en el volumen VII de le la coleccion «Libros de la Bauhaus» Neue Arbeiten der Bauhaus-
werkstatten» [nuevos trabajos de los talleres de la Bauhans] Neu Arbeiten der Bauhauswerkstiitten.
(Bauhausblucher nim. 7.) Albert Langen. Munich, 1926. Traducciin espaniola en U. Conrads: op. cit., en

S. Marchdn; op. cil., también en: Hans U. Wingler: La Bauhaus, op. cit.

La Bauhaus quiere aportar su contribucién
al desarrollo contemporaneo del problema de
la vivienda, desde el utensilio doméstico mas
sencillo hasta la casa habitable acabada en to-
dos sus detalles.

Con la conviccién de que todo lo que forma
parte del mobiliario y enseres domésticos tiene
una relacién racional con el conjunto, la Bau-
haus se propone determinar, por medio de un
trabajo sistemdtico de investigacién, teérico y
préctico, tanto en el aspecto formal como eco-
nomico y técnico, la forma de cada objeto, fun-
dandose en sus funciones y sus condiciona-
mientos naturales. El hombre moderno, qué
no lleva vestidos del pasado sino que viste al
modo moderno, precisa también de habitacio-
nes modernas, adecuadas a €l y a su tiempo,
con todos los objetos de uso cotidiano que estén
a la par con las exigencias de nuestro tiempo.

Un objeto se define por su naturaleza. Para
que un objeto —un recipiente, una silla, una
vivienda— pueda funcionar de una manera
apropiada, ante todo se ha de indagar su na-
turaleza: ha de conformarse del todo con su

finalidad, es decir, ha de realizar de una ma-
nera practica sus funciones, y ha de ser dura-
dero, econémico y «bello». Este estudio de la
naturaleza del objeto y la consideracién de to-
dos los métodos de produccién modernos, de
las técnicas de construccién y de los materia-
les, determinan la aparicién de formas que,
apartandose de la tradicién, a menudo resul-
tan insélitas y sorprendentes (piénsese, por
ejemplo, en las transformaciones formales que
se han producido en el campo de la calefac-
cién y de la iluminacién).

El individuo que se dedica a la proyectacién
de formas nuevas sélo si no pierde nunca de
vista sus progresos, descubriendo nuevos ma-
teriales y nuevos métodos de construccién,
puede adquirir la capacidad de establecer una
relacién viva entre objetos y tradicién, desa-
rrollando a partir de aqui una nueva actitud
frente a la técnica: Aceptacion decidida del am-
biente vivo de las maquinas y de los vehiculos.
Figuracién orgéanica de los objetos basada en
su propia ley vinculada al presente, sin embe-
llecimientos romanticos ni extravagancias.
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Limitacién a formas y colores fundamenta-
les tipicos, comprensibles para todos.

Simplicidad en la multiplicidad, economia
de espacio, materia, tiempo y dinero.

La creacién de modelos estandares para los
objetos de uso cotidiano es una necesidad so-
cial.

Las exigencias de la mayor parte de los hom-
bres sustancialmente son las mismas. La casa
y los objetos de uso doméstico corresponden a
una necesidad general y su proyectacién esta
mas vinculada a la razén que al sentimiento.
La méaquina que realiza una produccién en
serie de objetos estandarizados es un medio
eficaz para liberar al individuo, mediante la
utilizacién de energias mecénicas —vapor y
electricidad—, del trabajo material que seria
preciso para satisfacer sus necesidades vitales,
y proporcionarle objetos, producidos en serie,
que son mas econémicos y de mejor calidad
que los que se hacen a mano. No hemos de
temer que la produccién en serie ejerza una
violencia sobre el individuo, ya que gracias a
la competencia el nimero de modelos que exis-
ten siempre es tan elevado que el individuo
conserva la posibilidad de elegir el modelo que
mas le convenga.

Los talleres de la Bauhaus son esencialmen-
te laboratorios en los que se realizan y se per-
feccionan continuamente modelos, tipicos de
nuestro tiempo, hasta que son aptos para la
produccién en serie.

La Bauhaus formara en estos laboratorios
un nuevo tipo de colaboradores de la industria
y del artesanado, que hasta ahora no existia;
estos hombres dominardn igualmente los as-
pectos técnicos y formales de la produccién. El
objetivo de crear modelos estandares que sa-
tisfagan todas las exigencias econdmicas, téc-
nicas y formales, exige una seleccién de las
mejores inteligencias, las mas abiertas a la ex-
periencias mas vastas, instruidas tanto en la
practica técnica basica como en el conocimien-
to exacto de los elementos de figuracién for-
mal y mecéanica, asi como de sus leyes estruc-

turales. La Bauhaus sostiene la opinién de que
el contraste entre la industria y el artesanado
se caracteriza por el hecho de que la industria
aplica la divisién del trabajo, en cambio el ar-
tesanado conserva el caricter unitario-de éste,
y no porque se utilicen instrumentos distintos.
Pero el artesanado y la industria se acercan
cada vez mas. El artesanado del pasado ha
sufrido hondas transformaciones; el artesana-
do del futuro quedara absorbido en una nueva
unidad de trabajo productivo, en la que se le
confiaré la bisqueda y la experimentacién que
han de preceder a la produccién industrial.
Las investigaciones de caracter especulativo
llevadas a cabo en los talleres-laboratorio crea-
ran modelos estindares para el trabajo pro-
ductivo de las fabricas.

Los modelos estindares elaborados en los
talleres de la Bauhaus se produciran en serie
en fabricas externas, que mantendran una co-
laboracién con los talleres.

Por ello, la produccién de la Bauhaus no
significa una competencia para la industria y
el artesanado, sino que mas bien les propor-
ciona un nuevo factor productivo. La Bauhaus
lanza a la vida productiva y econémica hom-
bres dotados de capacidades creativas y de ex-
periencia practica que realizaran el trabajo de
preparacién que necesariamente ha de prece-
der a la produccién en la industria y el artesa-
nado.

Los objetos producidos segin modelos su-
ministrados por la Bauhaus tendran un precio
bajo, porque se utilizaran todos los métodos
modernos, econémicos, de la estandarizacién
(produccién en serie a cargo de la industria)
y por la venta en grandes cantidades. De to-
das maneras se intentara evitar el peligro de
la mengua de los productos, en los materiales
o en la ejecucién, con respecto a los modelos.

La Bauhaus lucha, contra los sucedaneos de-
sacreditadores, contra el trabajo de nivel me-
diocre y contra el diletantismo en el campo de

las artes aplicadas, por un nuevo trabajo de
calidad.
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CONSTRUIR
Hannes Meyer

Hannes Meyer, profesor de arquitectura de la Bauhaus, a partir de 1927, y director de la misma hasta 1930,
intentd oponer al_formalismo geoméirico prevaleciente en la escuela, una mayor tendencia hacia la racionalidad
y la técnica industrial de la construccion. Esta tendencia hacia nuevos mélodos de proyectacion se veria apoyada
por ciencias auxiliares como la sociologia, la psicologia o la economia. Sin embargo, la racionalidad y la
técnica no eran fines en si mismos para la arquitectura que proponia Meyer. Eran silo medios al servicio de
la arquitectura. Tras la fe ciega, casi ingenua, hacia la «cientificidad» del proceso proyectual patente en el
manifiesto que se reproduce, hay un propdsito mds elevado: conseguir una arquitectura que responda adecua-
damente («bioldgicamente») para permitir asi una completa realizacion de la vida. A notar una precision
terminoldgica: Meyer no usa el término arquitectura. Lo ha sustituido por construccion (construir) tratando
ast, de eliminar toda connotacion artistica a algo que para él es «solo organizacion social, lécnica, econdmica

y psicologicar»

Hannes Meyer. (Basilea 1889-Lugano 1954.) «Bauen» en el periddico Bauhaus. Dessau, afio 11, niim. 4,
1928. Traduccién espaniola en Hannes M. Wingler, op. cit., y S. Marchdn, op. cit.

Construir

Todas las cosas de este mundo son un produc-
to de la férmula: (funcién por economia).

Por tanto, ninguna de estas cosas es una
obra de arte: todas las artes son composiciones
y, por lo tanto, no estdn sujetas a una finali-
dad particular.

Toda vida es funcién vy, por lo tanto, no es
artistica.

La idea de la «composicién de un puerto»
es absolutamente ridicula.

Pero, ¢cémo se proyecta el planeamiento de
una ciudad?, o ¢los planos de un edificio?,
¢composicién o funcién?, ¢éarte o vida???

Construir es un proceso bioldgico. construir no es
un proceso estético

La nueva vivienda, en su forma elemental,
se convierte no s6lo en una maquina para ha-
bitar, sino también en un aparato biolégico
que satisface las necesidades del cuerpo y de
la mente. para la nueva construccién, los tiem-
pos modernos ponen a disposicién nuevos ma-
teriales de construccién:

hormigén armado woodmetall
ripolin goudron
corcho prensado vidrio armado
resinas sintéticas amianto

materiales porosos colas en frio

madera contrachapada euboolith
hormigén celular viscosa
torfoleum eternit
trolite caucho
aluminio yute
caseina vidrio curado
silicona madera sintética
goma sintética xelotekt
cuero sintético tombak

Nosotros organizamos estos materiales de
construccién en una unidad constructiva se-
glin principios econémicos, de modo que cada
forma, la estructura del edificio, el color de los
materiales y la textura de las superficies naz-
can automaticamente y sean determinadas por
la vida (ambiente acogedor y prestigio no cons-
tituyen los «leit-motiv» en la construccién de
la casa).

(jPara el primero se mira al corazén huma-
no y no a las paredes de la vivienda...!)

(iEl segundo proviene de la actitud del dueno
de la casa y no de su alfombra persa!)

La arquitectura como «materializacién de
las emociones del artista» no tiene justificaciéon
alguna.
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La arquitectura como «continuacién de la
tradicién constructiva» significa dejarse
arrastrar por la historia de la
construccion

Pensar en la construccién en términos funcio-
nales y bioldgicos, dar forma al proceso de la
vida, lleva légicamente a la construccién pura:
este tipo de forma constructiva no conoce pa-
tria, es la expresiéon de una tendencia interna-
cional del pensamiento arquitecténico. el in-
ternacionalismo es la ventaja de nuestra épo-
ca. la construccién pura es el sello caracteris-
tico del nuevo mundo de las formas.

Vida sexual

Costumbres en el dormir
Animales domésticos
Jardineria

Higiene personal
Proteccion contra la intemperie
Higiene en la casa
Manutencién del automovil
Cocina

10. Calefaccion

11. Asoleo

12. Servicios
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Estas necesidades constituyen los tinicos fac-
tores que hay que tener presentes en la cons-
truccién de una vivienda. examinemos la ru-
tina diaria de cada habitante de las viviendas
y tendremos el diagrama exacto de las varias
funciones del padre, de la madre, del nifio, del
recién nacido y de los otros habitantes. exami-
nemos las interacciones entre la casa y sus ha-
bitantes y el exterior: cartero, pasante, visitan-
te, vecino, ladrén, deshollinador, lavandera,
policia, médico, empleada, compaiiera de jue-
go, empleado del gas, obrero, enfermo, repar-
tidor. examinemos la relacién de los seres hu-
manos y animales con el jardin, y los efectos
reciprocos entre seres humanos, animales do-
mésticos e insectos que plagan la casa. com-
probemos las variaciones térmicas anuales del
suelo. calculemos segin estos datos la pérdida
de calor a través de los suelos y la profundi-
dad de los cimientos. la naturaleza geolégica
del subsuelo del jardin determina su capilari-
dad y establece si es 0 no necesario hacer un
drenaje. calculemos la inclinacién de los rayos

solares durante el afo, en relacién con el gra-
do de latitud del terreno y, basandonos en ello,
construyamos la zona de sombra proyectada
por la casa sobre el jardin, la exposicién al sol
de las ventanas del dormitorio; calculemos la
intensidad de la luz diurna sobre el lugar de
trabajo en el interior de una habitacién y con-
frontemos la conductividad térmica de las pa-
redes exteriores con el porcentaje de humedad
exterior. los movimientos de aire en una habi-
tacién calefaccionada no nos seran ya desco-
nocidos. deben considerarse con el maximo
cuidado las relaciones 6pticas y acisticas con
las viviendas de los vecinos. conociendo las in-
clinaciones atavicas de los futuros habitantes
de la casa hacia determinados tipos de made-
ra, escojamos, para revestir el interior de esta
casa estandarizada y prefabricada, abeto rojo,
rigido alamo, exé6tico o kumé, arce satinado.
el color es tnicamente un medio para obtener
deliberadamente un efecto psicolégico o bien
una senal de reconocimiento. el color nunca
debe usarse para simular varios tipos de ma-
teriales. alla donde el color parece psicolégi-
camente indispensable, incluyamos en nuestros
calculos su grado de reflexién de la luz. el cuer-
po de la casa es para nosotros un «acumula-
dor de calor solar»... evitemos, pues, el blanco
para los acabados de la casa.

La nueva casa es una unidad prefabricada
que debe montarse sobre el lugar y, como tal,
es un producto industrial y, por tanto, obra
de especialistas: economistas, estadisticos, hi-
gienistas, climatélogos, ingenieros industriales,
expertos en estandares... expertos en calefac-
cién y cel arquitecto?... jera un artista, y se
convirti6 en un especialista de la organizacién!

la nueva vivienda es una obra social. elimi-
na el desempleo parcial en la industria de la
construccién durante las temporadas de poco
trabajo y el odio hacia los proyectos de emer-
gencia para aliviar el desempleo. organizando
racionalmente los trabajos caseros, el ama de
casa se libera de la esclavitud de la casa; or-
ganizando racionalmente los trabajos de jardi-
neria, el duefio de la casa se libera del peligro
de caer en el diletantismo. la nueva vivienda
es prevalentemente una obra social (como
cualquier norma DIN) porque es el producto
industrial estandarizado de un grupo anénimo
de inventores.

10
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Ademés, como una de las forma finales en
las que se concreta el bienestar publico, el nue-
vo barrio residencial es una obra consciente-
mente organizada que pone en juego las ener-
gias de todos y en la que los esfuerzos indivi-
duales y colectivos se unen en una causa co-
muan. lo moderno en la nueva construccién no
son las cubiertas planas y la divisién horizon-
tal y vertical de sus fachadas, sino su relacion
directa con la existencia humana. se conside-
raron cuidadosamente las tensiones de los in-
dividuos, de los sexos, de los vecinos, de la
comunidad y las condiciones geofisicas.

Construir es la organizacién de los procesos
vitales.

Construir es s6lo en parte un procedimiento
técnico. el diagrama econémico son
las directrices que determinan el es-

quema del proyecto de la construc-

cién.

no es ya una tarea individual, en la

que se realizan las ambiciones ar-

quitecténicas.

es un trabajo conjunto de artesanos

e inventores. Gnicamente el que

sabe dominar los procesos vitales

trabajando en colaboracién con los
demas puede considerarse realmen-
te un buen constructor.

Construir, si antes representaba un negocio in-
dividual (favorecido por la desocu-
pacién y por la escasez de vivien-
das), ahora es una empresa colecti-
va de toda la nacién.

Construir

Construir

construir es solo organizacion: organizacion social,
técnica, econdmica, psicologica
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