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CAPITOL 01
INTRODUCCIO

01.01. JUSTIFICACIO DE LA RECERCA

El present treball continua la linia d'investigacid iniciada el segon curs
del programa de doctorat Comunicacié, Art, Educacié del bienni
2004-2006, del Departament d’Educacio6 Visual i Plastica (DEVP) de la
Facultat de Formaci6 del Professorat! de la Universitat de Barcelona. El
projecte d’investigacié de segon curs La vigencia de la Bauhaus en els
ensenyaments artistics actuals ha estat un punt de partida per a la tesi

La Bauhaus a les escoles d’art i disseny de Barcelona [1959-1968)].

En aquell moment, el projecte d’'investigacié de segon curs pretenia
comprovar i confirmar —o no— si queda algun rastre, alguna empremta
pedagogica vigent de la metodologia i l'esperit de la Bauhaus en la

practica docent actual a Barcelona. Aquesta vigencia s’estudia

1 Facultat d’Educacid, des del dia 5 de juny de 2014 aprovada pel Consell de Govern de la UB,
resultat de la fusié de les Facultats de Formacio del Professorat i la Facultat de Pedagogia de la
Universitat de Barcelona. http://www.ub.edu/web/ub/ca/menu_eines/noticies/2014/06/013.html
[Data de consulta: 15 setembre 2015].



http://www.ub.edu/web/ub/ca/menu_eines/noticies/2014/06/013.html
http://www.ub.edu/web/ub/ca/menu_eines/noticies/2014/06/013.html

mitjancant la selecci6 i 'analisi de treballs d’estudiants de la Bauhaus
sobre el color, la tipografia i la composici6 i la comparacié amb una
seleccié de treballs de la mateixa tematica d’estudiants actuals de
diferents escoles d’art de Barcelona. El context analitzat sén les escoles
Eina, I'Escola Massana, I'EASD Serra i Abella i 'Escola Proa, una mostra
molt heterogenia que intenta ser un ventall representatiu de tots els
nivells de 'oferta educativa d’estudis artistics a Barcelona I'any 2006:

graus universitaris, cicles formatius i batxillerats artistics.

Fruit d’aquest estudi, que suposa una aproximaci6 a la pedagogia
bauhausiana, ha estat la desclosa i el plantejament d’altres aspectes de
la pedagogia i la ideologia de la Bauhaus, és a dir, se'ns han obert
preguntes, algunes de les quals hem volgut abordar també en aquesta

tesi doctoral.

01.02. INTERES DE LA RECERCA

L’absencia i l'oblit de les investigacions sobre educacié artistica,
observacié que en fa Zimmerman (1994:60) a Bamford (2009:26-27),
és un dels arguments que ens ajuden a focalitzar I'interes de la nostra
recerca. Aquest fet no deixa de ser una constatacié del paper de
I'ensenyament de les arts en el context social i educatiu catala i per
extensio, en I'espanyol. Eisner (2004) planteja en forma de preguntes
una paradoxa que hem pogut constatar en el nostre ambit educatiu més
proxim:

(Por qué una sociedad que construye museos en los que albergar y
exponer obras de arte no las acepta en el aula? ;Por qué felicitamos a
alguien diciéndole que ha hecho una obra maestra o que es un artista en
determinada tarea y sin embargo s6lo asignamos a las artes un lugar
periférico en las escuelas? (2004:13).

Comprovem també que la presencia deficient de les arts no és exclusiva

del context catala i espanyol, sin6 que en altres indrets, en altres paisos,



I'art queda relegat a un paper secundari i purament testimonial, i és
practicament entes com a una activitat de lleure o una simple distraccio.

En algunos paises europeos la educacién artistica todavia no es una
realidad. Este comentario saca a la luz una priorizaciéon educativa
generalizada, aunque de forma tacita, que sitia las artes en una posicion
desfavorable con respecto a otras materias como las matematicas, las
ciencias y las lenguas. En épocas de problemas econémicos, son mas
frecuentes los recortes en los programas artisticos que en otras

asignaturas. (Bamford, 2009:79)

D’altra banda, la successio de reformes educatives, com per exemple la
LOMCE?, que retalla en qualsevol assignatura que no puntui en els
informes de rendiment (tipus PISA) relega a una situacié marginal les
materies com ara les arts (visuals, musicals) o 'educacié fisica. Aixi, la

presencia de les arts en |'etapa de la Secundaria Obligatoria és opcional.

Centrant-nos en I'Educacié Primaria podem trobar altres exemples de
I'escassa importancia de les arts en aquesta etapa obligatoria, com ara,
la inexistencia d’especialistes de plastica amb una formacié especifica
dins del grau de mestre3. Per tant les escoles no tenen un perfil de
professorat especialitzat en arts. Fent referencia a la formacié dels
mestres, destaquem que, del total dels 240 credits del Grau Univeristari
d’Educacié Infantil, només 9 creédits es destinen a una assignatura
obligatoria de Didactica de 'Educacié Visual i Plastica, ara bé, els futurs
i les futures mestres també cursen 12 credits en dues assignatures de

formacié basica relacionades amb aquesta area.

La situacié del Grau de Mestre de Primaria és encara més preocupant:
només 6 credits en tot el grau, d'un total de 240 credits estan destinats
a una assignatura obligatoria d’Educacié visual i Plastica (veure taula

01).

2 LOMCE, sigles de la Ley Orgdnica para la Mejora de la Calidad Educativa. Coneguda com a Llei
Wert, nom del ministre d’Educacié que la proposa. Presentada a les Corts Generals d’Espanya el 17
de maig de 2013 i aprovada, només amb els vots del Partit Popular el 28 de novembre de 2013.

3 Fem referéncia al pla d’estudis dels Graus de Mestre d’Educacié Infantil i Primaria de la Facultat
d’Educacié de la Universitat de Barcelona: http://www.ub.edu/educacio/educacio-infantil/pla-d-

estudis, http://www.ub.edu/web/ub/ca/estudis/oferta_formativa/graus/fitxa/M/G1026/index.html,
[Data de consulta: 6 agost 2015].



http://www.ub.edu/educacio/educacio-infantil/pla-d-estudis
http://www.ub.edu/educacio/educacio-infantil/pla-d-estudis
http://www.ub.edu/educacio/educacio-infantil/pla-d-estudis
http://www.ub.edu/educacio/educacio-infantil/pla-d-estudis
http://www.ub.edu/web/ub/ca/estudis/oferta_formativa/graus/fitxa/M/G1026/index.html
http://www.ub.edu/web/ub/ca/estudis/oferta_formativa/graus/fitxa/M/G1026/index.html

Taula 01. Relacio d’assignatures d’Educacio Visual i Plastica
Graus de Mestre de la UB

Nom assignatura | Curs | Semestre | Crédits Tipus
d’assignatura
Grau de Mestre Art, Societat i 6 Formacié
Educacio Infantil Educacié 1r 2n Basica
(240cr)
Alfabetitzacié 2n 1r 6 Formacié
Digital Basica
Didactica de 9
I'Educacié Visual i 3r Tri2n Obligatoria
Plastica
Grau de Mestre Educacié Visual i | 2n 1r 6 Obligatéria
Educacio Primaria Plastica a Primaria
(240cr)

En aquest context educatiu, podem considerar que l'’educaci6 en
general esta concebuda amb finalitats utilitaristes, i, malauradament,
les arts tenen poca preseéncia i consisténcia, segons Agirre: «En
definitiva, nuestra sociedad no concede valor cognitivo al saber
artistico, que por ello queda fuera de un sistema social competitivo,
productivo y eficaz que busca modos utiles de desarrollo de la

racionalidad.» (2000:21).

Treballar en recerques sobre educacié artistica pot ser una manera de
sistematitzar un coneixement que mostri la situacié de les arts en
educaci6 i, alhora, que avisi de la necessitat de millora d’alguns aspectes
(ens atreviriem a dir que «molts») de la seva docéncia. Malgrat les
dificultats d’emprendre projectes de recerca en lI'ambit aristic com
assenyala Marin Viadel: «Hay ciertos temas que parecen refractarios a
la actividad investigadora y cientifica, y entre ellos las artes y su
aprendizaje es uno de los mas evidentes.»(2011). Es pot observar, en
estudis com els de Bamford (2009), que si és possible realitzar

recerques rigoroses, critiques i cientifiques que aportin dades sobre la



manera com s’ensenyen les arts, i que facin palesa la importancia del

seu ensenyament en contextos reglats i no reglats.

Gracies a aquest estudi també constatem, com hem vist anteriorment,
que les politiques oficials (sobre la importancia i el valor pedagogic de
les arts, etc.) i les practiques habituals no concorden. Tot i que, en un
pla teoric, es coincideix a valorar el paper i la preséncia de les arts en
I'escolaritzacié dels nostres infants i adolescents, quan analitzem
contextos reals, per exemple, la proporcié d’hores dedicades al treball
en les arts, tant a Primaria com a Secundaria (les dues etapes
d’ensenyament obligatories), les declaracions de bones intencions no es
concreten: ni amb el temps dedicat, ni amb practiques desenvolupades,
ni amb els suports obtinguts, ni amb les consideracions oportunes per a
desenvolupar en profunditat una educacio artistica idonia per als futurs

ciutadans de les nostres societats.

En aquest sentit podem destacar la Primera i Segona Conferencies
Mundials sobre la educacié artistica a Lisboa (2006) i Setl (2010)
respectivament, promogudes per la Organitzacié de les Nacions Unides
per I'’Educacio, la Ciencia i la Cultura. De les conclusions d’ambdues
conferencies podem destacar alguns dels interessos que coincideixen

amb els de la present recerca:

Taula 02. Conclusions de la Primera i Segona Conferéncies Mundials sobre la
educacioé artistica a Lishoa (2006) i Seiil (2010)

1 | Importéncia de la formacié del professorat

2 | Importancia de I'educacié artistica en relacié al que pot aportar a |’educacié
d’ambit general, ja sigui en enfocaments, metodologies o concepcié creativa de
I'aprenentatge

3 | Interés en la millora i qualitat de I'educacié artistica a I’abast de tothom

Considerem que un dels factors que poden iniciar un canvi real i
significatiu en educaci6, i en educacié artistica particularment, és la

Formacié del Professorat. Els mestres i professors sén potencialment



vehicles de canvi. Segons com sigui la seva formaci6, I'escola (malgrat
les lleis) podra integrar practiques que tinguin més en compte 'ambit
artistic amb tot el seu potencial, segons Gardner (1994)— de tipus
perceptiu, conceptual i productiu—. Com podem comprovar, les arts
generen aprenentatge en tres tipus de processos cognitius; n’hi ha que
tenen a veure amb la percepcid, com aguditzar I'observacié i aplicar-la a
la comprensio de fets i produccions mitjangant la visié; altres ajuden la
cognicid, és a dir, contribueixen a la generacié de coneixement i
pensament discursiu; i els tercers fan incidencia en la produccid, la

capacitat manual i domini dels materials.

L’estudi de la professi6 docent forma part dels interessos d’aquesta
recerca perque és un moment en que la professié d’ensenyant esta al
punt de mira, i també, perque som en una etapa de canvi de paradigma
educatiu, que implica una reformulacié de la funcié del professorat®.
Perque pensem que la manera com ensenyem porta implicita la manera

com ens han ensenyat; per afinitat o per oposicié.

La professi6 docent esta, segons el nostre parer, permanentment
ancorada en qliestions que, si bé desperten certes incerteses en el dia a
dia, també permeten prendre posici6 i avancar en l'exercici de la
practica i la millora professional, i aixo reverteix en favor de la societat,
perque la formaci6é dels nostres infants i joves podria ser de més

qualitat.

4 Estem en un moment en que la complexitat cultural, social, politica i econdmica fan que I’educacio
estigui una altra vegada en crisi. Cada vegada hi ha més educadors i families formulant-se preguntes
al voltant de com emprendre I'accié educativa d’'una manera més respectuosa amb l'infant (fet que
ens recorda als principis de I'escola activa o nova). La pedagogia tradicional entra en crisi com el
propi rol docent que ja no pot ser, en el nostre context sociocultural, un simple transmissor
d’informacié com havia estat en el passat. La proliferacié de pedagogies alternatives queda palesa
en la publicacié d’articles en la premsa diaria sobre la seva preséncia a la nostra societat: http://
www.ara.cat/comarquesgironines/altra-manera-densenyar_0_1282071787.html, http://
martagrauges.com/articles/escoles_ ARA_9122015.pdf. Cal destacar també el directori Ludus: http://
ludus.org.es/ca/ on es poden trobar els centres d’educacié viva en el territori espanyol, o la xarxa
creada pel projecte Reevo: http://reevo.org/proyectos/ que segons s’explica al seu web: «[...] es un
proyecto que busca documentar, promover la reflexion y dar a conocer la enorme diversidad de
experiencias alternativas, innovadores y transformadoras en el campo de la educacion.» [On line:
consultat: 13 agost 2015].
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Un segon focus d’'interes de la recerca se centra en l'estudi de la
Bauhaus, condicié que ens ofereix I'oportunitat de revisar tradicions de
formacié artistica enllagant diferents models amb els contextos als
quals pertanyen. La relacié entre didactica i context és un dels punts
d’ancoratge d’aquest treball, perque considerem que la didactica no és
una disciplina abstreta, sin6 que depéen de diversos components. Ens
centrarem en els aspectes socials i culturals que poden explicar com es
concep l'art en aquella societat, i el fet que es traslladi un model o altre
a l'ensenyament artistic. Tindrem en compte que alguns factors
culturals del moment de la Bauhaus afecten a 'ensenyament en les
seves diferents fases. Alguns dels aspectes que condicionen la seva
didactica de l'art son d’ambit general com la politica, 'economia o
paradigmes ideologics. D’altres sén més especifics de 'ensenyament de
I'art, com la construccié de la noci6é d’art, la relacié entre la societat i
I'art, la cultura de formacié dels docents de la Bauhaus o les idees
implicites en I'’ensenyament artistic, que es vinculen tant amb el context
general com amb l'especific.

Aquests aspectes influeixen en l'organitzacié dels estudis d'art i en la
posterior posada en escena i execuci6 de les practiques didactiques a

I'aula, que és el que arriba directament als estudiants.

Repassant cada una de les tradicions o models de formacid, es fan
visibles aquestes relacions entre didactica i context. Veurem com les
diferents tradicions no es donen pas una darrere l'altra, siné que
s’acumulen. Aquesta acumulacié afavoreix la confusi6 de l'area
d’artistic, a la qual, a més, s’afegeixen complicacions contextuals: errors
de concepci6 social sobre I'art i I'’educacié en art i un encaix feble dins

d’un sistema educatiu enfocat a resultats.

Aixi doncs, la Bauhaus esdevé un corpus d’estudi complex: no només és
essencial en si mateixa com a escola d’art; alhora, és un model de
fenomen i un mitja per revisar i repensar la practica docent, posant en

qliestio, de nou, les preguntes per excel-lencia de la didactica: Que



volem ensenyar? Com ho volem ensenyar? Per queé ensenyar art? El
repas de caire historic el transferirem a altres contextos, en el nostre

cas, a la Barcelona dels anys seixanta del segle XX.

La bibliografia sobre la Bauhaus sovint acaba amb un capitol final en
que, de manera molt sintetica, es comenta la seva influencia en altres
escoles d’art i disseny després del seu tancament. Sembla evident i
provada la transferencia de la pedagogia de la Bauhaus en altres paisos
com els Estats Units amb el Black Mountain College i la New Bauhaus; o
a Europa, amb les escoles: d’'Ulm i Basilea, i fins i tot, Japd. Arran de la
lectura de tots aquests capitols ens preguntem si les idees
pedagogiques de la Bauhaus penetren en el context barceloni i, en cas
afirmatiu, voldriem saber com ho fan. Aquesta recerca implica també
haver-se d’'interrogar sobre si unes idees pedagogiques —que
pertanyen a un moment especific, un context social i una cultura
concretes, i responen també a una ideologia— es poden transferir a

altres epoques i contextos diferents dels que les han generat.

Un dels reptes de la nostra recerca consisteix a fer 'estudi de dues
realitats pedagogiques i didactiques® tan distants 'una de l'altra —
geografica, cultural i temporalment— que no havien tingut ocasié de
cap connexio directa. Tot i la distancia en l'espai i en el temps,
estudiarem les dues realitats amb la intenci6 de trobar-hi els punts de
contacte que expliquen certes herencies pedagogiques malgrat la

llunyania de la qual parlavem.

La dificultat que implica I'estudi d’aquest fenomen esta a trobar els
mecanismes que fan que certes practiques d’educacié artistica
contemporanies es difonguin fins lluny i passin a formar part d’'una

tradici6 perdurable en, per exemple, la formaci6é en art. Aquestes sén

> Per evidenciar aquesta distancia, al capitol 03 tractem la questid i definicié dels dos nuclis

pedagogics i didactics de la recerca; el «Nucli I», estudia aspectes referents a la Bauhaus durant el
periode de la seva existencia 1919-1933, i el «Nucli II», se centra en els aspectes referents a la
Barcelona del periode 1959-1968.



les qliestions que ens empenyen a explorar aquest fenomen, per una
curiositat elemental, i a encetar un estudi del context de la Barcelona de
mitjan segle XX en relacié amb la pedagogia bauhausiana, des d’'un punt

de vista historic, social, pedagogic i didactic.

Estudiar la historia de la teva ciutat a través d'un fet determinat és una
oportunitat per coneixer-la des d’un altre punt de vista. A més, tractar
una tematica cultural implica esbrinar i saber quins sectors havien
captat aquesta informacié cultural i quins van ser els agents que van fer

penetrar aquelles idees en el nostre entorn social.

L’estudi de la filtracié de les idees bauhausianes en la societat, els
professionals i les escoles de Barcelona, dels motius, les figures
significatives que van fer-ne possible la difusid, expliquen part de la
historia de la ciutat comtal i copsen part del seu taranna, que la fa
especialment bona receptora i permeable a les idees innovadores

d’ambit pedagogic.

Barcelona és, ja abans de la Guerra Civil espanyola, un camp abonat per
a l'experimentaci6 i implementacié d'alternatives a la pedagogia
tradicional, i molt sensible a les potencialitats que una formacié
artistica de qualitat aportaria; no només individualment, sin6 també
per a la millora de la ciutat. S’entén que es pensava amb visi6 de futur,

que es considerava l’educaci6 una eina potenciadora de canvis®.

Centrar-nos en el periode que estudiarem amb més profunditat,
1959-1968, implica situar-se en una eépoca especialment complicada
politicament i cultural. Aquestes dificultats son, en part, les que
afavoreixen la incursi6 de certes idees que pensem que s6n preses com

a estendards contra el sistema politic i social en que I'Estat espanyol va

6 La Barcelona d’inici del segle XX va ser un focus de la pedagogia nova. L'interés per la investigacid i
la incorporacié d’innovacions pedagogiques, van formar part de la sensibilitat politica: «El mateix
any 1913, Enric Prat de la Riba president de la Diputacid, funda el Consell d’Investigacié Pedagogica,
organisme cultural per a la recerca i I'assessorament sobre temes d’ensenyament en tots els seus
graus.» (Masip, 1996:58).



estar immers durant gaire bé quaranta anys, des de la fi de la Guerra
Civil espanyola (1936-1939) fins la mort del dictador Francisco Franco

(1975).

Pensem que les practiques pedagogiques i didactiques son ideologia’.
Segons Storey (2002), formarien part d’'una ideologia professional en
que les: «[...] ideas que sustentan las practicas de grupos profesionales
especificos» (2002:15). Com a docents compromesos i responsables
amb la nostra tasca, ho hauriem de tenir present. Encara que pensem
que el nostre magisteri queda al marge de la ideologia, cada vegada
tenim més clar que el nostre sostrat cultural i didactic, la propia tradicié
de formacié queden implicits en la manera com desenvolupem la nostra
tasca docent dins de I'aula. Aixo es pot veure en els exemples culturals
que utilitzem, en la nostra nocié d’art, en la concepcié de la tasca
docent, etc. En definitiva, ens atrevim a afirmar que la nostra didactica
transmet, de manera més o menys conscient, la nostra educacio,
I'extracte social del qual provenim, i que amb les actuacions didactiques
a l'aula podem perpetuar (o transformar) un seguit de nocions

culturals.

La formaci6 artistica permet, en part, ser un corpus de coneixement que,
entre altres coses, pot posar en questio algunes de les formes
politiques, culturals, topiques d’entendre el nostre mon, establertes en
la nostra societat. La formaci6 artistica ens ajuda a crear i mantenir un
criteri propi, ens forma com a persones i com ciutadans desperts i
critics. Totes aquestes qliestions so6n la base de la qual partim per

iniciar aquest recorregut historic i didactic.

7 Aquesta afirmacid, que pot resultar una mica massa contundent, es pot apreciar en la successié de
reformes legislatives de lleis d’educacié. Cada un dels partits politics de I’estat espanyol que arriba al
poder, es dedica a modificar la llei vigent (del partit que ja no ocupa la presidéncia) i en proposa una
de propia. Es pot dir, doncs, que I’educacio és una questio politica i ideologica de primer ordre.
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01.03. ESTRUCTURA DE LA RECERCA

En el capitol 01 hem exposat els interessos i les motivacions que ens fan
emprendre aquesta recerca. Els capitols que continuen aborden el
desenvolupament dels esdeveniments, que ens permetran assolir els

objectius de la investigacio.

En el capitol 02 desplegarem i exposarem el marc teoric de la recerca;
és a dir, els temes i interessos que entren dins del nostre camp visual i
que articulen I'argumentacio i el fil narratiu de la investigaci6. Aquest
marc teoric esta organitzat en cinc punts. El primer és un glossari
comentat de termes, on hem recollit i definit la terminologia
relacionada amb I'ambit de '’educacié artistica que resulta important
per centrar i acotar la investigacio. En el segon punt reflexionarem al
voltant de I'art d’avantguarda d’inici del segle XX i la seva contribucio,
entre d’altres factors, a la construccié de la modernitat. Passarem a
tractar les tradicions de formacié artistica per coneixer les seves
caracteristiques i els factors socials, culturals, etc., que influeixen en la
creacié de cada un d’ells. Tot seguit, exposarem els dos contextos en els
quals se centra la recerca, la Bauhaus (1919-1933) o el que hem
anomenat «Nucli I» i Barcelona (1959-1968) o «Nucli II». En aquests
dos punts tractarem la situacié historica, cultural, social i politica
d’ambdés per entendre, contextualitzar i investigar les seves practiques
didactiques. Tancarem el marc teoric suggerint algunes de les simetries

entre els dos contextos que permeten parlar de transferéncia didactica.

En el capitol 03 explicarem la metodologia de la recerca estructurant el
capitol en tres punts. En el primer parlarem de la sensibilitat
metodologica amb la qué entenem els processos de recerca. En el segon,
plantejarem la pregunta principal de recerca i els objectius operatius
que se'n desprenen, que son els que permetran resoldre les qliestions

plantejades al voltant del «Nucli I» i «Nucli II». Finalment, explicarem el
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disseny de la recerca que pretén fer visible I'estructura i el procés

d’investigacid.

El capitol 04 se centra en la Bauhaus com a escola d’art. Abordarem les
classificacions que altres autors han fet de les diverses fases de 'escola
i, a continuaci6, en proposarem la nostra. Passarem a analitzar els
documents bauhausians, principalment plans d’estudis i esquemes
grafics que representen I'organitzacio de I'escola. Emprarem una doble
analisi visual i textual per observar les caracteristiques de cada fase i
els factors que intervenen en la concrecié de cada pla. L’analisi
documental finalitza amb I'exemple didactic dels professors influents
de cada fase: Itten (1888-1967), Moholy-Nagy (1895-1946) i Albers
(1888-1976). Tancarem el capitol indicant els trets d’identitat de la

pedagogia i la didactica de la Bauhaus de cada una de les seves fases.

El capitol 05 se centra en el context Barcelona del periode 1959-1968 i
es divideix en dues parts. La primera s’ocupa de la imatge que els
mitjans barcelonins (La Vanguardia i Destino) difonen de la Bauhaus al
llarg d’aquest periode, estudiarem els noms dels articulistes que
contribueixen a divulgar-la i n’analitzarem el tractament informatiu. El
desenvolupament del capitol ens oferereix una panoramica de
I'escenari social i cultural de Barcelona que ens ajudara a iniciar la
segona part, que se centra en tres de les escoles d’art i disseny de
Barcelona: la Massana, Elisava i Eina. Amb 'analisi dels seus documents
(tant textuals com visuals) pretenem estudiar quines idees
bauhausianes es podem trobar entre els anys 1959 i 1968, i també com

s'introdueixen en cada una d’elles.

L’dltim capitol exposa les conclusions que tanquen el procés de recerca.
Primer recuperarem i recordarem els objectius d’ambdds nuclis:
Bauhaus i Barcelona, per donar resposta a la pregunta principal de la

recerca. Finalment, tracarem les futures vies d’investigacio.
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Acotar I'ambit d’'una investigacid, delimitar-ne el marc, decidir que
forma part de la recerca i que no, és una de les principals tasques en la
planificaci6 d’'un procés d’investigacié. En el nostre cas, ha estat
especialment complex valorar quins elements teorics formen part de
I'estructura interna de la investigacié perque reunir aspectes diversos
suposa un risc per garantir la coherencia i el fil argumental de la

recerca.

Aquesta tesi té diversos components: historics, socials, economics,
pedagogics, didactics, artistics, etc. Malgrat tot, la considerem
essencialment una tesi sobre didactica i sobre com alguns factors
culturals afecten en les relacions d’ensenyament i aprenentatge de l'art.
Som conscients que I'enfocament i les decisions que hem pres poden
donar com a resultat una tesi que aporti una visio heterogenia, variada i
rica, pero temem que el seu punt fort esdevingui el seu punt debil; pel
fet de tractar moltes qiiestions arriscant-nos a que quedés diluit el fil

argumental.
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Provarem de treure profit dels aspectes positius d’aquest enfocament,
voluntariament ampli, tragant un marc teoric a mode d’itinerari que
vagi centrant els temes d’interes anant des del més general al més
concret, d'un zoom out a un zoom in, que expliqui i justifiqui els riscos

assumits.

Encarar un procés de recerca des de punts de vista diversos, com els
nostres, requereix, al nostre parer, establir i delimitar els conceptes
amb qué anirem treballant al llarg dels capitols. Per aquesta raé hem
volgut dedicar una part del marc teoric a elaborar un glossari comentat
de termes que ens ajudara a delimitar amb exactitud els conceptes que

considerem clau per a la nostra investigacid.

Tragarem un itinerari de tres etapes: en la primera veurem el terme
cultura i tradicié en relaci6 amb I'ensenyament i, concretament, amb
I'ensenyament de l'art; en la segona, presentarem una terminologia al
voltant de la definicié d’art, artesania, entre d’altres i, finalment, en la
tercera etapa, explicarem que entenem pels termes didactica i educacié

artistica, i com els acotem.

Per introduir els termes cultura i tradicio i les idees que hi associem,
emprarem les paraules d’Efland: «La forma en que se ensefian las artes
visuales en la actualidad ha venido condicionada por las creencias y los
valores relacionados con el arte de aquellos que promovieron su

ensefanza en el pasado.» (2002:15).

14



La reflexi6 sobre com s’ensenyen les arts visuals configura un dels
interessos de la investigacido en curs. Nosaltres, tal com diu Efland
(2002), també considerem les relacions entre els valors que
transmetem com a ensenyants i membres d’'una cultura, i la nostra
manera d’entendre 'ensenyament, que impregnen i es transfereixen en

'acci6 d’ensenyar.

Aquest punt de partida inicial requereix definir el terme cultura. Des
d’'una perspectiva antropologica, el primer en contextualitzar-la va ser
I'antropoleg angles Edward Barnett Tylor (1832-1917) en el seu llibre
Primitive Culture de 1871:

[...] 1a cultura o la civilizacién, dice Tylor, son aquel todo complejo que
incluye el conocimiento, las creencias, las artes, 1a moral, el derecho y la
ley, ademas de las costumbres y cualesquiera otros habitos y

capacidades adquiridos por el hombre como miembro en la sociedad.
(Sernai Pons, 2001:129).

Segons Storey (2002), podem explicar cultura des de tres enfocaments

diferents:

Com a procés de desenvolupament intel-lectual, espiritual i
estetic, engloba: pensament, filosofia, poesia, art i ens permet
parlar, per exemple, del desenvolupament cultural d’Europa.

Cultura entesa com a mode de vida especific d'un poble o un
grup en un periode, és a dir, les tradicions i els costums en una
epoca concreta d'un grup de poblacié (a partir de l'estudi
corresponent).

Com a manifestacié6 de l'activitat intel-lectual, especialment
I'artistica (a partir de I'estudi de les produccions culturals, en
forma d’obres, publicacions i altres).

Pic6 (1999) encara ens doéna una altra definici6 que considerem

pertinent:

[...] la cultura en cuanto conjunto de representaciones, creencias,
valores, normas...tiene la funcién de fundamentar la cohesién y el
consenso sociales [..] La cultura es, por tanto, una dimensién
constitutiva de la personalidad social de los individuos, que se construye

15



a través de la interiorizacion social de aquellos modelos y valores que
son funcionales para el mantenimiento del orden social. (Pico,
1999:134).

El conglomerat cultural esta format per una serie de valors, models i
simbols que comparteixen, com a minim, dues funcions: configurar i
definir una societat i mantenir-ne l'ordre. La funcié reguladora de la
cultura permet construir i compartir una base social i crear interacci6
entre els membres d’'una comunitat. Aquesta relacié d’intercanvi, amb
la conseglient aportacié a la conservacié de 'ordre social, ens ajuda a
entendre com i per que es van consolidant certes tradicions. Allo que la
nostra cultura d’origen ens «ensenya» ho integrem en la nostra persona

i, alhora, ho transmetem, perque ho hem interioritzat. Segons Baumann:

Heredada o adquirida, la cultura es una parte separada del ser humano,
una posesion. Aunque, ciertamente, una posesion de un tipo muy
peculiar: comparte con la personalidad la cualidad Unica de ser al
mismo tiempo una «esencia» definitoria y un «rasgo existencial»
descriptivo de las criaturas humanas. (2002:103)

D’una manera semblant, pensem, s’«hereten» moltes de les convencions
dels processos d’ensenyament i d’aprenentatge i les relacions entre ells,
que es van perpetuant. La tradicio, del llati tradere (entregar),
construeix la cultura; allo que és digne de ser perpetuat «s’entrega» a la
generacio seglient. Pero la cultura i les tradicions també es qiiestionen, i
gracies a la reflexi6 i I'autocritica que ens porta a qliestionar-les, moltes
de les inéercies de les dinamiques culturals es «trenquen», desapareixen

0 es reinterpreten.

Aquests moments de canvi coincideixen amb altres transformacions,
d’'indole diversa: economiques, politiques, socials, etc. i, de retruc, I'art
també se’n veu afectat. L’art, els artistes, la seva funcié i ’encaix en el si
de la societat, van canviant i adaptant-se a les transformacions de les
comunitats; és per aix0 que la definici6 de I'art es converteix en una
comesa certament dificil d’abordar, tot i axi, en farem una aproximaci6

per seguir el fil argumental de la nostra recerca.
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El terme art es refereix a objectes diferents, en funcié de I'eépoca en que
ens centrem. En la cultura grecollatina, el mot art fa referéncia a una
activitat humana desenvolupada des d’'unes normes enteses com a

indiscutibles:

[...] el concepto de regla se incorporé al concepto de arte, a su definicion.
Hacer algo que no se atuviera a unas reglas, algo que fuera
sencillamente producto de la inspiracién o de la fantasia, no se trataba
de arte para los antiguos o para los escolasticos: se trataba de la
antitesis del arte. (Tatarkiewick, 2010:39).

Encara avui, si cerquem el mot art al diccionari trobarem una accepcié
que acota I'art a una habilitat o destresa, a fer segons unes normes i a
una professié que implica uns coneixements emparats en un sistema de
preceptes i de regles. Segons Hernandez (2003) la categoria art es
redefineix constantment i segons Duran: «Ara com ara no es pot dir que

el concepte d’art sigui universal ni immutable.» (2008).

La divisi6 i categoritzacié de 'art amb les seves multiples formes ha
estat una de les parts basiques del cos teodric de I'estética, branca de la
filosofia que s’ocupa de l'estudi de la bellesa i les qualitats que
intervenen en l'art. El quid de la qiiesti6 és definir 'art com a
coneixement o com a ofici, o el que nosaltres anomenem la «tensié art-
artesania». Perque la definici6 d’art que s’entenia antigament que
exposa Tatarkiewick, si bé copsa en part el sentit de I'art tal i com el
concebem avui dia, es deixa un aspecte prou important. On sén la
imaginaci6 i l'originalitat? I la fantasia? En el nostre context cultural,
Europa occidental, es considera que aquests aspectes sén components
indissociables de I'art, pero no sempre ha estat aixi. Es conclou, doncs,
que el que es considera part constitutiva de l'art depén de les

consideracions culturals de cada civilitzacié i societat.

Nosaltres separem ben clarament l'art de l'artesania ja que, en

I'actualitat, es consideren ambits amb components semblants pero
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també diferents. Quins sén els condicionaments que fan que les dues
activitats estiguin tan llunyanes 'una de 'altra? Una possible explicacio
historica és la que considera que hi va haver un moment en que art i
artesania s’escindiren, i alguns artistes comencaren a diferenciar-se
dels artesans i de l'ofici merament manual i técnic, i esdevingueren una
elit admirada i culta que creava, més que amb les mans, amb

I'intel-lecte.

Aquest moment d’'un enorme canvi social, economic i cultural és el
Renaixement®; on comenca el cami cap a 'autonomia de I'art i, alhora, la
lluita dels artistes per reclamar un nou estatus social, diferenciat del de
l'artesanat que l'elevi per sobre d’artesans, comerciants... i li concedeixi
una aura de prestigi equiparable a la de 'aristocracia.

[...] la nueva concepcion social del artista implicaba necesariamente una
nueva forma de entender la instruccién artistica, que afectaba a los
contenidos de la instruccion tanto como al cuerpo social destinatario de
la misma. El auténtico objeto de la preparacion del artista es la «ciencia
del arte», no el mero dominio artesano de los pinceles o el cincel. Es
decir: la geometria, la perspectiva, la historia, 1a mitologia, 1a anatomia y,
por supuesto, la teoria del arte y la filosofia. Agirre (2000:176)

Des d’aquest moment, els artistes volen deixar constancia de la seva
activitat artistica i intel-lectual, de manera que signen les seves obres i
els tractats on exposen les seves teories® de I'art, per tal de deixar una
empremta reconeixedora i reconeguda. En canvi, els artesans continuen
en l'anonimat, aplicant les técniques i les tradicions heretades, que
conserven la idiosincrasia de 'esperit i el treball artesanals, que fan els
mateixos objectes com sempre s’havien fet. Aquesta emancipacié de

I'artista provoca una fractura, i les arts plastiques ingressen dins la

8 Periode cultural europeu del S.XVI que es considera com a inici de I'Edat Moderna. Moment de
difusié dels ideals humanistes i represa d’elements de la cultura classica, d’aqui I'Gs del mot
renaixement que suposa situar I’home al centre del coneixement, la cultura, la técnica, etc. Aquest
periode es pot considerar en contraposicié a I'Edat Mitjana, un periode dogmatic i dominat per la
religio.

9 Leonardo (1452-1519) en va ser un exemple (tot i que mai va publicar les seves notes). A I'Europa
central, Durer (1471-1528) va esdevenir la versio nordica de I'artista renaixentista: «Se considerd a si
mismo un innovador del arte de su pais; reflexiond sobre lo que realizaba y sobre sus motivos, tomé
notas de sus viajes e indagaciones, y escribio libros para adoctrinar a su propia
generacion.» (Gombrich, 2001:350).
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categoria de les arts liberals, en que la part intel-lectual juga el paper
destacat. No com l'artesania, manual, que posa l'accent a repetir i
perfeccionar les técniques heretades, aquelles en que la clau és
I'elaboracié manual i I’excel-lencia tecnica, en que l'intel-lecte no té una

funci6 important (com si una cosa exclogués l'altra).

Aixi doncs, trobem una categoritzacio tradicional d’arts majors: pintura,
escultura i arquitectura, i unes arts menors: argenteria, ceramica,
gravat, ebenisteria, etc.; és a dir, les belles arts d’'una banda i les arts i
els oficis o —bells oficis— de l'altra. Ara bé, si ens centrem en la
descripcio de les arts plastiques i les considerem com el conjunt d’arts
basades en la forma i color, podriem englobar-les totes en la mateixa
categoria. El garbuix terminologic encara creix si hi afegim el concepte
d’arts sumptuaries, les que se centren en '’elaboraci6 d’articles de luxe.
Tot aquest panorama és forga confus, si tenim en compte, també, que
'artesania és artistica i que hi ha art que es pot considerar artesania,

per exemple, la pintura adscrita a unes regles i uns metodes concrets.

Perd, que és el que fa que una producci6é sigui considerada art o
artesania, sobretot tenint en compte que comparteixen una arrel
comuna i, a més, molts més punts de coincidéncia, aparentment, que de
diferéncia? Un sistema de regles per elaborar productes ens sembla
molt proper a alguns metodes que s’apliquen a gran part de la
producci6 artistica occidental. Es podria dir que l'apreciacié dels
experts és un dels criteris per diferenciar art i artesania i classificar en
una categoria o en l'altra cada producte; pero pensem que I'apreciacio
dels critics continua basant-se en criteris culturals (que varien d’un
moment historic a un altre) i tradicionals. Un altre possible criteri és
emparentar I'art amb les classes dominants i dir que els productes
dirigits a un public selecte son els que mereixen consideraci6 d’art; de
nou, criteris arbitraris, establerts per una determinada cultura. Ara bé,

si que es pot afirmar que l'art és i ha estat, durant la major part de la
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historia d’Occident, un bé que distingia les classes més adinerades i que

posseien només elles, les elits:

Algunas veces las concepciones de la realidad que prevalecen en una
sociedad son las propias de las elites gobernantes; otras veces son
ampliamente compartidas por todos los sectores de la sociedad, y
ofrecen un mismo marco de referencia tanto para los mecenas como
para el artista. Sirven de fundamento para las politicas culturales y la
filosoffa social que van a influir sobre las artes y la educacién. Tales
concepciones de la realidad generan el clima social que hace posibles las
obras de arte de una época. (Efland, 2001:21)

Que passa al tombant del S.XX pel que fa a aquests termes? Que el
panorma es complica encara més, perque afegim la produccié industrial
al, ja de per si complex, debat terminologic. Amb la industrialitzacié la
tensio art-artesania s’incrementa i la qiiestié de la produccié manual
versus la produccié industrial esdevé un dels debats de I'época. Els
canvis en I'’economia, en els sistemes de produccio, les transformacions
de I'art, 'artesania, la funcié social de les produccions artistiques, etc.,
afecta a la definicié de cada terme. |, fins i tot, n’emergeixen de nous
fruit de totes aquestes transformacions que s’esdevenen; per exemple,
apareix una nova professio, la de dissenyador, i una nova disciplina, el
disseny, que compliquen encara més l'espectre del vocabulari artistic
del segle XX. Destaquem dues idees de Calvera (2013): la primera és
que el concepte disegno, de l'italia, es refereix tant a dibuix com a
disseny. Existeix també el concepte inventio, que engloba components
de planificacid, creacié i organitzacié. En catala el mot disseny, que
emprem habitualment, és una fusié entre els dos termes: disegno i
inventio. La segona observacié de Calvera és que les paraules van
canviant de significat; per exemple, al segle XVIII, dibuix i disseny es
consideraven sinonimes. Exposem una tercera observacio, de
Pevsner!? , de I'any 1936, que fa referéncia a la introducci6 de la nocié

de disseny més popular en el nostre sostrat cultural:

[...] wich sees everything in terms of the intese debate on the use of
machines in Europe between 1880 and 1914. This view implies firmly
taking sides, favouring a concept of design as an innovative and

10 Nikolaus Pevsner (1902-1983) critic d’aquitectura alemany publica I'assaig Pioneers of Modern
Movement from William Morris to Walter Gropius I'any 1936.
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aesthetic creative practice related to industry and technological
innovation. (Calvera, 2005:22).

La complexa relaci6 art-artesania deriva en la tensi6 i el debat art-
indudstria i encara es complica més amb I'emergencia d'un terme de
nova creaci6 que engloba aspectes de tots dos, perd que constitueix una
disciplina amb entitat propia; modernitza el concepte artesania, pero
manté l'aura i el glamur de l'art. El disseny que, segons la definici6 de
Pevsner, es caracteritza per vincular-se al moment de progrés
industrial, que també facilita la innovacié estetica dels objectes per a
I'as dels ciutadants. Aixo enllaca, és clar, amb la construcci6 de la
modernitat. La progressiva implantacié del disseny en la societat va
requerir, tal i com apunta Calvera (2005:34), la sistematitzacié de la
disciplina i la professionalitzaci6 dels dissenyadors, que van necessitar

un nou tipus de formacié per a desenvolupar-ne les habilitats.

Aquest era el panorama fins ben bé la meitat del segle XX; pero la
segona meitat d’aquell segle es caracteritza per un nou terme amb
voluntat integradora. Que volem dir amb aixo? Si fins ara tots els termes
responien a unes categories que volien copsar 'essencia de cada un dels
mots, és a dir, que les categories els reduien al que era essencial i
diferenciador, ara el terme cultura visual'® permet englobar tot tipus de
produccions visuals, independentment de les categories tradicionals.

Segons Walter i Chaplin (2002):

[...] podemos definir cultura visual como aquellos objetos materiales,
edificios e imagenes, mas los medios basados en el tiempo y actuaciones,
producidos por el trabajo y la imaginacion humana, que sirven para
fines estéticos, simbdlicos, rituales e ideoldgico-politicos, y/o para
funciones practicas, y que apelan al sentido de la vista de manera
significativa. (2002:16)

La definci6 de cultura visual no només reuneix qiiestions implicites en

les produccions visuals, com I'estetica, el simbol, i fins i tot, la ideologia

11 Segons Mitchell: «Es util distinguir, desde un principio, entre <estudios visuales> y <cultura
visual>, el primero es campo de estudio y el segundo su objeto, su objetivo. Estudios visuales es asi
el estudio de la cultura visual.» (2003:18). Article publicat originariament a Art History, Aesthetics,
Visual Studies, eds. Michael Ann Holly and Keith Moxey, Sterling & Francine Clark Art Institute, Mass,
2002.
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o la politica; a més, no enfoca exclusivament un motiu cultural concret,
sin6 diversos, que conformen 'entorn i la imatge d'una cultura i una
comunitat:

Prestar atencién a la comprension de la cultura visual supone acercarse
a todas las imagenes (sin los limites que marcan los criterios de un gusto
mas o menos oficializado) y estudiar la capacidad de todas las culturas
para producirlas en el pasado y en el presente con la finalidad de
conocer sus significados, y como afectan nuestras «visiones» sobre

nosotros mismos y el universo visual en el que estamos inmersos.
(Hernandez, 2003:46).

El segle XX transforma la terminologia de les disciplines artistiques,
encara que s’observa que moltes qliestions com els limits i redefinicions
encara poden resultar confuses. També podem afirmar que el terme
disseny ha arrelat en la societat; per exemple, en la coneixenca i Us
col-loquial del mot (I'estudi d’aixo seria motiu d’'una altra recerca); en
canvi, el terme cultura visual encara és molt residual, si ens referim a un
Us familiar, i queda inscrit als cercles academics i, puntualment s’aplica
a alguns sectors educatius. Aix0 és un exemple de la lentitud a integrar
els canvis en els sectors educatius, cosa que produeix una certa
acumulacié terminologica que afecta a la concepcié de I'art i a la seva
traducci6 a 'aula, la didactica artistica. Aquesta acumulacié no ajuda a
la categoritzaci6 i actualitzaci6 de les formes artistiques. El terreny
hibrid i una concepcié cultural basada en el mite de l'artista'? es
mantenen ben vives en una escala social ben amplia. Tot aquest posit
d’'inercia social entorpeix l'encaix de l'ensenyament de les arts a
'escolaritat obligatoria i postobligatoria; i com ja hem dit al capitol 01, i
fa que la presencia de l'art sigui residual, anecdotica i concebuda, en la

majoria de les ocasions, com un entreteniment.

12 Vegeu Trafi, L. (1998) Contes sobre I'educacié de I'artista avantguardista a Hernandez i Planella
(comp.) Il Jornades d’Historia de I’'Educacid Artistica. pp. 347-370.
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Sigui per formacié o per l'activitat professional, tal i com diu Marin
Viadel (2011): «[..] debido a las muy enraizadas afinidades y
devociones personales y profesionales de las personas que hacemos
investigacion en Educacion Artistica, -ya sea por nuestra formacion
inicial, ya sea por la duplicidad de ambientes (los artisticos y los
educativos)|[...]» (2011:227), considerem la didactica com una
disciplina clau per a la nostra recerca. L'entenem com una activitat
eminentment practica, ens identifiquem amb la idea de Zabalza (1987)
que considera I'ensenyament com una accié. L’objecte d’aquesta acci6
didactica consisteix a saber com ensenyar i a emprendre les decisions
que implica desenvolupar aquesta acci6 educativa que, segons
Aguirre!® (2004), consisteix a planificar I'ensenyament, els métodes i

'organitzacié de 'aula.

Tornant a la definici6 fundacional de Comenius'*: «[..]el arte de
ensefar facil y sélidamente todas las cosas a todos los
hombres.» (Benedito, 1987:7). La didactica entesa com a art ens remet
a la concepcid de I'art de Tatarkiewick; que I’entén com un conjunt de
normes i metodes que fan que I'aprenentatge es materialitzi. Pero es
pot anar més enlla en aquesta consideracié d’'una «didactica artistica»,

segons de la Torre:

Cuando afirmamos que la Didactica es arte, queremos significar que la
intervencion didactica comporta conocimiento de ciertas normas, pero
que éstas no bastan, sino que es preciso adaptarlas a los contextos y
circunstancias. Lo que en un contexto resulta pertinente, tal vez en otro
no. Ahi estd, pues, esa capacidad adaptativa que si conviene, rompe el
orden del método. La experiencia es la mejor maestra para mejorar
didacticamente. El profesor que se adapta adecuadamente a sus
alumnos, participa de esta acepcion. «El arte de ensenar» de M. Marland
describe algunas maneras de adquirir esta habilidad. Porque la didactica
artistica también se aprende. (1993:47-48)

13 3 Salvador, F., Rodriguez Diéguez, J.L. y Bolivar Botia, A. (Dir.) (2004) Diccionario enciclopédico de
diddctica. Volumen |. A-E. Ediciones Aljibe:Malaga.

14 Comenius (1592-1670) publica Didactica Magna (edici6 txeca de I'any 1632 i llatina del 1657) que
es considera el text fundacional de la disciplina.
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Es en aquest coneixement del context, en el dialeg entre els
coneixements i la realitat que el docent, com a bon professional de la

didactica, sap identificar, seleccionar i flexibilitzar la seva acci6 a I'aula:

[...] los procesos de ensefanza-aprendizaje se desarrollan en un
contexto, que configura la accién misma o, incluso, la condiciona. [...] el
analisis de la incidencia del contexto en el proceso de ensefianza-
aprendizaje es un componente esencial de la Didactica. (Aguirre,
2004:405).

Mentre que la practica esdevé el terreny de la didactica, la pedagogia
queda instal-lada en la teoria. Per a nosaltres I'acci6 és un valor perque
I'aprenentatge succeeix mentre es desenvolupa l'accié educativa
mateixa, els processos son vius i és necessari viure'ls per tal de saber

com es desenvolupen i com millorar-los:
Para que el conocimiento didactico aumente es preciso [...] que se
establezca un permanente didlogo entre la practica y la teoria: que la
practica sirva para elaborar la teoria, la teorfa para orientar una practica
de mayor calidad, y la practica de mayor calidad para refinar la teoria. Y
asf en una espiral de construcciéon de conocimiento. (Zabalza, 1993:
17)%.

Ens basem en la practica per generar teoria que afavoreixi una millor

practica de 'educacié artistica, d’aqui que al llarg de la tesi ens referim

a aspectes didactics o a aspectes pedagogics, entenent els primers com

a integrants de 'accié educativa i, els segons, com a retroacci6 d’aquest

dialeg practica-teoria.

La pregunta que hem d’afrontar a continuacié és basica per al
desenvolupament de la nostra tesi. En que consisteix l'educacio
artistica? Si ens fixem en la deriva terminologica que hem exposat unes
quantes pagines enrere, concloem que no es pot suposar o donar per
entes a que es dedica la practica docent de I'ambit de I'’educaci6

artistica. Segons Bamford (2009:57) la definicié d’educaci6 artistica és

15 Torre, S. de la (1993). Didactica y curriculo. Bases y components del proceso formativo. Madrid:
Dykinson, S.L.
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variada i depén del context i de la situaci6 economica de cada pais. La

taula 03 recull les disciplines que, segons aquest estudi, en formen part:

Taula 03. Disciplines integrants de I’educacio artistica
Bamford (2009)
% paisos estudiats | disciplines tradicionals % paisos disciplines emergents
estudiats
90% | Msica i dibuix 50% | Cine i Fotografia
88% | Manualitats Estudis multimédia
80% | Pintura Art digital
70% | Dansq, teatre i escultura Disseny

Com veiem, el grup de disciplines que composen I'educacid artistica és
forca variat: disciplines tradicionals de les arts plastiques, tant de les
belles arts com de les artesanies (manualitats), juntament amb les arts
musicals, dansa i teatre. Observem com es consideren com a emergents
disciplines com el cine, la fotografia i el disseny (molt consolidades
durant el S.XX) amb els estudis multimedia o I'art digital propi de finals

de s.XX i inicis del XXI.

Si repassem l'ambit de la recerca en educacié artistica, ens podem fer
una idea i podem arribar a acotar-ne els limits. Segons Marin Viadel
(2011), en funcio6 del punt geografic on ens situem, I’educacio artistica
compren unes o altres disciplines; per exemple, a America Llatina esta
integrada per musica, dansa, teatre i arts visuals, mentre que a Europa i

Estats Units la recerca en arts només comprén les arts visuals.

Quan nosaltres fem referéncia a educacié artistica ens referim a la
formacié en arts visuals; aquest conjunt de disciplines relacionades
amb l'experiéncia visual i que depassen la nocié cultural tradicional,

que fan referencia a:

[...Jun fenémeno cultural denominado Arte (que va mas allad de las
tradicionales Bellas Artes), en el que se agrupan diferentes
representaciones como expresion de la cultura, y que reflejan
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determinadas representaciones sociales, por medio de las
interpretaciones personales (de los artistas) y de los publicos que se han
relacionado con esos objetos en diferentes épocas. (Hernandez,
2003:134).

El nucli de la nostra tesi se centra en l'estudi d’'uns dels canvis i en
I'ampliaci6 de significat de la nocié d’art, que situa I’ensenyament
artistic en dos debats d’época; el primer, s’articula entre la relaci6 art-
artesania; el segon, en la connexi6 art-industria, que dona lloc a la

sistematitzacié d'una nova disciplina de les arts visuals: el disseny.

L’art d’avantguarda del S.XX canvia substancialment el panorama
artistic de la tradicié europea. Aquestes transformacions s’inicien al
SXIX amb diferents moviments de ruptura amb la tradici6 com per
exemple les secessions de I'Europa central o els grups dels refusats a
Paris que s’organitzararen al marge de I'anomenat «art oficial». Totes
aquestes manifestacions d’art «nou» van ser el reflex d'un art que
s’allunyava de la tendéncia de l'art oficial que, fins aquell moment, era
I'inica opci6 artistica de les societats europees:

A partir de fines del siglo XIX, el progreso del arte se identificé con el
rechazo de las convenciones de representacion asociadas al arte
academicista de los siglos anteriores. Las convenciones tradicionales del
arte fueron abandonadas, a finales del siglo XIX, cuando los artistas
empezaron a ver en la academia un obstaculo para su originalidad, que
pasé a considerarse como el principio mismo del progreso artisticos.
(Efland, Freedman y Stuhr, 2003:24).

Amb la perspectiva que atorga el temps, es pot observar com
cristal-litzen aquestes tendencies en el que coneixem com a
«moviments d’avantguarda del segle XX», que van esdevenir la cultura
principal o mainstream, si més no, entre els sectors especialitzats de la
cultura: museus, historiadors i critica de I'art. El triomf de I'avantguarda

esborra del mapa I'art oficial, que caigué en un semioblit:
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Hasta el siglo XIX no se abri6 un abismo patente entre los artistas
triunfantes —que contribuyeron a la creacién de un arte oficial— y los
inconformistas, que por lo general no fueron apreciados hasta después
de su muerte. Esto origind una extrafia paradoja: incluso los
historiadores actuales saben poco acerca del arte oficial [..] en su
mayoria han adquirido un aspecto tan rancio y trasnochado a nuestros
ojos que no les prestamos mayor atencion [...]. (Gombrich, 1997:503).

La historia de I'art del S.XX s’escriu en clau d‘art d’avantguarda, de
projecte modern i pretesament universal. Aquest fet és destacable, com
a minim, pel canvi de valors que l'art avantguardista comporta en el si
de la societat, i que s’allunyen premeditadament dels de l'art
tradicional. No és un canvi de valors exclusius de 'ambit artistic, sin6
que son reflex dels canvis socials, culturals i economics de I'Europa

d’inicis de segle XX.

D’'una societat basada en les tradicions estables antigament i que
representaven «la veritat» es passa a una societat centrada en el
present, que es distancia de la tradici6 i cerca «l’autenticitat». D’'una
societat que cercava la bellesa (un valor considerat etern, immutable i
indissociable de I'activitat artistica) es passa a una societat que volia la

funcionalitat i la modernitat, que s’'emmirallava en el progrés!.

En aquell moment, es contraposava el metode —que representava la
manera de fer tal com s’havia fet sempre— a l'experimentaci6 —una
actitud que implicava recerca i expressio de I'originalitat—. Tot aix0 es
pot transferir al context social. D’'una banda, la tradici6, amb una
estructura jerarquica immobilista en que l'aristocracia i l'església
mantenen el poder versus una nova estructura social que tendeix a la
democratitzacié i en que la burgesia encarna la potencialitat dels nous
temps. La societat tradicional comenga a entrar en crisi i van apareixent

models alternatius en art i economia i, també, en sistemes i métodes

16 Tots aquests canvis es poden observar en séries de ficcid televisives com Upstairs, Downstairs
produida per London Weekend Television (1970) o la més recent Downton Abbey (2010), creada per
Julian Fellowes. En els dos casos l'accio es desenvolupa a Anglaterra i ens mostren les
transformacions: economiques, politiques, socials i culturals de les primeres décades dels segle XX
des de dos punts de vista, el d’'una familia artistocrata i el del seu servei.
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educatius, entre d’altres. Tot aix0 és reflex de les transformacions
socials, economiques i politiques de la societat i cultura europees. La
modernitat es construeix sobre aquests valors nous, és un projecte
d’origen il-lustrat que es materialitza al segle XX com un proposit
optimista i euforic que se suportava en dos pilars; la
internacionalitzacié i la universalitzacio:

El proyecto de la cultura moderna tal como fue dibujado por los
pensadores ilustrados comportaba un proceso de emancipacién humana
y personal basado en el desarrollo de una ciencia objetiva que tenia por
objeto la dominacion de la naturaleza para liberarnos de sus
conocimientos. Al mismo tiempo la vida se estructuraria bajo formas de
organizacién social racional desprendiéndose de las formas
tradicionales del poder fundamentadas en el mito, la religion o la
tradicion y estableciendo asi las bases de una moral universal. (Pico,
1999:265-266).

Els ideals de la Revolucié Francesa (1789), amb el seu lema «llibertat,
igualat i fraternitat», es van materialitzant progressivament en el méon
occidental al llarg del segle XX. S6n signes d’aix0, el desenvolupament
de les democracies, la consecucié de les llibertats personals, la igualtat
pel que fa a I'accés de l'escolaritat o els drets i deures davant les lleis,

entre d’altres.

L’emergéncia de l'art abstracte també contribueix a confeccionar i
estendre la idea de creacio d'un diccionari de formes i colors que pretén
crear un nou llenguatge universal. La influéncia que, al llarg del segle
XX, ha tingut la psicologia en general, i la de la Gestalt en particular, es
deixa veure, d’'una banda, en la importancia de I'individu com a ésser
creador i, de l'altra, en el convenciment que I’ésser huma pot crear un
llenguatge universal compartit per tothom. Aquesta tendencia cap a un
llenguatge universal es pot emparentar amb les utopies socialistes, que
configuren un corpus cultural amb la nocié comuna de I'ideal universal.
En aquest sentit, associar a un estil arquitectonic l’adjectiu
internacional és un fet que no pot resultar ni anecdotic ni casual: «Pese

a la diversidad de estilos los artistas modernos estaban empefiados en
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un estilo internacional. Ello era particularmente evidente en el campo

de la arquitectura.» (Efland, Freedman, Sthur, 2003:27).

El trasllat de la capitalitat cultural de Paris a Nova York, un dels efectes
de la Segona Guerra Mundial, també influeix i reforca aquesta idea
d’internacionalitzaci6. L’Occident s’eixampla i els Estats Units, que
esdevenen el cor cultural d’Europa occidental, passen a comandar les
politiques internacionals. Resulta curiés constatar com el terme
internacional queda adscrit a una actitud positiva, fruit del projecte
modern; mentre que, avui dia, el terme que s’hi aproxima més,
globalitzacié, té matisos negatius, fruit d'un discurs propi de la

postmodernitat.

La modernitat ha generat un seguit de mites que arrelen en la societat, i
en la nova construccié artistica, que contribueix, és clar, a crear-los i
difondre’ls. Aquests mites, exposats per Clark (1996:66), els exposem

en la taula seglient:

Taula 04. Mites de I’art modern segons Clark, 1996
Extret d’Acaso (2009)

mite 01 | L'art té valor en si mateix

mite 02 | L'art és un llenguatge universal

mite 03 | Les obres d’art es poden estudiar qillades del seu context

mite 04 | Existeix |’Art en majiscules i I’art en mindscules

mite 05 | L'art només és interpretable per experts de |’art

mite 06 | Tot tipus d’art es pot interpretar amb els pardmetres de I’art occidental

mite 07 | Model d’artista geni (de génere masculi) que treballa sol al seu estudi

Efland, Freedmand i Stuhr (2003) exposen, també, les caracteristiques
del projecte modern, entre les quals destaquem: la idea de progrés,
intrinseca a la mentalitat moderna; I'avantguarda, com a tendéncia que
copsa aquest pretes progrés; l'abstraccid, com a model estetic i
conceptual de l'art; el primitivisme, que té relaci6 directa amb el

«descobriment» de I'art infantil; les funcions de I'art, que sén multiples i
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confuses; i, per ultim, I'universalisme, que pretén internacionalitzar el
llenguatge de I'art. Podem dir que el projecte modern fracassa, en part,
per aquesta darrera caracteristica. El concepte universal implica la
uniformitat i, alhora, la pérdua del que és especific i, per tant, del seu
reconeixement. La singularitat, el que tenim de particular, el que és

propi de comunitats més «remotes», queda fora de la modernitat.

Davant d’aquesta estandarditzaci6, comencen a sorgir veus que
reivindiquen la diferencia. D’altra banda, el context politic, sociocultural
i econdomic d’Europa es va transformant, de manera que els valors de la
modernitat comencen a mostrar signes d’esgotament. L'altim ter¢ del
segle XX esta marcat per I'aparicié de termes academics que destaquen

les diferéncies: estudis visuals, multiculturals, etc.

Tot i 'esgotament del projecte modern, culturalment parlant, encara en
conservem trets; de fet, la coexisténcia i hibridacié entre modernitat i
postmodernitat és una de les caracteristiques del comencament del
segle XXI. Aquesta simultaneitat fa que certs mites moderns —el de
I'artista geni (sempre en masculi), la preeminencia de I’art occidental, la
separacié entre art en majuscules i art en mintiscules— dibuixin una
imatge de l'art compartida per la major part de la poblacio, i que es

trasllada, juntament amb aquests «mites», també a I'escola.

Si tal com hem anat exposant, '’educacié esta del tot connectada amb el
sostrat cultural d’'una societat que defineix la funcié de I'art i la nocié
d’artista segons els «mites» de l'época, I'economia, la filosofia, la
psicologia i altres, podem parlar de «tradicions» dins d’'una disciplina.
En aquest cas, parlem de les diverses tradicions d’ensenyament de les

arts en el context de I'Europa occidental de finals del segle XIX i inicis
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del XX. Sabio (2006) exposa que els sistemes educatius de cada pais sén
el resultat d'un entramat integrat per la cultura, la politica, el context

historic i, també, el social i economic.

Tots aquests factors dibuixen diverses tradicions que donen a
I'educacié artistica un taranna ben diferent segons la finalitat, els
metodes emprats, la funcié del professor, etc. Perd, com s’ha ensenyat

art al llarg de la historia a I’'Europa occidental?

Cal puntualitzar que ensenyar art per formar artistes és ben diferent
d’ensenyar art dins d’'un sistema d’aprenentatges reglats. En el primer
cas, l'ensenyant s’ocupa d’impartir una formacié especialitzada,
enfocada al desenvolupament professional de I'activitat artistica; en el
segon cas, en canvi, l'aprenentatge consisteix a transmetre unes
habilitats de tipus general que es consideren adequades per a la
formacié dels infants i els joves. Al llarg de la historia observem que
I'escola copia els models d’ensenyament professional de l'art. Aixo
implica que, si estudiem com s’ha format als artistes, podem fer-nos una
idea aproximada de com sén i com han estat alguns aspectes a I'estudi
escolar de les arts plastiques: «Lo que explica, desde mi punto de vista,
como se ensefia hoy la educaciéon plastica y visual es como se ha
ensefiado a dibujar en el pasado.» (Marin Viadel, 1998:26). També hem
de tenir en compte dues situacions historiques especialment
importants per a la consideracié del dibuix a 'escola. La primera, la
reivindicacié d’'un dibuix per a tothom, formulada per Jean Jacques
Rousseau (1712-1778) al seu llibre Emile (1762), en qué afirma que el
dibuix és un component essencial per a ’educacié general de I'infant:

Los nifios, grandes imitadores, todos prueban a dibujar: yo quisiera que
el mio cultivara este arte, no precisamente por el arte en si, sino para
ajustar la vista y hacer flexible la mano; que en general poquisimo
importa que sepa este o el otro ejercicio, con tal que adquiera la
perspicacia del sentido, y el buen habito del cuerpo que se logra con ese
ejercicio. (Bordes, 2007:38).
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La segona, les conseqiiencies de la industrialitzacio, que van generar un
problema d’ordre estétic en els productes europeus. Els governs,
primer d’Anglaterra i posteriorment d’Alemanya i, fins i tot d’Espanya,
amoinats pels efectes que una mala qualitat dels dissenys dels
productes pogués repercutir en la seva economia, van revisar el sistema
educatiu per tal d’augmentar-ne la qualitat. L’ensenyament i
I'aprenentatge del dibuix van adquirir, sobtadament una importancia
nacional i economica:

Esta nueva situacién crea una confianza eurdérica en el dibujo, y una
inusitada busqueda de nuevos métodos para su aprendizaje. Muchos
tedricos han denominado esta causa pro dibujo «la gran cruzada». Es un
titulo muy descriptivo del esfuerzo que realizan los paises por
desarrollar lo que podriamos llamar una campafia de alfabetizaciéon
grafica. (Bordes, 2008:528)

La pregunta que ens convé tenir ben present és la que hem provat de
defensar al llarg del marc teoric: Depén, la didactica de les arts, de

I'entorn cultural tal com hem anat suggerint?

Podriem definir els elements que formen part, intrinsecament, de
I’ensenyament de les arts? Quins sén els «ingredients» o «componentsy,
o continguts que defineixen les relacions de l'ensenyament i
I'aprenentatge de les arts? Quin paper hi fa, 'estudiant? I el professor?
De quines tradicions de l'educacié artistica som hereus? Quines

caracteristiques tenen?

En aquest apartat provem de sintetitzar les tradicions d’ensenyament
de les arts, fent un recull de les opinions de diversos autors que
expliquen la seva visi6 de I'’educaci6 artistica al llarg del segle XX. Ens
interessa destacar els condicionaments principals i els factors

socioculturals o d’altre indole que fan que l'educacié artistica tingui
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aquestes caracteristiques concretes. Per iniciar aquest recorregut

presentem un quadre resum (taula 05) que ens servira d’orientacié.

Taula 05
Resum concepcions educacio artistica
Acaso | Plastica com a: | Autoexpressié Efland | S.XVII | Art Academicista
(2009) Freedman | S.XIX
Stuhr
2003
Manualitats ( ) Inici | Elements del dibuix
S.XX
DBAE 1/2 Expressié creativa
SXX |deljo
Postmodernitat | Reformistes 1930 | Art de la vida
1960 | quotidiana
Reconstructivistes 1960 | Art com a disciplina
1990
Agirre | Art com a: Saber Marin | Taller de I'artista
(2000) Viadel
Expressié (1998) Model académic
Llenguatge Model Bauhaus
Disciplina Model geni/creativitat

A grans trets, es poden establir tendencies diferents en I'educacié
artistica del segle XX. El primer ter¢ va estar marcat per ’herencia dels
ensenyaments académics i de taller. En aquest inici del segle, es
consolida un altre enfocament de 'ensenyament de les arts, d’origen
romantic, que arrela en la tradicié de I'ensenyament artistic del segle
XX: el que Efland, Freedman i Stuhr (2003) anomenen «Expressid

creativa del jo» i Agirre (2000) «Art com a expressio».

En aquest primer ter¢ de segle, hi va haver la tendéncia de fusionar
I'ensenyament de les arts i els oficis amb les belles arts. La progressiva
industrialitzacié6 d’Europa provoca molts canvis en els sistemes de
produccié, que van repercutir profundament en les estructures
economiques i socials. En aquest context, els estats van sentir la
necessitat de millorar la qualitat dels dissenys dels seus productes.

Aleshores es va comencar a mobilitzar l'essencia tradicional de
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I'’ensenyament de les arts. L’art va canviar substancialment i
I'aprenentatge artistic ho va fer paral-lelament. Tot aquest estat de
coses cristal-litza en el que Agirre (2000) anomena «Art com a
llenguatge» o, si s’empra la terminologia de Marin Videl (1998), el

«Model Bauhaus».

La industrialitzacié i I'aveng¢ tecnologic, en general i en 'ambit de la
imatge en particular, es van anar afermant, i un sector professional
emergent es va consolidar. Fem referéncia a 'ambit del disseny, que
arriba per eixamplar i especialitzar una part dels vessants professionals

artistics.

Després de la Segona Guerra Mundial i culturalment parlant, la
capitalitat mundial del moén occidental es va desplagar als Estats Units.
En aquest context, els museus nord-americans, sobre tot el Museu d’Art
Modern de Nova York (MOMA) i els sectors de la critica d’art de mitjans
de segle, es varen ocupar de polir i difondre el discurs teoric del
projecte modern, que va anar penetrant en la societat. La proliferacio
d’objectes fabricats i I'augment de la productivitat es tradueixen en la
societat de consum, ja sigui d’objectes d’is quotidia fruit del disseny
industrial o d’altres com comics, cinema, etc. L’'educacié artistica,
encara dominada per sabers tecnics i procedimentals, es va anar
eixamplant amb la nocié de I'art com a llenguatge que, via Bauhaus, la
semiologia i la influencia de la psicologia de la Gestalt van configurar

nous curriculums d’educacié artistica a I’escola.

Aquesta transformaci6é es produia gracies a la tendencia iniciada als
anys 60 als Estats Units, promoguda pel Getty Center i teorics com Elliot
Eisner (1933-2014)' anomenada Discipline Based Art Education

(DBAE)!® que considerava 'educacié artistica una disciplina més de les

17 Elliot Eisner va ser professor d’art i educacio a la Stanford Graduate School of Education.

18 DBAE o EACD en les seves sigles en llengua castellana: Educacidn Artistica Como Disciplina.
Nosaltres emprarem les sigles en llengua anglesa.
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que s’ensenyaven en un context reglat. Aixo implicava que
I'’ensenyament de 'art s’havia de sistematitzar igual que el de qualsevol
altra disciplina escolar i que havia de tenir una preséencia curricular

estructurada.

A Espanya aquestes tendencies van arribar tard, com apunta Hernandez
(2003). Durant el segle XX, es poden identificar quatre tendéncies o
etapes en la historia de l'educacié artistica a I’Estat espanyol,

condicionades pels esdeveniments politics del pais.

Taula 06. Etapes de I’educacié artistica a Espanya (segle XX)
Herndndez (2003)

fins als S.XVIII -1939 | Dibuix com a centre del discurs educatiu

1939-1970 | Dibuix, treball manuals i dibuix técnic-geométric

1970 | Expressié Plastica

1990 | Educacié Visual i Plastica

Cap als anys noranta del segle XX, el projecte modern va entrar en crisi;
van comengar a apareixer noves vies d’estudi de l'art i nous
posicionaments, que eixamplen encara més la practica de I'educaci6
artistica. Segons Efland, Freedman i Stuhr (2003), una de les claus per
entendre la postmodernitat és la nocié de pluralisme, que afecta
qualsevol activitat cultural de tres maneres. La primera fa referéncia a
la contextualitzaci6 de les produccions artistiques, que s’han
d’emmarcar en la cultura que les produeix: ja no es parla només de
cultura occidental, doncs; la segona consisteix a no fer servir categories
universals com «art popular» o «art folkloric», perque es poden
marginar certes produccions culturals. Aixd és una prova de la crisi dels
parametres moderns, que no poden mesurar totes les produccions
culturals, en contra del que afirmaven els mites moderns exposats per
Clark (1996) (veure taula 04, pagina 29); i la tercera fa referéncia a la
multiculturalitat, una vessant especificament postmoderna per mitja de

la qual, no només es pot ensenyar i aprendre art, siné6 que també es
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parla de politica, de situacions d’injusticia i d’altres, fomentant
d’aquesta manera l'analisi i la visié critica de l'entorn, i no només
I'immediat. Com entren aquests factors a les nostres aules? La

postmodernitat és certament complexa, i I’entorn educatiu també.

Acaso (2009) explica els dos enfocaments existents per integrar la
postmodernitat a les escoles, i fa referencia als partidaris d'un
curriculum reformista i als que s’inclinen a favor d'un curriculum
reconstructivista:

Podriamos decir que mientras la primera tendencia pretende una
reforma de la educacién artistica partiendo de los modelos establecidos,
los reconstructivistas alegan que es necesario partir de cero y construir
un curriculum totalmente nuevo. (2009:103)

Considerem que aquestes tendencies han tret el cap timidament a les
escoles, pero si bé s’estudien en 'ambit académic, apareixen recollides
exclusivament en un pla teoric. Realment han tingut una escassa
repercussio en la practica de les nostres escoles. El desenvolupament
de I'educaci6 artistica a 'escola actual és encara massa deutor d’algunes
tradicions, com les manualitats o altres heréncies del sistema académic,
amb preeminéncia del dibuix. Probablement haurem d’esperar un
relleu generacional en la formacié del professorat i una reformulacio
del paper docent per tal que es produeixin canvis en I’educaci6 artistica,
que estiguin més en sintonia amb la contemporaneitat i siguin

aplicables (sempre que els ministres d’educacio ens ho permetin).

Si ens aturem a pensar en els continguts de la formaci6é de I'educacié
artistica, ens adonem que podem tracar una linia que marca un abans i
un després de la omnipreseéncia i gairebé saturaci6 d’imatges en la
nostra societat. Abans de l'aparici6 de la fotografia, les imatges es

produien manualment, i tenien un procediment técnic i un cost que
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només uns quants coneixen. Si ens situem en el moment actual, és ben
clar que tothom consumeix; pero, el més important, tothom «produeix»
imatges. Del productor expert i professional hem passat al prosumer,
terme encunyat per Toffler (1992)!° i contracci6 de dos mots:
productor i consumidor. Les fronteres entre la produccié i el consum
s’esborren, i l'accés als mitjans de produccié arriben a una
democratitzacié tal que qualsevol pot semblar un professional. El web
2.0 contribueix encara més a eixamplar la complexitat del panorama de
la imatge al segle XXI. Aquest exemple de I'hiperdesenvolupament de la
imatge es pot considerar paradigmatic d’aquest eixamplament del
corpus de coneixements de '’educaci6 artistica, en que ja no s’ensenya
nomes dibuix (figuratiu), siné que inclou imatge digital (fixa i mobil),
disseny, volum, tracta aspectes de la cultura popular com el comic,

I'animacio6 o la publicitat, recorre també a les tecniques tradicionals, etc.

Pero, quins continguts han estat basics en '’ensenyament i aprenentatge
de les arts al llarg del segle XX? Amb quines finalitats? Amb quines
estrategies s’ha articulat I'educaci6 artistica? De quines heréncies ha
estat deutora i quines innovacions s’hi han incorporat, al llarg del segle

XX?

Com s’ha comentat, el canvi del segle XIX al XX va implicar moltes
transformacions de les quals ni l'art ni 'ensenyament artistic han
quedat al marge. En paral-lel a les tradicions més arrelades de
I’ensenyament de les arts, han anat sorgint alternatives a aquests vells
models, que ja havien comencat a mostrar signes d’esgotament perque
ja no es corresponien a la societat nova i als seus valors, a banda de la

nova concepcio de l'art.

Hem de considerar que la finalitat de l'educacié artistica en cada
moment determina qué se n'ensenya i com s’ensenya. L’acceptacio

d’'una determinada noci6 de I'art en I'entramat social en que tenen lloc

19 Toffler, A. (1992) La Tercera Ola. Barcelona: Plaza & Janes.
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les relacions d’ensenyament i aprenentatge explica, en part, que
encaixin o no, que trobin lloc o no certes disciplines artistiques a
'escola. Segons la concepci6 tradicional d’art (1a que no diferencia entre
art i artesania) I'aprenentatge de l'art consisteix basicament a adquirir
les habilitats i capacitats necessaries per elaborar certs productes, ja

siguin imatges, objectes, etc.

Aquesta concepci6 implica un coneixement dels materials, la
combinaci6 entre ells i els processos que cal seguir per obtenir-los. Pren
una importancia especial I'ordre dels processos, els passos i la manera
de treballar els materials; és a dir 'aprenentatge del métode. El saber
practic, «fer», és el nucli, el més important. La finalitat de les arts és el
coneixement de l'ofici, ja sigui el d’artista o el d’artesa. I aquest model
tradicional és el que s’ha portat a I'escola sota el nom de manualitats
(Acaso, 2009). L'extrapolacié del meétode d’aprenentatge de taller ha
tingut la seva traducci6 escolar en 'aprenentatge dels treballs manuals,
que centra l'accié a fer i a aconseguir la reproduccié i repeticié del
model. L'aspecte essencial de les manualitats és coneixer els materials,
les tecniques, les seqiiencies. L’objectiu d’aquests ensenyaments és la
copia d’'un model preestablert; i la valoracié de la producci6 es resum
en «bé» o «malament», en funcié de la semblangca amb I'original.
L’aprenentatge consisteix a seguir les instruccions per obtenir un
producte i saber reproduir-les fidelment, ja sigui per elaborar una
pintura com per fer un cendrer per regalar el dia del pare. En aquesta
practica pren una importancia especial la figura i la funci6é del mestre,
que és qui en sap, mentre que l'aprenent, que no en sap, s’hi ha de
«sotmetre», de manera que s’estableix una relacié jerarquica entre
professor i alumne. Establertes aixi les coses, una de les estrategies
d’aprenentatge, a banda de la copia/reproduccid, és I'observaci6 directa
de com procedeix el mestre. I és d’aquesta manera com han aprés

generacions i generacions, tant d’artistes com d’artesans.
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Quan T'art inicia el cami cap a la seva autonomia i s’escindeix de
I'artesania és quan culturalment es pretén incloure i s’inclou 'activitat
intel-lectual en el corpus de saber de I'educacié artistica. Pero, aquesta
inclusi6 modifica ostensiblement la formacié artistica? El model
tradicional de formaci6 d’artistes que podem centrar en l'académia
consisteix basicament en I'aprenentatge del dibuix, que es considera la
base de qualsevol producci6 artistica posterior i que segueix el model i
seqiiencia proposada per Leonardo al seu tractat de la pintura escrit
cap al’any 1498:

Primero de todo, copiar dibujos realizados por un buen maestro a partir
de la naturaleza y no como ejercicios; luego, copiar a partir de un relieve,
teniendo cerca un dibujo realizado a partir del mismo relieve; luego a

partir de un buen modelo; y todo esto deberia servir como practica.
(Efland, 2002:56)

Els horaris de l'academia de Berlin al voltant de I'any 1800 sén un
exemple de la importancia i exclussivitat del dibuix en la formacié
artistica. Segons Pevsner (1982), cap a l'any 1748 es comenca a
considerar que les classes de pintura havien de formar part de la
formacié dels artistes. Es pot pensar, doncs, que fins a aquell moment
I'aprenentatge transcorria encara en tallers d’artistes, cosa que recorda
molt el model de taller artesanal. Observem, a més, que gran part de
I'ofici de pintor, per exemple, continua subjecte al coneixement de
materials: pigments, aglutinants, etc., i a la manera com aplicar la
pintura sobre la tela (que també s’ha de saber preparar). L'tas dels tubs
d’oli no es popularitza fins a I'impressionisme (al segle XIX). Aquest fet
permet sortir de I'estudi per pintar a plein air cosa que no havia estat

possible fins al moment.

L’academia s’ocupava de transmetre un meétode i uns coneixement de
tipus cientific i filosofic que justificava la seva propia existéncia i
adscripci6 a les arts liberals. L'ensenyament académic es completava
amb classes de perspectiva, anatomia, analisi de les col-leccions reials,

etc. El sistema academic rendeix servitud a les classes altes i educa en
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un gust acord a aquestes classes dominants, que produeixen i so6n
reconegudes segons aquests valors. L’aprenentatge del dibuix s’ha
portat a I'escola sobre tot amb el metode de la copia i I'ideal del dibuix

realista, figuratiu i mimetic.

Si examinem la formaci6 artistica actual ens podem aventurar a dir que
aquest cos disciplinar continua sent el mateix; ara bé, s’Tamplia amb
noves incorporacions fruits de les transformacions del segle XX, que
hem anat apuntant al llarg del marc teoric. L’educaci6 artistica s’adapta
als temps i alhora la societat entra progressivament en el projecte
modern: industrialitzacié, maquines que faciliten tasques domestiques,
millores tecnologiques, sanitaries, educatives... Les escoles incorporen

conceptes com llenguatge visual, educacié de la mirada, etc.

Tenint en compte aquestes transformacions de context, es pot
considerar que hi ha estrategies propies del s.XX que responen a noves
finalitats de I’educacié artistica. La consolidaci6 de la modernitat canvia
els parametres artistics; per exemple, I'abstraccié va ser una de les
tendencies d’exit durant els anys posteriors a la Segona Guerra Mundial
i, especialment, a la decadada dels 50 als Estats Units. Aquesta
tendencia juntament amb les incorporacions del llenguatge visual, I'ts
progressiu de la imatge i els avencgos tecnics transforma la nocié d’art i
d’artista. L’educacié artistica ja no té només la finalitat d’estudiar un
metode per a reproduir objectes o dibuixos siné que l'ensenyament-
aprenentatge de l'art serveix per fomentar la creativitat, per jugar i
recombinar elements d'un llenguatge visual i universal. Com afecta

aquesta nocid a les estratégies d’ensenyament-aprenentatge?

S’ha de recordar que en aquell context es sistematitza un cos teoric fruit
de l'experimentacié6 avantguardista dels anys 20 i 30 amb la
incorporacié també de la teoria de la Gestalt i la semiodtica. Aquell
escenari afavori la consolidaci6 del disseny com a disciplina. Tot aixo

desemboca en noves metodologies educatives en 'ambit de I'educacié
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artistica. Com es concreta tot aix0? Si en els sistemes més tradicionals
I'observacid, la repetici6 i la copia sén les estrategies d’aprenentatge
emprades, la metodologia propia del segle XX consistia basicament en
una aproximacio teorica a un corpus de contingut: teories sobre formes,
colors, etc. Es fa una proposta, un punt de partida (habitualment de
tipus conceptual) i, a continuacid, es deixa que I'estudiant desenvolupi
lliurement la seva proposta. El punt inicial, comu per a tothom, és un
detonant, una excusa que activa la finalitat mateixa de l'activitat
d’aprenentatge, que no és altre que experimentar, descobrir possibles

solucions que siguin propies personals.

Aquest model pren una importancia cabdal. L’enginy i el pensament
divergent, que son la base per examinar multiples facetes de la realitat.
Alhora s’incrementa la importancia del procés no establert, tot fent
possible aquestes combinacions enginyoses. Aqui és on es troba i es
desperta la creativitat: «Una estrategia reiterada de la pedagogia del
disefio es la disposicion y redisposicion repetitivas de una coleccion de
signos segun unas determinadas reglas de combinaciéon.» (Lupton i
Miller, 1994:32)2% No hi ha un model inicial pero si uns parametres que
encaixen amb les formulacions del llenguatge visual: 'abstracte —
deutor de la geometria—, l'ordre i l'audacia. La copia ja no és
'estrategia que cal seguir; l'estrategia moderna consisteix a plantejar
un problema amb uns elements i procurar que mentre els alumnes
proven de resoldre’l , pensin i activin tactiques d’investigacio i creacio.
«Fer» ja no només és «produir»; fer és pensar, el que fem és fruit d’'una
activitat, d'una accid intel-lectual. El «saber» s’adquireix fent, segons les
idees de Dewey. S’observa que la metodologia propia del disseny afecta,
metodologicament parlant, totes les disciplines artistiques, des de les
més tradicionals (pintura, escultura), fins les més contemporanies
(video-art, fotografia, etc.). En aquest context el professor continua sent

un expert, professional o artista que ofereix el seu saber a qui esta

20 Fins i tot podriem gosar apuntar que aquesta metodologia afecta la tendéncia de I'art modern i
contemporani de treballar per séries.
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aprenent pero, encara que hi ha una jerarquia, aquesta no és tan

inflexible com la de ’anterior model.

L’altim terg del segle XX ve marcat per la inclusio del multiculturalisme,
dels estudis visuals i la constatacié del fracas del projecte modern. La
postmodernitat es caracteritza per voler incidir en allo «micro», allo
especific, «els petits relats» segons Lyotard versus allo «macro», «els
grans relats», com la construccié del marxisme que es pretén global i
universal. Aquests «macro relats» son els que caracteritzen la
modernitat. En I'ambit educatiu d’educaci6é artistica s’acumulen els
models tradicionals que encara perduren al segle XX i el fruit de
I'evolucié de les comunicacions de masses, que eixamplen el mén i el
transformen des de I'universal al «global». L’educaci6 artistica ja no és
una eina per reproduir un model o per expressar-se; ara té una nova
funcié: la d’observar l'’entorn per conéixer-lo, desvetllar els seus
mecanismes, activar la capacitat critica i ser capa¢ de millorar-lo o, si
meés no, de pensar alternatives possibles. Les estrategies d’aprenentatge
s'incrementen amb I'analisi, que permet aproximar-se a certes realitats.
Els coneixements teécnics, de materials, processuals, etc. permeten
subvertir els missatges de la cultura dominant. Un exemple d’aix0 és la
contrapublicitat, en que «el fer» ja no és imprescindible. L’analisi, la
discussio, el projecte, poden ser 'obra mateixa. L’analisi critic esdevé
I'estrategia d’aprenentatge per antonomasia, i aixd vol dir que se
subverteix el principi invariable que regia des de l'inici de les arts; hi ha

part de I'art que no consisteix a fer sind a pensar: el discurs és I'obra.

Podem rastrejar aquesta tendéncia en I'art conceptual dels anys 60 i 70,
en la performance, els situacionistes, en I'obra de Joseph Beuys. Tots
tenen en comu que la formalitzaci6é objectual (és a dir, la manera com

s’entén I'objecte de l'art) ja no consisteix en la creacio ex-novo.

L’inici del segle XXI esta marcat també per l'efervescéncia de la

recuperacié de les peces artesanals, que han estat reconvertides en
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objectes de consum d’una certa «marca» pels moderns o hipster ?'i que
es venen en mercats de segona ma, o millor, en festivals Handmade. El
fenomen Do-It-Yourself (DIY)?? es pot considerar la reaccié a la
industrialitzaci6 i l’estandarditzacié, o una reinterpretaciéo de
'artesania, redescoberta pels estudiants d’art i disseny contemporanis.
Es retorna als productes fets a ma pero amb aspecte contemporani;
malgrat els coneixements i les técniques actuals, es treuen de la capsa
dels records teécniques en desus que, en mans dels nous artistes i
dissenyadors, tenen unes connotacions diferents. Un altre exemple de
la saturacio dels productes estandard és la tendencia al tuning o
customizing, que consisteix a ajustar o «personalitzar» un producte
industrial, per exemple, els mobles d'IKEA-. Aquest «fer» torna a estar

de moda, és tendéncia. Tornem a fer per no pensar?

21 Subcultura o tribu urbana contemporania associada a les produccions culturals: musica, cine, etc.
independent. Amb uns trets estétics determinats: «Aspecto: gafas de pasta, barba o bigote, camisas
de cuadros, tejanos ajustados, gorra... | El movimiento hipster ha sido la cultura juvenil de los afios

2000.» Ayén,X: http://www.lavanguardia.com/cultura/20110522/54159466422/barcelona-capital-
de-los-gafapastas.html [Data de consulta: 3 agost 2015].

22 http://blogs.elpais.com/alterconsumismo/2014/04/barcelona-capital-del-diy.htmlhttp://
www.handmadefestivalbcn.com [Data de consulta: 3 agost 2015].
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Taula 07. Quadre resum concepcions educacio artistica
Agirre(2000)
Art com a saber expressio llenguatge disciplina
Finalitat | Coneixement Produccié Produccié Creacié de
de lofici (ja individual, d’objectes + cerca discurs
sigui artista o personal d’una solucié
artesd) personal i racional
Continguts | Académia:

Dibuix i Dibuix Fonaments del Contingut
métode per (autodidacta o elements del flexible al
aprendre’l académia) llenguatge visual. | context (micro

relats)
Artesania: Coneixement de Saber técnic i
Coneixement materials i saber conceptual | Andlisi critic
de materials i técniques
técniques
Estratégies | Métode + Experimentacié Saber + Analisi
Copia Experimentacié
Predomini FER FER EQUILIBRI PENSAR =
FER=PENSAR ANALITZAR

La vida de la Bauhaus comprén de I'any 1919 fins al 1933, un periode
d’entreguerres molt significatiu en el context europeu, especialment a
I'Europa central. Va ser un periode marcat per la derrota alemanya de la
Primera Guerra Mundial i el xoc post-traumatic del conflicte bel-lic.
L’euforia del canvi de segle, que es caracteritza per la confianca en les
transformacions que la mecanitzacié aportaria a la vida dels éssers
humans i a les comunitats decau, tenint en compte el que la maquina és

capag de fer en un context bel-lic.

Si parlem de politica, és un moment clau en I'emergéncia i la
consolidacié d’ideologies extremes, tant de dretes com d’esquerres.
Entre la revolucié socialista de 1918 i la victoria electoral del partit nazi

I'any 1933 només han transcorregut 15 anys. Aquests dos extrems en la
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ideologia politica convivien en el temps. Es materialitzen les teories
socialistes que alhora enllacen amb els ideals de la il-lustraci6, amb el
lema de la Revolucié Francesa: «Llibertat, igualtat i fraternitat», com a
manifest programatic, que també arriba a l'educaci6 general. En
paral-lel, pero, es desenvolupen el feixisme i el comunisme i la

materialitzacié dels corresponents totalitarismes.

La primera meitat del segle XX neix marcada i emmarcada per les dues
grans guerres, que sacsegen el continent europeu i I'anim d’aquelles
generacions d’artistes que gesten les avantguardes i repensen el paper
de I'art i de la formaci6 artistica. Per entendre el clima i 'estat d’anim
d’aquest inici de segle, hem de tenir en compte la idea que la cultura i
'art sén agents actius del canvi:

La creencia de que la cultura podia transformar la sociedad no era
nueva; habia sido proclamada por los expresionistas alemanes desde
1911. Pero los matices politicos que esta idea habia adquirido desde la
gran guerra se acentuaron con los tumultuosos acontecimientos del
momento”. (Hochmann, 2002:123).

El periode de la Republica de Weimar (1918-1933) va ser un moment
de crisi economica que consumeix el pais a causa de la inflacié. Tot
aquest panorama coincideix amb canvis socials i pedagogics que, si bé
s'anaven gestant des d’abans del canvi de segle, es van afermar en la
pausa entre la Primera i la Segona Guerra Mundial. La vida de la
Bauhaus transcorre en paral-lel a tot aquest estat de coses i resulta

fortament marcada per tots els esdeveniments que es van encadenant:

La Bauhaus estuvo mas estrechamente ligada a la Republica de Weimar
que cualquier otra instituciéon docente, y también a las tendencias
politicas, econémicas y culturales de la Alemania de los afios veinte y
comienzos de los treinta. (Siebenbrodt, 1998: 299).

La Bauhaus sorgeix de la unificacié de I'Escola Granducal Saxona d’Arts
i Oficis amb I’Escola Granducal Saxona d’Arts Plastiques. El resultat
d’aquesta fusid va ser la Bauhaus estatal de Weimar, dirigida per Walter
Gropius, que neix amb la idea d’integrar els dos tipus d’ensenyament:

I'academic i el d’arts i oficis, perque conformin un nou tipus d’escola.
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Aquesta reconversio s’inscriu dins de la reforma de I'educaci6 artistica
a Alemanya, entre el comencament del segle XX i I'any 193323, Els
objectius d’aquesta reforma sén la millora de I’economia i la necessitat
d'una formacidé artistica adient i ajustada a les necessitats d’aquell
temps, sobretot pel que feia a adaptar 'activitat artistica als mitjans de
producci6 industrials, i la voluntat d’'integrar art i vida mitjancant
I'enllag de I'art amb I'artesania?*.

Aquella reforma pretenia canviar la situacié d’inoperancia i de monopoli
de les Académies d’Art, que tenien un tipus d’ensenyament basat en la
copia (dibuixos, models de guix i models del natural) i en les
assignatures estanques, o separades entre si. L’Academia, vigent a
Europa des dels segles XVI-XVII, és el pol oposat del tipus de formacio6
artistica que hi havia anteriormeent, en que les logies i els gremis de
I’Edat Mitja basaven I'aprenentatge en els treballs practics i concrets,
realitzats en grup o en equip, sota la tutela del mestre. Aquest és un dels
aspectes que tornaria a apareixer amb la reforma del SXIX, i que
podriem resumir en els seglients punts: 1. L’académia ha fracassat, 2. La

nova formaci6 artistica ha de basar-se en la fusié6 amb l'artesania [...].
(Puig, 1999:25).

Podem considerar la Bauhaus com la més famosa de les escoles d’art en
el context de la reforma educativa i de les escoles d’avantguarda, pero
no n’és l'inica. En sentit global, altres escoles (veure taula 08)
contribueixen a renovar l'educaci6 artistica en un context historic,
social, economic i cultural que reclama canvis per respondre millor a les
necessitats de I'epoca. El denominador comu de totes és que basen el
seu ensenyament en el taller i en el foment d’un clima de companyonia
entre mestre i estudiant. Aquestes dues caracteristiques que van en
contra de la formacié artistica academica les veurem, és clar, en la

Bauhaus.

23 Vegeu Wingler, H.M (ed.) (1980) Las escuelas de arte de vanguardia. Barcelona:Taurus.

24 Destacar la creacioé de la Deutscher Werkbund (DWB) associacié d’artistes, arquitectes i industrials
fundada I'any 1907 a Munic Per Hermann Muthesius. El seu objectiu principal va ser la integracio
dels oficis en els processos d’industrialitzacid. Fritz Schumacher en el seu discurs programatic de la
reunié fundacional del Werkbund: «Describe los objetivos del grupo no como una mejora
puramente estética de las artes aplicadas o la unidad entre arte e industria, que se citan tan a
menudo (con el Bauhaus en la mente), sino como <la reconquista de una cultura armdnica>.» (100
afios de arquitectura y disefio en Alemania. Deutscher Werkbund 1907-2007, 2008:5).
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Taula 08. Escoles d’art d’avantguarda
Periode | Localitzacio
Escola Debschittz-Obrist 1900-1920 | Munich
Escola d’Art de Frankfurt 1815-1977 | Frankfurt
Académia Breslau 1791-1932/33 | Breslau
Escola Reimann 1902-1943 | Berlin

El pas de segle XIX al XX suposa un canvi profund en algunes
estructures socials, econdmiques i ideologiques que ja es van comengar
a gestar en les ultimes decades del segle XIX. Son transformacions
importants que comencen a cristal-litzar en la cultura europea del 1900.
Segons Wingler (1980), el comencament de segle va ser important en
I'ambit de la formacié artistica perque era el moment en que es
transformava la concepcid i la funcié socials de l'artista i s’aprofundia
en metodes totalment nous en I'educacid artistica. L'inici de segle XX va
representar un moment especialment fertil en propostes alternatives
per a l'escola, que s’emmarquen en una linia de pensament renovadora
de l'educacié en general. Va ser el moment de les innovacions
pedagogiques, que fan servir 'adjectiu nou/va, modern/a com a carta

de presentacio.

Jean-Jacques Rousseau (1712-1778), Johann Heinrich Pestalozzi
(1746-1827), Friedrich Frobel (1782-1852) i I'heréncia de tots tres
passa el relleu a una generacié que déna figures tan importants i
influents per a la renovacié pedagogica d’inicis de segle XX com John
Dewey (1859-1952), Jean Piaget (1896-1980), Ovide Decroly
(1871-1932), Célestin Freinet (1896-1966) o Maria Montessori
(1870-1952), només per citar-ne uns quants. Les seves propostes tenen
en comu la consideraci6 de l'infant, la seva experiencia i
desenvolupament com el centre del procés d’ensenyament-

aprenentatge.
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En el cas de la formacid artistica, hi ha alguns interessos que sacsegen
les bases de ’ensenyament de les arts i que incorporen innovacions que
transformaran la idea de base de I'’educacié6 artistica. En primer lloc, cal
dir que la institucié de prestigi en formacio artistica, ’Academia, esta en
crisi perque no dona resposta a les necessitats de I'epoca ni s’adapta a

les transformacions que l'art i els artistes experimenten.

El moment de canvi cultural i tecnologic, en qué el dibuix s’aplica a la
produccio6 industrial, porta el debat de la formaci6 artistica al centre
d’interes dels governs europeus. Per tal de formar part de les potencies
economiques del continent europeu, s’ha de parar especial atencié a la

qualitat dels dissenys, a I'art aplicat als mitjans industrials.

También aqui hizo el estado frente, con arreglo a la expansion
econdmica y a una creciente responsabilidad estatal, a una intervencion
que merece especial atencién al apoyar en la pedagogia a la industria
nacional y al artesanado, teniendo en cuenta la competencia de las
naciones en el mercado mundial. (Mai, 1980:25)%°

Un altre factor que necessita urgentment un replantejament és la
relaci6 professor-estudiants. L’Académia acaba derivant en un sistema
d’ensenyament impersonal en que el professor només fa el paper de qui
fa la proposta de treball que hauran de desenvolupar els alumnes, i la

correccio posterior.

Els nous temps requerien reformular les relacions entre ensenyant i
aprenent i retornar al mestratge en el sentit del terme original, patron,
«pare». Aixo canvia el concepte de docent, que incidi en ambits en que,
fins llavors, no havia tingut competéncies: servir de guia, d’exemple. El
docent era un professional que ensenyava técniques, conceptes i
teories; el professor-artista esdevingué un investigador i

experimentador, i l'aula es converti en un terreny de proves; el

2> Mai, E. (1980). Academias de bellas artes en transformacion. En torno a la reforma de la
educacion de los artistas en el siglo XIX. A: Wingler (ed.) (1980) Las escuelas de arte de vanguardia
1900-1933. Barcelona: Taurus.
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professor també fomenta, a partir d’aquell moment, una relaci6 de

companyonia amb els estudiants?®.

Centrant-nos un moment en I'ambit artistic, recordem que 'art d’aquell
moment experimenta unes transformacions insospitades. L'emergéncia
de l'art abstracte va ser la culminaci6 d'un procés iniciat pels
moviments de secessié que arreu d’Europa trenquen amb l'art oficial.
Els moviments d’avantguarda del segle XX, en major o menor grau,
deslliguen I'art de la representacié mimetica de la realitat (si més no, a
Europa). Aix0 va fer que sorgis una concepcié molt més amplia d’art
que desplacava el focus de 'ensenyament artistic. Si I'art ja no és només
copia, la manera d’ensenyar-lo i d’aprendre’l ja no podia mantenir els
metodes academics. La construccié de la modernitat amb els seus
valors afecta de ple la concepcié i les relacions d’ensenyament-

aprenentage de l'art.

Tornant a la Bauhaus, la idea inicial de Gropius va ser crear una
comunitat d’artistes, una col-lectivitat humana que treballés per al bé
comu. En aquest sentit, les idees del socialisme utopic es podien
rastrejar en la seva idea inicial, perd Gropius haura de matisar-ne el
contingut ideologic, perquée l'escola depenia dels ajuts econdmics de

I’Estat per sostenir-se.

Aquesta supeditacié economica explica en part la deriva conceptual de
Gropius, que anava des de la idea incial, molt utopica i postromantica,
fins a un pensament més pragmatic, que finalment impregna la
Bauhaus. Sota el mandat de Meyer, la ideologia pren un protagonisme

evident (i militant); en canvi, van der Rohe I’elimina completament.

26 Un exemple d’aixd sén es festes de I'Escola Debschitz (1900-1920) com de la mateixa Bauhaus:
«Tan famosos como posteriormente fueron las fiestas de la Bauhaus, que pervivieron en el recuerdo
de maestros y alumnos de aquella época, eran también los bailes de disfraces de la Escuela
Debschitz.» (Schmoll Von Eisenwerth, 1980:80). Schmoll Von Eisenwerth, H. (1980). La escuela
Debschitz de Munich.. A: Wingler (ed.) (1980) Las escuelas de arte de vanguardia 1900-1933.
Barcelona: Taurus.
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La vida de la Bauhaus es caracteritza per una cerca constant de
I'equilibri. Internament li costava mantenir la unitat de concepcions
sobre l'art, i aix0 originava moltes tensions i conflictes interns, que
feien trontollar I'estabilitat i el funcionament del seu projecte. De portes
enfora l'equilibri ideologic també era dificil de mantenir i les
progressives victories de la dreta nazi a les urnes van fer migrar la
Bauhaus a diferents punts de la geografia d’Alemanya: de Weimar
(1919-1925) a Dessau (1925-1932), i de Dessau a Berlin (1932-1933),

on s’acaba la trajectoria de la Bauhaus en territori germanic.

Durant la seva existéncia, I'escola tingué tres directors: Walter Gropius
(1919-1927), Hannes Meyer (1927-1930) i Mies van der Rohe
(1930-1933), tots tres arquitectes. La Bauhaus té uns origens
convulsos, una vida complexa que va transitar per un procés d’evolucio
conceptual i estilistica que ens impedeix veure-la com un tot unitari i
perfectament sincronitzat. A més, també va tenir un final agitat

coincidint amb un moment politic de greus conseqiiencies per a Europa.

La historiografia artistica i pedagogica ha creat una imatge de la
Bauhaus compacte i aparentment coherent i racional, sobretot com a
escola d’arquitectura. Pero la instituci6 també tingué un costat cadtic,
amb altes dosis d’experiment i reinvencié. La visi6 que volem aportar
nosaltres és la d'una escola d’art en moviment i transformacio
constants, amb moltes contradiccions i amb la voluntat de formar

artistes-artesans-dissenyadors-arquitectes... per al seu temps.

La bibliografia especialitzada situa la Bauhaus com un dels origens
mitics de la modernitat. Estudiant a fons el fenomen Bauhaus ens
adonem que n’hi ha moltes, de Bauhaus: una escola d’arquitectura, un
corrent estilistic que se’n deriva i una escola postromantica i rupturista,

laboratori de la modernitat.
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Malgrat que potser, en catala i castella el génere que sol acompanyar
«Bauhaus» és «la», el femeni, ens podem trobar Bauhaus precedit
d’article masculi, «el Bauhaus». Aquesta duplicitat de genere projecta
dues idees de la Bauhaus; una, com a escola (en femeni); l'altra, com a

estii o moviment (en masculi), si més no, en catala o castella, i

contextualitzant I's del génere en els documents consultats.

Considerem que si s’empra la denominaci6 Bauhaus en masculi, es
redueix l'experiencia bauhausiana a un cataleg merament formal; en
canvi, com a escola, ha tingut unes implicacions i unes repercussions

molt remarcables i, per tant, preferim parlar de «la Bauhaus».

Tal com explica Hochman (2009), el fet de reduir la Bauhaus a un
diccionari purament formal es pot vincular al trasllat o emigracio de
part del professorat de la Bauhaus als EUA. De fet, una de les cartes de
presentaci6 bauhausianes és el seu cos docent, format per molts
artistes d’avantguarda que posteriorment ocuparan un lloc a I'Olimp
dels artistes moderns: Kandinsky, Klee, Schlemmer, Moholy-Nagy,
Albers, el mateix Gropius... Contrariament, altres professors no
s’esmenten practicament mai, com en el cas d’Itten o de mestres
artesans com Christian Dell o Carl Zaubitzer?’” que sén totalment

desconeguts i no se’n parla en les monografies de la Bauhaus.

La idealitzaci6 bauhausiana té molt de tactica publicitaria d'un
entramat cultural format per critics, museus o artistes que fan
publicitat d’ells mateixos o dels artistes estrella amb qui treballen (star
system) i, sovint, en volen remarcar especialment algun aspecte per
sobre d’altres.

Per exemple, transcendeixen les idees formals bauhausianes, destaquen
el més sistematitzat (encara que ho fos a posteriori) i passen per sobre,

com desapercebuda, I'experiencia desordenada i experimental que va

27 Christian Dell, mestre de taller metall entre els anys 1922 i 1925 i Carl Zaubitzer, mestre de taller
d’impressié (taller grafic) entre els anys 1919 i 1925 (veure annex 01).
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ser el projecte educatiu de la Bauhaus. Segons Albers (1968), a la

Bauhaus es parlava i discutia de molts assumptes, sobre tot del debat
per excel-léncia de I'época: I'art envers la indudstria, pero no es discutia

de com s’havia d’ensenyar:

But how to teach was rarely talked about and this is what I oppose so
much in the incorrect historical reports on the Bauhaus, that there was a
program agreed upon that was an organized teaching. It was nothing of
that type. that was the greatest thing Gropius did —he never told
anyone what to do. (Fesci, S., 1968)28.

El testimoni d’Albers ens fa pensar que el relat de la Bauhaus que s’ha
difés posteriorment és un relat construit segurament amb alguna
intencié determinada; per exemple, sobreviure en un context ideologic
diferent al d’Europa del periode d’entreguerres i amb l’experiéncia

traumatica del nazisme i la Il Guerra Mundial.

Per transferir les idees bauhausianes a d’altres contextos, és necessari
neutralitzar la carrega politica present des dels inicis de l'escola
alemanya, sobretot als Estats Units. No només la historia de la Bauhaus
va ser convulsa; també ho va ser el context econdmic, politic, social i
cultural que la va veure néixer i transformar-se, que va ser tan convuls

0 més que la mateixa institucio.

Si parlem del terme en femeni, de «la Bauhaus», no hi ha dubte que ens
referim a una escola, pero: Quin tipus d’escola? Tornant a fer referéncia
a les monografies que s’han escrit al voltant de la Bauhaus, ens trobem
que, normalment, fan un repas de seus periodes, dels docents influents,
dels tallers que es crearen i es reorganitzaren... Tracten la Bauhaus com
una escola d’arquitectura i també d’art, en que s’ensenyen, alhora,

disciplines artesanals o teatre, on hi havia una banda de musica...

28 Fesci, S. (1968). Oral interview with Josef Albers. June 22-July 5. Archives on American History.
Disponible a: http://www.aaa.si.edu/collections/interviews/oral-history-interview-josef-
albers-11847 [Data de consulta: 20 febrer 2012].
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Els articles de premsa que hem consultat?® parlen d’escola
d’arquitectura i part de la bibliografia corresponent a la historia de I'art
també estableix, practicament com a Unica vinculacié amb I'art, aquest
lligam. Per altra banda, no podem menystenir un altre detall: mentre
que la majoria del professorat de la Bauhaus s’ocupava de disciplines
vinculades a les artesanies o a les arts plastiques, tots tres directors
eren arquitectes. Convé recordar que en el manifest fundacional,
I'arquitectura era I'objectiu ultim per assolir, aquest fet bé pot explicar
que tots tres directors fossin arquitectes: «jEl fin ultimo de cualquier
actividad figurativa es la arquitectura!» (Wingler, 1980:40). Una de les
idees basiques d’aquest manifest era la consideracié de I'arquitectura
com l'art contenidora de totes les disciplines artistiques. La construccié
es concebia com el lloc de confluéncia de totes les arts, una idea de
I'época que, des del nostre context, podem emparentar amb el

modernisme gaudinia i el concepte d’obra d’art total3°.

Sén les arts i la comunitat d’artistes els qui treballen harmonicament al
servei de la casa i de la construccié (Bauhaus). Pero, va ser la Bauhaus
una escola d’arquitectura? Malgrat la claredat de 1'objectiu fundacional,
la seccié d’arquitectura no s’inicia fins 'abril de I'any 1927 i no és
operativa practicament fins I'era Meyer (1928-1930), nou anys després

de la seva inauguracio.

«L’altra escola», en la qual posem el focus d’atencid, és la que fusiona
I'antiga tradicié de les belles arts amb les arts i els oficis, que acabara
configurant un nou model d’escola, més vinculat al terme disseny que no
pas als més comuns fins a aquell moment: art, arts i oficis (artesania),

arts sumptuaries, etc.

29 Al capitol 03. Disseny i Metodologia explicarem amb deteniment la tria de mitjans i I'analisi
documental dels mitjans de premsa.

30 El terme Gesamtkunstwerk, que es pot traduir com a «obra d’art total» s’atribueix a Richard
Wagner, qui utilitza el terme per referir-se a una obra d’art que integrava la musica, el teatre i les
arts visuals. Aquest terme també va ser emprat pels artistes de la «Secessié Vienesa» a inicis del
s.XX. En el context catala també trobem usos del terme «obra d’art total» en el modernisme catala.
N’és un clar exemple I'obra de Gaudi.
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Es pot considerar la Bauhaus com 'origen mitic de la formaci6 artistica
moderna. A més d’aquest origen mitic, es poden rastrejar efectes i
mostres de la seva influencia? Sabem que part del professorat
bauhausia emigra als Estats Units: Gropius, Breuer, Bayer, Moholy-
Nagy, Peterhans, Albers, etc. També sabem que altres membres del cos
docent de la Bauhaus van continuar la seva tasca docent a Europa; és el
cas d’Itten i també de Brandt. A més, alguns dels antics estudiants van
esdevenir-ne professors (veure taula 09). Es el cas de Max Bill o Werner

Graeff.

Taula 09. Relaciéo ex-ulumnes Bavhaus
Folke (1990)
Nom de I’ex-estudiant Carrec en centres de formacio Pais / Civtat
Max Bill Rector de I'Escola de Disseny d’Ulm Ulm
Walter Funkat Rector de |'Escola Superior de Disseny Halle
Industrial Burg Giebichenstein
Hans Fischli Director de I'Escola d'Arts Aplicades Zuric
Gustav Hassenpflug Director de I'Escola d'Art de I'Estat Hamburg
d’Hamburg
Gyula Pap Director de la seva prépia escola d’art Budapest
Paul Citroen Cap de «La Nova Escola d’Art» Amsterdam
Albert Mentzel Cap de I'escola J. Friedlander Paris
Benita Koch-Otte Cap de teixidors Tel Aviv

També sabem, que després del tancament de la Bauhaus, van apareixer
altres escoles que la tenien de referent; és el cas de ’Escola de Disseny
de Basilea3! (1960) i de I'Escola d’'Ulm3?, en alemany Hochschule fiir
Gestaltung (HfG), fundada 'any 1953. Altres escoles fora d’Europa que

31 Fundada I'any 1960, va ser impulsada per Hermann Kienzle. Entre el cos docent cal destacar la
tasca d’Armin Hofman (1920) i Emil Ruder (1914-1970).

32 Fundada I'any 1953 el seu primer director va ser Max Bill (1908-1994), ex estudiant de la Bauhaus.

Entre els seus professors cal destacar Hans Gugelot (1920-1965), Otl Aicher (1922-1991) i Tomds
Maldonado (1922).
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van tenir la Bauhaus com a referéncia soén la Ittenschule, al Jap633, o
I'experiment de Moholy-Nagy; The New Bauhaus (1937), reconvertida
en I'Institut de Disseny de Xicago; el Black Mountain College a Carolina
del Nord, on Albers continua la seva tasca docent immediatament

després del tancament de la Bauhaus I'any 1933.

Gropius i van der Rohe van tenir carrecs a la Graduate School of Design
(Harvard) i a Ullllinois Institute of Technology successivament. La
propagacié d’idees bauhausianes també va comptar a la difusi6é que li
van permetre exposicions arreu del mon, des de I'exposicié de 1938 al

Museu d’Art Modern de Nova York (MOMA).

Podem considerar tot aquest seguit de ramificacions o presentacions de
la Bauhaus com evidéncies de I'extensid de les seves idees arreu del
mon; encara més tenint en compte que molts dels seus estudiants, de
multiples nacionalitats, expandeixen també els ensenyaments de la
Bauhaus cap als seus paisos d’origen o als paisos on el nazisme els va

fer emigrar.

Reprenent el tema de la influencia per tot el moén, ens podriem
preguntar si es poden rastrejar alguns efectes o mostres de la seva
empremta. Hi ha alguna relacié directa entre la Bauhaus i el context

barceloni d’escoles d’art i disseny?

Sabem que durant I'emigracié arreu d’Europa i Ameérica arran de la
Segona Guerra Mundial, i també a altres indrets, dos dels ex estudiants
de la Bauhaus emigraren a Espanya3*: George Adams-Teltscher,

estudiant a Weimar durant el periode 1921-1923, i Werner Graeff, que

33 Kaneko ,Y. (1995). “A study on the accepting process of the formative education from the

Ittenschule to Japan”. A: Journal for the Art Education Association. pp.1-18. I, Kaneko ,Y. (1999). “A
Study on the Educational Contents of the Ittenschule”. A: Journal for the Art Education Association.
pp.1-16.

34 Al treball d F. Folke Dietzsche (1990): Die Studieren am Bauhaus consultat al Bauhaus-Archiv de
Berlin podem trobar un extens recull d’annexos en els que es registren tant les activitats de docents
com d’estudiants en temps de la Bauhaus i en el periode posterior a la seva clausura. Part d’aquesta
informacié esta recollida a I'lannex 01 de la present tesi.
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hi estudia durant els anys 1921 i 192235 Sabem que el primer emigra a
Barcelona l'any 1934 i s’hi esta fins I'any 1936, quan torna a emigrar,
aquesta vegada a Londres. La seva dedicaci6 professional va estar
relacionada amb l'ambit editorial (veure annex 02). El segon ex-
estudiant emigra a Espanya, també I'any 1934, desenvolupant la tasca
de professor de fotografia i disseny d’arquitectures per al cinema
espanyol. L’any 1936 fugi a Suissa a conseqiiéncia de I'inici de la Guerra

Civil Espanyola.3®

La preséencia d’aquests ex alumnes de la Bauhaus no és prou consistent
per poder deduir que les idees bauhausianes haguessin arrelat en el
context espanyol i barceloni gracies a una estada tan breu com la seva,
de només dos anys. Segons Medina (2010), sabem que Gropius va fer
una conferencia a Donosti i a Bilbao 'any 1930 i el 1932, i pels dos
articles apareguts a La Vanguardia, de I'1 i el 3 d’abril de I'any 1932,
podem documentar que Gropius en fa una altra al Conferencia Club de
Barcelona. Segons Margarita Riviere (2014)37 es feien cicles de
conferencies al vell hotel Ritz, que eren un entreteniment per als
barcelonins de classe alta. En aquelles xerrades, Gropius repassa la
filosofia de la construccid de la nova arquitectura i explica el fracas de

I'academia pel seu contacte escas amb la realitat.

Es innegable el contacte de Barcelona i els seus professionals amb el

mon de l'arquitectura moderna. La visita a Barcelona del mateix

35 Graeff va ser posteriorment professor de fotografia a I'Escola Reimann de Berlin (1931-32), que
com la Bauhaus, va ser una escola innovadora en el context de la reforma de les escoles d’art
d’Alemanya del periode (1900-1933) i que apareix en el llibre de Wingler (1980) Escuelas de Arte de
vanguardia.

36 http://wernergraeff.de/lebenslauf/lebenslauf.html. [Data de consulta: 6 febrer 2013].

37 En el seu article: http://cat.elpais.com/cat/2014/12/01/opinion/1417461796_307178.html. [Data
de consulta: 22 juny 2015].
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Gropius I'any 193238, la creacié del GATPAC3? (inspiracié del posterior
Grup R*?) i revistes de referéncia com AC sén testimonis de la relaci6 i

coneixenca del que s'estava fent, pensant i proposant arreu d’Europa.

Es pot concloure que la Bauhaus, tant si fem referéncia al seu estil
innovador, com si parlem de 'escola d’arquitectura, és coneguda ara i
ho va ser en el seu moment. Pero, quina imatge de la Bauhaus es té a
Barcelona? Que se’n sap? Qui en sap, de la Bauhaus? Podem trobar-ne
transferéncies a Barcelona, és a dir, heréncies bauhausianes en la

concepcid dels ensenyaments artistics?

Aquest és un dels temes que abordem en el present treball. A
continuacid, contextualitzem la situaci6 de Barcelona en el periode
1959-1968 per tal de situar pertinentment el clima de la ciutat en

aquells anys.

3% Segons Medina (2010) en aquesta visita a Barcelona, Gropius exerceix com a vicepresident del
CIAM (Congrés Internacional d’Arquitectura Moderna) fundat I’'any 1928 per promoure les idees del
moviment modern en arquitectura. Gropius prepara a Barcelona la propera trobada del CIAM que
tindra lloc a Atenes I'any 1933 en el que sera la quarta edicié, Breuer I'acompanya en la delegacio
alemanya: «[...] hay indicios de que algunas de las singulares aportaciones de Sert y Mercadal a los
debates sobre la modernidad fueron de interés para la delegacion alemana en Barcelona, es decir
para Gropius, y muy especialmente para Marcel Breuer.» Medina, J.M.(2010) “Voluntad , funcion,
arquitectura. Walter Gropius en Espaina” pp.:132-179.

39 Grup d'Arquitectes i Técnics Catalans per al Progrés de I'Arquitectura Contemporania (GATCPAC)
fundat I'any 1929, entre els seus membres podem destacar Josep Lluis Sert (1902-1983) o Josep
Torres i Clavé (1906-1939) que també fou redactor del seu organ de difusié, la revista AC.
Documentos de Actividad Contempordnea (1931). El GATCPAC s’ocupa de promoure |'arquitectura
d’avantguarda, especialment el racionalisme inscrit en el moviment modern fent-se resso de les
tendéncies europees del moment.

40 Grup R, grup d’arquitectes catalans sorgit I’any 1951 pretenia recuperar la tradicié d’avantguarda
arquitectonica iniciada abans de la Guerra Civil pel GATCPAC. El Grup R estava format per
arquitectes ja consagrats com Josep Antoni Coderch (1913-1984) o Antoni de Moragas (1913-1985) i
joves talents com Oriol Bohigas (1925) o Josep Maria Martorell i Codina (1925).
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El periode 1959-1968 en que centrem la recerca de I'estudi del context
Barcelona*!, és un periode de dictadura a l'estat Espanyol. Aquesta
dictadura, que es trobava llavors en un estadi més «tou» era el resultat
d’'un procés d’obertura del regim totalitari. A I'any 1959 ja feia vint anys
del final de la Guerra Civil; ja havia passat la postguerra més dura, dificil
i repressiva. El regim totalitari i la repressié es relaxaren. Hi ha alguns
factors politics i econdmics que, durant la decada dels anys 50, van
creant un escenari més propici que afavoreix aquesta distensio: el pas
d’'una economia autarquica cap a un inici de desenvolupament
industrial, la recuperaci6 economica gracies a l'ajut economic dels
Estats Units*?, una posicié6 més favorable en I'entramat de la politica
internacional, i en general, una lleu obertura del regim, factors, a més,

que benficien el turisme incipient:

La decada dels anys cinquanta es caracteritza per un notori i caotic
creixement industrial afavorit per les noves orientacions economiques i
per la situaci6 politica internacional. L’aguditzacié de la tensié6 mundial
(guerres de Corea i Indoxina) reafirma el regim franquista com aliat dels
nord-americans i dels governs conservadors europeus i va permetre la
incorporacié d’Espanya a I'ONU (novembre de 1955). (Colomer, Ainaud,
de Riquer, 1978:31).

Aquest periode conegut com a desarrollismo, és procliu a I'expansio
economica. El regim franquista passa d’'un sistema economic aillat i
caracteritzat pel racionament i l'escassetat a potenciar el comerg
exterior que gracies a la nova posici6 internacional d’Espanya comenca
a importar materies primeres o maquinaria. També s’incentiva la
iniciativa industrial eliminant traves administratives i s’inicien les grans

obres d’infrastructures: pantans, carreteres, etc.

41 E| que hem anomenat «Nucli I. Bauhaus» i «Nucli Il. Barcelona» que explicarem pertinentment al
capitol 03 quan tractem el disseny de la recerca.

42 Segons Narotzky: «La transformacion econdmica, la marcada aunque estrictamente controlada
apertuda a influencias externas, sobre todo de Norteamérica (Espafia y Estados Unidos habian
firmado un acuerdo de cooperacidon en 1953, que permitid a los militares estadounidenses
establecer bases en territorio espafiol), el impacto de la cultura pop y la televisidn, sacudieron las
raices de una sociedad paralizada desde 1939.» (2007:35).
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No podem afirmar quin dels factors economics o politics sén els
determinants d’aquesta obertura a I'exterior de la dictadura franquista;
el que si sabem és que, a partir del Pla d’Estabilitzacié de 1959 i amb
I'entrada de la nova decada, alguns canvis, també culturals, comencen a
emergir. Si ens centrem en el context catala i, especialment, en el
barceloni, es pot dir que s6n uns anys de renovacié i reafirmacio
cultural, amb un revifament especial del nacionalisme catala per la

sensibilitzacié social consegiient als anys de repressio:

Es pot afirmar que l'accié reivindicativa posseia un doble vessant: un
conjunt de fets per al redrecament que es podrien aplegar en el
concepte d’extensié sociolingiiistica i que consistia fer present el catala,
de manera continuada, en tots els ambits possibles: la cultura, 'edicio6 de
llibres, la creaci6 de revistes, les activitats teatrals, els actes de
divugacié...(vessant que s’ampliava any rere any) i un altre de
propiament lingiiistic, el dels cursos de catala amb materials existents
d’abans de la contesa civil, que sorgien inesperadament, i d’altres
d’elaborats pels mateixos professors formats en la més obscura
clandestinitat. (Arenas, 2002:38)

Tot i aquesta base de reivindicacio lingiiistica, hem de destacar que no
tota la resisténcia cultural al regim es va fer en catala; setmanaris com
Destino, del qual parlem més endavant, també modernitzen els
continguts de la revista oferint part del projecte modern a la societat
catalana, en castella: «...catalanismo de signo cultural y modernizador y
no enteramente cautivo del criterio lingiiistico. Eran iniciativas de los
afios cuarenta que enlazaban directamente con el pasado de libertades

de los afios treinta.» (Gracia, 2004: 296)

En aquest moment es materialitza el volgut enlla¢ intergeneracional
entre la generacio d’abans de la guerra i la de després:

No sé com van recuperar els lligams amb la tradici6 moderna
prebeél-lica, perd si que no va ser facil en les circumstancies que els va
tocar viure. Tots els qui visquérem la nostra infancia i adolescencia als
anys quaranta i cinquanta recordem sens dubte les pors i els odis, molt
sovint fins i tot intrafamiliars, provocats per la guerra, la gran ruptura.
Podem recordar aquelles dues <misterioses> frases escoltades tantes
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vegades a casa o en I'ambit professional dels nostres pares: <abans de la
guerra> o <després de la guerra>. (Marti i Font, 2014:342)%3

Des d'un punt de vista cultural, a les iniciatives de les epoques passades
s’afegien noves publicacions com Serra d’Or (1959), entitats com
Ominum Cultural (1961) i associacions d’artistes com I’Associaci6
d’Artistes Actuals (1956-1965), que van ser claus per a la recuperacio

cultural en 'ambit barceloni.

L’entramat cultural va prenent forma i, als anys 60, ja podem
considerar que hi ha una estructura consolidada i uns noms propis del
sector professional i artistic, com Pla Narbona, Crous Vidal, Artigas,
Pedragosa que: «[..] se ocuparan de traer del extranjero nuevas
influencias.» (Iglesias, 1985:25). Aquesta xarxa cultural estava
vinculada a la idea de progrés i modernitzacié de la societat, que, és
clar, també tenia a veure amb el desenvolupament economic del
periode. D’altra banda, la militancia politica i cultural catalana

s’emmirallava a Europa.

El panorama cultural oficial del moment era de tipus tradicional i
academic, en el sentit que rescatava les tradicions més classiques i
neoclassiques. En aquest sentit i en d’altres es pot establir una relaci6
entre els diversos models autoritaris: en general, les dictadures, els
feixismes (també el comunisme), adopten els grans estils classics de la
historia de l'art i conceben l'art com a una extensi6é de la nacid; una
nacié amb uns valors solids i estables; per aixo I'art que els identifica ha
de representar una bellesa intemporal. Observem com els regims
politics totalitaris tendeixen a promoure un art tradicional que enalteix

els valors de la tradicio:

Los tres sistemas totalitarios de la primera mitad del siglo XX, el
fascismo, el nacionalsocialismo y el estalinismo, y otros epigonos
menores como el peronismo, coincidieron en la eleccién del

43 Marti i Font, J.M. (2014) D2. Memoria Personal del disseny a I'inici dels anys seixanta del segle XX.
A: Calvera, A. (coord.) (2014) La formacid del sistema disseny. Barcelona (1914-2914). Un cami de
modernitat. Assig d’historia local. Col-lecciéd Singularitats. Barcelona: Publicacions i Edicions
Universitat de Barcelona.
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neoclasicismo como estilo arquitecténico oficial. La adopciéon de un
estilo racional y universal pareceria contradictoria con los principios
irracionales y nacionalistas de esos totalitarismos [...]. (Sebreli, 2002:
285-286).

El panorama barceloni no escapava de veure’s en un escenari similar al
que dibuixa Sebreli i a 'ambient cultural franquista: «[...]estimula I'exit
i el prestigi, sobretot entre els benestants il-lustrats, els pintors
academics —dolents i bons— i dels “pompiers”.» (Manent, 2002:24).
Anar en contra d’aquesta cultura oficial implicava, també, una actitud
militant en altres idees politiques, economiques, socials i culturals ben

allunyades de les imposades.

La burgesia catalana, que no es manifesta activament després de la
guerra, comencava a organitzar-se i a mostrar signes d’especificitat,
identitat catalana o voluntat moderna. En aquest context, podem
assenyalar un cert tipus d’institucions i serveis que contribuiren a la
introduccié de les idees bauhausianes en el teixit cultural, que
determinaren el clima social i cultural de la Barcelona dels anys 60: els
instituts de cultura de Barcelona, les publicacions (premsa i editorials)

i, finalment, les escoles d’art.

A continuacié repassarem el paper dels instituts de cultura de
Barcelona, especialment el del Goehte Institut, amb seu a Barcelona des
de I'any 1955. En una entrevista en motiu del cinquante aniversari de
I'Insitut-Goethe a Barcelona la filologa i bibliotecaria Rosmarie Hess**
recorda alguns episodis dels anys seixanta que ens permeten
reconstruir el clima cultural barceloni d’aquells anys. Destaquem
especialment el paper de I'Institut Goethe per a la recuperaci6 de la

imatge d’Alemanya després de la Segona Guerra Mundial; en paraules

44 Es pot trobar I'entrevista a:

http://www.goethe.de/ins/es/ca/bar/uun/50j/rue/itv.html [Consultat: 22 de maig 2015]
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de Hess: «Es que, miri, era una época en qué gairebé tot es feia per
idealisme. Tothom s’alegrava de poder fer alguna cosa per Alemanya,
que havia perdut tant de prestigi per culpa de la guerra»*> Voldriem
destacar, també, el paper fonamental de la biblioteca de I'Institut com a
centre d’'informaci6 sobre la literatura alemanya per causa de l'interes
que suscitava, malgrat I'escas coneixement de I'idioma, i I'esperit obert

a tot tipus d’idees politiques per part de I'Institut:

. del grup de literatura>, <s6c del grup de teatre>, <s6c aixo, sO6c aixo
altre>. [ després es posaven a parlar de politica. ( Entrevista, R.Hess.)

L’any 1959 va prendre la direcci6 de I'Institut el Dr. Hans Rudolf Picard,
que organitza molts esdeveniments culturals a la ciutat. El Dr. Turtur el
succei en la direccié I'any 1967, i mantingué, com el seu antecessor, la
decisi6 d’organitzar esdeveniments culturals a la ciutat comtal que, a
més, feia en col-laboraci6 amb d’altres entitats barcelonines, segons el
testimoni de Hess: «Hi havia activitats a la Biblioteca Central, al Col-legi
d’Arquitectes, a la Comunitat Evangelica Alemanya -on hi havia el
millor orgue de Barcelona-, a l'edifici central de la universitat,
etcetera.» Calvera (2014:71). Aixo corrobora la importancia de la tasca
expositiva del Col-legi d’Arquitectes en el moment en qué el disseny
arriba a Barcelona. Un dels esdeveniments que mostren la col-laboraci6
de les dues institucions és l'exposicié sobre la Bauhaus a Barcelona
I'any 1968. En una carta del Dr. Turtur datada el 15 de juliol de 1968 i
dirigida al director de la Comissi6é de Cultura del Col-legi d’Arquitectes
(annex 03) el director de I'Institut Goethe demana la col-laboraci6 de la
instituci6 per organitzar una exposici6 sobre la Bauhaus que ja s’havia
presentat 'any 1961 al Goethe Institut de Munic: «La exposicion puede
exponerse en Barcelona como primera poblacion espafiola en

noviembre de este afio.» (annex 03).

45 Segons Dr. Jutta Limbach, presidenta del Goethe-Institut (2002-2008): “La politica cultural exterior
de I’Alemanya dels anys cinquanta es desenvolupava especialment sota el signe de I'assumpcio de la
responsabilitat per la propia historia. Barcelona, igual que altres joves Goethe-Institut, tenien en
aquella época, entre d’altres, la funcié d’impulsar, a través de la seva labor, el retorn d’Alemanya a
la comunitat internacional i de guanyar-se les simpaties per I'encara jove Republica Fededal.” http://

www.goethe.de/ins/es/ca/bar/uun/50j/kup/lim.htm [Consultat el: 22 de maig 2015].
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Curiosament la iniciativa d’organitzar una exposici6 d’aquesta
importancia es fa des de I'Institut Goethe de Barcelona i no des de la seu
de Madrid, inaugurada I'any 1957. Possiblement aquest detall pugui
interpretar-se com un signe del taranna de Barcelona en relacié amb el
desenvolupament de la cultura del disseny i I'interés que pot suscitar-hi
una exposicié de tematica bauhausiana. Aixi doncs, creiem que aquesta
proposta es fa des de la seu de Barcelona per la trajectoria de I'Institut
alemany a la ciutat i perque les caracteristiques socials i culturals de
Barcelona, amb un public potencial a qui pot interessar un

esdeveniment com aquest.

Un altre factor a considerar és el paper dels mitjans d’informacié i
difusio escrita. En aquest sentit, volem destacar la funci6 de la premsa i
les editorials, entenent que la primera té una amplia incidéncia en la
societat i que la tasca editorial té un paper clau en la difusid i
introduccié de certes idees, com ara les especifiques provinents de la
Bauhaus. En aquesta tesi hem volgut reconstruir (com veurem en el
capitol 05) la imatge que la societat barcelonina tenia de la Bauhaus.
Una mirada generalista i amplia ens porta a cercar informacié a través

de dos mitjans escrits: La Vanguardia i el setmanari Destino.

La Vanguardia, perque és un mitja que ha elaborat la cronica
barcelonina ininterrompudament des de I'any de la seva fundacio, el
1881, fins a l'actualitat. Destino era un setmanari cultural d’origen
falangista creat a Burgos 'any 1937 i traslladat a Barcelona a principis
dels anys 40, que feia un tractament de la cultura que copsava el
panorama cultural de la ciutat comtal i les transformacions que hi
succeien: «... semanario barcelonés, una casi legendaria ventana abierta
a otros aires. Oriol Bohigas recoge también la voz de muchos cuando

identifica la ansiedad de leerlo d'un sol glop, con la ayuda de una
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discreta anglofilia que casi nacia con el semanario.» (Gracia, 2004:300)
A més de la seleccié d’aquests mitjans, per al desenvolupament de la
nostra recerca no podiem deixar de destacar el paper de les revistes
culturals dels anys 40 Poesia, Ariel i Dau al Set, que reflecteixen
I'ambient cultural de Barcelona i contribuiren a crear-lo, i en les quals
col-laboraren personatges tan destacats com Alexandre Cirici, Joan
Perucho, Oriol Bohigas, etc. Sén intel-lectuals que trobem presents en

altres mitjans i, fins i tot, en les escoles d’art de Barcelona.

Pel que fa al periode 1959-1968, destaquem Serra d’Or (1959) que
esdevingué un dels mitjans principals (juntament amb Destino) per a
I'entrada de noves idees i que enllagava amb la tradicio literaria d’abans

de la guerra®s:

[...]en el cas de la nova Serra d’Or, d’alt nivell cultural i que reprenia la
tradici6 d’altres publicacions dels anys gloriosos del 19201 1930, durant
els quals van néixer revistes d’alta cultura, va convertir-se aviat en una
gran revista, on calia que tinguessin cabuda ideologies, estetiques,
tarannas i estils diferents. (Manent, 2002:28)

Com ja hem explicat, el clima de repressié politica d’aquest periode es
relaxava i tenien cabuda certes iniciatives culturals en catala que es
podien dur a terme. Es el cas d’Edicions 62, fundada per Max Cahner i
Ramon Bastardes I'any 1961 i constituida com a societat mercantil I'any
segiient. L'edici6 de llibres en catala i la difusid, tant dels classics
catalans com dels autors contemporanis, va ser la seva linia editorial
principal. De les editorials que han contribuit a la introduccié d’idees
vinculades a la Bauhaus i al desenvolupament del disseny (entre altres
aspectes artistics i de la cultura visual), cal destacar especialment
I'Editorial Gustavo Gili (GG). Amb una trajectoria editorial molt
perllongada, iniciada I'any 1902, i especialitzada en manuals tecnics
—un genere inexistent fins llavors a Espanya— , l'editorial GG
evoluciona cap a un interes cada vegada més centrat en les tematiques

artistiques fins que, en la decada dels 60, s’encamina cap a l'edici6 de

46 D’Aci i d’alld (1918-1936) Revista cultural dirigida a la burgesia urbana catalana. Es publica
mensualment fins I'lany 1931, a partir d’aquest any ho va fer amb caracter trimestral. D’entre les
disciplines artistiques es para especial atenci6 a la fotografia.
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llibres de disseny. Tal com explica Calvera (2014), la ciutat de
Barcelona esdevingué important en 'edicié de llibres de disseny, pero
especialment per les traduccions, no per la «produccié de discurs de
disseny». L’activitat de GG durant la decada dels 60 i 70 va marcar una
linia editorial caracteritzada per l'edici6 de llibres dedicats a
I'arquitectura, al disseny i a temes de cultura visual, i aconsegui que
moltes de les idees d’arreu del mén s’integressin en I’entramat cultural

catala i, especialment, des de '’entorn de Barcelona.

Taula 10. Editorials context barceloni

Editorials | 1962 | Edicions 62 | Max Cahner i Ramon Bastardes. Edicié i difusié de
literatura catalana.

1902 | Gustavo Gili | 1902. Fundacié de I'editorial per Gustavo Gili Roig.
Atencié especial a la publicacié de manuals técnics,
génere inexistent a |'estat espanyol a I'época.

1945. Direccié de Gustavo Gili Esteve. Es combienen
les edicions técniques amb edicions de llibres d’art.

1960. Trasllat a I'actual seu de Barcelona exemple de
I'arquitectura catalana obra de  Joaquim Gili i
Francesc Bassé, del Grup R,. premi FAD de 1961.

1970. Direccié de Gustavo Gili Torra. Especialitzacié
en temes de cultura visual. L'any 1973, el dissenyador
Yves Zimmermann en crea el logotip actual.

L’ambit de la formaci6 artistica en el periode 1959-1968 mereix, al
nostre entendre, una especial atencid. Hi ha un fet que catalitza aquest
interés en I'art durant aquest espai de temps relativament curt. En nou
anys, es creen a Barcelona tres escoles d’art i disseny de nova planta:
I'Escola d’Art del FAD (1959-1963), Elisava (1961-2015) i Eina

(1967-2015)%, que eixamplaren 'oferta educativa de formacid artistica

47 A les escoles que continuen en actiu hem incorporat I’any 2015 com a «data final».
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a Barcelona, on ja existien dues institucions que s’hi ocupaven: la Llotja

(1775-2015) i I'Escola Massana (1929-2015).

Considerem que la creacio de tres escoles indica, com a minim, segons
el nostre entendre, dos aspectes fonamentals: que I'oferta educativa no
responia a les necessitats de certs sectors de la societat barcelonina i
que el panorama cultural barceloni s’estava transformant. D’aqui la

necessitat de crear escoles noves, d’acord a una demanda diferent.

Cal destacar també que Barcelona té una trajectoria progressista pel
que fa a I'’educacié. Aixo, vinculat a 'enllag intergeneracional entre la
generacié d’abans i la de després de la guerra, fa que es reprenguin
certes idees pedagogiques. Pero quina és la societat i la cultura d’abans

de la guerra? A que es volia retornar?

Hi ha dos periodes clau abans de la guerra pel que fa a 'educacid: la
Primera Republica (1919-1923), especialment en el periode d’actuacio
de la Mancomunitat de Catalunya (1914-1923), i la Segona Republica
(1931-1936/39). Ens interessa especialment el periode 1914-1923,
caracteritzat per l'acci6 de la Mancomunitat, que destacava per la
voluntat de modernitzaci6 de la societat catalana, en el substrat
economic i politic i també en I'esperit de naci6. En el terreny pedagogic,
cal posar de relleu la creacié de 'Escola del Bosc (1914) i I'Escola del
Mar (1922), i la tasca de mestres i pedagogs com Pere Vergés
(1896-1970), Rosa Sensat (1873-1961) o Artur Martorell (1894-1967),
en 'ambit pedagogic i artistic. També la creacié de I'Escola de Bells
Oficis, dirigida per Francesc Gali (1880-1965) i la voluntat, en general,
d’instal-lar-se en la modernitat i en la industrialitzaci6, en el progrés
economic. Tot aix0 queda truncat pel cop d’Estat de Primo de Rivera

I'any 1923.
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Del projecte d’escola de Gali*®, podem extreure que es coneixien les
tendencies de I'Escola Nova i que s’havien estudiat i introduit en el
context barceloni; que aquesta introduccié es devia a I'observacié que
el sistema d’escola tradicional no cobria les necessitats reals per a la
formacio6 dels joves i infants. Calia traslladar el centre d’interés de la
formacié a les necessitats de l'infant. Tenint tot aix0 en compte,
podriem considerar Catalunya com un dels focus de I’'Escola Nova dins

de la Peninsula.

Aquesta és, en part, la tradici6 cultural barcelonina d’abans de la
guerra, caracteritzada per l’assimilaci6 de les innovacions
pedagogiques que s’estaven produint llavors en I'ambit de 'educacio.
Pero com és el panorama de la formaci6 artistica durant la decada dels

seixanta?

En aquell temps existeixen dues escoles d’art a Barcelona, la Escuela
Gratuita de Disefio (1775), coneguda com «la Llotja» a causa de la seva
primera ubicacié, i 'Escola Massana (1929). La Llotja es crea sota el
patrocini de la Junta Particular de Comer¢ de Catalunya gracies a la

importancia de la industria textil catalana:

Ante una coyuntura econdémica favorable, la burguesia ve la necesidad
de crear cuadros técnicos que posean los conocimientos necesarios para
desarrollar un programa de fomento y expansion de sus industrias. Una
mano de obra especializada comporta una mejora en la produccion y
evitaba la contratacién de trabajadores extranjeros. El resultado:
mejores productos con menos coste. (Ruiz Ortega, 1999:90)

La Massana es crea gracies a I'aportacié del filantrop Agusti Massana i
Pujol (1885-1921) que, quan va morir, deixa a l’Ajuntament de
Barcelona 500.000 pessetes per fer una escola d’arts aplicades i donar,
aixi, formaci6 als joves obrers. En el moment de la seva fundacio,

I'escola: «[...] s’inspira en les idees noucentistes de Francesc d’A. Gali,

48 Vegeu larticle de Masip, R. (1998). “Actuacié pedagodgica de Francesc Gali al C.E.N.U. Els
ensenyaments artistics”. A: Hernandez i Planella (comp.) Il Jornades d’Historia de I’'Educacié
Artistica. pp. 57-97.
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assajades a I'Escola superior de Bells Oficis de la Mancomunitat de

Catalunya [...]» (Escola Massana, 2004:23)

Observem com totes dues entitats tenen com a finalitat la relaci6 de les
arts amb els oficis i la formaci6 d’obrers capagos de desenvolupar
productes de qualitat. El panorma formatiu de la decada dels 60 del
segle XX pel que fa al desenvolupament de I'ofici pot resultar una mica
diferent al proposit modern de creixement industrial. Marti i Font
(2014) rememora i reflexiona sobre la formacio6 dels nous dissenyadors
i dels vells artesans i de com dues generacions conflueixen després d'un
fet traumatic com una guerra civil. Triarem dos fragments que
considerem especialment significatius, el primer recull una reflexio
sobre com es dona la confluencia generacional:

[..] com va ser possible que, en el context sociocultural dels anys
cincuanta, es pogués recuperar 'enllac amb la modernitat que la Guerra
Civil espanyola havia interromput de manera dramatica, i com uns
artesans que més aviat estaven ancorats en les tradicions més
conservadores van ser capacos d’establir un lloc de trobada amb la
modernitat que els arquitectes i els dissenyadors encara joves
representaven molt millor. Qui va aprendre de qui? Potser -és el més
probable-, tothom va aprendre de tothom. (Marti i Font, 2014:338)

D’aquest fragment, es pot deduir que el desenvolupament de I'ofici era,
en la decada dels anys 60, una activitat deslligada de la modernitzacio
de la societat i encara deutora de les tradicions més antigues i
conservadores. El segon fragment reconstrueix com apren l'ofici Marti i

Font al taller d’Industrias Pedro Llambi entre els anys 1960 i 1966:

Vaig viure moltes hores dels meus inicis en el disseny en aquells
despatxos de ferro i vidre; moltes hores al llarg de sis anys
d’aprenentatge tecnic en les tasques projectuals i d’'observacié muda del
dia a dia dels treballs del taller (els tenia a tots a 'abast dels ulls), de les
tasques cooperatives de les cinc o sis persones que compariem aquells
espais [..] A poc a poc, seguint consells i ordres i mimetitzant
comportaments técnics de les persones que treballaven al meu voltant
(els mestres fusters, un parell de delineants, administratius de
pressupostos, etc.), vaig anar assolint una autonomia progressiva en
I'adquisici6 de I'experiéncia i la qualitat de la feina. Sense saber-ho gaire
bé, jo feia el paper de I'aprenent de l'artesa tradicional. (Marti i Font,
2014:337)

68



Aquest segon fragment exposa una qiiestié important a considerar: la
formacié en 'ambit del disseny a mitjan segle XX no era com I'actual,
que passa necessariament per la formacié en una escola. L’ofici, ja sigui
de grafista, de dissenyador industrial o de cuiner, fuster, etc., als anys
seixanta es continuava adquirint al lloc de treball, en que la figura de

I'aprenent assimilava els rudiments de I'ofici tot observant el mestre.

Amb el canvi de decada i les transformacions socials, politiques i
educatives, Barcelona esdevingué —i encara ho és actualment—, com
diu Calvera: «un cluster de la formacié en disseny» (2014:78). Aquesta
situacid té els seus origens en el periode 1959-1968, moment en el qual
s’'introdueixen les idees bauhausianes a la ciutat comtal, i que es
caracteritza per una actitud «militant» en la modernitat. Narotzky
(2007) reprodueix un fragment d’André Ricard (1929), pioner del

disseny a Catalunya, que explica molt bé aquesta actitud:

A quienes iniciamos esto del disefio nos tocé ser unos empedernidos
idealistas. No se podia ser otra cosa. Era lo que aquel tiempo requeria.
Nuestros disefios tenian la osadia de querer cambiar el mundo. (...)
Aquellos objetos no sélo lograrian un entorno objetual mas amable, sino
que habian de demostrar también que nada era inmutable, que todo
podia cambiar, que algo se movia en aquella época gris. De un modo
sutil, subliminar dirfa, éramos una suerte de oposicién estética que se
enfrentaba, con pocos medios pero mucho entusiasmo y creatividad, a la
estatica estética nostalgica que caracterizaba al régimen. (Narotzky,
2007: 39)

Comencem a intuir que la introduccié del disseny i de certes idees
pedagogiques i didactiques en el context barceloni ultrapassa 'ambit
estrictament educatiu. L'emergencia del disseny arriba per renovar les
tradicions de '’educaci6 artistica en un context sociopolitic que també
es volia modernitzar i desmarcar de la dictadura franquista, i tot aixo
tingué conseqiiéncies en la societat catalana, igualment desitjades. Tot i
aquesta actitud avantguardista —entenent el terme com a voluntat de
ruptura—, el desenvolupament del disseny a Barcelona resulta afavorit
per algunes de les politiques economiques franquistes, com el

desenvolupament industrial que provoca I'obertura del pais, o I'entrada
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de capital estranger; que coincidi amb els primers turistes a I'Estat

espanyol. S’iniciava l'era del consumisme.

Com a cloenda del marc teoric, i abans de donar pas a altres capitols,
considerem oportd i necessari fonamentar per que considerem possible
que unes idees propies del context d’'una escola Alemanya dels anys 20,
la Bauhaus*’, es transferissin, en el context dels anys 60, a les escoles
d’art i disseny de Barcelona®’. Pensem que hi ha certes simetries en
ambdos contextos que varen facilitar la introduccié de les idees

bauhausianes a Barcelona.

La primera simetria que volem destacar és 'existéncia d'una associacio
professional que ajuda el sector artistic i artesanal, especialment pel
que fa a la relacio entre art, industria i economia o el que avui coneixem
com a disseny, i que contribueix a la seva consolidaci6 i a fer-ne difusié.
A Alemanya «Nucli I» La Werkbund Deutscher (LWD), fundada I'any
1907, desenvolupa aquestes funcions de manera que centralitzava i
afavoria els debats de I'época sobre l'art i la inddstria. A Barcelona
«Nucli II», el Foment de les Arts Decoratives (FAD), una institucio
fundada I'any 1903, va desenvolupar aquesta tasca i esdevingué clau en
aquest periode per afermar i difondre el fenomen emergent del disseny

i les seves multiples especialitats en el territori barceloni.

Les tradicions industrials d’Alemanya, com a pais, i de Barcelona, com a

part del territori espanyol on arrenca primer la industrialitzacio,

42 Al llarg de la tesi ens referirem a la Bauhaus i al seu context com a «Nucli I» [1919-1933]. Per
agilitzar la lectura emprarem aquest nom curt.

0 De manera idéntica a 'anterior, a partir d’aquest moment també farem al-lusié a Barcelona i al
seu context com a: «Nucli 11»[1959-1968].
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expliquen l'associacié dels professionals per aconseguir projecci6
publica i poder desenvolupar la seva feina i, tant en el cas de Catalunya
com en el d’Alemanya, esdevenen qiliestions nacionals perque sén peces

clau per al desenvolupament economic dels paisos.

En el cas barceloni, aquesta renovaci6 didactica i professional
coincideix amb el renaixement de la cultura catalana i la represa de la
identitat nacional. A mitjan segle XIX, el moviment cultural conegut com
a Renaixenca enllaca amb el romanticisme germanic i amb la idea
enunciada per Herder (1744-1803) d’emparentar indissociablement
llengua i patria. Durant el segle XX, I'associacié de politica i cultura va
fer que un nou moviment conegut com a Noucentisme tractés la cultura

i el progrés com a motors de canvis i de modernitzacid.

La segona simetria s’explica per una actitud que tots dos nuclis
comparteixen: la idea que I'art pot canviar el mén o, si més no, que I'art
és un dels motors de canvi de la societat. Aquest canvi es considera
positiu perque modernitza una societat ancorada en tradicions antigues
i ja sense lligam amb el moment historic. En el cas del «Nucli I» aquest
actitud d’optimisme o euforia cristal-litza culturalment parlant en els
moviments d’avantguarda artistica, que es desmarcaren de la tradicio
més academica i contagiaren la formacié artistica. La Bauhaus contribui
a renovar, transformar i canviar la tradicié6 de la formacié artistica,
projectant-la cap a una societat que comengava a emergir, la societat

industrial.

Un segon factor al qual associar aquesta actitud d’entusiasme és el
desenvolupament de les ideologies socialistes i comunistes, que
defensaven la veu de la col-lectivitat i el que es pot inscriure dins la
noci6 de responsabilitat social de l'artista. I en aquell instant es

comencava a questionar el paper mateix de I'arti de I'artista.
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En el «Nucli [I» —situant-nos en la Barcelona dels anys seixanta—, la
timida obertura del regim i la reacci6 dels sectors amb capacitat
economica i emprenedora (la burgesia catalana) van fer que I'activitat
artistica i especialment allo que era nou (i desconcertant), conegut com
a disseny, esdevingués una eina politica contra un regim tradicional,
antic i rovellat. El disseny encarna tot alld que era nou i la possibilitat
d’emmirallar-se en els moviments estrangers que aportaven modernitat
i significaven un projecte de futur, associat a la llibertat i en contra de
com es vivia a 'Estat espanyol, constret pel catolicisme conservadori la

manca de llibertat.

En el context barceloni, es podia observar que arrelaven els moviments
d’avantguarda del segle XX més proxims, com l'informalisme (que es
desenvolupa a Catalunya al voltant dels anys 50), i també es
consolidava un nou model de formacié en arts i en un disseny pioner i

experimental.

En el context catala de recuperaci6 de les tradicions modernes d’abans
de la Guerra Civil, s'introduiren també els moviments que s’hi
vinculaven millor. La ruta més directa d’entrada dels corrents moderns
va ser la relacionada amb I'arquitectura. A Barcelona queda el pavellé
Mies van der Rohe, de I'exposicié universal de Barcelona (1929), i el
llegat del GATCPAC, amb figures mundialment rellevants com Sert
(1902-1983), —que, com hem vist, coincideix amb Gropius a Barcelona
I'any 1932 i esdevé una referéncia pel Grup R, creat I'any 1951 amb

Oriol Bohigas, Antoni de Moragas i Josep Antoni Coderch.

En aquesta conjuntura social i cultural de pretesa vinculacio
generacional s’entén bé la revisié i recuperaci6é d’algunes experiéncies
europees del primer terc¢ del segle XX. Les persones que estaven entre
les dues generacions, la d’abans de la guerra i la de després de la guerra

—és a dir, els qui durant la guerra civil rondaven la vintena— tenien
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I'experiéncia i el coneixement de la situacid i els esdeveniments a la
Catalunya prebel-lics i, per tant, podien ser motors de recuperacio; és el

cas de Cirici Pellicer (1917-1983) del qui Martinez Figuerola explica:

Su interés por la formaciéon de artistas y disefladores venia de muy
antiguo: cuentan las cronicas que siendo todavia estudiante en la
Escuela de Arquitectura de Barcelona formé parte del grupo que,
durante el primer afio de la guerra civil quiso reformar a fondo su plan
de estudios y convertir la escuela en una Bauhaus. (2010:XII)

D’aquest fragment podem deduir que I'experiéncia de la Bauhaus es
coneixia a la Barcelona d’abans de 'any 1936 i que ja en aquell moment
es pretenia emular-la. No ens ha de resultar estrany, doncs, que en un
context minimament favorable com va ser l'inici de la relaxacié del
regim dictatorial, les persones que tenien aquesta informacio, les
possibilitats i I'impuls tornessin a intentar recuperar el llegat pedagogic
progressista d’inicis del segle XX: el de la pedagogia nova des d'un

enfocament artistic i, especialment, el de la Bauhaus.
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CAPITOL 03
DISSENY | METODOLOGIA

En el capitol anterior hem delimitat el marc teoric de la recerca, que
sustenta i explica els components de la investigaci6 en curs. En aquest
capitol tractem l'’enfocament o «sensibilitat» metodologica, concretem
la nostra pregunta de recerca i expliquem les decisions que hem pres
per tal de plantejar-la, aixi com per desenvolupar-la. De la pregunta
inicial passem als objectius, que ens permeten donar-hi resposta.
Expliquem també com delimita, la nostra aproximacié metodologica, el
disseny del treball i com justifica el desplegament de técniques de
recollida i analisi de dades, aixi com les seves limitacions i els

contratemps.

Aquest capitol, doncs, vol ser una reconstruccio del procés de recerca, la
visibilitzacié de «l’arquitectura de la investigacié» o, com diria Klee, fer
visible allo invisible. Donarem visibilitat a una successié d'estadis i
decisions que, finalment, es materialitzen en la resposta a la pregunta
principal de la recerca i abasten els objectius que exposem al llarg del

procés d’investigacié i que reprendrem a les conclusions.
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03.01. SENSIBILITAT METODOLOGICA

Explicar la sensibilitat metodologica d’'una tesi el tema de la qual és la
didactica de l'educaci6 artistica té unes caracteristiques propies i
singulars. Com ja hem explicat al marc teoric, aquesta tesi té diversos
components interrelacionats pero heterogenis. Considerem que
aquesta tesi tracta sobre tot de didactica, i no de qualsevol didactica

sind de didactica de 'art.

Establim conceptualment les relacions entre la didactica i diferents
factors que l'afecten i que poden arribar a determinar-ne les
caracteristiques: la historia, 'economia, la politica, etc. Aquests factors
creen contextos que esdevenen els escenaris on es desenvolupa
'activitat educativa i en que es poden observar exemples pedagogics i

didactics d’aquesta activitat.

Aquest estudi sobre educacié artistica és una mostra de les
interseccions entre els ambits de saber: la historia (també de I'art), la
sociologia, '’economia, la politica, etc. En aquesta direcci6, podem
destacar la manera com entenem l'educacié artistica: com una
disciplina indissociable d’'un context, que configura un camp

d’investigacio particular i no exempt de dificultats:

Las investigaciones en Educaciéon Artistica conforman un espacio especifico y
muy heterogéneo. Los temas y los problemas de investigacién en Educacién
Artistica constituyen un territorio especifico y especializado dentro de las
investigaciones educativas, por un lado y de las investigaciones sobre el arte,
por otro [..] la Educacién Artistica se configura como un territorio
especializado de investigacién, situado justo en la interseccién entre los
problemas de las artes visuales y los problemas educativos. (Marin Viadel,
2011:212).

Tenint en compte com ens aproximem a la concepci6 de 'art, la societat
i 'estudi de l'educacié artistica, 'opcié metodologica només es pot
inscriure en una de qualitativa i interpretativa que cerca la comprensio

dels fenomens estudiats.
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La nostra sensibilitat metodologica no cerca la veritat, siné la
comprensiéo que esdevé basica per a interpretar i construir un relat
versemblant en que els factors que participen del fenomen estudiat

creen un escenari plausible, una versi6 versemblant d’uns fets.

En aquest sentit, Pérez Serrano (1994) ja assenyalava que els estudis de
fenomens culturals sén més proclius a processos descriptius i d’analisi
que no a l'ts de metodologies quantitatives. El que pretenem és
estudiar els fenomens per tal de fixar conceptes i establir agrupacions
que responguin a causes gracies a les quals puguem estudiar per que la
Bauhaus és una institucié rellevant en educacié artistica, i com 1'estudi
d’aquest fenomen ens porta a endinsar-nos en l'estudi de la seva
introduccié en un ambit concret: les escoles d’art i disseny de Barcelona

del periode 1959-1968.

La recerca de la comprensié ens col-loca davant dels fets que configuren
un escenari complex en el qual influeixen molts factors. La realitat
social i cultural es construeix des de la complexitat i el moviment que
generen els fenomens que conformen la cultura, la societat, I'art i la
relacié entre la pedagogia i la didactica, pero també I'economia i la
politica. D'aquest entramat complex de factors ens fixem en certs
elements i no en d’altres, interpretem segons el nostre bagatge, les

nostres intencions i limitacions.

Tampoc creiem que la figura de l'investigador sigui neutra; de fet,
considerem que la seva analisi és subjectiva i que aixo afecta la recerca,
perque la definici6 mateixa de la pregunta implica, com indica Valles
(2000:89), un procés selectiu que focalitza I'atencio en certs fenomens i
no en altres, i des d’aqui es delimiten tant els objectius i les preguntes
d’'investigacié com el seu marc conceptual. La posicié de I'investigador

afecta el corpus per investigar.
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Segons Taylor i Bogdan (1986:15): «[...] el término metodologia designa
el modo en que enfocamos los problemas y buscamos las
respuestas.» (a Pérez Serrano, 1994:18) Som conscients que oferim la
versio d’'uns fets, d'un fragment de realitat al qual aportem la nostra
mirada, una interpretaci6. Aixo no vol dir que el procés d’investigacio6
sigui aleatori. Kvale i Brinkmann (2009:17) parlen del procés
d’interpretacié considerant-lo un treball d’artesania en que
I'experiencia practica es contraposa al positivisme metodologic de les
ciéncies socials. Des d’aquest enfocament, els processos de recerca
inclouen també la intuici6 de I'investigador. Dreyfus i Dreyfus (1986) ja
proposaven un model d’aprenentatge basat en la intuicié que pren
d’exemple activitats com jugar als escacs o conduir. Aquests autors
determinen diversos nivells d'habilitat:

[...] novice, advanced beginner, competence, proficiency, and expertise.
What stands out is a progression from the analytic behavior of detached
subject, of a novice learning though instruction of «context-free»
elements and combining the facts by «contexts-free rules», to
emotionally involved skillful behavior at the higher level of skills. The
expert «sees» or «feels» solutions by relying on intuitive knowledge
generalized from extensive case experience. (Kvale i Brinkmann,
2009:91)

Ens interessa destacar que 'expert «veu» o «sent» solucions basades en
la intuici6. En aquestes coordenades, els conceptes tradicionals
associats a les investigacions qualitatives com la fiabilitat no tenen gaire
sentit —des de un punt de vista qualitatiu hermeneéutic— ja que no
pretenem que tot investigador vegi i interpreti exactament el mateix
que nosaltres. Per tant, assumim l'existéncia de multiplicitat de punts
de vista i interpretacions, que solen ser diferents segons la persona. No
cerquem la veritat; el que intentem és construir un relat que sigui
comprensiu i resulti plausible, des del qual qualsevol investigador
pugui acomodar la seva perspectiva a la nostra. El que ens interessa és
remarcar el concepte de credibilitat. Segons Valles (2000:104), la
credibilitat dels estudis qualitatius es relaciona amb 1'is dels recursos
tecnics emprats. En el nostre cas, considerem que el material empiric

aportat legitima la nostra interpretacié perque tant la seleccié de fonts
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primaries, —documents institucionals, entrevistes, articles de
premsa— com les fonts secundaries—treballs académics i monografies
d’experts sobre la tematica— aporten una veu genuina per a la

construccio del relat.

L’altre concepte important en clau metodologica és el de «validacio6
interpretativa». La pregunta que plantegem és: Poden altres
professionals expressar la plausibilitat de la teva lectura, encara que
argumentin una interpretacié diferent? Es a dir, a partir de la
documentacio dels testimoniatges mostrats, poden altres investigadors

validar les afirmacions que fem?

Hem seguit un procés d’investigaci6 emergent, com si tractés d’una
entitat organica que va assenyalant certes direccions que es poden
prendre. En aquest sentit, els estudis de Lincoln i Guba (1985) s6n
referents obligats i difusors. El concepte disseny emergent es
caracteritza basicament per la seva flexibilitat: «Sigue siendo un tipo de
disefio que puede dar juego en un trabajo encaminado a la realizacién
de una tesis doctoral.» (Valles, 2000:77) En aquest sentit considerem el
procés de recerca com una metodologia artistica, en que el que ja se
sap, el que n’esperes, el que hi apareix, les intuicions, acaben
configurant un tot, una narracié possible d’una realitat possible, molt en

la linia del que Kvale i Brinkmann (2009) plantegen.

03.02. PREGUNTA | OBJECTIUS DE LA RECERCA

Arribar a definir i delimitar la pregunta de recerca és una qiiestid
cabdal i gens banal. La pregunta ha de copsar de manera precisa,
completa i clara la finalitat Gltima de la investigacid, perque és allo que

sustenta el procés i guia el cami per anar seleccionant, interpretant i
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decidint la ruta de la recerca, que ens portara a la construcci6 del relat

amb el qual donarem resposta a la investigacid.

De les moltes preguntes que ens fem al voltant de les qiiestions ja
exposades al marc teoric —i que complementen l'interes de la
investigacio— arribem a concretar una pregunta que considerem
precisa, completa i clara per guiar el nostre procés. La concretem com
segueix: Com s'introdueixen les idees pedagogiques i didactiques de la

Bauhaus en les escoles d'art de Barcelona del periode 1959-1968?

Aquesta pregunta ens situa en dos nuclis ben diferenciats quant a
I'época, la politica, 'economia i la cultura. El primer nucli el constitueix
el periode d’existéncia de la Bauhaus [1919-1933], que pertany a un
context cultural centreeuropeu; el segon se situa a Barcelona en el
periode 1959-1968 i en un context cultural marcat per la dictadura
franquista. Per abordar les respostes a la pregunta principal de la
recerca, I’escindirem en dues parts, que coincideixen amb els dos nuclis

que acabem de determinar.

A partir de la descomposici6 de la pregunta, establim un seguit
d'objectius operatius que ens ajudaran a donar resposta, tant a aquests

objectius com a la pregunta mateix.

La primera part de la pregunta, que es refereix a: «[...] les idees
pedagogiques i didactiques de la Bauhaus [...]», implica tenir en compte
aquesta pregunta cabdal: Quines sén les idees pedagogiques i
didactiques de la Bauhaus? Aquesta en genera d’altres: Quines sén les
idees propies de la Bauhaus i quines no? La Bauhaus, manté sempre les

mateixes idees? Quins factors afecten aquestes idees?

Aquestes preguntes les reformulem amb els objectius operatius. Per

resoldre’ls, hem de planificar una série d’accions, tecniques de recollida
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i analisi de les dades que desenvolupem al llarg del capitol 04, en queé es
tracta en profunditat el «Nucli I»: Bauhaus. Aixi doncs, la transformacio
de les preguntes exploratories en objectius operatius es concreten de
manera sistematica per tal de centrar i enfocar la recerca. El que ens

proposem en el «Nucli I» és:

Taula 11. «Nucli I». Bavhaus [1919-1933]
Objectius

Objectiv 1.01 | Observar diferents fases de desenvolupament en la pedagogia i
didactica de la Bauhaus.

Objectiv 1.02 | Estudiar les idees pedagdgiques de la Bauhaus en relacié a les seves
fases de desenvolupament.

Objectiv 1.03 | Determinar trets d’identitat pedagégics i didactics de la Bauhaus en
relacié a les fases de desenvolupament de |’escola.

Objectiv 1.04 | Saber els motius que fan de la Bauhaus una escola rupturista en el seu
context.

La segona part de la pregunta és: «Com s’introdueixen [...] a les escoles

d’art i disseny de Barcelona del periode 1959-19687» Per respondre-la
se n’hauria de fer dues parts, cosa que implica analitzar encara més la
questié inicial. En referéncia al «Com» ens plantegem un seguit
d’objectius enfocats a explorar el clima sociocultural i de formaci6
artistica de la Barcelona del periode 1959-1968 per tal de determinar
les vies o factors d’introduccié de les idees bauhausianes. La segona
part de la pregunta: «|...] a les escoles d’art i disseny de Barcelona del
periode 1959-19687 » implica preguntar-se en quines escoles d’art i
disseny barcelonines es pot estudiar la introduccié de les idees
bauhausianes i per que precisament el periode 1959-1968 és rellevant
culturalment i artistica. Aquests interrogants els transformem en els
objectius operatius que guien la recerca i que tractem en profunditat en
al llarg del capitol 05, que s’ocupa del fenomen bauhausia a Barcelona.

Els objectius operatius del «Nucli II» son:
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Taula 12. «Nucdli II». Barcelona [1959-1968]
Objectius

Objectiu Il. | Descriure el panorama de formacié artistica de Barcelona durant el
01 | periode 1959-1968.

Objectiu Il. | Estudiar els factors/vies d’introduccié de les idees pedagdgiques de la
02 | Bauhaus a les escoles d’art i disseny de Barcelona del periode
1959-1968.

Objectiv Il. | Valorar el coneixement en el context barceloni de la Bauhaus com a
03 | escola d’art.

Objectiv Il. | Emparentar els trets d’identitat pedagdgics i didactics que s'observen a
04 | les escoles d’art i disseny de Barcelona (1959-1968) amb els de les fases
de la Bavhaus (1919-1933).

03.03. DISSENY DE LA RECERCA

Com acabem d’explicar, el disseny de la recerca ha estat en tot moment
emergent. Segons Janesick (1994), les decisions de disseny passen per
tres etapes: l'inici de I'estudi, el procés de | I'estudi i el final. La taula 13

és una adaptacio de la seva proposta a la nostra recerca>

_ Taula 13. Decisions de disseny segons Junesick (1994)

INICI DURANT FINAL
1) Formulacié del|1) Reajust del cronograma | 1) Decisions sobre
problema. de tasques. I'estat de la recerca.
2) Seleccié de|2) Observacions i|2) Decisions finals de
documentacié i elements entrevistes o andlisi de I’analisi.
de la recerca. documents per afegir o|3) Decisions de
3) Seleccié de les anular. presentacidé i
estratégies|3) Generacié i escriptura de
metodoldgiques. comprovacié de la I"estudi.
4) Relacié amb la teoria. pregunta principal de la
investigacié.

Podem considerar el model de Janesick com a un conjunt de fases que
es van repetint al llarg de la investigacio. Aixo ens obliga a planificar,
tornar a planificar, decidir i resoldre de manera continua fins al

tancament mateix de la recerca.
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Tenint en compte la sensibilitat metodologica, la pregunta principal de
recerca, els objectius operatius i la flexibilitat del disseny emergent de
la investigacio, passem a explicar com s’ha desenvolupat el disseny de
la recerca. Comencem exposant una taula on es recull tota la informaci6
que, fins ara, hem pensat consultar (veure taula 14) i hi afegim les
tecniques de recollida i analisi de dades, aixi com les fonts primaries i

secundaries utilitzades.

La pregunta principal (franja de color groc) es situa al centre de
I'esquema; a partir d’aquest eix axial es desplega la resta de la recerca.
Als costats de la pregunta trobem el planejament dels objectius
operatius dels dos nuclis: el «Nucli I», Bauhaus, esta situat a 'esquerra;
en la columna més exterior hi ha el tipus de dades recollides aixi com
les técniques emprades per a I'analisi. L’esquema també incorpora els
arxius consultats. Seguint una estructura identica, ens trobem, a la
banda dreta, els objectius i técniques de recollida i d’analisi de la
informacié del «Nucli II», Barcelona. La codificaci6 cromatica vol
facilitar la comprensio i la lectura; aixi doncs, tot el que faci referencia
al «Nucli I», Bauhaus, és de color vermell; aix0 es tracta i es
desenvolupa al llarg del capitol 04. Tot el que es relaciona amb el
«Nucli II», Barcelona, és de color blau; es tracta i es desenvolupa al llarg

del capitol 05.
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CAPITOL 04
«Nudli I». Bavhaus [1919-1933]

Taula 14. Quadre-Resum disseny i

metodologia

CAPITOL 05
«Nuli Il». Barcelona [1959-1968]

OBJECTIUS «NUCLI I»

OBJECTIUS «NUCLI II»

ANALISI ANALISI
DOCUMENTAL Objectiv.1.01 Objectiu.I1.01 DOCUMENTAL
DOBLE Observar diferents Descriure el DOBLE

desenvolupament en : formacié artistica
Visual la pedagogia i p de Barcelona Visual
v didactica de la durant el periode v
Textual Bauhaus :': 1959-1968 Textual
Contingut T Contingut
Global Objectiv.l.02 A Objectiv.11.02 Global
Estudiar les idees Estudiar els
pedagdgiques de la | P factors/vies
Bauhaus en relacié | R | d'introduccié de FONTS PRIMARIES
FONTS a les seves fases de | | les idees Cartes
PRIMARIES desenvolupament N pedagdgiques de Manuscrits
Cartes € | laBauhaus a les Fotografies
Manuscrits I escoles d’art de Transcripcions
Fotografies P Barcelona del conferéncies
Roas A | periode 1959-1968 Diaris
autobiografics L Setmanaris
Treballs artistics .. .o Fotos
howogss] W oI (R Meererel Fulltons
Tr?nscnpf:lons d’identitat coneixement en el I?i?;l:l:r:ﬁesnto(r;;ls:s
d’entrevistes pedagogics i R | context barceloni e ;".) '
didactics de la E | de la Bavhaus com Entrevistes
Bauhaus en relacié | € a escola d’art (exploratories i
a les fases de E semiestructurades)
FONTS desenvolupament de | R
SECUNDARIES I’escola C FONTS
Bibliografia A SECUNDARIES
especialitzada: Bibliografia
treballs, articles Objectiv.1.04 Objectiv.11.04 especialitzada:
académics Saber els motius Emparentar els treballs, articles
sobre la que fan de la trets d’identitat er s aelbe
Bauhaus Bauhaus una escola pedagogics i Reradleme f
rupturista en el seu didéctics que 'ensenyament
context s'observen a les d'art i disseny en
escoles d’art i el periode
disseny de 1959-1968
Barcelona
(1959-1968) amb
els de les fases de
la Bauhaus
(1919-1933)
ARXIUS CONSULTATS ARXIUS CONSULTATS

COL-LEGI D’ARQUITECTES DE BCN
ESCOLA MASSANA
ESCOLA ELISAVA
ESCOLA EINA
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03.03.1. Acotacid del «Nucli I». Bauhaus [1919-1933]

La delimitacié temporal del «Nucli I», Bauhaus, és de les decisions més
facils o obvies de la recerca, potser I'inica d’aquestes caracteristiques
de tot el procés. Voliem copsar i tractar la Bauhaus com a escola d’art;
per tant, el marge temporal que hem d’atendre és I'existéncia mateixa
de I'escola (1919-1933). Pel que fa al que estudiem exactament de la
Bauhaus i a com ho fem, la nostra idea inicial es fer una seleccié i analisi

de la documentaci6 bauhausiana, pero, Quina?

La Bauhaus ha generat molta bibliografia, amb interpretacions
multiples; i nosaltres voldriem, en la mesura del possible, aportar la
nostra visi6 independent del que s’ha dit de la Bauhaus. Donat que
reconeixem que aquesta primera orientacié és potser excessivament
ambiciosa, tracem una ruta més accessible als nostres interessos. Volem
estudiar les idees pedagogiques i didactiques de la Bauhaus, malgrat
que sabem que no podem abordar-les totes, ja que l'estudi de tot el

fenomen bauhausia s’escapa de les nostres possibilitats.

Aixi doncs, fem un nou enfocament de la planificacié posant I'atencié en
allo que més precisié ens ha d’aportar en 'aproximacio i definicié de la
identitat bauhausiana. Actualment els documents que informen millor
del taranna d’una escola son l'ideari i el projecte educatiu de centre
(PEC) Quins documents equivalents podriem trobar de la Bauhaus? Si
examinen les nostres possibilitats reals, concloem que els plans
d’estudis s’aproximen forc¢a a la noci6 de PEC, i considerem que l'analisi
i revisi6 d’aquests documents ens poden proporcionar una visié més
amplia del que passa i del que es gesta a I’escola en cada tram de la seva
existencia. La selecci6 dels documents bauhausians respon a dues
condicions fonamentals per a la nostra investigaci6. Que comprenguin
tot el periode de vida de la Bauhaus [1919-1933], perque cal abordar

tota la gamma d’estadis i matisos que va recorrent la Bauhaus, per tal
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que aixo ens permeti explicar les transformacions de l'escola amb
relaci6 al context: amb la cultura, 'economia i la politica del moment, i
amb l'activitat mateixa de l'escola: les concepcions de l'art, les
tendencies artistiques i didactiques, els docents més influents, etc.
Podem afirmar, doncs, que una analisi com aquesta ens permet establir
les fases de l'escola i relacionar-les amb els seus professors més

influents.

L’estudi dels trets pedagogics i didactics de la Bauhaus el fem per mitja
de I'estudi en profunditat dels docents més significatius de cada etapa
bauhausiana. De cada un dels exemples de metodologia didactica
—]Johannes Itten, Lazslo Moholy-Nagy i Josef Albers— estudiem els
continguts, les aplicacions a I'aula, les aportacions que representen i els
origens o factors de les propostes didactiques de cada professor.
Completem aquest estudi amb testimonis d’estudiants i treballs

d’alumnes de cada un dels casos analitzats.

Tavla 15. Disseny del «Nudli I»
Bavuhaus

Seleio dels
documents i proposta
de fases

Cada document és representativ del
moment pel que atravessa la Bavhaus i
pot agrupar una série de
caracteristiques de I'escola que delimita
un periode concret.

Doble analisi dels
documents: visual i
textual

L'analisi visual i textual conformen una
unitat de significat que explica les
caracteristiques i influéncies de cada un
dels periodes bauhausians.

Estudi de tres docents
de la Bavhaus: Iiten,
Moholy-Nagy i Albers

Ideologia didactica. Exemples
d’aplicacié: testimonis d’alumnes i
mostres de treballs dels estudiants.

Relacié amb la
bibliografia
especialitzada
sobre la Bauhaus.

Atencié especial en
els factors culturals,
econdmics, politics i
artistics del periode
1919-1933.

Aportacio de caracteristiques pedagogiques i didactiques de la Bavhaus
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03.03.1I. Acotacio del «Nucli ll». Barcelona [1959-1968]

Delimitar el «Nucli II» ha estat més complex que delimitar-ne el «Nucli
I». Estava clar que per estudiar els trets d’identitat didactica de la
Bauhaus s’havia de recérrer al periode d’activitat de I'escola. Pero, quan
comencem a rastrejar I'empremta de la Bauhaus a Barcelona? La idea
inicial ens va fer buscar contactes coetanis entre la ciutat comtal i la
Bauhaus, i comencem a temptejar les primeres informacions de premsa
que ens puguin donar peu a establir connexions entre els dos nuclis
protagonistes de la nostra recerca. Consultem I'hemeroteca de La
Vanguardia per trobar-hi el mot Bauhaus entre els anys 1919 i 1933.
Aquesta cerca ens déna el resultat d’'un article I'any 1932, un el 1933,
un també el 1952 i un el 1956. Només el de 1952 esta signat, per R.

Giralt Casadesus®!.

Ampliem el periode de cerca i ens adonem que I'any 1968 els articles en

que apareix el mot Bauhaus creix exponencialment, fins a un total de 12

articles:
- Taula 16. Fase exploratoria Consulta de premsa. La Vanguardia
1932 1 1961 1 1967 2
1952 1 1963 2 1968 12
1956 1 1964 4 1969 1
1959 1 1966 1 1970 7

Ara relacionem aquest increment d’articles amb un fet que ens mereix
una atenci6 especial; en el transcurs de gairebé deu anys es creen a
Barcelona tres escoles d’art i disseny: L’escola d’art del FAD (1959),
Elisava (1961) i Eina (1967). Les dues dades combinades ens fan

considerar rellevant el periode 1959-1968; és logic pensar que passa

51 Ricard Giralt i CasadesUs (1884-1971) Arquitecte i urbanista. http://www.enciclopedia.cat/EC-
GEC-0030089.xml [Data de consulta: 15 juny 2015].
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alguna cosa en el context de la Barcelona d’aquests anys, i que és
especialment significativa per a les disciplines relacionades amb

I'arquitectura, I'ar i el disseny.

Després de I'exploraci6 prospectiva del context, decidim centrar I'estudi
en aquest marge temporal. Paral-lelament, les entrevistes semi-
estructurades (veure annexos 04 i 05) ens corroboren certs factors
d’interes que se centren en aquest periode com, per exemple, la creacio
de la secci6 de Disseny Industrial (1963) a I’escola Massana. Amb tot, va
prenent cos la idea de saber quin coneixement té la societat barcelonina
de la Bauhaus i qui son les persones, noms propis de la intel-lectualitat
d’aqui, que tenen prou coneixements per parlar-ne als mitjans. L’analisi
de premsa pren una importancia que no haviem previst inicialment.
D’altra banda, som conscients que caldra afegir algun altre mitja que
aporti més punts de vista sobre el fet que estudiem. Triem la revista
Destino per la seva importancia en el panorama cultural barceloni dels

anys 60.

La tria de La Vanguardia respon a un criteri cronologic. Per fer-ne
I'exploracié inicial, ens interessava un mitja que hagués estat publicant
a Barcelona de manera ininterrompuda. Pero aixo és certament dificil
tenint en compte els esdeveniments del segle XX i la successio dels
regims i governs a Espanya: la Primera Republica, la dictadura de Primo
de Rivera, la Segona Republica i la Guerra Civil. Amb la victoria
«nacional», La Vanguardia es continua publicant, perque la ideologia
d’aquest mitja ho permet: la tasca informativa de La Vanguardia es va
fent sense interrupcié. No podem deixar de banda tampoc que la
importancia que té avui aquest diari no és ni de bon tros la mateixa que
tenia als anys 20, 30 o 50. Al llarg de I'analisi i I'estudi de ’hemeroteca,
hem pogut comprovar la progressiva importancia que van prenent els
aspectes culturals de la Bauhaus i el resso que se’n fa en aquest mitja a

Barcelona. Cal dir també que tant la ideologia de La Vanguardia
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(conservadora i burgesa) com el public destinatari (burgesia) s’ha

tingut en compte en l'analisi de les dades que presentem.

Pel que fa a la tria de Destino, aquesta revista respon a un criteri que
considerem fonamental. Volem contrastar la informacié dels dos
mitjans, un de caire generalista —La Vanguardia— i I'altre més especific,
amb un interes especial per temes culturals. Com ja haviem dit en el
marc teoric, Destino va ser una porta d’entrada per a les noves idees, tot
i que, sorprenentment, els seus origens sén conservadors, falangistes:

Destino fou una de les revistes d'informaci6 general més importants del
segon terc del segle XX, i el setmanari cultural catala per excel-léncia.
Fou una publicaci6 destinada a un tipus de lector amb inquietuds, no
només politiques sindé també culturals, amant de les arts i que volia
estar informat dels corrents intel-lectuals de més enlla de les nostres
fronteres. (Civit, 2012:5).

Al llarg d’aquesta fase exploratoria, ja consideravem que les idees
pedagogiques bauhausianes, cap a la fi dels anys 60, tenien un cert
resso en l'ambit acotat de les arts plastiques i 'arquitectura, i que
configura el substrat de la pedagogia Bauhaus a Barcelona. Aquest
periode coincideix, també, amb I'aparici6 d’'un terme emergent que
transforma el panorama dels ensenyaments artistics a Barcelona, ens

referim al disseny.

L’altra decisi6é important per al disseny de la investigacié és determinar
quines han de ser les escoles d’art i disseny a partir de les quals
estudiarem la introduccio6 de les idees pedagogiques i didactiques de la
Bauhaus. La tria de les escoles respon a tres criteris:

e Any de creaci6: que s’hagin constituit com a escola al segle XX.

e Rellevancia de les escoles:

e Que les escoles estudiades siguin rellevants en
I’ensenyament artistic a Barcelona.

* Que aquestes escoles hagin estat molt significatives en el
periode 1959-1968.

¢ Que estiguin en actiu encara en l'actualitat.
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De la seleccié incial de sis escoles —Escola d’Art del FAD, Llotja,
Massana, Elisava, Eina i Bau— i un cop confrontades amb els criteris de
seleccié, hem triat per al nostre estudi, la Massana, Elisava i Eina: la
Massana, com a representant d’'una escola creada I'any 1929 amb una
llarga trajectoria, i les escoles Elisava i Eina com a exemples d’escoles

de nova creacio6 en la decada dels 60.

Taula 17. Disseny del «Nudli I1»

Decisions sobre
I’ acotacio de I’estudi
del «Nudli I1»

Periode d’estudi: 1959-1968

Mostra dels mitjans : La Vanguardia i
Destino.

Mostra de les escoles d’art i disseny de
Barcelona: Massana, Elisava i Eina.

Seleccio i andlisi dels
artides de premsa

Analisi documental + Analisi tematica.

Selecio d’experts

Entrevistes semiestructurades a experts.

Seleccio i analisi de la
documentacié de les

Analisi documental. Doble andlisi dels
documents: visual i textual.

Relacié amb la
bibliografia
especialitzada sobre
les escoles d'art i
disseny de
Barcelona.

Atencié especial al
context politic, social
i cultural de
Barcelona del
periode 1959-1968.

escoles d’art i disseny

Relacio context Barcelona amb les idees pedagogiques i didactiques de la Bauhaus

03.03.11l. Tecniques de recollida i analisi de dades

En aquest apartat tractarem les tecniques de recollida i analisi de dades

que hem emprat al llarg de la recerca. La taula 17, les recull de manera

sintética.

Taula 18. Técniques de recollida i andlisi de dades

Tecniques de | Andlisi documental Tecniques d’analisi | Andlisi de contingut

recollida

Entrevistes Analisi tematic

semiestructurades
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03.03.1ll. a. Tecniques de recollida. Analisi documental i entrevista
semiestructurada

En iniciar la recerca, la nostra idea consistia a recollir les dades
basicament in situ, alla on es desenvolupen les relacions ensenyament-
aprenentatge: l'aula. Les nostres possibilitats reals de desplegar en
I'espai la recerca, ens van obligar a fer una altra planificacié i a optar
per una recollida de dades, seleccié i analisi de documents des de la
nostra ciutat i, per tant, la que ens permetessin les biblioteques i els
arxius. Perd quins documents ens interessen? La tria de fonts
documentals en una tesi doctoral d’aquestes caracteristiques és el
factor clau per fer un bon plantejament i desenvolupament, i per arribar
a unes conclusions rigoroses i encertades. Aquesta tasca de recerca i
seleccid de fonts reflecteix una manera d’entendre el fenomen que hem
decidit estudiar i, fins i tot, la recerca en general. Segons Massot, Dorio i

Sabariego®?, es pot partir dels documents perqueé:

[...] son una fuente bastante fidedigna y practica para revelar los
intereses y las perspectivas de quienes los han escrito. Ademas, los
documentos pueden proporcionar informacién valiosa a la que quizas
no se tenga acceso a través de otros medios. (2004:349)

Corbetta (2003) distingeix entre documents personals i institucionals.
Nosaltres hem utilitzat, sobre tot, els institucionals, pero també alguns
de personals —els que queden dins de I'ambit privat—, en el cas de la
consulta de cartes entre ex estudiants de la Bauhaus i Walter Gropius
del «Nucli I», Bauhaus, de la recerca (veure annex 02). Pel que fa a la
documentacio6 institucional que és la base documental del «Nucli II»,
Barcelona, hem utilitzat transcripcions de conferéncies, i tota la
documentacio que els arxius de cada una de les escoles d’art i disseny

de Barcelona ens ha facilitat en el moment de la recollida de dades>3.

52 Massot, Dorio i Sabariego (2004) Estrategias de recogida y anélisis de la informacién. A: Bisquerra,
R. (coord.).(2004) Metodologia de la investigacion educativa.

53 Meés endavant tractarem en l'apartat «03.04.Limitacions de la recerca» (pagina 103), algunes

questions importants sobre el tipus d’informacié recollida perd no és pertinent aturar-se ara a
tractar-ho.
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Aquesta documentacié la podem classificar segons Massot, Dorio i
Sabariego (2004) en material intern, que ens déna accés a informacio
sobre la dinamica interna de les escoles—per exemple, plans d’estudis,
horaris, actes, histories, fotografies de treballs, etc.— i el material
extern, és a dir, els documents produits per la institucié6 amb una funci6
comunicativa amb l'exterior; aqui incloem els fulletons i la publicitat.
També hem fet servir articles de premsa: de La Vanguardia i el magazin

Destino:

[...] todas las culturas generan una cantidad ingente de documentos;
podemos afiadir que en las sociedades modernas el mayor productor de
material documental sobre la sociedad misma los constituye
probablemente el sistema de comunicacién de masas. No procede
extenderse sobre un fenémeno tan obvio como el de la cobertura
documental que proporciona sistematicamente la prensa diaria sobre
todos los aspectos facticos y culturales de nuestras sociedades, desde las
crénicas de los acontecimientos mas pequefios hasta la representacion
de las ideologias y de los valores dominantes; ni sobre el hecho de que la
prensa constituye asimismo una fuente documental inigualable para el
estudio de las sociedades que nos han precedido en el siglo XX y en las
ultimas décadas del XIX. (Corbetta, 2003:415)

Les fonts de la recerca, moltes d’elles primaries®*, generades en el
moment en el que situem I'estudi de la recerca, del «Nucli I» i «Nucli II»,

esdevenen una de les claus del procés d’investigacio.

L’entrevista, com a técnica de recollida d’informacié, és ampliament
usada en I'ambit de les ciéncies socials i aporta informaci6 valuosa en
les recerques de dades de primera ma dels entrevistats. La manera com
ens aproximem a l'entrevista defineix també quin tipus d’informacio
obtindrem. En el nostre cas, hem optat per un tipus d’entrevista
semiestructurada en que, com explica Corbetta (2003), avancem un
guié del temes que farem servir segons la persona a qui vulguem

entrevistar:

54 Es podria iniciar una discusié al voltant de la categoritzacié entre fonts primaries i secundaries.
Nosaltres considerem, des de una perspectiva historica, que tota documentacié generada
coetaniament al moment en el que se centra la recerca, constitueix el cos de fonts primaries,
mentre que I'elaboracié posterior d’informacié sobre una tematica concreta, constitueixen les fonts
secundaries. Des d’aquest punt de vista considerem que els articles de premsa barcelonina
analitzats formen part de les fonts primaries perqué ens aporten informacié sobre com era,
culturalment parlant, la Barcelona dels anys seixanta.
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En este caso el entrevistador dispone de un <guién>, que recoge los
temas que deben tratar a lo largo de la entrevista. Sin embargo, el orden
en el que se abordan los diversos temas y el modo de formular las
preguntas se dejan a libre decision y valoracidn del entrevistador. En el
ambito de un determinado tema, éste puede plantear la conversacion
como desee, efectuar las preguntas que crea oportunas y hacerlo en los
términos que estime convenientes, explicar su significado, pedir al
entrevistado aclaraciones cuando no entienda algin punto y que
profundice en algin extremo cuando le parezca necesario, establecer un
estilo propio y personal de conversacion. (Corbetta, 2003:376)

Aquesta manera de procedir és flexible i interactiva, és a dir, s’estableix
una conversa entre entrevistador i entrevistat esdevenint un dialeg que
enriqueix ambdues parts. També hem de tenir en compte la
intencionalitat de l'entrevista, és a dir qué volem extreure d’aquest
dialeg. En el moment en qué vam realitzar les dues entrevistes
semiestructurades, la recerca estava en un moment d’impas i de revisio
de I'esquema inicial (la fase “durant” de Janesick veure taula 12,) i es
pretenia acabar d’aclarir alguns aspectes de tipus social i de concepcid

de la cultura del disseny a Barcelona.

Partint d’aquesta necessitat, vam posar-nos en contacte amb els
experts, la Dra. Lourdes Cirlot, que aporta el punt de vista de la Historia
de I'Art des d’una perspectiva universitaria, i amb Jesus Prieto i Xema
Vidal>> professors de I'escola Massana, que aportaren la concrecié de
les idees de disseny a Barcelona i, també, de la Bauhaus com a escola
referent (veure annex 04). També ens hem entrevistat amb Marta
Camps, cap d’estudis de l'escola Bau (1989)°%, que finalment no
seleccionem per a la mostra d’escoles d’art i disseny, perqué no se
cenyeix a un dels criteris de selecci6: que hagin estat rellevants en el

periode 1959-1968.

55 El contacte amb Jesus Prieto i Xema Vidal el proporciona Gemma Grifidé bibliotecaria de I'Escola
Massana que ens facilita I’enllag amb els experts, que a més de professors ocupen carrecs directius
al llarg dels anys 90 i 2000.

56 Considerem Bau com una de les opcions possibles per formar part de la mostra d’escoles per la
relacio clara i directa del seu nom Bau amb Bauhaus. Aquest fet ens fa preguntar-nos com és que
una escola que es crea al final dels 80 encara conserva com a referent una escola d’inicis del segle
XX.
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La fase d’entrevistes es realitza en un moment de remodelacié de la
recerca. La seva funcié basica era oferir una panoramica d’aspectes
teorics i practics que encara no sabiem com encaixar. L'entrevista com a
mitja exploratori ens va resultar molt dtil per aproximar-nos, enfocar i

redefinir la recerca.

03.03.11l. b. Analisi de les dades: analisi de contingut i tematic

El més basic pel que fa a la concepcié del procés de recollida i analisi de
les dades d'una recerca qualitativa ho expliquen Braun & Clarke de
manera clara i sintética: «The most basic definition of qualitative
research is that it uses words as data®’, collected and analysed in all
sorts of ways.» (2013:4). Centrem l'atenci6 en el que ens diuen les
paraules i en els significats que podem interpretar per tal d’arribar a

construir el nostre relat®s.

Dins de I'analisi del contingut, hem de distingir els «Nucli I i II» de la
recerca. La técnica d’analisi deprendra del tipus de moment en que ens

situem i del tipus de dades que estiguem analitzant.

Taula 19. Relacio de tecniques de recollida i d’analisi
«Nudlis I i Il»

Recollida Analisi
«Nudi I» | Andlisi plans d’estudis de la De contingut: textual i visual.
Bavhaus | Bauhaus.
«Nudi ll» | Entrevistes semiestructurades. De contingut per ambits, temes i
Barcelona noms propis.
Analisi de premsa. De contingut i andlisi tematic.
Andlisi documentacié escoles d’art | De contingut: textual i visual.
i disseny de Barcelona.

57 En negreta al text original.

8 Tot i que hi ha moments que ens interessa recomptar i fer constar el nimero total d’articles
analitzats, per exemple.
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L’analisi de contingut és determinant per garantir el bon curs de la
investigaci6é. Per fer-lo, hem posat en marxa una logica inductiva,
segons el plantejament de Massot, Dorio i Sabariego: «]...]
sumergiéndose literalmente en un documento o situacién para
identificar los temas o las dimensiones mas relevantes.» (2004:359).
Partint d’aquesta posicié inicial, a continuacié comentem els processos i
procediments que hem seguit per tal d’interpretar les dades que

configuren el nostre relat.

Entenem l'analisi de contingut com un tot configurat per imatge i text
que, en la seva relaci6 i globalitat, aporta significats. Aixi doncs, la
documentaci6 ha estat sotmesa a aquesta doble analisi, perqué entenem
que una imatge ens aporta tanta informaci6 com el contingut textual.
L’assaig visual de Berger (1974)°° al seu llibre Modos de ver ens va
resultar inspirador i revelador de la poténcia de les imatges en la
creacié de discursos. En el cas de la Bauhaus, cada document, des d’'un
punt de vista visual, ens aporta una imatge de I’escola que s’avé amb el
que hi estava passant. Mirzoeff (2003) ja parla del «gir visual» i Walter i
Chaplin expliquen que:

Derrida enfatiz6 la importancia de la lengua escrita y llamé la atenci6
sobre sus caracteristicas visuales y grafiques, es decir, la tipografia, el
disefio de la pagina, los espacios y la puntuacién; de ahi el interés que
han mostrado algunos disenadores graficos por la deconstruccion.
(2002:185)

Serrano (2008) també fa referencia a la construccié de discurs,
considerant les imatges components textuals que, amb la seva
articulacid, creen sistemes discursius. Des de l'aparici6 del terme
cultura visual, que podem entendre com una disciplina o com a objecte
d’estudi (Walter i Chaplin:2002), l'estudi dels elements visuals de la

cultura s’integra en I'ambit metodologic.

59 La primera edicié en castelld de Modos de Ver la publica I'editorial Gustavo Gili 'any 1974 dins de
la seva col-leccio “Comunicacion Visual”. Nosaltrem utilitzem I'edicié de 2005.
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L'analisi de la part visual dels documents ens serveix per introduir i/o
ratificar qliestions que, en l'analisi textual, s’intueixen pero que no
podem confirmar sense la interpretacié visual. Per sistematitzar la
nostra proposta d’analisi visual dels documents bauhasians utilitzem la

segiient fitxa d’analisi, recollida a la taula 20:

Taula 20. Fitxa d’andlisi visual. Plans d’estudis de lu Bavhaus

Nom del document/ Any/Seu de I’escola/ Director

Descripcié | Aspectes generals del document: nimero de pagines, format, etc.

Text | Andlisi de la tipografia:

- Cos del text, titols i subtitols: amb serifa, pal sec.Lletra amb serifa tant
el titular com el cos de text.

- Us de majuscules i mindscules.

- Tipus de justificat del text.

- Us del sagnat.

- Composicié del text

Imatge | Andlisi de la imatge:

- Hi ha imatge? O el text configura una composicié visual?
- Quin tipus d’imatge és? Quin significat pot tenir?

- Us de filets, formes geométriques, espais blancs, etc.

Pel que fa a I'analisi de contingut del «Nucli I» , Bauhaus, hem utilitzat
fitxes de registre per desglossar la informaci6 que ens interessa de cada
un dels plans d’estudi, hem utilitzat la fitxa d’analisi que veiem a la taula

21 (pagina 97).

Pel que fa al «Nucli II» Barcelona, també hem utilitzat la doble analisi
visual i de contingut. En aquest cas, hem pogut accedir a fulletons de les
diferents escoles d'art i disseny de Barcelona, en concret de Massana i
Elisava, i a material fotografic que reprodueix treballs d’estudiants
d’Elisava de I'any 1964. Per analitzar el contingut visual dels fulletons
hem utilitzat la mateixa fitxa de treball emprada per a l'analisi dels
documents bauhasians modificant només l'encapgalament (taula 22,

pagina 97).
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Taula 21. Fitxa d’analisi textual
Plans d’estudis de lu Bavhaus

Any del document

TIPUS DE DOCUMENT | Pla d’estudis, horari, esquema grafic
LOCALITZACIO DE L’ESCOLA | Seu

DIRECTOR | Nom del director

DENOMINACIO DE L’ESCOLA | Nom de I'escola

CONTEXT POLITIC i CULTURAL | Aspectes politics i culturals rellevants que afecten la vida
de la Bauhaus

DURADA DELS ESTUDIS | Cursos, semestres de durada dels estudis a la Bauhaus

ORGANITZACIO DELS ESTUDIS | Per cursos, disciplines, observar com s’organitza i quines
idees sobre I'educacié artistica es poden desprendre.

FINALITAT DELS ESTUDIS | Titulacié obtinguda

NOVETATS-CANVIS | Noves incorporacions respecte a |’analisi de |’anterior
INNOVACIONS | document

DOCENTS INFLUENTS - LINIA | Quins docents tenen més protagonisme
D’ESCOLA/CONTEXT ESCOLA

COMENTARIS / | Espai per anotar i evidenciar aspectes que considerem
OBSERVACIONS | importants i als que cal parar atencié

Taula 22. Fitxa d’analisi
Fulletons escoles d'art i disseny de Barcelona

Tipus de document/Any/ Escola

Descripcié | Aspectes generals del document: ndmero de pagines, format, etc.

Text | Analisi de la tipografia:

- Cos del text, titols i subtitols: amb serifa, pal sec.Lletra amb serifa tant
el titular com el cos de text.

- Us de majiscules i mindscules.

- Tipus de justificat del text.

- Us del sagnat.

- Composicié del text

Imatge | Andlisi de la imatge:

- Hi ha imatge? O el text configura una composicié visual?
- Quin tipus d’imatge és? Quin significat pot tenir?

- Us de filets, formes geométriques, espais blancs, etc.

Pel que fa a I'analisi del contingut en hem fixat en els aspectes que es

poden observar en la seglient fitxa de treball (taula 23, pagina 98):
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TIPUS DE DOCUMENT

Taula 23. Fitxa d’analisi.
Documents escoles d’art i disseny de Barcelona

Any del document

Pla d’estudis, horari, esquema grafic

DATA DEL DOCUMENT

Concreta o estimada

ESCOLA

Massana, Elisava, Eina

DURADA DELS ESTUDIS

Cursos, semestres de durada dels estudis a les
escoles de Barcelona

ORGANITZACIO DELS ESTUDIS

o , o
’ ’

Per cursos, disciplines, observar com s’organitza i

quines idees sobre |I'Educacié Artistica es poden

desprendre

REFERENCIES BAUHAUS

Trobem de manera implitica o explicita referéncies
a la Bavhaus?

COMENTARIS / OBSERVACIONS

Espai per anotar i evidenciar aspectes que
considerem importants i als que cal parar atencié

Per realitzar I'analisi de les fotografies dels treballs, hem fet la seva fitxa

tecnica, on descrivim que s’hi veu; posteriorment hem intentat

emparentar la informacié visual amb la informaci6 extreta d’ imatges

dels treballs de la Bauhaus: hi hem relacionat, també, en cas que sigui

possible, 'assignatura i el docent i, per sistematitzar I'analisi, hem

utilitzat la fitxa d’analisi de la taula 24:

- Treballs d’alumnes de les escoles d’art i disseny de Barcelona

Taula 24. Fitxa d’analisi

Fitxa técnica - Escola

- Data

- Enunciat del treball (tipus d’enunciat)

Imatge | Descripcié:

- Qué veiem a la imatge
- De quin tipus de treball es tracta?
- Podem saber la técnica?

Relacions amb la | L'enunciat i/o la imatge ens recorden a algin tret bauhasia?
Bavhaus - Podem emparentar conceptualment o visual el treball analitzat
amb algdn de la Bauhaus?
- Assignatura?
- Professor?
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Pel que fa a la documentacié textual —esquemes i esborranys de plans
d’estudis, notes informatives de les escoles, actes, memories de curs,
etc.— hem extret de cada un dels documents els ambits tematics del

nostre interes, que podem observar a la taula 25:

Tavla 25. Fitxa d’analisi
Documents de les escoles d’art i disseny de Barcelona

Tipus de | - Pla d’estudis, esborranys, esquema, circular, acta, etc.
document

Data | - Datacié exacta o en alguns casos aproximada

Professors de les | - Llistat de professors/es destacant els que col-laboren en mitjans

escoles | comunicatius i els que per la seva tasca professional ocupen un
lloc destacat en el panorama de l'art i del disseny barceloni
(1959-1968)

Organitzacio dels | - Organitzacié general dels plans d’estudi.
estudis | - Organitzacié concreta d'alguna assignatura

Referéncia | - Consta alguna referéncia directa a la Bauhaus? Bibliografia, nom
Bavhaus | propi, etc.
- Podem inferir alguna referéncia bavhausiana?

Seguint amb les tecniques d’analisi, continuem explicant com s’ha

procedit per fer I'analisi documental de premsa. La metodologia de
cerca i buidatge d’ambdoés mitjans ha estat la mateixa: s’ha efectuat una
cerca del mot Bauhaus a la hemeroteca® de La Vanguardia i, en el cas
de Destino, es consulta en el portal 'Arxiu de Revistes Catalanes
Antigues (ARCA)®L S’hi han buscat els articles amb aquesta referéncia
(el mot Bauhaus) des de I'any 1959 fins I'any 1968%2 Resumint, el
procés d’analisi documental de premsa, essencialment, ha consistit en la
lectura i sintesi de les noticies referents a I’'escola alemanya, és a dir, en
la selecci6 i focalitzaci6 de la informaci6, fent atencié especial a
qualsevol apunt o comentari que es faci de la Bauhaus. (veure taula 26,

pagina 100).

60 Hemeroteca de La Vanguardia: http://www.lavanguardia.com/hemeroteca/index.html

61 Arxiu de Revistes Catalanes Antigues (ARCA): http://www.bnc.cat/digital/arca/

62 En el cas de La Vanguardia i donat que ja existeix el mitja des de I'any 1919 (any de creacid de la
Bauhaus) hem fet la cerca també del periode 1919-1959.
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Taula 26. Fitxa d’analisi
Articles de premsa

Fitxa técnica | Nomero i any del mitja (diari o setmanari)

Data i pagina

Titol de I'article

Autor/a de l'article

Analisi de contingut | Resum de la noticia

Idees transmeses sobre la Bauhaus

Noms destacats de la Bauhaus

Adjectius destacats associats a la Bavhaus

Tractament de la Bauhaus com a escola d'art i disseny

Després d’aquesta primera presa de contacte amb la informacié, s’ha

procedit a elaborar unes categories emergents, ja que vam observar que
les diverses informacions que trobave de la Bauhaus tenien punts de
contacte, cosa que va fer possible agrupar-les:

En esta fase se segmenta el conjunto inicial de datos, a partir de unas
catergorias descriptivas que permiten una reagrupacion de los datos
para identificar patrones, regularidades, principios, pero también,

inconsistencias, incoherencias y discontinuidades. (Massot, Dorio &
Sabariego, 2004:358)

A partir d’aquesta categoritzaci6, podem comencar a intuir i rastrejar
certes idees i nocions de l'art tal com es concebia i s’ensenyava a

I'escola alemanya i al-lusions a aquesta escola en la Barcelona de la

década dels 60.

De La Vanguardia, s’han analitzat 23 articles i, de Destino 34, un total de
57, que vam agrupar segons una llista de categories emergents que van
anar sorgint del mateix buidatge dels articles de premsa; és a dir,
constatem que els articles poden agupar-se tematicament perque hi ha
un seguit d’informacions i tractaments informatius similars. Es

procedeix a agrupar els articles per contingut i, d’aquests grups, se’n
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dedueix una categoria. Treballar amb categories emergents ens permet
detectar tematiques importants, constatar repeticions de noms i idees, i
identificar, també, la singularitat (si n’hi ha) d’alguna idea particular
sobre la Bauhaus. Les categories emergents amb les quals hem treballat

les podem veure a la taula 27.

A continuacié analitzarem quins sén els noms propis dels articulistes
que escriuen a La Vanguardia i a Destino, i ens fixem si sén persones
rellevants pel que fa a I’entorn de la pedagogia artistica barcelonina. Tot
seguit, elaborem llistes amb els noms de professors de la Bauhaus que
apareixen amb més freqliencia als dos mitjans; recollim les idees
basiques que es transmet en cada un i també les idees persistents més
arrelades a la institucié. Aquestes idees, més o menys aillades, les
classifiquem per temes i n’elaborem tres titulars amb els quals
elaborarem una «biografia barcelonina» de la Bauhaus (veure taula 28,

pagina 102, i annex 06).

- Taula 27. Categories emergents. Andlisi de premsa.

CATEGORIA A | Edeveniments Bauhaus Al ALl
Al mén Exposicions, Conferéncies
Europa
Espanya A1.2.

Publicacié de llibre

A2, A2.1.
A Barcelona | Exposicions, Conferéncies

A2.2.

Publicacié de llibre

CATEGORIAB| Bauhaus com a| *Bl. Article de tematica artistica
referéncia de caire
general, com a|°*B2 Article de tema no artistica

anécdota, com a dada.

CATEGORIA C | Bavhaus com a referent ¢ Cl. Arquitectura moderna

* (C2. Pintura alemanya moderna

e (3. Disseny industrial o altres

* (4. Disseny grdfic: foto-publicitat-
tipografia

CATEGORIA D | * Bauhaus com a escola d’art

101




- Taula 28. Titulars per elaborar la «biografia barcelonina de la Bavhaus»
TITULAR 01 | La famosa escola de vida agitada

TITULAR 02 | La clau pedagogica per la renovacié de |'art

TITULAR 03 | El mite de la modernitat

Aquesta part de 'analisi de dades es resol amb una analisi tematica. La
idea d’«atomitzar», desconstruir i tornar a construir la informaci6
sorgeix de la noci6 proposada per Clarke i Braun (2006) que, des d’'una
posicié6 postmoderna, indiquen un tipus de procediment d’agrupacio
tematica des d'un enfocament plenament qualitatiu. El criteri de

I'investigador, els temes que li interessen tractar i el recurs de 1'us

d'esquemes per descompondre i seleccionar els temes queden exposats

aixi:

A theme captures something important about the data in relation to the
research question, and represents some level of patterned response or
meaning within the data set. An important question to address in terms
of coding is what counts as a pattern/theme, or what «size» does a
theme need to be? This is a question of prevalence both in terms of
space within each data item, and prevalence across the entire data set.
Ideally there will be a number of instances of the theme across the data
set, but more instances do not necessarily mean the theme itself is more
crucial. As this is qualitative analysis, there is no hard-and-fast answer
to the question of what proportion of your data set needs to display
evidence of the theme for it to be considered a theme. It is not the case
that if it was present in 50% of one’s data items, it would be a theme,
but if it was present only in 47%, then it would not be. Nor is it the case
that a theme is only something that many data items give considerable
attention to, rather than a sentence or two. A theme might be given
considerable space in some data items, and little or none in others, or it
might appear in relatively little of the data set. So researcher judgement
is necessary to determine what a theme is. Our initial guidance around
this is that you need to retain some flexibility, and rigid rules really do
not work. (Braune & Clarke, 2006:10)
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Tot el procés d’analisi de dades, amb les accions que implica —lectura,
sintesi, registre, categoritzacio, ordenacid, reordenacié— ens facilita el
procés de reflexié per arribar a unes conclusions que, alhora, ens
permeten assolir els objectius associats tant al «Nucli [» Bauhaus, com
al «Nucli II» Barcelona, i, finalment resoldre la pregunta principal de la

recerca.

03.04. LIMITACIONS DE LA RECERCA

En aquest apartat tractem els aspectes procedimentals que, al nostre
entendre, limiten i afecten el procés de recerca. La nostra limitacié de
base ha estat un fet que ens ha resultat sorprenent: la falta
d’organitzacié dels arxius de les escoles d’art i disseny de Barcelona.
Cap dels responsables dels tres arxius no ens ha posat cap impediment
per accedir-hi, ni a I'arxiu, ni a la biblioteca; de fet, sempre se’'ns ha
facilitat tot allo que hem necessitat per a avancar en la nostra
investigaci6. Malgrat aquesta bona disposicid, ens ha sorpres que, de
tots tres arxius, la primera objeccié ha estat la mateixa: el material no
esta organitzat, ni arxivat, ni datat, total o parcialment. Hem detectat,
doncs, la caréncia d’algun professional que s’hagi dedicat al
manteniment de l'arxiu. Només Eina té una persona que s’ocupa
permanentment de l'arxiu i fa la tasca de classificacié i manteniment
(des del curs 2014-15). La Massana només ha tingut algun
col-laborador puntual (en conveni de practiques) i Elisava no disposa

de ningu que s’hi pugui encarregar.

En els casos d’Elisava®?® i Eina, falta molta documentaci6é del periode
fundacional de les escoles. Només en les celebracions d’aniversaris

d’ambdds centres han provat de pal-liar aquest buit demanant la

63 E| cas d’Elisava és especialment significatiu perqué no es conserven plans d'estudis originals, hi
hem pogut accedir consultant la tesina de llicenciatura d’Ana Maria Iglesias Monrava de I'any 1985
on reconstrueix part de la historia de I'escola.
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col-laboracié d’ex estudiants o ex professors per tal que ajudessin a
aportar material per afegir-hi en l'edici6 dels llibres commemoratius.
De fet, el cas de la Massana és similar, tot i que tenen molt material a
I'arxiu. Pero no I'han ordenat ni classificat, en part, fins que ha estat

necessari per editar un llibre commemoratiu.

Aquesta constatacié implica dos fets gens menyspreables: el primer,
que les escoles d'art i disseny no han tingut especial interés en deixar
constancia de manera sistematica de les seves activitats i, el segon, que
l'interes en la reconstruccio6 i I'estudi de fets relacionats amb I'educacio

artistica és residual.

La situacié6 dels arxius fa que el procés de localitzacié de la
documentaci6 fos molt més complex del que podiem preveure i que la
seleccid hagi resultat asimeétrica. Hauria estat optim, al nostre entendre,
establir relacions en paral-lel entre les tres escoles a partir d’'un
material aproximat o equivalent, pero no ha estat possible i hem hagut
de remodelar la idea inicial i observar i tractar cada escola
individualment; només hi hem establert alguna connexié si hi havia
dades del tot transferibles, cosa que no ha estat gens facil tenint en

compte les circumstancies.

Considerem que aix0 afecta a la profunditat del tractament de la
informaci6 perque vol dir que és possible que ens faltin elements per
tracar, de manera eficag, les relacions entre les escoles. A pesar
d’aquesta limitaci6, considerem que l'asimetria documental ens pot
haver aportat una visié panoramica de fets i aspectes que, efectivament,
ens permeten tracar un relat comprensiu i plausible de com
s’'introdueixen les idees bauhausianes en el context barceloni dels anys

seixanta i, concretament, a aquestes escoles d’art i disseny.
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CAPITOL 04
LA BAUHAUS COM A ESCOLA D’ART

En aquest capitol estudiem els trets pedagogics i didactics que perfilen
part de la identitat de la Bauhaus com a escola d’art. Per arribar a
definir-los, farem una aproximaci6 a la Bauhaus revisant les diferents
classificacions dels seus periodes o fases, i en proposarem la nostra, que
esta especificament pensada per a respondre als objectius de la present
recerca. L’aportacié de la nostra classificaci6 ens resulta esencial per
poder seleccionar els documents que compondran la base de I'analisi de
documents bauhausians, els plans d’estudis i esquemes grafics que hem
seleccionat, que corresponen als anys 1919, 1922, 1925, 1930 i 1932.
L’estudi dels documents ens permetra tracar una «biografia» de la
Bauhaus que tindra en compte I'organitzaci6 dels estudis, els docents
influents de cada periode i un exemple d’aplicacié didactica de cada una
de les fases. A continuacié seleccionarem un exemple didactic d’alguns
dels professors amb més influencia en aquell periode i hi analitzarem la
seva practica. Tenint en compte tots els elements subjectes a analisi

farem una proposta de trets d’identitat bauhausians amb la intenci6 de
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fer una aproximacié a una realitat excessivament complexa per copsar-
ne tota la seva realitat en un sol estudi:

Needless to say, pedagogic practice at the Bauhaus was not singular; it
was a diverse teaching environment with a shared (albeit evolving)
mission to train students in the principles of the applied and fine arts as
well as design simultaneously. (Saletnik, 2007:2)

El desenvolupament del capitol té diferents objectius:

- Categoritzar les diferents fases de I’escola.

- Estudiar les idees pedagogiques i didactiques de la Bauhaus.

- Determinar els trets pedagogics i didactics que li confereixen
identitat.

- Saber per que la Bauhaus suposa una ruptura respecte la
formacié artistica del seu moment.

04.01. CLASSIFICACIONS DELS PERIODES DE LA BAUHAUS

Quan fem referencia a la Bauhaus, hem de tenir en compte la seva
historia canviant, les diverses linies pedagogiques i de pensament que
influeixen de manera decisiva en la configuraci6 d’'una Bauhaus
mutable, que podriem considerar diverses escoles sota una mateixa
denominacié i un mateix «ideal» Bauhaus, com apunta Perell6:

[...] hablar de la pedagogia de la Bauhaus es ambiguo y simple. Es mas
propio sefialar que en el seno de la escuela se dieron diferentes
concepciones pedagdgicas que acabaron por configurar la imagen que
hoy se tiene de aquella institucidn. (1990:31).

Un indicador d’aquesta complexitat i diversitat de concepcions
pedagogiques sOn les multiples maneres de classificar les etapes de
I'escola. A continuaci6 exposem algunes de les classificacions que
diversos autors han emprat per referir-se als diferents periodes de la

Bauhaus.

Les dues primeres classificacions fan referencia a l'agrupacié de

periodes pels directors i les seus de la Bauhaus. Per exemple, Wingler
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(1980) organitza els documents de la seva monografia segons la
localitzaci6 i el director del moment, mentre que Kroll (1974) o

Herzogenrath (1978), empren criteris ideologics o estilistics

respectivament:
_ Taula 29. Criteris per establir periodes o fases de la Bavhaus
Directors Seus Enfoc socio-politic i Aspectes estilistics
(Wingler, 1980) (Wingler, ideologic (Kroll, 1974) (Herzogenrath, 1978)
1980)
Gropius - Weimar - Fase de creacié - Fase expressionista
(1919-1927) (1919-1925) | (1919-1923) (1919-1921)
- Fase formal
Meyer - Dessau - Fase de consolidacié (1922-1924)
(1928-1930) (1925-1932) (1923-1928) - Fase funcionadl
(1924-1928)
van der Rohe |- Berlin - Fase de - Fase analitica
(1930-1933) (1932-1933) desintegracié (1928-1930)
(1928-1933) - Fase de coneixement
del material
(1930-1933)

Wingler (1980) també presenta la Bauhaus des de la perspectiva de tres
professors: Itten, Moholy-Nagy i Albers, i no segons I’estructura que fins

llavors s’havia presentat, de divisi6 per fases:

En nuestra presentacién no partimos esta vez de la articulacién y
respectiva division entre talleres (como estaba fijado en el reglamento
de la Bauhaus y que servia de base estructural para la mayoria de las
publicaciones criticas y exposiciones), sino que nos orientamos a las
personalidades de los profesores; se evidencia con ello en qué gran
medida ellos mismos, en su actividad polifacética, eran exponentes del
ideario que deseaban propagar con su magisterio. La actividad artistica
independiente, la didactica y el trabajo practico de proyectacion
(especialmente con vistas a la producciéon industrial en serie) se

complementaron en su obra inteligentemente en un todo. (Wingler
(ed.), 1980:13)

L’enfocament d’aquesta ultima classificacio ens interessa especialment
ja que té en compte la relacié entre docéncia i ideari, i redunda en la
nostra idea que els docents influents de cada un dels moments de la
Bauhaus determinen l'orientaci6 de I'escola i, conseqiientment,
modifiquen la manera d’ensenyar, és a dir, afecten a la didactica. La

proposta de Wingler ens convida a fer una classificacié en la qual el
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criteri fonamental de la categoritzacid s’explica segons la influéncia del
docent que en cada etapa té més pes i no en qiiestions cronologiques o
d’estils. En aquesta direcci6, ens prenem la llibertat de proposar una
serie de noms corresponents a cada fase i que podem emparentar amb

els docents destacats per Wingler:

Taula 30. Relacio docents influents
Periodes i caracteristiques de la Bauhaus
Docent influent Periode Caracteristica
Itten Inici mitic Escola post romantica
Moholy-Nagy Canvi d’orientacié Paradigma art-indéstria
Albers Canvi generacional Integracié joves mestres

Les dues primeres classificacions, per directors i seus, si bé les utilitzem
perque resulten eficaces i ens ajuden a situar-nos des d’'un punt de vista
cronologic lineal, no copsen la complexitat de l'escola que nosaltres
pretenem exposar. La combinaci6 dels altres tres criteris: factors
socials, psicologics i ideologics, els aspectes estilistics i els docents
influents, en canvi, ens brinden I'oportunitat de fer una nova proposta
més ajustada a la nostra recerca i que, a més, explica la tria de
documents que compondran l'analisi documental d’aquesta part de

I’estudi.

Quan analitzem les diverses fases proposades per diferents autors, ens
resulten evidents dos fets que afecten a la categoritzacié de les
anomenades «fases bauhausianesy; cada fase implica un canvi respecte
I'anterior i cada autor proposa les seves fases en funcié dels seus
interessos i paradigma. Aquests dos fets observables en les
classificacions que en fan els estudiosos de la Bauhaus ens porten a
plantejar-nos dues vies d’estudi: bé adoptar qualsevol de les
classificacions perque les considerem del tot pertinents, o bé definir

una nova classificacié per tal que s’ajusti completament als objectius
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del nostre estudi. Finalment optem per proposar una nova classificaci6

en funcié dels interessos concrets de la recerca.

El procés per arribar a formalitzar la nostra proposta passa diferents
fases que es donen simultaniament. D’'una banda, com veiem a la taula
30, prenem tres de les classificacions anteriorment exposades per tal de
fer una analisi comparativa. Si bé els periodes no coincideixen
exactament, ens adonem que les diferéncies tenen a veure amb el que
comentavem anteriorment, és a dir, I'enfocament de l'autor de la
proposta. El més complicat és incorporar els docents en un quadre en
que la successié de fases cronologiques té un pes tan significatiu. Tot i
que podem considerar 'assignacio de professors de la Bauhaus com
una simple aproximaci6, considerem que té un valor i significat
importants per a I'enfocament i desenvolupament de la nostra recerca.
Si bé hi ha figures docents molt destacables durant la vida de la
Bauhaus, és impossible abordar-les totes, de manera que en triarem
tres: Johannes Itten (1888-1967), Laszlé Moholy-Nagy (1895-1946) i
Josef Albers (1888-1976).

Itten, professor de la Bauhaus entre els anys 1919 i 1923, és clarament
el docent més influent de la primera etapa de la Bauhaus. L’arribada de
Moholy-Nagy l'any 1923 (professor fins I'any 1928), com a relleu
d’Itten, suposara l'inici d'un canvi d’orientaci6 de la Bauhaus.
Finalment, Albers (1923-1933), coetani amb Moholy-Nagy durant un
periode, fou el docent que destaquem com a exemple de jove mestre, i
també és important perque va ser-hi fins a la clausura de la Bauhaus.
Com veurem més endavant, es poden considerar exemples de diferents
tipus de docents: Itten amb una formaci6 previa en art, cerca les
novetats del moment; Moholy-Nagy, un exemple d’autodidactica i home
fet a ell mateix; i Albers, I'exemple paradigmatic de la formacio

bauhausiana, un jove mestre.
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La incorporacié dels docents influents com a criteri per establir les
propostes de classificacié dels periodes ens fa aprofundir, també, en la
relacié6 entre l'orientaci6 que cada moment pren l'escola i els
documents que genera. Aquest és un dels motius pels quals decidim
proposar la nostra classificacié, perqué ens adonem que ens interessa
destacar com els plans d’estudi i els canvis en les metodologies docents
a l'aula es desenvolupen per factors socials i culturals, i per influéncia

de les figures docents més destacables de cada moment.

Taula 31. Classificacions d’autors i criteris d’ordenacio

Classificacié de Classificacio de Classificacio de
Kroll (1974) Herzogenrath (1978) Wingler (1980)
1919 | Fase
1921 | expressionista
Any | 1919 Fase de creacié
1923 ltten
1922 | Fase formal
1924
1924 | Fase
1923 Fase de 1928 | funcional
1928 consolidacié Moholy-Nagy
1928 | Fase andlitica
1930
1928 Fase de 1930 | Fase de
1933 desintegracié 1933 | coneixement | Albers
del material

Una escola tan mutable com la Bauhaus genera molts documents: plans
d’estudis, manifestos, horaris i esquemes grafics, 'aparicié dels quals
coincideix amb cada un dels canvis i reorientacions de l'escola. De tot el
gruix de documents fem una seleccid inicial que recull plans d’estudis,
horaris i esquemes dels anys 1919, 1922, 1925, 1927, 1930 i 1932.
D’aquesta primera seleccid, ajustem la tria a aquells documents que
considerem més significatius tenint en compte el moment i context de
I'escola, tant extern com intern; fem referéncia a factors socials i

culturals, externs a I’escola, i als docents influents, com a factors interns
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de la Bauhaus. Guiant-nos amb les classificacions previes, hem pogut

afinar la nostra seleccio, fent atenci6 als documents segiients:

- 1919. Document/manifest fundacional en que considerem que
es defineixen les directrius pedagogiques, ideologiques i
artistiques que configuren I'impuls inicial de la Bauhaus i que,
a més, dona lloc a la fase «Origen mitic-utopic» de I'escola, que
s’allarga aproximadament fins el 1922.

- Esquema grafic de 1922. Tot i que no és propiament un pla
d’estudis convencional, constitueix un manifest grafic dels
canvis que Gropius proposa per l'escola. L’esquema del anells
concentrics inicia la segiient fase: «Relacié art-industria. Inici i
consolidacié». Aquesta fase es perllonga aproximadament fins
a l'any del trasllat de la Bauhaus cap a Dessau, el 1926. El
primer pla d’estudis de la nova seu de la Bauhaus constitueix
la consolidacié de la relacié art-industria. A partir d’aquell
moment, tot i que aquesta relaci6 no deixa ser motiu de
tensions internes, es segueix aquest linia d’orientacié en els
plantejaments i estudis de la Bauhaus.

- El pla d’estudis de 1925-1926. Aquest pla d’estudis coincideix
amb el trasllat de la Bauhaus a Dessau i constitueix, al nostre
entendre, la configuraci6 d’'una nova institucié6 que fins al
moment no existia. Ja no és una escola d’arts i oficis ni una
academia de belles arts. S’hi troben aspectes de totes dues,
pero, en canvi, aquestes no comparteixen amb la Bauhaus la
mateixa base ideoldgica. El resultat és una «Nova escola de
disseny» o un canvi de fase en la biografia de la Bauhaus.

- El pla d’estudis de Meyer de 1930 acaba de consolidar aquest
nou tipus d’instituci6 educativa i afegeix un plus ideologic que
enllaga amb l'origen mitic de I’escola, perd d’'una manera molt
més pragmatica i menys utopica. La Bauhaus esdevé I'escola
que possiblement s’exportara després de la seva clausura.
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- El pla d’estudis de Mies®* (1930-1932), suposa un retrocés en
la idea d’escola hibrida, multidiscipilinaria que s’havia
consolidat en la fase anterior. La Bauhaus es converteix en una
escola d’arquitectura convencional del tipus més académic.

Relacionant els documents triats i I’anasi contextual de la Bauhaus, hem
elaborat una nova proposta de fases que s’avé amb els objectius de la
recerca: connectar I'organitzacié dels ensenyaments de la Bauhaus amb

les diferents fases ideoldgiques de l'escola i els docents influents de

cada moment.

Taula 32. Relacié dels documents de la Bavhaus i proposta de fases.

Seleccio de documents a Proposta fases Bavhaus.
analitzar. Plans d’estudis i Samit (2015)
esquemes grafics.
Any 1919 | Document fundacional 1919-1922 | «Origen mitic-utdpic»
1922-23 | Esquema anells concéntrics «Relacié art-indistria.

1922-1926 | Inici i consolidacié»
1925-26 | Pla d’Estudis Dessau

1930 | Pla d'Estudis Meyer 1926-1930 | «Nova escola de
disseny»
1932 | Pla d'Estudis Mies 1930-1933 | «Escola d’arquitectura»

04.02. ANALISI DELS DOCUMENTS BAUHAUSIANS

L’epoca de la Bauhaus és un moment d’elaboracié de manifestos, tant
politics com artistics. Aquests documents programatics son el recull i
sintesi d’idees i, a la vegada, un mitja per fer-ne publicitat i difondre-les.
Avui dia, inmersos com estem en la cultura de la imatge, pot semblar
una obvietat assenyalar que forma i contingut sén significat; és a dir, la

forma és contingut, aixi com ho és el que entenem estrictament com a

64 S’analitzen els continguts del pla d’estudis de 1932 malgrat que la imatge que en mostrem és de
1930, segons Droste: «Un sencillo planfeto sin ilustraciones, perfeccionado de nuevo a principios de
1932, informaba sobre el nuevo programa educativol...]» (2006:25).
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«contingut» (text, missatge escrit). En el cas dels documents de la
Bauhaus, es pot observar que, en els manifestos, fulletons, programes,
horaris, plans d’estudis, la interrelacié imatge-text quan a la seva funci6
comunicativa és inseparable. La manera de presentar l'escola esta
estudiada per tal de donar una imatge de la Bauhaus que atregui a
aquells que busquen formar-se en valors com la modernitat i el progrés.
Aixi ho recorda Werner David Feist estudiant de la Bauhaus de Dessau®®
entre els anys 1927-1930: «We were people, mostly young brought
together by a variety of motives and circumstances but all at the same

time wanting to be part of the avant-garde][...]» (2012:14).

La nostra proposta d’analisi dels documents bauhausians ens permetra
observar com les diverses presentacions visuals de l'escola tenen
relaci6 directa amb les transformacions que la Bauhaus va encadenant,
I'organitzacié mateixa dels estudis i els continguts de I'’ensenyament.
Com veurem, cada imatge programatica és una manifestacio
d’intencions, una instantania que copsa la linia de pensament
pedagogic: els docents influents, la relaci6 entre l'art, la industria i la
vida, etc. Com si una imatge fos una pell d’'una serp, la Bauhaus va
mutant, va canviant de pell, adaptant-se a les circumstancies. La vida de
la Bauhaus és una transformacié constant. La nostra proposta d’analisi

parteix de les idees segiients:

- La imatge que ddéna I'escola amb els documents que produeix: plans
d’estudis, horaris, esquemes grafics, etc., que formen part del cos de
I'ensenyament i que constitueix una «biografia visual» de la Bauhaus.

- L’'organitzacié teorica de les disposicions curriculars, que copsen
I'essencia del que, en cada moment, 'escola pretén ser. La didactica
queda implicita en 'organitzacié dels estudis: noms d’assignatures,
sectors/especialitats, etc.

65 Werner David Feist va ser estudiant de la Bauhaus de la fase que nosaltres hem anomenat «Nova
escola de disseny» que comprén el periode 1926-1930.
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- L’evidéncia que l'exposicié dels continguts queda en una analisi
teorica i la seva aplicaci6®® depén d’un estudi que hauria de tenir en
compte moltes variables i que abordem només parcialment.
Tanmateix recollim:

- Testimonis d’estudiants de la Bauhaus que expliquen com es
materialitza el pla d’estudis en una experiencia d’aula o taller,
que trobem en llibres o articles autobiografics sobre
experiencies dins de la Bauhaus, o d’altres experiencies
recopilades en monografies sobre l'escola.

- Testimonis de professors de la Bauhaus en llibres o articles,
propis o d’altres, que expliquen les caracteristiques del seu
mestratge.

- Mostres de treballs d’estudiants en monografies de la
Bauhaus i fotografies propies fetes durant la nostra visita al
Bauhaus-Archiv de Berlin.

Aquestes aportacions ens permetran tractar aspectes relacionats amb
questions didactiques, abordant l'organitzacié teorica dels estudis, i
com es concreten en les maneres d’ensenyar i aprendre. També
parlarem, en la mesura que ens resulti possible, d’aspectes relacionats
amb el magisteri i la practica d’aula. Per tal de sistematitzar tota
aquesta informacio i a fi i efecte de realitzar 'analisi dels documents
bauhausians seguirem la fitxa d’analisi de la taula 33:

_ Taula 33. Fitxa d’andlisi dels documents bavhausians

Introduccio i situacié de la | - Context de |’escola: factors politics, econdomics, i/o
fase | socials destacables, parant especial atencié en les
influéncies artistiques del moment

Analisi visual | - Imatge del document
- Taula d’andlisi grafica
- Comentari de I'andlisi grafica

Analisi del contingut del | Estudi del contingut:
documents | - Durada, finalitat i organitzacié dels estudis

Exemple didactic del | - Breu biografia del docent influent.
periode | - Caracteristiques pedagdgiques i didactiques
- Imatges de treballs representatius d’estudiants

66 Estem fent referéncia als aspectes de didactica aplicats a I'aula que sén un dels elements que
formen part dels nostres interessos de recerca.
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04.02.1. «Origen Mitic-Utopic» [1919-1922]. El Manifest de 1919

Com ja sabem la «Bauhaus Estatal de Weimar» és el resultat de la fusio
de les antigues Escola Superior d’Art del Gran Ducat i I'Escola d’Arts i
Oficis de Weimar. Destacar aquest fet no és gens banal, ja que afectara
els primers anys d’existencia de l'escola. La Bauhaus i el seu primer
director, Walter Gropius, com a artifex principal, tractaran de fusionar
les tradicions de les dues escoles: la d’arts i oficis i la de belles arts
Aquest equilibri no consistira a unir dues tradicions i mantenir-les
intactes, sin6 que la virtut de la Bauhaus és justament que la proposta
de Gropius hibrida les dues tradicions creant-ne una de nova.

Le resultat de la fusion entre I'Ecole des arts décoratifs et 1'Ecole
supérieure d’art plastique est donc un nouvel établissement d'un
caractére hybride. Les disciplines ont été simplement juxtaposées les
unes aux autres. (Richard, 2009:68).

Com a resultat d’aquesta unié es produeixen una certa inestabilitat i
alguns confictes en els primers anys d’existéncia de la Bauhaus. Les
tensions es generen, basicament, per la diversitat de concepcions sobre
la nocié d’art, 1a seva funci6 cultural i com abordar-ne 'ensenyament, i
aquestes mateixes qiiestions aplicades a l'artesania. Tant el cos docent
incial, provinent de totes dues escoles®’, com els estudiants de la
primera Bauhaus conviuen amb aquest conflicte, que es resol amb la
dimissi6 de part del cos docent i amb la migracié de part de I'alumnat

I'any 192198 a una escola de tipus més tradicional:

Ante todo, la situacion era inestable porque el profesorado inicial era
muy heterogéneo: muy pronto se comprobd que era ilusorio el poder
comprometer a los profesores académicos de la antigua escuela de artes

7 |’any 1919 Gropius demana a diversos artistes d’avantguarda que formessin part del cos docent
de la Bauhaus. Les primeres incorporacions d’aquest tipus de perfil docent, que va ser la linia
seguida per Gropius en els anys successius, van ser Lyonel Feininger (1871-1956), Johannes Itten
(1888-1967)i Gerhard Marcks (1889-1981).

68 Aquesta situacid ens mostra com sén d’importants les nocions i idees culturals construides en el si
d’una societat. Com poden afectar a la creacid i desenvolupament d’una institucié pedagogica fent
perillar la seva consolidacié. L'anécdota fundacional ens ajuda a refermar els nostres arguments
exposats al llarg del marc teoric.
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plasticas, incorporados a la Bauhaus, con el programa de la Bauhaus,
que para ellos resultaba muy progresista. Wick (1988:35).

L'escissi6 de 1921 és una data important perque és el moment en que
Gropius inicia la contractacié de professors-artistes «estrella»
provinents de diferents punts del continent europeu i amb un
denominador comu: pertanyer a I'emergent avantguarda artistica. Aixo
marca en gran part la linia pedagogica de la Bauhaus i, alhora, posa en
evidencia l'aposta per l'avantguarda coetania i els valors de la
modernitat. La Bauhaus se situa en el present per projectar-se cap al
futur, no mira al passat ni li interessa la tradicio i els seus valors. Com

es tradueix tot aix0 en el manifest fundacional?

04.02.1.a. Analisi visual. Manifest 1919

E PROGRAMM
% ois
ATLICHEN BAUHAUSES
IN WEIMAR

Imatge 01. Manifest fundacional. 1919

- Taula 34. Analisi visual/ Manifest fundacional/ 1919 / Weimar/ Gropius

Descripcié | Programa. Fulleté de quatre cares

Text | Tres cares ocupades pel manifest i programa de la Bauhaus Estatal de
Weimar:

- Lletra amb serifa tant el titular com el cos de text

- Us de majiscules i mindlcules

- Text justificat

- Us del sagnat

Imatge | Una de les cares va il.lustrada amb un gravat de Lyonel Feininger amb el
motiu d’una catedral
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Lyonel Feininger (1871-1956) professor de la Bauhaus entre els anys
1919-1925, encarregat de la impremta a Weimar, és l'autor de la
xilografia del manifest fundacional de la Bauhaus. Hi representa una
catedral, una imatge que simbolitza la confluencia de totes les arts. La
catedral esdevé una insignia d’época®’, que gira la mirada cap a un
passat medieval del qual idealitza amb una mirada for¢a bucolica el
sistema de gremis i I'organitzaci6 del treball:

Emblema del nuevo concepto de construcciéon era el grabado en
madera de una catedral de Lyonel Feininger aparecido en la portada
de un manifiesto de la Bauhaus; en la aguja de la torre confluyen tres

rallos, que representan las tres artes: pintura, escultura, arquitectura.
Droste (2006:19).

Una altra idea d’epoca que voldriem destacar és la conviccié que I'art no
es pot ensenyar. Aquest punt de partida ideologic d’arrel postromantica
també pot explicar la revaloritzacidé de les artesanies i la necessitat del
retorn a l'ensenyament de taller, perque si bé I'art no es pot ensenyar,
'artesania si que és ensenyable: «|...] la intencién era enlazarlos entre si
de manera que el arte auténomo, del cual se dice que no se puede
ensefar, debiera entrar al servicio del otro, dentro de este sistema

pedagodgico.» (Bitterberg, K.A., i Herzogenrath, W., 1968:71).

Una mostra visual d’aquesta primera fase «Origen mitic-utopic» d’arrel
expressionista i postromantica és la imatge del semestre d’hivern del
curs 1921-22 (imatge 02), de la qual podriem dir que segueix les linies
expressionistes del moviment avantguardista Der Blaue Reiter’?, molt
integrat en la tradicié germanica. Es un horari amb una tipografia
tipicament germanica de tall gotic i cal-ligrafica (dibuixada a ma).
Tenint en compte que és un horari, es tracta d'una imatge que cerca
més I'expressio que no la funcid, té més valor com a imatge estetica que

no com a imatge «funcional».

69 Explica Droste (2006:19) que 'actualitzacié de la importancia simbolica de la catedral coincideix
amb la publicacié del llibre de Wilhelm Worringer Problemas formales del gético I'any 1912.

70 Fundat 'any 1911, entre els seus integrants estaven, entre d’altres: Kandinsky, Marc, Klee i
Feininger, tots ells professors de la Bauhaus.
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Imatge 02.
Horari semestre d’hivern

Una altra influencia destacable d’aquesta primera etapa de la Bauhaus -
i que servira de contrapunt a la concepcié postromantica de l'etapa
fundacional, en general, i d’Itten en particular- és la influéncia del
moviment De Stijl’?, gracies als cursos i conferéncies que Theo van
Doesburg hi va impartir durant la seva estada entre els anys
1921-1922. Aquesta influéncia es deixa veure, per exemple, en els

dissenys de mobiliari de Marcel Breuer (1902-1981).

La confluéncia de diferents influéncies artistiques ens fan observar que
la trajectoria de la Bauhaus esta caracteritzada per la presencia de
corrents artistiques emocionals que s'emparenten amb el
postromanticisme i I'expressionisme, i també amb altres corrents més
racionals que conflueixen amb les avantguardes d’inicis de segle XX. La

vida de la Bauhaus transcorre en aquest dialeg gairebé mai harmonios.

04.02.1.b. Analisi del document. Manifest 1919

La durada dels estudis és de tres cursos: el curs d’aprenents, el d’oficials
i el de joves mestres. Gropius aboleix la terminologia academica de
professor i estudiant, que podem considerar una mostra de la intencid
de desmarcar-se de la tradici6 academica i dels valors que representa, i

retorna també terminologicament parlant, a I'época mitica dels gremis.

71 Theo van Doesburg i Piet Mondrian van ser els fundadors del grup holandés De Stijl I'any 1917. Es
caracteritzava per I'Gs de les formes i colors basics que conformen un cataleg de formes expressives
i abstractes.
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L'ds d’aquesta nomenclatura és rupturista i molt significativa, i
emfatitza la importancia del taller, de la formaci6 practica en els
primers anys de la Bauhaus.

Gropius suprimio6 titulos tradicionales, jerarquicos y categoriales, como
profesor y alumno, que sustituyd respectivamente por los términos de
maestro y, de acuerdo con los diferentes niveles de los alumnos,
aprendices, oficiales (aquellos que habia superado el primer examen
fijado por los gremios locales de Weimar) y maestro adjunto. (Hochman,
2002:125).

En el manifest consta que la Bauhaus comprén disciplines de la creacié
artistica tant practiques com cientifiques: arquitectura, pintura,
escultura i sectors artesanals auxiliars. Observem com s’anomenen les
disciplines tradicionals propies de les belles arts, diferenciades unes de
les altres, amb entitat propia; en canvi, s’agrupen totes les disciplines
artesanals en un sol punt i amb l'adjectiu auxiliar’?.

Pel que fa als diferents ambits de formacié de la primera Bauhaus

comprenen: artesania, dibuix i pintura i, teorico-cientifiques.

Observem el que és una de les constants d’aquest manifest: fer llistes de
les disciplines propies de I'artesania i de les belles arts, i les de I'ambit o
enfocament cientific per l'altra. Comprovem, doncs, com I’enfocament
dual o hibrid de la primera Bauhaus es resol reunint les disciplines
tipiques de cada ambit de formacié. Pel que fa a la concrecié de la
docencia, aquesta dualitat es reflecteix amb 1'exercici de dues figures
docents: el mestre de forma amb una formaci6 artistica, i el mestre de

taller amb una formacié artesanal i encarregat de qiiestions técniques.

L’objectiu o finalitat d’aquests ensenyaments és reunir totes les formes
de creacié artistica en la construccid, que les amalgama i les aplica en
un estadi superior, en qué s’ateny la tant anhelada obra d’art unitaria.

En finalitzar cada curs, els estudiants, aprenents i oficials han de passar

72 Tot i que 'ideal de la primera Bauhaus pretenia unir artesania i art i esborrar les barreres entre
totes dues disciplines, I'escola va tenir una série de contradiccions que produia que les arts i oficis
estiguessin gairebé sempre relegades a un segon terme. Exemple d’aixo és que els mestres artesans
tenien presencia pero no vot en el Consell de Mestres.

119



una prova a la Camera d’Artesans per promocionar i pujar a I'estadi
seguent:

Los aprendices que, una vez superado el semestre de prueba, tengan
entrada en un taller, firmardn un contrato de aprendizaje con la CAmara
del Artesanado. Pasado el periodo legal y cumplidas las prescripciones
de la ley, los aprendices podran presentarse a los exdmenes de operario
y los operarios a los de maestro. Estos examenes se celebraran ante la
Camara del Artesanado y el Consejo de Maestros. (Wingler, 1980:60).73

En I'ambit de I'artesania es diu que tot estudiant ha d’aprendre un ofici i
passar per una formacié artesanal basica en tallers o llocs
d’experimentacid i treball’*. Aquesta concepcié experimental i practica
de I'aprenentatge defineix el programa, que esta organitzat per oficis i
que fa palesa la importancia inicial, i teorica, de la formaci6 en les arts i
els oficis, que sén el nucli i el punt de partida de l'escola. Aquest
enfocament déna importancia a l'ofici i, alhora, prova de recuperar la
practica gremial de la formacié artistica, que localitza la formacié de
I'aprenent al taller, que esdevé el lloc basic per al desenvolupament de
I'aprenentatge; I'ofici esdevé el centre de la formacié bauhausiana i guia
la categoritzaci6 dels primers tallers de la Bauhaus:

_ Taula 35. Organitzacio dels primers tallers de la Bavhaus

Oficis | Materials

Escultors, tallistes, ceramistes | Volum, escultura, fang

Ferrers, serrallers, torneadors | Metall

Ebanistes | Fusta

Pintors decoradors, s/vidre, esmaltadors | Pintura

Gravadors, xilografs | Gravat

Teixidors | Teixit

73Tot i que nosaltres estem fent referéncia al Manifest fundacional de 1919, la cita fa referéncia a
una ampliacié en els estatuts de 1921, concretament aquest opuscle vas ser publicat als Estatuts de
la Bauhaus Estatal de Weimar el mes de gener de 1921.

74 Com en el moment de fundacid de I'escola I’espai no estava habilitat, s’inicia la formacio en tallers
externs a la Bauhaus. Els de I'escola, es van anar construint ja iniciades les classes. Com recorda
Itten: «Although studios were available, they were unheated. At first the classrooms had no tables
and chairs, and the students were forced to work squatting on the floor. During my first winter
1919-20, | therefore lectured only one morning per week. The rest of the time the students worked
individually at home at the tasks assigned to them, and without correction.» (1987:8)
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En referencia a 'ambit del dibuix i la pintura, volem destacar que el

dibuix és tradicionalment la base de la formaci6 artistica, tant si parlem

de les belles arts com d’arts i oficis. La integracié d’aquesta disciplina en

un enfocament hibrid de les dues tradicions, en permanent tensio,

trenca amb la visio (i missio) tradicional del dibuix i en la manera de

concebre’n I'ensenyament. El programa s’organitza en un 1r bloc més

propi de I'escola de belles arts (Wingler, 1980:42):

_ Taula 36. Bloc de dibuix de tradicié académica

Dibuix lliure de memoria i fantasia

Dibuix i pintura del natural de caps, nus i animals

Dibuix i pintura del natural de paisatges, figures, plantes i natures mortes

Composicid

I conviu amb un 2n bloc que podem emparentar amb les arts aplicades:

- Taula 37. Blo¢ de dibuix de tradicio d’arts i oficis

Execucié de pintures murals, quadres en taula i encofrats amb figures

Projectacié de decoracions

Disseny de cardcters tipografics

Disseny arquitectonic i projectiu:
- Projectacié d'arquitectura d’exeriors, de jardins i d’interiors
- Projectacié de mobles i objectes d'Us

En aquesta organitzacié seqiiencial, unes materies darrere les altres, ja

podem observar una primera dificultat, a fer confluir les arts, les

aplicades i les pures; les dues tradicions integrants de la primera

Bauhaus. Totes dues consten en el pla d’estudis, ben cert, pero per

separat, sense que hi hagi integracié real dels continguts.
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En l'ambit teorico-cientific observem de nou aquesta bipolaritat i
'intent d'integracio de les belles arts i les arts aplicades. Destaquem la
manera proposada per ensenyar historia de l'art, que pretén
obertament desmarcar-se de la tradici6 academica centrant-se en
I'aprenentatge de les tecniques. El segon punt que volem assenyalar és
com s’alternen materies que es podrien emparentar amb una tradicio
académica, com l'anatomia, amb d’altres que pertanyen a I'ambit del
coneixement artesa, com la ciéncia dels materials. Cal fixar-s’hi, també,
en la presencia d’adjectius relacionats amb la racionalitat i amb
I'adquisici6 de competencies sobre tipus de contractes i gestio
economica. Finalment, el tercer punt destacable fa referéncia a les
conferencies de tematiques d’art i ciencia, que esdevenen un dels punts
de contacte amb I'exterior i els cercles artistics d’avantguarda d’aquell

moment.

- Taula 38. Assignatures de I’ambit teorico-cientific

Historia de I’art «[...]no en el sentido de historia de los estilos, sino en el de aprendizaje vivo
de técnicas y modos de trabajar histéricos.» (Wingler, 1980:43)

Ciéncia del materials

Anatomia sobre models vius

Teoria fisica i quimica dels colors

Procediments racionals de pintura

Conceptes fonamentals de contabilitat, estipulacié de contractes, normes relatives al
personal

Conferéncies d’'interés general relatives a tots els sectors de I’art i de la ciéncia

122



04.02.l.c.Les classes de Johannes Itten. Un exemple didactic del periode
1919-1922

Johannes Itten (1888-1967) és mestre de formacié (1904-1908, Berna)
i estudia art amb Adolf H6lzel’> a ’Académia de Belles Arts d’Stuttgart,

segons el que ell mateix’® explica:

From 1913-16 [ was an extramural student of Adolf Holzel at Stuttgart.
Besides pictorial composition, the main subject of study was the
principes of the theory and practice of color. Holzel explained in his
lectures the pictorial construction of the Old Masters and the pictorial
use of light and dark. His whole endeavor consisted in the study and
teaching of the artistic means of representation. He was a teacher
receptive to anything that was new. (Itten, 1987: 6-7)

[tten portara a la Bauhaus alguns d’aquests nous interessos que
comenca a explorar com a estudiant de Holzer: l'interés en el
desenvolupament d'una teoria del color, I'estudi dels grans mestres i

I'ts del clarobscur com a eina expressiva.

La pedagogia d’Itten es basa en les pedagogies reformistes de finals de
segle XIX i inicis del segle XX que prenent la concepcié del nen
rousseauniana’’ i que I’Escola Nova actualitza en el context de canvi de
segle. Una de les caracteristiques d’aquesta tendencia és la de
considerar el subjecte creador com a centre de I'aprenentatge fent de

I'expressio personal i el desenvolupament integral de la persona 'eix de

7> Adolf Holzel (1853-1934) va ser un dels fundadors de les secessions de Munich i Viena, pioner de
|"abstraccidé i molt popular per la seva metodologia didactica. Des de 1905 professor a I’Académia
d’Art d’Stuttgart impartia classes de pintura i teoria del color (prenent els estudis de Goethe) també
dona classes de composicid. Figura important i influent en diversos artistes del moment entre ells
Itten, Schlemmer, Nolde, Ida Kerkovius. Entre les seves aportacions didactiques es poden destacar:
«... el andlisis compositivo de grandes maestros histéricos, continuando ideas como las de F.Howard,
reduciendo sus pinturas a esquemas geométricos y manchas de color.» Bordes (2007:299)

76La primera edicio del llibre d’Itten: Design and Form. The Basic Course at the Bauhaus és de 1963.
La primera edicié traduida a I'anglés i editada per Litton Educational Publishing Inc., New York i
Thames and Hudson Ltd, London és de 1975.

77 Jean Jacques Rousseau (1712-1778) és una de les figures més influents per a les noves pedagogies
centrades en l'infant, segons Bordes (2007) «Tomar un punto de partida para la modernidad tan
alejado de la manifestacion de las vanguardias, se justifica si interpretamos las ideas de Rousseau
como el primer grito de ruptura con una tradicion que manifestaba signos de afectacién y
corrupcién» (2007:38). El seu llibre Emile (1762) en que reinvindica els benefcis de I'ensenyament
del dibuix és un dels principals referents que construeixen la modernitat.
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I'educacio6 artistica’® Dins d’aquest marc, Itten subverteix dues de les
caracteristiques essencials de la formaci6 academica i del paper de
docent de l'epoca, i ens atreviriem a suggerir que de la tradici6

occidental:

ot Mo Ruur /yf/. ol e sloy

Imatge 04. Gunta Stolzl Imatge 05. Gunta Stélzl

Imatge 06. Anny Wottitz - Imatge 07.Ima Breusing

78 Aquesta concepcid té unes caracterisques didactiques que encara avui podem observar en alguns
contextos educatius dins de concepcions artistiques vinculades a I'autoexpressio.
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Abséncia de correccio. El docent no ha d’intervenir en la
proposta de 'estudiant. Per tant, Itten anava en contra d’'una de
les tasques tradicionals del paper del mestre.

- No se segueixen normes, métodes, ni esquemes preestablerts.
Itten basava la seva pedagogia en la connexi6 amb un mateix i
la «troballa» de solucions propies.

La metodologia del seu mestratge consisteix a proposar diferents
exercicis i estratégies que deixin l'estudiant lliure de tota heréncia i
tradicio establerta, perque vagi trobant una manera propia d’expressar-
se; aquest trajecte 79 s’iniciara en la percepcié mitjancant la sensibilitat.
Itten desenvolupa també la teoria dels contrastos que, segons ell, és
I'aspecte més expressiu i important per a la composicié. Per tal
d’aprofundir en aquesta manera de fer, proposa la seglient seqiiencia de

treball:

_ Taula 39. Seqiiéncia de treball d’ltten

Exercici introductori: fer un cercle en blanc i negre

Davant la dificultat de percebre tons en diferents graus entre la llum i la foscor proposa
fer:
- Escales tonals

- Estudi de tons d’obres d’altres artistes
- Composicions abstractes

Estudis analitics de llum i ombra i les seves possibilitats de composicié i expressié en
obres mestres

7 En aquest apartat ens centrarem en les propostes de treball que empren el dibuix com a
procediment.
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Imatge 03. Composicio de contrastos.
Weimar, 1920

Com podem comprovar, les propostes van d’allo més senzill a alldo més
complex®, de dibuixar un cercle en blanc i negre fins als estudis
analitics. A més, totes les propostes estan pensades perque I'estudiant
connecti amb els coneixements que li sén propis i que, posteriorment, li
permetin desenvolupar les seves solucions individuals davant dels
reptes que es plantegen a l'aula. Observem (veure imatge 03) que el
llenguatge abstracte que serveix per a representar la dualitat de
contrastos esta present en els plantejaments d’Itten. Es veu la influéncia
del desenvolupament del llenguatge abstracte geomeétric en el si de la
Bauhaus, que comporta I'estudi i 'analisi dels valors de llum i ombra, de

les formes i la composicié.

L’estudi de les obres mestres, que Itten introdueix a partir del seu
periode de formacié amb Holzel, ens revela dues qiiestions fonamentals
de les bases de la pedagogia d’Itten. La primera és que l'estudi dels
grans mestres no és cap novetat; la tradicié6 académica ja tenia en
compte l'estudi de les col-leccions reials; i Itten, en recuperar-la ratifica

la importancia de la tradicié en la formacié. La segona és que, el que es

80 Un esquema classic en la formacié també académica: «Tanto en sus formas mas primarias del
taller de origen medieval, como en las mas prestigiosas academias, aprendiz y maestro tienen
igualmente claro cudl es el objeto de la educacidén artistica y en qué momento del aprendizaje se
encuentran. Es éste un modelo pedagdgico en el que nada se deja al azar y emplea, por lo general
una secuenciacion de tipo acumulativo, que va de lo facil a lo dificil, del rigor a la libertad o de la
sintesis al andlisis.» (Agirre, 2000:174-175).
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pot considerar una novetat no és tant la tria de referents que formen
part de la tradicié germanica, sind 'enfocament del seu estudi pel que fa
a I'és de I'analisi com a estrategia perceptiva i al dibuix com a mitja de
representaci6 de realitats sensibles. La proposta d’Itten representa
certa continuitat amb la tradicid, pero amb un punt de vista original que
no se centra en l'estudi dels mestres per establir categories ni
jerarquies, sind que persegueix una comprensié interior i «viscuda» de
la interpretacié que l'observador fa del que I'artista pretén expressar.
Segons el Itten mateix:

Analyses of the Old Masters, too, are occasion for studies of perception. If, in
composing a form, heart and hand are at one, this form will become the
expression of an intellectual, spiritual content. If this form is able to convey this
content to the viewer it will have the impact of work of art. (1987:110).

De les propostes de treball d’Itten, volem assenyalar que 1'is del dibuix
no se centra en la representacio i copia de la realitat, sin6 que el dibuix
esdevé un mitja per explicar altres qliestions, sobretot de tipus
emocional i personal. Aix0 també ho podem comprovar en les
propostes que vinculen el dibuix amb el ritme, (imatge 06) que es
relacionen amb la seva experimentaci6 corporal per transferir-la

posteriorment al dibuix.

La sensibilitat juga un paper primordial en I'enfoc pedagogico i didactic
d’Itten i aquest centre dinterés és el que organitza tot el corpus
ideologic del professor. Centrar-se en 'individu implica deixar de banda
el metode per fer interpretacions personals sobre la realitat i sobre el
que ens suggereix la realitat. Aixi doncs, si hi ha diverses opcions
valides per a resoldre un enunciat (tantes com individus el resolguin) es
subverteix el paper de mestre tradicional. El que cerca Itten és una
connexio fisica i espiritual que faci que qualsevol manifestaci6 artistica

sigui autentica.
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Formalment, tot aquest posit ideologic es concreten en accions
determinades que trobem en els treballs dels estudiants d’Itten
(Imatges 06 i 07). Valors com el trag, I'energia, la taca i la riquesa i
variabilitat de I'is del clarobscur, aixi com la composici6 i el ritme,

esdevenen elements essencials del dibuix i de I'aprenentatge bauhausia.

Imatge 06. W. Graeff, 1920

04.02.1l. Relacid Art-Industria. Inici i consolidacié [1922-1926].

L’esquema d’anells concentrics

La posada en marxa de la Bauhaus és complicada i, després d'uns anys
de funcionament, sembla que no s’assoleixin els objectius i resultats
previstos. Les expectatives creades sobre la unié entre I'ensenyament
de I'art i 'artesania no es compleixen i les tensions, sempre presents a
la Bauhaus, prenen més protagonisme. Gropius comenga a plantejar un
canvi de rumb de l'escola orientant-la més cap a la inddstria i aixo
provoca que les dues figures amb més influencia de 1'escola, el mateix
Gropius com a director i Johannes Itten com a docent més influent

d’aquest periode, entrin en conflicte. Les posicions conceptuals de tots
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dos respecte a qué és l'art i la funci6 que ha de desenvolupar dins la

societat resulten del tot irreconciliables®.

L’'inici d’aquest canvi de ruta el podem trobar en l'exposici6: Art i
tecnologia: la nova unitat que es fa a Weimar del 15 d’agost al 30 de
setembre de 1923, el titol ja esdevé una manifestacié de principis; pero,
en canvi, queda palesa la incoheréncia entre el seu plantejament i el que
realment es fa a la Bauhaus, perque els treballs realitzats pels alumnes
disten molt de I'eslogan de I'exposicio:

[...]el pretendido tema de la exposiciéon apenas si era apreciable en la
seccion principal, en la que se exponian los productos disefiados por los
estudiantes de la Bauhaus, como, por ejemplo, utensilios y armarios de
cocina, telas, portalamparas, sillas, mesas, radiadores, tapetes, cafeteras
y teteras. Estos eran los disefios que Gropius confiaba vender como
prototipos para su fabricacidon en serie y asimismo mostrar los que se
hacia en la escuela. En su mayoria, los objetos presentaban abultadas
curvas y acusados angulos que respondian mas a las preocupaciones
expresionistas que a la rotunda simplicidad de la tecnologia nacida de
las maquinas. Por cada producto concebido para su fabricacion
industrial podian verse dos -e incluso mas- vasijas de terracota, cuyas
atormentadas formas no las hacian precisamente idoéneas para su
reproduccién por procedimientos mecanicos. (Hochman,
2002:229-230).

El col-lapse economic del pais i el context politic social no afavoreixen
gaire els progressos de la Bauhaus que continua lluitant amb qtiestions
internes: posicions contradictories al voltant de l’ensenyament
bauhausia, i amb qliestions externes: escassos encarrecs de la industria,
discussions amb la societat conservadora de Weimar més d’acord amb
una académia d’art que amb una escola que la ciutat considera
experimental i extravagant. Tot i les dificultats ambientals, Gropius

proposa un canvi de rumb.

81 E| conflicte Itten-Gropius s’explica en part per la pertinenca del primer a una doctrina religiosa, el
Mazdazan: «ltten se habia orientado hacia la doctrina religiosa del Mazdazan, inventada por un
tipégrafo y derivada del mazdeismo tal vez como consecuencia equivocada de Nietzsche [...] Itten se
recluyd en 1921 en el templo mazdeista persa de Herrliberg, cerca de Zurich, de donde volvié
disfrazado con ropas orientales que él mismo disefiaba, con la cabeza rapada y transformado en un
predicador de la doctrina mistica zordstrica a la que convirtié a su colega Muche y a estudiantes de
la Bauhaus.» (Sebreli, 2002:187-188).
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04.02.11.a. Analisi visual. Esquema d’anells concéntrics. 1922

WO
5 RE
et
19

e T < S
KO LEHRE FARBLER,
PO TioNSLENRS

Imatge 09. Esquema d’anells concéntrics,

1922
- Taula 40. Analisi visval/ Esquema grafic/ 1922/ Weimar/Gropius
Descripcio - Esquema grafic, eminentment visual i sintétic
Text - Tipografia de pal sec en majiscules

- Diferent cos de lletra en funcié de I’espai disponible
- La tipografia s’adapta a la composicié circular

Imatge - Esquema grdfic organitzat en cercles concéntrics

La conceptualitzaci6 morfoldgica del pla d’estudis constitueix tota una

manifestacié6 de principis que es pot considerar un gir cap a la
modernitat. En contraposicié al primer manifest de la Bauhaus,
I'esquema d’anells concentrics de Gropius, la propia imatge, té unes
connotacions que el situen en una aposta per combregar amb els
principis de la modernitat i I'allunyen de la tradicié. La formalitzacié de
I'esquema grafic suposa un salt estilistic i conceptual important. Ho
podem apreciar, especialment, en I'is de la tipografia. En el manifest
fundacional s’utilitza una tipografia amb serifa de tipus gotic que es feia
servir ampliament en la tradicié germanica. En 'esquema de 1922, en
canvi, s'empra una tipografia de pal sec, sense ornamentaci6 i en
majuscules, adaptant el cos de lletra a l'espai disponible i a la

composicié circular. L’altre fet destacable és l'organitzacié global de
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I'esquema grafic en cercles concentrics o anells, que reforca la idea
inicial de fusié d’escola d’arts i oficis i escola de belles arts, encara
vigent, pero amb una orientacié (de Gropius) més industrial que no pas

artesanal.

En el centre-cor de I'esquema se situa la construccié (BAU) o lloc de la
construcci6 (BAUPLATZ), que continua sent l'objectiu dltim de la
formacié. En l'anell exterior, se situa el curs preliminar o pre-
aprenentatge (VORLEHRE) iniciat per Itten pero no institucionalitzat
fins 'any 1922, en que apareix formalitzat en aquest esquema. Els
tallers de la Bauhuas (ordenats per materials) i els continguts teorics
que complementen I'aprenentatge de taller se situen en les dues anelles
restants. La divisi6 d’ensenyament de taller (mestre de taller) i
ensenyament de forma (mestre de forma) es consolida, i esdevindra un

dels trets d’identitat de la Bauhaus.

04.02.11.b. Analisi del document. Esquema d’anells concéntrics

La durada inicial de tres cursos del programa de 1919 s’allarga en un
semestre per la incorporacié del curs preliminar. El 1922 els estudis
seran de tres cursos i mig o set semestres. El primer semestre serveix
de curs preparatori i també com a curs selectiu per l'acceptacio i

'ingrés definitiu a la Bauhaus.

Tot i que comencen a plantejar-se canvis en I'estructura de la Bauhaus,
amb un pretés gir cap a la modernitat, sembla que aquest queda només
en una manifestacié de principis. La diversitat de nocions i concepcions
sobre 'art continua estant present dins de I’escola provocant moltes de
les tensions que, lluny de resoldre’s, van marcar la historia de la
Bauhaus. En aquella ocasid, va ser la confrontacié Gropius-Itten la que
va posar al descobert les diferencies conceptuals i pedagogiques de tots

dos, i aix0 va dificultar la posada en practica del plantejament inicial de
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la Bauhaus. L’objectiu ultim de la Bauhaus continua sent la construcci¢,
tot i que I'escola no desenvolupa un ensenyament establert i sistematic

fins 'any 1927 (Droste:2006).

La titulaci6 rebuda en finalitzar els estudis continuava sent la mateixa
que l'any 1919. Igualment es feia una prova davant la Camera

d’Artesans i es capacitava amb una titulaci6 d’«artesa».

L’organitzacié dels estudis, doncs, és una mostra d’aquesta primera
Bauhaus rupturista i postromantica que comenca a mostrar les
mancances del seu ideari inicial. El gir cap a la indudstria és molt timid,
pero ja es comenga a intuir en I'esquema sintetic dels ensenyaments

impartits, que s’estructuren en 4 anells concéntrics:

Taula 41. Organitzacié dels estudis
Esquema d’anells concéntrics

Anell central | Objectiu-finalitat de la formacié que consisteix en el lloc comi de totes
les arts, la construccié (BAU) o lloc de la construccié (BAUPLATZ).

Segon anell | Tallers ordenats per materials:
Pedra (STEIN)

- Fusta (HOLZ)

- Metall (METALL)

- Teixit (GEWEBE)

- Color (FARBE)

- Vidre (GLAS)

- Argila (TON)

Tercer anell | Ensenyaments tedrics:

- Estudi de la naturalesa (NATURSTUDIUM)

- Ensenyamet dels materials (LEHRE VON DEN STOFFEN)

- Ensenyament de I'espai (RAUMLEHRE)

- Ensenyament del color (FARBLEHRE)

- Ensenyament de la composicié (KOMPOSITIONSLEHRE)

- Ensenyament de la construccié i la representacié (LEHRE
DER KONSTRUKTIONEN UND DER DARSTELLUNG)

- Ensenyament d’eines i materials (MATERIAL-UND
WERKZEUGLEHRE)

Anell | Curs preliminar (VORLEHRE o preaprenentatge)
exterior - Estudi elemental de la forma
Estudis de la matéria al teller d’iniciacié

L’agrupacié esquematica de tots els nivells d’estudis en circumferencies

concentriques reforca la idea de la complementarietat de la formacio
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teorica i practica. Es concep com un tot, un engranatge en que cada part

és necessaria.

Es manté la preséencia de dues figures docents, la de mestre de forma
(artista) i la de mestre de taller (artesa). Aquesta és l'organitzacid
optima, segons els criteris bauhausians, per tal de mantenir I'equilibri

entre ensenyament teoric i practic.

04.02.1l.c. El curs preliminar de Johannes Itten. La gran aportacié de la

pedagogia de la Bauhaus

[tten concep el curs preliminar com un periode de formacié que serveix
per connectar amb les aptituds i capacitats d’'un mateix i, alhora, per
allunyar-se d’uns certs prejudicis interioritzats, en el cas de l'art, els
coneixements academics. Per tal de reconnectar amb allo que és
singular de cada individu i a fi i efecte d’alliberar les forces creatives
internes de cada un, Itten explica quins son els tres objectius d’aquest

curs preliminar:

1) To liberate the creative forces and thereby the artistic talents of the
students. Their own experiences and perceptions were to result in
genuine work. Gradually, the students were to rid themselves of all the
dead wood of convention and acquire the courage to create their own
work.

2) To make the students’ choice of career easier. Here, exercises with
materials and textures were a valuable aid. Each student quickly found
the material with which he felt the closest affinity; it might have been
wood, metal, glass, stone, clay or textiles that inspired him most tot
creative work. Unfortunately, at time the Basic Course did not have a
workshop, where all the basic skills such as planing, filing, sawing,
bending, gluing, and soldering could be practiced.

3) To present the principles of creative composition to the students for
their future careers as artists. The laws of form and color opened up to
them the world of objectivity. As the work progressed it became
possible for the subjective and objective problems of form and color to
interact in many different ways. (Itten,1987:7-8)
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Itten incorpora algunes estratégies insolites en un context de formacio
com, per exemple, realitzar exercicis gimnastics per relaxar el cos abans
de l'activitat artistica, 1's de materials infreqlients per fomentar
I'experimentacio, i la importancia d’assolir el coneixement mitjangant
els sentits. Aquestes estrategies afavoreixen el desenvolupament de la
seva teoria dels contrastos: «|...] todo lo perceptible es percibible por su
divergencia, y asi, toda su ensefianza se basé en un estudio general de

contrastes [...]» (Wick, 1988:89).

Com a cas paradigmatic del curs preliminar, ens fixarem en I'estudi de
materials i textures. Itten fa diverses propostes de treballs en relacié a
aquest tema; en primer lloc, demana als estudiants que busquin un
seguit de materials i en fa descriure les propietats visuals i tactils, ja
que, segons ell, el coneixement del material no és complet fins que
s’experimenta, i aix0 és possible gracies a l'organitzacié de contraris:
pesant-lleuger, rugoés-llis, etc.

At the Bauhaus, I had long chromatic series of material samples made
for the tactile assessment of the various textures. The students had to
feel these squences of textures with their fingertips, their eyes closed.
After a short while their sense of touch improved dramatically. I then
asked them to make textures montages of contrasting materials.
Fantastic structures were produced and their effects were completely
novel at the time. (Itten, 1987:34).

La formalitzaci6é de I'estudi de materials és particularment destacable.
D’'una banda trobem propostes tridimensionals de combinacié de
materials; relleus o peces exemptes, que podem considerar com a
catalegs de diferents textures i qualitats. I, per l'altra, trobem
formalitzacions en dues dimensions que proposen l'estudi de les
textures gracies a la copia de fragments de diversos materials que,
disposats en quadricules, es presenten en forma de mostres per

analitzar la seves qualitats.

Les propostes d’Itten en relacié al treball amb materials aporten

diverses caracteristiques que cal afegir a les que ja hem assenyalat
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anteriorment. D’'una banda, 1'observaci6 i recol-leccié6 de material de
I’entorn és una estrategia inicial que forma part del procés
d’aprenentatge, una mena de «presa de contacte» i de connexi6é amb els
interessos propis. La selecci6 de materials esta regida per I'apreciacio
personal i emocional de I'estudiant, que en tria els que li resulten més
suggeridors. Hem de recordar que els materials recol-lectats son extra
artistics, que pertanyen a la vida quotidiana i, inicialment, no tenen cap

valor que atribuim a una obra d’art.

El treball amb materials continua la linia d’'Itten en la seva teoria dels
contrastos. Quant al seu ensenyament podem destacar que
I'experimentaci6 de les sensacions que aporten els materials i la seva
posterior traduccié grafica constitueix el centre d’atencié de la
seqliiencia d’activitats proposades. Aquest centre d’interes es
desenvolupa en diferents fases de treball: la tria, l'ordenacio, la
reproduccié de les qualitats visuals i tactils i, finalment, la composicid
de diferents materials disposats en superficies bidimensionals. En
aquesta proposta trobem una doble influencia: la de I'art abstracte i la
dels mostraris de materials com els que es fan servir a les fabriques
textils, o en construccions tridimensionals amb I'assamblage®? com a

referent més immediat.

82 podem definir assemblage com a técnica tridimensional que consisteix en reunir elements

d’origens diversos. En aquest sentit el podem emparentar amb el collage que es caracteritza per
materialitzar-se en una superficie de dues dimensions.
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Imatge 10. M. Bronstein, 1920 Imatge 11. M. Bronstein, 1921

Imatge 12. Efectes de contrast,
1920

Imatge 13. Moses Mirkin, 1922

04.02.1ll. «Nova escola de disseny» [1926-1930]. El trasllat a
Dessau

Deixar enrere Weimar té unes connotacions importants per a la

Bauhaus. Implica, també deixar enrere la concepcié tradicional
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d’artesania per enfortir la relacié amb la industria i, Dessau, una ciutat
industrial emergent, va ser el marc ideal per consolidar el canvi de
rumb iniciat per I’escola. La Bauhaus té una nova seu, un edifici de nova
planta® sense una tradicié que hagi de carregar a les espatlles i que es

pot considerar un manifest més en favor de la modernitat.

La industrialitzacié de les formes de producci6 es va consolidant i va
transformant la societat a una modernitat que esdenvingué l'ideal de
societat. Weimar, ciutat emblematica de la tradicid, bressol de la cultura
germanica, on Goethe, Schiller, entre d’altres, van ser acollits, és una
ciutat conservadora que mai li ho posa facil a la Bauhaus. Ara Weimar
queda enrere i és substituida per Dessau, una ciutat industrial que és el
que l'escola necessita en aquest moment: una possibilitat real de relaci6

amb la industria i encarrecs per a la Bauhaus.

04.02.11l.a. Analisi visual. Pla d’estudis de Dessau

. das bauhaus in dessau

B lehrplan

i
%

Imatge 14. Pla
d’estudis Dessau,
1925

8 |’obra de I'edifici s’inicia oficialment I'1 d’abril de 1925, i es va inaugurar, el 4 de desembre de
1926.
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- Taula 42. Analisi visual/ Pla d’estudis/ 1925/ Dessau/ Gropius

Descripcio - Configuracié lineal
- Text ordinari llegit d’esquerra a dreta
- Preséncia de «caixes de text» de lectura vertical

Text - Tipografia de pal sec tota en mindscules
- Us de dos colors: vermell i negre

- Us de la negreta pels titols

- Text justificat

- Us del sagnat

Imatge - Elements grafics amb valor compositiu: filets, fletxes i circumferéncies.
- Us de dos colors: vermell i negre

El nou rumb iniciat per la Bauhaus al voltant de 1922 cristal-litza en
una nova fase «Relaci6 art-industria. Inici i consolidacié» (1922-1926).
La culminacié d’aquesta fase coincidira amb el tancament de la seu de
Weimar i el trasllat a Dessau on podrem observar com la relaci6 art-

industria es concreta en el pla d’estudis.

Formalment, el pla d’estudis de 1925 torna a ser lineal amb alguns
detalls de lectura disposats en vertical. La composicié és audag i
insolita, i podem emparentar-la amb moviments com De StijB* o el
constructivisme rus. La incorporaci6 al cos docent de Moholy-Nagy
(1895-1946) la primavera de 1923 resulta providencial per la

reformulacié de la imatge de 'escola:

The Bauhaus identity was transformed under the direction of new
master Laszl6 Moholy-Nagy, who joined the school in 1923. Moholy
developed design principles in tune with Gropius’s call at that time for
greater synthesis between the arts and technology and the need to
create a universal design language. In sharp contrast to the eclectic,
expressionistic tendencies of the Bauhaus print workshop, Moholy
embraced an experimental yet rational approach to design that look
much from Russian Constructivism in its energetic use of form and bold
colour. (Ince, 2012:112).

84 Com ja hem comentat anterioment, 'any 1921 Theo van Doesburg visita la Bauhaus de Weimar i
les idees del neoplasticisme i del construtivisme rus. Gracies a la contractacié de Kandinsky
(1866-1944) I'any 1922, les nocions del contructivisme rus es van introduir a la Bauhaus.
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Els ex-estudiants Herbert Bayer, Joost Schmidt i Josef Albers®®
esdevenen joves mestres coincidint amb el trasllat de la Bauhaus a
Dessau i van contribuir també a aquesta consolidacié estetica de la
producci6 grafica de I'escola. Bayer pren el relleu de Lyonel Feininger,
cap de l'antic taller de gravat a Weimar, i s’encarrega del nou taller
d'impressi6. La producci6 de manifestos i fulletons publicitaris

d’aquesta eépoca son en part treballs de Bayer.

Una altra de les caracteristiques de les produccions grafiques d’aquest
periode que podem apreciar en el pla d’estudis de 1925 és I'’economia
de mitjans. L’estudi de com produir més amb menys costos és una de
les explicacions de I'is exclusiu de les minudscules. Pero Wingler
al-ludeix més a qiiestions estetiques, que no pas d’economia de mitjans.
O potser podem adduir aquest is com una provocacié avantguardista

anant a la contra de la tradicié, de les normes establertes?

El fanatico entusiasmo con que la Bauhaus de Dessau se esforzé en
utilizar en cualquier circunstancia la escritura totalmente en minudsculas
(<escritura unitaria>), violando de esta manera, entre otras cosas, el uso
de la inicial Mayuscula en los sustantivos, propio del aleman, fue
considerado como una provocacién por los ciudadanos, que
reaccionaron con indignacién y con ironia. Sin duda el uso exclusivo de
las minusculas tenia motivos estéticos; los argumentos de carecer
practico -ahorro de materiales y de tiempo, mayor legibilidad en
realidad no eran muy fuertes [...]. (1980:139).

Podem considerar el pla d’estudis de 1925 com l'inici d’'una estetica
bauhausiana resultant dels moviments d’avantguarda que li soén
coetanis. Moholy-Nagy, Herbert Bayer i Joost Schmidt ajuden a
consolidar la imatge corporativa de l'escola amb la producci6
publicitaria del centre i també amb les seves classes. Pero, la
consolidacio6 estetica de la Bauhaus implica també un canvi substancial

en el seu pla d’estudis?

85 Herbert Bayer estudia a la Bauhaus entre els anys 1921-1925, Joost Schmidt ho va fer entre els
anys 1919-1925 mentre que Josef Albers hi estudia en el periode 1920-1923.
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04.02.11l.b. Analisi del document. Pla d’estudis de Dessau. 1925

La durada total dels estudis s’amplia respecte la proposta de 1922. Ara
s’organitzen en 5 cursos i mig repartits en:

- Curs preliminar: 2 semestres, 1 curs.
- Curs general o principal: 6 semestres, 3 cursos.
- Curs d’arquitectura: 3 semestres, 1 curs i mig.

Tenint en compte que el curs d’arquitectura s’oferi només per a aquells
estudiants que mostraven prou aptituds, podem dir que la formaci6
obligatoria o general era de 4 cursos i s’afegia 1 curs i mig als qui tenien

interes en la formacié en I'arquitectura.

El nou rumb de la Bauhaus queda recollit en el nou pla d’estudis, si bé el
gir cap a la industria de 1922 és més una declaracid d’'intencions que no
pas una proposta factica. En aquell moment la manifestaci6 de principis
aconsegueix materialitzar-se i deixar enrere els trets postromantics de
la primera Bauhaus. Ens trobem en la fase de consolidaci6 de la
«Relacié Art i industria» i la linia iniciada per I’escola fa explicita la seva
intencié d'instal-lar-se en la modernitat. Es una intencié ferma i,
podriem dir-ne, beligerant, tenint en compte els escrits de Gropius de
I'época. Hem de considerar 'abséncia d’Itten, que abandona la Bauhaus
la primavera de l'any 1923, i el relleu de Moholy-Nagy que s’hi
incorpora a continuacié. Observem que el canvi de lideratge en el
professorat de la Bauhaus afecta, en part, aquesta nova orientacié de
'escola®®, que posara tot 'esfor¢ en la creacié de prototips estandard,
per introduir, en la vida quotidiana, objectes d'us funcionals, senzills,

durables i economics.

86 Cal apuntar que les tensions entre els professors-artistes de tipus individualista o emocionals, amb
els professors més interessats per la industria, el treball col.lectiu i racional van ser una constant
durant tota la historia de la Bauhaus.
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Un dels efectes d’aquesta nova orientacié de la Bauhaus va ser que el
resultat de la formacié havia de garantir el perfil d'un professional que
dominés tots els ambits de la produccid: aspectes formals i aspectes
tecnics. Aquest nou prototipus, polifacetic i multidisciplinar seria I'ideal
a seguir de la nova Bauhaus. Els joves mestres®” amb formacié de forma
i d’artesania van ser els qui, en el cos docent de I'escola, van prendre el
relleu al tandem inicial mestre de forma (artista), mestre de taller
(artesa). La preparacio bauhasiana permet que aquest nou tipus de
mestre pugui desenvolupar la seva activitat docent en el dos tipus de

formacio.

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 aspectos técnicos y
formales de la produccion. (Wingler, 1980:132).88

El concepte de laboratori en substitucié al terme taller ens resulta
especialment significatiu si tenim en compte el context de la Bauhaus de
Dessau, perqué és una mostra de la voluntat d’instal-lar-se en la
modernitat, de potenciar 'experimentaci6 i la recerca, i distanciar-se
aixi de la noci6 de «taller» més vinculada a una tradicié d’arts i oficis,
que ja pertany al passat. L’altra conseqiiéncia d’aquest gir cap a la
producci6 industrial és la creacié d’una societat limitada per incorporar

a la Bauhaus com un negoci productiu economicament:

[...] in Dessau there was greater ambition, and pressure, to make
products from the school’s experiments tht were marketable and ready
for mass production. The Bauhaus GmbH company was founded in 1925
as a catalyst for this. It sold the products from the workshops, taking
over the advertising and marketing. Of the company’s revenue, part
went towards the overall school budget and the rest to the Bauhaus

masters and students for their labour and design. (Ince, C., i Yee, L.
2012: 221)

87 A Dessau alguns del estudiants de la Bauhaus de Weimar van passar a formar part del professorat
com a joves mestres. Podem destacar a Scheper (1897-1957) a carrec del taller de pintura mural
(1931-1933),Breuer (1902-1981) a carrec del taller de fusteria (1925-1928), Bayer (1900-1985) a
carrec del taller de gravat i publicitat (1925-1928), Schmidt (1893-1948) a carrec del taller
d’escultura (1925-1932), Stolzl (1897-1983) a carrec del taller de teixit —primer compartit amb
Muche i després en solitari (1926-1931)— i Albers (1888-1976) a carrec del curs preliminar —primer
compartint tasques amb Moholy-Nagy— i després en solitari (1928-1933).

88 Text de Gropius titulat <Bauhaus, Dessau: Principios de la produccion de la Bauhaus>. Full imprés
publicat el mes de maig de 1926. Wingler (1980:131-134).
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El gir de la Bauhaus cap a la industria és més real que mai. L’escola, a
més del seu vessant formatiu, promou l'experimentaci6 al taller (o
laboratori), que fa que la Bauhaus sigui capa¢ de produir en relacio
amb la industria de Dessau. El binomi formatiu-productiu bauhasia
projecta I'escola cap a un nou concepte/una nova realitat. Aquest fet
s’afegeix al nou nom de I'escola: Escola Superior de Disseny, que déna a
la Bauhaus una entitat equivalent a I'antiga academia: «Con ello la
Bauhaus no sélo era una escuela comunal, sino que se equiparaba a las
tradicionales academias, escuelas técnicas superiores y escuelas de

artes y oficios». (Droste, 2006:134).

Tot i aquest canvi en la definicié de l'escola, la titulacié continua estant
vinculada a la Camera d’Artesans, segurament perque en aquell
moment no hi havia cap altra opcid per obtenir un titol oficial, i perque
la societat encara no havia canviat prou per plantejar estudis o

titulacions alternatives.

Recordem que aquests estudis estan organitzats en formacié técnica i
formacié formal. En la part de formaci6 tecnica, es fa referencia a
materials i/o tecniques -seguint la linia de l’esquema d’anells
concentrics de 1922- i no pas a oficis, com en el programa de Weimar
de 1919. En la nova seu es conserven només els tallers que tenen més
potencial per ser productius. Aquesta seleccié és una bona mostra de
I'aposta cap a la produccié industrial. Els sectors integrants de
I'ensenyament inclouen l'estudi dels materials i dels instruments i, a
més, conceptes fonamentals de la comptabilitat, com determinar preus i
estipular contractes. Per tant, la formaci6 tecnica no compreén només
I'aprenentatge experimental del material, sin6 que també cal saber com
usar-los i aplicar-los a projectes realitzables; dit d’'una altra manera, a
adquirir prou coneixements per saber fer un pressupost i coneixer els

tipus de contractes d’aplicacié directa al mon del treball.
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L’ensenyament formal d’aquesta etapa de la Bauhaus es divideix en
diferents ambits i sembla més sistematitzat que en la proposta de 1922.
Basicament hi ha la mateixa oferta que abans, pero I'ordenacié en
categories aporta meés ordre dels continguts. L’activitat formativa
bauhasiana mantenia trets que ja existien des dels inicis de l'escola;
com per exemple, la presencia dual de professors d’ensenyament
formal (mestres de forma) i d’altres que s’ocupen dels aspectes de
I'ambit d’aprenentatge del material (mestres de taller). Pero la figura de
I'’»artesa» va desapareixent progressivament de la Bauhaus, i li prenen
el relleu els joves mestres, que van esdevenir el prototip d’'un nou perfil
de docent: polifacetic i multidisciplinari, que domina tant aspectes

materials com formals.

Com a novetat en l'organitzacié dels estudis, podem destacar la
incorporacié d’'un departament de practiques experimentals (praktische
versuchsabteilungen) que es dedica a I'estudi i desenvolupament pels

models estandard de la Bauhaus.

fiir wirtschaftlich auswertbare modelle und arbeiten fiir industrie und
handwerk, insbesondere fiir hausbau und hauseinrichtung, nach
mindestens einjahriger erfolgreicher tatigkeit in der versuchsabteilung
stellt das bauhaus ein zeugnis aus®. (Droste, 2006:136).

Per altra banda, sembla que el trasllat a Dessau implica alguns canvis
organitzatius, per0 no tan significatius com hauria calgut preveure.
Pero, com es tradueix l'organitzacié teorica de la Bauhaus en

I'experiéncia d’aula?

04.02.1ll.c. Les classes de Moholy-Nagy

Laszl6 Moholy-Nagy (1895-1946) és autodidacta en les seves dues

facetes professionals: com a artista i com a professor. Segurament és

89 «La Bauhaus expedeix un certificat per als models econdomicament avaluables i treballs realitzats
per a la industria i I'artesania, especialment en la construccié d'habitatges i decoracid d'interiors,
després d'haver treballat amb éxit al departament d'experimentacié com a minim un any.»
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aquesta carencia de formaci6 academica la que el prepara per proposar
nous enfocaments en la formacié artistica i altres vies d’investigacio
artistiques alternatives a les existents. Cal destacar també la seva
vinculaci6 a col-lectius d’avantguarda com el grup Ma, que li aporta una
nocié6 d’art compromesa amb la societat; I'artista no només no pot
quedar fora dels canvis que la societat experimenta, sin6 que n’ha de
participar, perque és una de les funcions dels artistes: contribuir
positivament i activa a que aquests canvis es produeixin: «<Este es
nuestro siglo: tecnologia, maquina, socialismo>, habia escrito en el
numero de Ma correspondiente al mes de mayo de 1922». (Hochman,

2002:213).

En aquest sentit, Moholy-Nagy té una orientaci6 social que el desmarca
d’altres docents de la Bauhaus com Kandinsky (1866-1944), Klee
(1879-1940) o Itten mateix (1888-1967), a qui relleva. Moholy-Nagy va
aportar una nova visio en alguns aspectes que seran claus per al futur
de la Bauhaus: la noci6 d’artista vinculat al seu moment historic i social,
la introduccié d’'una base cienfifica en els estudis de l'art i, tambég, la
introducci6 de la tipografia contemporania i de l'experimentacio

fotografica.

Max Krajewsky va ser estudiant de la Bauhaus coincidint amb la
incorporaci6 de Moholy-Nagy al cos docent i explicava aixi el seu curs
preparatori:

L'essentiel de ce cours préparatoire reposait sur la pratique des
matériaux. Tout travail d'éleve, que ce soit un dessin ou une sculpture,
était analysé collectivement avec Moholy-Nagy. De plus, Moholy-Nagy
procédait a une initiation a l'art contemporain en partant toujours du
concret: «Il nous apportait des livres et articles, des photographies de
travaux d'artistes actuels, parmi eux Lissitzky, Malévitch, et des
réalisations de sculpteurs. (Richard, 2009:129).

Del testimoni de Krajewksy extraiem que l'estudi dels materials
continua sent un dels eixos centrals del curs preliminar, perd hi
observem algunes diferéncies respecte el plantejament d’Itten. La

primera fa referéncia a I'analisi col-lectiva dels treballs i, I'altra, als
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referents artistics que aporta Moholy-Nagy als seus estudiants; 'interes
del docent se centra a tractar artistes coetanis i I'art contemporani, una
diferéencia important respecte Itten, que seleccionava artistes de la
tradicié germanica com Griinewald (1470-1528); en canvi, Moholy-
Nagy va exposar els treballs dels constructives russos com Lissitzky
(1890-1941) o Malévitch (1879-1935) i, a més, suggereix lectures i
articles que també sén coetanis i que fan evident el compromis amb la
societat del seu temps. Aquest canvi en la seleccié i exposici6 indicava el
posicionament en la modernitat de Moholy-Nagy, en contraposicié al

lligam amb la tradici6 que Itten conservava.

Pel que fa la formalitzaci6 de les propostes del curs preliminar de
Moholy-Nagy, ens centrarem en l'estudi dels materials. Aparentment,
Moholy-Nagy continua amb la linia proposada per Itten pel que fa a
I'estudi lliure dels materials; aparentment, perque si bé es poden
emparentar formalment les realitzacions dels estudiants d’Itten amb les
dels estudiants de Moholy-Nagy, cal assenyalar que responen a
conceptes diferents. Amb Itten, el nucli de les propostes el constitueix el
descobriment individual del material i la finalitat d’aquestes
construccions amb materials diversos és, d’'una banda, la relacié
personal que l'estudiant realitza (connexié amb el jo creador) i, de
l'altra, continuar explorant la teoria dels contrastos. En aquest sentit,
les realitzacions dels estudiant d’Itten es poden qualificar en certa
mesura d’atzaroses i de materialitzacié pintoresca. En canvi, Moholy-
Nagy centra 'atencié en I'’educaci6 dels sentits, aixo implica que el focus
de la sequéncia didactica és el desenvolupament del tacte®®: «Su
principal objetivo era educar la sensibilidad del hombre con la finalidad
de permitirle disfrutar activamente del mundo moderno.» (Perello,

1990:42).

90 Moholy-Nagy seguia els principis del “tactilisme” formulat per Filippo Tommaso Marinetti
(1876-1944) fundador futurisme, grup d’avantguarda italia I'any 1909.
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Imatge 15. Willy Zierath. Taula tactic

Aconseguir aquesta educacid requereix composicions tactils molt més
regulades, analitiques i d’'una concepcié més “cientifica”. Resulta curids
assenyalar que son punts de partida similars, tant els d’Itten com els de
Moholy-Nagy; ambdds es basen en materials i, concretament, en
materials que tradicionalment no s’usen en I'ambit artistic, i en la seva
combinacié. Fent servir el mateix punt de partida, semblaria que no
poguessin ser tan distants en les seves concepcions ni respondre a
plantejaments tan diferents. Mentre que Itten en destaca la part
expressiva, Moholy-Nagy cerca la sistematitzacié de la informacié que
se’n pot desprendre, i en les propostes dels seus estudiants s’aprecia la
precisio del treball analitic, de disposici6 i categoritzacié (veure imatge
15) en queé s’usen criteris ben clars d’ordenacié amb la voluntat de

crear rodes i escales metodicament disposades.
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Imatge 17. Walter Kaminski. Taula tactil Imatge 18. Gerda Marx. Factures sobre
giratoria, 1927 paper, 1927

Amb aquest afany cientific i I'objectiu de treballar 'afinament tactil i
visual, a continuacié, Mohol-Nagy desenvolupa la seva teoria’l, la
classificacié de les diferents qualitats de material de la manera segiient:
en divideix I'estructura, la textura i la factura. L’estructura és el material
en si, 'estructura interna del propi material; la textura la constitueix la
superficie del material, n’és I’epidermis, i la factura és l'aparenca que

pren el material quan s’hi intervé.

Imatge 16. Otti Berger, 1928

L'afinaci6é dels sentits constitueix una de les bases de les propostes
pedagogiques i didactiques de Moholy; si bé manté punts en contacte

amb les propostes ja plantejades per Itten, es pot observar com les

91 Cal destacar també les dues obres teoriques de Moholy-Nagy: Malerei, Photographie, Film (1925,
2a ed. 1927) i Von Material zu Architektur (1929). Si bé no han tingut la repercussié d’altres obres
teoriques de membres de la Bauhaus com les de: Albers, Kandinsky o Itten, avancen alguns dels
temes que configuraran els debats artistics a la decada dels 70 com el concepte de Comunicacio
Visual. (Wick, 1998:128).
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propostes dels estudiants de Moholy-Nagy activen altres habilitats

artistiques.

La idea de '«educacio dels sentits», encara que parteix d’'una apreciacié
individual es concreta en propostes que tenen un elevat grau de
comunicacié. En la sistematitzacié, ordenacié i gradaci6 de les
sensacions, es persegueix obtenir un missatge clar (comunicatiu) per al
receptor. De la mateixa manera que el llenguatge abstracte constitueix
un llenguatge universal per a la Bauhaus, les propostes de taules tactils
de Moholy-Nagy podriem dir que estan pensades per compartir
experiencies individuals. Serien 'exemple del pas d'una experiéncia

individual a una experiencia col-lectiva i universal.

04.02.IV.Nova escola de disseny [1926-1930]. El pla Meyer

L’any 1927, Hannes Meyer (1889-1954) pren el relleu de Gropius en la
direcci6 de la Bauhaus i, abans d’assumir-la, ja engega la seccio
d’arquitectura. L’era Meyer va estar marcada per diversos conflictes,
dels quals destaquem dos: el que divideix el cos docent de la Bauhaus
entre els partidaris del gir cap a la industrialitzacié i els que prefereixen
una formacié artistica «més pura», i la progressiva polititzacié de

'escola que va acabar amb la dimissi6 for¢ada de Meyer.

La polititzacié d’'un centre com la Bauhaus és un exemple del context
politic i social d’aquell moment a Alemanya. Els partits de dretes
guanyaven terreny a les esquerres, a Dessau, des de I'establiment de la

Bauhaus, I'any 1926, fins la fi del mandat Meyer, I'lany 1930:

El dnico grupo que parecia prosperar en Dessau era el de la derecha.
Esta, con los ojos puestos en las elecciones de noviembre de 1927 para
la consistorio municipal, veia la creciente controversia en torno a la
Bauhaus como un arma que queria utilizar contra Hesse y en beneficio
propio. (Hochman, 2002:282)
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La Bauhaus s’instrumentalitza amb finalitats politiques tal com havia
passat préviament a Weimar. El clima general d’Alemanya no afavoria
una institucié amb un projecte que sempre havia simpatitzat amb les
ideologies d’esquerres i que inscrivia la seva formaci6 i concepcié de

I'art en la modernitat.

04.02.1V.a. Analisi visual. El pla Meyer

Imatge 19.
g L= Pla d’estudis
=._._ -=_| Meyer. 1930
Taula 43. Esquema grafic d’organitzacio dels estudis/ 1930/ Dessau/
Meyer
Descripcio - Esquema grafic
- Paradigma de significat imatge-text
Text - Sentit de lectura en horitzontal amb detalls de text en vertical
- Tipografia de pal sec tota en mindscules
- Us de la negreta pels titols
- Text alineat a I'esquerra
- Us de codis de text
Imatge - Elements grafics amb valor compositiu i valor de significat:

- linies: de diferents gruixos, de diferents disciplines; dibuix técnic
(linies de fuga, perspectiva conica), continues i discontinues.....
filets

- fletxes

- cercles

- rectangles, etc.

- Estructura grafica dindmica amb Gs de verticalitat, horitzontalitat i
diagonal

- Codificacié d’aspectes grafics que ténen significat (mestre, mestre de
taller i capatas)

L’esquema d’organitzacié6 de Meyer, inicialment, pot resultar

excessivament complex. Quan s’observa detingudament, pren més pes
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la vessant practica de la representacié grafica que no la complexitat
inicial. Quan es compren i es coneix el codi, resulta d’allo més atractiu i
eficag. Podriem considerar que és un cas paradigmatic de representacio

grafica on s’observa la interrelaci6 entre forma i contingut.

Aquest pla d’estudis esta organitzat en dos pols: un pol, el nord, per a
les arts i 'altre pol, el sud, corresponent a les ciencies i la técnica. Per
tant, compren la formacié de I'artista i de I'enginyer i/o arquitecte. En el
cos central de l'esquema, s’han anotat les arees de formaci6 i

'organitzacié dels estudis que ofereix la Bauhaus.

El cercle de 'esquerra compren activitats com esport, teatre i banda de
musica. La caixa central esta estructurada en una graella en qué consten
els tallers de la Bauhaus i els semestres de durada de cada un. Les
circumferencies de la dreta representen els tallers i la formaci6 propia
de cada un. Tot aix0 va amb filets de diferents gruixos i linies de fuga
que transporten les diferents parts de l'esquema a la finalitat de

formacio corresponent: d’artista, arquitecte/enginyer®2

04.02.1V.b. Analisi del document. El pla Meyer. 1930

La durada dels estudis era de 3 cursos i mig de formaci6 general (un
total de 7 semestres) i 1 curs més per a aquells que continuessin la

formacié en arquitectura (un total de 9 semestres).

Sota la direcci6 de Meyer, la Bauhaus s’orienta cap a una formacié molt
global i amplia: formacié artistica (arts visuals, teatrals i musicals),
tecnico-cientifica, humanista (sociologia, biologia) i, a més, es
potenciava la practica d'una formacié multidisciplinar orientada a la

instruccié d’'una persona professional multifacetica

92 Escindir la descripcié formal de la del contingut és especialment dificil en aquest cas. En I'apartat
d’organitzacié dels estudis acabarem de completar I'explicacié formal i de contingut de I'esquema
de Meyer.

150



Tota aquesta instruccié s'impartia amb el rerefons de la utopia de la
col-lectivitat i els ideals comunistes que promovia el nou director de la
Bauhaus. Una de les maximes de la Bauhaus de l'era Meyer, era que la
producci6 havia d’anar destinada a tothom, és a dir, que I'art no havia
de ser elitista:

Como dijo Meyer, «toda creacién [artistica] tiene que reconocer la vida>.
A sus ojos, la Bauhaus, entonces como escuela de arte, era esencialmente
una empresa social cuyo objetivo consistia en crear <una armoniosa

forma de sociedad». Meyer insistia por encima de todo en que el artista
debia servir al pueblo. (Hochman, 2002: 320)

Tot i que la formaci6 que concebia Meyer era molt completa,
I'arquitectura hi tenia una posicié preeminent. No es pot obviar que el
nou director de la Bauhaus també era arquitecte, com Gropius, i se’l
contracta I'any 1927 perque s’encarregués del primer curs ja complet i

sistematic d’arquitectura de la Bauhaus.

Meyer polaritzava 'ensenyament de la Bauhaus entre les arts i les
ciencies, entre cervell (hirn) i cor (herz), l'intel-lecte i la intuici6. Es
dedicaven exclusivament alguns dies a I'ensenyament de 'art, d’altres a
les ciéncies i també a l'esport. Curiosament, en 'esquema de Meyer
apareixen explicitament les activitats esportives pero també el teatre i
la musica. Fins llavors no constava, escrit en els plans d’estudis, la
practica, per exemple, de teatre®® o l'organitzacié d'una banda de
musica : «Although theatre was not included in the 1919 manifesto, by
1922 stage work was a key element of Bauhaus activities.» (Ince, C., i

Yee, L., 2012:191).

A diferéncia de la proposta d’esquema de Gropius de 1922, el de Meyer
no capta graficament la integracio de les diferents disciplines que

composen el pla d’estudis, sin6 que més aviat en senyala la polaritat

3Droste (2006:134) també aprecia que en el pla d’estudis de 1925 el teatre no apareix pero si es va
implantar.
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conceptual situant, en una banda, un objectiu, la formaci6 d’artistes i, en

l'altra, la d’arquitectes.

El pla d’estudis de Meyer, per molt que fou més complet i operatiu que
mai, comenca a desmarcar-se de l'ideal integrador tan perseguit i
identificador dels primers anys de la Bauhaus i, especialment, del temps

de Gropius. En I'’era Meyer, els tallers s’organitzaven en quatre grups:

- Taula 44. Tallers de la Bavhaus de Dessau (1930)

Organitzacio | Taller/Laboratori | Components del taller

Teixit | Teixit: Teixit i tintura

Publicitat | Impressié, taller de plastica i
departament de fotografia

Muntatge | Metall, fusteria i pintura mural

Construccié | Teoria de |'arquitectura,
oficina de construccié

El taller de publicitat, que integrava antics tallers d’'impressi6 i la part

de formacié plastica, i incloia, com a novetat, el departament de
fotografia.

Passava el mateix amb el taller de muntatge, que integrava els antics
tallers de metall, fusteria i pintura mural.

El taller de construccio, orientat a la formaci6 en arquitectura, era una
de les novetats respecte als anteriors plans d’estudis analitzats.
L’ensenyament s’organitza en tres ambits.

El quart taller era el de teixit que manté el nom des de la seva creaci6 a

la primera Bauhaus de Weimar.

Aquesta organitzacié no era especialment innovadora; el que si que va
ser una incorporaci6 de Meyer era el concepte de cel'lula de treball
collectiu dins de I'ensenyament de taller, on intervenien un mestre i un

capatas o cap d’obra.
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Meyer aposta de manera clara i contundent per un concepte d’art
col-lectiu, i s'oposa obertament a la creaci6 individual. Gropius ja ho
havia fet anteriorment criticant les dinamiques academiques i als
«petits Rafaels» com anomenava als artistes de cavallet. Pero, la
ideologia politica de Meyer era molt més explicita. Les tensions amb els
mestres estrella de la Bauhaus: Kandinsky, Klee, Schlemmer estaven

servides.

04.02.1V.c. Les classes de Josef Albers

Josef Albers (1888-1976) tenia formacié de mestre d’infants
(1901-1905). Posteriorment, inicia estudis d’art, primer a Berlin
(1913-1915) i, més tard, a 'academia de Munic (1919-1920). Finalment
a la Bauhaus, on ingressa 'any 1920. Segons el mateix Albers, en una
entrevista concedida I'any 19684, la formaci6é académica no responia i
tampoc cobria les seves espectatives : «]...] then came the propaganda
from the Bauhaus. And that seemed to me more challenging, more

modern, more new.» (Fesci, 1968).

Estudiant del curs preliminar d’Itten, Josef Albers va ser un dels
exemples de joves mestres®> de la Bauhaus. La seva incorporacié al cos
docent bauhausia va ser important perque pertanyia a les primeres
promocions d’alumnes que es van formar amb una pedagogia i unes
metodologies didactiques no academiques que els preparaven per als
nous temps i que, per tant, també aplicava en els diversos asepectes de
la pedagogia i la didactica com a professor de I'escola. La seva idea d’art
era molt amplia i també les seves competencies multidisciplinars. Ell

mateix es va dedicar a diferents activitats artistiques durant els anys de

9 Fesci, S. (1968). Oral interview with Josef Albers. June 22-July 5. Archives on American History.
Disponible a: http://www.aaa.si.edu/collections/interviews/oral-history-interview-josef-
albers-11847 [Data de consulta: 20 febrer 2012]

% Els joves mestres sén antics estudiants que acaben formant part del seu cos docent, entre ells

podem destacar: Marcel Breuer (1902-1981), Herbert Bayer (1900-1985), Gunta Sto6lzl (1897-1983) o
Joost Schmidt (1893-1948).
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permanencia a la Bauhaus: pintura, técniques de gravat, disseny de
mobles, disseny tipografic sobre vidre, etc. Els joves mestres
representaven la consecucié de part dels objectius de formacié de la
Bauhaus: eren individus creatius i polifacetics, capagos de desenvolupar
treballs, tant de les arts aplicades com en art, amb coneixements tant
tecnics com formals. Varen ser artistes, artesans, dissenyadors,

arquitectes, enginyers, i tot en una sola persona.

Com influi la formaci6é bauhausiana a ’hora de transferir el seu sistema
educatiu a qui exercira, més endavant, el magisteri de les arts? Ho
exposem seguint I'estela d’Albers.
La docencia o magisteri d’Albers tenia dos pilars fonamentals:
I'experiéncia com a base, «fer» per aprendre, tot experimentant, i el
coneixement profund dels materials®®: «In his teaching Albers put
practice before theory and prioritised experience; ‘what counts,’ he
claimed ‘is not so-called knowledge of so-called facts, but vision -
seeing.’ His focus was process.» (Saletnik, 2007:1).

Imatge 24. Pla d’estudis Mies, 1930. Berlin
L’ds de materials insolits, com ja
hem vist en Itten i Moholy-Nagy, va ser també una constant en les
propostes d’Albers a 'aula. Podem esgrimir dos arguments importants
per aquesta tria: el primer és d'ordre economic, «no som rics diu
Albers»; el segon és d’ordre creatiu: utilitzar materials insolits de
manera descontextualitzada activa la capacitat analitica vers el material
i obliga a coneixer-lo d'una manera profunda. Hannes Beckmann,
estudiant de la Bauhaus des de 1928, recorda aixi el curs preliminar
d’Albers:

Ladies and gentlemen, we are poor, not rich. We can'’t afford to waste
materials or time. ... All art starts with a material, and therefore we have
first to investigate what our material can do. So, at the beginning we will
experiment without aiming at making a product. At the moment we

% En aquest apartat tractarem aspectes generals de la concepcié pedagogica i didactica d’Albers en
relacio a la importancia del «fer» i a les estrategies didactiques que afecten al procés creatiu. En
I’exemplificacié de la fase <Escola d’arquitectura> de I'apartat: 04.02.IV.c. tractarem les seves
propostes referents a I’estudi dels materials.
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prefer cleverness to beauty. ... Our studies should lead to constructive
thinking. ... [ want you now to take the newspapers ... and try to make
something out of them that is more than you have now. I want you to
respect the material and use it in a way that makes sense - preserve its
inherent characteristics. If you can do without tools like knives and
scissors, and without glue, [all] the better. (Saletnik, 2007:5).

Com podem observar, la proposta didactica d’Albers té algunes
caracteristiques que és important destacar. En primer lloc, I'is de
materials no «artistics», poc «nobles». Aquest fet no era nou a la
Bauhaus. Com ja hem comentat, Itten va ser el primer en usar-los i
Moholy continua amb aquesta pracitca. Albers, pero, especificava que
I’economia de material era un dels motius per emprar-los, i a més, feia
Us dels materials tal com eren, sense disfressar-los: «The key word was
>>materialgerecht<< wich means doing justice to the nature of the

materials [...]»(Feist, 2012:32)

Aquesta afirmacié podria estar en boca d’Albers, ja que constitueix una
de les caracteristiques de la seva proposta: el paper és paper, fem-ne el
millor Us que puguem fer d’aquest material; es tracta d’esbrinar quines
son les propietats de cada material: la resistencia, els limits. L’exercici

amb materials no consisteix en representar res, sin6 a explorar-los.

En les seves classes i tallers, Albers comengava plantejant un problema
als seus estudiants, un problema «acotat», que es resolia «fent» i que
depenia del material. Els seus estudiants explicaven que, tot seguit, se
n'anava de l'aula i els deixava treballar de manera autonoma. Albers
exercia la maxima «aprendre, no ensenyar»: «He did not <teach> his
students but tried to help his students find answers to their prolems by

themselves.» (Mukai, Ichimada, Kanda, 1966:12).
En aquesta practica educativa s’observen dues de les caracteristiques

de la pedagogia i didactiques bauhausianes: la primera diu que l'art no

es pot «ensenyar», almenys de la manera com tradicionalment s’entén i,
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la segona, que cal fer servir I'experimentacié personal per trobar

solucions a un problema plantejat.

Quan es reincorpora a l'aula, Albers comenta col-lectivament els
treballs; no s’estalvia critiques ni elogis i exposa el perque de les
resolucions més encertades. Aquestes exposicions publiques es poden
considerar com a correccions col-lectives; d’aquesta manera, el docent
torna a incorporar part del seu paper tradicional: qui sap pot rectificar

a qui no en sap —o no en sap tant.

Com hem dit, el mestratge d’Albers es basava en I'experimentacié i la
creativitat. A partir d’'un plantejament inicial (i teoric) intentava activar
els processos creatius, que anaven desencadent-se i es resolien fent?’,
—un fer que no caigués en solucions ja apreses o estereotipades, sino
que busqués una resoluci6 enginyosa—. En aquest sentit, el metode
d’Albers recorda vagament al d’Itten, tot i que aquest basa el seu

mestratge en I'autoexpressid.

Albers utilitzava una estrategia per tal d’aprofundir en les qualitats dels
materials; dividia els mesos de classes i hi assignava un material
concret per treballar-hi cada mes. Primer usava el vidre, després paper
i posteriorment permetia la combinacié de dos materials (Wolsdorff°,
2010:40). Amb el treball insistent amb un mateix material, Albers
obligava I'estudiant a continuar experimentant amb els limits de cada
materia i a trobar les solucions que permetien. Es pot concloure, doncs,
que les restriccions i limitacions formaven part de 'estrategia didactica

d’Albers.

97 La importancia d’«aprendre fent» emparenta la practica didactica d’Albers amb les idees del
pedagog nord-america John Dewey (1859-1952), un dels més influents per al desenvolupament de
'escola nova o les noves pedagogies.: «[...]JAlbers parece haber estado bastante influido por el
pensamiento pedagdgico del americano John Dewey (1858-1952). Los escritos de Dewey sobre
pedagogia -por ejemplo, Escuela y sociedad o Democracia y educacion- se publicaron en las
primeras décadas del siglo XX en su traduccién al alemdn y dentro del movimiento de la pedagogia
reformista [...]» ( Wick, 1988:153).

98 The Bauhaus Collection (2010) Berlin: Bauhaus Archive.
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Imatge 20. Karl Klode, Vorkurs d’Albers, Imatge 21. Erich Consemiiller, Vorkurs
1930. d’Albers, 1926-1928.

Imatge 22. Alfredo Bortoluzzi. Estudi Imatge 23. Bella Ullmann. Estudi de
de material, Vorkurs d’Albers, 1927. contrast, Vorkurs d’Albers, 1929-1930.

157



04.02.I1V.Escola d’arquitectura [1930-1932]. L'era Mies

El canvi de direccié de Mies van der Rohe per Hannes Meyer va ser
especialment convuls i va estar marcat per la ideologia politica. La
Bauhaus en I'’era Meyer esdevingué un estendard de les idees politiques
d’esquerra, amb una orientacié social. La vida de l'escola es radicalitza i
es polititza fins que el govern de Dessau, cada vegada més conservador,
forca la dimissi6 de Meyer, que abandona la Bauhaus juntament amb
alguns estudiants involucrats en activitats revolucionaries. A partir
d’aquell moment, la polititzacié de la Bauhaus esdevingué una de les
quiestions que s’havia de combatre i Mies van der Rohe (1886-1969), el
nou director, s’encarrega d’eliminar-ne qualsevol rastre d’ideologia

politica.

04.02.I1V.a. Analisi visual. Escola d’arquitectura. L'era Mies

1. tehrl
bauhaus dessau

.......................

- Taula 45. Analisi visual Pla d’Estudis/ 1930/ Berlin/ van der Roh e

Descripcio - Text lineal

- Predomini del text

- La imatge esta configurada per |'organitzacié /composicié del propi
text

Text - Sentit de lectura d’esquerra a dreta

- Tipografia de pal sec tota en mindscules
- Us de la negreta pels titols

- Us del sagnat

- Text alineat a I'esquerra i justificat

Imatge - Us residual de filets horitzontals al final del document, part inferior
dreta amb escas valor compositiu

- La «imatge» queda constituida pels blocs de text i I'Gs organitzatiu
dels sagnats que faciliten la visibilitat i la lectura
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El pla de Mies representa un retorn al concepte visual de 1925 i es pot
considerar un doble retorn: el primer, cap a una imatge corporativa,
'estetica bauhausiana consolidada i reconeixible i, el segon, cap a una

escola tradicional o nova académia.

Basem aquestes afirmacions en el fet que Mies exposa de manera clara,
concreta i sintetica el seu programa per a la Bauhaus emprant els trets
visuals més identificadors de l'escola: tipografia de pal sec en
minuscules, I'is de la negreta pels titols (aixi es distingeixen dos nivells
de lectura), i I'is compositiu del sagnat (podem considerar les caixes de
text com a imatge, i I'is del sagnat, que afavoreix la visibilitat,
I'ordenaci6 i la lectura del text). En canvi, s’elimina qualsevol element
grafic que pugui remetre a les influencies avantguardistes: 1'ts de filets i
figures geometriques, el bicromatisme (negre, vermell) i la composici6

del text en diagonal o vertical.

En eliminar aquests elements, deslliga la Bauhaus de qualsevol
ideologia politica. Mies converteix en classica (en el sentit de
tradicional) una escola que havia tingut sempre la voluntat de no ser-
ho. Una de les primeres ocupacions de Mies va ser eliminar qualsevol
signe politic dins de la Bauhaus, que havia d’apareixer del tot

desvinculada d’una o altra opci6 politica.

La destituci6 de Meyer, envoltada de molta polémica, comporta les
protestes dels estudiants que li varen donar suport. Mies s’ocupa
d’esborrar cap senyal d'una Bauhaus polititzada, prenent mesures que
endurien la disciplina i garantien el bon curs dels estudis a I'escola:
expulsar els estudiants amb afiliciacions comunistes, tancar l'escola i
comencar de nou les matricules i vetllar perque els nous estudiants de
la Bauhaus no tinguesin cap activitat politica.

L’era Mies s’inicia en un context molt polititzat, que ell talla d’arrel, i

que tindria la seva transferencia en I'organitzacié de l'escola.
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04.02.1V.b. Analisi del document. Escola d’arquitectura. L'era Mies

La durada dels estudis era de 7 semestres, és a dir, 3 cursos i mig.
Respecte el pla de Meyer, observem que la formacié es redueix

significativament i retorna a la durada que tenien els estudis I'any 1922.

En aquest periode, la Bauhaus esdevingué practicament una escola
d’arquitectura orientada a la formacié de professionals. L'objectiu de
I'escola era la formacié de professionals-especialistes en 'ambit de la
construccio. S'observa la influéncia del director Mies van der Rohe, que
va refer el pla d’estudis fent-ne un gran gir des de les orientacions

bauhasianes inicials.

El primer que s’observa és que I'organitzacié dels estudis del pla Mies
és molt més regulada. L’estructuracié de les assignatures sembla
pertanyer a una escola de tall més tradicional i amb una clara orientaci6
cap a la preparaci6 de I'exercici de I'arquitectura; per exemple, el curs
preparatori estava orientat a la uniformitzacié de coneixements i no pas

a l'autoconeixement, com en altres fases de la Bauhaus:

Taula 46. 1r estadi, 1r semestre
Equivalent al curs preliminar

Ensenyament técnic | Assignatures

Objectiu: desenvolupar el coneixement de | - Matematiques (geometria i dlgebra)
materials i de I'espai | . Dibuix del natural

- Dibuix de caracters (tipografia)

- Ciéncia dels materials

- Teoria dels colors

- Treball de taller

El titol de les assignatures de dibuix: Geometria descriptiva, Dibuix del

natural i Dibuix de caracters, s6n indicadors de la importancia que

prenen l'arquitectura com a disciplina més tradicional i académica, i
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alguns dels tallers com el de publicitat que integra una assignatura

monografica de dibuix tipografic.

Taula 47. 2n estadi, 2n i 3r semestre
Tria de I'especialitat

Assignatures

Objectiu: persegueix dotar els estudiants de | - Construccié, acabats
coneixements prdctics, técnics i cientifics | . Pyblicitat
Fotografia

- Teixits
Belles Arts

La construcci6, 'arquitectura, ocupaven en el primer lloc, en una
situacié privilegiada de la nova orientacié de I'escola. Les belles arts, en
canvi, representaven l'especialitat de les arts autonomes en
I'organitzacié de la Bauhaus de Mies. De fet, com a especialitat, no
haviem trobat abans de Mies la denominaci6 «belles arts», que només
apareixia de manera testimonial amb les disciplines tradicionals
(arquitectura, pintura i escultura) del manifest de 1919.

La recuperacié d’aquest terme, que entronca directament amb la
tradicié académica, té unes connotacions molt rellevants pel que fa al
concepte d’escola, perque significava un retorn cap a la tradicid. Entre
un extrem i l'altre, es mantenien les disciplines de publicitat, fotografia i
teixits, que componien els tres tallers que sobrevisqueren en el pla de la
Bauhaus de Berlin. Es pot considerar, a més, que dites en aquest ordre,
fan una llistat de disciplines en ordre d’importancia, una jerarquia de

disciplines.

Taula 48. 3r estadi, del 4t al 7e semestre

Assignatures

Objectiu: fase d’especialitzacié | - Construccié, acabats
Publicitat
Fotografia

- Teixits
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En el tercer estadi que compren del 4t al 7e semestre, es manifesta el
que ja s’intuia en el plantejament dels estadis anteriors: la importancia
de la formaci6 arquitectonica per sobre de les altres disciplines
artistiques. Si el 2n estadi oferia 'oportunitat de cursar estudis en
relacio a les belles arts, en I'altim curs, el que se suposa més important
per durada i situacid, aquesta materia desapareix de l'oferta. Com
explica Droste:

[...] como se puede ver en el plan de estudios, el alumno podia ya en el
segundo nivel acceder a los fundamentos técnicos de la construccion, sin
necessidad de pasar por los otros talleres. Con ello se atacaba
directamente al ndcleo de la pedagogia de la Bauhaus [...] La Bauhaus se
convirti6 en una escuela de arquitectura que contaba con algunos
talleres. (2006:205-206)

Comprovem que Mies torna a un concepte més tradicional d’escola, més
semblant a una academia que no pas a una escola a I'avantguarda. En la
fase final de la trajectoria de la Bauhaus, van der Rohe trenca amb una
de les caracteristiques fonamentals de I'escola, 'aprenentatge de taller.

De la idea inicial de Gropius, en queda poca cosa:

Gropius, que se enorgullecia de no hacer <nada a la fuerza>, tenia el
convencimiento de que las reglas y normativas -en cuanto imposicion de
una voluntad a otras personas- constituia un vestigio especialmente
odioso de la mentalidad wilhelminiana. También estaba convencido de
que, después de todo, los alumnos aprendian mejor por si solos, y le
preocupaba asimismo que la Bauhaus terminara convertida en una
academia de arte como cualquiera otra por tener demasiadas normas.
Habia que evitar la rigidez. Los alumnos de la Bauhaus no recibian
notas. No era obligado asistir a clase, ni se controlaba la asistencia.
Gropius aboli6 el programa de estudios, rigurosamente organizado, de
la Academia, permitiendo a los alumnos que estudiaran lo que quisieran
y se comportaran como desearan. (Hochman, 2002:125-126).

El nou pla d’estudis i I'organitzaciéo de l'escola varen ser molt més
regulats que en les fases anteriors de la Bauhaus. Un dels exemples
d’aquesta regulacio era el punt on es tractava la qiiestié de I'assisténcia,
on especifica va que s’havia d’assistir a classe regularment; un altre
exemple és el punt que tracta la continuitat dels estudis, on s’estableix

que: «Al término de cada semestre tiene lugar un examen de trabajos
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realizados, y de su resultado depende que se continde el estudio y la
adquisicion de la admision para el curso siguiente.» Wingler

(1980:220).

L’orientacié cap a la llibertat individual del plantejament inicial de la
Bauhaus de Gropius quedava molt lluny. Els temps també havien
canviat i I'escola, amb el seu nou director, s’orienta cap a un tipus
d’institucid neutra, al marge de la politica, més regulada i centrada en la
formacié academica i en un retorn a la tradici6, pero que integrava
algunes de les caracteristiques bauhausianes, sobretot pel que feia a la
docéncia, ja que alguns dels professors, com Albers, encara estaven en

actiu.

04.02.1V.c. Albers. Exemple didactic. Bauhaus 1932

En l'exemple didactic anterior hem tractat alguns dels temes i
estrategies didactiques que caracteritzaren el treball docent d’Albers.
En aquest apartat exemplifiquem les seves caracteristiques docents,
aprofundint en I'estudi dels materials i posant especial atenci6 a les

propostes dels seus estudiants.

L’estudi del material proposat per Itten des dels inicis de la Bauhaus era
una de les constants del curs preliminar, independentment del docent
que impartia les classes. Ara bé, com hem vist, la comprensié del
material per part d’Itten i Moholy-Nagy era diferent, i ho va ser també
en el cas d’Albers (1968):

Whereas Itten before had only spoken about the appearance, "matiere" -
(the French word) and I said I would turn from matiere, the outside, to
the inside, to the capacity of the material, before the appearance. And
that changed the attitude basically I think. (Fesci, 1968)

Albers feia servir la terminologia introduida per Moholy-Nagy al curs
preliminar, que sembla haver-se institucionalitzat a la Bauhaus si tenim

en compte el comentari de Feist: «Texture and facture were and
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remained important criteria at the Bauhaus, criteria newly focused on,
there and then implanted in the contemporary mind as something
significant and worth observing.» (2012:32). A partir de les dues
ultimes citacions podem avancar dues observacions: la primera era la
ferma voluntat d’Albers de superar el mestre (Itten) i la segona,
I'adopci6 i reinterpretacié de part del vocabulari bauhausia. Tornem a
comprovar que, dins la Bauhaus mateix, accions o treballs aparentment
similars responien a diferents bases conceptuals i tenien diferents

efectes dins i fora de ’escola.

La comprensi6 del material en el cas d’Albers no tenia l'objectiu
d’aprendre i experimentar amb l'aspecte superficial, ni amb la traducci6
subjectiva de les sensacions; si de cas, aix0 esdevingué una critica al
treball dels seus predecessors. El que Albers perseguia era provar els
limits del material per tal d’activar les possibles opcions de resolucié.
Com hem explicat, una de les estratégies albersianes era acotar al
maxim la proposta de treball i, a més, establir unes consignes
limitadores que pretenien activar la creativitat estimulant les multiples

respostes no estereotipades al problema donat.

En aquest sentit, considerem que el treball amb el paper va ser
paradigmatic. El paper, un material gens noble, poc resistent, en mans
dels estudiants d’Albers esdevingué un material amb el qué s’és capag
de construir una estructura tridimensional.

[..] paper wasn’t the point. It didn’t really matter if you crafted your
thistle in pen and ink or as collage. These were exercises, merely
examples of an approach. They were a means to flexible thinking that
would attune students to the material of their environments and result
in an innovative use of material in design. (Saltetnik, 2007:5).

Veiem aqui algunes de les maximes d’Albers aplicades i resumides: la
necessitat de realitzar exercicis que desafiin les capacitats creatives
dels estudiants. La creativitat, amb Albers, consistia en que els
estudiants trobessin les seves propies solucions. I entre el registre de

solucions propies de l'’estudiant, aquest havia d’aportar una
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d’innovadora. Si el virtuosisme tecnic era el valor apreciable en l'art
tradicional, I'art modern apreciava trobar allo que ningd abans havia
proposat o trobat: la innovaci6, 'originalitat i I'enginy de I'artista. El
que es perseguia d’alguna manera era crear l‘astorament en

I'espectador i les estructures de paper ho aconseguien.

Les estructures en paper sén importants perque constitueixen un dels
llegats didactics del cataleg bauhausia que ha arribat no només a les
facultats de Belles Arts i les escoles de disseny siné també perque han
arribat a introduir-se a l'escola:

No hay que pasar por alto que los ejercicios con el material de Albers se
introdujeron también en la ensefianza del arte en las escuelas, si bien sin
sus intenciones genuinas, con mayor rigidez formalita y respondiendo

mas al <deseo de estar ocupado> que al <deseo de crear>(Albers).
(Wick, 1988:163).

Podem trobar també la continuitat i sistematitzaci6 de les propostes
d’Albers en el manual de Wucius Wong (veure imatge 28): Fundamentos

del diserio®°.

e ot

Imatge 25. Walter Tralau. Exercici Imatge 26. Autor/a desconegut/da.
de construccié. Classes d’Albers, 1927. Estudi de materials. Classes d’Albers,

9 Principles of form and design, Wiley & Sons, 15 set. 1993. Editat a Espanya per Gustavo Gili.
Primera edici6 de 1995.
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Imatge 28. Ceél-lules espacials. Del manual

Imatge 27. Autor/a desconegut/da. de Wucius Wong (1998)

Estudi de materials. Classes d’Albers, 1928.

04.03. TRETS D’IDENTITAT DE LA PEDAGOGIA | LA DIDACTICA DE
LA BAUHAUS

Després de 'analisi dels documents i I'exposicié de I'exemple didactic
de cada una de les fases de la Bauhaus, en aquest apartat elaborarem la
sintesi de les idees més significatives, que ens ajuden a parlar sobre
alguns trets concrets de la identitat pedagogica i didactica de l'escola
alemanya. Realitzarem aquesta sintesi seguint les fases bauhasianes

que hem plantejat a I'inici del capitol.

04.03.1. Identitat pedagogica i didactica de la fase «Origen mitic-
utopic [1919-1922]

L’analisi del pla d’estudis de la primera Bauhaus era una mostra de la

voluntat d’'integraci6 art-artesania que es concretava en I'objectiu dltim

de la formacié oferta per 'escola. Totes les persones que feien activitats
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artistiques (art-artesania) tenien un mateix objectiu, la construccié.
L’organitzacio dels estudis —en que podiem identificar assignatures
d’origen académic barrejades amb les d’origen d’'una formaci6 més
aplicada— fan dels estudis de la Bauhaus en la primera fase «Origen
mitic-utopic» (1919-1922) una combinacié de tradicions en aparent
equilibri'?, Per tal d’assolir la formacié completa dels estudiants hi ha
una doble presencia de professorat: el mestre de forma (artista), que
s’ocupa d’aspectes teorics de l'art, i el mestre de taller (artesa), que

s’ocupa d’aspectes materials.

Aquesta duplicitat de mestratge esdevé un dels fets caracteristics de la
primera Bauhaus que posa de manifest la dificultat de trobar un perfil

qualificat per impartir docéncia en els dos ambits que I’escola necessita.

Cal apuntar que una idea recurrent de I'época era que I'art no es podia
ensenyar, en canvi, I'artesania si. Aquest leitmotiv, pensem que també
influeix en la manera de concebre un nou model de formacié de les arts,
una formaci6 integral que compren aspectes tant teorics com practics,
formals i materials. Tampoc s’ha d’oblidar que la formacié artistica, en
aquest periode, estava vinculada a interessos economics i industrials
del desenvolupament dels paisos europeus, que veieren en la formacio
artistica una possibilitat de fabricar productes de més qualitat, que els
permetrien posicionar-se en els primers llocs de I'economia europea.
Aixo va fer que la formacié artisica adquiris importancia politica i

econOmica, i per tant, fos de gran interes pels governs europeus.

En aquest context, podem considerar la proposta de la Bauhaus, si més
no en un pla teoric, una nova oferta de formacio artistica. La Bauhaus
proposa un tipus de formaci6 que fins al moment convivia atomitzada;
la de 'académia de belles arts i la d'una escola d’arts i oficis, en un

moment complex, amb factors que afectaven totes dues tradicions de

100 Tot j aquesta equanimitat hi ha aspectes organitzatius de I'escola que es contradiuen amb aquest
plantejament integrador, per exemple, la preséncia de mestres artesans al consell de mestres pero
sense dret a vot.
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formacié. Convivien d’'una banda, I'esgotament del sistema académic,
dels seus valors, metodes i objectius, i per altra, I'aparicié de la

producci6é mecanitzada, que fa entrar en crisi la produccié artesanal.

La proposta bauhausiana explicita la voluntat de ruptura amb la
tradicio, fent de I'experimentacié i 'expressio els focus de la formacié
artistica. El context pedagogic i artistic del moment afavorien aquesta
perspectiva lligada a I'expressio. De I'ambit pedagogic, destaquem la
sintesi que els membres de la Bauhaus feien de la pedagogia nova, que
considerava l'infant com el centre de 'aprenentatge. Si bé la pedagogia
nova ja utilitzava alguns dels metodes que observem a la Bauhaus, el
que resulta innovador era 1'is que se’'n feia a l'escola, que aplicava
alguns dels metodes pensats per la primera infancia a la formacio
artistica adulta. Aquesta transferencia és la que constituia un
plantejament alternatiu a les tradicions formatives: «La Bauhaus de
Weimar ha sido posiblemente el primer centro universitario del mundo
en el que los juegos creativos y el trabajo en equipo formaban parte
tanto del programa, como de la praxis de la ensefianza» (Siebenbrodyt,
1999:303). En aquest sentit ens atrevim a apuntar que la formacié com
a mestre d’Itten —el docent més influent en aquesta fase de la Bauhaus
— podria ser un altre factor per tenir en compte en la introducci6

d’aquestes metodologies.

Quant a I'ambit artistic del moment, destaquen els moviments artistics
d’avantguarda, que també integraven el joc i el moén de la infancia en les
seves activitats. La vinculacié de la Bauhaus amb el que passava al seu
voltant, en l'ambit artistic, implicava ser sensible als moviments
coetanis com Der Blaue Reiter o Die Briicke, als quals pertanyien alguns
dels docents de la Bauhaus com Kandinsky (1866-1944) o Klee
(1876-1940).

L’art d’avantguarda entra a I’escola gracies a la visi6 de Gropius que

contractava artistes que formaven part d’aquests grups o bé convidava
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artistes que feien seminaris o conferéncies, com per exemple, la visita
de Theo van Doesburg en el periode 1921-1922, que introdui el
moviment De Stijl; o destacar, també, els contactes amb el
constructivisme rus. Militar en l'art d’avantguarda suposava I’adhesié a
la modernitat amb els conseqiients canvi de valors, que abandonaven la

tradicio en favor de l'actualitat.

L’analisi i interpretaci6 del manifest fundacional indiquen que la
primera oferta formativa de la Bauhaus va ser fruit d’'un projecte ideal
que només es materialitza en part, i també que l'ordenacid
d’assignatures era I'acumulacié de les dues tradicions que la Bauhaus
volia integrar. La corresponsabilitat de la formacid, a carrec de mestres
de forma i mestres de taller, pot ser un indicador de dues realitats: la
primera és el signe de la formacio6 de I'época, en que I'académia cobreix
un tipus de formacié i les escoles d’arts una altra; i la segona mostra
'estrategia per salvar el buit entre les dues i trobar la férmula d’'una

formacié integradora, amb una concepcié del mestratge dual.

Pel que fa a la consecuci6 de I'objectiu principal d’aquesta fase «Origen
mitic-utopic» podem suposar que la llista en que s’acumulen les
assignatures era significativa dels ensenyaments que es proposaven en
aquell periode inicial, i ens atrevim a suggerir que era forca continuista
respecte al sistema d’ensenyament de l'art i 'artesania del moment.
Malgrat aixo, considerem que, des de l'inici de la formacié bauhausiana,
s’introduiren algunes practiques-didactiques que van resultar
innovadores i sensibles a les transformacions que la formacié artistica

patia en els anys previs a la creaci6 de la Bauhaus.

En el moment fundacional, Itten introdui alguns dels nous metodes en
I'ensenyament del dibuix, que havia experimentat com a estudiant de
Holzel i que trencaven amb els valors tradicionals de copia i
I'aprenentatge a partir d’'un metode. Valors com el trag, 'energia, la

forga, la cerca de l'estructura i de les qualitats que potencien I'expressio
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del dibuix feien que el seu ensenyament no estigués centrat només en la
copia o reproduccid, sind a transmetre una experiencia, una expressio,
una emoci6 vertadera. La sensibilitat com a receptora i interpretadora

de la realitat tenia un paper fonamental en '’ensenyament d’Itten.

Una altra aportacié d’Itten a la pedagogia i didactica de la Bauhaus va
ser I's de materials insolits. Aquesta tria, el fet d’emprar-los, respon a
diverses causes: a circumstancies economiques adverses que
impossibiliten l'accés a materials més cars, la influencia de
I'avantguarda en s de materials extraartistics o la relacié entre

material insolit i I'activacié dels processos sensibles i creatius.

Aquesta primera fase, doncs, es caracteritza per una beligerant intencié
de ruptura amb l'academia amb la idea de crear una comunitat
d’artistes basada en una idealitzaci6 de la nocié gremial de I'edat mitja:

[...]Gropius estaba planificando la Bauhaus como una comunidad geistig.
[..] aspiraba a formar un grupo de artistas y artesanos de talento que,
trabajando juntos como iguales, impulsaran al pueblo hacia «la
fundacion de una sociedad ilustrada». (Hochman, 2002:83).

Podem resumir les caracteristiques d’aquesta primera fase bauhasiana

en la taula seglient:

Taula 49. Quadre resum. Trets d’identitat pedagogics i
didactics
Fase «Origen mitic-utopic» [1919-1922]

Model hibrid art-artesania
Acumulacié d’assignatures de les Belles Arts i les Arts i
Oficis

- No basar la totalitat de la formacié en |’ensenyament-

Organitzacio dels estudis
[1919-1922]

aprenentatge del dibuix

- Formalitzacié de dues figures docents: mestre de forma i
mestre de taller (artesd)

- Aprenentage de taller com a base de la formacié

- L'ofici és el vertebrador per arribar a I'ideal formatiu: la
construccié
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Taula 49. (Continuacié ). Quadre resum. Trets d’identitat
pedagogics i didactics
Fase «Origen mitic-utopic» [1919-1922]

Practica pedagogica i | - Usos i dimensions diverses del dibuix: expressié,
didactica [1919-1922] experimentacié i mitja per visualitzar
- Treball creativ entés com a expressié personal
Paper central de la Percepcié Sensorial
- Meétode creatiuv basat en la cerca i el descobriment
personals
- Treball i experimentacié amb el material
Lligam amb la tradicié en quan als exemples artistics
d’aula

Influéncies externes de la | Moviments artistics:
Bavhaus [1919-1922] | - Der Blaue Reiter

Die Briicke

De Stijl
Debats d’época:
- Art-artesania

Fase 04.03.1l. Identitat pedagogica i didactica de la fase «Relacid

art-industria. Inici i consolidacio» [1922-1926]

La novetat més destacable d’aquesta fase va ser la voluntat d’inscriure’s
en la modernitat. Una prova d’aixo va ser la configuraci6 visual amb que
Gropius presenta la Bauhaus, un esquema senzill, complet i funcional
que recull els trets essencials de la formacié bauhausiana: la
construccio com a finalitat, el doble ensenyament tecnic i formal i, la
novetat respecte el manifest fundacional de 'any 1919, la incorporaci6
del curs preliminar en I'organitzaci6 de I'escola. La institucionalitzacio
d’aquest curs preparatori concebut per Itten no es sustentava només en
la idea d’una simple formacié previa, siné que també tenia I'objectiu
d’alliberar els futurs estudiants de la Bauhaus dels seus coneixements
artistics academics.

Comprovem que el curs preliminar no tenia una funcié uniformitzadora
o basica, sind que pretenia potenciar la funcié de connexi6 amb un
mateix amb un objectiu alliberador —que entronca amb I'autoexpressio

propia del mestratge d’Itten— i que es podia considerar una
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formalitzaci6 del que ja proposava el programa de 1919: la ruptura amb

el sistema de formacié academic i la noci6 d’art tradicional.

Des d’'un punt de vista de concepci6 d’escola, I'aposta per la modernitat
de Gropius allunya la Bauhaus d’alguns dels principis mitico-utopics de
la primera fase, tot i que aquesta aposta per la modernitat quedava en
un pla teorico-grafic, en una manifestaci6é de principis, més que no pas
en un canvi significatiu en la manera de fer a nivell pedagogic i didactic

de la Bauhaus, encara sota la influéncia d’Itten.

Els punts d’inflexié d’aquesta fase, que provocaren que es passés d’un
inici de relacié6 amb la industria a una consolidaci6 del binomi art-
industria, van ser el relleu de Moholy-Nagy per Itten, I'exposicié de

1923 ielfinal de 'era Weimar amb el trasllat a Dessau.

L’aportacié més important d’aquesta fase «Relacié art-industria. Inici i
consolidacié» [1922-1926] va ser, com ja hem comentat, la
institucionalitzacié del curs preliminar, que es consolida com un dels
trets distintius i particulars de la pedagogia i didactica bauhausianes.
L’aprofundiment en l'analisi del curs preliminar permet diverses
lectures. Podem interpretar de dues maneres el seu primer objectiu,
'alliberament de les forces creatives: com una declaracié de principis,
que separa la formaci6 bauhasiana dels metodes academics i 'entronca
amb part de les innovacions pedagogiques, tant generals com
artistiques, de canvi de segle; o com a herencia d'una tradici6 de
formaci6 postromantica més interessada en qiiestions de cerca
personal i d’expressié que no pas en l'interés per 'entorn. Aixo va fer
que la relaci6 art-industria que pretenia Gropius fos conflictiva i
originés les tensions amb Itten; creador de la sistematitzacié de

I'ensenyament elemental.

Del segon objectiu del curs preliminar, que fa referéncia al treball amb

el material, es pot dir que l'organitzacié dels estudis es desplaca de
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I'ofici al material, fet que esdevingué fonamental per la formaci6
bauhausiana. El treball amb el material compleix dues funcions: que els
estudiants s’hi familiaritzin, per desenvolupar habilitats i competencies
sensorials, i que serveixi de filtre per a la posterior especialitzacié de

cada alumne en un o altre dels tallers de la Bauhaus.

El tercer objectiu pretenia anar de les capacitats interiors del «jo
creatiu» a la universalitzacié del llenguatge formal. Amb la coordinaci6
de totes tres finalitats s’aconseguia l'ideal de formacié Bauhaus. Un
individu creador que podia desenvolupar la finalitat tltima dels estudis:

la construccio.

El relleu de Moholy-Nagy, que substitui Itten, també tingué un efecte en
la concepcié de, com a minim, dos punts que considerem fonamentals:
la idea de l'artista vinculat a la societat (ben diferent respecte a la noci6
d’Itten, que concebia un artista més individualista, menys compromes),
i la cientifitzacié d’alguns aspectes del curs preliminar. Si bé Moholy-
Nagy continua algunes de les propostes d’Itten pel que fa al treball amb
el material, en mans del professor hongarés esdevenen molt més
sistematiques, analitiques i amb un rerefons més cientific amb vocacio
universalistal®l. Moholy-Nagy introdui dues idees importants a la
Bauhaus: la societat del moment i un art relacionat amb un procés quasi
cientific. El debat de l'’éepoca comenca a tranformar-se, els temps

s’orientaren cap a la industrialitzacié i la Bauhaus també.

A continuacié exposem el quadre sintesi dels trets d’identitat
pedagogico-didactics més destacables de la fase «Relaci6 art-industria.

Inici i consolidacié» que comprenen els anys 1922-1926.

101 Quan usem el terme “cientific” i “universalista” ens referim a la voluntat de desenvolupar un
llenguatge universal. Moholy-Nagy transporta I'ambit sensorial que es pot caracteritzar per ser un
dels sentits més lligats a la subjectivitat a una activitat ordenada i sistematitzada que pretén donar
com a resultat una “escala” objectiva de variacions de tacte, per exemple aix0 ho hem pogut
apreciar en les practiques dels estudiants basades en les taules tactils.
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Taula 50. Trets d’identitat didéactics
Fase «Relacié art-industria. Inici iconsolidacié» [1922-1926]

Organitzacio dels estudis | - Model hibrid art-inddstria
[1922-1926] Institucionalitzacié del curs preliminar

- No basar la totalitat de la formacié en |'ensenyament-
aprenentatge del dibuix

- Estudi dels materials

- Dudlitat de figures docents: mestre de forma i mestre de
taller (artesa)

- Aprenentage de taller com a base de la formacié

- L'ofici és el vertebrador per arribar a |'ideal formatiu: la
construccié

Practicu pedagogica i | Itten:

didactica [1922-1926] |- Usos i dimensions diverses del dibuix: expressid,
experimentacié i mitja per visualitzar

- Treball creativ entés com a expressié personal

- Paper central de la Percepcié Sensorial

- Meétode creativ basat en la cerca i el descobriment
personals

- Treball i experimentacié amb el material

- Lligam amb la tradici6 en quan als exemples artistics
d’aula

Moholy-Nagy:

- Cerca i descobriment, estratégies enfocades a la
“universalitzacié” de la produccié artistica

- Sistematitzacié del treball de percepcié sensorial:
elaboracié de categories

- Cientifitzacié del procés i |'activitat artistica

- Artista amb funcié social

Influéncies externes de | Moviments artistics:
la Bavhaus [1922-1926] | - Constructivisme rus
- De Stijl
Debats d’época:
- ArtIndistria
Leivmotiv:
- «ArtIndUstria una nova unitat»

04.03.11l. Identitat pedagogica i didactica de la fase «Escola de
disseny» [1926-1930]

Es una fase caracteritzada per I'assoliment de I'orientacié industrial de
I'escola (si més no, per una part del cos docent). Gropius dirigi i
organitza la Bauhaus cap a la produccié de models en serie. Aquesta
orientacié la continua Meyer, incorporant més trets ideologics que en

etapes anteriors. Joves mestres com Albers, Schmidt, St6lzl, Bayer i
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Breuer passaren a formar part del cos docent integrant en

I'ensenyament la seva experiencia com a ex-estudiants de la Bauhaus.

Els Joves mestres van ser el protipus de la formaci6 de la Bauhaus i van
esdevenir el relleu dels mestres de taller. Podriem interpretar aquest
canvi generacional com un gir conceptual pel que fa a la formacio
artistica: un sol individu pot formar tant en els aspectes teorics com en

els practics, tant formals com materials.

L’evidencia de canvi d’horitz6 en aquesta nova figura que estava
formada en tots els ambits era, simbolicament, la fi del debat art-
artesania i la consolidaci6 del debat art-industria vigent de l'etapa
anterior. La sistematitzaci6 de I’ensenyament bauhausia es pot
interpretar com a resposta d’aquesta nova orientacio, que tingué una
intencié més productiva. En aquest periode pren importancia la idea
cientifica de «treballar per problemes»; la tasca creativa pren una altra
dimensi6 i comenca a enfocar-se a través d’'una nova metodologia per a

la formacié artistica: la resolucié de problemes.

A més, Meyer incorpora materies com la sociologia, la biologia, el teatre,
al seu pla d’estudis, fent que I'oferta educativa de la Bauhaus fos encara
més amplia. Aquesta proposta era la més completa de les que la
Bauhaus oferi i orienta la creacié de productes de consum cap a un
enfocament multidisciplinari: I'art es fusiona amb les ciéncies, amb
I'estudi de l'esser huma en la seva biologia, i també en el seu
comportament. Alhora, l'organitzacié dels estudis semblava més

sistematica, pensem que per la vinculacié amb la industria.

En la fase «Escola de disseny» es van incorporar técniques com la
fotografia, que introdui amb un enfocament experimental Moholy-Nagy
quan entra a la Bauhaus 'any 1923, pero que es sistematitza fent emfasi
en la seva part més tecnica en les classes de Walter Peterhans

(1897-1960), que arriba a la Bauhaus I'any 1929 i que va tenir una gran
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importancia en la creacié i desenvolupament d’alguns tallers com el de
publicitat.

El taller continuava sent el centre de la formacid, pero evoluciona d’un
concepte tradicional vinculat a I'artesania cap a un concepte modern
vinculat a la ciencia. El taller esdevingué laboratori experimental, un
antecedent al concepte actual de workshop'%?. Veiem a continuaci6 el

quadre resum dels trets pedagogic-didactics propis d’aquest periode:

Taula 51. Trets d’identitat didactics
«Escola de disseny» [1926-1930]

Organitzacio dels estudis | - Pla d’estudis complex, divers i ampli
[1926-1930] |- Reorganitzacié dels tallers

- Durada dels estudis més llarga en tota la historia de la Bavhaus
No basar la totalitat de la formacié en I’ensenyament-
aprenentatge del dibuix
Orientacié a la creacié de productes
Canvi generacional amb la integracié al cos docent dels joves
mestres
El taller esdevé laboratori experimental
L'ofici és el vertebrador per arribar a I'ideal formativ: la
construccié

Practica pedagogica i | Albers:
didactica [1926-1930] Sistematitzacié de I’estudi dels materials
- Incis en les estrategies creatives que cerquen la innovacié i
I'originalitat
- Incorporacié de técniques “modernes” paradigma dels nous
temps com la fotografia
- Metodologia en base a la resolucié de problemes

Influéncies externes de | Moviments politics:
la Bavhaus [1926-1930] | - Idees comunistes

Fase 04.03.1V. Identitat pedagogica i didactica de la fase «Escola
d’arquitectura» [1930-1932].

Sembla que, en 'era Mies, la Bauhaus va arribar a ser tot allo que
Gropius no volia que fos quan va iniciar el projecte de la Bauhaus: una

escola de tipus academicista. Ho podem observar en la desaparici6

102 | 3 paraula anglesa <workshop> té origen en I'época industrial. Literalment és un <lloc de treball>,
en el cas d’una fabrica era una habitacié amb eines per a fer reparacions. Actualment I'Gs del terme
és molt extés i s’aplica en ambit artistic al referir-se a un taller tematic intensiu o seminari sobre
alguna tematica artistica determinada. Té aquesta connotacié d’experimental i de laboratori.
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d’algunes de les caracteristiques més propiament bauhausianes; per
exemple la idea d’integracid de les arts en la seva concrecié de classes
de forma i de taller. En la nova orientaci6 de la Bauhaus tenia més
protagonisme I'estudi de l'arquitectura, que esdevingué |’ eix central de
la formaci6 i una orientacié més teorica que practica, seguint uns
parametres més aviat academics i deslligant-se en part de la trajectoria
bauhausiana:

Bajo Mies desaparcié por completo un aspecto central de la educacién
Bauhaus: el engranaje entre teorfa y practica. Esta caracteristica habia
sido siempre lo especial de la educacion Bauhaus y Meyer la habia hecho
efectiva. Ahora predominaba la teoria. (Droste, 2006:214).

Ens adonem que hi va haver un «retorn a 'ordre» del nou director de
I'escola en alguns dels aspectes de la seva proposta de plans d’estudis,
des de la imatge mateix de |'organitzacio fins les mesures disciplinaries
implantades per garantir el seguiment dels estudis de manera

sistematica i regulada: assistencia a les classes, examens, etc.

L’arquitectura esdevingué, per fi, el centre real de la formacié
bauhausiana i els tallers es veieren afectats: s’havien convertit en un
mer testimoni de les anteriors Bauhaus. Retornen conceptes academics
com en les assignatures relacionades amb el dibuix: geometria
descriptiva o dibuix del natural, i I'oferta testimonial de 'estudi de I'art

autonom, només en dos dels set estadis de la formacié bauhasiana.

Tot i aquest retorn a uns estudis més teorics que practics, docents en
actiu com Albers continuaven desenvolupant la seva tasca docent i
afinant la linia de les seves propostes. El treball amb el material
continuava sent una constant en la formaci6 bauhasiana sota el
mestratge d’Albers, aixi s’explorarava la seva resistencia i es fomentava
I'aprenentatge en base a problemes (exercicis) a resoldre. Aquesta base
constituia un entrenament per transferir, tot seguit, a 'activitat artistica
fos quina fos la seva formalitzacié: pintura, teixit, arquitectura, etc.
Albers traspassa la concepcié inicial de la Bauhaus com a aprenentatge

de T'ofici i de les tecniques associades al material i porta més enlla la

177



seva proposta de formaci6 artistica. Segons ell allo important era
I'aguditzaci6 del sentit de la vista, que permet distingir, analitzar i

proposar noves vies per als actes creatius.

Veiem a continuacié el quadre resum dels trets pedagogic-didactics

propis d’aquest periode:

Taula 52. Trets d’identitat didactics
«Escola d’arquitectura» [1930-1932]

Organitzacio dels estudis | - Pla d’estudis més regulat i sistematitzat
[1930-1932] | . Objectiu dels estudis orientat a la formacié d’arquitectes
- Estudis basats en la teoria i no en la practica de taller

Practicu pedagogica i | Albers:
didactica [1930-1932] Sistematitzacié de |’estudi dels materials

- Incis en les estrategies creatives que cerquen la innovacié

i 'originalitat
- Metodologia en base a la resolucié de problemes

Influéncies externes de lu | Moviments politics:
Bavhaus [1930-1932] Radicalitzacié de la dreta a Alemanya

- La Bauhaus sota la direccié6 de Mies van der Rohe és

“imposadament” apolitica
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CAPITOL 05
LA BAUHAUS A BARCELONA [1959-1968]

En fase embrionaria, la idea d’aquesta tesi pretenia abordar la vigéncia
de la pedagogia de la Bauhaus a Barcelona a través de les practiques
docents que avui dia es poden observar a la ciutat comtal. A mesura que
ens hem endinsat en la mateéria, han anat sorgint algunes preguntes
sobre quins aspectes propicien la introducci6 de certes idees o

tradicions pedagogiques en un context sociocultural determinat.

Aquestes preguntes que tenen a veure amb I'’heréncia pedagogica que
encara avui resulta vigent en el context educatiu (artistic) barceloni, ens
obliga a plantejar alguns interrogants, com per exemple: Quan i com
arriben les idees pedagogiques de la Bauhaus a Barcelona (i també,
quines son les que arriben)? Quines vies o canals de difusié i
introduccié permeten que aquestes idees penetrin en la societat
barcelonina? I, quina interpretacié de les idees bauhasianes s’apliquen a
Barcelona? Pel que fa a aquests interrogants, ens resulta especialment
important explorar els noms propis, és a dir, les persones que es
dediquen a introduir i transferir aquestes idees a Barcelona, i també,

preguntar-nos quines motivacions o factors socials, ideologics i artistics
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poden explicar la inclusi6 i assimilacié d’algunes idees de la Bauhaus a

Barcelona.

Les respostes a aquestes preguntes pretenen copsar el fenomen
d’'introduccié de les idees pedagogiques de la Bauhaus en el context
barceloni entre els anys 1959-1968. L'estudi de tots aquests aspectes
ens donara una imatge resultant, una instantania o possible versié de la
societat barcelonina d’aquest periode i ens explicara, si més no en part,
que fa possible que hi arrelin certes tradicions didactiques i, en el cas

que ens ocupa, les innovacions didactiques de la Bauhaus.

El desenvolupament del capitol s’articula amb els objectius desplegats
per aquest «Nucli II», que ja hem presentat al capitol 03. Recordem

quins soén:

- Taula 53. «Nudli ll». Barcelona [1959-1968]. Objectius

Objectiv | Descriure el panorama de formacié artistica de Barcelona durant el
11.01 | periode 1959-1968

Objectiv | Estudiar els factors/vies d'introduccié de les idees pedagodgiques de la
11.02 | Bauhaus a les escoles d’art i disseny de Barcelona del periode 1959-1968

Objectiv | Valorar el coneixement en el context barceloni de la Bauhaus com a escola
1.03 | d’art

Objectiv | Emparentar els trets d’identitat pedagogico-didactic que s’observen a les
11.04 | escoles d’art i disseny de Barcelona (1959-1968) amb els de les fases de la
Bauhaus (1919-1933)

05.01. LA IMATGE DE LA BAUHAUS ALS MITJANS BARCELONINS.
LA VANGUARDIA | DESTINO [1959-1968]

Al llarg del procés d’'investigacié, hi ha una pregunta que sempre ens ha
acompanyat: Com s’introdueixen en un context sociocultural certes
idees? En el nostre cas, idees vinculades a una tradici6 moderna de
formacié artistica i, més concretament, a la Bauhaus. Per donar una

resposta a aquesta pregunta, hem focalitzat la nostra cerca en dos
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elements que considerem fonamentals en qualsevol estructura social:
que pensa la societat d’'un tema determinat i com es formalitzen certes

idees en els contextos educatius.

Sobre que pensa la societat de I'art, de la professi6 d’artista o artesa,
com ja avancavem al marc teoric, ens trobem davant una questid
complexa que actualment incorpora elements nous al debat social.
Pensem que per tal que una idea, tradicié o tendencia arreli en el si de
la societat, algd o alguns han hagut de treballar-hi per explicar-la,
preparar el terreny i, finalment, difondre-la fins que la idea, tradicié o

tendencia queda incorporada.

Actualment aquests processos, des d’'un punt de vista comunicatiu,
succeeixen rapidament'%3, molt més que en aquells moments en que els
mitjans no permetien una expansié de la informacié de manera tan
velog. Si ens situem en el periode 1959-1968, hauriem de tenir en
compte dos factors. El primer és que la informacié no viatja tan
rapidament, se sap que passa a tot arreu, pero0 amb un decalatge
temporal raonable, tenint en compte la situaci6 o maduresa dels
mitjans d'informaci6, preeminentment premsa i radio. El segon factor
que s’ha de considerar és la situaci6 politica espanyola i el control sobre
la informacio6, que feia que algunes idees arribessin encara més tard que
a la resta d’Europa o bé parcialment per efecte de la censura. En aquest
sentit considerem clau la situacié de certes persones que, per posicid
social, formacié i per ocupar llocs en els mitjans de difusi6, tenen
informacié privilegiada i ens poden explicar algunes realitats.
Observem com la funcié de periodistes, escriptors, professionals de les
arts, l'arquitectura i el disseny, pero també critics d’art, entre d’altres,
tenen un paper fonamental en la difusi6 de la cultura, i en la tasca
divulgadora del que és la Bauhaus. En aquest sentit no podem obviar

que, tot i que els mitjans sén accessibles a gran part de la societat, el

103 Mostres d’aquesta globalitzacié comunicativa és que practicament es pot saber en directe el que
esta passant en un altre continent amb una diferéncia horaria considerable. Un altre exemple és
poder veure la série televisiva de moda de manera simultania al pais d’origen, etc.
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consum de certs mitjans i no d’altres, segons la ideologia (i aix0 als anys
seixanta a Espanya no es pot menystenir) restringeixen el radi d’accio
de difusi6 del coneixement de la Bauhaus a Barcelona. Tampoc es pot
deixar de banda que alguns assumptes culturals, malgrat la voluntat
avantguardista d’arribar a les masses, queden dins el radi de l'interes
de les capes més cultes de la poblacié. Es una «qiiestié de classe», i
concretament, de classe mitjana culta o alta: de «gente pudiente» com es
diu informalment.

El que és un tret propi del context catala és la composici6 d’aquesta
«gente pudiente», una classe burgesa que es desmarca de 'aristocracia i
que encarna valors diferents. S6n els qui tenen accés a la cultura, a la
formacié i als llocs influents. En el context barceloni dels seixanta ens
referim, generalment, als intel-lectuals i artistes d’esquerra que van
rebre el nom de gauche divine, i aixi s6n coneguts. Narotzky, ens explica
qui compon aquest grup:

Juego de palabras que partiéo del concepto despético del «derecho
divino» con el que Franco justificaba su legitimaciéon politica, esta
«izquierda divina» era progresista, intelectual y bohemia. Sus miembros
chics y radicales -arquitectos, escritores, disefladores, cineastas y
artistas- constituian el nudcleo de la produccién cultural catalana en
general, y particularmente contaba con una buena representacion en el
campo de la arquitectura y el disefio. Encarnaban el lado mas glamuroso
de la burguesia de la ciudad, un grupo autoproclamado que abanderaba
el buen gusto culto, la sofisticaciéon y la modernidad desinhibida. Su
oposicidén a la dictadura, juguetona aunque a menudo notoria, dotaba a
los objetos que les gustaban de una aura politica y cultural que se haria
mas explicita durante la década siguiente. (2007:36)

Podem observar que la cultura, durant els anys seixanta (i fins i tot,
encara ara), és un assumpte de poder, de la gent «que pot», de I'elit, que
és qui té el coneixement, els mitjans i les possibilitats. Es des d’aquesta
perspectiva que pren sentit la manera com es tractava la Bauhaus en els
mitjans, qui la tractava i en difonia una imatge determinada que
arribava al lector (la societat). Mijantcant aquesta imatge, podem
reconstruir la «biografia» barcelonina de la versi6é que ens va arribar de

la Bauhaus.
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En paral-lel, s’observa que el panorama formatiu en arts i disseny a
Barcelona pren una embranzida insospitada durant la decada dels 60.
La dinamitzacié de I’escenari formatiu ha de respondre necessariament
a algun factor que succeeix a la societat. La creacié de tres escoles
durant el periode 1959-1968 no deixa de copsar la nostra atenci6 i ens
fa preguntar-nos quins esdeveniments, linies de pensament o fets
configuren la realitat barcelonina per tal que aixo passi. El repte que
ens proposem és observar, en aquest context formatiu barceloni —que
és exepcional—, si podem trobar vestigis bauhausians en els
plantejaments i organitzacido de les tres escoles d’art i disseny de
Barcelona que, finalment, hem seleccionat: ’'Escola Massana (1929),

Elisava (1961) i Eina (1967).

Totes tres creades al segle XX, totes tres continuen en actiu i totes tres
son significatives en el context Barcelona, en el moment de la seva
creacio i actualment. La situacid de les tres és lleugerament diferent: la
Massana, fundada a finals de la decada dels vint, arrossega una tradicio6
inscrita en 'ensenyament de les arts i oficis. Elisava i Eina, en canvi, son
escoles de nova creaci6 i donen resposta sense cap bagatge previ a les
necessitats socials coetanies. Fem referencia a un nou tipus de formacié
per a un nou tipus de professié que, amb la combinacié de les arts i les
arts i els oficis, creen una nova disciplina: el disseny. La Massana, totila
seva heréncia historica no es queda enrere de les transformacions
socials que es tradueixen en la formacié. Va ser la primera que crea i
oferi un ensenyament de disseny industrial en territori catala (i

espanyol) I'any 1959 (Prieto i Vidal:2013, veure annex 04).
Pero, tenen aquestes tres escoles influencies de la pedagogia i la

didactica bauhasiana? Al llarg d’aquest capitol provem de donar-hi

resposta.
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05.01.1. La imatge de la Bauhaus a Barcelona: La Vanguardia i
Destino [1959-1968]

En aquesta primera part de capitol expliquem quina imatge de la
Bauhaus es difon a Barcelona, i també, qui son les persones
responsables de la difusié d’aquesta imatge. Com ja hem comentat en el
capitol 03, Metodologia, hem explorat aquesta via d’introduccié de la
Bauhaus a Barcelona gracies a l'analisi d’articles de premsa de dos
mitjans: La Vanguardia i Destino. A continuaci6é exposarem els resultats
obtinguts a partir de I'analisi de les dades i paral-lelament notarem el
caracter on going de la recerca, que es consolida a mesura que el mateix
procés d’investigacié avanca, i aix0 és el que ens permetra, finalment,

construir el nostre relat.

05.01.1.a. Categories emergents

Per comencar, farem una comparaci6 entre la categoritzaci6 dels
articles dels dos mitjans que hem estudiat. La visi6 contraposada
d’ambdds ens aporta, en part, les caracterisiques del seu taranna i

també ens mostra queé podem extreure de cada un d’ells.

Les categories que han anat emergint, amb les seves subcategories,
corresponien inicialment!%* als agrupaments d’articles amb algun tipus
de contingut en comu. Les categories A i la B s6n de tipus general. La
primera fa referéncia a esdeveniments sobre la Bauhaus ja siguin
conferencies, exposicions o publicacié de llibres. El contingut d’aquesta
categoria és breu i merament informatiu. Dins de la categoria B

s’agrupen els articles en que es considera la Bauhaus com a referéncia

104 Recordem les categories ja plantejades al capitol 03: CATEGORIA A. Edeveniments Bauhaus. Al.
Al mén, Europa, Espanya.Al.1. Exposicions, Conferéncies.A1.2. Publicacié de llibre. A2. A Barcelona.
A2.1. Exposicions, Conferencies. A2.2. Publicacié de llibre. CATEGORIA B. Bauhaus com a referencia
de caire general, com a anecdota, com a dada. B1. Article de tematica artistica. B2. Article de tema
no artistica. CATEGORIA C. Bauhaus com a referent. C1. Arquitectura moderna. C2. Pintura
alemanya moderna. C3. Disseny industrial o altres. C4. Disseny grafic: foto-publicitat-tipografia.
CATEGORIA D. Bauhaus com a escola d’art.
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de tipus general, com a dada o anécdota, ja sigui en temes artistics o
extra artistics. Les categories C i D agrupen informacions més concretes,
més directament relacionades amb la Bauhaus com a referent rellevant
en el mon de les arts; en alguns casos, hi ha articles monografics sobre
tematiques bauhausianes. All0 que tenen en comu les noticies
agrupades en aquestes dues categories és que es tracta la informaci6 de
manera no tan general sind molt més especifica sobre temes
bauhasians. Aixd ens porta a plantejar-nos si els articulistes i el tipus de
mitja poden influir en el tractament de la informacié sobre la Bauhaus.
La taula 54 ens mostra la classificacié de les noticies. Recordem, un
total de 57 articles del periode 1959-1968, 23 dels quals van ser

publicats a La Vanguardia i 34 a Destino'?.

LA VANGUARDIA (23 ARTICLES) | DESTINO (34 ARTICLES)
Categoria A | 14 artides 05 artices
Edeveniments Bavhaus | A1.1 = 01 A1.1 =01
A2.1 =11 A2.1 =01
A2.2 =02 A2.2 =03
Categoria B | 07 articles 01 artides
Bauhaus com a referéncia | B1: 05 B1: 01
de caire general | B2: 02 B2: 00
Categoria C | 05 artides 31 artides
Bavhaus com a referent | C1: 02 Cl: 14
C2: 01 C2: 04
C3: 01 C3: 07
C4: 01 C4: 06
Categoria D | 01 articles 11 artides
Bavhaus com a escola d’art

Les categories A i B contenen majoritariament articles de La
Vanguardia, mentre que a les categories C i D s6n més freqiients en els
articles de Destino. Aquesta classificacié bé pot explicar la naturalesa de
cada un dels mitjans: el primer, de tipus generalista, i el segon, més
orientat a tractar temes culturals i, per tant, de manera més profunda i

singular.

105 Es jmportant dir que hi ha articles que responen a més d’una categoria.
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Tota aquesta documentacié ens porta a preguntar-nos qui escrivia
aquests articles i, per tant, qui tenia certa infomacions i nocions sobre la
Bauhaus. A la llum del que hem pogut observar fins al moment, de
manera logica, hauriem de distingir dos tipus de perfil diferenciat
segons el mitja. El perfil professional de qui escrivia a La Vanguardia el
componien escriptors o periodistes, mentre que el perfil de Destino
seria més especific, probablement compost per critics d’art i

professionals del sector, com ara artistes o arquitectes.

05.01.1.b. Els articulistes

Els articulistes que escrivien sobre la Bauhaus al llarg d’aquesta decada
a La Vanguardia eren Juan Ramén Masoliver, Luis Maria Anson, Tomas
Salvador, Juan Cortés, Juan Perucho i Daniel Giralt-Miracle, la resta
d’articles estan sense signar. Les firmes dels articles de Destino corren a
carrec d’Oriol Bohigas, Juan Perucho'®®, Santiago Pey, Daniel Giralt-
Miracle, Lluis Doménech amb Cristian Cirici, Baltasar Porcel i Angel

Zuiiga.

D’aquesta llista d’articulistes extraiem tres qliestions importants. La
primera, tal com haviem imaginat, que els articulistes de Destino tenien
una formacio6 i un perfil professional més especialitzat per tractar, en
profunditat, temes d’art i disseny; i, per tant, devien tenir un
coneixement més extens i fonamentat del que era la Bauhaus i de la

seva rellevancia. La segona, que els dos mitjans comparteixen

106 Hj ha dos articles publicats a la seccid de Perucho que sén répliques a alguns dels seus articles.
L'article del 13 de juny 1964 és la resposta d’Alexandre Cirici Pellicer a I'article publicat per Perucho
sobre el seu llibre Art i Societat titulat: Sobre Arte y Sociedad. L’article del 4 de novementre 1967
titulat: Los carteles de <G.A.F.A.D> és la resposta de Josep Artigas (1919-1991) a un altre article de
Perucho. Aquests dos exemples mostren la importancia de Perucho i el ressé dels seus articles en
ambits especialitzats barcelonins esdevenint un dels centres de debat sobre disseny a la ciutat
comtal. Vegeu l'article de Calvera (2014:369-398) La Conceptualitzacié del disseny: I'aportacio de
Joan Perucho a I'indole de la grafica en I'época fundacional.
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articulistes (veure taula 54): Juan Perucho, Daniel Giralt-Miracle i Angel
Zuiiga.

Tots tres col-laboren amb els dos mitjans i escriuen, al llarg dels anys
59-68, sobre temes i aspectes relacionats amb la Bauhaus. Els articles
publicats a Destino examinen temes més especifics, de més profunditat
i, per tant, I'autor havia de tenir més coneixenca del fenomen Bauhaus

que els companys de La Vanguardia.

LA ARTICULISTES | PROFESSIO ARTICULISTES | PROFESSIO
v Juan Ramén | Periodista, assagista Santiago Pey | Lexicoleg D
A Masoliver | i critic literari Dissenyador
N Industrial E
: Luis Maria Anson | Periodista i Escriptor Baltasar Porcel | Escriptor s
: Tomés Salvador | Escriptor Lluis Doménec | Arquitecte T
D
" Juan Cortés Escriptor i Critic Cristian Cirici | Arquitecte I
A d’art

N
L Juan Perucho | novel-lista, poeta, Oriol Bohigas | Arquitecte
v critic d’art i jutge 0
(] N
+ Daniel Giralt- | Critic i historiador Angel Zdhiga | Critic d’Art
D Miracle | de I'art

La tercera qiiesti6 que volem destacar és que, seguint amb la
categoritzacié proposada, Perucho és qui tracta amb més freqiiéncia
aspectes relacionats amb el disseny, ja sigui industrial o grafic (incloent
publicitat, fotografia), mentre que Daniel Giralt-Miracle i Angel Zuiiiga
destaquen per fer referéncia a la Bauhaus com a escola d’art i disseny

(taula 56, pagina 188).

Ens preguntem també, ara que comencem a tragar la genealogia de
noms rellevants que signen els articles al voltant de la Bauhaus, si tenen
alguna relacié amb alguna de les escoles d’art i disseny barcelonines. A
la taula 57 (pagina 189), es pot observar el tipus de vinculacio existent.

En els mitjans estudiats en el periode 59-68, els professionals vinculats
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a Eina i Elisaval®’ apareixen amb més freqiiéncia als mitjans que els

professionals vinculats amb la Massana.

LA VANGUARDIA DESTINO
Juan | 25 juny 1967 B2 14 gener 1961 B1
Perucho | 05 maig 1968 C4. 08 abril 1961 Cl
15 set 1968 Al.2./ 13 maig 1961 C2
A2.2 10 marg 1962 Cl1+C3
27 juliol 1963 A2.2 +Cl1
13 juny 1964  C1 + C3* (Cirici)
06 marg 1965 C3
05 juny 1965 C1+C2 +D
08 gener 1966 C4
26 febrer 1966 C4
17 des 1966 Cc4
29 juliol 1967 C4+D
04 nov 1967 C4* (Artigas)
Daniel | 15 oct 1968 A21+D |12 febrer 1966 C1
(Eim“-. 29 oct 1968 A2.1. 23 iuliol 1966 D
Miracle
29 abril 1967 C3+D
08 juliol 1967 C3
01 juny 1967 D
24 agost 1968 D
30 nov 1968 C1+C2+
C3+C4+D
A'ngel publica a La Vanguardia durant el | 31 des 1966 D
Ziiiiga | periode 1968-1983 29 abril 1967 ci
28 oct 1967 D

La causa d’aix0 pot ser que la composicio del cos docent de les dues
escoles de nova creacié (Eina i Elisava) pertanyen a una elit cultural i de
classe més intel-lectual, que té més facil I'accés als mitjans de
comunicacié. En canvi, de I'escola Massana només hi apareix Santiago
Pey que, malgrat la seva importancia i influencia en el
desenvolupament del disseny industrial a Catalunya, només signa un

dels articles. La percepcié de tot plegat apunta que les dues escoles

107 Abans d’inciar el curs 1966-67 gran part del professorat d’Elisava va decidir no comencar el curs
per diferéncies ideologiques amb la direcciéo del CICF. Aquest professorat, com veurem més
endavant, va crear una altra escola, EINA. D’aqui s’explica la participacié de professors a les dues
escoles. Curiosament aquesta efeméride ens recorda a I'escissié de I'etapa primerenca de la
Bauhaus, quan alguns professors i estudiants més d’acord amb els plantejaments academics van
abonadonar I'escola.
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privades ténen més preseéncia als mitjans que la publica (municipal) de

la ciutat:

Durant el franquisem hi havia hagut molt control ideologic per part del
regim sobre I'ensenyament public, i si bé en els anys setanta aixd havia
evolucionat molt ates que els professors implicats també havien canviat
amb el temps, a Llotja encara se’'n sentien els efectes quant a
organitzacié i planificacié docent. L’escola privada, en canvi, encara
responia a projectes pedagogics que es volien innovadors, com de fet, ho
va ser en el seu moment la posada en marxa de 'ensenyament del
disseny a Barcelona. Almenys aquesta era la teoria estesa entre la
societat barcelonina. (Calvera, 2001:93)108

NOM | COGNOMS ESCOLA TIPUS DE VINCULACIO
Santiago Pey Massana Professor
Baltasar Porcel Elisava Conferenciant i/o col-laborador activitats
Eina Professor
Lluis Doménec Eina Professor
Alexandre Cirici Elisava Fundador/Professor
Eina Fundador/Professor
Cristian Cirici Eina Professor
Daniel Giralt- Elisava Conferenciant i/o col-laborador activitats
Miracle * Professor
Eina Professor
Oriol Bohigas Elisava Conferenciant i/o col-laborador activitats,
col-laborador en les activitats del CICF i professor
Eina Professor

De moment, I'analisi de les dades ens aporta un seguit de noms que
resulten cabdals per a la difusié de la cultura del disseny a Barcelona i
creiem que també per a la difusi6 d’idees bauhausianes en el context de
les escoles d’art i disseny de Barcelona. Observem com els articulistes
dels dos mitjans, La Vanguardia i Destino, tenen incidéncia directa

també en les escoles dart i disseny de Barcelona. Els mateixos

108 A, Elisava. (2001). 1971-2000. Escola de Disseny Basic. Miscel-lania. Barcelona: Elisava Edicions.
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professors que hi impartien la docéncia, amb les seves idees sensibles al
moén actual, a la modernitat i que saben en qué consisteix el fenomen
Bauhaus van ser els qui formen la primera generaci6é de dissenyadors
de la ciutat comtal: Santiago Pey, Daniel Giralt-Miracle, Joan Perucho,

Oriol Bohigas, Cirici Pellicer®?.

Fins ara hem tractat quins noms d’entre els intel-lectuals de la societat
barcelonina tenien nocions sobre la Bauhaus, pero: Que en diuen de la

Bauhaus i de les persones que la formen?

05.01.l.c. Els noms de la Bauhaus

Els noms propis de professors i/o ex-alumnes de la Bauhaus que
apareixen en els mitjans''? sén reiteratius i coincidents, i ens aporten
una llista forca acotada de l'experiéncia i trajectoria bauhasiana. Una
altra observacio interessant és que aquests noms eren dels experts que
alhora escrivien sobre les exposicions o monografies més freqiients.
Aixi trobem que: Klee, Kandinsky, Bayer, Albers i Moholy Nagy,
Schlemmer, també Feininger, residualment Itten, Muche i Marcks
configuren el llistat estandard de noms bauhausians. Pero hi apareixen
altres noms? Que expliquen els articles d’aquests noms propis? Per que
és important destacar-los? En resum: Quins sén els noms propis que hi
apareixien més extensament i qué s’explicava d’ells? A part de Gropius
mateix, fundador de la Bauhaus, dos noms destaquen especialment per
sobre dels altres: Breuer i Bayer. Probablement que aquests dos noms
predominin indica un interes a mostrar una de les facetes de
I'experiencia bauhausiana, la de dos dels ex estudiants de talent, amb
«aptituds artistiques modernes», i una trajectoria fora de la Bauhaus

vinculada a Gropius amb qui comparteixen relacié professional i

109 Completariem el llistat amb Angel ZUfiiga que tot i que com a critic d’art no incideix de manera
directa en les escoles d’art i disseny si que aporta una gran influéncia amb les seves croniques des
de Nova York.

110 A partir d’aquest moment del text quan fem referéncia als «mitjans» estem agrupant els dos que
hem consultat: La Vanguardia i Destino.
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amistat!'!. Malgrat que se suposa la brillantor i valua, els mitjans
destaquen de manera general les seves aportacions, de Breuer, la seva
cadira de tub continu i de Bayer, la dedicaci6 a la tipografia i la
publicitat. La imatge que projecten els mitjans és la de dos arquitectes
dels quals se’ns parla amb qualificatius associats del tipus «genial»,
«figura clau de l'arquitectura moderna» o «celebre». .De Breuer es
destacava la seva amistat amb Gropius i Mies van der Rohe, les etapes
del seu viatge migratori que el porta als Estats Units (igual que a Bayer)
i, sobre el seu caracter, es deia que era de vigorosa personalitat (molt
en la linia del mite d’artista modern). Hi ha un fragment del critic Peter

Blake especialment interessant:

[...] <es indudablemente debido en parte a Breuer-casi tan joven como
aquellos a los que instruia e influia- que el <<evangelio>> de Harvard se
extendio tan rapidamente y con tanta fuerza persuasiva. Pocas escuelas
de grandes arquitectos han producido tantos excelentes discipulos en

tan poco tiempo> (Perucho, 27 juliol 1963)

De Bayer es diu que fou alumne del taller de pintura mural de
Kandinsky, i aix0 consta tant a La Vanguardia com a Destino. Aquesta
informacié ens resulta, si més no, curiosa, per I'escassa relacié amb les
altres dades professionals que se solen destacar de Bayer: la dedicacio6 a
la tipografia, a la publicitat i que va exercir de conseller artistic o

dissenyador de grans companyies.

En ambdds casos, considerem que les dades que tenim formen part del
mite de la modernitat i que els situa entre els «stper artistes» o «super

professionals», com podem inferir dels adjectius o qualificatius

111 En aquest sentit cal recordar que Gropius és qui convida a Breuer a donar classes a Harvard i
també va ajudar Bayer en la seva immersio en terres nord americanes: «Poco después de su llegada
a Estados Unidos, Gropius ayudd a emigrar a Breuer y a Herbert Bayer, que iban a hacer una larga y
fructifera carrera en este pais: Breuer como profesor y arquitecto; Bayer como asesor de disefio y
director artistico de la agencia de publicidad J. Walter Thompson, asi como de varias importantes
empresas. Como siempre, el corazén de Gropius siguié aferrado a la practica de la arquitectura, y en
1938 formd sociedad con Breuer, que también ensefiaba en Harvard. La sociedad -una oficina de
arquitectura- duré hasta 1941.» (Hochman,2002:379). Recordar també, que I'exposicié del MOMA
de I'any 1938, va estar organitzada per Gropius amb col-laboraci6 amb altres membres de la
Bauhaus: «En 1938 el museo [MOMA] alojo una exposicion de la Bauhaus organizada por Gropius,
su esposa y Herbert Bayer, ahora nuevos y agradecidos residentes en Estados Unidos.» (Hochman,
2002:380).
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associats a aquestes dues figures: les referencies a la seva joventut, a la
personalitat d’aquests personatges, tan interessants i celebres. Amb

aquesta idealitzaci6 no fa sin6 alimentar el mite de I’artista modern.

De Gropius es diu que és el fundador de la Bauhaus i, a més, és freqiient
I'expressio: «el Bauhaus de Gropius» . Se’'n destaca basicament la seva
tasca revolucionaria, la seva visi6 creadora i la facilitat per a la
innovacid, en referencia a l'arquitectura i també als ensenyaments
grafics. Iniciador d’'una nova tradicié arquitectonica (el racionalisme),
es diu que relaciona l'art i la societat amb una marcada direcci6
industrial. Es destaca de Gropius l'intent per crear una societat del
futur. Si en part ho aconsegueix és per posar-se al servei dels dirigents
(poderosos), que li donen els mitjans per poder materialitzar les seves
idees. Curiosament es relacionen els aspectes pedagogics innovadors
(encara que no sabem quins) a través de la seva obra (i no del
mestratge directe). Respecte a la pedagogia, es diu que Gropius instiga
un canvi radical, dilatant la formaci6 —impartida per professionals
dedicats a la creativitat plastica, I'star system, dels professors
d’avantguarda—. També se’l qualifica de «mestre del racionalisme» i es
considera hereu de 'escola de I'arquitecte C.C. Schinkel. També es diu
que és amic de Breuer, a qui convida a treballar amb ell a Harvard. De la
seva estada a Nord-america es destaca que Harvard esdevingué, gracies
a ell, «xun centre de creacié viva». També es comenta la seva estada a

Barcelona amb motiu de la reuni6 del CIRPAC.

Hi ha dos noms més que, practicament sempre, surten a la llista de
noms bauhasians i que es tracten amb una mica de profunditat: Klee i
Kandinsky. El tractament que en feien els mitjans era d’artistes i
professors de la Bauhaus. Es publiquen articles sobre les seves
exposicions monografiques, sobre els seus assajos, etc. De Kandinsky es
deia que era professor del taller de pintura mural (i professor de
Bayer), i en que consistien algunes de les seves classes; a grans trets, en

la investigacié de les linies de tensié (concretament, deu ser una
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referencia a les seves classes de «dibuix analitic»). Se’n destaca també la
influéncia com a referent teoric amb el seu llibre: Uber Geistige in der
Kuns i també es comenta com l'escola de Basilea modernitza i
estructura els ensenyaments grafics sobre el model creat, en part, per

ell ala Bauhaus.

El tractament informatiu que es fa dels dos artistes, com en els casos
anteriors, mostren la visié d’artista modern emfatitzant encara més el
mite. Un exemple és 1'4s de 'expressid: «arrebatadora fuerza misteriosa
y artistica de Kandinsky». A Klee se’l qualifica de precursor de la pintura
moderna, com el «mag Merli de Berna». També se’l qualifica de pintor
de la Bauhaus que pertany a l'avantguarda pictorica mundial. Aqui
trobem una de les caracteristiques basiques de la modernitat, el pretés
universalisme. De passada —i també com en els comentaris associats a
Gropius—, es parla de la seva tasca com a professor i es diu que
introdueix aspectes pedagogics innovadors (no sabem quins) a través
de la seva obra, perd no del seu mestratge, és a dir, de la seva tasca

docent.

Sobre els professors de la Bauhaus, hi ha altres curiositats per defecte,
és a dir, per I'escassetat d’aparicié o de tractament amb profunditat,
donada la rellevancia d’alguns professors en la historia de la Bauhaus.
Per exemple, la importancia d’Albers la reivindica Daniel Giralt-
Miracle''> en un article titulat: /Es actual el Bauhaus?, del 30 de

novembre de 1968, a Destino, en que diu:

[...]Jquizas uno de los profesores mas infravalorados de la Bauhaus,
merece una mencion laudatoria. Se ha demostrado histéricamente que
sus logros fueron mas fructiferos que las mas divulgadas teorias de
algunos de sus compafieros. Su didactica fue la mas brillante.
Transformé las diferentes y contradictorias componentes de aquella
metodologia -activismo pedagoégico, expresionismo mistico y
constructivismo exagerado- en una sistematica coherente y operable en
material de ensefianza. (Giralt-Miracle, 30 novembre 1968).

112 possiblement Giralt-Miracle coneix la didactica d’Albers a través de les seves col-laboracions a
I'escola HfG d’UIm.
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En el mateix article, Giralt-Miracle es fa resso de la publicacié del seu
llibre Interaction of colour!'!3. Pero, curiosament, no es diu que Albers
també va ser, com Bayer i Breuer, ex alumne de la Bauhaus i s’havia

format al curs preparatori d’Itten.

Itten és, al nostre entendre, el gran oblidat dels mitjans barcelonins, tot
i que, quan hi apareix, se li reconeix com a propia el que es diu que és la
gran aportacié pedagogica de la Bauhaus: el curs preliminar. En el

mateix article Giralt-Miracle explica:

Estd demostrado en la practica que la auténtica filosofia didactica del
Bauhaus se reduce exclusivamente a su curso preparatorio. Para
muchos este curso constituye la principal componente de la realidad
educativa de la Escuela; es mas, se considera como la mas indispensable
para la educacién del disefiador. Este curso, planeado por Itten,
comprendia el estudio particularizado de la «naturaleza», realizado

sobre la estructura interna y las cualidades de las diversas materias.
(Giralt-Miracle, 30 novembre 1968).

També es diu que té diferencies ideologiques amb Gropius i que, per
aixo, «plega abans d’hora». La resta d'informaci6 sobre Itten és escassa:
es destaca la seva tasca didactica experimental vinculada al curs
preliminar i que continua la seva tasca pedagogica a Zuric, a més de
formar part de l'avantgurada pictorica mundial; i poca cosa més,
sobretot donada la dimensié de la seva aportacié a la Bauhaus i a la

pedagogia de I'art i del disseny que se’'n deriva.

De Moholy-Nagy, també se’n parla breument. Aquest professor forma
part de la llista de noms bauhasians, pero no sabem gaires detalls de la
trajectoria com a artista o docent. Quan se’n parla es diu que s’oposava
als antics oficis i que amb d’altres membres de la Bauhaus es dedica als

ensenyaments grafics que 'escola de Basilea s’ocupa de modernitzar.

113 La primera edicié és de 1963 publicat per la Yale University. La primera edici6 en castella no es
publica fins I'lany 1979 a Alianza Editorial dins de la col-leccié <Alianza Forma>.
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També es diu que, juntament amb Albers, va assumir la direccié del

curs preliminar i el va tranformar en un curs d’investigacio de la forma.

Del segon director de la Bauhaus Hannes Meyer (1928-1930),
practicament no se’n diu res als mitjans barcelonins. L'Gnic apunt que
se’n fa és per dir que succeeix Gropius en la direccié de I'escola. En el
cas de l'article i de manera un xic més extensa, es diu que canvia el
programa bauhasia i que va orientar la producci6 a la gran massa, a tota
la poblacid. Si de Meyer es diu poca cosa, els comentaris sobre la tasca
de director de Mies van der Rohe (1930-1933) en I'etapa berlinesa de la
Bauhaus sén practicament inexistents. Ara bé, si que es fa referéncia al
seu treball com arquitecte i se’l qualifica de «mestre del

racionalisme» (com a Gropius).

De fet, el periode berlines de la Bauhaus queda poc reflectit en els
mitjans de comunicacio d’aqui, i aix0 ens fa pensar que aquesta fase té
escassa repercussio en el context barceloni dels seixanta. Aquest fet ens
resulta especialment insolit per dos factors: la tradicié arquitectonica
catalana racionalista d’abans de la guerra (GATCPAC) i la influencia
d’alguns arquitectes (Grup R) a Barcelona durant aquest periode, i
perque en l'era Mies és quan la Bauhaus esdevé, realment, una escola

d’arquitectura.

05.01.1.d. Els temes o titulars: una biografia barcelonina de la Bauhaus

Fins al moment, hem repassat qui parla sobre la Bauhaus i quins dels
noms bauhausians es destaquen, pero, quina imatge ens arriba de la
Bauhaus com a escola? I com a moviment artistic o arquitectonic? Com
seria una biografia barcelonina de la Bauhaus? Com podem classificar la
informacié que n’aporten els mitjans? Quines idees i temes ens semblen

importants per configurar aquesta imatge barcelonina de la Bauhaus?
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La nostra proposta s’elabora a partir de I'agrupacié tematica de les
idees més freqlients aparegudes en la premsa sobre la Bauhaus que,
posteriorment, concretem en tres titulars (veure annex 06). Cada un
dels titulars engloba les idees sobre tres facetes de la Bauhaus: com a
escola, com a proposta pedagogica i com a mite de la modernitat. La
deconstrucci6 i posterior reconstruccié de les idees que apareixen en
els mitjans configuren el que hem anomenat «la biografia barcelonina

de la Bauhaus».

05.01.1.d1. Titular 01: La famosa escola de vida agitada

Definitivament la Bauhaus és famosa i célebre. Escola fundada i dirigida
per Walter Gropius a Weimar. Es trasllada a Dessau i, finalment, a
Berlin on els nazis la tanquen. A més de Gropius, la dirigeixen dues
persones més: Hannes Meyer i Mies van der Rohe. Podem qualificar la
vida d’aquesta instituci6 d’agitada i atzarosa, que transcorre entre
discrepancies i fortes discusions, tant internes com externes. De les
internes es pot destacar el debat sobre la conveniencia d’ensenyar
historia de l'art per considerar que entorpeix l'activitat creadora i
creativa. Les discussions externes es deuen sobretot a dues causes: les
politiques (recordem, a més, que l'escola, molt controvertida, va ser
clausurada pels nazis) i les de gust d’epoca (debat entre I'estética i la

funcionalitat).

Aixi doncs, és ben clar que no es pot parlar d’'una Bauhaus uniforme;
I'escola alemanya es caracteritza per tot el contrari, per materialitzar
una successio de pedagogies innovadores i d'idees que emmarquen els
tres periodes de la seva existencia (per establir-los es poden considerar
les diverses seus, aixi com els seus directors) en qué s’hi fan multitud
d’activitats. Sense tenir tot aixd en compte, no podriem valorar la seva

dimensi6 com a escola (celebre, famosa, revolucionaria).
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La Bauhaus va ser capa¢ de concentrar «las fuerzas vivas del
movimento» i integrar en el seu cos docent I'star system de
I'avantguarda europea. Es 'escola que forma alguns artistes, com Hans-

Jean Arp i influeix en 'obra de molts altres, per exemple, en la de Wols.

En el seu manifest fundacional es declara la intencié d'unir de manera
harmoniosa totes les arts: arquitectura, pintura i escultura. En aquell
moment fundacional, 1919, la Bauhaus resultava una escola
retrogradall4 perque pretenia un retorn a 'artesania i als oficis. Sota la
influéncia de l'artista holandes Theo van Doesburg, I'any 1923, la
Bauhaus canvia la seva orientacié cap a la industrialitzacid, i sota la
direccio de Meyer es fa una reforma en el pla d’estudis que consistia a

vincular la produccié d’objectes de disseny amb les masses.

El llegat de la Bauhaus se sent viu encara avui i les seves propostes
influeixen avui dia en artistes i arquitectes; de fet, la idea o model
d’escola continua viu als EUA i en alguns punts del continent europeu
(de manera residual). La Bauhaus es va debatre, durant la seva agitada
vida, entre «los remilgos estéticos o artisticos» i la funcié utilitaria
propia de I'enginyeria. Aquesta disjuntiva encara perviu en la majoria
d’escoles de disseny dels nostres temps, com en l'escola d’'Ulm, la més

important des del tancament de la famosa Bauhaus.

05.01.1.d2. Titular 02: La clau pedagogica per a la renovacio de I'art

L’encert de la Bauhaus va ser considerar la pedagogia com un element
clau per a la renovaci6 de l'art. Gropius va voler reformar en
profunditat la pedagogia de les arts i els oficis mitjan¢ant una formacio
pacient en mans de professionals avesats a les tasques o activitats

plastiques.

114 «Retrograda» és I'Gnic adjectiu que podem considerar amb connotacions negatives que hem
trobat al llarg de la lectura de tots els articles de premsa tant de La Vanguardia com de Destino del
periode 1959-1968.
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A partir de la Bauhaus neixen nous oficis en relacié amb les arts i les
artesanies, i se la pot considerar la precursora de les escoles de disseny.
Podem relacionar els moderns estudis grafics de I'escola de Basilea amb
els ensenyaments grafics bauhausians impartits per Gropius, Kandinsky

i Moholy-Nagy.

Si la Bauhaus és encara una escola celebre i famosa, la seva aportacié
més important i mundialment coneguda, el curs previ d’Itten, també ho
és. Aquest curs és 'autentica aportacio a la pedagogia de la Bauhaus i es
considera indispensable per a I'’educacié del dissenyador. El curs d’Itten
i I'organitzacié per tallers configuren els elements renovadors i més
autentics de la pedagogia de la Bauhaus. El seu programa d’educaci6
sensual es basava en l'entrenament manual i tecnic i s’orientava a
'activitat creadora, especialment a l'arquitectura'’®. Alli es feien
treballs practics i experimentals que van establir un punt de partida per
al desenvolupament de la produccié industrial i manual, i també
s’alliberaren l’expressié i la creativitat, tot afavorint el

desenvolupament de personalitats lliures i actives.

També es fomentava el coneixement intel-lectual i emocional, tant la
teoria com la practica, per mitja de la lectura i dels treballs. La Bauhaus
és encara un exemple d’investigacié cientifica, com en el cas de la
tipografia, en que s’apliquen normes matematiques per a la creacié de
lletres i que constitueix, també, la base del racionalisme. La Bauhaus és

una tradicié redescoberta, un programa pendent de realitzar.

05.01.1.d3. Titular 03: El mite de la modernitat

Es un moviment? Es un moment de renovaci6é? Es una actitud? Es una

estética? Un precedent? La Bauhaus és tot aixo i més: moviment,

115 Tot i que no hem pogut contrastar I'interés d’Itten per quiestions arquitectoniques.
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actitud, la base del racionalisme, un precedent en el camp de les artsi el
disseny, '’encarnacié d’un esperit d’epoca en contra d’allo fals i sense
funci6. També és un famés moviment d’avantguarda germanic del
primer ter¢ del segle XX de la Republica de Weimar, que persegueix la
renovacio de I'arquitectura i de I'art. Fonament de I'art contemporani i
de gran trascendencia per a la seva renovacid, la Bauhaus és una actitud
de futur i de transformacié continua per adaptar-se als canvis que
sorgeixen de la interaccié entre l'art, I'artesania i I'art industrial. Es la
resposta amb anima a les transformacions que suposen les innovacions
tecniques de la societat i representa la incorporacié de les bases
racionals de la investigaci6 cientifica en I'ambit de les arts, per exemple,

en 'ambit de la tipografia.

El seu director, Walter Gropius, mestre del racionalisme (també ho és
'altre director de la Bauhaus, Mies van der Rohe) treballa per un nou
prototipus de societat de futur; ho podem comprovar en 'aportacié que
fa a 'arquitectonica bauhausiana, que canvia substancialment el model
de societat i el paper de lartista. El projecte de la Bauhaus,
dissortadament, no es pot arribar a desenvolupar en el seu temps per la

persecucié nazi.

La Bauhaus és una tradicié que s’ha redescobert, un projecte pendent
de realitzaci6. Els objectes que s’hi van produir continuen sent
formalment actuals, pero allo que fa que I'esperit de la Bauhaus encara

avui sigui vigent és la seva perspectiva humanista.

05.01.1.d4. La biografia barcelonina de la Bauhaus

La primera observaci6 que podem fer sobre la biografia barcelonina de
la Bauhaus és que la imatge que en tenim concorda amb la de les fonts
teoriques que la tracten. Es a dir, sembla que hi ha un discurs estandard

que explica que és la Bauhaus, quins noms sén els més destacats i, fins i
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tot, es coincideix en assenyalar els motius pels quals sén destacats.
L’experiencia bauhasiana ve filtrada pels estudis que se n’han fet, la
seva imatge esta estudiada, els factors i les informacions o fets que
trascendeixen la vida de l'escola (1919-1933) estan curosament
seleccionats:

Después de definir a la Bauhaus como modelo de una modernidad de
orientacién estética, Barr parecia reacio a admitir la deriva
antiestilistica que la institucion habia iniciado bajo la direccién de
Meyer. Gracias a su correspondencia con Feininger, Barr siguié estando
informado de lo que ocurria en la Bauhaus. Sabia perfectamente que

Meyer habia sido director de la entidad durante mas de un aflo y que a
Gropius ya no se le vefa por alli. No obstante, en su conferencia sobre la
Bauhaus Barr present6 a Gropius como el «genio rector de la escuela y

como uno de [sus] principales ejecutivos». Criticé enérgicamente el
utilitarismo de Meyer por su falta de interés en la «belleza formal» y
presenté al arquitecto suizo Unicamente como miembro del
departamento de arquitectura de la entidad. Este erréneo énfasis no
habria tenido ninguna importancia si Barr no hubiera sido nombrado en
junio nuevo director del nuevo Museum of Modern Art neoyorkino,
cargo que infundié a sus convicciones el caché y la autoridad que
Estados Unidos concedia a los fundadores del Museo Rockefeller.
Después Barr basaria la organizacién y la filosofia del museo en su
percepcion de la Bauhaus. (Hochman, 2002:356).

La Bauhaus als Estats Units va acabar sent un «producte» que
exemplificava els valors de la modernitat. El propi Gropius contribui a
crear-ne aquesta imatge més estetica que ideologica i afavori que certes
idees i certs personatges tinguessin més trascendencia que altres. En
canvi, les persones que entraven en conflicte amb ell (Itten, Meyer) han
tingut una preséncia residual, tant en les exposicions, conferencies i
textos en qué Gropius participava. El «producte Bauhaus» déna una
imatge compacta i coherent que elimina qualsevol signe de deriva o
caos, una imatge que copsa només una de les facetes bauhasianes: el
racionalisme, 'ordre i I'’equilibri entre la funci6 i I'estetica. Tot i aquesta
imatge que van pretendre donar, els mitjans també parlaven d’aquesta

part caotica.

Considerem que el tractament de la informacié sobre I'escola pretén

perpetuar el mite de l'artista modern. Recordant els mites de l'art
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modern de Clark (1996)''°, podem identificar-los tots, en major o
menor mesura, en la manera com es tracta la Bauhaus i els seus

components:

e L’art té valor en si mateix.

e L’art és un llenguatge universal

* Lesobres d’art es poden estudiar fora del seu context.

e Hihaun Art (amb majuscules) i un art (en minuscules).

e L’art és interpretable per experts en art.

e Tottipus d’art és interpretable des de parametres occidentals.

* El model de I'artista és el geni (en masculi) que treballa al seu
estudi.

Podem dir, doncs, que la societat esta plenament immersa en els
parametres de la modernitat i que la concepcié de I'art i de I'artista es
despren de la manera com es presenten aquests temes en els mitjans.
Ara bé, a mesura que hi ha més dades i un coneixement més veritable
sobre la Bauhaus (I'arxiu Bauhaus s’obre I'any 1960 a la ciutat de
Darmstadt), i que la societat es transforma en una societat de consum
—i no nomeés industrial—, es comencen a qiiestionar algunes de les

idees modernes.

La Bauhaus, «origen de I'art i la pedagogia modernes» es posa també en
el punt de mira. Rubert de Ventds, en la conferencia al Col-legi
d’Arquitectes amb motiu de I'exposicié Bauhaus de 1968 a Barcelona 17
diu: «[...] tanto sus objetivos estéticos como su método han sido
fuertemente y duramente criticados ultimamente. Pero a pesar de ello,
creo que la Bauhaus es la gran revolucion del Arte en este
siglo.» (1968:2). De Ventos continua exposant que cada canvi historic i

economic afecta la sensibilitat estetica i fa variar la percepci6 i I'actitud

116 E| mites de Clark els trobem a Acaso (2009:102-103) i n’hem fet referéncia al marc teoric.

117 Hem tingut I'oportunitat de consultar la transcripcié de la conferéncia a I'arxiu del Col-legi
d’Arquitectes de Barcelona. El document no estava registrat i faltava una pagina. Inferim que es
tracta d’aquesta xerrada per la coincidéncia de contingut i perque en I'article del 13 de novembe de
1968. La Exposicion en el Colegio de Arquitectos. Conferencias y proyeccidon de documentales los
dias 14 y 15. (S/A) s’informa de la conferencia del 14 de novembre a les 17.30 de la tarda del doctor
Xavier Rubert de Ventds amb el titol «La “crisis” actual de la Bauhaus».
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davant la producci6 artistica (1968:4). Afegeix que: «[..] estamos
criticando el Bauhaus porque en cierto modo podemos ya no
plantearnos o renegar el Bauhaus, es porque esto indica que cualquier
disefiador, cualquier arquitecto -no hablara del Bauhaus, sino porque

actiia simplemente desde el Bauhaus. Y nada mas.» (1968:36).

El discurs resulta especialment significatiu perque indica que la tradici6
bauhausiana ja esta del tot integrada en la comunitat artistica (no
gosem fer-ho extensiu al gruix de la societat). Aixi doncs, la critica 8,
respon a dos factors: el canvi evident de moment cultural i la integracio
de les aportacions de la Bauhaus en bona part de la comunitat artistica,

que entra en crisi per les transformacions de la societat.

La pregunta que doéna titol a l'article de Giralt Miracle del 30 de
novembre de 1968, /Es actual el Bauhaus?, il-lustra perfectament la
situacio de la societat barcelonina, que ja coneix el fenomen Bauhaus i

se sent preparada per superar-lo.

05.02. LA BAUHAUS A LES ESCOLES D’ART DE BARCELONA
[1959-1968]. MASSANA, ELISAVA | EINA

Aquest apartat té com a finalitat estudiar com s’incorporen les idees
pedagogiques i didactiques de la Bauhaus en cada una de les escoles

d’art i disseny de Barcelona: la Massana, Elisava i Eina. Aixi doncs,

118 Un exemple de les revisions i critiques a la Bauhaus a partir de I'any 1968, és el llibre de Corazén,
A. (ed) (1971) bauhaus. «Sometidas a revisiones parciales, cuando no grotescas, la Bauhaus ha sido
desvinculada de su lugar histdrico para devenir testigo milagrero de un racionalismo sospechoso [...]
Conjurar tanto el fantasma de una Bauhaus izquierdista, como el de una BAuahus que haria
converger sobre si todas las <virtudes> del Movimiento Moderno, es la condicién ineludible de un
posible planteamiento critico. Condicidn hasta ahora eludida, sin embargo, en la medida en que las
constradicciones concretas de la Bauhaus no han sido resueltas atn.” (COMUNICACION, 1971:9). En
aquesta compil-lacié d’articles trobem també les aportacions de Tomas Maldonado, director de la
HfG d’Ulm, molt critic amb la Bauhaus: “Con frecuencia sucede que cuando una realidad es
demasiado rica o compleja -y la realidad de la BAuhaus siempre ha sido asi- la fabula llega en su
ayuda para hacerla mas facilmente legible. A través de una intervencién simplificadora de norma no
muy util, la realidad se transforma en una elaboracion mitica, legendaria.» (Madonado, 1971:175)
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presentem quines idees bauhausianes arriben al context barceloni, del
qual estudiem: el context social, els noms o personatges rellevants,
I'organitzacié i la documentaci6é disponible. A continuacié passem a
exposar els resultats de 1'analisi de dades. Tot aix0 ens permetra copsar
una instantania del moment fundacional de la idea moderna de disseny
a Barcelona i com arriben i si s’apliquen (si van arribar a inserir-se) les

idees bauhasianes en les escoles d’art i disseny de la ciutat.

05.02.1. La Massana

L’Escola Massana es funda I'any 1929. Instal-lada originariament a la
seu del FAD, recull les idees noucentistes de Francesc Gali, assajades a
I'Escola Superior de Bells Oficis de la Mancomunitat de Catalunya
(1914-1924). Les classes es desenvolupen de 19h a 21h i la formacid
consisteix en el dibuix d’elements del natural i la seva estilitzacid. La
formacio és amplia i no es fa una divisid artificiosa entre les arts liberals
i les aplicades. L'art és considerat com un tot organic i el paper de la
tecnica és vist com a part dels processos artistics que ajuden a

desenvolupar amb tota llibertat les aptituds dels alumnes.

No és fins I'any 1935 que la Massana es trasllada a I'antic Hospital de la
Santa Creu. Després de la Guerra Civil es continua amb la filosofia de
formar nois i noies de la ciutat en I'estudi dels oficis i 'art, tot i que la
relaci6 amb I’Ajuntament en epoca franquista deixa un posit d’escola
retrograda (veure imatges 29 i 30), encara que, com ja hem explicat, la
Massana és l'hereva de les idees pedagogiques progressistes de

Francesc Gali.

203



QI0S00 0 5
N0 .Y\‘)‘\(,'g)ﬂ .
O

ed EFE DELRE
"RANEGISCO FRANECO
[R A ADAGINDLE

Imatge 29. Moneda, 1963. Escola
Massana

Imatge 30. Placa commemorativa,
1964. Escola Massana

L’escola creix exponencialment al llarg de la seva historia, dels 40
alumnes del curs 1930-1931 es passa a 398 estudiants I'any 1956, i el
1959 l'escola ja forma a 832 estudiants. En tres anys els estudiants
s'incrementen més del doble, i tres anys més tard, el 1962, el nimero
passa a 1536, tornant-se (practicament) a doblar. Aquest creixement
pot ser un indicador d’alguna situaci6 especifica que pugui explicar que
esta passant a Barcelona durant aquest periode, i que provoca un
increment tan important de la ratio d’alumnes de I’escola (veure annex

07).
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05.02.1.a. Massana. Organitzacio dels estudis

Durant la década dels seixantall?, s’engega en la Massana la seccié de
plastica publicitaria, amb tres especialitats: decoraci6 publicitaria,
il-lustracié publicitaria i cartellisme. L'any 1963, Santiago Pey120
(1917-2001) impulsa la seccié de disseny industrial i, entre els anys
1963 i 1966, s’hi inicia I'especialitat de disseny grafic i d'interiors. Des
de l'inici de les seccions dedicades al disseny, es pot considerar I'Escola
Massana com dues escoles: la tradicional d’arts i oficis i 'emergent
escola de disseny. A final dels anys 70 i inici dels 80, aquesta separacio
es fa més clarament visible, pero hem de remuntar-nos als inicis de la

introduccié del disseny a la Massana.

Com expliquen Prieto i Vidal (veure annex 04) als anys 70 sota la
direcci6 de Miralles, es replica el model de la secci6 de disseny a la resta

de l'escola i, a més, va ser el moment en que es redescobri la Bauhaus:

XV: Si de fet, a mi em col-loca [Miralles] com a responsable d'aquest
primer curs basic, amb aquesta idea, la idea que sigui un curs basic, que
és molt diferent d'un curs preparatori.

De fet a disseny jo vaig viure el pas dels preparatoris al basic perque a
disseny hi havia, com a tot arreu, dos preparatoris, hi havia un
preparatori i un selectiu... o no sé com es deia. Sortia; un, dos i tres i un
d'especialitat. Llavors aqui el primer que vam fer va ser passar a un i
després a cap. Perque veiés clarament que el preparatori no servia per a
res, no preparava, o sigui, és un curs que genera un tipus de
coneixement que no et porta enlloc. En canvi, en el moment que
comencem a introduir els conceptes de projecte de creacio, a primer
curs, d'entrada, que és la idea del basic, i el concepte de material, de
procés, llavors va canviar l'estructura. Ja et dic, aixo és al 72, 73.

115 |3 data exacta resulta dificil d’establir, en el document: Evolucié de les matéries a I'Escola
Massana (veure Annex 07b) es diu que el curs 58/59 es comenca a parlar de disseny grafic a I'escola
(p.7) i que no és fins al curs 60/61 que apareix |l-lustracié publicitaria (p.8). Mentre que a I'entrevista
amb Prieto i Vidal (Annex 04): “JP: Som la primera escola d'arts i oficis d'Espanya que introdueix el
disseny grafic sota el nom de grafica publicitaria.XV: L'any 59 [...] JP: L'any 59 van ser els primers
cursos de grafica publicitaria. XV: Si al 59-60 i el Pey al 63. La primera promocio de disseny industrial
és del 63-64.” (2013:13)

120 Santiago Pey i Estrant (1917-2001) Mestre i impulsor de la formacié del disseny a Barcelona.

http://publicacions.iec.cat/repository/pdf/00000170%5C00000088.pdf [Data de consulta: 20 maig
2012].
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BS: Has comentat que quan Miralles entra com a director, ja es troba que
la part d'Industrial ja funciona aixi.

JP i XV: A Industrial i Interiors.

XV:...ja funcionava aixi...

BS: Llavors ja hi havia alguna persona que ja estava pensant o ja
estava introduint aquesta manera de fer...

XV: Abans d'aix0 estava Santiago Pey que, en els anys 70, encara manté
la idea de preparatori fins al 70 o aixi; i el que passa és que ell obra la
decisié al claustre. El claustre d'aquella seccié -que érem 12 o 14
professors- no és un claustre immens, és un claustre petit; i aleshores
alla es crea un sistema de funcionament molt democratic, molt obert, en
que hi havia la comissié pedagogica i la comissié operativa. La comissio
pedagogica és la que, precisament a base d'investigar sobre pedagogia i
sobre disseny, transforma..., descobreix la Bauhaus, per entendre'ns, o
redescobreix la Bauhaus. Jo estava en aquella comissid. Vull dir que jo
era alla quan estava passant tot aixd. I puc assegurar aixo.. Vam
descobrir Vygostky, vam descobrir moltes coses, bé descobrir]...]

Als anys 70, la incorporacié dels cursos basics inspirats en els
preparatoris de la Bauhaus ja han arribat a Barcelona. Aixi doncs, a la
decada dels 70 i 80 ja es té coneixement conscient de l'experiéncia
bauhausiana a la ciutat comtal; i estem informats , en part, de com
arriben i com s’integren aquestes idees a la Massana de la ma d’'una
comissié pedagogica encarregada d’investigar innovacions
pedagogiques. Pero, hi ha rastre d’idees bauhausianes en la pedagogia
de la Massana d’aquesta epoca (1959-1968)? Que ens diuen els

documents?

05.02.1.b. La Massana. Analisi documental

L’analisi documental de la Massana esta plantejat en dues parts. La
primera es centra en I'analisi dels fulletons publicitaris que produeix
I'escola dins del periode estudiat, entre els anys 1959 i 1968-. Fent-ne el
seguiment visual i textual es pot estudiar com es va transformant
I'escola en practicament una decada. La segona part focalitza I'analisi en
els plans d’estudi de disseny i decoraci6 i de plastica publicitaria, del

curs 1964-65.
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05.02.1.b1. La Massana. Fulletons

L’analisi dels fulletons!?! ens mostra com evoluciona i es transforma
I'escola Massana de I'any 1959 fins el 1967122 De les fitxes d’analisi
(veure annex 08a) ens centrarem en algunes de les dades que son del

nostre interes.

El nom de l'escola varia al llarg d’aquests anys: en els fulletons dels anys
1959 fins al 1964 aproximadament el nom que consta en els fulletons és
Conservatorio Municipal de Artes Suntuarias «Massana». L’any 1965 el
nom de l'escola canvia a: Escuela Massana. Centro Municipal de
Ensefianzas Artisticas. En només sis anys, el canvi de nom de l'escola ens
resulta especialment significatiu. El primer nom connota una concepcio
dels oficis molt tradicional; 'atencio6 recau en el concepte conservatorio
i artes suntuarias, una nomenclatura arrelada a la tradicié dels oficis,
mentre que el nom informal de l'escola, Massana, hi té un paper
residual. El segon nom centra I'atencié justament en el nom de l'escola:
Massana, i hi ha dues substitucions, la del mot conservatorio que canvia
per centro i la de suntuarias, que canvia per ensefianzas artisticas, un
terme més ampli que pot englobar tant les belles arts com les arts i

oficis.

El canvi de nom comporta certa modernitzacié de la institucié que
implica una voluntat integradora de totes les vessants o disciplines
artistiques'?3. Aquest canvi coincideix amb el Decret 1987/1964, del 18
de juliol. En una carta de I'alcalde de Barcelona (veure annex 09) es

demana que els estudis de Massana tinguin un reconeixement oficial:

121 Es poden veure els fulletons en suport digital. L’annex 08a conté les imatges, i I"lannex 08b, conté
les fitxes d’analisi.

122 1’analisi de I'tltim fulletd dels qué disposem que entren dins del periode d’estudi (1959-1968) és
de I'any 1967.

123 Es pot establir una vinculacié entre els canvis de noms de la Bauhaus, que d’una escola d’arts i
oficis passa a ser una institucié d’estudis superiors a la seva seu de Dessau; i, el canvi de nom que
experimenta la Massana, una escola d’arts i oficis que comenca a esdevenir un centre amb una
mirada més amplia i actual.
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Que tanto el Patronato, como la Direccion y el Claustro de Profesores del
Centro han estimado de antiguo la conveniencia y aun la necesidad de
dar validez oficial a los estudios cursados en el mismo y facilitar con elo
a sus alumnos la posibilidad de obtener un Titulo oficial, expedido por la
correspondiente Autoridad académica. (annex 09).

Més endavant s’afegeix:

Que, asimismo, Claustro, Direccion y Patronato, por considerar que
también en este grado de la docencia cabe aplicar el criterio que permite
la variedad dentro de la unidad, segin prevé el articulo segundo del
Decreto antes mencionado, estiman la necesidad de que esta Escuela, a
semejanza de otras de similar caracter, alcance el fin propuesto en el
parrafo anterior, sin pérdida de su fisonomia tradicional y sin
detrimento de su particular ordenacion didactica (fruto de casi
cuarnte?* afios de experiencia y fundamento de su peculiar
personalidad) aunque siempre, claro esta, sobre el supuesto de no dejar

de ajustarse ademads, a lo que establecen las disposiciones vigentes.
(annex 09).

Observem que 'organitzaci6 de l'escola i la percepcié que se’n té (tant
des de la institucié6 com de fora) depenen, en part, del nom i les
titulacions que pugui oferir. En aquest moment, I'any 1965, la Massana

ja competeix amb Elisava, que es crea I'any 1961, i amb la Llotja, I'altra

escola d’arts i oficis de la ciutat, la més antiga de Barcelona (1775).

Imatge 31. Fulleté 30e aniversari Escola Massana, 1959

En el fullet6 commemoratiu dels trenta anys de l'escola (1929-1959)
s’explica la trajectoria de la Massana i es repassen alguns aspectes que
considerem necessaris destacar, com per exemple, 1'objectiu

fundacional de I'escola, que consisteix en fomentar I'’ensenyament d’arts

124 “cyarnte”, en la transcripcié suposem que es vol dir “cuarenta”.
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sumptuaries i decoratives: «[...] en particular la de aquellos oficios
artisticos cuya tradicion artesana amenazaba perderse, bien por falta de
ensefianza, bien por la influencia de una industrializacién técnica cada
vez mayor» (annex 08a). Observem que la finalitat de I'escola era més
aviat conservadora perque la seva creacié responia a una reaccio
davant el risc que suposava la industrialitzacié, cada vegada més
present en la societat. L‘escola pretenia mantenir vives les tradicions

vinculades als oficis que s’estaven comencant a perdre.

De la pedagogia (es fa un balan¢ dels trenta anys d’existencia), en

destaca el prestigi del professorati es diu que:

[...] ha sabido perfeccionar capacidades artesanas y aun desvelar
numerosas vocaciones artisticas superiores, no so6lo en el ejercicio de las
técnicas de su ensefianza sino también en el campo de la decoracion en
general, de las artes puras, especialmente la pintura y escultura, y aun
preparando la sensibilidad de alumnos que luego descollaron en el
campo de la critica, de la investigacion artistica o de la creacién literaria.

(annex 08a)

Aquest fragment denota la concepci6 de I'art de la societat de I'epoca.
Observem que s’estableix una jerarquia entre les «arts superiors» o
«pures» (pintura i escultura) i «l’exercici de les tecniques» o de I'ofici.
Seguint amb la lectura, es considera que els estudis de dibuix i modelat,
de geometria i perspectiva, de tecniques i estils a través de la Historia
de l'art sén essencials en els primers cursos formatius. Els estudis de
formes naturals, estilitzacid i decoracié i primer contacte amb técniques
escolars completen el programa: «[...] y ayudan al alumno a concretar y
definir su vocacion futura» (annex 08a). Aquest ultim comentari ens
recorda molt la Bauhaus; tanmateix podria tractar-se d’'una dinamica
tradicional de les escoles d’arts i oficis; de fet, és logic pensar que és
necessaria una formaci6 inicial per poder triar una especialitat, aixi

doncs, no hi podem inferir una relacio.
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L’especialitzaci6 a la Massana es completa al llarg de sis cursos, fins al
grau de perfeccionament, que engloba Dibuix del natural, Anatomia,
Pintura i Modelat, classes de Decoracié i realitzacié de projectes, i
Estudis d’historia de l'art, que ajuden a assolir la «plena formacion
artistica». Si no fos per la part tecnica, la formacié en la Massana seria

similar a la d’'una académia de belles arts.
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Imatge 32.Fulleté Massana [1960-62]

En els fulletons datats aproximadament entre els anys 1960 i 1964
(imatges 32, 33 i 34), apareix per primera vegada, en la llista
d’ensenyaments técnics, el terme Plastica publicitaria. Aquests tres
triptics resulten més informatius que els anteriors i expliquen més
ampliament les activitats de I'escola i la seva organitzacid i, a diferencia
dels precedents, no inclouen cap fragment que faci referencia a la

historia de I'escola.

Observem que l'oferta formativa es va organitzant de manera més
concreta, fins arribar a dividir-se en dos blocs o seccions: preparacio6
artistica i Arts aplicades, entre les quals trobem Plastica publicitaria que
consta de materies com la Decoracié publicitaria, la Il-lustraci6
publicitaria, el Cartellisme i el Film publicitari. El fulleté inclou també la

tarifa anual, 1500 pessetes per tot el curs

Queda ben clar que el nou concepte va prenent progressivament més

protagonisme i que, en general, 'oferta de I'escola es sistematitza. El
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curs 1963-64 la seccid de Plastica publicitaria apareix ja com un bloc de
contingut autdnom en que s'indiquen les materies comunes i els cursos
d’especialitzaci6 en Decoracié publicitaria, Il-lustracié publicitaria i

Cartellisme.
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Imatge 34. Fulleté Massana [1963-1964]

Cal apuntar que l'any 1956 mor Miquel Soldevila (1886-1956) el
llavors director de la Massana i que el substitueix Lluis M. Giell
(1909-2001), que la dirigi fins 'any 1976.

Aquest pintor i decorador que, fins aquell moment, no tenia cap
vinculacié amb I'escola és qui n’inicia la seva reestructuracié amb noves
especialitats tant de les arts i oficis com de les arts grafiques o el

disseny:
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XV: A més a més el Giiell va pensar en les belles arts i va introduir
pintura i escultura, va pensar en la necessitat d'introduir disseny. Ell no
en sabia de disseny, va anar a buscar al Pey, que el Pey és una figura
indiscutible del disseny a Catalunya. Per grafic va anar a buscar al Giralt-
Miracle, el pare, el va ajudar...va crear la seccié pero no va voler fer
classe. Es quan va posar I'Arifio. La ideologia de la secci6 de grafic és del
Ricard Giralt-Miracle. Pero el Ricard Giralt-Miracle va dir que no, que ell
no era pedagog i que no volia treballar en una escola, no perque tingués
algun problema amb la Massana siné per que ell no volia fer de mestre.

JP: Som la primera escola d'arts i oficis d'Espanya que introdueix el

disseny grafic sota el nom de grafica publicitaria.
XV: L'any 59.

En aquest fragment d’entrevista es pot observar com dos dels noms que
ens resulten coneguts per l'analisi dels mitjans que hem fet
anteriorment, apareixen com a impulsors de les seccions de disseny de
la Massana. Concretament; Santiago Pey, per a la secci6 de disseny
industrial, i Ricard Giralt-Miracle (el pare de Daniel Giralt-Miracle que

escriu tant a La Vanguardia com a Destino) com a impulsor de la secci6

de grafic.

ueeeet Imatge 35. Fulletd
T Massana, 1965

 del 1 al 15 de septiembre

El fullet6 de I'any 1965 suposa una modernitzacié de l’escola, ho
observem clarament en el disseny i la presentacié de I'oferta de I’escola
que s’estructura en tres blocs o seccions: Conservatorio de artes y oficios
on s’inclouen els ensenyaments més tecnics vinculats als oficis

tradicionals; Plastica publicitaria on s’especifiquen les assignatures
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impartides: Teoria i practica de la publicitat, Técnica publicitaria,
Layout, Il-lustracié i cartells, Fotografia, Arts grafiques, Decoraci6
publicitaria i escaparatisme; i un tercer bloc de Disseny y decoracié on
s’'inclouen les assignatures segiients: Creacidé i presentacié formal de

productes industrials (singulars i de serie).
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Imatge 36. Fulleté Massana [1966]

El fulleté de I'any 1966 (la data és aproximada) suposa un retorn al
format triptic amb un disseny més modern. S'utilitzen filets que
reforcen l'espai visual per a cada apartat. Les seccions que consten sén
les mateixes seccions o blocs que en el fullet6 anterior. En aquest cas,
s’aporta més informacié incorporant també els cursos, la seva durada i,

també, el seu preu anual.
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ﬂ escuela massana

Imatge 37. Fulleté Massana, 1967.

L’dltim fulleté analitzat, de I'any 1967, continua la linia del fullet6
anterior, no és tan arriscat en I'is de filets, perd encara els conserva i

els blocs de contingut no varien.

Pel que fa a les imatges (i la imatge general que se’'n pot desprendre),
els dos primers fulletons utilitzen una xilografia (curiosament com en el
manifest fundacional de la Bauhaus). Una tecnica tradicional que
representa l'oferta formativa de Massana. Entrats en la decada dels
seixanta ja s’empren fotografies per il-lustrar i fer publicitat de 'escola.
Hi ha tres tipus d’imatges, les introductories: porta de I’escola (en pla
general o en algun detall), les que mostren les instal-lacions i estudiants
treballant en les ocupacions de l'escola i, per ultim, les mostres de
treballs. Si ens fixem en les imatges observem com n’hi ha que es
repeteixen en diferents fulletons, és el cas de la imatge en pla general de
la porta de l'escola que s’utilitza (imatges 32, 33 i 34). També hi ha
repeticions en les mostres de treballs com, per exemple, els de joieria,

plateria i esmalt, ceramica i estampat (imatges 32 i 34). Quan observem
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la seqiiencia de tot el conjunt de fulletons, ens pot semblar que
I'evoluci6 i certes tensions de I'escola es “deixen veure” a través de les
propostes visuals. La sensacié general suggereix una pugna entre
mantenir la imatge d’escola tradicional i I'escola que esta emerginti que
té a veure més amb el disseny (veure imatge 38). En aquest sentit, es
pot establir que el fulleté de 1965 és una frontissa entre I'emergencia
d’'una branca dins de les arts i els oficis, la Plastica publicitaria, que
s’estableix com a bloc independent. Tampoc es pot obviar, que 'any
1965 l'escola canvia de nom (oficialment I'any 1966) i que, com ja hem
comentat, suposa certa modernitzaci6 de la instituci6 ja que els temps

requereixen una opci6 formativa que estigui més d’acord amb el

context.

Imatge 38. Document
massana [1965-66].

05.02.1.b2. La Massana. Disseny i Decoracio

El programa escolar del qual parlarem a continuacié és del curs
1964-65 (veure annex 10). El pla de Disseny i decoracid i inclou les
especialitzacions de disseny industrial i disseny d’interiors.
L’organitzaci6 de l’ensenyament esta dividit en un curs comu
preparatori: Dibuix, Matematiques, Geometria i dibuix lineal, Versié de
la forma i Formaci6 de l'esperit nacional (FEN). Els estudis es
reparteixen en tres graus (o cursos), després de cursar-los encara hi ha
un curs addicional de perfeccionament de les especialitats dels estudis:

Industrial o Interiors.

215



De les materies que integren el programa escolar ens fixem en la

combinacié de matéries que podriem agrupar en quatre blocs:

Taula 58. Blocs d’assignatures de la seccio Disseny i decoracio, 1965

Tipus Nom de les assignatures
d’assignatures

Blo¢ 01 | Cientific o técnic | Matematiques, Geometria, Fisica aplicada, Dibuix
técnic

Bloc 02 | Arts i oficis Coneixement de materials i sistemes de produccié,
Historia dels materials, Artesania, entre aquestes
també podriem incorporar els projectes

Bloc 03 | Belles arts Dibuix, Historia de la civilitzacié i simbologia, Analisi i
terminologia dels estils artistics

Bloc 04 | Disseny Versié de la Forma i plastica. Plasmacié de la forma.
També trobem Psicosociologia del producte. També hi
podriem incorporar els projectes de cursos superiors
que estan vinculats a I'especialitat

A grans trets observem com la combinacié d’aquests blocs de
continguts ens suggereix una formacié6 molt en la linia d’'una escola
d’arts oficis; combinacié de coneixements técnics, de taller,
terminologia propia de les belles arts i, un quart bloc, que considerem
més propi d'una disciplina que s’estava formant, el disseny. Pero, hi

podem trobar referéncies directes o indirectes de la Bauhaus?

Ens aturarem en l'assignatura Plastica (plasmaci6 de la forma) que
tenia per objecte desenvolupar el concepte de forma i els diferents
ambits que participen en la sensibilitat, proporcié i técniques
volumetriques. La sintetica explicacié de I'assignatura ens deixa veure

com era la seva organitzacio:

Una clase semanal se dedica a la explicaciéon tedrica de los temas que
luego se tendran que desarrollar practicamente durante el curso de la
semana y se refieren basicamente a la distincién entre formas naturales
y abstractas y formas constructivas y de maquinas, els estudio de
proporciones y canones, a la teoria de la luz y el color, a la funcién entre

forma-utilidad y los materiales, etc. (annex 10).

216



Del fragment podem extreure que la majoria d’hores de 'assignatura es
dedicaven al desenvolupament practic, és a dir, la formacié es déna
basicament al taller. La classe teorica setmanal (en singular, només una
per setmana) servia per a plantejar els temes que es desenvoluparien
posteriorment al taller. Entre els temes tractats hi ha una part de
I'estudi del natural i l'abstraccié (tradicié arts i oficis, disseny
d’ornamentacid) i formes constructives (tradicié enginyeria) i estudis
tradicionals de proporcié, canon més les teories de la llum i el color
(que no sabem en que es basen). Es un tipus d’assignatura introductoria
on es tracten temes diversos dins de la tradicié d’'un context d’escola

d’arts i oficis.

De l'assignatura Coneixement del material, en podem destacar el seu
objectiu principal, que consisteix en donar els coneixements basics i
fonamentals dels materials que participen en l'activitat de disseny
d’interiors i industrial. La llista de materials que es treballaven de
manera successiva son: fusta, ferro, metalls, vidre, ceramica, materials
plastics, materials de protecci6 i recobriment (també es treballen els
diferents procediments teécnics). Al llarg del curs s’organitzaven visites
a fabriques, factories o industries i també a laboratoris i fires o
esdeveniments. Destaquem, especialment, la Fira del Moble i la Fira de

Mostres de Barcelona.

L’assignatura d’Historia de l'art consisteix en un recorregut, en global,
forca tradicional. Quan es tracta del periode inicial del segle XX es parla
de: «[..] la primera guerra mundial y sus consecuencias artisticas.
Antagonismos estilisticos. Funcionalismo y neoclasicismo.» (annex 10).
pero no trobem cap referencia a la Bauhaus. S’ha de comentar que
tampoc trobem gaires referéncies concretes, només en el cas de: «estilos
aburguesados», «modernismo», «organicismo», i similars. El programa

acaba parlant dels principals trets contemporanis.
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Pel que fa a la part de Projecte de productes industrials singulars i de
serie es pot destacar la seva divisid6 en dues parts; una teorica, que
consisteix basicament en l'estudi i classificacié dels productes
industrials parant atencié al seu procés de fabricacié, la seva funcié
utilitaria i la seva forma de venda. L’estudiant desenvolupa aquesta part
fent un cataleg visual amb il-lustracions d’objectes representatius:
aparells domestics, mobles, eines, envasos, etc. La segona part, la
practica, consisteix en un estudi detallat de cada tipus de producte per
realitzar un projecte de cada un d’ells. Es consideren diferents solucions
segons el material i als procediments d’obtencié del producte. Segons el
pla d’estudis: «A cada proyecto, se acompafia una memoria explicativa,
justificando el porqué del disefio y las razones que abundan a favor del
material y procedimiento industrial seleccionado.» (annex 10). Aquesta
part explicativa bé podria servir d’enlla¢ entre la teoria i la practica, a
més de tenir la funcié de defensar (vendre) les opcions preses al llarg
del projecte. L’aprenentatge és basicament practic pero veiem que
acompanyat de reflexi6 i coneixement practic aplicat al

desenvolupament professional.

05.02.1.b3. La Massana. Plastica publicitaria

El programa de Plastica publicitaria del curs 1964-65 (veure annex 11)
té un curs comu preparatori amb les mateixes assignatures que Disseny
i decoracié i consta de tres cursos comuns (o graus) i dos cursos
d’especialitzacio en grafisme o decoracio publicitaria, un total de cinc

cursos (o graus).

Repassant les assignatures dels cursos comuns observem que els noms
de les assignatures es centren en l‘ambit de la publicitat i el grafisme
(disseny grafic). Establint una comparaci6 amb l'anterior (Disseny i
decoracid) els continguts de Plastica publicitaria, ens resulten més

contemporanis i amb una visié gens historicista i tradicional. Entre les
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assignatures podem destacar les de: Composicié i estilitzacié (de
primer curs comu), Tecnica de la publicitat (de segon curs comu),

Sintesi grafica (de tercer curs comu).

Les assignatures tenen un part teorica i una practica, i les de Dibuix
(una per curs comu) es tracten monograficament en: Dibuix del natural,
Dibuix de model viu (2n i 3r curs). Els cursos d’especialitat tenen un
enfocament dirigit a I'ambit professional i centren els continguts en
I'aprenentatge i desenvolupament professionals en els ambits del

grafisme i la publicitat (decoracio).

Fent un repas d’algunes de les materies que considerem significatives
tractarem d’observar si hi trobem algun tret bauhausia ja sigui
directament o indirecta. El programa de l'assignatura Composicio i

estilitzaci6 (de primer curs comu) es planteja de la manera segiient:

Partiendo de las teorias de Fechner, en sus estudios de la forma, y de las
aplicaciones practicas de las mismas por parte de Piet Mondrian, el
alumno inicia estos estudios con creaciones simples de tipo geométrico,
practicando principalmente la ordenaciéon y distribucién del espacio.
Posteriorment, esta ordenacién se practica con formas mas complejas,
introduciendo el estudio de armonizaciéon de color mediante gamas
térmicas. (annex 11).

Aquest fragment ens recorda a alguns procediments i aplicacions
bauhausianes quan es refereix a 'elaboraci6 d’estudis de creacions
simples de tipus abstracte amb 'objectiu d’ordenar i distribuir I'espai.
La seqliencia es complica afegint formes més complexes i el factor
cromatic. Els referents que s’utilitzen, perd, no sén directament de la
Bauhaus, pero si d’'un pintor del moviment de Stijl, Mondrian (recordem
que aquest moviment té molta influencia en la Bauhaus de la primera
etapa). Sembla que el llenguatge abstracte de 'avantguarda d’inicis del
segle XX i dues de les estrategies metodologiques modernes: anar del
senzill al complex i I'estudi de I'ordenaci6 (i combinatoria d’elements)

estudiant la distribucié de I'espai, ja estan presents a I'escola.
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A l'assignatura, Teoria publicitaria de primer grau, es tracten qiiestions
generals sobre les arts grafiques. Hi formen part aspectes tecnics i
aspectes teorics com: I'anatomia de la lletra (impressa i dibuixada) dels
tipus «futura Haas» i «romana Garamont». L’assignatura Tecnica de
publicitat ens interessa especialment, ja que és on s’inclouen continguts
com: Estudis de mercat, Necessitats i motivacions, Contingut psicologic
del missatge publicitari, aixi com: Sociologia i Etnologia aplicades a la
publicitat. Aquesta diversitat de continguts enfocats als ambits de
venda de la publicitat ens recorden vagament als plantejaments de
Meyer en el seu pla d’estudis (1930). Disciplines com la sicologia, la
sociologia o l'etnologia donen una dimensi6 més global al fenomen
publicitari i a la seva formaci6 del professional que la desenvolupa. Si
bé intuim certes connexions no podem afirmar la relacié causa efecte i
per tant no podem provar la incorporacié d’aspectes bauhausians en

aquest apartat.

L’assignatura Layout’?’ es planteja de la manera segiient:

El layout llevado a sus mas amplias consecuencias, en el sentido de
practicar los estilos mas actuales y los factores en que se basan los
mismos, es estudiado en esta asignatura, aplicado a todo tipu de
mensaje publicitario y de manera especial a los anuncios, prensa y
revistas. (annex 11).

Esta dividida en: Cartell, Envasos i Il-lustracié i també, s’inclou una part
de Layout tipografic. La part teorica de 'assignatura es dedica a I'estudi
de les lleis compositives (provinents dels esquemes tradicionals de
composicio pictorica) com la regla d’or, I'equilibri de masses o la
simetria i asimetria. La part teorica consisteix en la realitzaci6
d’originals: execuci6 de retols, il-lustracions a ploma, textos,
presentaci6 de projectes (muntatge), tota la série d’activitats practiques

que serveixen per aprendre I'ofici.

125 E| terme <layout> de 'anglés el podem traduir com a <esquema de distribucio>
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A Fotografia publicitaria trobem la referencia al concepte «imatge de
marca» de David Ogilvy. Aquesta referéncia ens pot indicar i ens fa
pensar que la seccié de Plastica pubicitaria «esta al dia» del que passa

arreu del mon.

Un altre fet destacat és 'organitzacié del tercer curs comu on es treballa
en equips de dos i tres alumnes desenvolupant projectes conjunts i la
manera d’orientar l'estudiant en aquest ultim curs comu abans
d’escollir l'especialitzacié. S’explica que els estudiants de tercer
assisteixen puntualment a les classes de quart i cinque, d’aquesta
manera tenen coneixements de com es desenvolupen les activitats i els
requisits necessaris per cursa-les: «Su contacto, que ya hemos
anunciado, con aquellas clases, les sirve de debida orientacion.» (annex
11). Del fragment podem deduir que el clima de treball a I'aula -taller és
important per a la formaci6 dels estudiants que mantenen entre ells

una relaci6 de companyonia i col-laboracié.

05.02.l.c. Massana. Trets bauhausians

Primer de tot recordem les fonts documentals en les quuals hem centrat
el nostre analisi: els fulletons de I’escola entre els anys 1959 i 1967, els
plans d’estudis del curs 1964 i 1965 de Plastica publicitaria i Disseny i

decoracio.

Basicament no podem establir una relacié directa amb la Bauhaus, no
trobem cap referencia directa en els documents que hem analitzat. Si
que es pot, pero, evidenciar que hi ha certes practiques que ens poden
recordar llunyanament una manera de fer bauhausiana en quant a
organitzacio de l'escola, de taller, en quant a tensions d’identitat (nocio
d’art-artesania- arts industrials). En aquesta direcci6, es pot observar
que, en el context barceloni, molts dels debats de I'época de la Bauhaus

continuen vigents. Considerem pertinent insistir en el canvi que es
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produeix en la societat des de I'any 1959 fins al 1968, aixi doncs, les
transformacions socials, economiques i culturals es deixen veure en
I'evolucié de l'escola. Ens trobem davant d'un moment fundacional
«d’alguna cosa» que s’esta gestant i que coneixerem com a disseny. En
el context de Massana, una escola d’arts i oficis de gran tradicié a la
ciutat, les transformacions sén lentes, més tenint en compte
I'emergencia d’'un sector que aviat sera necessari en una societat que

comenca a orientar-se cap a la imatge.

De l'analisi dels dos plans d’estudis: Disseny i decoracié i Plastica
publicitaria, es poden destacar dues idees principals. La primera, que el
pla d’estudis de la seccio Plastica publicitaria, que té més recorregut
(1959-60), és un reflex d'us de terminologia actual i recull també
I'activitat de professionals del sector visual, que ja estan treballant i
que, en aquell moment, encara es formaven de manera artesanal o
autodidacta. Aquesta generacio «d’abans de la guerra» integrada per
dibuixants, cartellistes, retolistes «tiren endavant» la indudstria grafica:
els grafistes. SGn aquests mateixos professionals qui ensenyaven a
I'escola Massana i els qui formaren, amb un tipus d’estudis que resulta
nou. Sera la primera generacié d’'un perfil professional modern, els

dissenyadors grafics (i industrials).

Si bé en la década dels seixanta és dificil trobar la vinculacié directa
entre la Bauhaus i la Massana, a les decades posteriors si que es troben
referéncies directes. Durant els 70 i 80, la Massana té un coneixement
ampli i en profunditat de la Bauhaus i de la seva rellevancia, aixi com, de

les seves aportacions pedagogiques.

05.02.11. Elisava

Les primeres converses per crear una escola de disseny a Barcelona
tenen lloc I'any 1959. Al curs segilient, 1960-61 es crea l'escola d’Art

Elisava amb les especialitats de: Disseny per a la industria, Disseny
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d’interiors, Assesoria artistica d’empresa (disseny grafic) i Creacio

plastica.

Elisava, escola de nova creacid, no “arrossega” I'herencia o bagatge
historic de les escoles d’arts i oficis de la ciutat com: Llotja (1775) i
Massana (1929). Potser el fet de néixer en un moment d’eclosié d'un
terme nou, el disseny, que engloba diferents aspectes ja existents de la
tradici6 artistica, possibilita que la percepcié de l'escola s’associi a
quelcom avantguardista i modern. No oblidem que dins el projecte
d’escola de disseny, la primera com a tal a Catalunya, la seva
planificaci6 i organitzacié compta amb els més influents prohoms de la
cultura catalana d’aquella época: Cirici Pellicer(1914-1986)12¢, Rafols
Casamada (1923-2009) i ]J.M. Subirachs (1927-2014) juntament amb
F.P.Verrié (1920). El projecte 'ampara el Centre d’'Influencia Catolica
Femenina (CICF)'?7, Verrié i Cirici tenen visions diferents sobre com ha
de ser aquesta nova escola. La proposat de Cirici i Rafols sera la que

finalment s’inicii:

La idea era crear una escola de disseny propiament dita, inspirada en els
models que hi havia a Europa i, en concret, en la Hochschule fiir
Gestaltung (HfG) d’Ulm, 'escola de disseny creda I'any 1953 per Max
Bill, Inge Aicher-Scholl i Otl Aicher. L’HfG havia recollit el llegat de la
Bauhaus i, de fet, s’havia proposat contribuir a la reconstruccié cultural
de la societat alemanya i enllacar amb I’herencia de la prestigiosa escola
d’arts i oficis i d’arquitectura fundada a Weimar el 1919 per Walter
Gropius [...] I'Escola de disseny d’Ulm tenia una gran reputacié com a
pionera en la recerca i practica de noves perspectives en I’ensenyament

126 Cirici Pellicer (1914) és una figura rellevant entre els iniciadors de la renovacié dels estudis
artistics a I'Estat espanyol. Durant la postguerra milita a la resisténcia democratica. Participa en la
constitucié de I’Assemblea de Catalunya i el Partit Socialista de Catalunya. Surt escollit senador en
les primeres eleccions postfranquistes, carrec que ocupa durant dues legistlatures. En I'ambit
professional treballa de dissenyador publicitari com a docent a diferents escoles d’art i disseny:
Escola d’Art del FAD, Elisava, Eina, i, a la Universitat de Barcelona. Primer director del MACBA. Els
seus llibres es publiquen a Nova York, Paris, Mila o Ginebra. L'any 1978, escollit president de
I’Associacié Internacional de Critics d’Art. Selles (2014). A: Calvera, A. (coord.) (2014). La formacio
del sistema disseny Barcelona (1914-2014), un cami de modernitat. Barcelona: Universitat de
Barcelona.

127 El CICF organitza des de 1950 diferents activitats culturals ampliant la seva oferta cada curs.
Alexandre Cirici Pellicer ja hi imparteix lligons a I'escola de secretaries de I'entitat durant els cursos
1954-55 / 1955-56. Aquests cursos tracten d’Art publicitari i Fonaments de la publicitat, i també
sobre temes de disseny com per exemple l'intensiu en col-laboracié amb Emile Rudes, Enrique
Tormo i Yves Zimmermann sobre <El grafisme actual> el curs 1962-63. (Pinto 2014:29-39)
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del disseny. Era una auténtica referéncia en qué enmirallar-se. (Pinto,
2014:29).

Martinez Figuerola (2010) diu de Cirici:

Su interés por la formacién de artistas y disefiadores venia de muy
antiguo: cuentan las crénicas que siendo todavia estudiante en la
Escuela de Arquitectura de Barcelona formé parte del grupo que,
durante el primer afio de la guerra civil quiso reformar a fondo su plan
de estudios y convertir la escuela en una Bauhaus. (Martinez Figuerola,
2010:XID)

El mateix Cirici en un dels volums de les seves memories explicita la
voluntat de crear una Bauhaus a Barcelona: «Nuestra finalidad era
hacer una escuela perfecta. Me imaginaba lo que debia ser la Bauhaus y
pensaba en la creacion de una Bauhaus en Barcelona.» (Martinez
Figuerola, 2010:32). Elisava, després de I'experiencia de 'Escola d’Art
del FAD (1959-1960) és un dels assajos de transferencia d’idees
pedagogiques bauhasianes a Barcelona. El projecte d’Elisava no seria
possible sense l'impuls de Maria Rosa Farré Escofet (1916-2001)
provinent d'una familia vinculada a la industria de paviments,
profundament religiosa (i a la vegada progressista). Cal assenyalar
també que la diplomacia amb les relacions amb el regim sén essencials
per a la posada en marxa de I'escola:

Sembla evident que sense les estretes relacions del CICF amb el bisbat
de Barcelona, sense el recolzament de persones influents, ben situades i
al mateix temps disposades a enfrontar-se al réegim amb ma esquerra,
amb la feina diaria, hauria estat impossible que I'Escola hagués pogut
tirar endavant. (Pinto, 2014:39)

No podem menystenir dues idees importants que podem desprendre
del fragment: el paper de la politica i la “diplomacia” en la decada dels
seixanta i 'evidencia que és l'elit la que pot engegar el projecte de
creacié d’una escola dedicada al disseny, un terme que a I'any 1961 no
estava, ni molt menys, consolidat i, de fet, era practicament desconegut.
Segons Duran: «Quan jo vaig estudiar disseny, a Elisava, aquests estudis

eren encara rars, i, sens dubte, molt selectius.» (Duran, 2000:62) 128

128Elisava. (2001). 1971-2000. Escola de Disseny Basic. Miscel-lania. Barcelona: Elisava Edicions.
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El projecte d’Elisava s’inicia amb I’experencia préevia de I'escola d’art del
FAD en la que Cirici també participa. Els referents de la Bauhaus i la HfG
d’Ulm estan presents en I'imaginari dels impulsors, pero: Podem trobar

evidencies en I'organitzacio6 de la nova escola?

05.02.11.a. Elisava. Analisi documental

Els documents amb els que elaborem I'analisi documental de I'escola
Elisava son de dos tipus: fulletons informatius/publicitaris dels cursos
1961-1962 fins al curs 1969-1970'%% i imatges de treballs datades de
I'any 1964. Malauradament no hem pogut consultar plans d’estudis
d’aquest periode, només hem tingut accés a aquesta informacio6 a través
d’un treball académic (Iglesias, 1985'3%) en el que es reprodueixen

parcialment plans d’estudis a partir del curs 1969-70.

05.02.11.a1. Elisava. Fulletons

El primer fullteté publicitari d”Elisava correspon al primer curs de
I'escola 1961-62.

A la coberta, amb una tipografia de pal sec i negreta, hi veiem el nom de
'escola, ELISAVA i un subtitol: NUEVA ESCUELA DE ARTE DEL C.IC.F.'3!,
El fulletd, que no conté cap imatge, fa un joc entre I'ds de tipografia
regular i la negreta. També es juga amb I'is de I'espai en blanc i amb la
disposicio dels blocs de text. En aquest sentit, el concepte grafic del
fullet6 ens resulta proxim als postulats bauhasians en que la

funcionalitat esta per sobre de l'ornament. Del contingut, podem

129 Som conscients que els curs 1969-1970 queda fora del nostre periode d’estudi, aixi mateix s’ha
considerat important incloure’l per la significativa aportaciod a la recerca.

130 glesias, A.M. (1985). La Escuela Elisava. Forma, Funcion y Cultura en el proceso de disefio.
Universidad de Barcelona: Facultad de Geografia e Historia. Departamento de Historia del Arte.

131 E|s textos en majuscules reprodueixen els de I'original.
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destacar-ne dos comentaris de l'interior: «La pedagogia necesaria para
una auténtica comprension histérica del arte» i «[..] la adecuada

formacién personal que el mundo de hoy exige a la mujer!3? [...]».

Imatge 39. Fulleto Elisava, curs
= 1961-1962

D’aquests dos comentaris i el nom de l'escola podem extreure tres
idees: el concepte de «nova escola» amb totes les connotacions que
pugui tenir de modernitat i actualitat, I'ds dels mots necessaria en
relaci6 a pedagogia i auténtica en relaci6 a la comprensi6 dels fets
artistics, ens donen una imatge d'una escola amb voluntat de ser
moderna. Els continguts o ensenyaments basics apunten en aquesta
direccid:
« Conceptes teorics fonamentals.

» Historia de les idees i les formes.

+ Fonaments antropologics de l'art.

» Teoria del color i biologia de la forma.

« Coneixements practics de materials i procediments tecnics.
* Geometria, dibuix geomeétric, perspectiva.

« Disseny industrial.

¢ Grafica i publicitat.

» Projectes i realitzacions textils.

La composici6 del primer cos docent, amb Subirachs,. Rafols Casamada,
Ribas Piera, Cirici Pellicer, Verrié, Lloveras, Espinas, i Rodrigo Dalmau,

Girona, es destaca en negreta.

132 Recordem que Elisava inicialment és una escola només per noies. No sera fins el curs 1966-67
que es comenga a ofertar, en horari nocturn: «[...] un programa adregat a nois i noies.» (Pinto,
2014:60)
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Volem destacar, també, l'orientacié professional dels estudis dirigits

cap a les arts grafiques, la publicitat, el disseny industrial i la decoracid.

Imatge 40. Fulleté Elisava, curs
1961-1962

El segon fullet6 conté el primer pla d’estudis de l'escola, i també
correspon al curs 1961-62. Aquest és un exemple de combinaci6 entre
allo nou i allo antic. S’observa el contrast entre la coberta, d'una imatge
on predomina el color magenta i la trama de punts, amb I'is de la lletra
anglesa, que reprodueix les caracteristiques d’una cal-ligrafia (la lletra
escrita a ma) que hi aporta un matis classic i tradicional. Val a dir que
aquesta tipografia només s’empra per al llistat de professors, dels que
es diu que és: «[...] especialmente adecuado». La resta del fullet6 esta
fet amb una lletra sense serifa. Les informacions que hi consten —i que
destaquem per les seves aportacions—, son el nom de I'escola: ELISAVA
escuela de Arte del CICF; i el fullet6, impres a tres tintes esta estructurat
en diferents blocs tematics: Unas finalidades, Unas bases pedagdgicas,

Unos ciclos completos, Una integracion humana, Un equipo, Unas

227



posibilidades i Admision. Tots els apartats son clars (i van introduits per
un titol en tinta vermella, en majiscules i negreta) i disposen del seu
espai corresponent (amb un espai blanc, que contribueix a la sensaci6

d’ordre compositiu).

Pel que fa al contingut, destaquem I'apartat Unas bases pedagdgicas, que
reproduim a continuacio en tres fragments que ens expliquen I'objectiu

i enfocament de I'escola:

El deseo fundamental de la Escuela de Arte sera la educacién del
criterio. No dar soluciones a las alumnas sino hacerlas aptas para
plantearse problemas y asimilar asf las bases mismas de la creatividad y
con ello la facultad de comprender el fendmeno creador ajeno para una
correcta colaboracidén en cualquier trabajo en equipo. (annex 12a).

Es pot emparentar aquest primer fragment amb algunes idees
bauhasianes. Per tal com s’explica la metodologia, deduim que la
manera de treballar és per resolucié de problemes, ja que es diu que la
metodologia didactica consisteix a procurar que I'alumnat (tot dones,
en |'etapa fundacional) sigui capa¢ de plantejar-se problemes a que el
professor no donara solucions, perque volen formar el criteri, que és la
base de la creativitat. El fragment també inclou la idea de treball en
equip: «La Escuela aspira a conservar, preservar y cultivar la capacidad
creadora que esta en cada cual y ejercerla a través del conocimiento

mas perfecto posible de los materiales y de las formas.» (annex 12a).

En aquest segon fragment, es dona importancia a la capacitat individual
de creacié (que s’ha de preservar per exercir-1a) i se la relaciona amb el
coneixement, i no amb qualsevol coneixement, sin6 amb el dels
materials i les formes. Tal i com es planteja el tema de la creativitat,
lligat al coneixement dels materials i de les formes, podem establir un
vincle amb la Bauhaus (preparatoris d’Itten, Moholy-Nagy i Albers)
perque aquestes afirmacions ens remeten a un llenguatge abstracte

(universal) present (i caracteristic) de la Bauhaus. Fins al moment hem

228



inferit significats i hem fet interpretacions. Pero, a continuacio, I'dltim
paragraf diu:

Para ello se inspira en el método inductivo puesto en circulacién, para la
ensefianza del arte, desde el Bauhaus de Walter Gropius, y recogiendo
las experiencias del instituto de Tecnologia de Illinois, y del
Departamento de Diseflo de Harvard.

En su trabajo, partira del método inductivo y sintético que ha producido
por entero la renovacién de la plastica de investigacion y del disefio
industrial del siglo XX. (annex 12a).

En aquest ultim fragment ja es fa una referencia directa a la Bauhaus
quan s’explica el metode d’ensenyament inductiu, que té I'origen a la
Bauhaus (de Walter Gropius). També afegeix altres referents
pedagogics, com l'institut de Tecnologia d’Illinois i el Departament de
disseny de Harvard (del qual Walter Gropius va ser el director entre els

anys 19371 1952).

Observem, doncs, que a Elisava s’esta al dia de les experiencies
punteres o innovadores de lI'’ensenyament de l'art. Curiosament, en
aquest apartat s’empren els mots art i creativitat, perdo no el terme
disseny, que només s’utilitza per explicar les sortides professionals dels
estudis: arts grafiques, publicitat, escaparatisme, disseny industrial,

decoracid, moda, estampats, cine, fotografia, etc.

L’apartat Cicles complets també ens resulta interessant, perque parla
d’una formaci6 de tipus «concéntrica»!33, de manera que el treball és
successiu i s’aprofundeix en cada un dels continguts mantenint una
visi6 de conjunt. A continuaci6 s’especifiquen les assignatures del curs

1961-1962 ,que s’ordenen en dos blocs, especifiques i generals:

133 |”0s del mot «conceéntric» ens remet i recorda a I'esquema grafic d’organitzacié de la Bauhaus de
"'any 1922.
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- Taula 59. Assignatures Elisava curs 1961-1962

Disciplines Especifiques | * Coneixement dels materials i les eines
e Us textil

* Organitzacié de |'espai i de la funcié
* Teoria i Historia de I'art

* Coneixement de la forma

* Bases antropoldgiques

* Geometria i dibuix lineal

Disciplines Generals | * Religié

* Idiomes

* Mecanogradfia

* Redaccié i bases literaries

Del bloc especific, es pot destacar '’heterogeneitat de les assignatures:
les classiques, Geometria i Dibuix lineal, Historia de I'art (i també Teoria
de l'art); les tradicionals, Coneixements de materials i eines, Textil; i les
de tipus més modern: Organitzacidé de 'espai i de la funcié que ens fan
pensar en temes compositius, Coneixement de la forma, que sembla una
assignatura basica d’introducci6 al llenguatge visual i Bases
antropologiques, que aporta una visié6 més humanista i d’estudi sobre
els objectes en el si de la cultura, molt en la linia del pensament de

Ciricil34.

En el bloc que tracta de les possibilitats dels estudis s’al-ludeix a la
importancia que esta prenent el fenomen grafic, per exemple, la
senyalistica, el cine; des d'un punt de vista d’ofici manual o de
preparaci6 de formes industrials, en el fragment segilient es diu que la
societat necessita un tipus de perfil professional avesat en aquest

ambit:

Para estas nuevas necesidades de un trabajo personalizado, interesante,
creador, integrado en la solidaridad de los equipos o aislado en el
laboratorio de la creacion, la Escuela de Arte del CICF se propone
preparar una juventud bien orientada, situada en la linea de conceptos
de nuestro tiempo, y de cara al préximo mafiana. (annex 12a).

134 Cirici,A: (1964) Art i societat. Barcelona: edicions 62.
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Les imatges incloses en el fullet6 s6n tot un manifest visual que indica
'actitud com a escola «d’habitar» en la modernitat; pero, com veurem a
continuacid, sense oblidar part de la tradicié catalana. Entre les imatges
reconeixem un fragment d'una obra de Joan Mir6, una composicié
geometrica abstracta, el fragment d’'un dibuix que empra la linia (es
podria tractar d’'un fragment d’art tradicional catala). Hi veiem també
una cadira de disseny de linies modernes, una composicié geometrica i
abstracte en blanc i negre que es podria emparentar amb l'optical art i
una escultura abstracta de formes organiques. A la coberta, un fragment
de I'estendard de Sant Ot: «[...] con la firma mas antigua que se conoce
de un artista catalan, indudablemente femenino: Elisava» (annex 12a),
d’aqui prové el nom de I'escola. Curiosament s’al-ludeix a la tradici¢,
pero se I'actualitza i se li dona un aspecte totalment actual (per I’epoca);
la imatge es transforma en una trama de punts on hi predominen els
colors magenta i vermell i també el blanc (color de la tipografia de la

coberta), perdent la seva referencia iconica.

Imatge 41. Fulleto Elisava,
curs 1962-1963

El fulleté informatiu del curs 1962-63 és especialment significatiu pel
que fa al contingut. A la coberta, hi apareix el nom de I’escola: ELISAVA,
amb majuscula i tipografia de pal sec, i un subtitol que diu: Escuela de
Arte realitzat amb una tipografia de tipus angles. A continuaci6
s'inclouen les especialitats o ambits de formaci6: Creacié plastica,

Disseny per la industria i Assessoria artistica d’empresa i, seguidament,
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un eslogan'®> que afirma: «existe una demanda urgente». El text que
segueix tracta de les necesitats i exigéncies del mén modern, que es
vinculen al concepte de rendiment i perfectibilitat. La planificaci6 de la
«mejor forma» (aqui podem relacionar la influéncia de la Gestalt) té una
gran importancia pel que fa als objectes i ambients de la vida
quotidianta. El text acaba dient:

Por ello se ha hecho evidente la conveniencia de los estudios y practicas
adecuados para formar las promociones nutridas de técnicos jovenes
que las progresivas exigencias de los consumidores imponen a la
industria. (annex 12a).

Elisava esta «venent» dues idees importants: la societat esta canviant, i
no existeix un perfil professional per cobrir algunes necessitats noves,
d’aqui que es requereixen joves preparats per entomar la vida

moderna. La formacié a Elisava, compren tres cursos:

1r curs | Fonaments i activacié de la | Coneixement dels materials
vocacié creadora Coneixement de la forma
Elements del disseny

Bases culturals

Disciplines auxiliars

2n curs | Coneixement de la tecnologia | Técniques individuals
de la realitzacié Tecnologia
Plantejament
Projectes

Bases culturals
Disciplines auxiliars

3rcurs | Assajos de projecte i| Especialitats (projecte i realitzacid)
realitzacié Bases culturals

Per a I'exposicié dels continguts dels tres cursos, i en comparacié amb

els fulletons anteriors, observem que els estudis estan més ben
organitzats i sitematitzats; es nota que l'estratificacio dels estudis esta
molt més clara. Visualment, el nom de I’escola torna a mostrar-se d’'una
manera senzilla, només amb tipografia (regular i negreta) i amb algun

element de disseny (filet horitzontal) que, juntament amb I'espai buit,

135 Recordem que Cirici Pellicer treballa com a publicista a I'agéncia Pan del grup Sagi i crea, més
tard, la seva propia, Espira.
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aporten claredat i una facil llegibilitat. Aquest plantejament ens recorda

a alguns dels fulletons de la Bauhaus de Moholy-Nagy o Bayer.

' disefio grafi o
disefio industrial

disefio de interiores

Povacos

TESINA

Imatge 42. Fulletd Elisava, cus 1967-1968

Els fulletons dels cursos 1967-1968 i 1968-69136, quant al disseny,
mantenen la mateixa linia. En la coberta s’empra el logotip dissenyat
per Rafols Casamada, dues llestres e entrellagades, una en majuscula i
I'altra en minuscula, d’escola Elisava. En el del curs 67-68 el logotip hi

apareix en negatiu sobre fons blau; en el de 68-69 el fons és taronja.

Imatge 43. Fulleté Elisava, cus 1968-1969

136 Es comentaran aquests dos fulletons de manera conjunta entenent que no només comparteixen
disseny siné també informacid textual,més amplia o més resumida, amb algunes modificacions pero
essencialment son iguals.
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A Tinterior consta el nou nom de l'escola: Escuela superior de Disefio
Elisava, en vermell i la resta en blau (color del cos de text del fulleto).
Aquest curs 68-69 és el primer en que el concepte d’art desapareix i és
substituit per disseny. Elisava va afinant la seva definicié i objectiu.
Entre els titols o eslogans que es destaquen, es continua apuntant la
linia de novetat: «Una nueva profesion: disefiador» i ja consten els noms
de les especialitats que s’han establert i arribat a I'actualitat: disseny

grafic, disseny industrial i disseny d’interiors:

El disefiador actual no es un decorador, ni un artista al servicio de la
produccién industrial. El diseflador no puede confiar tampoco
exclusivamente en su intuicién. La eépoca de los pioneros del disefio -
decoradores, dibujantes, arquitectos, artistas- que estructuraron el
disefio como teoria, ha sido superada. La evolucién de la técnica, de la
produccién y de la comunicacion, y la estructura socio-econdémica de la
sociedad contemporanea, crean problemas de disefio tan complejos que
no pueden resolverse tan so6lo a través de la inspiracién artistica y de la
sensibilidad social. (annex 12a).

Hi ha dues idees clares en aquest fragment: I'etapa de formacié del
disseny ha acabat i la nova etapa, amb els avencos técnics, requereix
una formaci6 especifica i diferent d’altres, per proximes que siguin. La
primera etapa dels pioners, formats per professionals dels sectors
limitrofs de les arts i les arts i oficis (dibuixants, cartellistes, grafistes,
etc.) ha donat pas a una nova figura, la del dissenyador. Aquest nou
perfil professional no pot usar només la intuicié artistica o la
sensibilitat social (habilitats artistiques modernes que ja es tenien a la
Bauhaus) per resoldre els problemes que el nou escenari social planteja
en la producci6 i la comunicaci6, a més de la fabricacié industrial. El
disseny requereix una formaci6é diferent que s’estructura en cinc
aspectes:

» Teoria del disseny

» Bases del segle XX

« Formaci6 artistica especialitzada
» Formaci6 tecnica especialitzada
» Projectes de Disseny
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Els ensenyaments continuen estructurant-se en tres cursos, i s’'inclou el
concepte de tesina. Els cursos s’organitzen en els sis blocs: Tecniques
artistiques pel disseny grafic/industrial, Disseny teoric, Problematica
del disseny grafic/industrial, Tecniques aplicades al disseny grafic/
industrial, Projectes de disseny grafic/industrial, Professionalitzaci6
organitzaci6 industrial, Humanisme contemporani. Podem dir que
prenen més importancia les assignatures teoriques: del disseny, de
I'estil, de la forma i que, en general, s’oferta una formacio6 equilibrada de
coneixements teécnics, humanistics, artistics i professionals. S’explica
també en qué consisteix cada una de les especialitats i l'orientaci6
professional de cada una d’elles. La sensaci6 general és que el concepte
de disseny es consolida i es deixen enrere nocions i terminologia d’'una

altra época.

Fins aqui els fulletons del periode que estudiem (1959-1968). En aquest
apartat farem una excepcié i ampliarem el comentari del fulletons

d’Elisava un curs més (1969-1970).

ELISAVA

Imatge 44. Fulletd Elisava, cus 1969-1970

235



L’organitzacié del estudis continua sent, basicament la plantejada en els
fulletons dels cursos 1967-68 i 1968-69, pero s’utilitzen referéncies de

professionals de I'ambit de la teoria i la practica del disseny per publicitar

'escola:
Gillo Dorfles Critic d’art, | «La importancia cada vez mayor que el fenémeno gréfico
pintor i fildsof | viene adquiriendo en nuestros dias, no puede ser
desconocido, tanto mds si se tiene en cuenta que -
precisamente por el hecho de ser vistoso y omnipresente-dicho
fenémeno no puede pasar desapercibida [...] »
«El concepto de standard, de elemento standarizado,
normalizado, constituye una de las transformaicones més
significativas del pilbico hacia la produccién industrial, actitud
diferente de la del arte <puro>|...]»
Tomas Dissenyador i | «El disefiador esté destinado a integrarse en la realidad
Idonad director de la | compleja y sutilisima de la civilizacién industrial. En estas
Maldonado HfG d'Ulm | condiciones, 3de qué depende el éxito de su trabajo? De su

capacidad de inventiva, desde luego, pero también de la
finura y exactiud de sus métodos de pensamiento y de
trabajo, de la envergadura de sus conocimientos cientificos y
técnicos, asi como de su capacidad de interpretacién de los
procedimientos mds secretos y mds sitiles de nuestra cultura.»

Max Bill | Ex alumne de la | «Es necesario constatar que existe una diferencia esencial
Bauhaus i | entre la funcién del arte y las funciones del grafismo: el
director de la | grafismo debe responder a imperativos de orden préctico. El
HfG d'Ulm | arte es portador de informaciones exclusivamente estéticas

[...]»

Marshal Educador i | «La Metrépoli es hoy un aula, los anuncios son sus profesores.
filosof | El aula tradicional es un hogar anticuado, un calabozo
Macluhan
feudal.»
Will Burtin Dissenyador | «La cuestién de la validez de la ética social planteada por los

grafic | grafistas debe considerarse atentamente de forma que su
objetivo no sea sélo obtener una comunicacién afectiva sino
también mejorar el clima moral y estético de nuestro
ambiente.»

Programa Escola | «Nuestra intencién es formar un nuevo tipo de creador, capaz
de comprender cualquier género de necesidad: no porque sea
un prodigio, sino porque sepa aproximarse a las exigencias
humanas segin un método preciso. Deseamos hacerle
consciente de su poder creador, sin miedo a los hechos
nuevos, en su propia labor independientemente de toda
férmula.»

Les aportacions dels experts coincideixen en assenyalar un canvi

«d’era» d'una societat industrial cap a una basada en el consum i la
comunicacié (Dorfles). També es fa resso de la formacié del
dissenyador, que ha de ser diferent a la formacié de I'artista perque sén

disciplines diferents. Aixi doncs, el dissenyador no en té prou, amb
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sensibilitat artistica (que n’hauria de tenir) sin6é que ha de completar el
seu perfil amb formacié tecnica i cientifica i amb maduresa

interpretativa i sensibilitat i coneixement de ’entorn (Maldonado).

El fragment del programa de la Bauhaus resulta sorprenentment
contemporani si el comparem amb els que aquests especialistes
apuntaven en aquell moment. A més, es poden establir simetries entre
els contextos socioculturals de la Bauhaus i Barcelona dels anys 60, per
exemple, en la crisi pedagogica que origina en el seu moment la reforma
de les escoles d’art d’avantguarda. En llegir 'afirmaci6 de McLuhan, que
considera 'aula tradicional com un anacronisme d’altres temps, també

hi podem veure reflectit I’esperit d’Elisava.

05.02.1l.a2. Elisava. Imatges de treballs

Totes les imatges de treballs que hem pogut analitzar s6n de I'any 1964,
concretament la data que consta en el revers de les fotografies és de 30-
XII-64, i podrien correspondre a les classes d’Oriol Bohigas'?’. La fitxa
tecnica també inclou el nom de 'escola: Escuela de Arte y disefio Elisava

i, a continuacio, ’enunciat a qué correspon la proposta de la imatge.

Els enunciats dels treballs ens aporten molta informacio; per exemple,
cada enunciat va numerat. Aix0 ens fa pensar que les propostes de
classe es pensen com una seqliéncia. Volem destacar que es tracta
d’enunciats abstractes que sovint es resolen amb aquest llenguatge; és a
dir, no es pretén un exercici de representacié sind que els exercicis
resolen un problema plantejat amb termes abstractes. Podem veure un

primer bloc de propostes de les quals inferim que els continguts

137 També és possible que Bohigas sigui I'encarregat de fotografiar els treballs dels alumnes, si més
no, al revers de les imatges, hi consta el segell del seu estudi d’arquitectura: martorell, bohigas,
mackay (situat al C/Calvet, 71 de Barcelona). Oriol Bohigas imparteix I'assignatura: Pensament del
S.XX el curs 1965 (Iglesias, 1985), els treballs que analitzem semblen més aviat imatges d’algun tipus
d’assignatura introductoria als elements del llenguatge visual, sota aquests parametres es podrien
tractar de treballs desenvolupats en alguna de les assignatures impartides per Jordi Roura com:
analisi grafica o composicid.

237



tractats formen part del repertori de formes o llenguatge visuals basics.
Per tant, en aquests exercicis s’experimenta amb conceptes com figura i

fons, buit, 'evolucié de les formes o bé es fan exercicis de linia:

k|

Imatge 45. 01. Relacié figura-fons. Imatge 46. 02. Relacié figura-fons.
Composicié a partir de un quadre. Escola Reversibilitat.Escola Elisava, 1964
Elisava, 1964

b

Imatge 47. 06. Evolucié de formes. Escola Imatge 48. 07 bis. Exercici de linia
Elisava, 1964 (linia continua). Escola Elisava, 1964
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Imatge 50. 11. Espais buits determinats per
contrast de linies que es creuen (sensacio
espacial).Escola Elisava, 1964

Imatge 49. 10. Espais buits determinats per
contrast de linies que es creuen (sensacid
espacial). Escola Elisava, 1964

En el segon bloc, es pot veure que tant els conceptes d’inici com la
formalitzaci6 grafica es van complicat. Sembla que s’han assolit les
nocions basiques dels elements grafics més senzills i es passa a estudiar
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la relaci6 entre les formes, de manera que s’experimenta amb
I'equilibri, I'estaticitat, el dinamisme, el ritme; també s’estudien la
textura, el color i el pas de les dues dimensions del pla a les tres del

volum.

Imatge 51. 15. Esquilibri estatic i dinamic. Imatge 52. Autor descontegut, 1931-32.
Escola Elisava, 1964 Taller de publicitat de Joost Schmidt

Imatge 53. 15. Equilibri estatic i dinamic. Imatge 54. Albrecht Heubner, 1931-32. Taller de
Escola Elisava, 1964 publicitat de Joost Schmidt

Resulta evident que es poden emparentar les mostres de treballs
d’Elisava amb alguns treballs de la Bauhaus. Es poden emprar dos
criteris per a I'associacié entre els dos tipus de produccions. El primer
criteri es fixa en els enunciats, en tots dos casos es tracten d’enunciats

abstractes o genérics que proposen un punt de partida per a
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I'experimentacié i la recerca. I, el segon criteri, és de tipus visual, aix{
doncs, es pot fer una associacié visual directa tenint en compte la
semblanca entre les produccions de la Bauhaus i les d’Elisava. Per

format, tecnica i concepci6 grafica.

Dels exemples bauhausians tractats en el capitol 04 d’aquesta tesi, es
poden emparentar els estudis de textura d’Elisava amb els realitzats
pels estudiants d’Itten, Moholy-Nagy o Albers (estudi de textura). Els
treballs de composicié (distribuici6 en l'espai) i recombinaci6, la
combinacié d’elements diferents; exercici lliure de color (col-lage) ens

resulten molt bauhausians.

AR N

/ 1 Aﬁ; b |\\\
Imatge 55. 19. Estudi Imatge 56. 20. Estudi Imatge 57. M.A, 1929.
de textura. ritmic amb corda. «Factures» de les classes de
Escola Elisava, 1964 Escola Elisava, 1964 Moholy-Nagy

Dels exemples didactics bauhausians que no hem tingut I'oportunitat de
tractar en la present tesi, destaquem la tasca del jove mestre Joost
Schmidt (1893-1948). Encarregat del Taller de publicitat de la Bauhaus
de Dessau i Berlin (1928-1932) va contribuir i influir en qiiestions de

composocié grafica i disseny tipografic.
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Imatge 58. Imatge 59. Imatge 60.
21. Estudi de ritme i equilibri 22.Exercici lliure.de color . Taller de publicitat
Escola Elisava, 1964 (col-lage). Escola Elisava, 1964 de Joost.Schmidt

De l'entrevista amb professorat de la Massana hem extret que el
concepte de curs basic de la Bauhaus arriba a Barcelona i que , en els
anys 70-80, ja estava integrat en |'organitzacié dels estudis. Pero, es pot

trobar algun plantejament similar als anys seixanta?

Quan el vaig patir/gaudir com a estudiant -a Elisava s’anomenava
concretament Analisi de formes- em va costar molt comprendre qué
eren aquells exercicis tan sorprenents com el de posar punts en un
quadrat i després haver d’escriure sobre el que s’havia fet. Vist amb la
perspectiva que doéna el temps, era una assignatura comprensible
perfectament amb el rerefons del curs introductori de la Bauhaus, el de
la HfG d’'Ulm i el que se sabia que passava a I'Escola de Basilea
degudament adaptat en funci6 dels estudis més recents (Arnheim and
Cia) sobre percepcio de la forma. (Calvera, 20010:88)138

Jordi Roura®3® era el professor encarregat de plantejar aquest exercicis
estranys i experimentals, els testimonis de Francesc Orenes (2000) i
Anna Calvera (2008) aporta en informacié i opini6 dels estudis i les

metodologies didactiques d’Elisava:

Els meus primers aprenentatges al costat del mestre els vaig fer a
Elisava, des d'una assignatura anomenada Composici6, una mena
d’introduccié6 al llenguatge de les formes, del color i del volum que m’ha
estat basica per la comprensi6 d’altres discipines i un referent constant
en les meves tasques com a docent del Disseny. (Orenes, 2000:51)

138 A: Elisava. (2001). 1971-2000. Escola de Disseny Basic. Miscel-lania. Barcelona: Elisava Edicions.

139 Jordi Roura i Goicoechea (1928-2011). “[...] Roura ha esmercat més de la meitat de la seva vida a
la pedagogia del disseny a Elisava i Disseny Basic, i també a la pedagogia de I'art, des de I'ambit
d’Escultura, a la Facultat de Belles Arts de Barcelona i, amb anterioritat, com a professor de I'Escola
Superior d’Arquitectura. “ (Orenes, 2000: 51) A: Elisava. (2001). 1971-2000. Escola de Disseny Basic.
Miscel-lania. Barcelona: Elisava Edicions.
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En aquest altre fragment s’explica la metodologia didactica de Roura:

«Poseu tres punts en un quadrat, mireu-vos-els bé i després
m’expliqueu qué hi passa. Ara mateix us dono els punts»— I en Jordi
Roura anava lliurant tres punts a cada alumne. Eren petits, negres, de
cartolina, tots iguals i els anava fent alla mateix. Calia posar-los en un
quadrat dibuixat, també en negre, sobre un paper blanc, també ben
quadrat, de 30 x 30 cm. Apareixia aixi tot un moén, un mén nou, construit
a base de molts quadrats blancs sempre de trenta per trenta on calia
posar-hi punts perd també d’altres elements grafics, formes, siluetes i
perfils, linies de diversos gruixos...conceptes abstractes gaire bé
sempre, amb els que calia experimentar, contemplar-los, observar-ne el
seu comportament i comprendre com actuaven, per després poder
explicar-ho i saber que haviem apres. (Calvera, 2008)

Calvera continua explicant que en Jordi Roura, en arribar a Elisava I'any
1961, va ser qui es va encarregar de crear una materia a partir de I'art
modern i de I'heréncia de l'avantguarda artistica: «[...] per tal de
construir des d’ella els que haurien de ser els fonaments del llenguatge
del bon disseny, d’aquell disseny que, pel fet de ser bo, comportava un

plantejament d’una forta densitat cultural.» Calvera (2008)

De la seqiiencia de fragments que expliquen l’experiencia com a
alumnes de les classes de J. Roura, es pot concloure que tant el
contingut com la manera de treballar a 'aula resulten molt en la linia
proposada per la Bauhaus; concretament, podem identificar-hi
I'experimentacié com a via de coneixement, la construccié d’aquest
coneixement de manera individual (I'aprenentatge és divers com la
diversitat d’alumnes que componen l'aula) i el fet de treballar amb un
llenguatge abstracte universal que es gesta a inicis de segle XX i del qual

la Bauhaus s’apropia.
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05.02.11.b. Elisava. Trets bauhausians

De I'analisi documental d’Elisava destaquem les referencies directes a la
Bauhaus'*? en els fulletons publicitaris de I'escola. Es pot pensar que,
per influéncia de Cirici Pellicer i altres impulsors de I’escola en el
moment fundacional (1961), la Bauhaus va ser un referent, un objectiu
a assolir, un desig: fer una Bauhaus a Barcelona. En el fullet6 del curs
1961-62 es fa referéncia a la metodologia, I'experimentacio6 artistica i el
concepte de la creacié (cada vegada més cientifica) de tipus bauhausia i
s’hi fa referencia explicita. Es confirma que tenen coneixement, en
profunditat, de caracteristiques essencials de la didactica bauhasiana i
observem com arrelen en el context barceloni de la ma de professors
com Jordi Roura, que desenvolupa practiques que ens recorden molt a
I'escola alemanya. Podem considerar com les aportacions més
clarament bauhasianes l’experimentacié personal com a via de

coneixement i el treball amb un llenguatge abstracte (i universal).

Podem entroncar aquestes practiques amb plantejaments d’Itten i
Albers; per exemple, el convenciment que I'aprenentatge és divers com
la diversitat d’alumnes que componen l'aula o identificar
I'experimentacié com la millor via de coneixement. També hi ha
coincidencies en els temes tractats tant a la Bauhaus com a Elisava, per
exemple, els estudis de textura o dels elements del llenguatge visual.
Del treballs analitzats igualment es poden inferir semblances entre els
dos centres estudiats (la Bauhaus i Elisava, a Barcelona), perque
plantegen exercicis amb enunciats abstractes que es resolen també de
manera abstracta. La seqiiéncia didactica d’anar del més senzill al més
complex no podem dir que pertanyi a la Bauhaus, pero I'is en
I'ensenyament artistic i en unes condicions similars d’abstraccié (i no

de representacio) ens hi fa pensar.

140 De la Bauhaus i d’altres experiéncies innovadores en I'ambit del disseny com IInstiut de
Tecnologia d’lllinois i del Departament de Disseny de Harvard.
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El comencament de la decada dels seixanta és un moment de
transformacié social i economica que requereix nous perfils
professionals (com també passava en temps de la Bauhaus). A més,
s’aprecien simetries entre ’Alemanya de principis del segle XX i la
Barcelona dels anys 60, degudes als canvis economics i tecnologics que
afecten la produccid, la sensibilitat i I'adaptacié de les professions
artistiques a les necessitats d’'un temps. El nou professional dels disseny
no pot fer servir només la intuicié artistica o la sensibilitat social (la
valoracié de la «sensibilitat social» és també un punt de contacte amb
Moholy-Nagy) per resoldre els reptes que el nou escenari fabril i
cultural planteja, relacionats amb la producci6 i la comunicacid, i ja no

Unicament amb la produccié industrial.

Sembla del tot cert, doncs, que I'heréncia Bauhaus ja ha arribat als
cercles més cultes del context barceloni i s’utilitza per fer publicitat de
I'escola. Resulta interessant que la referencia explicita a la Bauhaus es
faci en els fulletons publicitaris que inicien i conclouen la nostra analisi
(1961-1962 i1 1969-1970). De I'ultim fulleté analitzat, que inaugura la
década dels 70, ens sorprén la contemporaneitat del fragment triat del
programa de la Bauhaus, que esta en harmonia amb els comentaris dels
altres professionals i critics (actuals) que apareixen al fulleté i sén
plenament vigents. La lectura d’aquests textos ens permet suggerir
certes simetries entre els contextos socioculturals de la Bauhaus (nucli
[) i Barcelona (nucli II), com l'estancament d'un sistema pedagogic
tradicional que no respon a les necessitats de I'epoca, tal com ens ho
recorda el comentari fet per McLuhan. L’altra simetria I’establim arran
de la idea que, tant en un moment com en l'altre, calia una nova
formacié per a una nova professi6 (Maldonado). La Bauhaus també
reivindica al llarg de la seva historia aquest tipus de formacié i

I'exemple és Moholy-Nagy i la seva concepcio sensible al mon.
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05.02.111. Eina

Eina es crea de l'escissi6 de professorat d’Elisava, després de
discrepancies amb la direcci6!*!. Alguns professors d’Elisava, entre ells
Alexandre Cirici i Rafols Casamada, decideixen crear una altra escola i
unes quantes estudiants de la primera promocié acompanyen 'equip
docent i s’hi incorporen; és el cas de Lelis Marques i Pilar Mangrané.
Com explica Rafols Casamada (1987:14), la primera reuni6 en que es va
prendre la decisié de crear una nova escola que s’anomenaria EINA,

tingué lloc el 22 de novembre de 1966 a I'estudi de Xavier Miserachs:

El grup de professors que havia adquirit una experiéncia durant aquests
anys decideixen de fundar una nova escola, totalment independent, amb
I'aportacié econdmica d’ells mateixos i d’algunes persones que hi
contribuirien amb quantitats donades a fons perdut. (Rafols Casamada,
1987:12).

En el primer punt de l'ordre del dia, es van tractar aspectes dels
objectius que els empenyien a obrir una altra escola: volien preparar
professionals amb una base humanistica que relacionessin art i
indastria. A continuaci6, es van comentar qiiestions del programa
general, que preveia una durada dels estudis de quatre cursos: dos de
comuns, un d’especialitat i un de tesi. Segons el triptic editat en ocasio

de I'inauguracié de 'escola:

EINA té el proposit de formar professionals que abordin amb amplia
preparacié6 els problemes de 'ambientaci6é de 'home a través de tres
aspectes del disseny: disseny industrial que determina les qualitats
formals dels objectes produits en série per la industria; disseny
grafic, que aplica l'estética grafica per a la informaci6 i comunicaci6
visuals; disseny d’interiors, que resol l'organitzacié dels espais
interiors on es desenvolupa la vida particular i col-lectiva de I'home.

141 Rafols Casamada explica aixi el moment d’escisié: “Les posicions que van portar a aquesta
ruptura foren fruit de diversos factors. Era un moment d’una certa crispacié politica. El mes de marg
tingué lloc la Caputxinada, és a dir, el setge del convent dels caputxins per la policia com a
consquencia de la reunid constituent del Sindicat Democratic d’Estudiants. La posterior detencid,
multa i retirada del passaport dels intel-lectuals invitats, entre els quals em trobava jo, aleshores
director d’Elisava, va ser un motiu de tensio a afegir a discrepancies latents de caire ideologic. En
aquest context, I'equip directiu d’Elisava demanava amb insistencia la total transformacié de
I’escola, unicament femenina en principi, en escola mixta. Aixo era motiu de llargues i dificultoses
reunions. Finalment la decisié per part de la institucié de suprimir les classes de cinema de Roma
Gubern contra I'opinié del grup directiu de I'escola va precipitar-ne la ruptura. (Rafols Casamada,
1987:12). A: Miserachs, T. (comp.) (1987). Eina vint anys d’avantguarda. Barcelona: Eina.
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Mitjancant una adequada combinacié de classe teoriques i
practiques, de treballs d’experimentacid i investigacio, de realitzacio
de projectes concrets, de materies tecniques i humanistiques, EINA
pretén dotar els alumnes d'una solida base que els permeti
encaminar la seva creativitat de manera que puguin solucionar
qualsevol dels problemes de 'ampli i plural camp del disseny on es
conjuguen factors técnics i esteétics>. (Rafols Casamada, 1987:13)142

Resulta evident que amb l'experiéncia previa d’Elisava i la
independéncia economica de I’escola nova i si, a més, hi afegim el factor
temps, en 4 anys —des de la data de la fundacié d’Elisava (1961) a la
d’Eina (1966-1967)—, el concepte disseny i la noci6 d’'una pedagogia i

didactica modernes presenten una percepcié ben diferent.

El primer nom de I’escola Eina encara conserva el mot art en el subtitol,
possiblement perque, encara que el disseny s’esta fent un lloc notable
en I'ambit educatiu i artistic barceloni, la incidéncia en el gruix de la
societat encara és residual. Mantenir la paraula art pot servir per
atreure una part d’alumnat que encara no ha descobert el mén del
disseny:

L’antecedent llunya és la Bauhaus, el mitic centre de Disseny i Art que,
inicialment sota la direcci6 de Gropius, va representar una total
renovacio6 de I'ensenyament de les arts plastiques i les arts aplicades i en
el qual havien intervingut, com a professors, figures del relleu d'un
Kandinsky, Klee, Feininger, Schlemmer i Moholy-Nagy. (Rafols
Casamada, 1987:11).

Encara en aquests moments la terminologia emprada compren els
termes tradicionals arts plastiques i arts aplicades. S’entén que encara hi

hagi un cert decalatge terminologic.

05.02.11l.a. Eina. Analisi dels documents

En el cas de l'escola Eina, la documentacié que hem analitzat és un

compendi d’esquemes organitzatius dels primers cursos i plans docents

142 A: Miserachs, T. (comp.) (1987). Eina vint anys d’avantguarda. Barcelona: Eina.
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d’algunes assignatures. Val a dir que, com el periode que hem acotat
acaba 'any 1968 i la creacié d’Eina és de 1967, també hem analitzat
alguns documents corresponents al curs 1969-1970. La dificultat de
trobar documentaci6 especifica del periode tractat no ens impedeix
inferir algunes relacions i significats arrel d’aquesta analisi. Considerem
un avantatge que la creacio d’Eina fos a carrec dels mateixos impulsors
d’Elisava: Cirici, Rafols, etc. I per tant, podem estabir una relacié de

continuitat entre les dues escoles.

Cal considerar també, com comentavem, que el periode compres entre
1961 (Elisava) i 1967 (Eina) implica uns canvis molt significatius pel
que fa a la consolidacié de la professiéo de dissenyador i també a la
transformacié social barcelonina: «El context cultural i politic havia
canviat forca en cinc anys, i era molt més receptiu a una professié que
satisfeia necessitats reals.» (Pinto, 2014:56). Per ultim, abans d’iniciar
'analisi, destacar el canvi generacional en el panorama del disseny, que
dels pioners de l'ofici, que aprenen de manera tradicional, es passa als
primers graduats en disseny'*® (els de Massana i Elisava) que ja s’hi
dediquen professionalment, també a la pedagogia del disseny. El factor
generacional, aixi com les noves influéncies europees, nodreixen I'etapa
inicial d’Eina. En aquest context, encara podem trobar plantejaments o

exemples bauhasians?

05.02.1Il.al. Eina. Analisi dels documents

«EINA es una Escuela, autbnoma y libre, dedicada a la ensefianza del
disefio ambiental especializada en las ramas de disefio industrial,
diseno de interiores y disefio grafico». (annex 14). Aixi comenga la

circular (datada a ma) del curs 1969-1970, que diu que Eina és una

143 Certament, com comenta Pinto, és: “[...] curids pensar que durant mitja dotzena d’anys, les
uniques fornades de persones preparades per al disseny fossin exclusivament dones” (2014:49). Si
més no, en el cas d’Elisava que neix com una institucié orientada a la formacié femenina, no sera el
cas de Massana.
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escola autonoma i lliure que es dedica a 'ensenyament del disseny
ambiental. Manifestar de bon principi els trets identitaris de I’escola
emprant els mots autonoma i lliure implica desmarcar-se d’experiencies
anteriors (se suposa que de l'experiencia d’Elisava). El text continua
incidint en el que és i el que no és I'escola, per exemple: «El objeto de
esta Escuela es la preparacion de futuros disefiadores llenando con ello
un vacio existente no solamente en Espafia sino también en el resto del
mundo.» (annex 14). L’objectiu de I'escola és clar i en cap moment hi ha

una deriva terminologica que confongui els termes art i disseny.

El fragment segiient tracta d’aquesta confusié (podriem dir-ne social)
que prova de pal-liar I'escola: «EINA comparte el actual criterio de
superacion del concepto de Artes aplicadas y por lo tanto no se
considera asi misma como una Escuela de Artes y Oficios.» (annex 14).
Podem fer dues observacions d’aquest fragment. La primera, que hi ha
un criteri actual que esta d’acord en considerar que el concepte d’arts
aplicades esta superat i, la segona, I'autoafirmacié per part de I'escola
de ser ben diferent d’'una escola d’arts i oficis. La insisténcia, claredat i
contundencia amb qué ho afirma aquest fragment ens recorda el
context, especialment reivindicatiu, de la societat catalana (cosa que pot
explicar aquest to) i amb relaci6 al context, I'actitud de trencar amb els
sistemes tradicionals de formacio o, si estenem més la ruptura, amb tot
allo que denoti idees franquistes. Aquest tltima observaci6 ens recorda
molt la situaci6 de la primera Bauhaus, la de 'época fundacional. Totes
dues escoles s’emancipen d'allo establert i es podria emparentar amb la

simbologia freudiana de «matar el pare».

Aquesta circular també especifica que la formacio, a Eina, se centra en
el disseny i en tres de les seves especialitats: interiors, grafic i
industrial, entenent que les escoles tecniques superiors d’arquitectura i
les equivalents d’enginyeria ja cobreixen l'oferta en arquitectura i
urbanisme. Eina, ofereix quelcom nou, activitats que es consideren:

«[...] de importancia en su contribuciéon a la transformaciéon de la
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sociedad, a través de productos que inciden directamente en las mas
elementales actividades del hombre.» (annex 14). La responsabilitat
social d’aquests nous especialistes és una de les idees que anirem

trobant al llarg de I'analisi documental.

La circular es tanca amb una llista de les caracterisques que es
considera que han de tenir els alumnes que hi vulguin estudiar:
habilitat manual, imaginacid, imaginaci6 de tipus espacial, sentit de
I'ordre, dots d’observacio, sentit de la logica, intuicié plastica, interes

(dedicacid) professional, i interés per problematiques col-lectives.

Podem agrupar les caracteristiques del llistat segons si es tracta
d’aptituds artistiques (des d’'un punt de vista tradicional o social),
cientifiques, professionals o personals. El document no fa cap referéncia
directa a la Bauhaus, pero si que s’hi poden apreciar o inferir alguns
elements, actituds o valors de tradicié bauhausiana, com la voluntat de
fer del disseny una activitat cientifica: «[...] impartiendo de un modo
actual la ciencia del disefio[...]” (annex 14). També es fa evident la
consciéncia que aquesta activitat nova, el disseny, esta totalment
vinculada a la societat actual i a I'enfocament de responsabilitat i

transformacio social.

Seguint amb les circulars o textos informatius de l'escola, en un
document datat (a llapis) del curs 1969-70: Programa de Estudios (3
afios) (veure annex 15) es parla del cicle basic i el d’especialitzacié. El

basic té una durada de 12 mesos i el seu objectiu és:

Eina intenta dar al estudiante un conocimiento lo mas completo posible
de los problemas que afectan a la creatividad, estimuldndola mediante
ejercicios en los cuales pueda desarrollar su personalidad y
familiarizarse al mismo tiempo con los problemas de percepcioén, color,
espacio, por una parte y de la comprensién del binomio forma-funcién
por otra, dotandole también de los medios expresivos necesarios para

realizar convenientemente sus ideas. (annex 15).
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El cicle basic es complementa amb assignatures i cursos de tipus
humanistic, perque es considera que el dissenyador ha de tenir uns
coneixements amplis. En l'explicaci6 es detecten algunes
caracteristiques que ja haviem trobat a Elisava i que 'emparenten amb
la Bauhaus i, més concretament, amb el curs preliminar. S’'observa quan
es diu que la creativitat s’estimula mitjan¢ant exercicis de plantejament
de problemes, que volen desenvolupar-la en una doble via: la de les
aptituds personals i la d’'un coneixement dels elements que componen
el que es relaciona amb la visualitat. Tot i que no hi trobem una
referéncia explicita, comencem a intuir que certes dinamiques

pedagogiques s’han integrat en 'ensenyament del disseny.

El cicle d’especialitzacié, de 15 mesos de durada, en que s’escull
especialitat, esta pensat per desenvolupar: «[...] una serie escalonada de
proyectos acompanados de clases y estudios necesarios desde el punto
de vista técnico y profesional para que el alumno adquiera un profundo
conocimiento de la especialidad escogida.» (annex 15). La formaci6 a
Eina finalitza amb un curs semilliure en el qual, amb I’assessorament
dels professors, es realitza una tesi —es podria considerar aquest terme
com a equivalent de I'actual Treball Final de Grau— sobre un tema de

'especialitat.

El pla d’estudis del curs 1966-67 (la data esta a llapis) (veure annex 16)
ens mostra l'estructura del pla d’estudis general, organitzat en quatre
cursos i quatre blocs d’assignatures segons si sén informatives,

formatives, comunicatives o d’especialitzacid.
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_ Taula 62. Organitzacié pla d’estudis 1966-67
Eina

INFORMATIVES | Tecnologia constructiva (I)(Il), tecnologia grafica(l)
(submisnistrar coneixements) | (Il), mecanica(ll), cultura del S.XX(II), plastica
segle XX(Il), literatura(l), cine(l)(ll), visites i
conferéncies(l)(ll)

FORMATIVES | Coneixement materia(l)(ll), i de la forma(l)(ll),
(formacié de la consciéncia | teoria del disseny (I)(ll), del grafisme (I)(I),
creativa i la responsabilitat social) | urbanisme (I), sociologia urbana (I), geometria
descriptiva (I)

COMUNICACIO | Dibuix geométric(l), dibuix representatiu(1)(ll),
(mitjans de representacié) | gravat(ll), fotografia(ll), perspectiva(ll)

ESPECIALIZACIONS | Disseny interiors(lll), industrial(lll) i grafic(lil)
(projectes)

Curs semi-llivre | Tema individual o en equip on intervenen les tres
especialitats (tema de la vida collectiva) (IV)

El programa és clar i I'organitzacid dels blocs d’assignatures ens indica

que es pretén donar una formacié integral i també molt ideologica, amb
temes proxims a la politica, la filosofia, etc. Cal destacar que les
assignatures de tipus historic se centren en el segle XX i, per tant,
s’aposta per una visié propera de la historia i no del tipus tradicional o
més historicista. Es pot connectar aquesta programacié de manera
indirecta amb el pla d’estudis de Meyer perque concep el disseny amb
un enfocament cientific i perque la nocié del disseny comporta altes
dosis de responsabilitat social. Tant a la Bauhaus com en el context de
I'any 67 a Barcelona, es té consciéncia que l'art (o el disseny) pot

contribuir a canviar el mén.

A continuacié comentem tres programes de les assignatures Color de 1r
i 2n curs (els dos exemples dels cursos 1967-1668), i Teoria de la
forma, del curs 1968-1969, impartida per Alexandre Cirici Pellicer.

(annex 19).
L’assignatura Color, de 1r curs, esta estructurada en nou blocs:

Introduccid, Relacions figura-fons, Teoria del color, Forma, Linia, Ritme,

Moviment, Equilibri i Proporci6. La seva estructura i concepcié globals
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ens fa pensar en una introduccié al llenguatge visual, per exemple, de
llibres com la Gramdtica del Arte’** (de publicacié molt posterior)), va
dirigida a introduir les nocions basiques de 'ambit plastic i es planteja
com un diccionari o cataleg en que es repassen, de manera
introductoria, tots els elements que formen part de I'univers visual. En
el tercer bloc es fa referencia directa a Kandinsky i a la seva proposta
d’estudi dels contrastos cromatics. També es parla de: «Experiencias
sobre la visibilidad de los colores. Influencia psicolégica del
color.» (annex 17). Malgrat que no hi ha cap referencia directa, ens
recorda a Albers i la teoria que va exposar a Interaction of color

(1963).

Pel que fa a l'apartat que tracta el funcionament de classe i la
qualificacid, observem que la dinamica de comentar col-lectivament els
treballs a classe s’especifica en el programa (també ens recorda els
comentaris de les classes d’Albers): «Introduccién tedrica antes de cada
nuevo ejercicio. Critica colectiva de cada nueva serie de trabajos. En
esta critica intervienen también los alumnos» (annex 17). Es curiés
observar com s’especifica que els estudiants també hi intervenen.
Volem remarcar aquest aspecte com un tret distintiu respecte a altres
escoles i al sistema escolar tradicional, i la voluntat de desmarcar-se de
la metodologia tradicional, en que I'estudiant no té un paper actiu ni en

la seva formacio6 ni en els processos d’aprenentatge.

A part d’aquestes dues referencies, una directa i I'altra indirecta, podem
considera que el curs, en general, és molt bauhausia i pren I'estructura
de publicacions i temaris que més endavant ja estan integrats en la
tradicio barcelonina, en contextos especifics com les escoles d’art o, fins
i tot, en la secundaria obligatoria: una introduccié als elements del

llenguatge visual.

144 ) ).Beljon (1993) Gramatica del Arte. Madrid:Celeste Ediciones.
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El programa de 2n curs, Color i comunicaci6é visual, també del curs
1967-1968 s’estructura en tres trimestres, cada un dedicat a un tema. El
primer trimestre s’ocupa dels Estudis formals en qué s’inclouen
aspectes de composicié com la simetria o les relacions, estatiques i
dinamiques, dels elements plastics. El segon trimestre es dedica a
I'Expressio grafica, que tracta de I'estudi de les imatges en 'ambit del
comic, i el tercer trimestre es dedica a Signe i comunicacié, centrada
plenament en la semiotica i que mostra les noves influéncies del

moment en I’ambit del disseny i de la comunicacié visual#°.

L’assignatura de Teoria de la forma, del curs 1968-69, impartida per
Alexandre Cirici (veure annex 19) esta organitzada en trenta blocs
tematics, cada un amb un titol i uns subtitols que contenen els
continguts més especifics a tractar. En el programa, curosament
estructurat, es donen les claus del llenguatge visual, de la forma i de tots
els elements (cientifics, culturals, perceptius, socials, organitzatius,
economics, biologics, etc.) que participen de I'univers visual i recull, al
nostre parer, les tendencies de pensament del moment. S’hi poden
trobar trets en consonancia amb la semiotica, la teoria de la Gestalt, etc.
Cirici Pellicer utilitza els termes més moderns i avantguardistes per fer
una proposta pluridisciplinar i poliedrica de I'ambit de la visualitat; hi
empra la terminologia moderna, que s’acaba imposant en els assajos i la
bibliografia especialitzada; la terminologia Teoria de la forma acaba
esdevenint un classic. Com a unica referencia a la Bauhaus, en el cinque
apartat, en que es tracten elements com el punt, la linia i la superficie,

és la referéncia a «les balances» de Klee.

Per finalitzar I'analisi dels documents d’Eina comentarem el titulat:
Charla sobre los origenes y la ensefianza del disefio, que es pot datar
aproximadament en la decada dels 70, pero del qual no sabem el
professor/a (veure annex 20). La xerrada s’estructura en dos punts

principals. El primer tracta del naixement de la revolucié industrial, en

145 E| Gruppo 63 estava composat per: Gillo Dorfles, Umberto Eco, Nanni Balestrini, Fausto Curi,
entre d’altres.
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que es destaquen dues dates importants, 1907, la fundacié del
Werkbund i del binomi art-industria, i 1818, data del manifest
neoplasticista de de Stijl, fundat per Van Doesburg. Entre d’altres
esmenta Mondrian, Rietveld i Kandinsky. De la Bauhaus es diu que
Gropius succeeix Van de Velde en la direcci6 de 'escola d’art de Weimar
i que ell, contrariament a l'antic director: «[...]pretende crear tipos
estdndar, que, a una maxima calidad unan un minimo coste [...] un
producto, el mejor, el mas adecuado, que no necesite adornos y que
pueda multiplicarse ya que no ha sido creado para contemplar sino
para usar.» (annex 20). El final de la xerrada es fa la seglient afirmacio:
«De este modo se llega a la pedagogia del Disefio Moderno que los
profesores y alumnos del BAUHAUS aplicaron a la Arquitectura y a

otras ramas.» (annex 20).

Considerem especialment significatiu aquest tancament perque sembla
que indica que la Bauhaus ja esta plenament integrada en els plans
d’estudis i en els temaris i forma part dels continguts d’'una escola de les
caracteristiques d’Eina: confirma que el disseny esta consolidat, que ja
se sap de que es parla quan es parla de disseny (si més no, en un ambit

professional) i que la Bauhaus forma part de la seva historia.

05.02.11l.b. Eina. Trets bauhausians

Eina conserva com a referent la memoria remota de la Bauhaus. Potser
en el seu primer plantejament encara hi esta present.

El plantejament i I'organitzacié de I’escola continuen la linia iniciada a
Elisava, pero és clar, tenint en compte els anys d’assaig del precedent.
La trajectoria d’Eina comenga amb pas ferm i amb algunes qliestions
molt més clares. Per exemple, la terminologia ja esta integrada i les
especialitats de disseny grafic, industrial i d’interiors so6n les que ens
arriben avui dia. L’altra mostra que constata la fermesa i claredat dels

seus objectius és I'autoconsciencia del lloc que ocupen els estudis de
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disseny dins del panorama formatiu existent i també de la societat. La
formacié d’Eina pretén dotar I'alumnat, com ja hem vist a Elisava, d’'una
formacié global que integri tant coneixements tecnics com humanistes i
artistics. Es pot tornar a connectar, doncs, aquest plantejament amb

I'época de Meyer.

L’analisi documental mostra que en alguns plans d’estudis consten
noms de professors de la Bauhaus ja integrats en l'ordenaci6 de
continguts, com Kandinsky i Klee i, de manera indirecta, Albers. I
finalment, observem que la Bauhaus i tot el que va significar queda
integrat en I'ensenyament de la historia del disseny. I aixd té dues
implicacions importants. La primera, que la Bauhaus esta tan integrada
que ja forma part dels plans d’estudis i la segona, que la Bauhaus ja

comenca a estar superada i el seu llegat incorporat.
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CAPITOL 06
CONCLUSIONS

En aquest capitol final, que suposa la cloenda del procés de recerca,
exposarem la sintesi del procés d’investigacié. Des del seu
plantejament: introduccié (capitol 01), marc teoric (capitol 02) i
metodologia (capitol 03), fins al desenvolupament dels capitols que
tracten dels dos «nuclis» fonamentals de la recerca: el «Nucli L
Bauhaus» i el «Nucli II. Barcelona» desenvolupats als capitols 04 i 05
respectivament, hem tragat un procés d’investigacié que ens servira per
donar resposta als objectius operatius que plantejavem inicialment.
Donar-hi resposta implica també contestar la pregunta principal de la
nostra recerca: Com s’introdueixen les idees pedagogiques i didactiques
de la Bauhaus a les escoles d’art i disseny de Barcelona del periode
1959-19687 Aquesta pregunta ens ha servit de guia, orientacié i
motivacié per a realitzar aquest treball doctoral. Aixi doncs,
estructurarem les conclusions tractant els objectius operatius, tant del
«Nucli I» com del «Nucli II», tot seguit passarem a respondre la
pregunta principal de la recerca, i, finalment, apuntarem les futures vies

d’investigacio que es poden derivar d’aquesta tesi doctoral.
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06.01. «NUCLI'I. BAUHAUS»

Iniciem aquest punt recordant quins sén els objectius operatius
relacionals amb el «Nucli I. Bauhaus». A continuaci6 els

desenvoluparem per tal de donar-hi resposta:

- Taula 63. Nudli I. Buvhaus [1919-1933]. Objectius

Objectiu I. | Observar diferents fases de desenvolupament en la pedagogia i didactica
01 | de la Bauhaus

Objectiu L. | Estudiar les idees pedagdgiques de la Bauhaus en relacié a les seves
02 | fases de desenvolupament

Objectiu I. | Determinar trets d’identitat pedagogics i didactics de la Bauhaus en
03 | relacié a les fases de desenvolupament de I’escola

Objectiu I. | Saber els motius que fan de la Bauhaus una escola rupturista en el seu
04 | context

06.01. I. Observar diferents fases de desenvolupament en la
pedagogia i didactica de la Bauhaus

Iniciar l'estudi d’'una escola de les caracteristiques de la Bauhaus
implica acceptar que no es pot abastar en la seva totalitat. El fenomen
bauhausia és ampli i complex, i necessariament hem hagut de centrar i
acotar els nostres interessos. La manera d’aproximar-nos-hi ha estat
observant com d’altres autors han tractat la complexitat bauhausiana.
Observem, en efecte, que els experts classifiquen la seva historia en
diferents fases o periodes. Hem pogut observar que les diverses
classificacions responen a la diversitat d’interessos, enfocaments o
mirades dels autors que les proposen. Habitualment les classificacions
que es proposen responen a tres tipus de criteris. La primera, engloba
les classificacions que utilitzen criteris descriptius i cronologics, com
per exemple, la ubicacié de l'escola o el director. La segona, fa
referéncia a criteris relacionats amb la historia de I'art, estils o factors
estilistics. I, finalment, la tercera, al-ludeix a factors o criteris de tipus

socials, politics i ideologics-.
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Nosaltres proposem una nova classificaci6 que té en compte I'iltim
conjunt de criteris exposats, els de tipus socials, politics i ideologics
perque relacionem tres factors que considerem especialment rellevants
en el nostre treball: els documents programatics, I’evoluci6 de I'escola
des d’'un enfocament ideologic i conceptual i, finalment, els docents
influents de cada un dels moments de la vida de la Bauhaus. Tots tres
factors ens permeten estudiar les idees didactiques de la Bauhaus, aixi

com identificar les seves caracteristiques.

L’analisi documental basada en el doble enfocament: visual i
textual ,determina la seleccié de material per articular la proposta final
de fases o periodes que ens serveix de fil conductor argumental de
I'estudi de les idees pedagogiques i didactiques de la Bauhaus. Cada una
de les fases bauhasianes tenen les seves caracteristiques i influencies i,
des d'un punt de vista didactic, ens aporten visions diferents sobre que
és la formacio6 artistica. La nostra aportacié fonamental consisteix en
relacionar cada una de les fases també a una imatge visual de I’escola,
entenent que la imatge que projecta 'escola en cada moment és una

mostra de com és la Bauhaus.

06.01. Il. Estudiar les idees pedagogiques de la Bauhaus en
relacié a les seves fases de desenvolupament

Després de 'exhaustiu estudi fet al voltant de les diferents fases de la
vida de la Bauhaus ens atrevim a afirmar que les seves idees
pedagogiques i didactiques varien al llarg dels seus 14 anys
d’existéncia. L’evolucié de l'escola arrenca d’'una concepcié tradicional
d’ofici ancorada encara en els debats de finals de S.XIX i arriba a una
concepcié moderna de formaci6 artistica propera al concepte d’arts
visuals. La Bauhaus passa de ser un experiment que hibrida una escola
d’arts i oficis i de belles arts (fase mitica-utopica), a una escola de
disseny que planteja amb la seva militancia en el moment actual, una

linia insolita fins al moment (fase escola de disseny). Després d’assolir
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un estatus d’escola superior, la Bauhaus, en la seva fase final esdevé una
escola d’arquitectura. Tots aquests canvis els podem comprovar en les
modificacions del seu nom que copsen les diferents fases per les que
travessa la Bauhaus i que repercuteixen a les seves idees pedagogiques.
La Bauhaus resulta tan complexa que, de vegades, és una escola d’arts i
oficis, una academia, un politecnic o escola d’enginyeria, un institut del
teatre, una escola de disseny, una escola d’arquitectura, una escola
humanista. La Bauhaus és tot aix0 en diferents moments i amb diferents
concepcions sobre I'’educacio artistica i la funcié de 'art en el si de la
societat. Hi ha algunes constants que malgrat les transformacions
bauhasianes, podem trobar practicament al llarg de tota la seva historia.
La primera és el lloc on es desenvolupa l'aprenentatge, el taller. La
segona constant és la importancia del treball amb el material,
inicialment de caire experimental i que progressivament es va
sistematitzant. La tercera és la progressiva introduccié de conceptes
cientifics en I'ambit artistic. La influéncia general de la modernitat i
'orientaci6 industrial de I'escola, que implica 'estudi d’elements técnics
per la fabricacié de models estandarditzats (fase relacié art-industria i
fase escola de disseny) expliquen aquesta incorporacié. Aquesta
situacid, entre social, cultural i economica deriva en la inclusié de
I'estudi i I’analisi com a estrategies metodologiques que, juntament amb
la noci6 de descobriment, enginy i cerca, configuraran un dels trets més
caracteristics i exportables de la pedagogia i didactiques bauhasianes:

la resolucié de problemes.

06.01. Il. a. Progressiva sistematitzacio dels ensenyaments

Com es concreten les derives bauhausianes? De la primera fase «Origen
mitic-utopic» (1919-1922) escassament regulada: sense nomenclatura
estudiant/professor, sense obligacié d’assisténcia a classe, sense
examens (exceptuant el de la Camera d’Artesans) es canvia d’estadi
amb un gir, inicialment només conceptual, cap a la industria inaugurant

la fase «Relaci6 art-industria. Inici i consolidacié» (1922-1926). Les
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necessitats formatives i productives que se’n deriven provoquen que els
estudis hagin de ser més efectius creant la necessitat de més
organitzaci6 i sistematitzacié. D’'una escola post romantica es passa a
una més racional i productiva. De manera progressiva es deixen enrere
les idees inicials d’integrar art-artesania, un debat d’inici de segle XX
que es perllonga fins a la postguerra, per apostar per la modernitat en
forma de mecanitzaci6 de la producci6. Aquest gir queda en una

proposta més aviat teorica i no es formalitzara fins la fase segiient.

El nou debat d’época girara al voltant de la relacié entre art-industria
que, progressivament, s’anira consolidant, no sense problemes interns, i
es passara a una nova fase «Nova escola de disseny» (1926-1930) en
que la producci6 de prototips estandards ocupara el centre de l'ideari
de l'escola. Les tensions internes de la Bauhaus aniran en augment
entre el professorat que aposta per la relacié art-indudstria i pels qui s’hi
oposen. L’organitzacié dels estudis i de la mateixa escola, que tindra
una nova seu, deixen veure com la Bauhaus comenca a esdevenir un
tipus d’escola amb una oferta formativa nova i adient als nous temps.
Per tal de donar resposta a la industria, el procés de sistematitzaci6 i

ordenaci6 de continguts continuara.

L’era en que Meyer va ser el director de la Bauhaus és especialment
fructifera en quant a la transformacié del concepte de formacio
artistica. Es té un concepte formatiu ampli, en quant a visié i durada
dels estudis, una visi6 multidisciplinaria, una orientacié que vincula les
disciplines artistiques amb la societat, la voluntat de fer arribar
«productes d’art» a un sector ampli de la societat. En aquest moment es
gesta, no només a la Bauhaus, I'emergencia <d’alguna cosa nova>, allo
que després de la segona guerra mundial es consolida sota el terme
disseny. Alhora, la ideologia marxista de Meyer, curiosament i vist en
perspectiva, guarda molta relacié amb el sistema capitalista industrial i
post-industrial. En la seva organitzacié queda palesa la complexitat de

la formaci6 artistica. Com aquesta formacié compren aspectes que
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s’acosten a I'art pur i també a la ciéncia. Aquesta polaritat, si bé explica
aquesta complexitat també indica una altra qiiesti6, la dificultat
d’integracié d’ambits del saber dins d’'un mateix paraigiies i la dificultat
de la Bauhaus com a projecte formador de totes les arts. Aquest aspecte
ja 'hem pogut apreciar graficament amb I'esquema i la proposta de
Meyer que mostra una separacid, un eix de coordenades en el que

cadascu es pot situar més d’'una banda que d’una altra.

Podem considerar el pla d’estudis de Meyer com el més complex i
polifacetic de la Bauhaus en el que s'integren ambits de formacio
diversos en un concepte d’art ampli: teatre, musica i esport, sociologia,
biologia, etc. La concepci6 i presencia de l'arquitectura sera molt
important, aixi com l'’enfocament de la produccié industrial «com a
problema». Es pot dir que el gir metodologic de la Bauhaus cap a la
resoluci6 de problemes sera una de les aportacions més importants de
la pedagogia bauhasiana a la formaci6 artistica del segle XX. Cal
assenyalar que aquesta aportacié no seria possible sense aquesta
actitud multidisciplinaria i concepcié plural de la creaci6 artistica i, ens
atreviriem a dir que, sense la component d’ideologia comunista de
Meyer que comporta una noci6 de creaci6 més col-lectiva i amb
I'objectiu de beneficiar la col-lectivitat. En aquest sentit, I'objectiu de
produir productes per a la vida quotidiana, afecta l'estructura del
centre incorporant a I'«escola formativa» una «escola productiva» en
forma de societat limitada. El tandem formacié-produccié que esta

present des de la idea inicial de Gropius sembla ser més real que mai.

Considerem que l'etapa berlinesa de la Bauhaus implica un retrocés
com a concepte d’escola. En la seva fase final, la Bauhaus, esdevindra
una «Escola d’arquitectura» (1930-1932). Paradoxalment és en aquest
moment quan s’assoleix la finalitat del programa fundacional i, alhora,
quan perd alguns dels seus trets d’identitat. El taller com a nucli central
de la formacié i l'equilibri entre teoria i practica que fonamenten

I'organitzacié dels estudis de la Bauhaus des dels seus inicis perd

262



importancia. La regularitzacio i sistematitzacio dels estudis és total en

I'era Mies, la Bauhaus esdevé una escola de tipus academic.

La Bauhaus de 1933 és molt diferent de la Bauhaus de 1919. No només
els factors pedagogics i didactics afecten les seves transformacions.
Com hem vist la successié de nocions d’art, debats d’epoca i influéncies

docents creen moltes escoles sota un mateix nom.

06.01. Il. b. De taller artesanal a laboratori experimental

En la primera fase «Origen mitic utopic» (1919-1922) predomina
'organitzacié dels tallers per materials i oficis en una concepcié lligada
a l'artesania. Alguns tallers en sintonia amb els nous temps es
transformaran en la fase «Escola de disseny» (1926-1930). Sera el cas
del Taller de publicitat que és la reconversi6 del Taller de gravat. Cal
apuntar que hi ha alguns tallers en els quals es veu clarament la
influéncia del context i del moment historic. Parlar de publicitat I'any
1919 a la seu de Weimar té unes connotacions molt diferents que parlar
de publicitat I'any 1926 en un context més industrial com Dessau i amb
una orientacié de l'escola cap a al produccié. Un altre exemple
d’aquesta adequaci6 als temps és el Taller de fotografia que pren
importancia amb els primers experiments de Moholy-Nagy, I'any 1923.
L’ensenyament de la fotografia es va sistematitzant i millorant, sobretot
de la part tecnica, amb la incorporaci6 de Walter Peterhans
(1897-1960) que arriba a la Bauhaus I'any 1929. Una primera conclusié
al respecte seria que els tallers de la Bauhaus s’adapten als temps, una
mostra d’aixo és la desaparicié dels tallers de produccié purament
artesanal com el de ceramica i el de vidre. En canvi, es mantenen els
tallers productius i es reagrupen els antics tallers per tal d’adaptar-se a
les exigencies dels temps. La idea de fabricacié de productes estandards
per a la industria i el desenvolupament social que comporta el canvi en

la produccid, produeixen que el concepte de taller vagi més enlla i,
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prenent el simil de la ciéncia, esdevinguin laboratoris experimentals. No
pensem que el canvi de nomenclatura sigui casual i el podem adduir a la
manifesta intencié de situar-se en un present que projecta, crea i
inventa el futur. La idea de laboratori experimental queda en un segon
terme en la etapa final de la Bauhaus enfocada a ser una «Escola
d’arquitectura». El concepte de taller o laboratori, una de les constants i

tret caracteristic de la Bauhaus, es transforma en estudi d’arquitectura.

06.01. lll. Determinar trets d’identitat pedagogics i didactics de
la Bauhaus en relacio a les fases de desenvolupament de I'escola

Com hem pogut apreciar al llarg del desenvolupament del capitol 04 el
fenomen bauhasia és molt complex i dificil d’abordar en la seva
totalitat. Des de la nostra perspectiva i centrant-nos en l'estudi
documental que hem realitzat, podem proposar una serie de trets
d’identitat bauhausians, pedagogics i didactics. A continuacid,
desenvoluparem les nostres conclusions escindint aquests trets en

apropiacions i en aportacions.

Entenem que la Bauhaus és una institucié sensible a tot allo que
succeeix coetaniament. Una de les seves caracteristiques principals és
estar al cas del que passa en els moviments d’avantguarda europeus, i
concentrar i aglutinar moltes de les experiéncies que estan passant en
el moment. L’actitud del membres de la Bauhaus de centrar-se en 'avui,
disposici6 que podem qualificar de moderna, els hi déna la plena
consciencia d’estar participant “en alguna cosa unica”. La nocié de
Bauhaus com a experiencia, com a sentiment de pertinenga, com a
projecte comu, té molt a veure amb la relaci6 de mestratge que
s’estableix en el nucli de la formacid, el taller. La relacié de
companyonia del centre, per exemple en les famoses festes de la
Bauhaus, trastoquen els models tradicionals i jerarquics de les relacions
estudiants/professors. En aquesta direccié també cal destacar els llacos

professionals i d’amistat que s’estableixen entre professor i estudiants.
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Per exemple, el cas de Gropius i Breuer. Sense aquest ambient
d’obertura que focalitza I'atencié en l'estudiant (influencia de I’escola
nova) tampoc s’entén la didactica bauhausiana, basada en
I'experimentacié propia, en la troballa, en el fer-se preguntes, en el
trobar una resposta no estereotipada, en un mestratge que planteja
interrogants i no déna respostes. Aquests valors nous, propis del que
construira la modernitat sén dels que la Bauhaus s’apropia contribuint
a tracar l'esb6s d’una concepcié6 moderna de formacié artistica. No
podem oblidar que el moment de creaci6 i vida de la Bauhaus és
particularment favorable a que una experiéncia d’aquest tipus pugui
existir, malgrat les continues lluites politiques, ideologiques i
economiques que fan que 'activitat bauhausiana tingui molts obstacles
a salvar. Els factors externs, pero sobre tot els interns (que sén els que
afecten a la didactica) també mostren que des de I'any 1919 al 1933 el
concepte d’art, artista, per una banda, i la societat submergida en una
epoca de transformacions tecnologiques, fan que es produeixin canvis
substancials en les facetes de la vida i la formaci6 d’'una persona. La
forca o atractiu de la Bauhaus consisteix en copsar les necessitats d’'una
generacio que es desmarca de la tradicié i d’'una societat que més

lentament, es transforma de manera profunda.

06.01. IIl. a. Apropiacions de la Bauhaus

Com hem anat explicat, la Bauhaus és un ens sensible que capta allo que
esta succeint fora dels seus murs. La gent que composa la Bauhaus
s'ocupa de portar-hi la seva experiéncia, tant els professors, els
conferenciants, etc. Les aportacions heterogenies dibuixen l'univers
bauhausia, tan divers i ric com inestable. Tots aquests fragments
d’experiéncies, procedéncies, posicionaments van configurant un
corpus de coneixement teoric, practic, pedagogic, artistic, didactic, etc.

del que la Bauhaus s’apropia.
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La Bauhaus arrenca d’un substrat cultural post romantic. Ho podem
veure en la imatge de la catedral de Feininger i en el clam reaccionari
cercant el retorn a l'artesanat. Aquesta tradici6, molt arrelada a
I'Europa central, constitueix la base formativa d’alguns dels primers
mestre de la Bauhaus que manifesten una actitud anti-academica i
cerquen en la seva propia formacié alternatives al model imperant que
comenca a estar en crisi. Un exemple seria Itten que amb la seva tasca
docent integra els coneixements adquirits per Holzel. La cerca i
desenvolupament de l’expressié personal sera una de les
caracteristiques del mestratge d’Itten i respon a un interes i tendéncia
d’epoca (“descobriment” de 'art dels infants, de 'art primitiu, etc.). En
aquest context el dibuix ja no centra l'oferta formativa del futur artista/
artesa. El dibuix és un mitja d’experimentacié per trobar aquesta
identitat/ personalitat creativa i individual. El dibuix ja no representa
sin6 que presenta les emocions sobre el paper, el dibuix és expressid. El
desenvolupament dels moviments d’avantguarda des dels
expressionismes fins I'abstraccié (més organica o geomeétrica) també és
un factor a considerar. Sense aquest context artistic d’avantguarda
dificilment l'expressivitat i el llenguatge experimental o abstracte
podrien arribar a constituir una de les cartes de presentaci6 de la
identitat bauhausiana i, conseqiientment, moltes de les seves propostes

no haurien estat possibles.

Un altre factor a considerar és que l'aprenentatge centrat en el taller no
és especialment nou, ni propi, exclusivament, de la Bauhaus. Altres
escoles abans que ella ja focalitzen la formacié al taller potenciant el
coneixement tecnic, una aplicacié del leivmotiv, molt tipic de I'época
(també en el context de 'Europa central) que postula que «l’art no es
pot ensenyar». En la fase inicial de la Bauhaus hi ha més d’actitud que
no pas de propostes concretes que formalitzin els seus posicionaments
rupturistes. No sera fins que 'escola decideix girar timidament cap a la
industria quan la Bauhaus comenca a explorar noves maneres de

plantejar i de fer. Aquestes noves maneres, allo que considerem
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aportacions bauhausianes, estan configurades pels fragments
recombinats de les aportacions que des de la teoria a la practica han

anat nodrint la institucio.

06.01. lll. b. Aportacions de la Bauhaus

Partint de la idea de recombinacié plantejada anteriorment, entenem
que les aportacions bauhasianes es construeixen de I'experiencia dels
docents, la seva formacié previa i també de les tendencies d’época. A
continuacié repassarem les aportacions de cada una de les fases

bauhausianes.

La primera fase «Origen mitic-utopic» (1919-1922) és una etapa de
tempteig en que l'escola esta cercant la manera de concretar els
postulats teorics plantejats en el manifest fundacional que xoquen amb
la realitat que s'imposa. Com fer realitat la fusié de dues tradicions tan
arrelades? En aquest moment, el mestratge i impuls d’Itten resulten
essencials per iniciar la trajectoria d’'una identitat bauhausiana. Tot i
que encara es té una visi6 molt tradicional en molts sentits --els
referents triats, el concepte de técnica manual o d’ofici, etc.-- Itten
focalitza l'interes de la formacié en l'estudi dels materials i en I'is
expressiu del dibuix. Inicia una didactica experimental que parteix de
I'experiéncia sensible, del coneixement d’'un mateix i que, davant d’'una
mateixa proposta plastica, pretén trobar tantes resolucions possibles

com individus que I’exploren.

La segona fase «Relacié art-industria. Inici i consolidacié» (1922-1926)
suposa la institucionalitzacio6 del curs preliminar (1922) que, segons els
estudiosos i experts, és 'aportacié més nova, més auténtica i propia de
la didactica bauhausiana. El curs preliminar s’enriqueix, es formalitza i
es sistematitza amb l'aportaci6 dels docents que I'imparteixen. Cada un
d’ells, en el nostre cas Itten, Moholy-Nagy i Albers, aporten el seu

bagatge a les dinamiques que ja s’estan desenvolupant a l'escola i
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aconsegueixen crear un concepte nou de formacié. Un tipus de formacio
previa basada en I'experimentacio, el desenvolupament de les propies
habilitats i capacitats, el treball amb el material. Tots aquests factors
contribueixen al desenvolupament d’alldo que coneixem com a
llenguatge visual que s’esta construint en paral-lel a les experiéncies
dels moviments d’avantguarda. L’exportacid (directa) o la transferéncia
(adequacié a un altre context) dels planejaments del curs preliminar

arreu del mon refermen la importancia de la seva aportacié.

La tercera fase «Escola de disseny» (1926-1930) suposa, al nostre
entendre, un moment clau de la transformacié bauhausiana. En molts
sentits I'escola assoleix allo que sempre ha volgut ser i, en d’altres,
indica la ruptura amb molts dels seus plantejaments inicials. Sota la
direccio de Meyer, i gracies a la reforma del pla d’estudis, la Bauhaus
comenca a donar una formacié molt amplia entenent que I'artista/
arquitecte/dissenyador ha de tenir una formacié global que inclogui
tant I'art com la ciencia. L’activitat de I'escola es polaritza en aquests
dos extrems. Aqui és on, en certa manera, la Bauhaus perd part de la
seva “essencia” en allunyar-se de l'ideal d’integracié fundacional. Els
temps han canviat molt des de 1919, i entre els anys 1926-30 la societat
canvia tecnologicament i també cultural i economica. Meyer
aconsegueix “fer funcionar” la Bauhaus, la fa productiva i enfoca tota la
seva activitat a la creaci6 de productes estandard (cosa que ja havia fet

Gropius, pero de manera més “timida”).

En referéncia a 'aportacié pedagogica de la Bauhaus en aquesta fase,
considerem que el trasllat a Dessau comporta un fet clau per al
desenvolupament de l'escola i la seva didactica. La incorporaci6 dels
joves mestres suposa un relleu generacional que comporta que els
primers estudiants de la Bauhaus, formats sota els seus parametres,
passen a impartir docéncia. El perfil de jove mestre és una de les
contribucions de la Bauhaus a la formacio6. Sota els seus ideals es forma

un tipus de professional-artista-artesa que té coneixements d’art, de
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tecnica i que es pot desenvolupar en diversos sectors professionals.
Aquesta formacié6 multidisciplinaria permet fer una transformacié
substancial a 'escola. La figura del mestre de taller desapareix i apareix
la figura de jove mestre (que engloba els seus coneixements i els dels
mestres de forma). Curiosament, i aix0 és una qiiesti6 que no hem
pogut abordar dins de la recerca, no desapareix la figura de mestre de
forma (els artistes). Aquesta anecdota formaria part del que al llarg de
la recerca hem anomenat «contradiccions de la Bauhaus» (que
malauradament, no hem pogut incloure) que evidencia com l'ideal
integrador de la institucié queda en un pla més teoric que practic, per
exemple, els mestres artesans no van tenir mai vot al consell docent de
la Bauhaus. El que podem dir és que la primera generacié d’estudiants
bauhasians ja no pertany a un sistema academic, sin6 que estan
totalment instal-lats en l'avui i miren al futur per millorar-lo, per
transformar-lo i donar a la societat productes als qué tothom pugui

accedir.

Mentre el context social i politic fora de la Bauhaus es va radicalitzant,
dins de I'escola I'ocupacié principal d’'un sector de professorat se centra
en entendre la creacié des d'un enfocament més cientific i universal. A
meitat dels anys 20 i 30 I'abstraccio ja no és una novetat. Les idees
sobre la seva sistematitzacié i sobre la seva estructuracié com a
llenguatge van guanyant terreny sota la creenga d’universalitat.
Curiosament aquesta sistematitzacid, que podem considerar aleatoria,
es basa, en part, en concretar aquesta visié6 més cientifica, productiva i
universal que guanya terreny en el sector “modern” de la Bauhaus. En
paral-lel veiem com les metodologies i certs conceptes artistics es van
transformant. La idea d’Itten de desenvolupar les capacitats individuals
arriba a I'extrem en mans d’Albers, on s’observa com, a partir d’'un
problema, cada alumne ha de ser capa¢ de mostrar comprensié envers
el material i proposar allo més adient. L’experimentacid artistica (Itten)
esdeveé investigacio (Moholy-Nagy i Albers), entenent la investigacio

com a concepte integrador de qliestions artistiques, materials,
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tecniques i de maduresa personal. La metodologia de resoluci6 de
problemes, en les que trobem algunes de les estrategies d’aprenentatge
que han transcendit en 'ambit de 'educaci6 artistica, seria I'altra gran
aportaciéo bauhasiana que, posteriorment, les escoles d’'Ulm i Basilea

sistematitzen i adapten a un nou context.

Pel que fa a la quarta fase «Escola d’arquitectura» (1930-1933) pensem
que no aporta de manera especifica grans novetats en la didactica que
ja s’esta desenvolupant. Seria el final o la continuaci6 de la practica
d’Albers i, probablement, el moment en que comenca el formalisme que,

en part, ha transcendit i identificat la Bauhaus com a estil.

06.01.1V. Saber els motius que fan de la Bauhaus una escola
rupturista en el seu context

Es realment la Bauhaus una escola rupturista? La resposta no és
senzilla... Quan estudiem el context ens adonem que la Bauhaus no és
I'inica experiéncia pedagogica d’aquest tipus que es desenvolupa a
I'Europa Central a inicis del segle XX. En aquest moment el sistema de
formacié academica esta en crisi perque ja no copsa les necessitats
d’'una societat en transformaci6. Ho observem, per exemple, en la
influencia del romanticisme, el “descobriment” de l'infant, la psicologia,
'interes per allo primitiu, etc. En 'ambit de I'educacié també alguns
pedagogs plantegen les bases per a una educaci6 basada en el ple
desenvolupament de l'infant. Tots aquests factors contextuals
influeixen en la Bauhaus. Per tots aquests motius adduim que la
Bauhaus no és un fet aillat en el seu moment i que respon a un conjunt
de factors culturals, socials, economics. Ara bé, tot i que no puguem
considerar-la com a unica, el que si que podem dir és que és
extraordinaria 'experiéncia que aporten els seus membres contribuint
a plantejar una alternativa artistica i didactica. Es el cas d’Itten, que en
el moment fundacional de la Bauhaus recull el seu bagatge, 'aplica i el

transforma en la seva docéncia i proposa un tipus de formacié artistica
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pensada inicialment per a infants, pero aplicada a adults. Aquesta és la
novetat. La mateixa metodologia experimental es podria considerar un
joc de descobriment que genera un aprenentatge basat en els sentits i
en la individualitat i la cerca dels recursos propis i autentics, és a dir, no

estereotipat.

Observem també que la cadena de transmissié que suposa el
desenvolupament del curs preliminar en mans de diversos mestres, és
la constatacié de I'acumulacié d’experiéncies i de nocions diferents
sobre l'art i la funcié de l'artista. Tot aquest engranatge va creant
progressivament un tipus de plantejament formatiu que no existia
abans. Justament en aquest punt podem considerar-la com una escola
rupturista, perque a diferéncia de 'academia, és sensible al seu entorn i
té en compte el que cada un dels seus membres pot aportar, encara que
aixo generi conflicte. Les tensions bauhausianes, algunes encara avui no
resoltes, es generen per la contraposicié de dos mons, el tradicional i el
nou que esta emergint. En el moment de consolidacié i triomf de la
modernitat és on es comenga a construir el mite de la Bauhaus com a
escola rupturista. Les cultures necessiten mites, histories que expliquin
com s’arriben a consolidar les propies estructures, com s’ha creat el
mon. Des d’aquest punt de vista, la Bauhaus té tots els elements (si se’ns
permet la comparacio) per fer una pel-licula de Hollywood (o millor una
série de televisid): una escola innovadora, mixta, plena d’artistes amb
talent que estan cercant alguna cosa nova, amb professors estrella, amb
tensions sobre l’enfocament de l'art, discussions politiques i,
malauradament, el nazisme que acaba amb la seva trajectoria. El que va
saber fer molt bé Gropius, i alguns dels seus ex estudiants, i també
alguns critics, és utilitzar tots els elements de la Bauhaus per crear un

mite d’origen de la modernitat.
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06.02. «NUCLI Il. BARCELONA»

Una vegada contestats els objectius associats al «Nucli I», a continuacié
ens disposem a resoldre els objectius del «Nucli II» de la recerca, els
que fan referéncia al context Barcelona dels anys seixanta. Els recordem

a continuacio:

- Taula 64. «Nudi Il. Barcelona» [1959-1968]. Objectius

Objectiu Il. | Descriure el panorama de formacié artistica de Barcelona durant el
01 | periode 1959-1968

Objectiv Il. | Estudiar els factors/vies d'introduccié de les idees pedagdgiques de la
02 | Bauhaus a les escoles d’art i disseny de Barcelona del periode
1959-1968

Objectiv Il. | Valorar el coneixement en el context barceloni de la Bauhaus com a
03 | escola d’art

Objectiv Il. | Emparentar els trets d’identitat pedagdgics i didactics que s'observen a
04 | les escoles d’art i disseny de Barcelona (1959-1968) amb els de les fases
de la Bavhaus (1919-1933)

06.02.1. Descriure el panorama de formacié artistica de
Barcelona durant el periode 1959-1968

Els exemples que hem estudiat i en els que hem aprofundit sén acotats i
copsen part d'una realitat rica i complexa. Des d’aquesta posici6 inicial
podem aportar una possible panoramica de la formaci6 artistica del

periode a Barcelona.

L’escenari formatiu de finals de la decada dels cinquanta a Barcelona és
tradicional. Recordem que l'objectiu fundacional de Massana és
mantenir vius uns oficis en perill d’extinci6é pels avencos de la societat.
El clima cultural, politic i social de I'época és de certa inquietud i la
relaxacid del regim, en alguns aspectes, afavoreix la creacid d’iniciatives
socials i culturals. En aquest moment es comencen a crear algunes
estructures culturals: revistes, associacions professionals i editorials i

també tres escoles d’art (i disseny): I'Escola d’Art del FAD (amb una
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vida molt curta) i ja entrats en la década dels seixanta: Elisava i Eina. El
panorama formatiu en arts i disseny de Barcelona pren una embranzida

insospitada durant aquest periode.

El moment fundacional d’aquestes escoles es caracteritza per un us de
la terminologia relacionada amb les arts difos i confus. S’empren mots
antics, com per exemple, sumptuari i grafisme per referir-se a escenaris
professionals emergents. Els mots antics s’aniran quedant enrere. La
generacié de retolistes, dibuixants, cartellistes, impressors que es
formen a les escoles d’arts i oficis o de belles arts (i també als tallers,
com a aprenents) sera I'’encarregada, inicialment, de plantejar una nova
formacié per a un nou tipus de professional que pot cobrir les
necessitats d'una societat en transformacié. La formacié d’aquesta nova
generacid, la primera formada en estudis de disseny o grafisme
(emprant la terminologia de I'época, al voltant de l'any 1963-64)
engloba diversos ambits des d'una perspectiva més actual: el
coneixement practic de materials i tecniques, coneixement teoric (que
s’esta creant o sistematitzant en paral-lel), una formaci6 humanista
global (que malauradament avui dia estem perdent) i coneixements

especifics sobre desenvolupament professional.

La generacié dels pioners del disseny a Barcelona esta formada per
professionals formats a les escoles d’arts i oficis o de belles arts. S6n
homes d’ofici entre els quals també trobem alguns que es dediquen a la
docéncia. S6n professors formats en arquitectura, filosofia i lletres i,
alguns de més singulars, més polifacetics com, Santiago Pey, lexicoleg i
dissenyador, que tant escriu manuals tecnics com diccionaris. Aquestes
generacions pioneres formen part d'un ambit professional en
transformacié. Un ambit del que se’n parla molt (dins del sector) pero
del qual encara se’n desconeix el contingut especific o propi, ja que

encara s’esta gestant.
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L’'impuls i el coneixement de la generacié6 d’abans de la guerra és
I’enlla¢ necessari per introduir idees noves sobre concepcions de I'art,
el disseny, de la societat i del paper que 'artista hi desenvolupa i aqui

trobem també la presencia de la Bauhaus.

06.02.1l. Estudiar els factors/vies d’introduccié de les idees
pedagogiques de la Bauhaus a les escoles d’art de Barcelona del
periode 1959-1968

Dels factors o vies d’introducci6o de les idees pedagogiques de la
Bauhaus hem pogut abordar-ne dues. La primera, la presencia i
tractament de la Bauhaus en dos mitjans barcelonins: La Vanguardia i
Destino; i l1a segona, la introduccié de les idees bauhausianes en tres de
les escoles d’art i disseny de Barcelona. Totes dues vies acotades en el

periode 1959-1968.

La tasca docent constitueix clarament una via d’introducci6 de les idees
pedagogiques, no només bauhasianes, a les escoles d’art i disseny de
Barcelona. L’enllag entre la generacié d’abans i després de la guerra
també actualitza moviments com el GATCPAC en el context barceloni.
Alhora, durant aquesta epoca, es té la mirada atenta al que succeeix a la
resta d’Europa i del mén. L’actitud moderna s’explica per se, pero també

com a reaccié a un regim politic dictatorial i conservador.

De l'analisi de premsa es pot destacar que en funci6 del mitja: La
Vanguardia o Destino, se’n fa una explicacié més o menys detallada o en
profunditat. Aquest fet '’hem relacionat amb la naturalesa mateixa del
mitja, més generalista 0 més enfocat a tematiques culturals i, també,
amb el tipus de perfil d’articulista que escriu en cada un dels mitjans -
tot i que hi ha articulistes que col-laboren en tots dos-. A mesura que
avanca la decada, I'escola alemanya, acaba sent una referéncia cultural
que sembla estar integrada en els sostrat de certa part de la societat, de

I’elit o intel-lectualitat. Si la Bauhaus es va coneixent progressivament

274



en el context barceloni, bé es pot deure al paper divulgador de les
persones que tenen els coneixements sobre l'escola alemanya i que
tenen accés als mitjans. Ens fixem també en les relacions entre els
articulistes d’aquests mitjans i la seva col-laboraci6 amb les escoles
d’art i disseny de Barcelona. Les vies d’introduccié conflueixen. Les
mateixes persones que escriuen als mitjans tenen un paper important,
de docent a algunes de les escoles d’art i disseny de Barcelona. Es el cas
de Daniel Giralt-Miracle, d'Oriol Bohigas, Alexandre Cirici Pellicer,
Cristian Cirici o Santiago Pey. Altres dels articulistes que es dediquen a
difondre la imatge de la Bauhaus a Barcelona, encara que no tenen una
incidencia directa en les escoles d’art i disseny , desenvolupen un paper
fonamental per a la seva difusié i per a la coneixenga d’'una nova
disciplina, el disseny. Angel Zufiiga, pero sobretot, Juan Perucho destaca
durant aquest periode per la seva cronica completa i reflexiva que

copsa les transformacions socials que afecten la professio.

Un altre factor a tenir en compte és que les escoles Elisava i Eina, tenen
més presencia en els mitjans que la Massana. S’observa, sobretot, en la
preseéncia d’articulistes vinculats a les escoles d’art i disseny. Les
persones que participen a Elisava i Eina tenen més presencia mediatica.
Es pot dir que les iniciatives privades (les que tenen més autonomia, les
noves, les actuals) tenen més visibilitat que les publiques (més lligades
al regim, més tradicionals). Aix0 és propi del context barceloni dels
seixanta on les iniciatives privades amb més marge de llibertat
organitzativa, permeten incorporar algunes idees noves en els
contextos educatius artistics. Les escoles d’art i disseny privades
gaudeixen de més prestigi que les publiques, encara avui, i aixo té el seu
origen en el periode estudiat i en les politiques educatives catalanes.
Malgrat aixo, és la Massana qui I'any 1959 ofereix I'especialitat o secci6
Plastica publicitaria (el que esdevindra disseny grafic). Aquesta
incorporacié respon a la necessitat de canvi social i del tipus de

professions que estan sorgint.
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L’escenari barceloni de I'any 1968, moment en que acotem el final de
'estudi, la Bauhaus no només és coneguda entre el sector professional,
sin6 que també és criticada. Destacar que aquell any s’organitza la
primera exposicié6 monografica de la Bauhaus es realitza a la Seu del
Col-legi d’Arquitectes de Barcelona. Promoguda per el Goethe Institut
de Barcelona, aquest esdeveniment representa un moment clau per a
mostrar el <fenomen Bauhaus> a Barcelona. Les activitats que s’hi
organitzen al voltant sén una plataforma ideal per al coneixement de la
instituci6 alemanya a Barcelona. D’alguns dels debats que es generen en
les conferencies i taules rodones, es pot observar que la Bauhaus (i els
seus temps) entren en crisi per les transformacions socials (també a
Barcelona). La modernitat comenca a esgotar-se i es plantegen
alternatives. Presenciem un canvi de paradigma, s’inicia la

postmodernitat.

06.02.1ll. Valorar el coneixement en el context barceloni de la
Bauhaus com a escola d’art

La Bauhaus es coneix a Barcelona com a escola d’art, com a moviment i
com a referent de I'art modern, del racionalisme i de I'arquitectura. Esa
partir de I'any 1966 que la Bauhaus es comenca a tractar amb més
profunditat com a escola d’art a la premsa. S’expliquen tres
caracteristiques essencials: la seva trajectoria plena de tensions, el seu
paper com a renovadora de la pedagogia artistica del segle XX i també
com a origen de la modernitat. Entenem que aquesta imatge és fruit del
context d’'una Barcelona sensible a les innovacions i experiencies
avantguardistes i respon a l'interes d’intel-lectuals i critics per donar a
coneixer (i fomentar) els valors de la modernitat (de vegades amb una

clara intencié ideologica).

Cal apuntar que el coneixement de I'escola queda dins d’'un ambit molt
residual, una part de la comunitat artistica o intel-lectual de Ia

Barcelona dels anys seixanta. Aquesta situacié evidencia dues
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situacions: abans, com ara, els assumptes d’art encara pertanyen a certs
sectors de la societat (elit) i, per tant, el radi d’acci6 de temes artistics

és parcial (si més no a mitjans del segle XX).

Es pot dir també que la Bauhaus no només es coneix, siné que es
transfereix part de la seva herencia didactica i de concepcié d’escola. En
el punt seglient desenvoluparem les relacions que podem establir entre

ambdoés nuclis o contextos.

06.02.1V. Emparentar els trets d’identitat pedagogics i
didactics que s’observen a les escoles d’art i disseny de
Barcelona [1959-1968] amb els de les fases de la Bauhaus
[1919-1933]

En aquest apartat emparentarem els tres d’identitat didactics entre

la Bauhaus «Nucli I» i Barcelona «Nucli II».

En el periode 1959-1968 ens resulta dificil trobar evidencies
directes de la influéncia o introducci6 d’idees bauhausianes a I’escola
Massana. Si bé hi ha aspectes organitzatius o de funcionament que
podem emparentar entre les dues escoles, no podem afirmar que hi
hagi una relacié directa. La similitud podria respondre a
I'organitzacié i funcionament de qualsevol escola d’art i oficis, com
per exemple, la importancia del taller com a nucli de formacié6 i la
rellevancia del coneixement técnic i dels materials. L’altre factor que
observem és que la Massana respon a les necessitats de la societat
incorporant nous estudis, és el cas de Plastica publicitaria entre I'any
1959 (que és quan els experts diuen que s’inicia) i 1960 (data on
trobem el primer fullet6 on consta el nom). Fruit d’aquestes
incorporacions i de la visualitzacié6 d'un nou tipus d’escola del
director Lluis M. Giiell, que la va dirigir entre els anys 1956 i 1976,
s’inicia un gir cap a parametres formatius més moderns i actuals. A

partir d’aquest moment podem considerar la Massana com una
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escola “dividida” entre les arts i oficis (que vol conservar les
tradicions) i un sector de formaci6 nou (que posa la mirada en
“I'ara”). Aquesta Massana moderna i actual es basa en l'impuls de
Santiago Pey i Ricard Giralt-Miracle -en les seccions de disseny
industrial i la seccié de disseny grafic (o Plastica publicitaria segons
la terminologia de I'epoca) respectivament-. Curiosament aquesta
situaci6 ens recorda molt algunes de les tensions ideologiques de la
Bauhaus fundacional (fase «Origen mitic-utopic») alhora d’integrar
tradicions de diferents tipus (arts i oficis i belles arts). Malgrat el pas
del temps, la integracié d’ambits similars, pero amb particularitats
propies, es resisteixen a hibridar-se. El canvi de nom de la Massana:
de Conservatorio Municipal de Artes Suntuarias «Massana» a Escuela
Massana. Centro Municipal de Ensefianzas Artisticas, 'any 1965 (que
coincideix amb la direccié de Giiell) ens indica que el panorama esta

canviant i que la societat reclama nous perfils professionals.

Tot i no poder trobar una relaci6 directa entre els dos contextos
estudiats, es pot dir que de l'analisi d’algunes dinamiques o
continguts dels plans d’estudis podem inferir alguns trets
bauhausians. En concret, el plantejament d’algunes assignatures que
inclouen la psicologia i la sociologia dins de 'especialitat o seccid
Plastica publicitaria, comparteixen |’enfocament organitzatiu
d’escolai el pla d’estudis de la Bauhaus de I’epoca en la que Meyer és
director (fase «Escola de disseny», 1926-1930). També podem dir
que es comenca a observar com l'oganitzacié dels plans d’estudi
incorporen referencies més contemporanies (Ogilvy) encara que es

manté una linia forga historicista i tradicional.

Sera a la década dels 70 i 80 quan la visibilitat de la Bauhaus a la
Massana resulti evident i directa. Al llarg d’aquests anys sera quan
s’introdueix el curs basic d’'inspiracié bauhasiana que redescobreix i
reivindica el llegat i influencia de la Bauhaus a Barcelona.

Considerem també que les decades dels 70 i 80 ja hi ha una extensa
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bibliografia sobre qiiestions visuals en les col-leccions d’editorials
com Gustavo Gili. La consolidacié del disseny i la creaci6 del seu
corpus definit de coneixement, contribueixen a la difusié de la
cultura del disseny, també des d'un punt de vista historic i aqui és on

ubiquem la Bauhaus.

L’analisi documental d’Elisava ens mostra referéncies directes a la
Bauhaus. Curiosament la part d’analisi documental en que analitzem
els fulletons publicitaris de I’escola trobem que en el curs 1961-1962
i en I'dltim, de 1969-1970, es fa referencia directa i explicita a la
Bauhaus. Se la presenta com a origen d’'una nova manera d’ensenyar,
destaca la seva aportacié i metode inductiu, i també el concepte
d’experimentacié artistica que contribueix a eixamplar la capacitat
creadora de les alumnes (I'any 1961-62 només dones). La resolucio
de problemes també forma part de I'estrategia didactica d’Elisava i
en trobem referencia directa. En la resta de fulletons analitzats entre
aquestes dues dates es perd la referencia a la Bauhaus. Es pot fer una
doble interpretacié del fet que les persones que impulsen Elisava
(sobretot Cirici Pellicer) facin referencia directa a la Bauhaus I'any
1961. D’'una banda, es pot observar com se’n té coneixement, concret
i en profunditat tant de les metodologies didactiques com dels
objectius de formaci6. Que es deixi d’utilitzar la referencia
bauhasiana pot voler dir que el reclam publicitari “no té efecte” en la
societat, és a dir, que no es coneix la Bauhaus i, per tant, és inutil fer-
hi referencia. En canvi, el curs 1969-1970, el panorama cultural i
formatiu s’ha transformat considerablement. Es té més coneixement
d’aspectes d’arts i, especialment de disseny, i es pot tornar a emprar

la referencia bauhasiana com a reclam publicitari.

La presentacié de I'escola és moderna, actual i es desmarca de la
tradicié. Tot i aix0, la terminologia d’assignatures resulta ambigua i
destaquem que encara hi ha certa confusié entre els mots art i

disseny. La fundaci6 d’Elisava és un moment clau de l'inici del
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desenvolupament de la cultura del disseny a Barcelona. Les bases
encara no son fermes per emprar per si sol un mot emergent com
disseny. Aixi, observem que en aquesta fase primerenca, a més de la

Bauhaus, també s’empra el mot art com a reclam publicitari.

L’organitzacio dels estudis d’Elisava ens permet apreciar com el seu
pla d’estudis i concepci6 d’escola engloba una varietat de materies
per oferir una formacié rica als seus estudiants. Podem veure
assignatures que cobreixen ambits de les aptituds dels futurs
dissenyadors: per impulsar la capacitat creativa, per coneixer la
tecnologia i per saber desenvolupar projectes. Els diferents assajos
inicials comporten progressivament una major sistematitzacio dels
estudis, sempre amb la voluntat d’oferir aquesta formaci6 global.
Aquest plantejament ens recorda I'impuls inicial de la Bauhaus que
vol integrar diferents ambits (fase « Origen mitic-utopic) i també el
moment de I'época en que Meyer (fase «Nova escola de disseny»)
proposa una organitzacié dels estudis més cientifica i plural —pero

recordem també que s’allunya dels ideals integradors inicials—.

Observem també com el mestratge d’alguns professors d’Elisava, en
especial Jordi Roura, ens remeten a metodologies i exercicis que ja
trobem a la Bauhaus. Tots aquests exercicis, que en part hem tingut
I'oportunitat d’analitzar, seran els que una o dues décades més tard
trobarem en els manuals de disseny moderns provinents dels
plantejaments bauhasians pero també de la HfG d'Ulm i I'escola de
Basilea. Emparentar de manera tan clara els treballs ens fa plantejar
dues reflexions. La primera ens duu a pensar que aquest moment és
el moment de creacié d'un corpus disciplinar (com també passa a la
Bauhaus). La segona, que tot i la distancia temporal i cultural, hi ha
propostes didactiques transferibles entre els dos nuclis estudiats
constatant el llegat de la Bauhaus en el periode 1959-1968 i la
vigencia dels seus ensenyaments o plantejaments pedagogics —

també és cert, com hem vist en els exemples didactics d’Itten,
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Moholy-Nagy i Albers, que resultats similars de vegades responen a
plantejaments i ideologies diferents—. La transferencia és possible
perque es comparteix un substrat cultural comd, la modernitat. El
«Nucli I» la Bauhaus, representa, en part, la gestacio i visualitzacio de
futur del projecte modern. El «Nucli II» la Barcelona dels anys
seixanta, representa el desig d’adscriure’s en una modernitat que
esta consolidada arreu i que en el context espanyol té connotacions

ideologiques.

Pensem que per Elisava i els seus impulsors, la Bauhaus és el «lloc
mitic» del qual sorgeix el concepte modern de societat i d’art i,
alhora, és una manera d’enllacar amb I’heréncia més progressista
catalana d’abans de la guerra que inclou tant moviments pedagogics
com artistics. El mite de la Bauhaus en el context catala dels anys 60
arrela i es reivindica per tornar a connectar amb la propia historia i

per desmarcar-se de la situacié politica del moment.

La fundacio6 d’Eina ens resulta significativa per dos factors. El primer
que reclama la nostra atencié és el fet que Eina sorgeix de I'escissio
amb Elisava (les tensions i diferencies ideologiques no so6n
exclusives de la Bauhaus). El segon factor, fa referéncia a I'any de
creacio de l'escola, 1967. En aquest moment el panorama cultural,
social i educatiu, etc. s’ha transformat i 'escenari que es va gestant
entre finals dels anys 50 i mitjans dels 60 es consolida. La
terminologia per exemple: disseny grafic, industrial i d’interiors esta
totalment integrada en el llenguatge, i les primeres generacions de
dissenyadors/es formats com a tals (aix0 també ho apreciem a
Elisava) s’endinsen en l’ambit professional i la doceéncia. Antics
alumnes també passaran a formar part del cos docent i ells/es també
son els primers alumnes pioners (com a la Bauhaus) que han rebut
una formacié que abans no existia. Aquesta nova formaci6 respon a

unes necessitats culturals, ideologiques i economiques.
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Pel que fa a les qliestions més concretes sobre didactica, observem
com abunden les referencies a la responsabilitat social de l'artista,
I’enfocament o concepci6 que ja trobem en Moholy-Nagy o en Meyer,
que va en contra d'un art abstret que no es relaciona amb el context.
L’estructura organitzativa amb els seus blocs d’assignatures
ofereixen, seguint la linia iniciada a Elisava, amb la noci6 de formacio
global que inclou: técnica, art, humanitats, habilitats personals i
socials. Tornem a emparentar aquest plantejament amb |'época
Meyer de la Bauhaus. De I'analisi documental inferim que la Bauhaus
i altres experiencies posteriors com la d'Ulm o Basilea ja estan
integrades en els continguts dels plans d’estudi, fins i tot trobem
referencies directes a membres de la Bauhaus i a les teories que hi
van elaborar, és el cas de Kandinsky i Klee i, de manera indirecta, les
teories del color d’Albers. Finalment, observem com La Bauhaus com
a escola de disseny ja forma part de les xerrades d’historia i

desenvolupament del disseny al voltant dels anys 70.

Si en el cas d’Elisava la Bauhaus és una referencia, un ideal a assolir,
per Eina ja és un element historic superat pels esdeveniments dels

temps.

06.03. PREGUNTA PRINCIPAL DE LA RECERCA

Després d’haver tractat els objectius operatius dels dos nuclis que
componen la recerca, arribem al moment clau de cloenda d’aquest
treball doctoral. A continuaci6 donarem resposta a la pregunta
principal de la investigaci6: Com s’introdueixen les idees
pedagogiques i didactiques de la Bauhaus a les escoles d’art i disseny

de Barcelona del periode 1959-1968?

Hem localitzat i considerat com a propies dues idees basiques de la

pedagogia i la didactica de la Bauhaus. La primera és la introduccié
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del curs preliminar, que comporta un estudi experimental dels
materials en base als sentits i I'experimentacié propia (individual).
Del curs preliminar trobem diferents versions segons el docent que
se n'ocupi: Itten, Moholy-Nagy i Albers, i sera una de les herencies
bauhausianes arreu del mén i també a Barcelona. Els cursos basics,
preparatoris o introductoris al llenguatge visual en seran una
mostra. La segona aportacié bauhausiana, que també trobem en el
context barceloni, és la metodologia de resolucié de problemes amb
una clara intencié d’acostar els procediments cientifics a la

investigacio artistica.

En quant a la introducci6é d’aquestes idees podem dir que hi ha una
generacio de professionals sensibles al context que s’encarreguen de
modernitzar i actualitzar conceptes sobre art i el seu ensenyament i
evidentment, sobre I'ambit professional. Destacar que en el periode
1959-1968 és quan comenca a gestar-se allo que coneixem avui dia
com a disseny. Alhora existeix una classe intel-lectual que coneix i fa
difusié -ja sigui en els mitjans de premsa o a les escoles d’art i
disseny de Barcelona- de la Bauhaus i de les seves idees artistiques i
pedagogiques. En aquest escenari s’impulsa un nou tipus de
formacié com a reaccié6 a l'oferta existent en el panorama de
formacié artistica barcelonina. La seva creaci6 respon a una
necessitat d’epoca, sobretot economica i, també, a qiiestions
ideologiques, perque com hem vist, reivindicar el llegat de la
modernitat, i entre aquest llegat destaquem el de la Bauhaus, és una
manera de tornar a connectar amb la propia herencia moderna

truncada per la Guerra Civil.
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06.04. FUTURES LINIES D’INVESTIGACIO

“Les tesis doctorals no s’acaben, s’abandonen” hem pogut llegir
recentment. Nosaltres no I'abandonem perque de la recerca que ara
tanquem han sorgit moltes direccions, preguntes i interessos que no
hem pogut abordar en aquest treball. Ens anima pensar que sén
temes pendents, perd també, emocionants i suggerents que obren

possibilitats per continuar la nostra tasca d’investigacio.

De la Bauhaus queden mil aspectes i facetes a descobrir, pero
sobretot ens quedara sempre el bon record de ser el tema que ens va

introduir en I'ambit de la investigacié.

Del context Barcelona, de I'historic, dels anys seixanta ens queden
pendents moltes idees, com per exemple, tracar una genealogia de
noms més completa sobre els docents que introdueixen idees noves
en els ambits educatius artistics. Es, en aquest sentit, que el
descobriment de la figura docent de Jordi Roura ens anima a
continuar estudiant. També ens sedueix la idea de recollir testimonis
orals d’aquella época, perque seria interessantissim comprendre,
encara amb més profunditat i de primera ma, com va ser aquesta
década tan complexa. Un altre dels temes pendents seria recopilar
documents visuals de les escoles tractades, sobretot imatges de
treballs, per tal de poder fer un cataleg i proposar linies d’actuacié

didactiques de I'ambit artistic des dels seixanta fins a I'actualitat.

Podriem també partir de les nostres conclusions per estudiar les
herencies didactiques en contextos actuals. Recerques d’aquest tipus
poden contribuir a la millora de I'’ensenyament artistic del futur.
També ens interessa investigar i aprofundir en la crisi actual del
sistema educatiu, tal i com hem fet en l'inici de segle XX. Aix0 ens
permetria valorar i aprofundir en les pedagogies alternatives i els

nous models emergents que s’estan proposant. Com ja hem vist en
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els dos nuclis de la recerca, el periode de la Bauhaus i el de la
Barcelona dels 60, cada crisi educativa esta acompanyada per crisis

economiques i politiques.

Al llarg de la recerca hi ha moltes preguntes que s’han generat, pero
n'hi ha una que ens resulta especialment interessant: Com la
pedagogia del disseny afecta a la formacié artistica actual? Té sentit

en un context postmodern?

Ens agradaria potenciar i estudiar en profunditat la recerca basada
en documents visuals perque considerem que és una via valuosa i
indispensable per a la construcci6 del coneixement. En aquest sentit
considerem que les aportacions presentades en aquesta tesi
corroboren la importancia d’aquesta via. També ens agradaria
aprofundir en l'analisi tematica perque considerem que esta en
sintonia amb la nostra sensibilitat metodologica, i també perque
pensem que té un efecte més directe en la societat (que hauria de ser

la finalitat ultima de la investigacid).

En definitiva, la nostra voluntat és continuar investigant sobre
Educaci6 Artistica, sobre el que pot aportar en la formacié integral
d'una persona. Esperem i desitgem poder continuar la tasca
d’'investigacié (prou dificil en aquest pais) i poder desenvolupar

alguns d’aquests temes en un futur no molt llunya.
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