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Este artigo examina as politicas de género da Bauhaus e as experiéncias das mulhe-
res dentro da instituicdo a partir de uma perspectiva feminista da histéria da arte.
Destaca a reputacéo Unica da Bauhaus como forga pioneira no design moderno e na
pedagogia, fundada por Walter Gropius em 1919 com um espirito utépico apds a Pri-
meira Guerra Mundial. O ensaio sublinha o papel crucial das mulheres nas mudan-
¢as sociais e econdmicas do pds-guerra e a importancia do conceito de "nova mulher"
para compreender a cultura do periodo. Baseia-se em fontes primérias como a revista
Bauhaus e pesquisas académicas que reavaliam as contribui¢cdes femininas na escola.

Este articulo examina las politicas de género de la Bauhaus y las experiencias de las
mujeres dentro de la institucién desde una perspectiva feminista de la historia del
arte. Destaca la reputacién tnica de la Bauhaus como fuerza pionera en el disefio
moderno y la pedagogia, fundada por Walter Gropius en 1919 con un espiritu utépico
tras la Primera Guerra Mundial. El ensayo subraya el papel crucial de las mujeres en
los cambios sociales y econémicos de la posguerra y la importancia del concepto de
“nueva mujer” para comprender la cultura del periodo. Se basa en fuentes primarias
como la revista Bauhaus e investigaciones académicas que reevaltan las contribu-
ciones femeninas en la escuela.

This article examines the Bauhaus's gender policies and the experiences of women
within the institution from a feminist art history perspective. It highlights the Bauhaus's
unique reputation as a pioneering force in modern design and pedagogy, founded by
Walter Gropius in 1919 with a utopian spirit in the aftermath of World War I. The essay
underscores the crucial role of women in the post-war social and economic changes
and the significance of the “new woman” concept for understanding the period's cul-
ture. It draws on primary sources like the Bauhaus magazine and scholarly research
that re-evaluates female contributions at the school.
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INTRODUCCION

La historia del arte, del disefio y de la arquitectura registra el afio 1919 como un par-
teaguas en el desarrollo de formas y discursos modernos. Fundada a instancias del
arquitecto Walter Gropius, la Bauhaus gozé en su época y en la historiografia poste-
rior una fama unica. Fundada en la primera posguerra imbuida de un espiritu utépi-
co, la Bauhaus pasé a la historia como un espacio de experimentacién vanguardista
y como el sitio de una nueva pedagogia.

Tras la Primera Guerra Mundial, los artistas se encontraron en una situacién social
absolutamente trastocada. La idea de imaginar creativamente todos los &mbitos se
convirtié en una manera de paliar los efectos de la guerra. Al mismo tiempo, los cam-
bios sociales y econédmicos profundos que la contienda habia traido consigo no desa-
parecieron. En tal sentido, las mujeres jugaron un papel central. Este texto se centra
en las politicas de género de la Bauhaus y en el andlisis de una seleccién de trayecto-
rias femeninas, desde el prisma del proyecto feminista en la historia del arte. Asimis-
mo, desarrollaré el tema de la neue Fraue, crucial para entender la historia cultural
del periodo. Para ello, utilizaré tanto fuentes primarias (por ejemplo, la revista editada
por la institucién entre 1926 y 1931) y los aportes de diversas investigadoras que han
emprendido la justipreciacion de las mujeres de la Bauhaus.

El desarrollo de este trabajo estéd ligado al pensamiento feminista y a su critica a la
historia del arte, en particular a la necesidad de tener acceso al pasado de las muje-
res desde una perspectiva critica. En Europa y Estados Unidos, las historiadoras fe-
ministas del arte de la década de 1970 revelaron que esta disciplina, lejos de ser una
construccién objetiva basada en criterios de verdad objetivos, era un cuerpo de co-
nocimientos excluyente y fundado sobre premisas sexuadas, desde la categoria de
“genio” —auténtico pilar disciplinar— hasta la de “bellas artes” en detrimento de otras
actividades creativas, sefialadas como “menores”. Como sefialan Broude y Garrard,
el proyecto feminista en la historia del arte se propone corregir las cosas (BROUDE y
GARRARD, 1992, p. 10), recuperando las historias de mujeres invisibilizadas por los
relatos e intentando visibilizar las premisas sexuadas de la disciplina.

En 1919, Gropius escribia, reflexionando sobre las agrupaciones de artistas que de-
bian moldear la nueva humanidad tras la guerra:

Somos artistas plasticos, creadores al servicio de la mirada, luchamos en pos de la
manifestacion tangible de nuestras ideas. Intentaremos volver a erigir alegorias de
nuestra vida productiva, pero no con esqueletos, calaveras o crucifijos —ese eter-
no sufrimiento de la Iglesia Catédlica—, sino con signos resplandecientes, dorados
y multicolores de una jovial alegria de vivir. El hombre alcanza su méaxima humani-
dad en el juego, donde se encuentra con los demds. Hagamos que nuestro objetivo
consista en revelar el caracter lidico de una actividad seria. Cada uno de nosotros
debe contribuir con profunda intensidad y confianza a la tarea emprendida. Debe-
mos tener fe en esta obra, de modo que nuestra voluntad comun afiada un bloque
extrafiamente labrado al edificio de la nueva época. (GROPIUS, 2018 [1919], p. 62).

Este texto de 1919 da cuenta del espiritu renovador que Gropius tenia apenas termi-
nada la guerra. En la descripcién de qué constituye el trabajo de los artistas visuales,
asimilados a los trabajadores de las catedrales medievales, se unen la confianza y la
fe, lejos de un mero juego de formas.
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Figura 1. Hannah Hoch, La novia
(Pandora), 1924-1927, 6leo sobre
tela, 114 x 66 cm, Berlinische Galerie,
Berlin. En dominio publico.

1. Todas las traducciones son mias.

NUEVAS MUJERES EN LA ALEMANIA DE ENTREGUERRAS

Ha sido sefialado con frecuencia que la Primera Guerra Mundial brindé a las mujeres
alemanas nuevas maneras de participar en la sociedad. Las mujeres habian ingresado
de lleno al mercado laboral y a los &mbitos profesionales antes reservados a los varo-
nes durante los afios de la guerra. La instauracion de la Reptblica de Weimar sancio-
noé con fuerza de ley estos cambios, al garantizar los derechos politicos de las muje-
res. Pero, los cambios no se agotaron en esta posibilidad de participar en la politica.
Se hizo culturalmente factible para muchas mujeres la posibilidad de liberarse de sus
roles tradicionales como esposas y madres (BRIDENTHAL, GROSSMANN y KAPLAN,
1984). Las mujeres comenzaron a buscar empleos fuera del hogar y a aprovechar la
educacioén superior cada vez méas abierta.

Muchas mujeres del periodo de posguerra se vieron a si mismas como un nuevo
tipo de mujer, que adquirié el nombre de neue Frau (nueva mujer). Este cambio en la
conciencia de las mujeres encontré expresién en las artes visuales, en obras tanto de
varones como de mujeres artistas. Un ejemplo interesante lo da Hannah Hoch en su
obra La novia (Pandora), realizada entre 1924 y 1927 [Figura 1]. En ella, un elegante
varén vestido lleva de la mano a su futura esposa, una figura vestida de blanco. En
lugar de una cabeza proporcionada al tamario del cuerpo, la figura femenina ostenta
una enorme cabeza de bebé, con sus formas redondeadas y su expresién ingenua.
Alrededor de esta pareja absurda, en la que la esposa aparece como una figura in-
fantil en clara desigualdad con el atildado novio, se arremolinan diversos simbolos.
Entre ellos se destaca la imagen de un bebé prendido a un pecho. Ese seno mater-
no, nutricio, no se halla unido a un ser humano, sino que vuela en el espacio. De este
modo, Hoch sugiere que a las mujeres se les arrebatan sus cuerpos tras el momento
del matrimonio, en que pasan a ser esposas y madres.

La intelectual feminista Elsa Herrmann expresé estas ideas de forma clara en su
texto “Esta es la nueva mujer”, publicado en 1929:

La mujer moderna se niega a llevar la vida de una dama y una ama de casa, prefi-
riendo apartarse del camino trazado y seguir su propio rumbo. De hecho, la actitud
de la nueva mujer hacia las costumbres tradicionales es la expresién de una visién
del mundo que influye decisivamente en la direccién de toda su vida. La diferencia
entre la forma en que las mujeres conciben sus vidas hoy en dia, en contraste con
ayer, se aprecia mas claramente en los objetivos de esta vida (...) La nueva mu-
jer se ha fijado el objetivo de demostrar con su trabajo y sus actos que las repre-
sentantes del sexo femenino no son personas de segunda clase que existen solo
en dependencia y obediencia, sino que son plenamente capaces de satisfacer las
exigencias de sus posiciones en la vida. La prueba de su valor personal y la prueba
del valor de su sexo son, por lo tanto, las maximas que rigen la vida de cada mujer
de nuestros tiempos, por su propio bien y por el bien de todas. (HERRMANN, 1994
[1929], pp. 206 y 207).!

Fue esta “mujer nueva” la que se convertiria en un simbolo de degeneracién moderna
para la propaganda nazi. En este terreno todavia fértil antes de 1933, muchas mujeres
eligieron profundizar sus intereses y su formacion artistica en la Bauhaus. La mayor
visibilidad de los movimientos en defensa de los derechos de las mujeres contribuyé
a reforzar la presencia femenina en &mbitos antes excluyentes. La base de datos de
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2. La base de datos puede consul-
tarse en https://bauhaus.communi-
ty/ (acceso el 1 de mayo de 2025).

Figura 2. Fotografia de un grupo de
estudiantes durante una pausa en
uno de los talleres. Reproducida en
Bauhaus, 2/3,1928, p. 24. En dominio
publico.

estudiantes de la Bauhaus arroja nimeros significativos: de 1467 estudiantes regis-
trados en las tres sedes consecutivas de la Bauhaus (Weimar, Dessau y Berlin), 508
fueron mujeres. La mujeres representaron el 34% del total del estudiantado.?

LA BAUHAUS Y LOS LIMITES DE LA INTEGRACION DE LAS MUJERES

La constitucion de la flamante Republica de Weimar consagraba la igualdad de las
mujeres ante la ley. En efecto, el programa de la Bauhaus anunciaba que cualquier
persona no inhabilitada cuya educacion previa fuera considerada adecuada por los
maestros podia ingresar a la Escuela, sin hacer distincién de género. Sin embargo, la
escuela fue algo excepcional en el grado en que todos los Bauh&usler se relaciona-
ban en la cafeteria, las viviendas-estudio y los talleres [Figura 2]. Fotografias como
esta muestran una camaraderia y una cercania entre varones y mujeres inédita. En
efecto, la coeducacioén estaba lejos de ser la norma en las instituciones de formaci-
on artistica. La Verein der Berliner Kiinstlerinnen (Asociacidon de Mujeres Artistas de
Berlin) fue fundada en 1867 y ofrecia, desde el afio siguiente, cursos exclusivamente
destinados a mujeres. Esta practica seguia los lineamientos de la mayor parte de las
academias a nivel global, que postulaban la inconveniencia de que personas de dife-
rente género compartieran las aulas.

La fotografia acompafiaba una entrevista a una de las llamadas Bauhausmédels
(muchachas de la Buahaus), Otti Berger (1898-1944), quien seria asesinada en los
campos de concentracion de Auschwitz. Integrante del taller de textil, destino que
como veremos compartié con muchas estudiantes, Berger respondia a las preguntas
de modo irénico y hasta provocador. Cuando se le pregunté su edad y el taller en qué
trabajaba, Berger respondié “Por favor, pregunte a la secretaria”, restandole impor-
tancia a esos datos y jugando con las formas corteses esperables de una joven edu-
cada. Cuando se le preguntaba por qué habia elegido ir a la Bauhaus, Berger afirma-
ba: “Para superarme y encontrar el yo”, indicando con claridad su decisién irrevocable
de buscar su camino en el terreno del arte.

De manera significativa, la entrevista concluia con una pregunta sobre qué pen-
saba hacer luego de abandonar la Bauhaus y Berger respondié: “Casarse (jno como
si fuera una obligacion)! Pero no dudo que aun cometeré estupideces, es decir, haré
compromisos que no le convienen a un Bauhd&usler, pero entonces uno ya no es un
‘verdadero’ Bauhdusler” (BERGER, 1928, pp. 24 y 25). La respuesta traducia el orgullo
de ser parte de los Bauhdusler. Sin embargo, Berger expresaba la ambivalencia del
paréntesis en su vida que suponia estar en la escuela: tras abandonarla, el riesgo de
caer en las estructuras tradicionales estaba siempre presente. Berger no abandona-
ria la escuela sino hasta 1932. Tras haber sido designada directora del taller textil en
1931, Berger fue reemplazada en este rol por Lilly Reich, la esposa del entonces nue-
vo director de la Bauhaus, Mies van der Rohe (OTTO y ROSSLER, 2019, pp. 96-101).

Aunque las mujeres estaban presentes en la Bauhaus de modo evidente, los pro-
blemas despertados por su visibilidad emergieron rapidamente y las autoridades bus-
caron soluciones para limitar su nimero. Como explicé Anja Baumhoff, Walter Gro-
pius hizo de la igualdad absoluta uno de los objetivos centrales de su proyecto para
la Bauhaus. A lo largo de la historia de la Bauhaus, la igualdad de género se mantuvo
como una parte importante de su ideologia. Sin embargo, aunque Gropius promovia
cuidadosamente la igualdad de oportunidades para las mujeres, sus declaraciones
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sobre este tema estaban dirigidas principalmente a demostrar el cardcter progresista
de la Bauhaus y no representaban fielmente lo que realmente ocurria en la escuela.
Las politicas de género de la Bauhaus estaban dominadas por una “agenda oculta”
de Gropius y el Consejo de Maestros destinada a reducir el alto ndmero de alumnas
(BAUMHOFF, 2001, pp. 53-58). En este sentido, es necesario resituarnos en los deba-
tes en torno a la neue Frau y al cardcter fuertemente rupturista de estas construccio-
nes culturales. Hubiera sido imposible para Gropius y los otros varones en posicion
de autoridad el declararse abiertamente contra la emancipacién de las mujeres o, al
menos, en contra de la igualdad de capacidades. Sin embargo, hallaron caminos al-
ternativos que jamds se hicieron presentes en la documentacion publica.

En algunas instancias privadas, como analizé de manera clara Anja Baumhoff, Gro-
pius explicé con claridad la postura de la escuela, sefialando que las mujeres simple-
mente no estaban capacitadas para trabajar en areas tradicionalmente definidas como
masculinas. Por ejemplo, en marzo de 1921, Gropius explicitaba en una intervencion
en el Consejo de maestros que solo en casos muy raros las mujeres podian realizar el
trabajo duro de la escultura en piedra, carpinteria, pintura mural, escultura en made-
ra e incluso impresion artistica. El resto de los maestros también sostenia esta politi-
ca informal. En mayo de 1922, nuevamente en el Consejo de maestros, Otto Dorfner,
responsable del taller de impresién, no estaba satisfecho con la politica de género de
la escuela (BAUMHOFF, 2001, pp. 59 y 60). Dorfner hizo la siguiente propuesta:

La cuestidn de las mujeres en la Bauhaus sigue sin resolverse. Las secciones de
textiles y femeninas deben ampliarse definitivamente para que las mujeres de la
Bauhaus tengan un d&mbito de trabajo acorde con sus constituciones naturales en el
que puedan ser productivas. Las mujeres no pertenecen a los talleres de construc-
cién. Debemos permitir que las mujeres tejan alfombras y telas, las tifian, estam-
peny pinten, que puedan tejer y confeccionar ropa; de modo que constituyan una
fuerza productiva en la Bauhaus cuyos productos puedan utilizarse para amueblar
el edificio de forma confortable. (cit. en BAUMHOFF, 2001, p. 60).

En respuesta a lo que los maestros percibian como una desproporcionada cantidad
de mujeres, en 1920 se cred una “clase especial para mujeres” que pronto se fusio-
no con el taller de tejido, lo que Baumhoff denomind un area “blanda” para mantener
a las mujeres alejadas del trabajo “duro” en los medios tradicionalmente masculinos
(BAUMHOFF, 2001, p. 58). En la préctica, casi todas las estudiantes eran conducidas
hacia el taller de tejido, sirviendo como un instrumento sutil, aunque jamds explicita-
do en documentos ptblicos, para la politica de género de la Bauhaus. Asi, la Bauhaus
mantenia una tradicién férreamente sostenida a lo largo del siglo XIX y ya cristaliza-
da para el siglo XX que separaba “labores femeninas” de “creatividad masculina”.

A pesar de estos condicionamientos, muchas mujeres elegian la Bauhaus por su
cardcter decididamente innovador. La retdrica de la Bauhaus era atractiva, como se
demuestra en este texto con cardcter de manifiesto publicado en la revista:

El sentido de la Bauhaus y de su revista es: ser joven, atreverse con frescuray, a
pesar de todos los mojigatos, trabajar por una obra mas alegre de tiempos futuros
y despreocupados. Ahi estdn la construcciény la imagen, la forma utilitaria y la for-
ma artistica, mezcladas de forma variopinta en una fila; la practica y la teoria, la
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creacion y la critica, lo propio y lo relacionado o lo opuesto, dejando jugar a fuerzas
vivas. (ANONIMO, 1928, p. 17).

En este fragmento, provocadoramente titulado “No queremos ser una revista de arte”,
se expresaba con claridad el espiritu de la propuesta de la Bauhaus: la unién de tér-
minos supuestamente contradictorios y el cardcter netamente experimental de todas
las actividades que alli sucedian. Algunos afios mds tarde, Ernst Kallai expresaria con
claridad el objetivo de cambio social que movilizaba a sus miembros:

Si la Bauhaus debe poner su trabajo al servicio de un nuevo humanismo préactico-
-social (y ¢cudl podria ser de otro modo el sentido de esta escuela superior de di-
sefio, que la distingue de las habituales escuelas de artes aplicadas y academias
de arte?), si la Bauhaus debe, en definitiva, servir a una humanidad nueva y mejor,
entonces su mentalidad de trabajo practica y moderna debe tomar una clara dis-
tancia de la también moderna y practica mentalidad mercantilista del capitalismo.
(KALLAI, 1929, p. 11).

En este sentido, no es raro que jévenes mujeres artistas se hayan acercado a la
Bauhaus para explorar nuevos caminos de arte y vida. Wera Meyer-Waldeck (1906-
1964), quien estuvo en el taller de carpinteria, declaraba: “Yo estaba mental y psico-
|6gicamente tan "calcificada" por la educacion, la escuela y el ambiente académico
gue necesitaba un organismo muy vivo para liberarme de esa rigidez. Por eso vine a
la Bauhaus. Aqui encontré gente viva y sana, y mucha actividad y vitalidad” (MEYER-
-WALDECK, 1928, p. 18).

En enero de 1930, el semanario ilustrado Die Woche, una publicacién de tono mo-
derno, dedicé un extenso articulo ilustrado con un rico corpus de fotografia al tema
de la neue Frau. La nota se titulaba de modo provovador “Madchen wollen etwas ler-
nen” que puede traducirse como “Las jévenes quieren aprender algo”. El texto se re-
feria al cambio enorme que se habia producido entre las mujeres de otrora y las j¢-
venes de entonces:

A veces hay que entender que este cambio se produjo en una sola generacion —
una distancia asi existe entre la mujer de hoy y la de ayer, entre la joven de enton-
cesy la de ahora. Nuestras madres asistian —jtodo lo que es justol— a la “escue-
la superior para sefioritas”. Y luego iban a una “pensién” de nombre mas o menos
sonoro, para aprender algo. jOh, se aprendia mucho, desde el buen tono hasta la
gestion “perfecta” del hogar, desde la conversacion hasta el piano a cuatro manos!
(...) [Las mujeres] Salen al mundo, a las universidades y academias de arte, a los
centros de formacién para profesiones sociales y practicas. Sin inhibiciones y con
seguridad, se mezclan entre los estudiantes masculinos, asi como més tarde en la
vida también tendran que trabajar codo a codo con ellos, e incluso en las institu-
ciones puramente femeninas se comportan con seria castidad, no con delicade-
za 'y presuncién. Mientras que hace unas décadas se veia a la mujer estudiante o
culta de forma negativa como una “bluestocking”, hoy en dia se encuentra un tipo
de chica casta que no descuida toda la espiritualidad y ternura de lo femenino. Al
contrario, cultiva con una nota especial su estilo. La fama de la “chica Bauhaus” ha
ganado una importancia casi proverbial en el buen sentido. Quizés es un tipo muy
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3. Otto Buttner se encargaba de los
varones en esta misma area.

especial de chicas, cuyo talento busca la actividad artistica y artesanal. (ANONI-
MO, 1930, pp. 31y 32).

Aungue el anénimo texto apenas hacia referencia explicita a las Bauhausmédel, las
imagenes que lo acompafiaban instaban a pensar como prototipo de la neue Frau a
las emancipadas mujeres de las Bauhaus [Figura 3]. Su aparicion en una revista de
gran tirada habla a las claras de la importancia de los debates en torno a la moderni-
zacion de los roles femeninos durante el periodo de la Republica de Weimar. El autor,
o tal vez autora, se alineaba con la renovacién cultural y contraponia el trabajo dedi-
cado de las Bauhausmédel a las actividades que antes realizaban las mujeres. En re-
sumen, se trataba de una condena a la educacién en base a “adornos”, tipicamente
decimondnica, y una defensa de las nuevas conquistas femeninas. La Bauhausmécdel,
como modelo femenino moderno, era presentado como referente de actitudes eman-
cipadoras y, en su momento, fue un término utilizado en un sentido positivo (ROSS-
LER, 2019, pp. 10 y 11).

Una serie de fotografias de T. Lux Feininger, estudiante de la Bauhaus e hijo de uno
de sus maestros, mostraba a sus compafieras de escuela dibujando, vistiéndose con
un complejo vestuario para una pieza teatral, jugando a la pelota o tocando un instru-
mento de viento (ROSSLER, 2019, pp. 10 y 11). En la parte superior de la pagina, junto
al titulo, una joven de pelo corto a la garconne sonreia con algo de picardia mientras
se llevaba, en un gesto ligeramente seductor, la mano al mentdén.

Esa joven era la bailarina y docente Karla Grosch (1904-1933). Grosh llegé a la
Bauhaus no como estudiante sino como profesora de educacion fisica para el estu-
diantado femenino de la Bauhaus.® Grosch se habia formado con la célebre bailari-
na moderna Gret Palucca, quien en 1928 llevé a cabo una demostracién de ejercicios

Madchen

wollen
etwas
lernen

unb dee von gefiern, |
swifben dem fungon

mals unb bem von
et nfece Miltec
befubten — alles,
cedt

Korperlche Ertachigung im Baohaus. Freilafigymnastik und Ballpiel bei 5 * unter Noll
Gute Kameradschalt bei Bewiltigung der Geometrie
»

Figura 3. “Madchen wollen etwas lernen”, Die Woche, 1930, pp. 30 y 31, con fotografias de T. Lux Feininger. En
dominio publico.
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Figura 4. La bailarina alemana Gret
Palucca en la Bauhaus. Reproducida
en Bauhaus, 3, 1928, p. 32. En
dominio publico.

técnicos e improvisaciones en la propia Bauhaus [Figura 4]. Esta forma de danza se
distanciaba nitidamente de los ideales de gracia y feminidad propios del ballet cla-
sico decimondnico, particularmente extremos en el caso de las zapatillas de punta y
de la danza en pointe.

Grosch llego a la Bauhaus para concretar uno de los pilares de la educacion de
la “nueva mujer” y uno de los objetivos de la escuela: la superacion de la dicotomia
cuerpo y mente. Por ejemplo, Ernst Kéallai se referia a “la purificacién y pacificacién
cuerpo-alma del ser humano, que una nueva doctrina de vida deberia proponerse
como objetivo” (KALLAI, 1928, p. 12). En este sentido, la préctica de diferentes ejer-
cicios corporales era vista como necesaria para una integracién del ser humano.
Pero, ademas, significaba replantearse los supuestos en torno a la delicadeza o la
gracia de las mujeres en favor de un cuerpo fuerte. Las imdgenes de las mujeres de
las Bauhaus haciendo actividad fisica al aire libre transmiten como pocos testimo-
nios la ruptura con el pasado [Figura 5]. Como explicé Katie Sutton, tras la Prime-
ra Guerra, los programas deportivos fueron considerados centrales para revitalizar
la nacién. Aunque hubo algunos sectores asustados por la “masculinizacién” de la
mujer que entrafiaria la practica deportiva, en general este nuevo tipo femenino fue
aceptado (SUTTON, 2009).

En 1929, Grosch se unié a Oskar Schlemmer, encargado por entonces del departa-
mento de escenografia (antes habia estado en el departamento de escultura), dentro
de la Bauhaus, para crear Metalltanz (Danza del metal). Como otras piezas de van-
guardia de la época, la performance de Grosh consistia poses dramaticas a las que
llegaba con movimientos que daban cuenta de su destreza [Figuras 6]. La escenogra-
fia consistia en pilares y chapas de metal, que remitian a la estética de la maquina en
boga. Las superficies metdlicas reflejaban e interactuaban con el cuerpo atlético de
Grosch, quien sostenia dos esferas metdlicas.

Figura 5. T. Lux Feininger, Clase de gimnasia femenina en el techo de la Bauhaus, 1930. En dominio publico.
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Figura 6. Karla Grosch y Oskar
Schlemmer, Metalltanz, 1929.
Reproducida en Bauhaus, 4, 1929,
p. 3. En dominio publico.

Figura 7. Tapa de la revista de la
Bauhaus con una fotografia de Lotte
Beese de un grupo de estudiantes del
taller textil acompafiada por el texto
“iJ6venes, vengan a la Bauhaus!”,
Bauhaus, 4, 1928. En dominio
publico.

Los espectdculos de danza de la Bauhaus en general, mas alld de esta colaboracién
con Grosch, fueron a menudo presentados como un ejemplo particularmente nota-
ble del trabajo de la escuela. El célebre historiador del arte Sigfried Giedion escribi:

Vimos en el Teatro de Weimar el ballet triddico de Schlemmer, que crea posibilida-
des completamente nuevas. También el cuerpo humano quiere ser aqui encorsetado
en una forma estricta; incluso en la danza se busca la linea estricta. De todos los es-
fuerzos de la Bauhaus, aqui se ha alcanzado por primera vez plenitud creativa. Des-
precia a la bailarina que se persigue por el escenario como una luz errante con jiro-
nes de vestido ondeantes, hasta que la creciente falta de aliento impone un alto a la
ménade desatada. (GIEDION, 1923, p. 233).

Fuentes como esta revelan el profundo cambio en las concepciones del cuerpo fe-
menino que suponia para sus contempordneos la experimentacién con la danza. Ya
no se trataba de una concepcién tradicional de la danza, con una vestimenta estere-
otipada, sino una nueva representacién del cuerpo, un cuerpo fuerte.

Oskar Schlemmer se referia a la interaccién entre persona, intérprete y ropa: “La
transformacion del cuerpo humano, su metamorfosis, se hace posible a través del
vestuario, el disfraz. El vestuario y la mdscara apoyan la aparicién o la modifican, ex-
presan la esencia o engafian sobre ella, refuerzan su regularidad orgdnica o meca-
nica o la anulan” (SCHLEMMER, 1929, p. 4). El tema del vestido, también fuera de la
escena, era central en la vida y en los objetivos de la Bauhaus. Las innumerables fo-
tos de la vida cotidiana en la escuela nos muestran jévenes vestidas de una manera
claramente moderna.

LA BAUHAUS Y LOS MATERIALES “APROPIADOS” PARA LAS MUJERES

Anja Baumhoff detallé que algunas estudiantes recordaban cémo el curso preliminar
habia influido en su eleccién de taller. El curso actuaba como una manera de guiar a
las estudiantes. Alli, se les indicaba en qué dreas se destacaban y qué terrenos esta-
ban fuera de su alcance. En ese contexto, a las mujeres se les decia individualmen-
te que no pensaban de forma constructiva sino decorativa (Baumhoff, 2001, pp. 64 y
65). Estas distinciones partian de una profunda discriminacién basada en el género,
atravesada por el binarismo jerdrquico. Se suponia que varones y mujeres eran no
solamente intrinsecamente diferentes, sino que las mujeres no alcanzaban una pro-
fundidad intelectual comparable a la de los varones y que solamente podian trabajar
en la bidimensionalidad.

La adjudicacién de lo constructivo a los varones y de lo decorativo a las mujeres, que
también se une a una antigua distincién entre dibujo y color, no fue inventada por la
Bauhaus. Sin embargo, a pesar de su modernidad, esta separacion fue reforzada en
multiples instancias en la Bauhaus. El taller textil se convertiria en la expresién méxi-
ma de estas ideas [Figura 7]. Con un estudiantado casi enteramente femenino, este
taller concentré a casi todas las mujeres de la Bauhaus.

Se suponia que talleres donde se trabajaban materiales duros (madera, metal o pie-
dra) eran poco adecuados para las mujeres por su doble de condicién de “sexo débil”
y por sus caracteristicas innatas ligadas a la bidimensionalidad. Otras dreas, como
la pintura mural, estaban restringidas porque su carécter publico y porque su escala
las tornaria dificiles en su planificacién y ejecucién. La arquitectura, particularmen-
te, estaba tacitamente reservada a los varones por su tridimensionalidad intrinseca 'y
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su caracter de modeladora de la vida. La critica, por su parte, habia acompafiado los
esfuerzos del taller desde la primera presentacién publica de la Bauhaus, en la expo-
sicion de 1923: “En las alfombras y tapices vive la alegria por el color puro y la forma
pura, por la composiciéon de diferentes materiales. En todo ello se percibe la sélida
formacién artesanal. Simplemente por el logro laboral, estas cosas merecen recono-
cimiento” (PASSARGE, 1923, p. 312).

Si bien varias mujeres ingresaron a los talleres dominados por varones, enfrentan-
dose al mandato encubierto que las conducia al taller textil, es necesario sefialar que
otras estudiantes se sintieron muy cémodas en el area casi exclusivamente femenina
de la escuela. Este espacio les permitia evitar la competencia con los estudiantes va-
rones en un contexto atravesado por la desigualdad de género. Continuando con el se-
paratismo surgido ya de la mano del primer feminismo, estas artistas hallaron en este
ambito no mixto un espacio seguro de trabajo marcado por la experimentacién. Tambi-
én debemos mencionar que la normas de género imperantes fueron aceptadas por las
propias estudiantes, aunque con ciertos limites. Annie Albers (1899-1994) recordaria:

Me sumé a la Bauhaus como estudiante en 1922. Era obligatorio unirse a un taller, de
los cuales habia varios disponibles. Me senti tentada por el taller de vidrio, no solo
por el material en si, sino por el compariero que vi desde la distancia manejando ese
taller: Josef Albers. Desafortunadamente, se decidié que una persona era suficiente
en ese taller y que no se podian admitir mas estudiantes para trabajar alli. Lo que
me quedaba era elegir entre los talleres de carpinteria, metal, pintura mural y tejido.
Senti que el metal era un material demasiado afilado para mi; la madera requeria
mucha fuerza para manejarla; la pintura mural significaba subir escaleras... ¢ Teji-
do? Pensé que el tejido era demasiado afeminado. Buscaba un trabajo de verdad;
me meti en el tejido sin entusiasmo, como la opcién menos objetable. Més tarde, el
tejido en la Bauhaus desarroll6é un caracter mas serio y profesional. Poco a poco,
los hilos capturaron miimaginacién. Durante dieciséis afios en la Bauhaus, trabajé
con la preocupacion de una tejedora por los hilos como un vehiculo artistico, y me
interesé mucho la técnica y la disciplina del oficio. Disfruté la oportunidad de ha-
cer trabajos experimentales con textiles para la industria. (BARO, 1977, pp. 6 y 7).

Gropius a menudo sugeria a las mujeres dirigirse al taller textil, porque el tejido era
“un oficio facil de aprender” (cit. en BAUMHOFF, 2001, p. 68). Esta idea era falsa.
El tejido, lejos de ser simple, requiere habilidad matemética y un profundo conoci-
miento técnico, ademads del desarrollo de habilidades plésticas, crométicas y utili-
tarias. En realidad, la reputacion del taller de tejido en la Bauhaus reflejaba direc-
tamente el bajo estatus de las mujeres. Al equiparar el producto, el material y las
técnicas del tejido con las tareas domésticas femeninas, se devaluaba el oficioy a
quienes lo ejercian.

Gunta St6lzl pasaria a la historia como la tinica mujer que fue maestra en la Bauhaus.
La portada de la revista de la escuela la mostraba entre el resto de los maestros, todos
ellos varones [Figura 8]. Bajo su direccidn, el taller textil creceria enormemente. El taller
textil no era numérica ni financieramente menor. Debe ser mencionado que el taller textil
significé una importante fuente de ingresos para la escuela, en un contexto econémico
marcado por la falta de presupuesto. La revista Bauhaus nos da interesantes detalles
al respecto. Por ejemplo, el antiguo Museo de Artes Aplicadas de Chemnitz adquirié
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4. Marcel Breuer y Gunta Stolz, Silla
africana, 1921, madera y tapiceria,
Bauhaus-Archiv [ Museum fiir Ges-
taltung, Berlin.

bauhaus
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Figura 8. Gunta St6lzl en la portada
de la revista de la escuela, Bauhaus,
2/3,1928. En dominio publico.

en 1929 dos piezas directamente de la Bauhaus, una alfombra para un cuarto infantil
de Otti Berger y una pieza no identificada de Rosa Berger. Ese mismo afio, el Museo
de Artes Aplicadas de Leipzig adquirié otros textiles del taller. Algunos meses més tar-
de, el Museo de Arte de Leipzig sumd a su coleccién un tapiz de la propia Gunta Stolzl.

Su talento como colorista estéa claro desde sus primeras obras conocidas, que abar-
can diversas técnicas. Stolzl era una artista formada cuando llegé a la Bauhaus, pero
con escasa experiencia en el area textil. Su experimentacion y sentido formal la lle-
varon a destacarse, hasta convertirse en maestra de ese 4rea. Stolzl realizé colabo-
raciones con otros talleres de la Bauhaus, sin descuidar jamads el eje de su practica.
Se interesé particularmente por la resistencia y las cualidades absorbentes del soni-
do de los textiles, logrando obras profundamente innovadoras.

A raiz de una mayor colaboracion entre distintos talleres, St6lzl y Marcel Breuer,
antes de sus sillas metdlicas, crearon sillas donde la maderay el textil se integraban.
La célebre Silla africana de 1921 presentaba una estructura Unica, pues la madera 'y
el textil eran elementos portantes.* El armazén de esta especie de “trono”, un guifio a
la fascinacion por las formas africanas en boga en Europa desde fines del siglo XIX,
estaba perforado y por alli se extendian los hilos de la urdimbre. Los hilos de urdim-
bre visibles y las evidentes huellas de trabajo en los elementos de madera remiten a
un universo no industrializado, donde la marca humana es central.

En 1931, la artista dejé la Bauhaus. En la revista de la institucién se la despedia en
estos términos: “A partir del 1 de octubre de este afio, Gunta Stolzl dejard la Bauhaus.
Con ella, nuestro taller de tejido pierde a su directora de muchos afios, a quien se
debe su fundacién, su desarrollo crucial y su éxito. El hecho de que se hable de ‘telas
Bauhaus’ es mérito suyo” (ANONIMO, 1931, p. 2). La artista aproveché la ocasién para
trazar una historia del taller textil, explicando las razones que, a su entender, habian
llevado a las estudiantes a ese espacio:

Las chicas de la Bauhaus de los primeros tiempos probaban suerte en todos los tal-
leres: carpinteria, pintura mural, taller de metal, alfareria, encuadernacioén. Pronto se
hizo evidente que el pesado cepillo, el metal duro, la pintura de paredes no eran para
algunas la actividad que correspondia a sus fuerzas psiquicas y fisicas. jEl alma se
quedaba hambrienta! jTenia que ser la artesanial Casi todas veniamos de academias
y escuelas de artes y oficios, y queriamos liberarnos de la vida seca de la pintura y el
dibujo. Queriamos crear cosas vivas para nuestra existencia actual, para una nueva
forma de vida. Fundamos una clase de mujeres. Nuestras primeras acciones fueron
juguetes para nifios; con trapos de colores, madera, alambre, cuentas de vidrio y bo-
tones, paja, esponjas de goma y restos de piel, creamos con entusiasmo ardiente “ani-
males y humanos primitivos”. jNos cautivé el fanatismo, la fuerte expresividad de la
materia con el maximo contraste! Vendimos nuestras obras llenas de fantasia, junto
con otras primeras curiosidades de la Bauhaus, en un puesto dada en el mercado navi-
defio de Weimar a una multitud de nifios jubilosos por un céntimo. (STOLZL, 1931, p. 2)

Segun Stolzl, la creacién de la clase de mujeres habia respondido a una vocacion in-
trinseca de las mujeres. Es posible pensar que la artista quisiera enfatizar los aspec-
tos positivos de esta decision (el trabajo en equipo, la sensacién de estar creando ob-
jetos para una nueva forma de vida y el ingenio a la hora de trabajar con materiales
simples) en lugar de enfocarse en las problematicas politicas de género de la institu-
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cién. Pronto, el tono de StolzI cambiaba y enfatizaba el laboratorio de experimenta-
cion que se habia creado:

El juego con la materia se hizo més serio — intentamos componer de forma pictéri-
ca con elementos recién conquistados, crear superficies que animaran las paredes,
murales. Los diferentes materiales debian ser ordenados segun sus valores: estruc-
tura, color, plasticidad, claroscuro, y valores tactiles como suave —duro, dspero—
liso. Debian ser liberados de la esfera de lo inconsciente para ser elementos Utiles
de una nueva creacién. Para esta labor, esta revalorizacién de las experiencias no
existia ninguna plantilla del pasado, ninguna receta técnica ni espiritual. Junto con
la nueva generacion de pintores de la Bauhaus, buscdbamos en el torbellino cadti-
co de los valores artisticos, llenas de entusiasmo por nuestras acciones y de espe-
ranza por nuestro camino independiente. (STOLZL, 1931, p. 2)

La descripcion del taller se tifie del lenguaje propio de la Bauhaus, alejdndose de las
asociaciones con la feminidad tradicional visibles en el fragmento anterior. El taller
textil se vuelve, en la vibrante imagen de Stolz, un espacio de trabajo consciente, mo-
derno y atento al cambio social. La artista se preocupaba también por dejar en cla-
ro el aporte econémico que habia supuesto el taller textil: “Rapidamente [los textiles]
encontraron aceptacion, incluso fuera de los muros de la Bauhaus, en un publico bas-
tante amplio; eran los productos mas féciles de entender y, debido a su materialidad,
los més atractivos de esta salvaje y revolucionaria produccion de la Bauhaus” (STOL-
ZL, 1931, p. 2). Pero, ademds, Stdlz sefialaba el rol de los textiles en la vida cotidiana,
gue eran mas que meros objetos subordinados a la arquitectura:

Las telas en el espacio son elementos tan esenciales de la gran unidad de la ar-
quitectura como la pintura de pared, los muebles y los aparatos. Deben servir a su
“funcién”, deben integrarse y deben satisfacer nuestras demandas de color, mate-
ria y estructura con la méxima precision. Las posibilidades son ilimitadas. El cono-
cimiento y la empatia con los problemas espirituales de la construccién nos mos-
traran el camino a seguir. (STOLZL, 1931, p. 3).

Asi, la artista marcaba distancia con respecto a la nocién de subordinacién del textil
ala arquitectura. En su lugar, se referia a la integracion con el espacio, junto a la pin-
tura mural, el mobiliario y todos los objetos que acompafian la vida cotidiana de las
personas. En ese acompaiiar la vida se situaba el caracter “femenino” del textil. En
1926, Stolz habia escrito: “El tejido es, sobre todo, el campo de trabajo de la mujer. El
juego con la forma y el color, una sensibilidad material aumentada, una fuerte capa-
cidad de empatia y adaptacion, un pensamiento mas ritmico que ldgico, son carac-
teristicas generales del caracter femenino, que estd especialmente capacitado para
lograr creaciones en el campo textil” (STOLZ, 1926, p. 406).

Que no todas las mujeres creian que “el metal duro”, en las palabras de Stolzl, esta-
ba fuera de sus capacidades estd demostrado por el caso de Marianne Brandt (1893-
1983). Figuras como ella, pionera en la racionalizacién de los disefios de objetos coti-
dianos, también dan cuenta de la multiplicidad de experiencias femeninas existentes
al interior de la Bauhaus, pues su préctica se basa precisamente en el pensamiento
|6gico que, otra vez seguin Stolz, era dominio masculino.
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Ademas, Brandt fue una animadora de los debates al interior de la Bauhaus. En una
carta dirigida a la revista de la escuela en respuesta a un texto de Naum Gabo y al ya
mencionado comentario sobre la moda, expreso:

¢Coémo toleran las palabras “estilo Bauhaus” en el ensayo de Naum Gabo?

Vuelve a aparecer en el ensayo de la lenceria femenina decorada con cuadrados.
El autor nos conoce poco si cree que queremos crear un estilo, y que, por ejemplo,
la ldmpara de bola surgié puramente por el placer de las formas de esfera y cilin-
dro. Estoy dispuesta a ofrecer una explicacion més detallada sobre el proceso de
su creacion de forma; la curva de luz esté disponible para su consulta. En general,
hoy en dia nos conformarnos con una suma de consideraciones surgidas de la ex-
periencia, con los experimentos y dibujos posteriores, y con el control de estos me-
diante la verificacién y el célculo. Una buena parte de procedimiento basado en el
sentimiento y el propio equilibrio sigue siendo, por tanto, indispensable. Se cometen
errores, pero también en este aspecto mejoramos cada dia mas y mas.

Aunque no inventamos la bombilla eléctrica, nos hemos esforzado por encontrar
una aplicacion adecuada y conforme a su esencia, y, por ejemplo, liberarla de las
formas del candelabro de vela y de las ldmparas de petréleo y gas, que fueron adop-
tadas sin consideracion a su funcionalidad. (BRANDT, 1929, p. 21)

Autora de algunos de los disefios mdas célebres y duraderos de la Bauhaus, como la
lampara de escritorio o los ceniceros, Brandt se inspiré en las formas geométricas ba-
sicas para producir objetos adaptados a su funcién y sin elementos decorativos con-
siderados superfluos. Para Brandt, la distinciéon entre ramas de la actividad creativa
era fundamentalmente inditil, pues un fotomontaje (area en la que se destacd) era tan
central para la vida como una ldampara. De este modo, Brandt cumplia con los precep-
tos centrales de Gropius. En efecto, Gropius habia sefialado:

La Bauhaus quiere servir al desarrollo contemporaneo de la vivienda, desde el uten-
silio doméstico simple hasta la casa terminada. Pero no en el sentido de las “artes

MARIANNE BRANDT
(Metallwerkstatt)
Beleuchtungskdrper mit
Milchglaszylinder
3Scm O

und mattierter Kristall-
glasplatte, 60 cm ©

in vernickelter Fassung;
flir Ausstellungsréiume,
EB- und Wohnzimmer

Foto: Lucia Moholy

Figura 9. Un disefio de un aparato de iluminacién de Marianne Brandt, fotografiado por Lucia Moholy. Reproducido
en Offset-Buch- und Werbekunst Das Blatt fur Drucker, Werbefachleute und Verleger, 7, p. 361. En dominio publico.
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bauhaus foto lucia moholy

Figura 10. El complejo de la Bauhaus
en Dessau fotografiado por Lucia
Moholy. Reproducido en Documents
internationaux de I'Esprit nouveau,
1, 1927, sin paginar. En dominio
publico.

y oficios”, que embellecian las cosas con adiciones formales o las “armonizaban”
mediante la repeticion de los mismos elementos formales y las mismas partes ma-
teriales, sino determinando la forma de cada objeto a partir de sus funciones y con-
diciones naturales. (GROPIUS, 1926, p. 358).

La labor de Brandt se puede apreciar en sus innovadores disefios para [amparas [Fi-
gura 9]. Sumamente diferentes de los modelos establecidos, con sus decoraciones y
sus referencias a los candelabros anteriores a la invencion de la luz eléctrica, los ob-
jetos de Brandt reducian el objeto a sus componentes minimos.

Brandt fue una excepcion en varios sentidos: no solamente trabajé en el taller de
metal, sino que fue reconocida de manera undnime al interior de la escuela y tambi-
én luego de su partida de la institucion. De hecho, en 1927, Brandt se habia conver-
tido en Mitarbeiter del taller, una posicién remunerada como colaboradora directa de
Moholy-Nagy, con responsabilidades en la gestion del taller (OTTO y ROSSLER, 2019,
p. 82). A diferencia del caso de Lucia Moholy (1894-1989), quien como veremos debid
aguardar afios para ver su labor justipreciada, Brandt siempre ocupé un lugar desta-
cado en la historia del arte y del disefio.

La historia de las mujeres en la Bauhaus implica también el silenciamiento historio-
grafico. En ninglin caso es mas evidente que en de Lucia Moholy. Nacida en una ju-
dia familia de clase alta, la artista comenzé a tomar fotos en su juventud. En 1920, se
enamord de un joven artista pobre, LaszI6 Moholy-Nagy. En el otofio de 1922, desar-
rollaron juntos la técnica del fotograma, y estas obras més tarde se hicieron famosas
Unicamente como creaciones de su esposo, al igual que el libro que escribieron jun-
tos, Malerei, Fotografie, Film (Pintura, Fotografia, Cine), publicado Unicamente bajo el
nombre de su esposo (OTTO y ROSSLER, 2019, p. 64).

Durante todos los afios en los que Lucia Moholy convivié con su esposo en la
Bauhaus, fue una colaboradora no oficial de la escuela, tomando fotografias de los
objetos producidos en los talleres y documentando también la obra magna de Gro-
pius, el nuevo complejo de la Bauhaus en Dessau. Su visién detallada de las piezas,
ligada a los preceptos de la Nueva Objetividad, asi como sus vistas de los edificios
en Dessau constituyen una parte central de nuestro imaginario de la Bauhaus. Sus
fotografias fueron sisteméaticamente utilizadas en la vasta red de publicaciones que
difundieron el trabajo de la Bauhaus [Figuras 9y 10].

A pesar de su visibilidad, manifiesta en la aparicidon de su nombre junto a las repro-
ducciones fotogréficas, Moholy no fue recordada como miembro pleno de la Bauhaus,
pues no tenia un puesto definido alli, y porque siempre fue vista como una colabora-
dora de su esposo. Este rol de “esposa del maestro” oculté su importancia y oscurecié
la valoracion de su obra. La segunda importante razén de su escaso reconocimien-
to reside en la historia material de sus negativos fotograficos, que se quedaron en
manos de Gropius durante la tumultuosa salida de Alemania de los maestros de la
Bauhaus (OTTO y ROSSLER, 2019, p. 63). Este hecho fue central para que perdiera
el control de la circulacién de sus imagenes y para que su autoria fuera desplazada.

A MODO DE CIERRE
A pesar de las declaraciones y de la documentacidn publica en apariencia inclusiva, la
politica de género real de la Bauhaus redujo el nimero de mujeresy las envio al taller
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textil, que paraddjicamente se convirtié en un espacio rico para la experimentacion.
Al mismo tiempo, las imagenes femeninas propiciadas por la Bauhaus ofrecieron un
claro ejemplo de ruptura con el canon clésico. La fortuna critica de cada una de estas
mujeres es Unica, condicionada por el medio en que se desarrollaron, por su trayec-
toria posterior a la Bauhaus y por su cercania con algin “maestro” de la institucion,
que pudo actuar como un modo efectivo de reducir su visibilidad

El volver sobre las fuentes que propuse en este texto, guiado por los conceptos de-
sarrollados dentro del paradigma feminista de la historia del arte, buscé hacer visi-
ble el rol de estas mujeres en la escuela, mapear las percepciones sobre su trabajo
y hallar pistas en torno a la nueva mujer que se estaba perfilando en la Alemania de
entreguerras. La llegada de Hitler al poder alteraria para siempre la historia alemana
en general y el desarrollo de estas artistas en particular, cuya memoria e innovacio-
nes merecen ser recordadas.
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