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En Facebook, recientemente, se publicaron
varias fotos de maquetas realizadas por alum-
nos de una universidad chilena que tenian la
intencion de conmemorar los cien anos de
la Bauhaus. Entre esas fotos se presentaba la
conocida silla Red and Blue del disefador
holandés Gerrit Thomas Rietveld como ejem-
plo del diseio bauhausiano. En 2015, para
obtener la beca a la docencia de la Universi-
dad Auténoma Metropolitana, presenté foto-
grafias de réplicas delos muebles de Rietveld
realizadas en el taller de maderas para el
Seminario de Historia del Disefio. La Comi-
sién Dictaminadora —de ese entonces- tex-
tualmente dijo en su dictamen: “...son repro-
ducciones de algunos muebles de madera
disefiados y fabricados en la Bauhaus”.” Estas
circunstancias me recordaron que muchas per-
sonas -y aun los profesionales— confunden
los disefios del movimiento De Stijl con los
resultados de la escuela alemana. Es com-
prensible, De Stijl permed con sus principios
buena parte de los conceptos enarbolados
por la Bauhaus y algunas personas todavia
se sorprenden al descubrir que estos disefios
son predecesores de esta escuela. Este articu-
lo tiene el objetivo de precisar por qué y de
qué manera se dio esta metamorfosis.

* Notificacion de dictamen, CDR. 162/15, abril 28, 2015.

Keywords
Neoplasticism
Futurism
Constructivism
Expressionism
Cubism

A series of photos were recently published on
Facebook of models made by students at a
Chilean university to commemorate the 100th
anniversary of the Bauhaus. One of these mod-
els was of the well-known Red and Blue Chair
by Dutch designer Gerrit Thomas Rietveld as
an example of Bauhaus design. In 2015, in my
application for a teaching scholarship at the Uni-
versidad Auténoma Metropolitana, I submitted
photographs of replicas of Rietveld’s furniture
that had been made in the wood workshop
for the Seminar on the History of Design. The
Grant Committee said in its report: “...they
are reproductions of some pieces of wooden
furniture designed and manufactured at the
Bauhaus”. This reminded me that many people
—even some professionals— confuse the designs
of the Dutch De Stijl movement with the
products of the German school. It is perhaps
understandable, as De Stijl permeated much
of the Bauhaus concept with its principles, and
some people are still surprised to discover that
these designs are predecessors of the Bauhaus
school. This article aims to clarify why and how
this metamorphosis took place.



La exigencia de nuevos medios de expresién,
formulada primero por De Stijl,

ha llegado a ser un hecho.

Theo van Doesburg'

Los INICIOS DE LA BAUHAUS
la Bauhaus hay que ubicarla en una
época de Alemania muy conflictiva,
en los afios angustiosos de la posgue-
rra. El derrumbamiento del rigido imperio
aleman implicaba una profunda transforma-
cién de valores. El antiguo régimen militar
burgués se aniquilé por sus contradicciones
internas y su derrota en la Primera Guerra
Mundial trajo como consecuencia el fini-
quito de lo “viejo” y la creacion urgente de lo
“nuevo”. Esta blsqueda permearia a la socie-
dad alemana y muchos se abocaron a la edi-
ficacién de un “mundo mejor”, todos estos
esfuerzos estaban encaminados a unir el dis-
frute estético con la vida cotidiana, entre el
artey el disefio.

Walter Gropius, fundador de la Bauhaus,
parece preguntarse cudl serd, en una socie-
dad que no ha de ser burguesa, el destino
de los ideales, de la cultura, del arte de la
burguesia europea (Argan, 1983: 20). El pro-
blema era el paso de un arte “puro” —de
caballete— a un arte “constructivo”. Asf las
nuevas escuelas de artes y oficios se desli-
garon rapidamente de las viejas escuelas de
Bellas Artes. La afeja idea de los circulos
cerrados de artistas bohemios socialmente
alejados de las problematicas sociales habfa
llegado a su fin.

Para Manfredo Tafuri la Bauhaus es “...la
camara de decantacién de las vanguardias...
la prueba frente a las exigencias de la rea-
lidad de la produccién industrial” (Tafuri,
1969: 56). Es el papel determinante y conclu-
yente que asumirfa la Bauhaus en el proceso
histérico del disehio moderno. Una de esas
vanguardias la constituye el movimiento
denominado como De Stijl.

¢QUE ES DE STIJL?

En el mundo cotidiano del disefo, de la arqui-
tectura, del disefio industrial, del disefio de
interiores y los textiles, las formas desarrolla-
das por disefiadores y artistas agrupados en
un movimiento estético denominado De Stijl,
se encuentran presentes en todas partes: en
prendas de vestir, cortinas, alfombras, mue-

"En De Stijl, 4 (79-84), nimero de aniversario para cele-
brar los primeros diez anos de la revista.

bles y en todo género de objetos y edificios.
De esta influencia no se escap6 la Bauhaus,
la gran escuela fundada por Walter Gropius
que contribuyé a la definicion del disefo
moderno. La concepcién del disefio de la
Bauhaus tiene mds de un punto de contacto
con el programa del grupo De Stijl. Este con-
tacto fue muy importante y es evidente en
las formas generadas a partir de 1922.

De Stijl era el titulo de una revista ho-
landesa aparecida entre 1917 y 1931 que se
dedicaba a las artes plasticas. Editada por
Theo van Doesburg, pintor y arquitecto,
ademads de figura central del grupo, reunia a
artistas, arquitectos, disefiadores y creado-
res que compartian ciertas metas, actitudes
e ideas estéticas y constituyé un medio de
difusién de estas concepciones hacia Europa.
Pertenecian a este grupo los artistas plasticos
Piet Mondrian, Bart Anthony van der Leck,
Georges Vantongerloo y César Domelo, los
arquitectos y disefadores Gerrit T. Rietveld,
Jacobus Johannes Pieter Oud, Robert van't
Hoff, Jan Wils, Friederich Kiesler, Vilmos
Huszar, Peter Rhl y Werner Graeff, el poeta
Anthony Kok, la disenadora de interiores
Truus Schroder-Schrader y el cineasta Hans
Riter. Participaron en la revista el construc-
tivista ruso El Lissitzky, el futurista italiano
Gino Severini, los dadaistas Kurt Schwitters,
Hans Harp y Sophie Taeuber-Arp. En razén
de esta visién universalista y del caracter pa-
radigmatico de sus obras, De Stijl contribuy6
a la consolidacién del disefio contempora-
neo y su ensefianza, como lo demuestra su
influencia en la Bauhaus.

Era, ciertamente, un foro donde se dis-
cutia el camino que debia transitar el arte y,
por ende, el disefo moderno. Ha quedado
probado que el lenguaje formal del arte
moderno puede aplicarse para resolver cier-
tos problemas estéticos que se plantean a
la sociedad en la era industrial. Asi, De Stijl
se convirtié en una variante del arte abs-
tracto denominado como “Neoplasticismo
Holandés” que se opone a lo ilustrativo, lo
anecdético del arte tradicional. La fase his-
térica en la que opera el grupo se entiende
calificada por obra del cubismo, no ya por la
representacion de las formas naturales, sino
por la representacion de los elementos for-
males abstractos.

La distincion entre lo abstracto (pensa-
miento con valor universal) y lo concreto
(la posibilidad de materializar la obra) es el
término esencial de la nueva dialéctica del

Figura 1. Piet Mondrian, Panel I, 1921, éleo sobre
tela, 96.5 x 60.5 (Carsten-Peter Warncke, 1993: 63).

arte. La tarea de De Stijl era pasar a la repre-
sentacion de los elementos plésticos (plano,
linea, color) y su resultado es una composi-
cién con formas geométricas que se inserta
en la corriente generalizada por el Construc-
tivismo. Por comodidad se puede usar este
término para resumir las diversas tenden-
cias que se manifiestan a partir de la Van-
guardia Soviética. La base comdn la constitu-
ye la bisqueda de la funcionalidad del arte
en la praxis.

Piet Mondrian era uno de los artistas, tal
vez el mas destacado, que perteneci6 desde
el inicio al grupo De Stijl. En sus pinturas,
realizadas entre 1911 y 1914, es evidente la
basqueda de una espacialidad puramente
dimensional. Se puede decir que la pintura
de Mondrian es pintura reductiva; cualquie-
raque sea el orden de los factores cromati-
cos el producto es siempre el cero espacial.
Mondrian divide los campos de color con
lineas negras horizontales y verticales, obte-
niendo asi zonas cromdticas cualitativas
y cuantitativamente distintas. La composi-
cién de su obra obedece a principios ele-
mentales: tres colores basicos—amarillo, rojo
y azul-, cuadrados y rectangulos blancos y
grises delimitados por lineas negras, bus-
cando un arte simple, aunque no simplista
(Figura 1).
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THEO VAN DOESBURG: MENSAJERO

DE DE STIJL EN LA BAUHAUS

A partir de que la mayoria de los integran-
tes holandeses de De Stijl se separaron de
Theo van Doesburg, éste se concentré en
divulgarla a nivel internacional y asf nuevos
colaboradores originarios de diversos paises
europeos publicaron sus articulos en la re-
vista que se convirtié en un foro internacio-
nal del arte abstracto. Una de las aporta-
ciones tedricas mas importantes para el dise-
fo fue la del italiano Gino Severini. Su tesis
principal rezaba asi: “El procedimiento me-
diante el cual se construye una maquina es
el mismo que el procedimiento mediante el
cualse construye una obra de arte” (Severini:
1917: 19).

Van Doesburg, ante el impacto de esta
aseveracion, reaccioné publicando en el
nGmero siguiente el articulo de Peter Oud

“Arte y maquina” (Oud, 1917: 25).

Van Doesburg habfa seguido con gran
interés el trabajo realizado por la Bauhaus,
sus resultados no le satisfacfan, pero vefa
enormes posibilidades de la institucién y
se dispuso a preparar un articulo para su
revista De Stijl, por lo que solicité material
a la escuela. Theo consideré la orientacién
de la Bauhaus de un misticismo religioso y
romdntico no acorde con la racionalidad del
espiritu moderno. En efecto, a la Bauhaus
de los primeros tiempos a menudo se le cali-
fica de “romantica” o “expresionista”, para
diferenciarla de la segunda etapa considera-
da como “constructivista”.

La Primera Guerra Mundial habfa acaba-
do con la industria alemana y muchos pen-
saron en volver a una situacién preindustrial.
La economia de subsistencia de la posguerra
reforzé la idea de que la artesanfa, coman-
dada por los artistas, podrfa ser el puntal de
la recuperacién alemana como fuerza crea-
dora del pueblo. De ahi surgi6 el trasfondo
real y politico para la era inicial de la Bauhaus,
sin embargo, los gremios de artesanos se sin-
tieron amenazados creando presiones para
que esto no ocurriera.

Paralelamente, posiciones mas radicales
se expresaban en toda Europa tratando de
abolir el artista individual, el arte elitista y
burgués. El movimiento De Stijl, asi como el
constructivismo, aceptaba el concepto de la
ingenieria como base del disefio moderno.
De Stijl preferia, por razones estéticas, la
racionalidad de la geometria elemental y
la estandarizacién de los elementos fabrica-
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dos a maquina. Por su lado, los constructivis-
tas rusos, en su afan futurista de congeniar el
arte con la produccién a gran escala, trata-
ban de acabar con la hegemonia burguesa a
partir de un disefio popular para las masas.
En el articulo “Hacia una construccion
colectiva”, Van Doesburg exhorta:

| “

[...] deberemos eliminar la idea del “arte”
como una ilusién arrancada a la vida real. El
término “arte” ya no tiene para nosotros
ningln significado. En su lugar, exigimos la
construccién de nuestro ambiente, segin
leyes creadoras derivadas de un principio
constante (Van Doesburg, ANO: Jaffé, 1964).

Estos fueron los puntos de contacto con
la Bauhaus. El propio Gropius destacé que la
verdadera mision del disefio no era nada
mas el objeto en si, sino en dltima instan-
cia la estructuracion de la propia vida. El obje-
tivo de la creacién ya no podia ser el objeto
individual, sino sistemas funcionales mas
amplios: el origen del disefio debia supedi-
tarse de forma primaria a la actividad huma-
na en el espacio.

En su intento por divulgar los principios
estéticos de De Stijl, Van Doesburg se tras-
ladé a Berlin en diciembre de 1920 invitado
por Viking Eggeling y Hans Richter. Ahi cono-
ci6 a las grandes figuras de la Bauhaus, a su
director Walter Gropius y sus colaboradores
Adolf Meyer, Fred Forbat y Bruno Taut; este
Gltimo organizé una reunién en su casa para
dar a conocer los conceptos plasticos de
De Stijl a través de una serie de diapositivas.

Después de esta primera visita a Weimar,
Theo Van Doesburg regresa en 1921y 1922.
En abril de 1921 estableci6 su residencia en
Weimar, donde esperaba tener una catedra
en la Bauhaus. Aunque jamas fue conside-
rado “maestro” dela escuelaalemana, a pesar
de ser considerado por muchos profesores
como un colega digno, se las ingenié para
ofrecer un curso extraordinario dirigido al
curso basico sobre los fundamentos de la
arquitectura (impartido por Johannes ltten,
considerado extremadamente confuso). En
febrero de 1922 anuncié este curso al que
denominé Curso Stijl.

Algunos de los objetivos eran:

1. Una nueva formacién radical en la ex-
posicién de los principios fundamenta-
les desarrollados en De Stijl en 1916
(Curso A).

2. Partiendo de estos principios fundamen-
tales, validos para la plastica en general,
organizar una obra de arte totalizadora
(Curso B) (Van Doesburg, ANO: 46).

La reaccién fue positiva. Van Doesburg,
en una carta dirigida a Walter Dexel, le co-
menta: “Mi curso Stijl esta siendo un éxito.
Ya hay 25 participantes, en su mayorfa de
la Bauhaus”.

No se debe subestimar la influencia que
ejerci6 en este movimiento interviniendo en
la vida académica y artistica de la Bauhaus,
generando un torbellino de inquietud entre
profesores y alumnos hacia la reorientacion
del programa de estudios. Entusiasmados
con las ideas de De Stijl los estudiantes pinta-
ron el techoy las paredes del teatro Residenz
de Weimar. Antes de comenzar le retiraron
todos los ornamentos e instalaron una nueva
iluminacién. El alumno de la Bauhaus, Peter
Rohl (apasionado seguidor de De Stijl), decla-
raba a la propia revista:

Los colores del teatro alumbran, y la mani-
festacion de colores debe ser una bandera
para celebrar a su director, el pintor Theo van
Doesburg. Unidad de intencién, energfa uni-
ficadora. El espiritu del nuevo mundo saluda
asu nuevo dirigente y amigo (Rohl, 1921: 14).

Tan seguro estaba Van Doesburg de su
influencia en la Bauhaus, que le mandé a
su amigo Anthony Kok una postal del edifi-
cio de la Bauhaus de Weimar donde escribié
sobre los muros la rdbrica DE STIJL (Figura 2).

Theo se jactaba con cierta arrogancia:

En Weimar he perturbado literalmente todo.
iY esta es la famosa academia que tiene a los
maestros mas modernos! Todas las noches
he hablado con los alumnos y les he incul-
cado el nuevo espiritu, pronto volveremos a
publicar “De Stijl” con un acento mas radical.
Tengo una montana de fuerza y ahora sé que
nuestras ideas vencerdn a todo y a todos.>

Pero esto no fue tan sencillo como pre-
tendia Van Doesburg, se dio después de una
aspera disputa entre Gropius y el propio ar-
tista holandés. El desacuerdo alcanzé mo-
mentos bastante agrios.

2 Carta a Kok, 7 de enero de 1921, en catédlogo De Stijl,
1951, p. 72.
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Figura 2. La Bauhaus es conquistada por De Stijl. Postal enviada a Anthony Kok por Theo van Doesburg en 1921

(Carsten-Peter Warncke, 1993: 156).

Bruno Zevi declara que Van Doesburg
“si no persuadi6 al Gropius maestro, sedujo
al Gropius artista” (Zevi, 1960: 16).

Argan considera que:

Gropius... reconocfa la importancia de las
propuestas formales de Doesburg, pero no
podia ni queria ligar la escuela y condicionar
su funcién didéctica y social a un determinado

“estilo”, que hubiera que asumirlo como dog-
ma... (Argan, 1983: 65).

A pesar de todo, la poética de De Stijl
acabé teniendo una influencia muy impor-
tante en la Bauhaus, decisiva en el cambio de
orientacion entre la primera fase de Weimar
y la segunda de Dessau, tal y como lo reco-
noce el propio Gropius. Coincidente con
este cambio de sede, se concluye el tratado
de las relaciones entre la Bauhaus y De Stijl
mediante el proceso de renovacién interna
de 1923, con la sustitucién de Itten por Albers.

Itten trabajaba en ciertos experimentos
plasticos acerca de la equivalencia de lo esta-
tico y lo dindmico, es facil comprender que
en tales términos se identificaba y esquema-
tizaba el contraste del cubismo y el expre-
sionismo. Como parte de la historia de la
Bauhaus, la posicién racionalista de Theo
Van Doesburg representa un componente
decisivo que neutralizé el expresionismo ini-
cial de Itten. El componente “cubista” traido
desde el exterior por Van Doesburg preva-

lecerfa sobre el “expresionista” propugnado
por ltten en los inicios de la Bauhaus.
Werner Gréff, que asistia como alumno a
las clases de Itten y Van Doesburg, ha descri-
to el programa y la personalidad de ambos:

Mientras que Itten buscaba, por medio de
actividades cambiantes, descubrir y promo-
cionar el talento individual (lo “impresivo”,

)

“expresivo”, “constructivo”), Doesburg se inte-
resaba exclusivamente por lo constructivo.
Mientras para Itten cada persona preferia una
escala de colores individual, Doesburg pro-
pagaba, junto con Mondrian, una escala de
valores valida para todos: amarillo/rojo/azul
+ blanco/gris/negro; estos humildes medios,
bien utilizados, podian hacer posible la mas
fuerte impresion. Mientras en clase de Itten
se intentaba no sélo reforzar en la tipografia
laimpresién individual en conjunto, sino tam-
bién acentuar el sentimiento ante cada pala-
bra (escribir “ira” mas recio y quebrado que

“dulzura”), en clase de Doesburg la tipografia
debia ser generalizada, facil de leer, como re-
quiere un medio de comunicacién universal
(Werner, 1962).

Durante los afios de estancia de Theo
Van Doesburg en Weimar, comenz6 a perfi-
larse un “principio general” del disefio en la
Bauhaus. Gropius en sus conferencias bus-
caba un “denominador comidn” que integrara
el disefio de objetos a la arquitectura, inten-

taba orientar el trabajo de los talleres hacia
una nueva tendencia: “Arte y técnica en una
misma unidad”, distinta a la esbozada en
1919: “Arte y artesanfa —una nueva unidad”.
En diciembre de 1921, Gropius atacé la
orientacion pedagdégica de Johannes Itten
en cuanto a la vocacién artesanal de los
talleres, argumentando cerrar la brecha que
separaba el trabajo de los talleres y la situa-
cion de la industria alemana de la época:
la conjuncién de la actividad artistica con la
produccién industrial. Asf, la Bauhaus se pro-
puso como meta crear formas adecuadas
a la época industrial. Con este viraje en la
orientacién, la Bauhaus pasé de un funda-
mento artesanal a un principio técnico indus-
trial. La influencia de De Stijl adquiere consis-
tencia precisamente en el periodo Dessau:
“..se da una gran importancia al cubo, al
angulo rectoy a los colores fundamentales...”
(Meyer, 1969: 104).

’

IMPORTANCIA DE LA OBRA DE
RIETVELD EN LA BAUHAUS

La integracion del espacio a formas ctbicas
planimétricas de De Stijl compaginaba muy
bien con los principios basicos de la Bauhaus.
De hecho, el propio Gropius acepta las ense-
fanzas de Van Doesburg al disefar su oficina
basdndose en formas cuadradas, logrando
de esta manera que todos los detalles con-
cuerden entre si mediante el desarrollo de
las relaciones entre superficies planas y es-
pacios a partir del cuadrado, de las lineas,
de las superficies, para sintetizarse en una
figura tridimensional como el cubo. La ilumi-
nacién es retomada de unas lamparas colgan-
tes disefadas en 1922 por Gerrit Rietveld
(miembro importante del movimiento) y que
formaban parte del consultorio del doctor
A. M. Hartog en Maarssen, todo esto puede
corroborarse en el dibujo isométrico reali-
zado por Herbert Bayer fechado en 1923
(Figura 3).

Otro ejemplo que puede ilustrar clara-
mente la influencia de De Stijl en la Bauhaus,
es lasilla de listones de madera que en 1923
disei6 Marcel Breuer, alumno aventajado
del taller de muebles, fuertemente impac-
tado por la silla Red and Blue disefiada por
Rietveld en 1918. Durante su época de es-
tudiante en la Bauhaus de Weimar, Breuer
disefid y fabricé muebles de madera maciza
y contrachapada que representan formal-
mente el cambio de rumbo de la escuela ale-
mana. Sus primeros trabajos ya mostraban
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Figura 3. Vista de la oficina de Walter Gropius en la Bauhaus de Weimar. Dibujo isométrico realizado por
Herbert Bayer en 1923 (Carsten-Peter Warncke, 1993: 155).

una marcada influencia del movimiento De
Stijl, corriente que Van Doesburg difundié
con vehemencia a los estudiantes de la
Bauhaus durante su estancia en Weimar; en
especial, los disefios de Gerrit Rietveld.
Lasilla T7 que Breuer diseid para la casa
del empresario berlinés Adolf Sommerfeld,
estaba pensada con piezas estandarizadas
para facilitar su produccién industrial. Este
disefio serfa inimaginable sin la dominan-
te influencia de los muebles que Rietveld
desarrollé desde 1917 y que sintetizan los
postulados de De Stijl. El problema era
soportar el cuerpo cémodamente sentado
enunaestructurarigida de listones verticales
y horizontales. En esta silla se destacan el
angulo recto que forma el soporte de asiento
y respaldo en contraste con las piezas verti-
cales de las patas delanteras y traseras, éstas
dltimas sirven de soporte a los brazos. Ele-
mentos transversales horizontales arman el
conjunto. Un detalle por demas interesante
es la utilizacién de un tejido elastico en ten-
sién que da soporte al asiento y al respaldo;
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el primero en posicién transversal para ase-
gurar que los muslos queden apoyados en
toda su longitud pero sin ser presionados; el
Gltimo compuesto por dos piezas a niveles
distintos que resuelven la inclinacién y apo-
yo de la espalda en la zona lumbar y en la
base de los oméplatos sin romper con la orto-
gonalidad del conjunto. Esta silla, de la que
Breuer elaboré varias versiones, se erigi6
en un ejemplo clésico de la nueva corriente
creativa y fue objeto de miiltiples andlisis y
debates (véase Figura 4).

Entre 1921y 1925, Breuer disen6 algunos
de sus muebles bajo los principios de esta
corriente holandesa: elementos estructura-
les ortogonales que penetran los espacios.
Destacan la mesa y la silla lacadas en color
de 1923 y lassilla en blanco y gris de 1924
(Figuras 5y 6). No escaparon a la influencia
de Rietveld los muebles disefados por
Walter Gropius, Erich Dieckmann y Joseph
Albers. Este Gltimo disefd, en 1923, una sin-
gular mesa de conferencias en madera de
roble (Figura 7).

Figura 4. Silla T1 de listones de madera de arce,

segunda version disefiada por Marcel Breuer en
1923 (Droste, 1991: 55).

LA SILLA RED AND BLUE

Hijo de un ebanista, Gerrit Thomas Rietveld
recibe su primer aprendizaje en el taller de
su padre. Posteriormente, asisti6 a cursos
con el arquitecto Piet J. C. Klaarhamer en la
Escuela de Artes Industriales de Utrecht en
los afnos de 1911 a 1915 y esta influencia fue
notoria en su trabajo posterior, pues fue ahi
donde aprendié métodos de construccién
en muebles.

Entre los miembros del movimiento De
Stijl, Robert van ‘t Hoff, amigo de tiempo
atras de Rietveld, de regreso de un viaje a
Chicago donde conoci6 a Frank Lloyd Wright,
entre 1914 y 1916 realiza dos importantes
construcciones en concreto armado en Huis
ter Heide, cercana a Utrecht, donde expre-
sa toda la leccién asimilada del arquitecto
estadounidense; en particular, la referida a
la Casa Cheney en Oak Park en 1904 y a la
Casa Robie de Chicago de 1908.

Van ‘t Hoff pide a Rietveld que resuelva

“a la Wright” el arreglo del mobiliario de
la casa de 1916. A través de este encargo,



Figura 5. Silla y mesa lacadas en color, disefiadas por Marcel Breuer en 1923 (Droste, 1991: 83). Figura 6. Silla blanco y gris disefiada por Marcel
Breuer en 1924 (Droste, 1991: 83).

Figura 7. Mesa de conferencias de roble claro y obscuro disefiada por Joseph Albers en 1923 (Droste, 1991: 82).
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Figura 8. Dibujo de silla y mesa disefiada para
la Robie House por Frank Lloyd Wright en 1908
(Baroni, 1977: 39).

Rietveld se descubre asi reflejado en la obra
del maestro americano, tal vez impactado
por la rigida silla disefilada por Wright para
el comedor de la Robie House (Figura 8). A
Rietveld le atrajo Wright en sentido general,
pero su idea de un sistema de tiras tangentes
y autoportantes que desarrollan estructuras
dindmicas no pertenecia a la concepcion
proyectual del maestro americano. Era el
momento preciso en que Rietveld estaba
madurando el sistema estructural de la fu-
tura Rood Blauwe y de otros de sus prime-
ros muebles basados en el mismo principio
constructivo.

A finales de 1916, en el taller de ebanis-
teria de Aadrian van Ostadelaan en Utrecht,
Rietveld experimenta personalmente algu-
nas soluciones constructivas nuevas, que
lo llevaran a encontrar un nodo estructural
formado por tres listones de seccién cua-
drangular que se sobreponen en conexién
yuxtapuesta, ortogonalmente entre ellos

—seglin las coordenadas cartesianas: X, Y y
Z- en el cual descubre la posibilidad de dis-
frutar en un proceso iterativo practicamente
sin limites (Figura 9).

Rietveld diseié en 1917, poco antes de
unirse al grupo De Stijl, la primera version
de la silla denominada como Rood Blauwe
(Rojiazul) todavfa sin pintar, un poco mas
grande que el modelo posterior y con pane-
les laterales bajo los brazos, que fue publi-
cada al afio siguiente en la revista del movi-
miento (Figura 10). Su forma definitiva y sus
colores caracterfsticos no los recibié hasta
1923. No se trata propiamente de una verda-
derasilla'y ni mucho menos de unsillén, en
realidad se puede hablar de unasilla adapta-
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Figura 9. Nodo cartesiano disefiado por Rietveld en 1917 para la silla Red and Blue (Baroni, 1977: 38).

da para la conversacién, similar a ciertassillas
rigidas, pero relativamente cémodas.

Durante varios anos, Rietveld alterd
constantemente la silla, cambiando el ma-
terial o bien las medidas. Es por ello que
la Silla Rietveld (como también se le cono-
ce a lasilla rojiazul) no existe en calidad de
objeto, sino en calidad de ideas. En efecto,
todos los ejemplares que salieron del taller
de Rietveld difieren ya sea en el material o
en las medidas.

Si bien Rietveld entré en contacto con
Theo van Doesburg hasta 1919, puede supo-
nerse que estaba familiarizado con las nue-
vas ideas de De Stijl desde sus comienzos,
cuando ya estaba trabajando en el nuevo
sillén, a través del contacto con su maestro
Piet Klaarhamery también con su amigo Bart
van der Lek. Este dltimo le propuso dotar al
modelo con planos de colores primarios:
el asiento pintado de azul —color pesado y
sélido—, mientras que el respaldo, que sirve
de apoyo a la espalda, pintado de rojo —un
color contrastante. Con la estructura en
negro y cuadros amarillos rematando los
extremos de los listones, las lineas ortogona-
les se cruzan sobre los colores a la manera
de las pinturas de Mondrian. Asf surgi6, en
1923, una nueva versioén policroma y los
seguidores la tomaron como estandarte tri-
dimensional del movimiento. Asi se explica
que sus muebles ejemplificasen los princi-
pios de De Stijl (Figura 11).

El concepto inicial estd compuesto por
una reticula ortogonal modular, una estruc-
tura de listones de madera de seccién cua-
drada entrecruzados y engarzados en senti-
do vertical y horizontal. Dos planos apenas

apoyados en la estructura hacen la funcién
de asiento y respaldo. Las piezas se unen por
un ingenioso y resistente sistema de en-
samblado con pequenos pernos de madera.
Este “nodo” cartesiano, nunca antes visto en
mueble alguno, constituye uno de los deta-
lles llamativos en los muebles de Rietveld y
al hacerlo de este modo, se preocupaba por:

[...] unir las piezas sin debilitarlas, de manera
que, en tanto sea posible, la una no esté domi-
naday se vuelva dependiente de la otra; mas
importante ain, la obra como un todo, debe
ser capaz de sostenerse libre y brillantemen-
te en el espacio, y la forma debe triunfar sobre
el material (Rietveld citado en Van Ceest y
Mécel, 1980: 16).

La primera versién de la silla estaba mo-
dulada por Rietveld en una reticula sobre la
unidad base de 100 mmy el listén estructural
era de un tercio de esta unidad, o sea 33 mili-
metros. Asi, la profundidad del asiento de la
silla, por ejemplo, era la indicada en cuatro
médulos, esto es 400 mm; el ancho del
respaldo, tres unidades mds un tercio, esto
es 333 mm; el costado en su totalidad era
de seis unidades. Posteriormente, en 1918,
Rietveld aporta algunas modificaciones a
la silla y reduce la seccién de los listones
a 25 x 25 mm —coincidente con la medida
inglesa de una pulgada-, la cuarta parte de
la unidad base de 100 milimetros (Figura 12).

El punto de partida esencial en la obra
de Rietveld consiste en exigir al disefio que
no esté presidido por criterios doctrinarios
del pasado, sino por un imperativo artistico:
el de procurar al hombre un espacio vital



Figura 10. Prototipo de la posteriormente llamada silla rojiazul en madera de Figura 11. Silla rojiazul, versién coloreada con pintura al barniz sobre madera
haya, disefiada por Rietveld en 1918 (Carsten-Peter Warncke, 1993: 125). de haya, disenada por Rietveld en 1923 (Carsten-Peter Warncke, 1993:121).

Figura 12. Modulacién reticular de la silla Red and Blue (Baroni, 1977: 48).
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acorde con su época como expresién es-
pacial de una nueva sociedad y una nueva
cultura.

Sus proyectos son principalmente expe-
rimentos sobre la construccién de la forma,
Rietveld comienza asi por asombrarse de
la existencia del espacio y por preguntarse
cudl era la misi6n del disefiador dada esa
existencia. Proclama asf la supremacia del
espacio con un fin determinado y reducido
a la escala humana, como la Gnica realidad
que puede crear el disefo, un acto de apro-
piacién donde separamos una “fraccion de
espacio” para hacerlo vivible.

Con la Rood Blauwe Rietveld obtiene
una composicién abstracto-concreta, perfec-
tamente neoplastica, que se identifica con
todo lo que venian persiguiendo los pinto-
res de De Stijl. En efecto, en la Red and Blue
aplicé los principios fundamentales del arte
de esta corriente, la armonizacion de los
opuestos en un proceso que conduce a la tras-
cendencia del espacio, y creé asi una obra
tridimensional perfecta de los principios de
De Stijl que es algo més que un mueble; es,
en primer lugar, una configuracion plastica.
Interviniendo con color, Rietveld interpreta la
teorfa neoplastica, lGcidamente intuida por
Mondrian, dando una neutralidad a la forma
para anular cualquier aspecto natural, pro-
cediendo asf en un proceso de desmateria-
lizacién y dando un realce a la realizacién
vertical-horizontal de las lineas reticulares,
en una composicion asimétrica que enmar-
ca los rectangulos rojos y azules.

Mondrian y Rietveld redujeron la reali-
dad dada a sus caracteristicas lineales y de
superficie: en donde Mondrian tomé el pai-
saje por modelo, Rietveld se concentr6 en
el concepto de un sillén no tradicional, que
se transformé en una entidad geométrica.

Sobre la neutralidad de la forma, Piet
Mondrian dice:

Cuanto mas neutros sean los medios plasticos,
mejor puede fijarse la expresién inmutable
de la realidad. Podemos considerar relativa-
mente neutras todas las formas que no mues-
tran ninguna relacién con el aspecto natural
de las cosas o con alguna “idea” (Mondrian
1975: 393-394)

El rigor con el que Rietveld puso en prac-
tica estos principios hace de la Rood Blauwe
Stoel un objeto clave en el disefio moderno
de muebles. Esta silla, como ninguna otra
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obra, redine tanto los elementos formales
como los elementos funcionales de la estética
moderna de De Stijl. Es considerada por los
seguidores del movimiento a la vez obra de
arte y objeto de uso comtn y la adoptaron
como el objeto inicial que sirvi6 parailustrar
los principios del grupo al publico en general,
y proporcioné a Theo van Doesburg, cuyos
conceptos radicales tuvieron un impacto
duradero en el arte del siglo xX, un ejemplo
sobresaliente de muebles como “esculturas
abstractas —realistas para nuestros futuros
interiores” (Rietveld citado en Kras, 1988: 13).

Van Doesburg, rebosante de entusiasmo,
intent6 rodear la pieza de un aura solemne,
hablaba de una “muda elocuencia similar a
la de una maquina”. Asf, la utopfa se volvio
concreta, y se puede comprender el entu-
siasmo de Theo van Doesburg al celebrar la
Silla rojiazul como un caso ejemplar de arte
De Stijl.

A pesar de que los comentarios de
Rietveld despiertan dudas sobre si él, como
Van Doesburg, en realidad afirmaba perse-
guir la utopfa social de armonfa universal. En
el trasfondo de todo esto rondaba en sus
mentes el pensamiento social-roméantico
de poder liberar al artesano de la fatiga del
trabajo manual, tanto en el maquinado
como en el ensamble de las piezas, dismi-
nuyendo asf la esclavizante y costosa opera-
cién artesanal.

A propésito, Van Doesburg decfa:

El artesanado se adaptaba a un sistema indivi-
dual de vida, mientras la maquina represen-
taba un elemento decisivo de nuestro estilo
econémico y colectivo. El artesanado ponia al
hombre en la funcién de la maquina, mientras
el justo uso de la maquina constituia el dnico
medio para realizar lo contrario: “la emanci-
paci6n social”.?

Aparentemente, Rietveld no crefa que
sus muebles pudieran contribuir al cambio
social universal y los construyé principal-
mente para si y para sus conocidos. Es por
esto que la silla fue desde el principio un
producto puramente artesanal, el cédigo
predispuesto por Rietveld para construir la
Rood Blauwe y los otros muebles inspirados

> Theo van Doesburg, reproducido en Bruno Zevi,
Poetica del‘architettura neopldstica.

en el mismo principio, son de cualquier
modo cosas simples y elementales que
permiten la fabricacién de diferentes partes
con los medios mecanicos mds sencillos,
segln la l6gica industrial mas racional.

El propio Rietveld confiesa que:

La llamada “Rood Blauwe”, la silla hecha de
dos planos y una serie de listones, fue creada
en el intento de mostrar que un objeto esté-
tico y tridimensional podia ser construido de
materiales lineales y fabricado a maquina. Asi,
corté la parte central de la tabla en dos obte-
niendo un asiento y un respaldo, y después,
con listones de varias longitudes, construf la
silla. Cuando la construi no me imaginé que
llegarfa a tener aquel enorme significado para
mi'y para los demds, jamas imaginé que habria
de provocar el efecto impresionante sobre
la arquitectura, y cuando se me presenté la
ocasion de construir una casa, naturalmente
no pude evitar utilizar el mismo principio.*
(Obviamente, se refiere a la Casa Schroder.
Véase Figura 13).

La descripcién parece muy simplista
por el resultado conseguido e implica cual-
quier consideracién de mas. Como ha dicho
Ragghianti:

La primitividad o primariedad de Rietveld es,
sin embargo ilusoria, su simplicidad o mejor
dicho sus simplificaciones son el resultado
de un célculo prolongado y controladisimo, de
una sabia desnudez, no de una proyeccién
instintiva (...) La “invencién” no es abrupta,
es la conclusion de una visién contemplada,
equilibrada, armonizada en todos sus puntos,
mientras mas agrega un ritmo asimétrico o se
ponen interrelaciones contiguas y distancias
de elementos formales (Ragghianti, 1961).

Rietveld, en realidad, proyectando mue-
bles y espacios obedecia a las convicciones
de que el disefio debia efectuarse de un
modo tan racionalizado como barato. Pen-
saba en la posibilidad de reproducir sussilla
a escala industrial, mediante una técnica ite-
rativo-mecdnica de construccion planifica-
day, al mismo tiempo, poder transportarlas
al lugar para ser armadas por los usuarios, de

4 Cita tomada del catdlogo de la muestra antolégica
sobre Rietveld, Amsterdam, Stedelijk Museum, noviem-
bre de 1971.



Figura 13. Casa Schroder disenada por Rietveld en Utrecht en 1924 (Baroni, 1977: 86).

esta manera, poder difundirla a precio muy
conveniente.

En este pensamiento se refleja la ten-
dencia de todos los artistas de ese tiempo,
que como Walter Gropius y Le Corbusier,
frecuentemente enaltecieron a la maquina.
Se puede afirmar de todas maneras que la
posicién de Rietveld frente a la produccién
es de perfecto equilibrio entre los valores

“humanos” del artesanado vy la seriacion in-
dustrial, empero, el hombre debe permane-
cer como artifice inteligente que coordina
todas las fases del trabajo ejecutadas por la
maquina. En efecto, la sencillez estructural
y los elementos modulares perfectamente
acabados, adaptados a las medidas estandar
de la madera, acercaban la posibilidad para
la produccién en serie.

El diseno visto de esta manera impone
un ritmo, acotandolo del hostil espacio total
exterior con una poética dimensién humana.
Este espacio ya estd, es previo, y es sélo al im-
ponerle un ritmo y al estructurarlo cuando
se hace el espacio como objeto de la expe-
riencia humana.

Nos asombra que este personaje nacido
a finales del siglo xix fuera capaz de adelan-
tarse a su tiempo. Y es notable la influencia
que reciben el disefio y la arquitectura a par-
tir de Rietveld, apuntados en la primigenia
obra de este disefiador holandés.

Por lo anteriormente descrito, queda de
manifiesto la importancia que De Stijl tuvo
en la concepcion estética de la Bauhaus a
través de las ensefianzas pioneras de Van
Doesburg, pero sobre todo, en la concep-
cién espacial de la obra de Rietveld, en par-
ticular de su obra maestra la silla rojiazul.
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