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Prefazione

Settanta anni dopo la sua fondazione, avvenuta a Weimar (Turingia), il Bauhaus &
diventato non solo un simbolo universalmente noto ma anche un’espressione d'uso
corrente. Grandissima & infatti la considerazione di cui esso gode ancora oggi grazie
sopratiutio al design, che cerlo costituisce uno dei suoi esiti pib significativi, al punto
che si continua a parlare di «stile del Bauhaus» (anche se, a dire il vero, I'espressione &
il frutto di una eccessiva semplificazione). Fama addirittura leggendaria hanno rag-
giunto i docenti che furano attivi nel Bauhaus, alcuni dei quali, in particolare Wassily
Kandinsky, Lyonel Feininger, Paul Kiee, Oskar Schlemmer, appartengono al numero
degli artisti pid importanti e celebri del tempo. Le idee de! Bauhaus in campo pedago-
gico, cosi come vennero sviluppate in particolare da Johannes ltten, Josef Albers e
Laszl6 Moholy-Nagy, hanno frovato accoglienza pressoché dovunque nei programmi
delle Accademie di Belle arti di ogni ordine e grado, e nulla hanno perso della loro
carica innovativa. D'alira parte non mancano anche coloro che atiribuiscono al
linguaggio architettonico del Bauhaus, che grazie ai lavori di Walter Gropius e di
Ludwig Mies van der Rohe influenzd in maniera determinante la «nuova architettura»
degli anni Venti, la responsabilita primaria dell’odierna desolazione urbana, nonché
del degrado ambientale, frutto in primo luogo della «architettura-container» e di
quegli immensi agglomerati freddi e senz’anima che costituiscono uno scenario ormai
abituale.

Laricezione delle idee del Bauhaus & avvenuta non senza semplificazioni, pregiudizi e
malintesi, al punto che la stessa scuola (che ebbe, non dimentichiamolo, una esistenza
decisamente breve: 14 anni in tutio) dovette occuparsene spesso. Il termine stesso —
«Bauhaus» — divenne ben presto un’abbreviazione indicante una radicale moderniz-
zazione dell’esistenza con tutte le implicazioni negative e positive ad essa ricollega-
bili. Il nome, insomma, si identifica con il programma. Lo sviluppo e le mutevoli sori
della scuola hanno sempre suscitato, nel bene e nel male, partecipazione e interesse.
Gl sviluppi del Bauhaus andarono di pari passo con le vicende storiche della prima
repubblica tedesca: Walter Gropius lo fondd nel 1919 a Weimar, citia nella quale
|'assemblea nazionale si era riunita per varare la nuova costituzione democratica;
Ludwig Mies van der Rohe, I'ultimo diretiore del Bauhaus, chiuse la scucla a Berlino
nel 1933, sotio le pressioni dei nazisti, che erano saliti al potere da pochi mesi.

La soppressione del Bauhaus in quanto istituzione non poté certo cancellare gli effetti
delle idee da esso propagandate e sostenute. Tanlo pid che alcuni dei suoi pid
importanti docenti poterono diffondere altrove, e in particolar modo negli Stati Uniti, i
principi del Bauhaus: Walter Gropius e Marcel Brever, furono attivi come architefti e
docenti di architettura ad Harvard; Ludwig Mies van der Rohe lavord ed insegnd a
Chicago; Josef Albers insegnd presso il Black Mountain College; Lészlé Moholy-
Nagy nel 1937 fondd e diresse a Chicago un «New Bauhaus» — questo per ricordare
alcuni dei nomi pits noti. Altri vissero e lavorarono in diversi paesi europei, nell'Unione
Sovietica e in Palesting; altri ancora, anche se in modo pit o meno discreto, continua-
rono a prestare la loro apera nella Germania nazista.

L’attenzione e I'interesse che il Bauhaus suscitd sempre, anche dopo la sua soppres-
sione come istifuzione, trovano il loro fondamento nei pochi anni tra il 1919 e il 1933.
Cid che accadde in quel periodo richiede una considerazione differenziata, dal
momento che il Bauhaus produsse effetti in differenti campi dell‘arte applicata e si
sviluppd in modo assolutamente non coerente a partire dalla «primavera» di Weimar,
dominata dall’Espressionismo, ai primi anni di Dessau con il prevalente orientamento
«costruttivistan, fino all’vltimo periodo di Dessau e al Bauhaus berlinese che segna-
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rono la nelta prevalenza dell’architettura. Parallelamente si passd da Gropius a
Hannes Meyer e infine a Mies van der Rohe. Sulle vicende storiche del Bauhaus, cosi
come del resto sui suoi molteplici aspetti e ambiti di intervento, sono disponibili
innumerevoli pubblicazioni singole e cataloghi di mostre in grado di ofirire a chiunque
abbia interesse un materiale quanto mai vasto ed eterogeneo (su qualsiasi argomento:
design, architettura, pedagogia ed arle). A cid si aggiunga che mentre fino alla fine
degli anni Sessanta e Settania la storiografia sulla questione ha fortemente risentito
dell'immagine che del Bauhaus diede lo stesso Gropius, negli ultimi anni non sono
mancate le ricerche piu critiche e meno apologetiche. Quel che & certo, in ogni caso, &
che finora & soprattutto mancata un‘opera riepilogativa in grado di rendere conto
anche dei risultati pits recenti della ricerca su questo tema.

Magdalena Droste, da molti anni ricercatrice presso il Bauhaus-Archiv/Museum, ha
voluto colmare questa lacuna. Con questo libro, destinato al pubblico pit vasto dei
non specialisti, disponiame finalmente di una storia del Bavhaus scritta tenendo conto
dei risultati delle ricerche degli ultimi anni. Concisamente ma in modo assai chiaro e
puntuale, I"autrice mette in luce la nascita e lo sviluppo del Bauhaus, dagli antecedenti
alla sua chiusura definitiva. Fratture interne e contraddizioni non vengono affatto
taciute o minimizzate, sia che si tratti di questioni di estetica o delle idee della scuolain
campo sociale.

Nel progettare il libro si & dato particolare rilievo al materiale illustrativo. Si tratta in
gran parte di materiale appartenente al Bauhaus-Archiv raccolio nell‘arco di frenta
anni. Grazie alle fonti disponibili & stato possibile inoltre fare chiarezza su alcuni
aspeti finora trascurati, evidenziando in tal modo la varietd e la molteplicita dei
progefti artistici e pedagogici della scuola.

Come & noto, I'influenza positiva del Bauhaus si fa sentire ancora oggi, ma ancoranon
& stata scriftq, al riguardo, una storia completa. Questo libro, impegnato ed obiettivo,
p.ub d:nque contribuire in modo assai stimolante ad unariflessione ulteriore sull’intera
vicenda.

Peter Hahn
Direttore del Bauhaus-Archiv, Berlino
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Pag. 8: la fabbrica Fagus realizzata ad Alfeld da
Walter Gropius e Adolf Meyer, dal 1911,

Le due iniziali si rifanno a modelli tardomedievali
e ad ornamenti decorativi bidimensionali di ori-
gine vegetale — Lettere iniziali di una pagina o di
un capitolo realizzate da William Morris nel 1896
enel 1871.

Gli antecedenti del Bauhaus vanno fatti risalire all’Otiocento. In effetti il suo inizio pud
ricollegarsi alle disastrose conseguenze provocale dal rapido processo di industria-
lizzazione, prima in Inghilierra ed in seguito anche in Germanig, sulle condizioni di
vita della classe operaia e sulla stessa produzione artigianale. Se da un lato la
crescente meccanizzazione aveva provocato profondi mutamenti a livello sociale e la
proletarizzazione di strati sempre pit larghi della popolazione, dall'altro aveva anche
favorito un processo di razionalizzazione e di riduzione dei prezzi delle merci.

Nel corso dell’'Ottocento la stessa Inghilterra era assurla al rango di prima potenza
indusiriale europea; e cid spiega come almeno fino al 1890 ed anche oltre gli inglesi
non abbiano praticamente mai avuto rivali in futte le grandi esposizioni universali che
avevano avulo luogo a partire dal 1851 e che rappresentavanc una sorta di grande
vetrina dei progressi lecnici e culturali realizzati dai vari paesi partecipanti. Lo scrit-
tore John Ruskin non solo fu tra i primi critici della realta inglese ma si propose di
favorirne un miglioramento tramite incisive riforme sociali e la rinuncia ad ogni forma
di meccanizzazione. |l suo ideale dichiarato era rappresentato dai madelli di lavero
medievali che egli aveva avulo modo di descrivere in «The Stones of Venice» («Le
pietre di Venezia»,1851-53).

Il suo pitr importante allievo, ammiratore ed amico fu il versatile William Marris, pit
tardi destinato a melterne in pratica con successo le idee. Con Ruskin, Morris condivise
I'«odio contro la civilta moderna» ' e i suoi prodotti; per lui ogni oggetto, dalle sedie ai
tavoli, dai cucchiai alle brocche e ai bicchieri, andava praticamente reinventato.
Morris fondé laboralori che esercitarono un grande influsso, al punto che sul finire del
secolo si comincié a parlare di uno «slile» originale, il cosiddetto «Arts and Crafis Stil»
che si rifaceva a modeili dell’arie gotica ed orientale {ill. pag. 10).
Contemporaneamente, fin dagli anni Cinquanta gli inglesi avevano posto mano alla
riforma delle accademie e dei centri di formazione professionale. Invece di riprodurre
modelli, gli allievi dovevano ora partecipare in prima persona alla fase progettuale.
Ma mentre il movimento morrisiano rappresentava una sorta di utopia sociale realiz-
zata, alla base della riforma dei centri di formazione sussistevano invece consistenti
interessi economici: I'Inghilterra voleva rafforzare il suo ruolo guida nel campo
dell’arte applicata.

Gli anni successivi videro un gran numero di nuove fondazioni di «corporazioni
artigianali» che spesso volevano essere non solo comunita di lavoro ma contempora-
neamente anche comunita di vita.

Quanto a Morris, quando egli si rese conto dei limitati successi che le sue idee di
riforma avevano riscosso, e soprattuto di non essere riuscito a coinvolgere nei suoi
progetti la grande massa della popclazione, decise di abbracciare la causa socialista
e divenne uno dei piv imporianti esponenti del movimento socialista inglese nel corso
degli anni Ofianta e Novanta.

In ogni caso, a partire da allora, creare una cultura del popolo e per il popolo divenne
un’esigenza comune ad ogni movimento di rinnovamento culturale e fu anche all’ori-
gine delle vicende che condussero alla fondazione del Bauhaus.

In effetti gid a partire dagli anni Settanta si cercd di rinnovare sul continente, framite
riforme originali, i successi inglesi nel campo della produzione artigianale, partendo
dal presupposio che le basi per un rilancio dell’artigianato industriale potevano solo
risiedere in una riforma della politica scolastica e dei centri di formazione professio-
nale.

A Vienna venne cosi aperio I’ «Osterreichisches Museum fir Kunst und Gewerbe» (arti
applicale), mentre anche a Berlino si provvide ad allestire un museo dedicato all’arti-
gianato artistico (Kunsigewerbemuseum) che venne ufficialmente inaugurato nel 1871.
A patrocinarlo era stala sopratutio I'imperatrice Augusta, I‘energica e anglofila
moglie dell‘imperatore Guglielmo I, fermamente decisa ad elevare il basso livello
dell’artigianato industriale tedesco. In seguito, a questi musei, in cui i prodotti dellarti-
gianato artistico erano siati raccolfi a scopo di studio, vennero aggiunte delle scuole.
D’alira parte, gia nel corso degli anni Novanta giunse in Germania dall'inghilierra,
passando attraverso il Belgio, una seconda ondata riformista caratterizzata, tra I'al-
tro, dalla decisa affermazione dello «Jugendstil», movimento destinato a dominare il
panorama arlislico europeo per almeno un quindicennio.

Nel 1896 il governo prussiano invid per sei anni in Inghilterra, nella insolita veste di
«spia del gusto», Hermann Muthesius, affinché potesse studiare da vicino le ragioni
dei successi oftenuti dagli inglesi. Certo & che al suo ritorno in patria, e dietro suo
suggerimento, le scuole di arligianato artistico vennero progressivamente trasformate

con l'aggiunta di laboralori, mentre si provvide anche a chiamare artisti d’avanguar-
dia in qualita di docenti. Peter Behrens poté in tal modo porre mano alla riforma
dell’Accademia di Dissseldorf, mentre Hans Poelzig e Bruno Paul potevano fare
dlirettanto rispettivamente con I’Accademia di Breslavia e quella di Berlino. A Stoc-
carda Oto Pankok trasformé la Scuola di arfigianato artistico {Kunstgewerbeschule)
aggiungendovi alcuni laboratori; a Weimar Henry van de Velde venne chiamato a
dirigere una delle piy moderne e prestigiose scuole d’arte (ill. pagg. 12 e 13). Da parte
loro le donne ebbero modo di accedervi in numero sempre maggiore dal momento
che occorreva soddisfare il crescente fabbisogno di forza-lavoro specializzata da
parte dell’industria.

Seguendo I'esempio inglese anche in Germania vennero aperli da parte di privati
piccoli laboratori in grado di produrre oggetti per la casa, mobili, tessuti e atrezzi
metallici. Tra i pid importanti emersero i «Dresdner Werkstétten fiir Handwerkskunsts
dalla cui fusione con i «Miinchner Werksléttens ebbero origine i «Deuische Werkstéat-
k.an». Ma mentre il movimento inglese di «Arts and Crafis» aveva rifiutato la produ-
zione meccanica, in Germania al contrario il nuovo modo di produrre riscosse un
favore incondizionato. Cosi mentre Richard Riemerschmid mefteva a punto un pro-
gramma per la produzione in serie di mobili, Bruno Paul progettd non molto tempa
dopo vere e proprie unita standard di mobili. Anche softo il profilo stilistico i prodotti
tedeschi di fine secolo non avevano ormai pit nulla in comune con quelli del movi-
mento di «Arts and Crafts» che continuavano a caratterizzarsi per I'impronta decisa-
mente ottocentesca.

Contemporaneamente, nel corso degli stessi anni Novanta la Germania prese il posto
dellInghilterra alla testa dei paesi piv industrializzali, ruolo che in seguito polé
ulteriormente consolidare sino allo scoppio della prima guerra mondiale nel 1914.
Fudunque in un clima fortemente impregnalo di nazionalismo che si avvid la ricercadi
un linguaggio stilistico in grado di corrispondere al ruclo di primo piano che la
Germania ormai svolgeva sul mercato mondiale. Allo siesso modo furono motivazioni

Nel 1859 I'architetto inglese Philip Webb costrui
per William Morris e la sua famiglia la «Red
Housen», edificio che si caratterizza per le sem-
plici forme tardomedievali.
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Henry van de Velde costrui nel 1907 la «GroBher-
zoglich séchsische Kunstgewerbeschule» (Scuola
di artigianato artistico), di cui fu anche it primo
diretore. In seguito queslo stesso edificio ospitd i
laboratori del Bauhaus.

Pag. 13, in alto: di fronte alla «Kunsigewerbe-
schules si trova la «Grofiherzaglich sachsische
Hochschule fir bildende Kunsts (Accademia di
Belle Arti), pure realizzata su progetio di van de
Velde. Dal 1919 vi trovarono posto uffici e atelier
del Bauhaus.

In basso: Henry van de Velde nel suo studio alla
«Hochschule fiir bildende Kunst» a Weimar.
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ad un fempo economiche, nazionali e culturali quelle che nel 1907 portarono alla
fondazione del «Deutscher Werkbund», vale a dire della il importante e prestigiosa,
istituzione culturale prebellica anche sul piano dei risultati conseguiti, volta a contem-
perare le ragioni dell‘arte con quelle dell’industria.

Dodici tra arlisti e rappresentanti delle pib imporfanti aziende operanti nel settore
dell'artigianato artistico diedero cosi vita a Monaco ad una associazione il cui obiet-
tivo dichiarato era «il miglioramento qualitativo del lavoro industriale come prodotto
della collaborazione di are, industria e arligianato da ottenersi attraverso listruzione,
la propaganda e una presa di posizione comune sulle questioni connesse» 2, In effetti,
il «lavoro di qualita» fu ad un tempo uno degli obiettivi piu alfi e una delle parole
d'ordine pil importanti del DWB (Deutscher Werkbund) per consolidare il primato
della Germania in campo commerciale. Tra i dodici artisti ed architetti alla cui
iniziativa si dovette la fondazione del Werkbund troviamo i nomi pib significativi di
quegli anni: Richard Riemerschmid, Joseph Maria Olbrich, Josef Hoffmann, Bruno
Paul, Fritz Schumacher, Wilhelm Kreis, Peter Behrens, Theodor Fischer, Paul Schultze-
Naumburg ed aliri oggi meno conosciuti quali Adelbert Niemeyer, Max Léuger, J.J.
Scharvogel.

Adesso non erano solo i laboratori sopra cifati o fabbricare prodotti su progetti di
artisti ma a questi ultimi si rivolgevana anche le aziende che avevano avuto una parte
nella fondazione del Werkbund. Cosi ad Hannover la fabbrica di biscotti Bahlsen
affidd od artisti d’avanguardia il compito di curare la produzione in fulte le sue
componenti: progeazione archifefionica, pubblicita, esposizioni e realizzazione
delle singole confezioni; I’AEG si rivolse a Peter Behrens che curé la prima immagine
efficace ed uniforme dell’azienda, dalla progeftazione architettonica al singolo og-
getio (ill. pagg. 14 e 15). Lo stesso Werkbund allesfi mosire, organizzd esposizioni
itineranti, pubblicd annuari e lavord in streio contatto con diverse scuole d'arte.




Considerata una delle prime realizzozioni del-
Iarchitettura moderna in campo industriale, la
fabbrica di turbine AEG (Berlino) fu definita da
Peter Behrens una «catiedrale del lavoros. Beh-
rens sopraeleva I'edificio facendone risaliare le
funzioni di appoggio e sostegno, e lo muni di una
facciala che ricorda quella di un fempio. Unassif-
fatta li ione dell’ archi ha
consentilo di identificare nell'industria I’ espres-
sione di un potere economico in continua ascesa.

Quanto a Walter Gropius, egli entrd a far parfe del DWB nel 1912, dopo aver
raggiunto grande notorietd come realizzatore, in collaborazione con Adolf Meyer,
della fabbrica di forme per scarpe «Fagusn (ill. pag. 8) ad Alfeld presso Hannover. La
fabbrica Fagus & passata infatti alla storia come il primo edificio a «curtain wall», vale
a dire con pareli interamente realizzate in vetro. | progetlisti avevano in realta ridotto
gli elementi porfanti a sottili aste d’acciaio mentre negli angoli — interamente traspa-
renti — non era previsto alcun sostegno. La costruzione in vetro e mattoni, se da un lato
anticipo il linguaggio architettonico degli anni Venti, dall’altro fruttd al ventottenne
Gropius i primi, grandi riconoscimenti come architetto, tant’é vero che egli venne poco
dopo incaricato di costruire per la grande esposizione del Werkbund a Colonia
un'indusiria lipo con annesso corpo uffici: cosa che egli fece creando, tramite la
sopraelevazione e il rivestimento di molti elementi costruttivi, veri e propri simboli
dello spirito e della volonta del suo tempo.

Gli anni che precedettero la prima guerra mondiale, d'altro canto, non furona solo
anni di grande fioritura sul piano economico, ma per la prima volta si poté assistere
anche nella Germania guglielmina alla nascita di innumerevoli movimenti di opposi-
zione, estesi a tutti gli strati saciali e senza distinzioni generazionali, fortemente critici
rispetto alla cultura dominante e fautori di un diverso stile di vita; e questo mentre il
DWB e gli arfisti che si rifacevano allo «Jugendstil» cercavano in tutti i modi di
coniugare «arte e macchinax. Per la prima volia si comincio a considerare la giovi-
nezza come un‘eld ben precisa della vita e non solo alla stregua di una preparazione
owvero di una semplice iniroduzione all’etd matura. In ambito scolastico si affermo
una nuova pedagogia centrata sulla richiesta di una scuola unificata nel segno del
lavora (successivamente furono molto frequenti i contatti fra queste scuole riformate e
il Bauhaus) menire vennero fondate innumerevoli scuole private, molte delle quali
tultora in atfivita. Inoltre molti giovani borghesi si riunirono nel movimento «Wander-

vogel» (uccelli migratori), i cui seguaci, olire a discutere appassionatamente, pratica-
vano anche un’alimentazione vegetariang, il nudismo e I'antialcolismo. Nacquero
cosi innumerevoli comunitd agricole e cooperative che nella maggior parie dei casi,
futtavia, ebbero vita breve. L'unica eccezione significativa fu coslituita dall’«Eden»,
una comunitd di piccoli frutticoltori. Lo stesso Gropius, evidentemente influenzato da
queste idee, ancora nei primi anni del Bauhaus coltivd il sogno di una comunita di
lavoro e di vita.

Critici d’arte conservatori come Paul Anton de Lagarde e Julius Langbehn riscuote-
vano successi sirepitosi, mentre il pessimismo culturale di Nietzsche faceva crescenti
proseliti non solo in ambito borghese ma anche tra gli stessi artisti. Numerosissimi
furono i movimenti colletfivi a sfondo conservatore che vennero fondali nel breve
volgere di pochi anni. Cosi il «Direrbund» (fondato nel 1902) pose al centro della sua
attenzione I'istruzione popolare e la salvaguardia del patrimonio culturale, artistico e
naturale del paese; I'architetio Paul Schultze-Naumburg fondé il «Bund Heimat-
schuiz» (Associazione per la difesa del suolo natio); la rivista «Kunstwarty si fece
portavoce dei settori culturalmente pib retrivi della borghesia e, contemporanea-
mente, cominciarono anche a diffondersi idee e movimenti marcatamente antiebraici,
nazionalisti o eristiano-pangermanisti.

Anche il movimento di emancipazione della donna poté regisirare ripetuti successi. Le

Behrens diede a quasi tutta la produzione del-
I’AEG I'impronta stilistica del «Werkbundn.

Sopra: manifesto pubblicitario per una lampada,
1907.

A sinistra: un

ilatore datavolo r
qualche tempo dopo sviluppando un'idea origi-
naria di Behrens.
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arandi citté furono spesso 1 punh di partenza di questi smovimenti di fuga borghesin di
cuinella Berlino di prima della guerrail pittore Fidus e il suo gruppo erano considerali
esponenli di spicco. In Germania lo scoppio della prima guerra mondiale venne quasi
unanimamente accollo con entusiasmo, al punto che fra i moltissimi che chiesero di
portite come volonlari vi furona diersi artisti d’avanguardia come Otto Dix, Oskar
Kokoschka, Franz Marc, Max Beckmann e August Macke. Mamentre molfi intellctiuali
vedevano ne! conllitto un’occasions di rinnovamenlo epirituale — spesso in senso
nictzschiano -, le maggioranza della popolazions, d'accordo in questo con 'impera-
1ore Guglelmo i, sperava chs la Germania polesse finalmente ribadire in modo
dehintivo 1) suo buon dintto ad essere considsrala una polanza di primo rango, In
queslo chima 1 Werbbund guunse a scrivere di «viltoria defla forma e dello stile
tedeschis. Solo a partirs dal 1916/17 cr & comincidy ad inlerrogare sul vero significato
della guerra. Architeth ed artisti stesnro momoriall 6 monifests mentre il mutato affeg-
giamento degli intelletivali di fronts alla guerra andd sempre piu diffondendosi,
trovondo soprattutio espressione in quell’ «Arbaitsrat fur Kunsls cho un gruppo di
ortisti raccolnsi inlorno all’architeio Bruno Taut aveva fondato nel novembre del 1918,
subito dopo la «rivoluzione di novembrex (ill. pagg. 160 17).

Lo stesso Gropius avava posto gia nel 1917 Faccenlo tulla «nscessitt di un nuovo
schieramento degli intellettualis rocandosi poi a Berlino por prendere porto attiva agli
avvemmenti che scuotevano la capitale. Serisse anche: «Qui ¢'é un clima febbrile o noi
artist dobbiamo botiere it ferro finché & caldo. lo considero il DWB morto e sepolto; &
chiaro che non s ne polrd piu far nulla.» 4

Gits u partiro dal 1915 Gropius aveva insistentemente chioslo di essere nominalo
direttore dello Scuola di artigianato artistico che Henry van de Velde aveva fondoto e
diretto a Weimar. In effetti, nel 1914, ¢ quindi ancora prima dello scoppio della guerra,
vonde Velde (. pag. 13) era stato coslretto, sopratiuito o causa della ormai dilagante
xenofobio, o lasciare la dirczione della scuola ed aveva indicato lo stesso Gropius,
insiome a Hermann Obrist o August Endell, tra i suoi possibili successori. La scuola di
Van de Velde venne effettivaments chiusa nel 1915, mu o Weimar c’era una seconda
scuolo darte il cui dirottore Franz Mackensen, volendo aggivngervi una sezione di
architettura, penséd di affidarne la direzione a Gropius, scelta che purve opportuna dal
momento che occorreva salvaguardare insieme V'artigianato arfistico ¢ i consistenti
interessi del Granducalo di Turingia in questo campo. Quando ancora si frovava al
fronte Gropius stese alcune «proposte per 1o fondazione di una istituzione in grodo di
fungere da centro di consulenza artishica per Vindustrio, il commercio e 'arfigianato»,
proposte che egli invié nel gennaio del 1916 ol Granduca di Sassonia. Rifacendosi in
fulto e per tutto alle posizioni del DWB, Gropius chicdeva una stretta colluborazione
tra il commerciante e il fecnico da una parte ¢, dall’altra, Iartista; nello stesso tempo
tuttavia egli evocava l'ideale delle corporazioni edili medievali all'interno delle quali
il lavoro si svolgeva in piena «sintonia di spiriton e con una grande «unité d'intentin.
Le proposie vennero tuttovia respinte dalle auforits competenti le quali oddussero
come motivo lo scarso rifievo dato all’artigianato. Al posto di un’architetto era parso
preferibile offidare lincarico ad un abilissimo arfigiano in modo che le piccole e
medie industrie della Turingia (ceramiche, tessuti, mobili, cesterio) polessero oflenere
migliori risultati sul piano delle vendife.

Gropius comungue non smise di avere contatti con la Scuola. Nel 1917, in ogni caso, il
corpo insegnanti dell’Accademia di Belle Arfi {Hochschule fur bildende Kunst), come
i aveva fatto due anni prima il suo diretfore Mackensen, avanzd la richiesta di
Wasformare listituto con 'aggiunta di una sezione di orchitetiura o arfigianato orfi-
sfico. Tuttovia, poiché ancora nel gennaio del 1919 non era giunta per lui alcuna
nomina, Gropius tornd a farsi vivo a Weimar. Contemporaneamente i suoi colloqui
con il corpo docente convinsero quest'ultimo a patrocinarne all’'unonimita la candido-
furo come nuovo direttore. Non solo, ora anche Fautorith compelente e il governo
prowvisorio dell’allora stato libero di Sossonia-Weimar si dissero d‘accordo sulla
scello.

D'altra parte, prima di accettare definitivamente Vincarico, Gropius prepard in fob-
braio un prevenfivo delle spese mettendo in chiaro le sue intenzioni: «La situazione &
estremamente favorevole dal momento che la Kunsigewerbeschule & stata chiusa e
quindi pubd essere fotalmente rifondata, e inolire risullano vacanti quattro cattedre
presso VAccademio di Belle Arfi. Difficilmente ¢i potrd essere in Germanio un'allro
occasione per rinnovare profondamente un’istituzione obbastanza gronde senzo ope-
rare infervenli radicali sull’esistente.» *
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Walter Gropius: manifesto e programma del
Bauhaus con la xilografia di Lyonel Feininger,
1919.
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WALTER GROPIUS.

di case popolari e la stretta collaborazione di tutte le arfi nella fase esecutiva, nonché
costruzioni sperimentali e mostre desfinate al popolo. )
Cosi se Taut scriveva che «non ci sono confini tra arti applicate, scultura e pittura dai
momento che tutto si fonde in un’unica, inscindibile affiviia: costruire», Gropius a sua
volta aggiungeva: «Diamo vita futti assieme alla nuova costruzione del futuro in cui
futto — archifettura, scultura e pittura — sara destinato a fondersi».

Una fonte ancora pil imporiante cui Gropius attinse per la stesura del programma del
Bauhaus fu la proposta di riforma dell’architetto Otto Bartning, anch’egli membro
dell«Arbeitsrat fir Kunst». Costui pubblicé nel gennaio del 1919 il «Programma di
insegnamento per I'Architettura e le Belle Arti impostato sui metodi e i processi
dell'artigianato» che in tal modo diventavano la base stessa dell'istruzione.

Il «Rat der Meister» («Consiglio dei maestri») di Barining divenne, con Gropius, il
«Meisterrats, mentre la stessa scala gerarchica (apprendista di primo livello—appren-
dista di secondo livello — maestro) era gia stata proposta da Bartning.

Con il primo programma del Bauhaus Gropius mise del resto in pratica le idee di
riforma gia affermatesi durante e dopo la rivoluzione. Il Bauhaus, tuttavig, non volle
essere semplicemente la fusione di un‘accademia con una scuola lecnica ma al
contrario pose |'accento in mado particolare sulla formazione professionale mediante
Iindicazione di un traguardo simbolico e reale ad un tempo: «Bauen» (costruire).
Costruire era per Gropius, che in questo aveva fatto proprie le idee dell’«Arbeitsrat»,
un’attivitd ad un tempo sociale, infellettuale e simbolica: senza contare che il «co-
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struire», in quanto attivitd colletiiva in grado di conciliare lavoro manuale e intellet-
!ua\(_e, finora divisi, poteva per lui appianare le differenze di classe e avvicinare
Fartista al po.polo. Simbolo della nuova concezione divenne la copertina del manifesto
programmatico in quatiro pagine del Bauhaus, una xilografia di Lyonel Feininger
raf‘hgurclmie una cattedrale sormontata da una tarre in cima alla quale si incontrano
fre raggi che stanno ad indicare le tre arti maggiori: pifiura, scultura, architetiura. La
pubblicazione (1912) del libro di Wilhelm Worringer sui problemi fo‘rmcli del go;ico
(«Formprobleme der Gotik») aveva fatto scoprire il valore simbolico della cattedrale.
Anche per importanti critici dell‘architettura come Adolf Behne e Karl Scheffler la
ca!tedrule poteva considerarsi il simbolo dell'opera d'arte totale nonché simbolo di
unila soto il profilo sociale.® Infine lo stesso Bruno Taut, stimato e ammirato da
Gropius in modo particolare, nel suo libro «La corona della cittan («Die Krone der
Slafitu‘ 1915-17) aveva ufilizzato la rappresentazione della torre di una catiedrale
gotica cllq siregua di una vera e propria immagine programmatica. Hans M. Wingler,

che per primo scrisse del Bauhaus in tutti i suoi aspetti, valutd nel modo miglioreil reole:
contributo di Gropius dal momento che la ssintesi di idee da lui operata nel Bavhaus fu

molto di pid di un semplice compendio: fu in larghissima misura un atto veramente
creativo.»’
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Il Bavhaus di Weimar:
il Bavhaus espressionista
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|l primo sigillo del Bavhaus {1919-1922) opera di
Karl-Peter R5hl. Vi si riconoscana vari simboli,
crisliani e non, tra cui la piramide, la croce unci-
nataq, il cerchio e la stella.

| docenti

Pag. 20: programma per la festa in occasione
della copertura della Casa Sommerfeld (18.12,
1920). La xilografia & opera dello studente Martin
Jahn.
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Il manifesto del Bauhaus non conteneva solo una solenne dichiorazione diintenti — «la
cosiruzione & lo scopo finale di tutte le arti figurative» ~ ma anche precise informazioni
su scopi e programma del corso nonché sulle condizioni di ammissione. Non molto
tempo dopo gli allievi iscrifti erano gia 150, quasi per meld donne. L'altuclita del
programma e la modernissima xilografia di Feininger sulla coperina costiluirona un
potente fattore di attrazione (ill. pag. 18). Molli, appena smobilitali, vi scorsero la
possibilita di ricominciare daccapo, dando un senso nuove e diverso alla loro esi-
stenza. Giustamente si & scritto che «|'invito di Gropius ebbe una enorme risonanza
sicché da ogni parte accorsero persone piene di entusiasmo.»®

In effetti il Bauhaus fu la prima scuola d'arle riformala che nell'immediato dopoguerra
riprese le lezioni nella nuova repubblica con un programma radicalmente rinnovato.
Molti altriistiluti del genere non vennero in alcun modo riformati, aliri lo furono solo in
seguito {come quello di Karlsruhe), aliri ancora lo furono solianto in parte. A prima
vista, peraliro, il programma del Bauhaus non sembrava differire molto da quelli gia
noti ed operanti di diverse scuole d'arte riformate nel periodo prebellico: all’allievo
veniva impartita una istruzione artigianale, scientifica e grafica. La novita consisteva
principalmente nel fatto che per Walter Gropius futte |e attivita della scuola dovevano
essere naturalmente finalizzate al raggiungimento di uno scopo superiore: la costru-
zione come opera colleltiva cui tuti dovevano contribuire tramite il lavoro artigianale.
Le lezioni erano tenute non gia da professori tradizionali bensi da «Meister» (maestri
arligiani o artisti). Gli allievi, che prendevano inizialmente il nome di «Lehrling»
(apprendista di primo livello), potevano in seguito diventare «Geselle» (apprendisti di
secondo livello, dopo tre anni di apprendistato) e «Jungmeister» (giovani maestri,
dopo sei anni circa). Un «Meisterrat» («Consiglio dei maestri») sovrintendeva a tutte le
attivita della scuola e dunque aveva anche il polere di nominare nuovi maestri.
L'insegnamento si fondava su un insieme di esperienze tecniche (con un maesiro-
artigiano) e formali (con un maestro-artista). Gropius era convinto che in questo modo
sarebbe caduta la «barriera di alterigia che separa I'artista dall’artigiano» rendendo
possibile la creazione del «nuovo edificio del futuro» (manifesto). Gropius, inoltre,
voleva che il Bauhaus educasse i giovani affinché la societa tutta intera ne potesse
trarre in seguito giovamento. In effetti la scuola non fece mai mistero di voler perse-
guire questa doppia finalita, e questo, certo, spiega in buona parte I'importanza e la
speciale collocazione che essa ha avuto nel periodo della Repubblica di Weimar. |
primi anni del Bauhaus furono animali da un forte spirito comunitario. In realid, sulle
rovine dell'impero guglielmino, si cercd di progetiare, creare e costruire in funzione
dell’«uomo nuovonr. Tutti si consideravano artisti interessati a contribuire ad erigere,
tramite il lavoro artigianale o I'insegnamento, la «cattedrale del futurox. D'altra parte
il pensiero perennemente rivolto a questa «utopistica cattedrale» non impediva certo
di accettare semplici incarichi per la fabbricazione di mobili, utensili metallici, tappeti
e per |'esecuzione di decorazioni parietali. Ma & proprio su questa apparente contrad-
dizione che si fondava l'importanza e il contributo originale della scuola: partendo
infatti da spinte e forze coniraddittorie ebbe a svilupparsi un equilibrio creativo che
negli anni successivi era destinato ad essere continuamente verificato, discusso,
messo alla prova e modificato.

Inuna lettera scritta proprio nei primi giorni del Bauhaus Gropius aveva gia reso noto
che era sua intenzione porre a Weimar la «prima pietra di una repubblica dello
spiriton e che per far questo era necessario poter contare su personalitd adatte allo
scopo. Scriveva infatti: «La cosa piv importante per tutli resta certamente il fatto di
poter contare su personalita forti e creative. Noi non possiamo certo iniziare la nostra
affivita all'insegna della mediocrita, ma, al contrario, abbiamo il dovere di chiedere
per quanto & possibile la collaborazione di artisti celebri in tuito il mondo anche se
ancora non esiste una totale comprensione reciproca.»

Il primo anno Gropius chiamé a Weimar tre artisti di provenienza molto diversa: il
pittore e docente d’arte Johannes ltten (ill. pag. 25), il pittore Lyonel Feininger e lo
scultore Gerhard Marcks.

Tra i tre fu senza alcun dubbio Itten ad esercitare Iinfluenza pit grande sulla scuola.
Sua infatti fu I'idea del «Vorkurs», corso propedeutico di sei mesi che svolse un ruolo
centrale all'interno del sistema pedagogico del Bauhaus, e per il quale si rimanda il
lettore ad un successivo capitolo ad esso interamente dedicato.

Gerhard Marcks, che Gropius aveva conosciuto ancora prima della guerra, si consi-

dgravu un orﬁlsta conservatore, ma cid non gli impedi, almeno inizialmente, di appog-
giare senza riserve le idee di Gropius. Come scultore si era occupato dli queslio-ni
uHune‘nh‘all'arﬁgianolo ed avendo Ira Ialtro lavoralo per una fabbrica di porcellane si
eradichiarato disponibile ad impiantare un laboratorio di ceramica. Feininger, infine,
oppoﬂenevg ollqro al gruppo dei pi noti pittori espressionisli e i suoi quadri <; causa
Flel loro rod_xcclismo modernista, erano sempre al centro di accese discussionil Diresse
il laboratorio fipografico, gia attrezzato in quanio pienamente operante onc.he alle-
poca della scuola precedente.

Alla iine del 1919, su consiglio del pittore Johannes Molzahn, alloraresidente ed aftivo
a Welm.car‘ € su espressa richiesta di Iten, Gropius contattd Georg Muche, un pittore
espressionista che aveva oftenuto i suoj primi significativi successi presso ’la alleria
«D?r Sturm» fondata a Berlino da Herwarth Walden. Muche accettd l'invito. grriv‘
YVe:mar nell‘aprile del 1920 ¢, a partire dall’'ottobre dello stesso anno cor;lincic‘io:
insegnare in diversi laboratori e nello stesso corso propedeutico. : ¢

Ritratto di Walter Gropius, 1920

Karl-Peter RGh: biglietto di invito litografato per

la cerimonia di inaugurazione del Bauhaus,
marzo 1919.




Orario delle lezioni per il semestre invernale
1921/22 eseguito a pennello da Lothar Schreyer.
Gran parte del tempo & occupato dal lavoro nei
laboratori. Segue l'inseg formale di liten
e Klee. Completano il quadro le lezioni di dise-
gno (di nudo e tecnico) e diverse conferenze.

Johannes Itten e il suo insegnamento
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Nel corso dello stesso 1920, su invito del «Meisterrat», giunsero a Weimar Paul Klee e
Oskar Schlemmer che tennero le loro lezioni a partire dall’inizio del 1921. Anche
Lothar Schreyer, diventato famoso come artista della cerchia di «Der Sturm», venne
chiamato a far parte del Bauhaus nel corso dello stesso 1921 con l'incarico di fondare
una sezione di featro. Questa, inizialmente non prevista nel programma di insegna-
mento, divenne ben presto una componente essenziale ed irrinunciabile dell'intero
Bauhaus, soprattutio come ideale contrappeso all'attivita del «costruire». «Atfivita
costruttiva e teatro, «lavoro e gioco» dovevano essere fonte di reciproco arricchi-
mento. Nel 1922 giunse a Weimar Wassily Kandinsky, che I'anno prima era ritornato in
Germania dalla Russic ed era considerato il pid imporiante esponente dell’astrattismo
pitiorico. In tal modo nel giro di fre anni Gropius era riuscito a fare del Bauhaus un
«cenacolon di arlisti d’avanguardia disposti ad assumere unincarico che a prima vista
ben paco aveva in comune con quella che era la loro vera professione: la pittura.
D'altra parte aderendo al Bauhaus, essi vollero cogliere 'occasione di contribuire,
tramile il loro insegnamento, a fare dell’arie una componente naturale del vivere
quotidiano. La nuova collocazione degli intellettuali ebbe quindi modo di tradursi in
azione concrefa. Va defio tuttavia che gli artisti, se da un lato si uniformarono,
facendole proprie, alle idee-forza del Bauhaus, dall’aliro non intesero mai rinunciare
al loro ruolo di partner creativi.

La prima fase del Bauhaus fu dominata dalla forte personalita del pittore e docente
d’arfe Johannes Itfen che Gropius aveva conosciuto a Vienna, dove il giovane pittore
svizzero gestiva una scuola d'arle privata, grazie all'interessamento della sua prima
moglie Alma Mahler (poi risposatasi con Werfel). Diventato pitiore dopo essere stato
maestro elementare, Itlen aveva avulo come maesiro Adolf Hoelze! (Stoccarda) che
aveva esercitato su di lui una grande influenza, soprattutto nel campo della didattica
artistica e della teoria compositiva.

Certamente llen dovette aver profondamente impressionato Gropius fin dall'inizio,
tanto che questi, in occasione dell’aperiura ufficiale del Bauhaus avvenuta nel featro
nazionale di Weimar i1 21.3.1919, lo invitd a parlare sul fema: «L‘insegnamento degli
antichi maestrix (ill. pag. 23). Il primo giugno del 1919 Iten prese parte alla prima
riunione del «Meisterratx in cui si decise di fissare al successivo primo otobre I'inizio
del suo corso. Ed & proprio sul suo insegnamento che occorre concentrare |attenzione

dal momento che esso divenne ben presto |'asse portante di tutia I’
d_ellu scuola esercitando un notevole influ s
ziando nei vari laboratori.

L’aﬂpro_ccio pedagogico di ltten pud essere descri
concefti apparentemente contradditori:
sogge"ivu di percezione e comprension:
lezione era spesso preceduto da esercizi

aitivitd pedagogica
sso sul lavoro che andava lentamente ini-

ve descritto facendo uso di una coppia di
«inluizione e metodos, oppure: «capacita
e oggettivar. L'inizio vero e proprio della

ion i respiratori e di ¢ i isi i
e o * e i concentrazione fisica. Gli
dovevano allentare la tensione e rilassarsi per poter dare al flusso delle

sensazioni b i i irezi
s c|:i)n| c‘z"delltle_ndee «ordine e la giusta direzione»." Trovare il ritmo e poi ricon
unita ritmi necessariamente diversi :

r itn era una costante delle sue lezioni
o e ier ezioni. Queste
z ' lcr;g suddlnqs? sulllu base di tre grandi linee tematiche: studio della notura e dei
; a erl; i, analisi di anfiche opere d'arte, studio di nudo. e
o studi i iali

& dil\’,elro delk;noturu e_del ".'.mer.mh doveva «evidenziare cio che in ogni materia vi &
i fg e II essenyul:en , aivtando in tal modo gli allievi ad affinare la loro
i o szr .u(ni'v; SLerlo. .7 soluzm_ne del compito richiedeva alcuni giorni di tempo.
o p:” .é.:pdué orse spiegare il tono leggermente ironico) un ex-studenté
e l, A rle Arndt, descrisse in modo assai vivace e puntuale questo tipo di
+ «l risuliati erano molto diversi. Le ragazze portavano a scuola pezDzi d!
i

Johannes Itten con I'abito del Bavhaus da lui
stesso disegnato, 1920,

Uediticio «Tempelherrenhauss (Casa dei Tem-
plari), situato nel parco di Weimar in cui Inten
tenne il suo studio tra il 1919 e il 1923, Progettato
da Goethe, questo «edificio golicos ha subito du-
rante la guerra gravissimi danni e oggi @ comple-
tamente in rovina.



Klaus Rudolf Barthelmess: due disegni di uno stu-
dio di materiali ad opera di M. Mirkin.

Siudio di contrasto con diversi materiali ad opera
di M. Mirkin. Ricosiruzione di un lavoro del 1920.
Questa la descrizione fornita in un catalogo del
Bauhaus del 1923: «Effetto combinato di contra-
sto, contrasto di materiali {velro, legno, ferro),
contrasto delle forme (liscio — dentellato): contra-
sto ritmico. Esercizi finalizzati all’'osservazione
delle affinita sul piano espressivo riguardo alla
contestudle ufilizzazione di diversi mezzi espres-

sivioe
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Come molli studi di materiali fati eseguire du-
rante il suo corso propedeutico da Ilen, anche
questo lavoro di Oskar Schepp & basato sul con-
Irasio di diversi materiali qpoveri, come ad esem-
pio carlone, stoffq, feliro, fil di ferro e puntine. Si
noli come Schepp riesca facilmente, quasi per
giaco, a ricavarne una figura, 1921.

materiale di piccole dimensioni, fini e non pid grandi di una mano. Tra i ragazzi,
invece, c’era chi porfava pezzi alti anche un meltro. Spesso si trattava di veri e prapri
rottami ricoperti di ruggine e di fuliggine. Qualeun alfro arrivava trascinando pezzi di
legno, tubi di stufa, vetro, fili di ferro: futte cose che poi venivano assemblate in classe.
Come sempre liten lasciava agli allievi il compito e la responsabilita di scegliere i
lavori migliori. All’'unanimitd risulté vincitore Mirkin, un polacco. Ed io ho ancara
davanti agli occhi il «cavallon che gli assicurd la vittoria: era una tavela di legno, solo
in parte liscia, con sopra il cilindro di una vecchia lampada a pefrolio dal quale
spuntava una sega arrugginita che terminava in una spirale. Alla fine le sculture
ricavale dall'impiego di vari materiali venivano disegnate allo scopa di evidenziare
gli accresciuti contrasti tra gli stessi materiali e il movimento che in essi e per essi si
esprimeva. Naturalmente ogni allievo era libero di «vederen e quindi di disegnare a
suo modo queste «sculture»'?. Lo studio di materiale descritto da Arndt, studio di cui
peraltro esistono anche due disegni, fu successivamente da lui ricostruito (ill. pag. 26).
Contestualmente a tali esercizi di sensibilizzazione Itten insegnava anche teoria dei
conirasli, feoria della forma e teoria del colore. Lo studio dei contrasti (tra cui si
possono ricordare i seguenti: ruvido-liscio, appuntito—ottuso, duro-morbido, chiaro
—scuro, grande—piccolo, alto-basso, pesante-leggero, rotondo—angoloso), aumen-
tava naturalmente la sensibilita per il materiale e preparava al lavoro nei laboratori.
Tali contrasti potevano essere evidenziati con I'ausilio di disegni dei materiali o
naturalistici, ma potevano anche essere illustrati grazie alla teoria della forma o
rappresentati mediante vere e proprie sculture. La teoria della forma prendeva a sua
volta le mosse dalle forme primarie come il cerchio, il quadrato e il triangolo, a
ognuna delle quali veniva atiribuito un carattere peculiare {ill. pagg. 28 e 29). Cosi il




Composizione di cubi di Else Mdgelin, 1921.A
riguardo liten halascialo scritto: «Per farein
modo che gli studenti sperimentassero le forme

[+1 triche el i su un piano fridi
nale feci toro modellare alcune forme plastiche
come la sfera, il cilindro, il cono e il cubo.»

Rudolf Lutz: rilievo in gasso con caratteri formali
quadrali e rettangolari, 1920/21.
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cerchio stava per «fluente» e «centralex; il quadrato per «calmon; il triangolo per
e 0
;i;:?:?t::i:le concezioni in tema di forme e colori Primuri erano destinate ad averIe
un‘importanza fondamentale nelle vicende successive del Bauhaus. Dopo a\:ere;:ss -
stito ad una lezione di Itten, Paul Klee, ad esempio, le fece proprie eseneservl nel suo
corso di pittura; come si vedrd pib avanti lo stesso Kunc_ﬂr!sky: che gitinel 1912 nel sulo
scritto teorico «Lo spirituale nell’arte» («Uber das Geistige in der_Kllmsl»)_ era per la
prima volta infervenuto in merito, ne fece sempre una componente irrinunciabile delle
ni. )
sL:ec::.:::zioni ei criteri che si erano rivelati determinanti per lo studio dellanaturae c_:le:
materiali — teoria dei contrasti e della forma, ritmo — lo furono anche per «l'analisi di
antiche opere d’arte» cui lilen dedicd apposite lezioni. =
Oskar Schlemmer ha lasciato una vivace descrizione di una di que.sie Ienonl.: «lten a
Weimar insegna «nalisi. Proietta diapositive, dopodiché gli allievi devono disegnare

questo o quel motivo fondamentale: generalmente si tratta del movimento, delle linee
principali e delle curve. Successivamente chiarisce questi aspetti rifacendosi ad una
scultura gotica. Poi continua mostrando la «Maria Maddalena in lacrime» del famoso
altare opera di Griinewald. Gli allievi si sforzano di cogliere cié che vi & di essenziale
in un tutto molto complesso. Itten segue per un po’ i loro tentativi e poi si mette a
gridare: Se voi aveste una vera sensibilita arlistica, allora di fronte ad una cosi
sublime rappresentazione del pianto universale, voi dovreste non cercare di dise-
gnare, ma scoppiare in lacrime. Cié detto, esee sbattendo la portal».”

Dunque si trattava prima di tutto di favorire un processo simbiotico con I'opera d’arte
{ill. pag. 30). L'allievo, analizzando l'opera d'arle, pofeva concentrarsi sul ritmo
dell'immagine, sulla sua composizione, cosi come poteva sviluppare un‘analisi dei
colori o deyli effetti di chiaroscuro.

Non diversamente andavano le cose per quanto alfiene al terzo caposaldo delle
lezioni del corso: lo studio del nudo (ill. pag. 51). Il nudo femminile era naturalmente il

[ Bohu— puuged, RIS
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Rudolf Lutz: studio plastico in gesso con diversi
caratteri formali, 1920/21.

Foglia di appuat di Franz Singer presi durante il
corsa propedeutico di Itten e riguardanti forme
primarie e contrasti.
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pit disegnato, ma poteva anche capitare che gli clli_evi si pfenc.ie‘sse_ro 'un I'altro a
modello (in tal caso perd non si spogliavano). In ogni caso si pnvnle_gluva la rappre-
sentazione ritmica del nudo menire ben difficilmente si lasciova spazio Od. un approc-
cio di fipo naturalistico. Ma in cosa consistette dunque il contributo originale e lo
speciale rilievo del corso propedeutico introdotio al Bauhaus dc_ lHe_n? »

| corsi tradizionali delle accademie di Belle Arti e delle scuole di arfigianato artistico
vedevano gli allievi del primo livello alle prese con O!C\{ni ogge?ﬁ posti loro davanti —
figure di gesso, ornamenti, nudi ~ che essi dovevano limitarsia npzrodurre fedelmen'ie.
Cosi facendo gli allievi sviluppavano le loro capacita u‘tlrgve_rso_l atio puroe ser_nphce
del copiare. liten, al contrario, parfecipava ai suoi allievi principi fo_ndcmenlic.ll della
teoria della forma e dei colori, della composizione e della creazione crh_shca. Lo
stimolo a privilegiare un sistema di insegnamento che per |'epoc9 era decisamente
nuovo e moderno gli era venuto dalla nuova pedagogia, che egli conosceva molio
bene, e dagli stessi esponenti dell’avanguardia artistica. i
D'altra parte il sistema messo a punto da ltten aveva conlernp_oroneom_en!e lo scopo.dl
far emergere il complesso delle esperienze e delle sensazioni che costituiscono la vita
interiore di ogni uomo: in tale modo Iallievo dovevatrovare il <suo» ritmo e sviluppare
una personalita quanto piv possibile equilibrata.

Linfluenza che liten esercitd sul primo Bavhaus non & mai stata valutata nella sua reale

Oggetto delle lezioni di ltien sull’« Analisi degli
antichi maeslrin erano soprattutto dipinti medie-
vali, come in questo caso I'altare di lsenheim
opera di Mathias Griinewald, considerato uno
dei capolavori dell‘arte pittorica tedesca antica.
L’analisi doveva consentire di rivivere e di tra-
sfarmare il tragico avvenimento. A riguardo, Itten
scrisse nel 1921: «Non lasciarti prendere dallo
sconforto se la tua riproduzione non corrisponde
all'originale. Quanto pi compiutamente il di-
pinta rivivra in te, tanto pid perfetta sard anche la
fua riproduzione che & una misura estremamente
precisa della tua capacita di immedesimazione.
Se fu senli profondamente |‘opera d‘arle, allora
essa & destinata a rinascere dentro dite.»

er;r):)dunzc. I.n e_ffeﬂl non solo egli organizzé e diede una fisionomia precisa a quel
propedeutico c!we ancora oggi, seppure dopo numerosi aggiustamenti, costitui-

sce la base dall’ e
T partita in molte scuole d'arte, ma influenza an p
decisivo il lavoro stesso dei laboratori. ' che inmodo

'Leﬁerolmenle venerato dai suoi allievi nella sua funzione de «m
lndos_sovn sempre, seguito in questo da molti allievi, il camice d
f:lo lui stesso ideato e realizzato: un paio di pantaloni imbutifor
in basso con una giacca alla coreana chivsa in alto e una cink
Latesta rapata lo faceva sembrare «
Senza dimenticare gli occhiali.» '

Da Vienna lo aveva seguito a Weimar una
seguivano le sue lezioni ma formavano an
appunto) in grado di esercitare

aestro artigianos, ltten
el Bauhaus (ill. pag. 25)
mi, larghiin alto e stretti
: vra dello stesso tessuto.
per metd un maestro e per I'altra meta un prete...

ventina di allievi e allieve che non solo
' clhe_ Ufr; gruppo («Die Wienery, i eviennesis
o} i una notevole influenza sugli altri allievi del Bauh
T . ¢ gl ievi del Bauhaus.
1;\;35 ;Ilguovqne pitiore ('Beorg Muche (ill. pag. 32), attivo al Bavhaus dall’ottobre del
persou o :co:)o di coadiuvarlo nella sua altivitd, entrd a far parte della cerchia di
ne che faceva capo a Itten, diventandone I'ami il pri i
one ¢ 5 amico e il primo ammiratore. In
i:gu:o i fiue si o_lternuror!o anche alla guida del corso propedeutico ma I'apporto di
uche, sia sul piano pratico che su quello teorico, risulté del tutto insignificante.

rlﬂo Mazdaznan, allora assai diffuso
: ni Dieci. Alimentazione vegelariana,
pir.c‘ﬂurle @ sessuali precise ed ogni sorta di

P sana cosfituivano il substrato di tale

t:ligiuni ad intervolli regolari, pratiche res
indicazioni per poter condurre una vilg

Gunta St6lz): cardo disegnalo durante il corso
propedeutica di Itten, 1920. Il cardo veniva dise-
gnato molto spesso perché ltten lo considerava
particolarmente adatie ai suoi scopi didattici gra-
zie alla sua forma particolarmente espressiva.
Cosi Itten scrisse nel 1921: «Davanlti a me c'@un
cardo. I miei nervi motori avverlono un movi-
mento straziato e slegato. | miei sensi del tario &
della vista percepiscono I'affilata spinosia del
suo movimento formale, ed il mio spirito penefra
lasua - lo sento profond, t

il cardo.
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Nel 1921 Paul Citroen traccid un disegna dell'a-
mica Gearg Muche che indassava per |'occa-
siane il evestito del Bauhaus» alla maniera dei
seguaci di ltten.

Johonnes ltten: casa dell’'voms biance, 1920. Li-
tograf.a eseguita per la prima cartella dei «sMae-
stri del Bauhauss.

movimento al quale liten si era andato sempre pit uwicinandf). Nel 1920 !ﬂen eMuche

porieciparono insieme ad un congresso del Mazdaznan a Lipsia (dc_»./e il mo»llllmenlo

avevo la sua roccaforte), e successivamente fecero opera di proselitismo ul! interno

dello stesso Bauhaus; sembra anzi che fosse loro preciso infendimento for% in modo

che 1o scuola ne recepisse ufficialmente Vinsegnamento. Quel che & certo & che non

solo la cucina del Bauhaus per un cerfo periodo segui le ricetle Mazdaznan, ma

elementi ed aspetti del movimento finirono per permeare e condizionqre la stessa

attivitd pedagogica della scuola. ltten si fece porfavoce delleidee del moYlmento suun

gran numero di pubblicazioni arfistiche, arrivando perfino a sostenere in uno scrﬂto.
una teoria razziale fondata sulla superiorita culturale della razza bianca e che oggi

non pud non apparire quanto mai rozza e semplicistica. Tra |.'altro e ussqi probabile
che la litografia «La cosa dell’'vomo biancon (ill. pag. 32) sia stata realizzata sotio
V'influsso di tole teoria. Ma sentiamo come Paul Citroen, all’epoca allievo del B(I:uhaus,
descrive i seguaci del movimento Mazdaznan: «Da Itten emanava qualcosa d.| demo-
niaco. Venerato come aufentico »Meister« dai suoi ammiratori, era alirettanto m!enso-.
mente odiato dai suoi non pochi oppositori. Sta di fatto, comunque, Fhe non lo si
poteva ignorare. Per noi appartenenti al circolo Mazdaznan, che tra gli alhe\.n cosli-
fuiva un gruppo ben distinto, Iiien era come circondato da un alone tutto parhcolarse.
Considerato poco meno di un sanio, ci si avvicinava a lui con voce sommessa e quasi in
punia di piedi. Avevamo per lfien un rispetio enorme ed eravamo rapili ed estasiati
quando egli si intrafteneva benevolmente con noi.n'*

Gli offiliati al movimento erano impegnati in «incontri di ogni tipo, conferenze, eser-
cizi, funzioni religiose, dibatliti, riunionj conviviali — e tutlo questo allo scopo di
raggiungere la perfezione ... Anche Muche e la moglie che erano entrati stabilmente o
far parfe della nostra cerchia, vi prendevano regolarmente parie...»

Solo dopo la partenza di liten (1923), continua Citroen, «il nostro gruppo si sciolse eil
Mazdaznan cessd di essere un problema per il Bauhaus.»

Iten comunque non fu coadiuvato solo da Muche ma anche dall'insegnante di musica
Gertrud Grunow (ill. pag. 33), docente al Bavhaus dalla fine del 1919 por volonta dello

stesso Itten che I'aveva conosciuta pochi mesi prima apprezzandone particolarmente
le idee e gli interessi cosi simili ai svoi.
Inizialmente Gertrud Grunow divenne la sua assistente tenendo lezioni di feoria
dell’armonizzazione basate sul presupposto che in tutfi gli uomini esiste un innafo e
generalmente valido equilibrio di colori, suoni, sensazioni e forme che essi, grazie ad
esercizi di movimento e di concentrazione, possono facilmente ritrovare. Come ltten,
anche lei era convinta che solo 'vomo che avesse rifrovato la sua armonia interiore
poleva essere realmente creativo. La Grunow dava lezioni individuali per consentire
agli sludenti di fare esercizi di concentrazione e di movimento; inolire dava loro
consigli circa la scelta del laboratorio e stendeva regolari rapporti sugli sviluppi del
lora apprendimenio. Come per Itten anche per la Grunow, che come sirumento di
lavoro si serviva sopratiutto di un pianoforte a coda, il lavoro pedagogico doveva
concentrarsi su cid che in ogni uomo vi & di piu profondo. Si trattava cioé di «un lavoro
che si spinge fin deniro I'inconscio per poi riemergerne, vale a dire di un processo
razionalmente incontrollabiles. '
Un visitatore del Bauhaus ha lasciato una preziosa testimonianza di quanto poteva
avvenire durante una lezione: «Si chiudono gli occhi, poi & la volta di una breve pausa
di concentrazione seguita dall’invito ad immaginarsi una precisa sfera colorata dentro
cui introdurre le mani per poler cosi tastare e frugare; oppure viene richiesto di
concentrarsi su un suono particolare intonato al pianoforte. In breve tempo quasi tutti i
presenti sono in movimento anche se i modi variano a secanda della persona. Cosi non
& dato di assistere a ritmici movimenti & la Dalcroze, ma, al contrario, si pud distin-
guere benissimo 'intellettuale inibito dal tipo semplice ed ingenuo, Iindole maschile
da quella femminile. Quasi fosse in catene, un intellettuale si copre gli occhi con le
mani e si muove con passo strascicato, mentre la persona disinibita muove gambe e
braccia ritmicamente ed in modo pit continuo. Si scorge un giovane che alza verso
I'alto prima uno e poi I'altro braccio come se, mattone dopo matione, volesse costruire
una casa, e questo mentre muove pesantemente i piedi accennando ad una sorta di
movimento danzante. Tutti gli uomini tendono a muoversi pesantemente verso I'alto
menire le donne si muovono verso terra ma con modi avvolgenti. Da spetiatori si resta
molto colpiti dal linguaggio mimico, cosi carico di espressivita, delle mani delle
ragazze, da questa loro struggente ricerca assecondata dal ritmo del corpo... Ma
qual & lo scopo di questi esercizi? In breve, essi non sono altro che il percorso lungoiil
quale si possono trovare le fondamentali forme naturali e con essi si vuole contempo-
raneamente favorire la ricostruzione dell’ordine interiore dell'vomo, vale a dire la
pura percezione del mondo naturale da parte dell’anima, in modo che le forze
ordinatrici degli spiriti non siano irretite.... Se noi andiamo alla ricerca di nuove
fgrme, queste devono rinascere in noi provenendo dalla fotalits delle nostre espe-
rienze, dol solo senso di natura e spirito. Dunque la strada & questa: dall’irrazionalita
aIIoﬂcrescen'e razionalita.»'” Negli ultimi anni & stata pid volte richiamata Iattenzione
sull.lmp.orlanzu che la teoria della Grunow ha avuto per il Bauhaus del periodo
weimariano e per lo stesso Gropius.
Tra Ie.novitb infrodotte con la ristampa (luglio 1922) dello statuto pubblicato nel
gennaio de! 1921, una delle pii imporanti era quella riguardante la teoria della
armonizzazione della Grunow di cui ora si scriveva: sDurante tutto il periodo dell‘ap-
prendimento viene insegnala una feoria pratica della armonizzazione basata sulla
fondamentale unita di suono, colore e forma allo scopo di comporre in un tuto
armonico i caratteri fisici e psichici di ogni singolo allievo.»'?
La stessa pubblicazione ufficiale che il Bauhaus curd nel 1923 assegnava un'impor-
lanza centrale atale leoria. Non solo: ma lo stesso Gropius, nella sua nota introduttiva
mosirava di condividere molte delle posizioni sostenute dalla Grunow, giungendo
Eerfmo a sviluppare, muovendo da quesio sistema di pensiero, una definizione del-
l'essenza stessa del nuovo linguaggio architetionico: «Comincia a svilupporsi una
nuova s!ullca delle _orizzonlcli che tende a controbilanciare la forza di gravita. La
fria delle parli scc a come logica conseguenza davanti ad una nuova idea
dello spazio che si traduce in un equilibrio asimmelrico, ma ritmico.»'*

Max Pleiffer-Watenphul: ritratto di Gertrud Gru-
now, 1920.
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1laboratori

Schizzo di uno studente per il sigillo del Bauhaus,
1921.

Oskar Schlemmer: sigillo del Bauhaus statale,
1922.
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Annunciati da Gropius nel manifesto del Bauhaus, i vari laboratori presero il via con
una certa lentezza soprattutio a causa delle difficolta di ordine finanziario che si
dovettero offrontare. La ricerca di abili maestri arfigiani, inolire, si riveld spesso
difficoltosa (d'alira parie solo essi, in base alla legislazione vigente, potevano adde-
strare gli apprendisti); senza contare che durante la guerra gran parte delle aitrezza-
ture dei laboratori era andata perduta o distrutta. Solo fa legatoria, la tipografia e la
lessitoria erano ancora funzionanti. La legatoria apparteneva al maestro legatore
Otto Dorfner che col Bauhaus aveva stipulato un regolare coniratto per provvedere
all'istruzione degli apprendisti. Non molto diversa fu la soluzione che venne escogi-
tata per la lessitoria: i telai apparienevano a Helene Bdrner, insegnante di lavori
manuali, gia aftiva come docente all’epoca di van de Velde. Inizialmente il Bauhaus
stipuld anche con la Bdrner un regolare contratto, ma in seguilo ne rilevd i telai. Da
ultimo, sul finire del 1920, poté iniziare il lavoro nella falegnameria, nel laberatorio
della pitiura su velro e in quello de!la ceramica (a Dornburg).

Gropius e il «Meisterrat» seguivano con attenzione il lavoro e i successi oftenuti dai
laboratori spesso intervenendo con proposte di riforma. Cosi, dapprima, agli allievi,
fu consentito di avere accesso ai laboratori fin dallinizio; ma questa regola aveva
creato non pochi problemi dal momento che, a fronte di un consumo eccessivo di
materiale, i risultati non erano stati particolarmente positivi. Nell’ottobre del 1920 il
«Meisterrat» decise pertanto di rendere obbligatoria la frequenza al corso propedeu-
tico (semestrale) di Itten, stabilendo anche che solo chi vi aveva preso parie con buoni
risultati (cosa su cui alla fine del semestre era chiamato a pronunciarsi il «Meisterrat»)
poteva accedere ad uno dei laboratori. «Chi non era parficolarmente dotato veniva
eliminato automaticamente dal momento che ben difficilmente riusciva a reggere per
pit di sei mesi.» ® Un’altra decisione presa dal «Meisterrat» fu quella di aumentare il
numero delle ore da dedicare al lavoro a sei ore al giorno.

Per gli allievi gia al lavoro nei laboratori venne inclire introdotto, e reso obbligatorio,
un insegnamento formale affidato a ltten e Georg Muche. Rilievo non minore ebbe
I'introduzione del disegno tecnico il cui insegnamento venne affidato a Gropius per la
parte teorica, e ad Adolf Meyer (da anni socio di Gropius nel suo studio di architettura)
per la parte pratica.

Lo scopo dichiaralo di tutti questi provvedimenti consisteva nel facilitare per quanto
possibile una sempre maggiore interdipendenza tra I'insegnamento teorico-formale e
quello pratico impartito nei laboratori.

Sempre nell’ottobre del 1920 il «Meisterrat» awvid una seconda riforma destinata ad
avere importanti canseguenze: ad ogni laboratorio venne cioé assegnato in pianta
stabile un «maesiro delle forme (o «maestro-artista») in modo che 'apprendista, che
fino ad allora aveva dovuto sviluppare da solo in ogni fase il proprio progetto, potesse
avere due interlocutori: un «maesiro delle formen, appunto, e uno tecnico-pratico. In
precedenza I'allievo era stato lascialo libero di scegliere autonomamente il proprio
«maestro delle forme».

In tal moda era stato definitivamente infrodatio un modello didattico bipolare. Linse-
gnamento, procedendo parallelamente sul piano artistico-formale e su quello pratico,
risultava per I'allievo pid completo e produttivo di quello che un unico docente, per
quanto bravo e preparato, avrebbe potuto impartire. Il risultato quasi immediato della
riforma fu un notevole salio di qualitd sia sul piano artistico-formale che su quello pit
propriamente arligianale. Pit tardi lo stesso Gropius avrebbe scritto che «era neces-
sario lavorare sotto la guida di due insegnanti diversi perché o gli artigiani non
avevano sufficiente fantasia per superare problemi di natura spiccatamente artistica,
o molti tra gli aristi non erano sufficientemente preparati dal punto divista tecnico per
poter insegnare nei laboratori. Sicché era prima di tutto necessario creare una nuova
generazione di docenti che riunissero in sé le caratteristiche degli uni e degli aliri.»
Inizialmente quasi tutti i laboratori vennero in qualche modo influenzati da ltten.
Insieme a Muche, infatti, egli gestiva I'insegnamento formale in quasi tutti i laboratori
ad eccezione della fipografia affidata a Feininger, e del laboratorio di ceramica
diretto da Marcks. Ma gid all'inizio del semestre successivo liten cedette la direzione
dell'atelier di scultura a Schlemmer. Da parte sua Muche si incaricod della tessitoria,
Klee della legatoria e Gropius del laboratorio di falegnameria. Solo il laboratorio del
melallo e gli atelier della pittura su velro e parietale restarono ad liten fino all’ottobre
del 1922. Grazie alla riorganizzazione della scuola egli andé tuttavia perdendo quel
ruolo di primo piano che aveva avuto inizialmente.

Negli anni che seguiranc il personale docente stese un gran numero di relazioni che
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Con quesla schema compresa nello statuta che
Gropius pubblica nel 1922 venivaiillustrata la di-
b degli inseg; i nel Bauh 1
primo semesire era dedicalo all'insegnamento
preliminare, Superato quesio corso propedeu-
tico, I'allievo, a cui ora veniva impartito anche un
insegnamenio formale, era ammesso a frequen-
lare per 3 anni uno dei laboralori (i due anelli
centrali). | laboratori sona contrassegnati con i
materiali ivi usati: cosi il legno rinvia alla fale-
gnameria e al laboratorio di scultura lignea.
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Inrealta I'insegnamento formale fu meno siste-
matico di quanto qui non si lasci intendere. 1l co-
struire, indicato come 'ullimo e il pil alto gradino
del processo formativo, rimase nel periodo in
questione soltanto sulla carta. Rispetio al pro~
gramma del 1919 (ill. pagg. 18  19) la farma-
zione, non solo artigianale ma anche artistica,
dell'allievo trova quiil suo naturale completa-
mento in un insegnamento che considera in modo
punlic.olare i problemi dei materiali e della com-
posizione.



Ida Kerkovius: applicazioni in feltro, 1921. Di
grande formato (206 x 164 cm) e realizzato con
una semplice macchina da cucire, questo lavoro
fu per anni utilizzato come arazzo.

36

rappresentano una preziosa fonte di informazioni per quanto riguardail numero degli
apprendisti di primo e di secondo livello, le commesse ricevute, i contratti stipulati, il
materiale impiegato e le pariecipazioni fieristiche. Va ricordata qui I'obbligatorietd di
stipulazione di un contratto di apprendistato con la Camera di commercio come pure
I'acquisto da parte del Bauhaus dei progetti pit validi presentati dagli allievi per
polerli successivamente ufilizzare.

Inoltre anche il programma culturale del Bauhaus cambiava di semestre in semestre
diventando sempre pii ricco ed interessante. Bruno Adler, letterato ed editore (anch’e-
gli aveva seguito Itten da Vienna a Weimar), tenne alcune lezioni di storia dell'arte. Lo
stesso fece il direftare del museo di Weimar, Wilhelm Koehler, che allora godeva fama
di essere uno dei direttori pils aperti. Si impartirono anche lezioni di anatomia, mentre
Dora Wibiral, gid docente all'epoca di van de Velde, diede lezioni di grafia e lo
sconosciuto pitiore Paul Dobe fenne corsi di disegno naturalistico. Entrambi i corsi,
{utavia, furono ben presto cancellati dal programma didattico. Solo ora comunque, e
dopo due anni di intensa attivitd riformairice, cominciarono a delinearsi i contorni
dell’«audace progetto che Gropius aveva ideato e poi trasferito sulla carta».?!
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Otlo Lindig: brocea con incisioni, 1922. Allezza
50 cm. Realizzata da Lindig in occasione dell’e-
same di do livello di apprendi Com-
posia da elementi diversi e fra loro separati, essa
appare piuttosto sgraziala ed in ogni caso & piv
una scultura che un oggetto in ceramica d'uso
comune.
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Festa - lavore —gioco

Paul Klee: cariolina per la festa delle lanterne,

1922.
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Oskar Schlemmer: carlolina per la festa delle
lanterne, 1922.
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IHten teneva le sue lezioni all'insegna del motto:«ll gioco diventa fesla — La festa
diventa lavoro — Il lavoro ridiventa gioco.» In effetli era ad un legame del genere tra
lavoro e gioco che Gropius aveva pensato quando aveva annunciato nel manifesio
del Bauhaus: «Teatro, conferenze, poesia, musica, feste mascherate. Allestimento di
un cerimoniale allegro e sereno per queste occasioni.» Quel che & certo & che a
Weimar la normale attivita quotidiana era spesso interrotta da un gran numero di
manifestazioni di questo tipo. Lo stesso Gropius si incaricava di dare inizio a questi
incontri ai quali del resto si sperava che partecipasse anche la popolazione locale che
in tal modo avrebbe avuto occasione di discutere e di familiarizzare con i giovani del
Bauhaus. In realta la popolazione di Weimar mantenne sempre un rapporto piuttosto
freddo e distaccato con il Bauhaus e i suoi allievi, quando non arrivd a respingerli
apertamente. Molti allievi del Bauhaus, luttavia, conservarono a lungo un buon ri-
cordo di questi incontri: «Erdmann suonava per noi... Theodor Daubler ci recitava
con passione le sue poesie; la signora Lasker-Schiker ci affascinava letteralmente con
i suoi versi pieni di grande fensione ritmica. Un uomo di lettere cileggeva il Gilgames.
Un'unica candela illuminava la sala spegnendosi lentamente, allo stesso modo del
lamento funebre.»?? Alire volte invece erano gli stessi allievi che leggevano e recita-
vano. Quattro erano in ogni caso le feste importanti che scandivano I'anno: la festa
della lanterna (ill. pag. 38), la festa del solstizio d’estate, la festa degli aquiloni (ill.
pag. 39) e infine il Natale che veniva celebrato da tutta la comunita. E certo che la festa
delle lanterne venne festeggiata per la prima volta il 21 giugno del 1920 in occasione
del sessantesimo compleanno del poeta Johannes Schlaf, che viveva a Weimar,
mentre in seguito venne fatta coincidere con il 18 maggio, giorno in cuisi festeggiavail
compleanno di Gropius.

Di una delle prime feste di Natale ci ha lasciato una vivace descrizione Gunta Stolzl, in
seguito diretirice della tessitoria: «|l Natale era straordinariamente bello, qualcosa di
assolutamente nuovo, una festa dell’‘amore: fin nel pit piccolo particolare. Un bell’al-
bero, luci, un lungo tavolo ben apparecchiato, grandi candele, una grande ghirlanda
d’abete; sotto I'albero un gran numero di regali; su futto spiccavano i colori bianco e
verde. Gropius leggeva le storie di Natale, Emmy Heim cantava. Lo stesso Gropius si
riservava anche la distribuzione ai presenti dei regali, tutti assai graditi, belli e
preziosi. Poi seguiva una gran cena. Su futto un’atmosfera solenne di festa e la precisa
percezione del valore simbolico dell’‘avvenimento. Gropius in persona serviva a
tavola. Qualcosa di simile alla lavanda dei piedi.»® Le cartoline delle varie feste
furono realizzate nella tipografia, in pare sotto forma di litografie, con la collabora-
zione paritaria di allievi e maestri (ill. pagg. 38 e 39).

La poverta e I'indigenza degli allievi del Bauhaus possono sembrare oggi persino
incredibili. Al riguardo comunque basterd ricordare che menire Gropius stesso si
dava da fare per oftenere loro vestiti e pasti gratuiti, molti non rivscivano quasi a
pagarsi la refta. «All'epoca la possibilita di fare la comparsa a teatro per una sera e
guadagnarsi cosi un marco era un fatlo assolutamente eccezionale.»
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Lothar Schreyer: carlolina colarata ali‘acquerellc
per la festa degli aquiloni, 1921.

Rudolf Lutz ritratto con un costume femminile di
ispirazicne dadaista, 1920 0 1921.

Wolfgang Moindr: cadtolina per la festa deali
aquiloni, 1922. B




Quaitro ragazze della lessiloria: Margret Leisch-

ner, Margret Dambeck, Liesel Henneberg, non

identificata.
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Le donne e il Bavhaus

Durante questo biennio il «Meisterrat» prese importanti decisioni sostanzialmente
sfavorevoli al gran numero di donne che intendevano enirare a far parte del Bauhaus.
Nel suo primo preventivo di spesa per la scuola Gropius aveva calcolato la presenza
di «50 donne» e «100 uomini», ma ben presto i due gruppi finirono quasi per equiva-
lersi, sopratiutto perché la nuova costituzione della Repubblica di Weimar aveva
eliminato ogni precedente restrizione in materia di apprendimento. Cosi le accademie
non polerono pil respingere le loro domande di ammissione — cosa che invece era
spesso avvenuta prima della guerra — e molte donne decisero di approfittarne.

Nel suo primo discorso agli allievi del Bauhaus Gropius si rivolse in particolare alle
danne presenti dicendo tra I'aliro: «Nessun riguardo particolare per le donne; quando
sitratta del lavoro, siamo tutti artigiani»; e ancora: «Assoluta parita di diritti, ma anche
assoluta paritd in fatto di doveri.»

Gia nel settembre del 1920, tutiavia, Gropius aveva fatto al «Meisterrat» la proposta
di una «rigorosa selezione fin dal momento dell‘iscrizione, specialmente riguardo alle
donne che sono gia numericamente sovrarappresentate.» Inolire si raccomandava di
non fare «esperimenti inutili e di assegnare senz'altro le donne, subito dopo il corso
propedeutico, alla tessitoria (ill. pagg. 40 e 41), rilevando il laboratorio di ceramica e
la legatoria. Quest'ultima, peraltro, venne chiusa nel 1922, menire per quanto ri-
guarda il laboratorio di ceramica, il direttore Marcks e lo stesso Gropius si erano
accordati (ottobre 1923) sulla necessitd «di non accogliere, per quanto possibile,
donne nel laboratorio perché cid cosfituirebbe un fatto negativo sia per le donne
stesse che per il laboratorio . ..» Ma quandoe poco tempo dopo si regisird una carenza
di manodopera vennero assegnale al laboratorio perfino due donne che non avevano
preso parte al corso propedeutico. Restd comunque rigorosamente preclusa alle
donne ogni possibilita di accesso alla sezione di architettura.

In conclusione si pud senz’aliro affermare che durante il periodo weimariano del
Bauhaus I'accesso alle donne venne reso oltremodo difficoltoso, quand’anche fossero
riuscite a superare il primo ostacolo, senza contare che esse venivano invariabilmente
«confinate» nella tessitoria. Gran parte della produzione artistica delle donne era
etichettata come «tipicamente femminile» o «arigianale». Gli vomini, in effetti, paven-
tavano il rischio che potesse prevalere un orientamento eccessivamente cenirato
sull’ «artigianalo artistico con grave pregiudizio di quello che era e doveva rimanere lo
scopo ultimo del Bauhaus: I'architetiura.

Questa schizzo eseguito da Gunia 5151zi per un
lappelo mette in risalto le strutture piu diverse, in
ogni casa rivelatrici deil'influsso che I'insegna-
meato formala di Itten esercitd suila tessitoria,
1920-22.

Sotto: nel 1925 Waller Hege fotograté Gertrud
Arndt e Marianne Gugg (a sinisira) menire erano
al lavoro. Nella sua compasizione la scena novia
agli angeli musicanti della pitura medievale.




Lezioni di architettura e pianificazione
urbanistica

Anonimo: biglietto d'invito per la mostra di archi-
letiura di Walter Gropius e Adolf Meyer nel luglio
1922. Gropius e Meyer presentarono al Bauhaus
le opere realizzate a partire dal 1911, vale a dire
{a fabbrica Fagus, la Casa Sommerfeld e il Teatro
di Jena. La fatura del biglieto rivela chiari in-
flussi sia di Itten che di Schlemmer.

Waller Determann: progello per una casa di le-
gno della Bauhaussiedlung a Buchfart presso
Weimar, 1920. La pianta, per quanto non molto
precisa, evidenzia la presenza di 4 locali aventi
pili o meno le stesse dimensioni. Eslernamente la
casa ricorda molto da vicino quella Casa Som-
merfeld che Gropius e Meyer progettarono piu o
meno nello stesso periodo.
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«Una nuova architeftura» e la «grande costruzione»: erano questi gli scopi del Bau-
haus che Walter Gropius aveva indicato nel manifesto programmatico della scuola. In
effetti nel periodo weimariano del Bauhaus Gropius non cessd mai di impegnarsi per
la realizzazione di una sezione di architeilura, ma dovelte sempre misurarsi con
ostacoli pressoché insuperabili, soprafiutio a causa della preconcetta ostilita nei suoi
confronti dell'apparatc burocratico-amministrativo. Gia nell’autunno del 1919 in ogni
caso Gropius si era accordato con gli studenti interessati per I'avviamento di un
semestre intermedio presso la «Baugewerkeschule» (scuola per costruttori edili),
all'epoca diretta da Paul Klopfer, il quale non aveva mai fatto mistero delle sue
simpatie per il Bauhaus. Ma poiché il Ministero degli Interni fardava a concedergli la
richiesta autorizzazione, Gropius decise di avviare comunque il corso, che vide la
partecipazione di una quindicina di studenti, all’interno del Bauhaus su basi private.
«Lo stesso anno 10 allievi del Bauhaus frequeniarono la Baugewerkeschule e assistet-
tero alle lezioni in qualitd di udilori, mentre lo stesso Bauhaus ebbe tra i suoi docenti
Ernsi Schuhmann che insegna disegno fecnico e disegno progetiuale.» Non solo: «nel
maggio del 1920 venne fondata una sezione di archilettura alla cui guida venne
chiamato Adolf Meyer, da molto tempo collaboratore di Walter Gropius». La se-
zione, tuttavia, ebbe vita molto breve, dunque & evidente che per il periodo weima-
riano del Bauhaus non si pud parlare di un insegnamento sistematico dell’architettura.
Contemporaneamente gid nel 1920 al Bauhaus era stalo concesso un appezzamento
diterra su cui Gropius aveva previsto la costruzione di un sobborgo residenziale. «Qui
noi vogliamo coslruire delle abitazioni in legno e dar vita ad un nuove insediamenton,
scrisse al eritico e studioso di architettura Adolf Behne il 2 giugno del 1920; a cid si
aggiunga che lo studente Walter Determann nel corso dello stesso anno non solo
prepard per futto |'insediamento un progetio, ma disegno anche prospetti, sezioni e
planimetrie delle stesse abilazioni in legno di cui sopra (ill. pagg. 42 e 43).

Gli anni seguenti videro la continuazione del lavoro di progettazione del sobborgo,
tant’é vero che nel 1923, in occasione della prima grande esposizione del Bauhaus,
furono presentati alcuni modelli di case in serie.

L'idea del sobborgo («Siedlung») come ideale luoge di vita e di lavoro di una comu-
nild era stala accarezzata e perseguita da Gropius fin dall’epoca del suo impegno
nell’«Arbeitsrat fiir Kunsts. Non solo: nei primi anni del periodo weimariano egli vi
vide I'unica concreta possibilita di realizzare una riforma veramente radicale. «La
cosa buffa & che noi, oggi, non possiamo avviare una riforma parziale ma dobbiamo

invece misurarci con la totalita dell’esistenza, vale a dire: ’abitare, I'educazione dei
2

bambini, la ginnastica e cosi via.» 2 Curiosamente, perd, il terreno su cui inizialmente




Walter Gropius e Adolf Meyer: Casa Sommer-
feld, Berlino 1920/21. La Casa Sommerfeld rap-
presentd & il primo grande progetto comune del
Bauhaus, nonché I'esempio pit bello della realiz-
zazione di una costruzione quale xopera d’arte
unitaria». Come in una cattedrale golica, che non
a caso era stata scelta per caratterizzare ideal-
menle il Manifesto del Bauhaus, la decorazione
plastica, sia all'interno che all‘esterno, non pud
essere disgiunta dalla costruzione vera e propria.
La strutura architettonica mostra, accanto all’in-
fluenza del linguaggio formale espressionista,
non pache aHinita con le «prairie houses» dell‘ar-
chitetto americano Frank Lloyd Wright.

Pag. 43: Walter Determann: planimetria della
<Bauvhaussiedlung» a Buchfart, presso Weimar,
1920. Abitazioni, laboratori, ritrovi sociali e per-
fino un podere sona raggruppati in modo da for-
mare una sorfa di cristallo. Il complesso avrebbe
dovuto coslituire una comunita di vita e di lavoro
almeno in parte autosufficiente.
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era cadula la scelia per la costruzione del sobborgo venne in. segui.to con5|~deroto
inadatto perché troppo ripido, e quindi fu destinato alla coltivazione di ortaggi per la
cucina della scuola.

Inolire se & vero che solo in occasione della prima grande esposizione deIIBouhous
(1923) furono presentati alcuni modelli di case in serie (al cui progetio, tuttavia, aveva
lavorato lo studio privato di Gropius), & altrettanto vero che c?t?l grande sobborlgo Fhe
sempre nel 1923 si aveva in mente di realizzare si fini per edificare soltanto un’abita-
zione modello. ) e
A partire dal 1922 |o stesso Gropius tenne delle lezioni di «scienza dello spazio» in cui,
in streto collegamento con le posizioni di Johannes liten e Gerirud Grunow, sosteneva
la tesi «di un prossimo contrappunto delle belle.arti» destinato a valere anche per
I'architettura. Cosi & stato per il gatico, in Grecig, in Egitto e in India; e ne sono una
conferma la quadratura e la triangolatura, vale a dire la riduzione della costruzione
alle unita di misura fondamentali quali sono appunto il triangolo e il quadrato. La
composizione spaziale si fonda inolire sulle stesse leggi che sono alla base de.lla
composizione musicale. In alire parole: «Ovunque conferme. itten, Grunow, Kandin-
sky, Ozenfant, leanneret.»?

Per trovare simili leggi dovrebbero poter incontrarsi linfuizione e la matematica, il
reale e il irascendentale, mentre ira la vita umana e quella dell’universo davrebbe
esistere un continuo scambio. Tale esoterismo di fondo, che nella fase iniziale del
Bauhaus ebbe un’importanza fondamentale, rifiorira in seguito nelle lezioni di Klee
Kandinsky e Schlemmer.

Illavoro di gruppo ai fini della «costruzione» era una delle finalita pit importanti del
Bauhaus ma la sua realizzazione pratica incontrd sempre nofevoli difficoltd. Solo nel

4

1920 un incarico privato diede a Gropius la possibilita di sostenere finanziariamente il
Bauhaus grazie alla compartecipazione di questo alla esecuzione dei lavori, e con-
temporaneamente offri I'occasione di cimentarsi per la prima volta in un lavoro di
gruppo. L'imprenditore Adolf Sommerfeld aveva commissionato a Gropius la costru-
zione su un terreno nei dintorni della Asternplatz a Berlino-Dahlem di una casa in
legno di teak per ottenere il quale, per volontd dello stesso Sommerfeld, venne
disarmata una vecchia nave da guerra (ill. pag. 44). i

Del progetio architettonico vero e proprio si occuparono Gropius e Adolf Meyer,
mentre della direzione dei lavori venne incaricato lo studente Fréd Forbat che gid a
Monaco aveva frequentato con Theodor Fischer un corso di architettura. Gli interni
furono esequiti dai pid bravi e preparati studenti della scuola: cosi Dérte Helm esegui
una tenda con applicazioni (ill. pag. 49); Marcel Brever disegnod le poltroncine del
vestibolo (ill. pagg. 45 e 47) e Josef Albers realizzd una velrata policroma (ill. pag. 47).
L'atelier di pittura si occupd delle pareti e Joost Schmidt intaglid nel legno di teak
alcuni nomi di cittd legate all'impresa di Sommerfeld (ill. pag. 45). Il lavoro di intaglio
interessd la boiserie, le porte, le balaustre e perfino il legno che rivestiva i termosifoni.
La festa per la posa della prima pietra, solenne e ben organizzata, sottolined il
significato di questo primo lavoro di gruppo che, pur restando oncora nell’ambiio
culturale segnato dallEspressionismo («Zackenstil»), assumeva gia come punto di
partenza di un nuovo linguaggio architetionico le forme fondamentali qualiil cerchio,
il quadrato e il triangolo. La festa per la copertura del tetto forni poi un’ulteriore
occasione per sotiolineare il carattere unitario del lavoro svolto: gli vomini dovettero
infatti indossare i costumi delle rispettive corporazioni artigiane, mentre alle donne
venne chiesto di poriare dei fazzoletti creati per I'occasione.

Casa S rfeld, vestibolo. Bal a di Joost
Schmidt, poltroncina di Marcel Breuer. | contrash
di ritmo, forma e direzione che caratterizzano i
rilievi di Schmidt, se da un lato rivelano I'in-
fluenza diltten (ill_pag. 29), dallaliro nsultano un
pd aftenuati per via del materiale impiegato, il
duro e resistente legna di teak.




1l conflitto Itten-Gropius

1l Bauhaus weimariano tra i diversi schie-
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ramenti politici

Gid in occasione della realizzazione del primo grande progetto del Bauhaus, la
costruzione e l'addobbo della casa Sommerfeld, tra Gropius ed liten nacque un
contrasto desfinalo a continuare anche negli anni successivi. «Recentemente ltten ci ha
sollecitato a prendere una decisione, o favorevole al lavore individuale contro ogni
ingerenza e pressione del mondo economico esterno, o favorevole ad un piu stretto
contatto con I'industria.»?

Gropius non fardd a ribatlere: «Il Bauhaus, nella sua forma attuale, & destinato a
vivere o a morire a seconda che accelti o rifiuti incarichi di lavoro»;? in caso contrario
il Bauhaus sarebbe diveniato in breve «un‘isola di settari ed emarginati». Procurarsi il
lavoro attraverso lo studio privato per passarlo poi in gran parie al Bauhaus, aveva
rappresentato un punto fermo per Gropius ancora prima della fondazione della
scuola. Nel preventivo di spesa, in effetti, egli aveva chiaramente spiegato che «era
inimmaginabile che la scuola potesse autofinanziarsi fin dall'inizio.» Di qui la ricerca
continua di contatti con possibili committenti e I'incontro con le associazioni degli
arligiani e degli industriali. Cosi quando Gropius, fedele alle sue convinzioni di
sempre, incaricd il laboratorio di falegnameria di occuparsi della fornitura delle sedie
al Teatro Comunale di Jena che lui e Adolf Meyer avevano rinnovato e ampliato, ltten
decise di dimettersi e nell‘aprile del 1923, dopo aver progressivamente lasciato la
direzione dei laboratori concenirandosi sul corso propedeutico, lascié il Bauhaus e si
trasferi a Herrliberg, centro della sela Mazdaznan, dove insegnd per qualche anno
occupandosi anche della direzione dei laboratori. ltten era per principio contrario al
lavoro su commissione perché riteneva che la finalita pid alta del Bauhaus non poteva
essere che la rinascita e 'educazione di un uomo finalmente creativo in armonia con se
stesso e con la realtd esterna. Del resto anche la dottrina Mazdaznan, di cui lui e
Muche erano da lempo seguaci, si fondava sugli stessi presupposti. Insomma, «medi-
tazione e riti» erano, per la cerchia di ltten, «pil importanti del lavoro», affermo
Schlemmer con una punta di esagerazione nel dicembre del 1921.7

Le dimissioni di ltten aprirono lentamente la strada ad un nuovo indirizzo pedagogico
basato non pid sulla centralita del singolo individuo ma piutiosto sulla creazione di
nuovi prodotti piU in linea con le esigenze dell’industria. Contemporaneamente alla
partenza di Itten anche I'artigianato e il lavora manuale, che egli considerava fonda-
mentali per la formazione della personalita di ogni essere umano, persero rapida-
mente di importanza.

Quanto ai successori di ltten, Josef Albers e Laszl6 Moholy-Nagy, se da un lato essi
non vollero rinnegare il senso e lo scopo del suo corso propedeutico, dall’altro
rinunciarono ben presto a tutti quegli elementi che avevana in qualche modo a che fare
con la formazione della personalita individuale.

11 Bauhaus era un istituto stalale ed in quanto lale non solo finanziariamente ma anche
politicamente dipendente dal governo in carica. Come gid accennato Gropius poté
fondare il Bauhaus approfittando con grande abilita del disordine politico-sociale che
caratterizzé i primi mesi del dopoguerra. Ma in seguito, quando si trattd di ampliare e
sviluppare la scuola, il Bauhaus fini per trovarsi in mezzo a schieramenti politici
contrapposti e il risultato fu la sua definitiva chiusura nel 1925.

A partire dal primo maggio del 1920 il Bauhaus venne a frovarsi sotto il diretto
controllo del Ministero della Pubblica Istruzione e della Giuslizia della Turingia, un
Land che era stalo creato riunendo diversi piccoli territori della regione, ed il cui
governo, formato dall’SPD (Partito Socialdemocratico Tedesco) dall’USPD (Partito
Socialdemocratico indipendente) e dal DDP (Parito Democratico Tedesco), aveva
assunto un afteggiamento complessivamente favorevole nei confronti del Bauhaus.
Cosi nel gennaio del 1920 la maggioranza del parlamento regionale aveva appro-
vato, nonostante I‘opposizione dei partiti di destra, il primo bilancio del Bauhaus.
Dopo il rinnovo del parlamento regionale (11.9.1921) si formd un governo di coali-
zione che comprendeva i due partiti di sinistra: I'SPD e I'USPD. Poco dopo, sotto il
ministro Max Greil, per il quale il Bauhaus costituiva un passo importante sulla strada
di un'ampia riforma dellistruzione, venne creato un Ministero dell'lstruzione Popo-
lare. A quel tempo i nuovi modelli scolastici al centro del dibattito erano I’«Arbeits-
schule» (scuola professionale) e I'«Einheitsschule» (scuola unificata). In tale modo il
Bauhaus e Gropius, con le nuove proposte in campo pedagogico, presero parle attiva
al processo di riforma del sistema scolastico. Tuttavia, quando con il ferzo rinnovo del
parlamento della Turingia (10.2.1924) i partiti di destra offennero la maggioranza,
apparve subito chiaro che cid avrebbe portato alla fine del Bavhaus di Weimar.

Josef Albers: velrate policrome per il vano scale,

1922

Marcel Brever: tavolo realizzato par ka Casa
Sommerfeld, 1922.
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Joost Schmidi: porta d'ingressa e rivestimenti dei
caloriferi (Casa Sommerfeld), 1921.
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Del resto i primi attacchi contro il Bauhaus si erano avuti gia pochi n1.e§i dopo la sua
fondazione nel 1919, e la causa decisiva fu la nomina di Lyonel Felnlqger, accolta
come una aperia presa di posizione a favore del movimenl? espressionllsto..
Alivello regionale la sinisira ebbe, & vero, la maggioranza fino alle el'ezml'\l del ].923,
ma nella Weimar meiropolitana avevano continuato a dominare «impiegati fedeli allc_
monarchia, militari smobilitati, pensionati e impiegati del vecchio granducato passati
alle dipendenze del nuovo governo».*® A cid si aggiunga la stampa locale pre:«olleniej
mente conservatrice. Sicché gid non molto tempo dopo la nascita del Land Turingia g'll
avversari del Bauhaus avevano potuto registrare un primo successo grazie alla de:a-
sione del parlamento regionale di ricostituire I’Accademia in precedenza conflun?,
con la Scuola di arfigianato artistico, nel Bauhaus con il nome di «Hochschulel fur
Malerei» (scuola superiore di pittura). Inoltre, a quasi due anni esatti dalla fonduztone
del Bauhaus (aprile 1919), il 4 aprile del 1921 venne anche rifondata la «Staatliche
Hochschule fir Bildende Kunst» (Scuola superiore statale di Belle Arti), che rappre-
sentd una evidente vitloria del nutrito gruppo di docenti conservatori che provenivano
dalla «Ali-Weimarer Malerschule» («Antica scuola di pittura di Weimar»). .
Dunque gli avversari pit decisi e pericolosi del Bavhaus agivano prevalentemente in
ambito locale e regionale, e Gropius era pressoché costantemente impegnato a
rintuzzare questi attacchi e a confutare le false aHermazioni riguardanti Iattivita della
scuola. Al riguardo si fini talvolia anche in tribunale, dove le cause si trascinavano per
anni.

Con le conferenze che teneva un po’ dovunque, ma soprattutto grazie ad unainstanca-
bile aftivita pubblicistica, Gropius strinse alleanze e si guadagnd crescenti simpatie; a
cid si aggiunga la sua appartenenza in qualita di socio al Werkbund, ai Bund Deut-

scher Architekten (associazione degli architetti tedeschi), e piv tardi alla Associazione
degli architetti «Der Ring» che in questa fase gli fu di grande aiuto.

«!! 90% dei grandi sforzi compiuti da tufti coloro che erano impegnati in questa
impresa», avrebbe scritto Gropius in seguito, «erano rivolti a rintuzzare la diffusa
ostilitd a livello locale e nazionale. .. mentre solo il restante 10% poteva essere
impiegato nel lavoro creativo vero e proprio.»”' Inizialmente Gropius aveva cercato di
tenere la scuola al riparo da ogni contesa di carattere politico: il Bauhaus, ciog,
doveva essere si radicale, ma non in senso politico. Del resto egli aveva gia espresso
simili convinzioni quando era succeduto a Bruno Taut alla guida del berlinese «Arbeit-
sral fir Kunsts. Inolire lo stesso «Meisterrat» invitd ripetutamente gli allievi ad aste-
nersi da ogni attivita politica. Nel settembre del 1921 si giunse a cancellare una
conferenza di Heinrich Vogeler per non esporsi all’accusa di fare propaganda comu-
nista.

D'altra parte in un simile contesto storico-sociale il tentativo di fare del Bauhaus una
scuola apolitica si riveld ben presto puramente illusorio. A tale proposito uno storico
Poté giustamente affermare che «il rifivto della politica da parte del Bauhaus non ha
potuto impedire che la lotta contro di esso venisse condotta con mezzi politici» 2
Durante i suoi primi due anni di vita la scuola aveva trovato una propria identita in
quoanto isfituzione. Nei laboratori, gia tulti atirezzati e funzionanti verso la meta del
1921, il nuovo modello di istruzione bipolare dava buona prova di sé.

| certificati di apprendistato erano obbligatori. L'insegnamento formale e quello
tecnico-pratico procedevano di pari passo. Con le dimissioni di ltten era venuto infine
meno il pericolo dell’isolamento settario paventato da Gropius. La strada era ormai
spianata: si potevano stringere e stipulare contratti col mondo dellindustria e dell’e-

Dorte Helm: tenda con applicazioni (Casa Som-

merfeld), 1920/21
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Gertrud Amdt: disegna di nudo, da una lezione di
Paul Klee, 1924

conomia in generale: coniralli che naturalmenia rappreseniavano anche un aiuto non
indifferonte sul piano finanziario.

Nel periodo in questione il Bauhaus era slalo una sorla di crogiolo dello ideo pil
disparale. Dapprima furono gli studenli nazionalisti od anlisemili che corcarono di
garantirsi la supromazia all'inferno della scuola. Bizzarri personaggi che si alteggia-
vano a liberatori, come il predicalore Louis Hausser, vi ebbero diritlo di parola,
monire Illen e Muche, come gid acconnato, fecero opera di proselilismo a favore della
sotto Mazdaznan.

Lo idee anarchichoe, socialiste, fortomenla critiche verso la cultura dominanie e perfino
esoloriche trovarono nel Bauhaus non pochi simpalizzanti,

Dal momenio che il caratiere e lo finalitd dolla scuola erano, almeno nel corso del
primo anno, ancora relativamenlo aperti, parlicolarmenie numeroso fu inoltre I'af-
flusso di allievi pittori convinti di ricevero una formazione accademica iradizionale.
Tra questi si ricordano i nomi dol fuluro pittore Max Peiffer-Watenphul, cui dobbiamo
uno dei pid bei tappeti dol primo Bauhaus; del pillore Vincenl Weber e del pitiore
Werner Gilles che frequentd un corso di Gerrud Grunow. D'aliro canto non meno
numerose furono lo defezioni: nel 1919 I'uscila di uno siudente — Gross —, che aveva
cercato di dare vila ad un Bauhaus nazionale, fu seguita da quella di altri sedici,
diversi dei quali erano di crigini nobili. Successivamente, numerosi altri allievi inira-
presero il Iradizionale aviaggio in ltalia».

Si dovetio prima di futio alla sapienie guida di Waller Gropius se lascuola, nonostante
le pressioni esterne e le lensioni interne, non solo non fu cosiretta a chiudere, ma al
conirario conlinud a svilupparsi.

L‘organizzazione interna del Bauhaus prevedeva che ogni docente polesse libera-
menle intervenire per iscrifto sullo questioni pill imporianti: cosl fu ad esempio nel caso
del conflitio che oppose Itten a Gropius, o quando si Irattd di decidere se ai «Meisters
(maestri) dovesse essere riconosciuto il litolo di «maestron o di «professores. Gli
allievi, da parie loro, potevano eleggere propri rappresenianii che prendevano parte
ailavori del consiglio d'istiuto («Bauhausrat») con diritto di voto. Costituito nel 1922, il
consiglio era una sorla di gruppo decisionale allargato, a cui prendevano parte,
accanto ai maestri, i docenti tecnico-pratici, i rappresenianti degli apprendisti di
secondo livello e naluralmente quelli degli studenti, i quali ultimi avevano diritto di
intervenire anche in materia di ammissioni ed espulsioni nonché in materia regola-
mentare. Gid nel corso del 1919 gli studenti pubblicarono una loro rivista («Aus-
1auschs, cioé «scambion), menire si succedevano i concorsi inferni, come quello che
nel 1919 (ill. pag. 22) ebbe come oggetto il sigillo del Bauhaus o che venne poi
rinnovato nel 1921 (ill. pag. 34). Gropius teneva regolarmente al corrente gli allievi
dell’attivita della scuola nel corso di assemblee apposilamente convocale riuscendo in
1al modo ad offenere una forle comunanza di intenti in lema di lavoro e di responsabi-
114 colletfiva.

Gropius parld del suo modo di dirigere la scuola in una leltera inviata a Ferdinand
Kramer che dal Bauhaus era rimasto profondamente deluso: «Quello che io voglio
sopratiutio & lasciare le cose in sospeso, in una sorta di ordine in confinuo movimento,
al fine di impedire che la nostra comunitd si irrigidisca fino a irasformarsi in una
accademia vecchio stile. Il bilancio ora non & francamente entusiasmanie ma gli animi
sono distesi, aperli al nuovo & con una grande voglia di fare, e por me & questo quanto
conla veramente.»™

In effetti i lemi ricorrenti durante i primi due anni di vila del Bauhaus, cosl come si
possono ricavare da scritti, lettere, lastimonianze o dalle slesse opere d'arle realiz-
zale, non sono riconducibili ad un’idea dominante: sitratta delle idee gid enunciate nel
manifesio programmalico (comunitd, lavoro artigianale, costruzione) assunte e ulte-
riormenie sviluppate poi da studenli e docenti insiome: forme e colori primari sono i
primi elementi per un contrappunio rispetto alle arli figurative tradizionali utilizzato
come base comune per arlisli ed arligiani. Allo slesso modo, & nel ritmo che I'essere
umano ritrova se stesso o il suo spozio o si collega alla lolalita cosmica.

Gid nella successiva fase del Bauhaus prevalsero foni @ molivi sostanzialmente di-
versi. Cerlo, tali idee di fondo non cessarono di essore imporianti, ma I'interesse
maggiore, perallro subilo seguito da accese discussioni, si sposid su nuovi concelti o
parole-chiave quali appunio «Jipoa e ufunzione», atecnican o «industrian.

Il largo spazio dato alla prima fase del Bauhaus intende soltolinearne il caraftere
ancora segnato dall’Espressionismo vislo il ruolo centrale che vi avevano I'individuo o
i suoi legami con il cosmo. La dimensione sociale non esisleva o quasi. La guerra

perduta d'aliro canto era stala seguila da un perioda di disorientamento spinhuale che
aveva visto aflivamente impegnati molti artisti e intellettuali. Certo @ ¢ que che
I'esperienza dell’Espressionismo veniva dala sempre pill spessa per esavrika, sicché
anche il Bauhaus finl ben presio per orientarsi verso strode ed esperienze diverse.
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De Stijl e il Bauhaus

Gerrit Rietveld: sedia rossoblu, 1917.

Pag. 55: Marcel Breuver: sedia di legno, secondo
madella, 1923. Acero tratiato con mardente e ri-
vestimento di crine.

Pag. 52: Georg Muche (ideazione) e Adolf Meyer
P i ereali ): abitazione mo-
dello «<Am Horn», Weimar, 1932, foto 1988.
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L'impulso piv decisivo al superamento della fase espressionistica del Bauhaus venne
dall’esterno, e pid precisamente dall’arlista olandese Theo van Doesburg (ill. pag. 57),
cofondatore della rivista «De Stijl».

«Della marmellata espressionistax, ecco cid che si fa al Bauhaus. «Ognuno fa quel che
gli suggerisce il suo umore del momento, ben lontano da ogni forma di responsabile
disciplina... Dove sono anche solo i tentativi di dare vita ad un’opera d'are foldle,
dov’é la tensione verso una composizione unitaria di spazio, forma e coloreZ»* si
chiedeva il suo amico, I'adlista Vilmos Huszar.

Doesburg aveva fondato la rivista «De Stijl» nel 1917 insieme a Piet Mondrian. Le
ricerche degli artisti che vi aderirono si fondavano sulla convinzione che le grandi
forze antlitetiche della vita «natura e spirito, maschile e femminile, negativo e positivo,
statico e dinamico, orizzontale e verticale»™ dovessero trovare nell’arte una sorta di
equilibrio. L'angolo retto e i tre colori primari, cui si aggiungevana il nero, il bianco e il
grigio, erano considerati i mezzi espressivi elementari; e poiché in tal modo si defini-
vano una volta per sempre gli strumenti della creazione artistica, si poteva finalmente
farla finita con la «tirannia dell’individuo» e trovare cosi una nuova forma di espres-
sione artistica collettiva.

Gid nel dicembre del 1920 Doesburg aveva potuto visitare il Bauhaus seguendone
’aftivitd con grandissimo interesse. Cero, i risultati del lavoro non gli piacquero
molto, ma egli si rese comunque conto delle enormi possibilita latenti nella scucla e
scrisse per la rivista «De Stijl» da lui direfta un articolo per la cui stesura si servi di
materiale messogli a disposizione dal Bauhaus stesso.

Nell‘aprile del 1921 Doesbrug trasferi la propria residenza a Weimar perché sperava
di ottenervi un incarico come docente. Poco dopo, nel febbraio del 1922, egli annuncid
un corso sul «De Stijl» per giovani aristi.

«CORSO DESTUL |

Su richiesta di alcuni giovani arlisti, in considerazione del diffuso bisogno di una
positiva forma espressiva in relazione al momento presente, ho preso la decisione di
aprire un corso sul De Stijh la cui finalita consiste:

1. — nell’esposizione delle idee fondamentali gia sviluppate a partire dal 1916 dal
movimento De Stijh che si propone di trovare una nuova radicale forma di espres-
sione artistica (corso A)

2.-nel considerare le idee fondamentali applicate all’espressione plastica un punto di
parienza per la creazione dell’opera d‘arte totale (corso B)

Condizioni di partecipazione:

Sono ammessi a parfecipare tutli coloro che intendono svilupparsi artisticamente nella
direzione sopra indicata.

Ai partecipanti verrd richiesto un contributo di 10 marchi all’ora per il rimborso delle
spese sostenute per diapositive, macchine, luce, riscaldamento e aliro.

Periodo:

Il corso si articolerd in una parte teorica (parie A) e in una parie pratica (parte B). Le
due parli si completano a vicenda. Complessivamente il corso durerd dall’8 marzo
all’8 luglio. Le ore settimanali di lezione saranno dve: una pratica e I'alira teorica.
Mercoledi sera: dalle 7 alle 9

Lvogo:

provvisoriamente presso lo studio R6hl, nella Burhfartersir. 12 Il

Iscrizioni:

Per tutta la durata del corso ci si pud iscrivere presso Werner Gréff, Herderplatz 10, o
rivolgendosi a mia moglie.

Weimar, i 20.2.1922

Theo van Doesburg»*

Poco tempo dopo Doesburg poté trarne un bilancio positivo: «Con il mio corso sul (De

Stijh ho oftenuto un grande successo. | parfecipanti sono gid 15, per lo pit allievi del
Bauhaus.»¥
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Karl-Peter R3h!: I'voma che osserva il cardo.
Questo disegno «dedicato al Bauhaus» com-
parve sulla rivista «Mécano» nel 1922. L'vomo
artificiale fronteggia 'vomo reale che ha in mano
un cardo —un tentativo di ironizzare sulle lezioni
diIHen, i cui allievi erano spesso obbligati a dise-
gnare il cardo. L'womo che osservail cardoy, &
nellattesa vana della conoscenza.

Theo van Doesburg: il Bauhaus conquistalo da
«De Stijl». 112.9. 21, Van Doesburg spedi la car-
tolina con I'edificio del Bauhaus di Weimar ad
Antony Kok.
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L'influenza di «De Stijl» si faceva sentire. Dalla omonima rivista, a cui il Bavhaus si era
abbonato, gli studenti ritagliavano spesso le illustrazioni al punto che Walter Gropius
intervenne per vietarlo espressamente. Non solo: ma gli studenti del Bauhaus, sempre
piv sensibili alle idee di «De Stijl», dipinsero il soffitto e le pareti del Residenz-Theater
di Weimar. Prima di dare inizio al lavoro, lullavia, tolsero futti gli elementi ornamentali
e li sostituirono con illuminazioni moderne. Il seguace piv fervido di Doesburg, lo
studente del Bauhaus Peter R&hl, proclamé sulle pagine della rivista «De Stijl»: «l
colori del teatro brillano, e la manifestazione dei colori deve essere una bandiera in
onore del suo condottiero, il pittore Theo van Doesburg. Forza unita e concorde. Lo
spirito del nuovo mondo saluta il suo nuovo condottiero e amico.»™®

Anche Marcel Breuer, certamente il pi0 dotato fra gli allievi del laboratorio di falegna-
meria, dovette restarne fortemente impressionato. Tra il 1921 e il 1925, infatti, tulti |
pezzi d’arredamento da lui progettati risentono chiaramente dell'influenza di «De
Stijl». Il primo, estremamente significativo esempio di tale affinitd emerge dal con-
frontoira la sua «sedia ditavole dilegno» e la «sedia rosso-blu» di Gerrit Rietvelds (ill.
pagg. 54 e 55). Raramente si tiene poi presente che all’epoca del corso sul «De Stijl»
Itten era ancora attivo come insegnanie al Bauhaus. Werner Graff, che studid con liten
e con Doesburg, ciha lasciato una vivace descrizione del programma e della persona-
litd di entrambi: «Se Itten da una parte cercava in ogni modo di far emergere e di

le Aie, bildgude KUt v § i 0 a4

GOAI I LML S

ol e o

wWondT €16 Bg r_\\V“H"lTRSBKIiE__'l'-‘ElIURﬂ

incoraggiare le attitudini individuali (impressive, espressive e costruttives), Doesburg
dall’alira concentrava il suo interesse esclusivamente sulla dimensione costruttiva; se
ltten scopriva che esiste una scala cromatica che varia da individuo a individuo, Does-
burg, e Mondrian con lui, propagandavano una scala cromatica valida in assoluto e
dunque non definibile individualmente: giallo/rosso/blu + bianco/grigio/nero:
mezzi, certo modesti, ma che avrebbero reso comunque possibile I'espressione anche
piU intensa se utilizzati nel modo dovuto. Se ltten, infine, non solo si sforzava di
rafforzare nel complesso stesso della scrittura I'impronta, per cosi dire, individuale,
ma cercava anche di accentuare per quanto possibile il contenuto emotivo di ogni
singola parola (cosi la parola ira> andava seritia in modo pib irruente e spigoloso
della parola «dolcezzay), Doesburg invece sosteneva che la scrittura doveva avere un
contenuto generalmente valido ed essere chiaramente leggibile, come si conviene ad
uno strumento di comunicazione universale.»®

«Doesburg avversava decisamente le tendenze romantiche. Porfava preferibilmente
un rigido cappello nero e indossava vesliti alla moda. Iften, invece, seguace di una
selta mistico-fantastica, indossava una specie di veste sacerdotale, da lui stesso
disegnata e, cosi conciato, se ne andava a spasso per Weimar con la stessa disinvol-
tura con cui Doesburg si aggirava per la cittd con tanto di monocolo, cravatta bianca e

Theo van Doesburg fotogratatoe da Lucia Moholy,
1924. Lucia Moholy si & concentrata sul viso, ri-
preso con grande precisione di lato su uno
sfondo neutro. L'autrice ha evitato ogni coinvolgi-
mento ed inlerpretazione personali, sicché la per-
sona viene presentata in modo preciso e neutrale,
cosi come si farebbe con un oggetto qualsiasi.

camicia nera (entrambi ovviamente seguiti dagli sguardi stupiti degli abitanti}. Certo,
essi erano agli antipodi, forse anche intimamente nemici, ma erano anche accumunati
dalla inflessibile tenacia con cui portavano avanti il loro singolare, a volte anche
propagandistico, ma geniale insegnamento.»*

L'importanza del contributo di Doesburg non pu essere in alcun modo sottovalutata.
Cosi come non possono esserci dubbi sul fatto che il suo soggiorno a Weimar nei
biennio 1921/22 ha favorito il processo di sviluppo del Bauhaus nonostante I'atteggia-
mento critico da lvi sempre tenuto nei confronti della scucla. Basti pensare che quando
Doesburg nel 1924 invid al Bavhaus, allora in difficolta per motivi politici, una lettera
di solidarietd, egli colse nuovamente I'occasione per ribadire le critiche gid preceden-
temente rivolte alla scuola e comunque sempre riconducibili all‘assenza di un vero
«principio generales.

Un simile principio, d’alira parte, si stava delineando proprio in quegli anni. Gropius
infatti, cercd di dare alle sue lezioni di architettura un carattere unitario, mentre ne;
diversi laboratori le forme e i colori primari divennero altretianti punti di partenza per
il lavoro creativo. Spesso le idee del Bauvhaus e le proposte di Doesburg erano
congruenti, ma allora la critica rivolla da Doesburg al Bavhaus e le chiare forme
costruttive dei prodotti «De Stijl» accelerarono la svolta della scuola verso unostile di
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In puro stile dadaista Doesburg lancié

strali contro il Bauh ma

egli si preoccupé di meHere in risalto lasuain-
fluenza sulla scuola. Comparso sulla rivista aMé-
canos nel 1923 il «bilancio del Bauhaus statalex
recava in calce la frase seguente: «Dall’esterno
appare come un quadrato, internamente si rivela
invece puro Biedermeiers.

a nel 1924 Herbert Bayer mosird con i
suoi schizzi e le sue acostruzioni» pubblicitarie di
essersi notevolmente avvicinato al maderno fin-
guaggio della pubblicita. in effetti egli seppe svi-
luppare la tecnica pubblicitaria - in parte ricor-
rendo a foto, film, suoni, luci e movimento —in
direzione di uno speftacolo multimediale. Per il
chiosco dei giornali riprodotto a fianco si utilizza-
rono varie immagini e réclame luminose. Dalira
parte il progetto mostra chiari influssi del movi-
mento «De Stijl» riconoscibili nella composizione
di superfici nello spazio.
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tipo nuovo. Contemporaneamente Gropius cercd di imprimere al lavoro nei laboratori

un diverso orientamento destinandolo a scopi pit pratici e specifici. In effetti fino ad

allora gli allievi si erano esercitati nei vari laboratori, dove, se pure applicavano

quanto avevano appreso nel corso propedeutico, era tultavia mancata una vera e

propria attivila finalizzata a scopi precisi, e questo perché it lavoro per la «costruzione

collettiva» era stato un fatto del tutto eccezionale. Il Bavhaus doveva creare «forme

tipiche... simboleggianti il mondo», sosteneva Gropius nel 1922. Poco tempo dopo

egli conid e fece conoscere ovunque un nuovo motto: «Arte e tecnica, una nuova

unitd...». In tal modo egli operd una completa inversione di rotta rispetto al 1914,

allorquando si era proclamato: «Arte ed artigianato, una nuova unita».

Quali furono dunque le cause reali della svolta? Nell'immediato dopoguerra, in una

Germania ridotta in miseria, concentrare la riflessione sulle forze dell’artigianato era

stata una necessitd di ordine economico dal momento che I‘apparato industriale,
fordemente indebolito dalle riparazioni di guerra e dalla mancanza di manodopera,
avrebbe impiegato diversi anni per tornare ai livelli d’anteguerra.

Fin dall’inizio della sua attivita di direttore Gropius si era dato molto da fare con le
associazioni artigianali della Turingia, senza peraltro incontrare molta disponibilita.
Grande infatti era la paura di avere nel Bauhous un pericoloso concorrente, per cui le
stesse associazioni ne avrebbero in realté preferito la chiusura. Anche i contatti con
I'industria non furono pochi ma spesso non si andd al di la dei primi passi.

D’altro canto fin dall’inizic Gropius ebbe sempre ferma la convinzione che la scuola
dovesse essere aftiva sul piano produttivo e che anche in questo dovesse differenziarsi
dalle altre scuole dello stesso tipo. Dunque era giunto il momento per tutti quegli allievi
che per un biennio avevano ricevuto una formazione arfistica e tecnico-pratica di
perseguire questo scopa sopra ogni altra cosa. Cosi gli allievi migliori, cioé quelli che
avevano superato I'esame di apprendistato di secondo livello («Geselle»), vennero
impiegali e pagati come dipendenti della scuola («Etatgeselle»).

La seconda e non meno importante causa che favori I'orientamento della scucla verso
la realizzazione di prodotti tipici ed esemplari fu di natura finanziaria. Gropius infatti,
nella speranza che a lungo andare la scuola potesse fare a meno dei finanziamenti
statali, trasforma i laboratori gia esistenti con funzioni prevalentemente didattiche in
veri e propri laboratori di produzione. In tal modo si vennero creando concrete
possibilita di guadagno per quegli apprendisti di secondo livello, pil anziani e gia in
possesso di una specializzazione, che diversamente non sarebbe stato possibile
irattenere. Inoltre si dovette ben presto fare i conti con vincoli di natura politica e
finanziaria: nel giugno del 1922 il governo, concedette al Bauhaus un credito per
I'ampliamento dei laboratori a condizione che lo stesso si impegnasse ad organizzare
per "anno successivo una grande esposizione. Gropius ritenne che il tempo a disposi-
zione fosse froppo breve, ma dovette piegarsi alla volonta dei politici; e cosi fece
preparare il materiale per I'esposizione dai laboratori gia avviati sulla strada della
produzione. A cié si aggiunga che a partire dal settembre del 1922 anche l'inflazione
comincid a farsi sentire rendendo ormai ineludibile una trasformazione dellatfivita su
basi piir produttivistiche, dal momento che solo in questo modo era possibile garantire
la sopravvivenza di maestri e apprendisti.

Un primo teniativo di rafforzare la base economica del Bauhaus senza ricorrere ai
contributi del Land Turingia furono le cartelle grafiche la cui realizzazione era stata
gid prevista a partire dal 1921. «Ci siamo decisi a pubblicare queste cartelle perché in
1al modo possiamo guadagnare pil di quello che lo Stato della Turingia & disposto a
darci» !

Dal 1922 poi Gropius si occupd della fondazione di una s.r.l. incaricata della commer-
cializzazione dei prodotti de! Bauhaus, accentuando anche in questo modo |‘autono-
mia della scuola nei confronti dello stato.

Non c’é dubbio che una simile svolta, voluta da Gropius e da lui porfata avanfi
risolutamente anche se con cautelq, riveste nella storia del Bauhaus una fondamentale
importanza. Con essa infafi il Bauhaus si propose come meta un preciso campo di
atfivita: il disegno «creativo» applicato ai prodotti indusiriali e certo pit in sintonia con
i tempi, a cui nessuno fino a quel momento si era minimamente interessato e che solo
dopo il 1945 sarebbe stato indicato con il termine «design». Cosi per quanti si
occupavano dell’ «epoca delle macchinen» il termine Bauhaus fini quasi per significare
I’esatto contrario di ogni aftivité artigianale, artistica e non.

Del resto anche allinterno della scuola le reazioni al nuovo corso non si fecero
attendere. Gerhard Marcks e Lyonel Feininger, forse i pit conservatori fra gli artisti del
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Lavoro eseguito durante il corso propedeuico di
Lészlé Moholy-Nagy, 1923 circa.
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Bauhaus, reagirono manifestando non pochi dubbi: «Che io condivida guesta posi-
zione (cio& I'industriglizzazione del Bauhaus) solo in parte, tu lo sai gid. Le persone, in
ogni caso, mi sembrano pit imporianti della produzione di suppellettili, per quanto
ben fatte, e le persone si formano inolire nell‘artigianata.»*?

Feininger, da parte sug, scrisse alla moglie Julia: «Questo & comunque certo: se noi
non mostriamo «qualcosa di concretos all’esterno e non siamo capaci di accattivarci le
simpatie degli dndustrialis, le possibilitd che il Bauhaus possa continuare a vivere sono
assai scarse. Bisogna puntare sul guadagno, |attivita di impresa, la riproduzione! E
questo non sclo non ci piace, ma rappresenta anche una pesante anficipazione
dell'andamento dello sviluppo.»*

Per nulla foccato da questi dubbi ed esitazioni Gropius scelse come successore di ltten
un'artista che non solo condivideva fino in fondo le sue convinzioni, ma che era anche
destinato a diventarne ben presto il pit importante collaboratore: I'ungherese Laszlé
Moholy-Nagy (ill. pag. 61). Questi, allora ventottenne, viveva in Germania dal 1920 e
si era gia fatto un certo nome grazie alla sua prima mostra presso la galleria berlinese
«Der Sturm». Per la verita Moholy-Nagy era stato assunto come nuovo direttore del
corso propedeutico e del laboratorio del metallo. Ma ben presto, grazie al suo
entusiasmo e al suo slancio innovatore, egli fini per esercitare una grande e positiva
influenza su tutta il Bauhaus. In breve tempo egli intfrodusse i primi stampati moderni
che cambiarono del tutto 'immagine che il Bauhaus proietftava verso I‘esterno. Inter-
namente egli pretendeva che il problema del rapporio con la macchina venisse
discusso e affrontato in modo consapevole. «Moholy voleva che i maestri artigiani
dimostrassero pit creativitd e maggiore ampiezza di vedute nella loro aftivita e inolire
esigeva che chi usciva dai laboratori potesse fare di pil e meglio perché nel suo
bagaglio di conoscenze era incluso un uso consapevole delle macchine.»**

Come nessun altro Moholy fu al centro di aspre critiche: «Come un cane tenace e
instancabile Moholy faceva irruzione nei circoli del Bauhaus e, guidato da un'istinto
infallibile, «stanavas, per prenderli di petto, i problemi ancora irrisolti o ancora in
qualche modo legati alla tradizione. Non c’era nessuno che fosse devoto alla causa
come lui.»*®

Klee tuttavia parld di «spiritualitd meccanica», mentre il futuro direttore del Bauhaus
parld di lui come di un «giornalista con I'hobby della pittura». ;

Gropius in ogni caso colse I'occasione offerfagli dalla sostituzione di alcune persone
per mettere in discussione una fondamentale modifica da apportare al corso prope-
deutico e per procedere quindi al cambiamento. Il corso di disegno, che era stato cosi
imporiante all'epoca di ltten, scomparve quasi del tutto. Cosi, mentre si sono conser-
vati moltissimi disegni provenienti dal corso propedeufico diretto da Itten, pochissimi
{meno di 10) sono quelli rimasti provenienti dai corsi di Moholy. Questi insegnd una
sorla di teoria elementare centrata sulla costruzione di oggeti tridimensionaliz in
pratica si trattava di esercizi, per cosi dire, di equilibrio spaziale eseguiti per mezzo di
vetro, plexiglas, legno o metallo disposti in equilibrio asimmetrico (ill. pag. 60).

A lungo andare, tuttavia, ben pit imporiante ed influente si riveld Iinsegnamento
tecnico-pratica per il quale Gropius propose |‘ex maesiro elementare e poi studente
del Bauhaus Josef Albers. Tale insegnamento doveva preparare al lavoro nel labora-
torio senza tuttavia anticiparlo. Gli allievi visitavano fabbriche ed imprese artigianali,
facevano pratica con strumenti di lavoro piuttosto semplici e imparavano a lavorare
ogni materiale prima da solo e poi in combinazione con altri. Albers adottd insomma
molte delle cose che avevano caratterizzato il corso propedeutico di Itten, facendone
tuttavia un uso pil razionale. Quando, nel 1928, Laszlé Moholy-Nagy lascid il Bau-
haus, ad Albers andd la direzione e la supervisione di tutto il corso propedeutico che
egli amplid e rese pib sistematico rispelto a quello degli inizi weimariani.

Il corso propedeutico, che fino al 1923 aveva avuto una durata semestrale, durava
adesso un anno. Confemporaneamente il corso di Klee e Kandinsky basato sullateoria
della forma, divenne parte integrante della formazione artistica di base, estesa suc-
cessivamente all'addestramento artigianale in laboratorio a partire dal secondo
semesire, al fermine del quale si otteneva il certificato di apprendistato di primo livello.
Le riforme qui semplicemente esposte furono naturalmente realizzate per gradi e in
ogni caso dimosirano che il Bauhaus non fu mai, nel corso di futta |a sua esistenza, un
sistema rigido ma, al contrario, seppe far fesoro delle esperienze faite reagendo
sempre con dutilita nelle varie circostanze.

Quel che & cerlo, comunque, & che queste riforme e la nomina di Moholy segnarono
una fase del tutto nuova nella storia del Bauhaus.

Nel 1925 Lucia Moholy ritrasse il marito nella tuta
da lavoro rossa che egli soleva indossare al Bau-
haus e che rimandava alla sua concezione del-
Fartista, ovvero al progettista quale tecnico.
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Paul Klee: bacca di bosco, 1921722, Acquerello.

62

Le lezioni di Paul Klee

193§ 7793 Wald eers

Paul Klee accettd I'incarico di docente al Bauhaus senza vantare alcuna esperienzain
fatto di insegnamento (aveva frequentato per qualche tempo un’accademia ma era
sostanzialmente un autodidatta). D'altra parte gia all’epoca della rivoluzione di
Monaco egli si era vivamente interessato ai nuovi programmi delle scuole d’arte e,
poco tempo dopo, Oskar Schlemmer — allora portavoce degli studenti delle Belle Arti
di Stoccarda - ne aveva caldeggiato la nomina presso la locale accademia.

Nel 1921, nonostante la contemporanea pubblicazione di ben tre monografie, Klee
era ancora pressoché sconosciuto al grande pubblico, ma godeva di buona fama
negli ambienti dell’avanguardia avendo riportato i primi importanti successi sul mer-
cato dell’arte. Gia intorno al 1920, poi, egli era considerato uno dei pit importanti
esponenti dell’Espressionismo. Per Klee, che sempre rifletié nella sua opera lo spirito
del tempo, l'insegnamento costitui uno stimolo ulteriore a mutare ancora una volia
tecnica, stile e contenuto della sua produzione artistica, e contemporaneamente a
concepire una nuova didattica dell’arte pid adatta all’insegnamento formale prelimi-
nare. Le lezioni si tennero, in parte parallelamente al primo semestre del corso
propedeutico, in parte piu lardi. Klee si alternd inoltre con Schlemmer (un semestre a
testa) nelle lezioni di nudo, subentrando cosi ad Itten (ill. pagg. 50 e 51).

Gia pochi mesi dopo, all'inizio del semestre invernale 1921722, Klee trasformaé I'inse-

Franz Singer: compenetrazione cromatica di
giallo e viola, acquerello {da una lezione di Paul
Klee), 1922/23 circa.
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gnamento formale in un «insegnamenta formale figuratives scegliendo come puntodi  Nel saggio sWegs des Naturstudiumss («Percorsi
partenza 'immagine su tavela, da lui preferita per la sua estensione bidimensionale.  degli studi naturalisticis), da lui illustrato con uno
Per il periodo che arriva fino al 2 aprile 1922, egli tenne un resoconto scritio delle  schema sul rapporto tra aristi, oggetto e mondo
lezioni fornendo cosi un'idea abbastanza precisa del suo primo corso. Successiva- ‘i'“’s’“""" Kle_’ scrisse: aTulhi i percorsi siincon-
mente, nel corso del semestre invernale 1922/23, Klee allarga il suo insegnamento trana nell'occhio e conducone, a partire dal loro

4 A punto di incontro fattosi forma, alla sintesi ira cié
comprendendovi anche una «teoria del colore». che si vede esternamente e cio che si senl; inle-‘

Nelle prime lezioni, cui presero parte circa frenta studenti, Klee si dedicé prevalente- ricrmente. A partire da questo punto d'incontsasi

mente all’analisi dei suoi dipinti tra i quali figurava anche, come rammenia Marianne * ¢ 11an0 prodoni manuali che differiscong com-
Heymann, un acquerello ferminato da poco: «Waldbeerex (sbacca di boscos) {ill. pletamente dallimmagine ofiica di un oggeHo,
Pag. 62). Se finora Klee aveva dipinto i suoi acquerelli lasciandosi guidare solodalle  senza hutavia contraddirlo dal punto di visia
Sue emozioni, cra egli cercava di «basare la jonalita. .. esclusivamente su due co- della totalita.s

lori... E il disegno segue nettamente la forma pittorica.»* In effetti I‘c.cthue.relllo in

Questione nasce dall'impiego di una simile coppia di colori, nel caso specifico il giallo

e il violetio, mentre il verde e il nero servono da supporio cromatico.

Queste gradazioni di una coppia di calori che Klee utilizzé n_el «Waldbgeren con

variazioni eseguite un pa’ per gioco e un po’ in maniera sislematica, f_urono in seguito

sistematicamente elaborate dagli studenti dopo che Klee le ebbe spiegale nel corso

delle lezioni sulla teoria del colore (ill. pag. 63).




Gertrud Amd: studi dalle lezioni di Klee, 1923/
24.Tali lavori consentivano di esercitarsi nel
modo pit semplice con forme geomelriche quali
il cerchio e il triangolo anche combinandole in-
sieme; cid costituiva una parte importante di
quell'suso pratico dei mezzi formali» che era
I'asse poriante delle lezioni di Klee. Sul foglio di
sinistra: 3 forme in unq; logico/parzialmente co-
struttivo/! c ante/pi
costruttivo; vicino. Sul foglio di destra: logico/so-
vrapposto.

Gerirud Amdt: esercizi eseguiti durante le lezioni
diKlee, 1924. A sinistra: movimenti a scelta all’in-
terno del cerchio parallelamente collegati e stac-
cati. A destra: fulminei movimenti a sceltada
punto a punto all'interno di ognuna delle tre
forme primarie.

La sloria dellinsegnamento formale che Klee negli anni trascorsi a Weimar, aveva
trasformato in un vero e proprio sistema tecrico, non & ancora stata scritia. Certamente
alFinizio Iten e Kandinsky esercitareno su di lui una grande influenza. In effetti egli
aveva preso parte alle lezioni del primo e conosceva lo seritto del secondo risalente al
1912 («Uber das Geistige in der Kunst», ovvero «Sullo spirituale nell’arte») che tanto
aveva colpito anche Itten.

Come i suoi due colleghi anche Klee comincio le sue lezioni con esercizi riguardanti le
forme primarie seguiti poi da aliri che avevano per tema i colori primari (ill. pag. 64).
Scopo sopratiutio dei primi era quello di esercitare la capacita di organizzare le
superfici e di far comprendere le enormi possibilita in fatto di creazione arfistica.
Tramite lo studio delle proporzioni, del movimento rotatorio, delle immaginiriflesse e
cosivia, si poté disporre, in connessione con gli esercizi sui colori primari, di un campo
di lavoro pressoché inesauribile.

Come gia era avvenuto con Itien e la Grunow, ma anche con Kandinsky e Schreyer,
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Orario delle lezioni del corso propedeutico (se-
mestre estivo), 1924. Lo schema mosira chiara-
menie che I'insegnamento tecnico di Albers e le
lezioni di Moholy costituivano la parte pii impor-
tante del corso, mentre ai corsi tenuli da Klee e
Kandinsky erano riservate non pit di 3 ore sefti-
manali. C I il corso propedeutico di-
segni di nudo, lezioni di matematica e fisica, di-
verse conferenze e —temporaneamente — lezioni
di disegno tecnico per i futuri architeti.
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Klee fisso i suoi presupposti teorici in un sistema di fotalita cosmica che egli, in
occasione di un saggio sullo studio della natura, rappresentd graficamente (ill. pag.
63).

Klee, in sostanza, raccomandava vivamente una sintesi tra studio della natura e
intuizione della pura essenza dell’oggetto. «Lo studente si rende conto del livello da lui
raggiunto nel rapporto con gli oggetti naturali tramite la trasformazione in lavoro
dell’'esperienza fatta percorrendo strade diverse.» Parlendo dalla natura egli ap-
proda dunque alla «Weltanschauungs (visione del mondo) per essere cosi in gradodi
«creare liberamente forme e oggetti asiratti.» Intal modo Klee riassumeva a posteriori
i fondamenti del suo studio autodidattico e contemporaneamente li utilizzava facendo
eseguire dagli allievi appropriati esercizi. Cosi Gertrud Arndt, per esempio, disegnd
gusci di chiocciola, mezze mele e anche nudi (ill. pag. 50). Tuttavia non pare che simili
esercizi abbiano dato buoni risultati, almeno a giudicare dai pochi rimasti. In ogni
caso a Dessau vi si rinuncié del tutto, anche se, a dire il vero, in quel periodo Klee non
dovette occuparsi pib della sezione dedicata ol «disegno naturalistico» in quanto
questa divenne parte integrante del corso propedeutico di Albers.

Sebbene Klee avesse trasferito in modo ampio e sistematico nel suo «in: egnc o
formale figurativo» «le esperienze fatte e le conoscenze accumulate nel corso della
sua produzione pittorica fino al 19222, non c’é dubbio che le sve lezioni furono
caratterizzate dal ricorso a numerosi modi di procedere che gli studenti ritrovavano
poi anche frequentando altri corsi. «Sintesi» e «analisi» rappresentarono, insomma,
aspetti essenziali dell'insegnamento artistico di Klee.

Klee stesso descrisse le sue lezioni in questo modo: «Fin dall‘inizio, e in seguito anche
pib chiaramente, ho capito in cosa doveva consistere il mio compito: nella rasmis-
sione della mia passata esperienza di disegnatore e di pittore che muove dalla
molteplicita per ricondurre ogni cosa ad unita: esperienza che trasmetto in parte in
sinfesi (cioé faccio guardare le mie opere), in parte servendomi dell‘analisi (cioe
scompongo le opere nelle loro componenti essenziali).»*® Cosi facendo Klee intese
ancheallontanarsi «dal metodo usato da ltten consistente in una iniziazione spontanea
al lavoro artistico»*® che era stato lo scopo dell’candlisi dei dipinti degli antichi
maestri»,




Le lezioni di Wassily Kandi

Ida Kerkovius: analisi lineare di una natura
moria; disagno da una lezione di Kandinsky,
1923
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Wassily Kandinsky inizié la sua collaborazione con il Bauhaus verso la meta del 1922,
ed olire a dirigere il laboratorio di decorazione parietale, tenne un corso sulla
«composizione cromatica» nell’ambito dell’ampliato insegnamento formale. Come
Klee anche Kandinsky conferi alle sue lezioni un caratiere sistematico: anche per lui
«analisi» e «sintesi» erano alla base del lavoro. Per Kandinsky la sinlesi non andava
disgiunta dall’idea di una grande operatotale (cid che egli rifenne valido anche per le
sue scenografie teatrali) estesa a varie discipline arlistiche, mentre Klee I'associava
sempre al quadro singolo.

Gid nel 1912, nel suo libro «Sullo spirituale nell’arte» (¢Uber das Geistige in der
Kunst»), Kandinsky aveva avviato una riflessione teorica sulle caratteristiche di deter-
minati colori e sull'effetio che essi provocano quando sono associati a deferminate
forme: in pratica un sunto delle riflessioni precedenti che anche la frequentazione di
altre discipline scientifiche aveva reso possibile e che la guerra e la rivoluzione gli
avrebbero poi impedito di sviluppare ulteriormente.

In Russia, dove Kandinsky dopo la rivoluzione era stato membro influente del'INChUK
{Istituto di cultura artistica), le sue proposte in tema di formazione artistica erano state
rifiutate perché ritenute froppo soggettivistiche e prive di vere e proprie finalitd sociali
{questo, fra I'aliro, era stato uno dei motivi per cui aveva deciso di lasciare il Paese). A
Berlino, dove tutti i suoi scritti del perioda prebellico erano molto noti, lo raggiunse la
chiamata del Bauhaus (Klee, per parte sua, lo conosceva personalmente fin dall’epoca
di «Der Blaue Reiter» a Manaco).

La teoria del colore aveva avulo poco spazio nel corso di Itten. Toccd quindi a
Kandinsky colmare un vuolo importante mediante le sue lezioni teoriche sul colore, a
loro volia pare integrante della «leoria della composiziones. Va ricordato che per
Kandinsky i colori primari erano il rosso, il giallo e il blu, mentre le forme fondamentali
erano il cerchio, il friangolo e il quadrato.

A differenza di Klee, daltra parte, Kandinsky diede molta importanza alla questione
degli effetti del colore. Cosl si spiegano le ricerche condotte, ancora agli inizi delle sue
lezioni al Bauhaus, dagli allievi del corso di decorazione parielale e da Ludwig

Hirschfeld-Mack, coorganizzatore del suo «seminario sul colores: il risuliato & dato
dalla raffigurazione e dal successivo confronto dell’effetio spaziale ottenuto sovrap-
ponendo il bianco al nero e il nero al grigio (ill. pag. 67). Partendo dalla natura del
colore e dal rapporto fra questo e la forma, Kandinsky mise a punto una serie di
esercizi che poi ripeté sempre. Un’alira componente significativa del suo corso fu il
cosiddetto «disegno analitico» con cui gli allievi dovevano riprodurre le tensioni
compositive e le linee principali di una natura mora per fasi successive, finché non
avessero in fal modo oftenuto un abbozzo di dipinto astraito armonico in sé {ill. pag.
66). A differenza di Iten, dunque, che aveva con cid inteso educare le capacita di
infuizione che ogni uomo poria dentro di sé, Kandinsky voleva che si sviluppasse
Fanalisi e che la stessa venisse poriata avanti in modo assolutamente logico.
Mentre gli insegnamenti di Klee in fema di «disegno naturalisticos costitiivano un
fentativo di fradurre in pratica didatiica le esperienze da lui maturate come autodi-
datiq, il «disegno analiticon di Wassily Kandinsky, asse portante del suo insegnamento
del periodo weimariano, va visto come il tentativo di attribuire un carattere sistematico
al suo difficile e 1ormentaio approccio all’astrattismo pittorico nel periodo compreso
frail 1910 eil 1912.

Kandinsky, dunque, volle raffigurare gli oggetti in modo che potessero evocare solo
semplici ericordin di cid che erano in realté o suscitassero «associazionis. Inolire, lutta
la composizione doveva produrre I'effetto voluto tramite precisi elementi |ormu.|i
(colore e disposizione del colore sulla superficie) dal momento che Kandinsky attri-
buiva ad ogni forma e ad ogni colore la possibilita di produrre un effetio pqrtlicolare. 1l
giallo, ad esempio, era per Kandinsky un colore fipicamente sterrenos —gll rammen-
tava il suono acuto di una framba; il violetto, invece, aveva per lui un chg di morbosa e
difriste. Cosi conil disegno analitico gli studenti non facevanoaliro che ripercorrere I.a
slrada che aveva portalo, e porlava, lo stesso Kandinsky dall'oggetta alla compasi-
Zione. Por finire va rilavato che Kandinsky pubblica nel 1926 un IibFO ('fP_U""" elinea sul
Pianos), in cui era contenula una prima sanalisi degli elementi pittoricis.

Ludwig Hirschfeld-Mock: gli stessi elemenn su
uno sfonda diverso (bianco e nero), 1922 circa.
Con simili avole cromatiche si voleva mettere in
evidenza il diverso effetto dei colori nello spazio:
un oggetio scuro sembra pids piccolo di uno
chiaro avente le stesse dimensioni.




Il labaratario della ceramica

Theador Bogler: macchina per caffs, 1923. Al-
tezza 25,5 cm, il bricco & formalo da 4 pezzi sin-
goli che gli conferiscono un aspetto molto com-
patio, anche in previ: di un suo sfr

su scala industriale. In effetli gia in quello stesso
anno una variante di questo bricco poté essere
prodottain una fabbrica di porcellane; d'altra
parte, essendo troppo impegnativa per la produ-
zione in serie, il prezzo risultd troppo alto.

Pag. 69: alta (59 cm) brocea con coperchio realiz-
zala da Otto Lindig nel 1922. Con questa brocca
Lindig mostré di voler rinunciare a tulli quei mo-
dellitradizionali che pure avevano rappresentato
un punto di riferimento obbligato per il laborato-
rio di ceramica almeno fino al 1922. Laricerca di
una nuova forma portd a combinare insieme, in
modo decisamente eccentrico, forme e corpi pri-
mart, Ira cui il cono, il cilindro, il cerchio e il seg-
mento sferico. In al modo la broccassi frasformé
in una scultura di scarsa utilita pratica. Una
brocca molto simile venne realizzata anche dal
laboratorio del metallo (ill. pag. 77).
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Con Itten e Feininger, Gerhard Marcks era stato uno dei primi ire artisti che Gropius
aveva chiamato a Weimar come docenti. Che cosa allora abbia unito Marcks e
Gropius & difficile dirlo, dal momento che Marcks si atteggiava a «nazionalista» e
«populista» non facendo mistero del suo antisemitismo. D“altra parte il programma
dell'«Arbeitsrat fir Kunst» e il primo programma del Bauhaus avevano trovato il suo
pieno accordo: «In sostanza tutti noi aspiriamo ad unire tutte le arti figurative per dare
vita ad una sorta di Bauhiites (corporazione edile medievale), cosi come reclamiamo
un‘istruzione su basi artigianali. Su tutio il resto non concordo comunque.»™
L'intenzione di Gropius di creare un laboratorio di ceramica per formarvi gli studenti
cozz9, almeno inizialmente, contro enormi difficolta di ordine organizzativo e finan-
ziario, al punto che i primi tentativi fatli a Weimar in tal senso fallirono miseramente.
Solo nel corso del 1920 egli riusci a stabilire un positivo contatto con il maestro
ceramista Max Krehan, un artigiano insolitamente aperio e disponibile che dirigevaun
proprio laboratorio di ceramica a Dornburg, distante all’incirca una trentina di km, e
che accettd di collaborare con il Bauhaus. Cosi cinque studenti si impegnarono a
lavorare nel suo laboratorio per almeno due anni. | cinque alloggiavano presso la
scuderia del castello e avevano anche la possibilita di coltivare un piccolo pezzo di
terra. In un verbale del «Meisterrat» (20.9.1920) si pud leggere: «Le condizioni este-
riori @ Dornburg sono molto promettenti: il carattere collegiale viene massivamente
incontro a cid che il Bauhaus si propone. C’& soloil pericolo che il laboratorio rimanga
decentrato rispetto alla sede principale se non si interviene con opportuni provvedi-
menti.»

Gli studenti di Dornburg, in effetti, conducevano una vita separata: ...«l'argilla
proveniva dal bosco, ed era questo un antico diritto dei ceramisti, mentre il forno — il
tipico lungo forno della zona di Kassel — veniva alimentato con legna abilmente
impilata e seccata all’aria. il suo caricamento avveniva tramite I'impiego di ciocchi
preparati su misura che potevano essere lunghi anche pit di un metro. Occorreva
un’intera giornata di fuoco preparatorio seguita da un‘alira per la cottura vera e
propria: il tutio accompagnato da robuste libagioni a base di acquavite e da un
inesavribile fiorire di racconti con i quali primeggiavano soprattutto i fratelli Krehan. It
reperimento del materiale combustibile nel bosco significava inaturas allo stato puro,
tanto pid che il cibo cerfamente non abbondava. Tuttavia la durezza del lavoro non
impediva che si posasse a turno per lo studio di nudo o che si trascorresse il sabato
recitando un po’ di tutto, da Goethe a Strindberg.»*?

Proprio a Dornburg, daltra parte, emergono con molta maggiore chiarezza di quanto
non sia dato osservare negli altri laboratori, non solo la divisione del lavoro ma anche
la stretta interdipendenza esistente tra I'insegnamento formale e quello tecnico-pra-
tico, essendo essi anche fisicamenie separati per via della distanza.

Nel laboratorio dei Krehan gli studenti apprendevano non solo i rudimenti della
tornitura, della smaltatura e della cotlura, ma lavoravano anche alle cosiddette
«cotiure economiche» che servivano per procurarsi qualche guadagno. Marcks in-
vece, che giad aveva lavorato per conto di fabbriche di ceramica, conduceva con gli
studenti esperimenti sopratiutio con recipienti e insegnava anche la storia della cera-
mica.

Particolarmente imporiante per tutti i laboratori del Bauhaus di Weimar si riveld la
decisione di affiancare ai laboratori in cui si impartiva un‘insegnamento teorico altri
laboratori con finalita di produzione.

Cosi nel maggio del 1923 il laboratorio di Krehan venne rilevato dal Bauhaus e fatto
funzionare come laboratorio produttivo mentre il laboratorio di Marcks conservd la
sua autonomia sia dal lato tecnico che da quello economico. La separazione dei
laboratori non diede luogo a problemi o a tensioni particolari. All‘inizio del 1924 la
direzione tecnica del laboratorio di ceramica del Bauhaus fu assunta dal «Geselle»
(apprendista di secondo livello) Otio Lindig, mentre quella commerciale andd al
«Geselle» Theodor Bogler, naturalmente dopo che questi ebbe frequentato presso la
segreteria della scuola un corso accelerato di contabilitd commerciale.

Gropius aveva sempre manifestato un grande inleresse per la possibilita di produrre
oggetti di ceramica in serie. Il 5 aprile 1923 egli invid una lettera a Marcks in cui tra
Ialtro si pud leggere: «leri ho potuto vedere molti dei nuovi vasi da voi realizzati. Sono
quasi tulti pezzi unici e sarebbe profondamente sbhagliato non cercare il modo mi-
gliore per far st che sempre pit persone possano procurarsi prodotti cosi buoni (.. .).
Dobbiamo frovare il modo di produrre in serie, con I'aiuto delle macchine, almeno
alcuni di questi pezzi.»™ Marcks avanzé tuttavia non poche riserve sulla possibilita di




Theodor Bogler: teiera con manico tubolare,
1923. Allezza 10,5 cm. La teiera di Bogler venne
prodotta in due formati e diverse versioni con co-
perchio e manico differenti: vedi pag. a fianco).
Pachi e semplici elementi dovevano essere com-
binati insieme per ottenere prodotti sempre di-
versi. In lal modo si recepirono le idee di Gropius
in tema di design industriale, idee che egli aveva
peraliro messo in pratica nella sua aftivita di ar-
chitetto. D'altra parte, se é vero che le teiere
erano espressione di questa nuova tendenza
verso una forma pit adatta alla produzione su
scala industriale, va anche ricordato che esse non
furono montate unendo futte le diverse compo-
nenti: il corpo fu realizzato a parte, menire il ma-
nico e il beccuccio furono aggiunti solo in seguito.
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uno sviluppo del genere, che d’altra parie non interessava solo il laboratorio di
ceramica: «Non dobbiamo mai dimenticare che il Bauhaus & e deve rimanere un luogo
di formazione (...). Se lo scopo & questo, in tal caso ci sembra che la cosa giusta sia
I'attivita pratica. Ma I'attivita pratica non deve mai costituire un fine a sé. In caso
contrario il Bauhaus diventerd una fabbrica ed andrd ad aggiungersi alle cento gia
esistenti.»®

Anche Krehan si oppose a tale possibilitd, ma Bogler e Lindig avviarono positive
trattative con l'industria. Tra i primi oggetti di ceramica prodotti dall‘industria nel 1923
va ricordata unaserie di recipienti per provviste che erana stafi progettati per la cucina
della casa-modello del Bavhaus.

«L’esposizione del 1923, la presentazione dei laboratori del Bauhaus alle fiere di

Lipsia e Francoforte, cosi come la partecipazione estremamente paositiva alla mostra
Die Form: del Werkbund di Stoccarda nel 1924, fecero conoscere e ammirare ovun-
que, con effetti positivi sotto il profilo degli incarichi di lavoro, il laboratorio di
ceramica. D'altro canto, poiché per il momento l'industria non dimostrava un partico-
lare interesse al riguardo, foccd allo stesso laboratorio far fronte alla nuova situa-
zione mediante l'allargamento della propria capacitd produtiiva e l'introduzione di
piv razionali metodi di produzione. A seguito di tali sviluppi si affermarono decisa-
mente gli oggetli progetiati da Lindig e Bogler per la produzione in serie, come d'altra
parte dimastra la loro stessa forma.»%

La mancanza di materiale, di spazio e di un forno pit adatio furono tra le cause che
portarono alla chiusura del laboratorio di Dornburg. La situazione non poté miglio-
rare sopratutto per le difficolta finanziarie in cui versava il Bauhaus weimariano cui lo
sfato aveva dimezzato i contribuli per provocarne indirettamente la chiusura.

'

Non fu facile per il Bauhaus di Dessau rinunciare all'apertura di un nuovo laboratorio
di ceramica. Laszlé Moholy-Nagy, il pit acceso sostenitore del processo di industria-
lizzazione, giudicd 'assenza di un laboratorio di ceramica a Dessau «doppiamente
deplorevole perché esso non solo rappresenta una componente essenziale del Bau-
haus ma vanta anche una produzione di eccellenti modelli ovunque conosciuti e
apprezzali; inolire negli ultimi tempiil laboratorio, accanto alle terracotte, ha prodotto
anche ceramiche (porcellane).» La speranza condivisa da tulti era che «la grande
industria tedesca della ceramica potesse fornire i mezzi per consentire la riapertura
del laboratario di ceramica del Bauhaus a Dessau.»™ Tali aspetiative tuttavia anda-
rono deluse.

Theodor Bogler: teiera con apertura eccentrica
manico posteriore, 1923. Altezza 12,7 cm.

Theodor Bogler: deiera con occhislli trasversali
per il manico di canna, 1923. Allezza 12cm.
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Illaboratorio di tessitura

Gertrud Ardi: schizzo per un tappeto annodalo,
1924.
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Il laboratorio di tessitura fu fin dallinizio praticamente riservato alle molte donne che
sopratiutto nei primi tempi avevano chiesto di entrare o far parte del Bauhaus; e
poiché solo una parte delle domande poté essere respinia, e non volendo assegnare
alle ragazze la metd dei posti disponibili, si decise di istituire un corso esclusivamente
per loro. In tale modo il «Meisterrat» fini per adottare una soluzione gia adotiata in
precedenza da molte accademie e scuole di artigianato artistico. Questa era stata per
molto tempo F'unica risposta data al problema dell'istruzione femminile, soprattutio in
tema di disegno decarativo, nonché di tecniche tessili ed ornamentali. Gia nel corso
del 1920 la componente femminile del Bauhaus venne accolia allinterno del corso di
tessitura. A questo potevano accedere anche uomini, ma si trattd sempre di fatti isolati.
Il primo piano di studi «per la formazione artigianale nelle tecniche tessili» (stampato
nel luglio 1921) fu certamente compilato da Helene Borner, ex insegnante di lavori
manuali e prevedeva, accanto alla tessitura e all'intreccio, anche il ricamo a mano e a
macching, il lavoro ad uncinetto, la cucitura e il macrams. La tessitura rappresentava
dunque solo una delle tante tecniche tessili.

Il programma criginariamente previsto venne ben presto modificato, anche se quasi
nessuna delle tante allieve poteva dirsi in grado di padroneggiare la tecnica della
tessitura. «Tutto cid che aveva a che fare con la tecnica—il funzionamenio del telaio, le
varie possibilita relative all‘incrociatura dei fili, I'arte di preparare la trama — noi lo
potevamo apprendere solo provando e riprovando; cosi, molte di noi povere autodi-
datte tiravano ad indovinare e a volfe ci scappava anche qualche lacrima.»® Col
tempo Ia «sezione tessile» divenne una vera e propria tessitoria. Oskar Schlemmer ci
scherzé sopra senza andare tanto per il sottile: «Dove & lana, 1a ¢’é una donna che
fesse magari solo per passalempo.» Cerlo & che la tessitura — a partire dal suo
rinnovamento sulla scia dell‘affermazione dello «lugendstil» — era diventata un’atti-
vitd prevaleniemente femminile. Uomini e donne, infatti, la consideravano «natural-
mente» adatta alla donna suffragando in tal modo una divisione del lavoro basata sul
sesso che si era andata consolidando al pit tardi a pariire dal diciannovesimo secolo.
Col passare del tempo I'irrisione di Schlemmer apparve solo un esempio di arroganza
maschile: in realtd non solo la tessitura era una fecnica che pit di altre aveva subito un
pracesso di intensa industrializzazione, ma essa garantiva anche i presupposti ideali
per il raggiungimento degli scopi del Bauhaus. A partire dall‘cttobre del 1920 Georg
Muche, succeduto a Itten, divenne il responsabile dell’insegnamento formale nella
tessitoria. Egli diede alle allieve consigli in tema di scelta ed esecuzione dei progetti,
ma concesse al laboratorio una grande autonomia. «Sotto la direzione di Georg
Muche nella tessitoria si poteva fare ogni fipo di sperimentazione. Fare un tappeio o
magari solo un cuscino era lasciato alla discrezionalita dell’‘apprendista.»™®

Il laboratorio della tessitura manteneva una strefta collaborazione con la falegname-
ria. Cosi le donne non solo preparavano abitualmente i rivestimenti in tessuto per i
mobili ma ebbero anche una parte importante nell’arredo della casa-modello «Am
Horn» grazie ai numerosissimi tappeti che esse confezionarono allo scopo.

Come gi& era avvenuto per gli aliri laboratori, al laboratorio della tessitura con fini
eminentemente didattico-formativi, ne venne aggiunto un altro con finalita produttive.
Della cosa si occupd in particolare Georg Muche il quale, infatti, alla fine di ottobre
del 1923, presentd una serie di «proposte per l'organizzazione economica della
tessitorian, sicché gia nel marzo dell’anno successivo, come risulta dalla lettura del
resoconto del laboratorio, la messa in opera del laboratorio produitivo poteva dirsi
completata.

Molie erano le persone incaricate di eseguire lavori su ¢ ione. Helene Bérner,
seguendo in questo |'esempio del laboratorio del melallo, avrebbe volentieri consen-
tito anche alle apprendiste di primo livello di accettare simili incarichi di lavoro.
Esposizioni e partecipazione alle fiere consentirono inoltre di sviluppare ulteriormente
I"attivita su commissione. D’altra parte I'aftivita produttiva trovd sempre un ostacolo
pressoché insormontabile nella cronica mancanza di materiali o di manodopera.
Anche la sezione della tessitoria impegnata nella produzione dovette quindi fare
continuamente i conti con le stesse difficolia che andava incontrando il laboratario di
ceramica.

Incltre le allieve erano cosirette ad apprendere una parte delle nozioni tecniche
necessarie al di fuori del Bauhaus. Cosi fu, ad esempio, per due delle allieve piu
dotate, Gunta Stélzl e Benita Koch-Otte, che nel marzo del 1922 andarono a Krefeld a
frequeniare un corso di tintoria di quatiro setimane presso una scuola specializzata,
apprendendo |i a tingere non solo con colori naturali, ma anche con colori sintetici.
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Due anni pit tardi, e sempre a Krefeld, le stesse allieve frequentarono un corso presso
il locale sefificio dove appresero in parficolare i rudimenti in tema di armatura e
materiali: insomma un bagaglio di conoscenze teorico-pratiche che esse portarono
poi con sé al Bauhaus, rendendo tra I'aliro finalmente possibile una vera e propria
formazione professionale in questo settore.

Tuttavia la mancanza di sistematicita e di nozioni fondamentali nonché la stessa
ignaranza delle tradizioni presentavano anche degli indubbi vantaggi: le allieve,
infatti, andavano con entusiasmo alla ricerca di nuove vie sicché il periodo weima-
riano del Bauhaus fu caratterizzato da lavori di tessitura e di infrecciatura assoluta-
mente originali per motivi e forme.

Gli stimoli pid importanti sul piano delle innovazioni stilistiche provenivano dalle
lezioni dei diversi arfisti. Cosi il periodo compreso tra la fondazione della scuola e il
1921 si caratterizza, per quanto riguarda la quasi otalita della produzione tessile, per
la decisiva influenza di Johannes Itien. In effetti le allieve lavoravano sulla base delle
forme primarie (cerchio, quadrato e triangalo) senza peraliro ignorare i colori pri-
mari. Sotto la guida di Iten esse studiavano i «caratteri delle forme», per esempio
delle forme primarie, applicando poi quanto avevano appreso al lavoro di tessitura e
diintrecciatura. Semplici motivi e strisce, inoltre, poterono essere sfumati e graduati
secondo precise proporzioni, cosi come Itien, e a partire dall'inverno del 1921 anche
Klee, avevano pit volte mostrato. .
L'arazzo a sfondo narrativo all’epoca ancorain auge (fra Ialtro aveva conoscivta una

Lore Leudasdorif: piccolo gobelin a fessure,
1923. Il pezzo, grande quonio il palme di una
mano, & probabilmente un campione.
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Georg Muche: il piccolo «alfabeto delle formes
dellatessitoria, 1922. Incisione all‘acquaforte.
Spintovi dal suo incarico di direttore della tessito-
ria, Muche ha voluta rappreseniare i movimenti
dei fili delle tessitrici che danno vita alle pid sva-
riate fantasie, fraccianda in tal moda una sorta di
«piccolo alfabeto delle formes.
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bidi ionali {ill. pag. 74) decisamente piu in linea con le suggestioni della nuova
arfe astratia. Del resto anche le lezioni di Kandinsky e di Moholy-Nagy faverirono la
progressiva affermazione di queste lendenze, col risuliato che arazzi e lappeti anda-
rono sempre piU assomigliondo a quadri asiratti.

Grande imporianza veniva dala ad una accurala documentazione di 1ufli i lavori: i
pezzi unici pil imporianli venivana folografati, mentre molli dei lavori eseguiti dalle
allieve furono acquistati dal Bauhaus che in tal modo se ne assicurd anche i diritfi di
riproduzione. Inclire si provvide a tenere un elenco dei lavori di fessitura di cui il
Bouhaus si era assicuralo i diritti. Fino al primo aprile del 1925 la lista comprendeva
ben 183 lavori fra cui coperfe, cuscini, fovaglie, sciarpe, lappeli, arazzi, gobelin,
scendiletio, cuscini poggiapiedi, cuffiotle, vestiti per bambini, sloffe per camicalle,
coperte per Joftini, nastri e cosl via.

e

Aperlo agli studenti solo a partire dal 1920, il labaralorio del metallo restd fino alla
fine del 1922 softo la direzione artisiico di Itten che in seguito rinuncid allincarico per
protesia conlro la decisione di Gropius di aprire all'industria.

I primo anno {1920) non ci fu alcun responsabile tecnico. Alfred Kopka, assunto nel
192] «venne prestolicenzialo per incapacita. Nella primaveradel 1922 subentrd I'orafo
Christian Dell. Con Itien si pradussero soprafiutto oggetti di uso quotidiano: caffettiere,
Samovar, feiere, candelabri, baratoli e cosi via. Molti recipienti tradivano la deriva-
zione da forme primarie, come la sfera a il cerchio, cosi come non mancano esempi di
oggetli eseguiti seguendo le leggidellasezioneaurea. Alcunipezziinfine presentavana
forma che Ii facevano sembrare veri a propri relitti dei lempi dello Jugendstil.
Quando infing all‘inizio del semestre estivo del 1923 Laszlo Maholy-Nagy prese il
Posto diliten fullo cambid rapidamente: dallo stile agli esercizi da eseguire. Tanto per
cominciare Mohaly non rifiutava per principio i materiali diversi da quelli abitual-
menle in uso per cui si arrivd perfino a fare degli asperimenti con il vetra e il plexiglos,
Maleriali carfamente non di uso comune in un laboratorio in cui si lavorava i metallo.

-——*
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1l laboratorio del metallo




Pag. 76 sopra: Maorianne Brand!: piccola teiera,
1924. La miera d'oltone argentata internamente e
legno d’ebano. Altezza 7,5 cm. Parlende da corpi
primari elemenlari Marianne Brandt & riuscita a
creare oggelli straordinariamente belli per forma
e pmparzinni.

Wolfgang Réssger e Friedrich Morby: brocca,
1924. Tombacco e alpacca. La brocea, in cui si
combinane la sfera eil cilindro, ricorda quella in
ceramica del 1922 (ill. pag. 69). Ne furono ap-
prontate per la vendita (1924) almeno sette ver-
sioni futte con il collo piv corto e quindi con il
becco eil manico ridotti in proporzione.

Pag. 76 sotto: a Lucia Moholy & dovuta gran parte
delle fotogratie - di edifici e di prodotti — scatiate
nel perioda compreso ira il 1924 e il 1928. Le sue
foto, tecnicamente precise, fanno da pendant alla
Perfezione degli oggetti fotografati, come nel
€aso del servizio da 18 in argento realizzato da
Marianne Brandt {1924).

Moholy era capace di suscitare |"entusiasmo degli studenti con combinazioni di metalli
decisamente insalite oppure li invitava ad usare metalli da sempre ritenuti non pre-
giati: si pensi ad esempio alla molio piti economica alpacca utilizzata in luogo

dell’argento.
Gia il fatto di misurarsi, a pariire dal 1923, con un oggetto come la «lampadas faceva
chiaramente capire la nuova tendenza ormai in atto, dal momento che la fabbrica-
zione di una lampada non era certo un lavoroe per artigiani esperti nella lavorazione
dei melalli nobili come I'oro e I'argento. «D’accordo con Muche e Moholy, si &
lavorato alla illuminazione della casa («AAm Horm) ... Lampade a stelo su propasta di
Moholy possibilmente uniformi {velro, metallo)s, si pud cosi leggere nei resoconti del
laboratario. Risale o quel periodo la famosa lampada del Bauhaus che, portata a
termine da Wilhelm Wagenfeld su disegno iniziale di K. J. Jucker, fu messa in produ-
zione nel 1924 nelle due versioni — in mefallo e in vetro — ancora oggi disponibili itl.
pagg. 80 e 81). Anche la Bauhaus s.r.l. mise in vendita la lampada nelle due versioni.
La controversia, tultora in alto, circa la paternita della lampada non pud essererisolta
in questa sede. Quel che & certo, comunque, & che nel piccolo laboratorio, che contava
non pit di 10 addetti, i prodotti venivano sviluppati, discussi, provati e migliarati
colletiivamente. Cié naluralmente vale anche per la lampada da tavolo, e basta o
provarlo il gran numero di versioni intermedie che vennero accuratamente totogra-
fate.
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Josef Adbers: portafrutta, 1924, Vetro, metallo, le-
gno laccate di nero.
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Wilhelm Wagenfeld ci ha lasciato una descrizione della lampada del 1924: «la
lampada da tavolo ~ untipo di lampada destinata alla produzione su scala industriale
—ha una forma quanto mai semplice ed & assolutamente economica sotto il profilo del
tempo e dei materiali occorsi per la sua realizzazione. In pratica la compongono una
lastra rotonda, un tubo cilindrico e un paralume a forma di sfera.»®

Certo anche all'epoca di liten gli oggetti metallici erano prevalentemente sferici e
circolari, ma la superficie lavorata al mariello rinvia immediatamente ad un processo
dilavorazione di tipo ancora artigianale. La lavorazione al martello, del resto, rimane
sempre visibile, come nei tanti bricchi di Gyvula Pap.

La lampada del Bauhaus, lo piccola teiera e il poriafrutta di Albers (ill. pag. 78) non
presentano piv tale carattere artigianale, benché la lavorazione sia ancora completa-
mente manuale. Gli oggetti, cioé, vanno gia assumendo anche esteriormente il carat-
tere di elementi metallici lavorati industrialmente. L'ideatrice della piccola teiera (ill.
Pag. 76) oggi celebre in tutio il mondo, Marianne Brandt, dovette inizialmente supe-
rare, in quanto donna, non pochi ostacoli prima di poter essere accettata nel laborato-
rio del metallo. Come gia avveniva per la maggior parte dei prodotti di «design» del
Bauhaus, anche per la Brandt era dalle forme primarie (in questo caso cerchio, sfera e
cilindro) che occorreva partire per sviluppare la riflessione creativa (nuova eraq,
peraliro, la combinazione di metalli diversi). Naturalmente oggi questo modo di
procedere pud apparire abbastanza arbitrario, ma non bisogna dimenticare che la
conoscenza ancora relativamente scarsa del processo di produzione in serie si ac-
compagnava alla convinzione che le forme primarie potessero molto meglio adattarsi
alla riproduzione su scala industriale.

D’altra parte le esperienze fatte in precedenza da alcuni artisti del Werkbund e della
«Werkstéttenbewegung» (movimento dej laboratori) con la creazione di oggetti d'uso
comune funzionali e adatti alla produzione in serie non influenzarono minimamente
F'esperienza del Bauhaus.

Inrealid le forme e colori primari erano una sorta di comune ABC sulla cui importanza
tutti — pittori, scultori, architetti e designer — convenivano, e che pertanto veniva

senz'altro imparfito agli allievi mediante l'insegnamento formale. Si partiva, cios,
dall'erroneo presupposto che fosse possibile creare dei modelli validi solo partendo
dalle cose pid semplici: la sedia, la caffettiera, la casa. In fal modo si mostrava tutiavia
di ignorare i reali interessi del mercato che fanno sembrare rapidamente obsoleta
ogni nuova proposta in fatto di design industriale. Solo softo la direzione di Hannes
Meyer, a parfire dal 1928, i si rese conto che un simile insegnamento formale poleva

fornare utile solo in casi limitati e per risolvere problemi di natura squi
formale,

tamente

Quanto agli studenti, con la stessa naturalezza con cui adottarono forme e colori
primari come punto di partenza ideale di ogni ricerca formale, essi insistettero anche
Per sapere quale dovesse essere la funzione degli oggetti disegnati e prodoti. It punto
di arrivo non poteva essere che una forma estremamente funzionale, rinunciante allo
sille e all'artigianato artistico fine a se stessi.

Tale tipo di ricerca formale appare particolarmente evidente nel caso del laboratorio
dei metallo e dei diversi servizi da favola da esso realizzati: le feiere erano molto
diverse dalle caffettiere: il bricco per la panna e la zuccheriera non sembrano certo
Appartenere allo stesso servizio. «Poiché questi oggetti soddisfano le nostre esigenze
@ non si disturbano a vicenda, essi creano tutti insieme il nostro stile. Il carattere
uniferme del futio & assicurato dal fatto che essi soddisfano al meglio la specifica
funzione per cui sono stati creatis, chiari Marcel Brever. Del resto poiché tutta la
produzione del Bauhaus ebbe a svilupparsi, almeno fino al biennia 1927/28, a partire
da forme e colori primari non sembra fuori luogo parlare, almeno per quel periodo, di
uUna sorta di «stile del Bauhausa.

Uatiivita produttiva vera e propria nel laboratorio del mefallo ebbe inizio solo nel
corso del 1924 ed inizialmente si poté far fronte agli ordinalivi con una parziale
divisione del lavoro. Al pid fardi nel giugno del 1924 venne awviato il processo di
fazionalizzazione dell‘attivits mediante I'apposizione di un contrassegno sugli og-
getti, per esempio «MT8» e cosi via. A quell'epoca erano almeno 43 gli oggetti pronti
per la produzione in serie — barattoli per il 18, vassoi, bricchi, posacenere (ill. pag. 79),

0

Marianne Brand}: posacenere di oftane, parzial-
mente nichelato, 1924.
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servizi da t& e da caffé (ill. pag. 76) e lampade. Particolarmente curata era poi la

partecipazione a fiere ed esposizioni, tra cui va ricordata quella del 1924 («Die

Form») che vide anche la partecipazione, con un nuovo «design», del Werkbund.

In quello stesso 1924 il Bauhaus prese parle per la prima volta con successo con i
- prodotti dei suoi laboratori alla fiera di Lipsia, fiera che nel corsa degli anni Venti fu

senz’altro la pit imporiante nel campo dell’arfigianato artistico.
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Pog.81: Karl J. Jucker e Wilhelm Wagenfeld:
lampada datavolo di vetro, 1923/24. La lampada
pub essere visla come un compendio del pro-
gramma del Bavhaus di quegli anni: calcolata
utilizzazione di materiali tecnici (metallo e vetro);
rivelazione della funzione in ogni dettaglio (il
cavo viene fatto passare per uniubo di vetro ira-
sparente) e forma estelicamente armoniosa che
scaturisce quasi | dall'uso di lici
corpi primari. Nel 1924 Wagenfeld venne man-
dato con una piccola serie di lampade alla Fiera
autunnale di Lipsia, di cui egliriferi in questi ter-
mini: «Commercianti e fabbricanti deridevano le
nostre creazioni, sostenendo che sembravano
prodotii industriali economici, mentre in realta
erano coslosi prodofti di artigianato artistico. L'o-
biezione era cerfamente fondata.» Cid rappre-
sentava una contraddizione di fondo che investi
tulta I'altivita produttiva del Bauhaus negli anni
interno al 1923. I prodotti, infathi, anche se desti-
nali alla produzione indusiriale, erano ancora re-
alizzati artigianalmente nei vari laboratori. No-
nostante fulto, perd, & chiaro che fu proprio que-
stal da ad aprire definiti la strada
verso la realizzozione di oggetti sempre pid
adatti alla produzione in serie. Essa rappresenta
anche una delle creazioni pid note del primo de-
sign industriale. Ancora nel 1982 la lampada of-
tenne |'ennesimo premio federale per le sue qua-
lita formali.

Tra i prodotti pid noti del Bauhaus un cenno parti-
colare meritano le lampade da tavolo di metallo
e di vetro {pag. 81). Fu Herbert Bayer nel 1925 ad
ideare la pubblicita per il log: pi

Tio» con cui venivano presentati al pubblico i pro-
dotii del Bauhaus destinati alla vendita. [ «van-
taggi» elencati in tempi di pubblicita esasperata e
sofisticata come quelli odierni possono anche su-
scitare una impressione di relativa ingenuitd.
D'altra parte gli argomenti a favore del prodotto
dovevano essere presentati senza enfasi ed in
modo assolutamente oggettivo.




Il laboratorio del mobile

Josef Albers spiegd il suo stavolo per confe-
renze» (1923) come il risuliato della interconnes-
sionetrael i artistico-f li ed el i
funzionali: «Per realizzare il tavolo sono stali ufi-
lizzati pezzi di legno di uguale spessore e lar-
ghezza. La dislocazione allerna delle gambe ga-
rantisce una grande stabilita ed esprime il movi-
mento rotatorio dell'insieme, ulteriormenie sotio-
lineato dai piani di rinforzo orizzontali: sistemali
in basso solo sui due lali pit stretti, dove non sono
di alcun impedimento, mentre sui lati pit lunghi
sono stati disposti nella pare alta in modo da
poter servire come piani di appoggio. Tutle le in-
fersezioni, le sporgenze e le rieniranze corrispon-
dono allo spessore del legno, menire iutte le di-
stanze verticali corrispondono alla larghezza
delle assi. Tutte le assi orizzontali in legno di ro-
vere hanno inoltre un colore scuro, mentre le ver-
ticali presentano un colore piti chiaro».
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Walter Gropius assunse la direzione del laboratorio del mobile nel 1921 riservandosi
anche I'insegnamento formale. Del resto, gia prima della guerra, egli aveva disegnato
mobili per appartamenti da lui ristrutturati o arredati.

Il laboratorio del mobile sembra sia stalo tra i primi a condividere la richiesta di
standardizzare la produzione. Basta a dimostrarlo la sedia di legno (ill. pag. 55) che
Marcel Breuer, uno dei primi a compleiare il corso di apprendisiato del laboratorio,
aveva ideato e costruito gid nel 1922 in vista di una eventuale produzicne in serie. La
sua sedia non & concepibile senza tener presente la grandissima impressione suscitata
daimobili realizzati a partire dal 1917 da Gerrit Rietvelds. Del tutto nuova e veramente
sensazionale, la struttura dei mobili del Bavhaus & stata sempre spiegata come il
risultato di una analisi funzionale: alla forma in questione si era arrivati dopo aver
condotto ricerche particolarmente accurate sul modo stesso di stare seduti. «I pro-
blemi da risolvere per giungere alla reclizzazione della sedia erano sostanzialmente
riconducibili a due aspetti principali: la comadita di chi siede e la semplicita della
costruzione. In tal modo si giunse alle seguenti conclusioni:

a) sedile elastico e spalliera, ma niente imbottitura perché cara, pesante e sopratiutio
ricefirice di polvere;

b) leggera inclinazione del sedile agevolante I'appoggio della coscia su tutta la sua
lunghezza: cosa impossibile con sedile perfettamente orizzontale;

¢) leggera inclinazione del busto;

d) completa liberta della colonna vertebrale, essendo ogni pressione su di essa
scomoda e dannosa.

Tali risultati poterono essere ottenuti con I'aggiunta di uno schienale elastico nella
regione sacrale. In fal modo 'appoggio su una superficie elastica era garantito alla
regione sacrale e scapolare mentre la delicatissima spina dorsale restava completa-
mente libera. Le alire soluzioni adoftate si rivelarono particolarmente felici sotto il
profilo economico. Deferminante per la strutiura fu anche il principio stafico, per cui le
consistenti dimensioni del legno facevano da contrappeso da un lato alla direzione di
trazione della stoffa e dall'altro alla direzione di pressione del corpo.»®

A partire dal 1924 le modifiche apportate a tutti i mobili pit importanti furono motivate
sulla base di fali analisi funzionali. Cio che del resto fece anche Wilhelm Wagenfeld
quando gli fu chiesto di spiegare per quale motivo le varie pari di un servizio
risullavano assai diverse fra loro sul piano formale.

La completa rinuncia a qualsiasi mofivazione di ordine aristico atta a risolvere
problemi di natura formale si spiega molto bene con Iideologia allora dominante nel

Sedia e tavelo laccati o colori di Marcel Brever,
1923.

Lasedia realizzata da Marcel Brever nel 1924
nacque dalla combinazione di legno e compen-
salo leggero. Brever utilizzd i colori per differen-
Ziare le funzioni: colori - bianco e grigio—impie-
9afi quell’anno per verniciare molli mobili.
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Bavhaus secondo la quale I'arle doveva dissolversi nella tecnica e nell’artigianato al
punto da rendere perfino superfluo I'uso del termine stesso «arles,

Un critico del Bauhaus si espresse in proposito: «Anche la sedia del Bauhaus & una
creazione arfistica, e non ¢’é alcun dubbio che essa & cosi com’e non certo per motivi
tecnici, ma perché cosi la volle Iartista che la progettd».#' Molli mobili furono infaifi
verniciati a colori chiari per sotfolineare i singoli componenti della struttura. Come in
tutti i laboratori a partire dal novembre del 1923 il lavoro si concentrd sulla produ-
zione. Nei resoconti del laboratorio spari ogni fraccia delle lamentele, ormai rituali

nel caso degli aliri laboratori, per la cronica mancanza di personale e di atirezzature
adeguate.

Fasciatoio di Alma Buscher, 1924. Inserio pubbli-
citario apparso sul «Catalogo campionario».
Alma Buscher si dedicé in parficolare ai giocattoli
e ai mobili per bambini ill. pag. 93).

I'mobili per questa stanza per signare della casa
«Am Horn» (1923) furono disegnati da Marcel
Breuer seconda i canoni formali del costruttivi-
smo. Degno di nota il contrasto, voluto per dare
ai mobili una precisa caratterizzazione, tra if
chiaro legno di limone e il legno di noce, deciso-
mente pid scuro. Sulla destra & visibila la toletta
realizzata da Breuer all'esame di secondo livelto
di apprendistata.

Ernst Gebhardt: lettini per bambini, 1923,




Il laboratorio della
decorazione murale e su vetro
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Wassily Kandinsky: i io del lab io
di decorazione parietale messo a punto da Alfrad
Arndt nel 1923. Il questionario venne utilizzato
per consolidare ssu basi scientifiches la correla-
zione che Kandinsky aveva stabilito tra colori pri-
mari e forme primarie.

Pag. 87: Josef Albers: immagine reficolata, 1922.
Collage di velri.
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Nel manifesto del Bauhaus Gropius aveva preannunciato un laboraiorio riservato a
«decoratori, pittori su vetro, mosaicisti e smaltatori.» In realtd furono aperti due
laboratori: uno per la pittura su veiro e l'aliro per la decorazione murale. Nel corso del
1924 il primo venne infegrato nel secondo e non riacquistd mai pit la propria autono-
mia. La causa va probabilmente cercata nella scarsa produttiviia de! laboratorio.

La direzione arfistica venne in un primo tempo assunta da Paul Klee che futtavia limito
al minimo i suoi interventi. In realtd i risultati pil importanti, anche sotto il profilo
qualitativo, furono ottenuti da Josef Albers che a partire dal semesire estivo del 1923
assunse la direzione tecnica del laboratorio dove lavord anche come insegnante
tecnico-pratico. Le prime «composizioni di vetro» di Albers, realizzate con avanzi di
vetro (ill. pag. 87), rivelano chiaramente I'influenza di ltten ¢ Klee. Albers realizzo
inoltre per due edifici costruiti da Gropius — casa Sommerfeld e casa Otte, enirambe a
Berlino — due bellissime vetrate policrome andate purtroppo distrutte (ill. pag. 47).
Senza ricorrere in alcun modo alla collaborazione del laboratorio del metallo, Albers,
che certamente dovette essere letteralmente affascinato dal vetro, ided un portafrutia
per la cui realizzazione si servi di vetro, metallo e legno (ill. pag. 78), e poco dopo
realizzé anche le prime moderne tazze di vetro, poi prodotte in serie, con il manico in
mefallo. Lo stesso Albers pit tardi svilupps una propria tecnica per |a realizzazione di
«composizioni di vetro» destinate ad essere ripradotie in serie.

Il responsabile dell’insegnamento formale presso il laboratorio di decorazione mu-
rale tu inizialmente Oskar Schlemmer, sostituito pib tardi (1922) da Kandinsky anche
perche gli era stata affidata la direzione del laboratorio teatrale (1923).

Insegnante tecnico-pratico fu invece per qualche tempo il fratello di Schlemmer, Carl
(detto Casca = Carl Schlemmer da Cannstatf), professionalmente molto preparato e
prezioso collaboratore del fratello per tutia la vita.

Carl Schlemmer, tuttavia, nel 1922 ebbe un diverbio con Gropius e venne per questo
licenziato in tronco. Al suo posto venne poi chiamato il maestro artigiano Heinrich
Beberniss. Oggi & possibile individuare nell‘attivita di questo laboratorio tre aspetti o
momenti essenziali: ;

1. esecuzione diincarichi di lavoro per conto di aliri laboratori del Bauhaus. | giocattoli
realizzati nel laboratorio di scultura in legno, che certo erano i prodotti del Bauhaus
pib richiesi tra quelli destinati alla vendita, venivano dipinti dagli apprendisti del
laboratorio di decorazione murale; e non si trattava certo di modesti quantitativi: basti
pensare che nel solo mese di aprile del 1924 si dovettero preparare 1000 trottole, 30
piccole barche, 15 grandi barche e 40 giochi con sfere. Inolire anche il trattamento dei
mobili con colori era un compito spettante a questo laboratorio (ill. pag. 83).

2. semplici lavori di tinteggiatura o lavori ben piU importanti come per esempio i
progetti cromatici per edifici. Dopo alcuni tentativi con tinteggiature di chiara im-
pronta «espressionista» a base di colori forti, come avrebbe voluto Bruno Taut,
vennero privilegiate le tonalita delicate e pastose. La decorazione murale fu in ogni
caso sempre in subordine rispetio all‘architetiura, come dimostra la decorazione delle
pareti e del soffitto dell’ufficio del direttore del Bauhaus, Gropius. Di molti altri lavori
del genere sono rimasti solo i progetti cromatici.

3. libere decorazioni parietali. In particolare in occasione della esposizione del 1923
agli studenti venne lasciata la possibilita di dare libero sfogo alla propria creativita
dato che scale, corridoi, e ingressi di tutto I'edificio dovevano avere il suggelio
ustilisticon del Bauhaus.

Cosl come il laboratorio di teatro aveva ben poco daspartire con il modo tradizionale
di fare teatro, e I'atelier di tessitura ignorava in pratica gli arazzi a contenuto narra-
tivo, dlfrettanto scarso fu I'interesse dei decoratori parietali per le rappresentazioni
figurative. Herbert Bayer dipinse ad esempio una scala di servizio con variazioni~una
per pianerottolo —su tre temi diversi: triangolo giallo, quadrato rosso e cerchio blu {ill.
pag. 90). Due altri studenti pitturarono un passo carraio con una soria di sistema
conduttore cromatico, e un terzo gruppo arrivo perfino ad includere un radiatore nella
propria composizione murale. Il solo Schlemmer rimase fedele nelle sue opere murali
al tema «vomon. Anchegli, comunque, contribui con i suoi dipinti a trasformare le
stanze Jugendistil secondo lo stile del Bavhaus. Scelse I‘ala del laboratorio in cui poté
coniugare pitiura e scultura in grandi «rilievi a colorix in stucco (ill. pagg. 88 e 89) che
furono materialmente eseguiti dall'insegnante tecnico-pratico Josef Hartwig con al-
cuni studenti. Quanto al contenuto egli puntd su un sottile gioco di contrasti: verticale —
orizzontale, maschile — femminile, vomo — architettura.

Nell’aprile del 1924 Kandinsky presentd un progetto di lavoro per il laboratorio di




Oskar Schie : progetio lessivo per la
decorazione dell’ edificio dei laboratori del Bau-
haus statale di Weimar, 1923.

Pag.89: i docenti del Bauhaus Oskar Schlemmer
e Joset Harlwig folografati con i loro apprendisti
all'ingresso dell'edificio del Bavhaus in cui erano
ospitati i laboratori, 1923. Degni di nota gli ele-
menti arilievo, che erano parte della decora-
zione pariefale ideala da Oskar Schlemmer (il},
sopra).
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decorazione murale contenente una serie di importanti novita teoriche e pratiche. |
svoi interessi si concentravano infatti sul rapporio tra forma e colore, rapporto che egli
volle analizzare in modo sistematico. Un primo passo in questa direzione fu costituito
da un questionario {1923) da lui distribuito in cui si chiedeva di associare forme e
colori diversi {ill. pag. 86). La maggioranza optd per le associazioni: triangolo-giallo,
cerchio — blu, quadrato-rosso che, anche se pil volte contestate ed oggettivamente
arbitrarie, sono state considerate «valide» fino ad oggi. All'interno del Bavhaus la loro
validita esisteva prima ancora di conoscere i risultati del questionario.

Come nel caso del laboratorio di scultura, anche la suddivisione nell’ambito del
laboratorio di decorazione murale tra un laboratorio didattico e un laboratorio
produttivo non poté sempre essere mantenuta.
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L'aftivazione di questi due laboratori, direfti entrambi da Josef Hartwig, artista egli
stesso, veniva incontro ad una tradizione accademica assai radicata.

Dal 1922 al 1925 entrambi i laboratori ebbero Oskar Schlemmer come docente per i
problemi formali. Gid nel novembre del 1922 egli descrisse in termini molto pessimi-
stici la situazione dei due laboratori sopratiutio perché non vedeva concrete possibi-
lité di lavero sulla base di quelli che erano i principi ispiratori del Bavhaus. Fare
dell'arie liberanon era possibile «perché la nostra coscienza ce loimpediva.» «ll male
sta nel fatio che mancano le grandi opere. Sard forse I'esposizione ad offrirci tale
opportunita — solo forse, pero!»®? Cerio & che in seguito non solo non arrivarono gli
incarichi tanto atfesi ma nemmeno il laboratorio stesso riusci a sviluppare prospettive
realistiche e sensate. Tracciando un bilancio dell‘attivita dei due laboratori, si pud
concludere che essi svolsero una semplice funzione di supporto a favore della scuola
nel suo complesso. Cosi si realizzarono modelli di gesso per gli edifici di Gropius
come nel caso, ad esempio, del progetto di grattacielo da realizzare a Chicago e del
progetto per il teatro di Jena. Anche I'incarico di eseguire i lavori di intaglio all’interno
della Casa Sommerfeld venne dallo studio di Gropius. Gli studenti, comunque, realiz-
zarano anche candelabri, maschere, cassapanche, lapidi e progettarono un loro
monumento ai Caduti di Marzo per Arnstadt. Le poche foto disponibili del laboratorio
{ill. pag. 91) mostrano comunque molte sculture realizzale in gesso o in pietra, dalle
quali traspare una ispirazione e un linguaggio artistici quanto mai liberi. Anche ltten e
Schlemmer vi fecero eseguire molti oggetti in gesso, mentre molto intensa fu pure la
collaborazione con il laboratorio teatrale: basti pensare alle maschere teatrali realiz-
zate per Lothar Schreyer, alle leggiadre marionette di Toni Hergt e ai «Rundlinge» di
Eberhard Schrammen.

|
|

Laboratorio di scultura
inlegno a in pietra

Sopra: il laboratorio di scultura, 1923 circa.

Pag. 90: Herbert Bayer: schizza per la decora-
zione parietale della scala secondaria dell'edi-
fico che ospitava il Bavhous a Weimar, 1923,
Herbert Bayer lo realizzd in occasione della mo-
sira del 1923 applicando le teorie di Kandinsky in
tema di forma & colare: un cerchio biv al piano-
lerra, un quadrate rosso ol prima piano ainfine,
al secondo piane, il giatla in quanto colore deci-
samente pid «leggeros degli altri.

N
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Josef Hartwig (al tornio) e Oskar Schiemmer {co-
lori): manichino, 1923 circa.
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Tra i prodotti del Bauhaus che riscossero un grande successo, un cenno parlicolare
meritano i giocattoli ideati da Eberhard Schrammen e soprattutto da Alma Buscher la
quale, avendo sviluppato un grande interesse per lenuove idee in campo pedagogico,
progetté giocattoli moderni e paricolarmente adatti ai bambini, della cui commercia-
lizzazione si occupd in buona parte la casa editrice Pestalozzi-Frébel (ill. pagg. 92 e
93).

Alma Buscher rifiutava le favole perché le considerava «un inutile fardello per il
piccolo cervello del bambinon. Progettd quindi giocattoli che dovevano essere «sem-
plici e chiari» e «possibilmente ben proporzionati». Ai colori primari, inoltre, biso-
gnava aggiungere sopratiutto i! bianco perché solo cos! I'insieme dei colori avrebbe
avuto «un carattere pib allegro aumentando in tal modo la serenita del bambino.»®

Un altro prodotto del Bauhaus che riscosse grande successo fu una scacchiera (ill.
pag. 94) di nuova concezione — le pedine hanno una forma che rinvia alle mosse

Sopra: il gioco delle costruzioni di Alma
Buscher, 1924,
Softa: il gioco delle sfere (legno laccato poli-

croma, 1924); in primo piane la trotiola colorata
di Ludwig Hirschfeld-Mack.

N——
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consentite — ideata da Josef Hartwig. La realizzazione della scacchiera fu inolire
possibile grazie alla siretta collaborazione tra i diversi laboratori: mentre il favolo (ill.
anche pag. 95) fu costruito nel laboratorio del mobile da Heinz Nésselt, toced allo
e studente Joost Schmid! disegnare i manifesti, gli stampati ed anche un foglio pubblici-
tario (ill. pag. 94).

Soltanto dopo I'avvio di una vera e propria aftivita produttiva apparve chiaro che per

= |
ENTS PRECH EN D-- entrambi i [aboratori le possibilita di guadagno sarebbero state veramente poche: cid

GESTALTET 1 fece sl che a Dessau venissero trasformati in un unico laboratorio di scultura. -

| Tipografia e legatoria erano materie di insegnamento tradizionali e abituali in tutte le  Lafegatoria
‘ scuole di artigianato arfistico e come tali erano gid presenti anche all'epoca di van de
’ ' Velde. La legatoria apparteneva all'insegnante fecnico-pratico Ofto Dorfner che,
| come rilegalore di libri, godeva allora in Germania di grande prestigio. Il laboratorio
[ di Dorfner non era comunque frequentato solo dagli apprendisti del Bauhaus, ma vi
i avevano accesso anche molti apprendisti esterni che con il Bauhaus non avevano nulla
a che fare.

HARTWIC

ACHZU BEZIEHEN DURCH

STAATL. BAUHAUS WEIMAR

GES. GESCH.

Sotto: il gioco degli scacchi di Josef Hartwig,
1924. La pubblicita per la commercializazione di
questo gioco fu messa a punto da Joost Schmidy.
Le pedine furona realizzate ulilizzando semplici
corpi stereomelrici, per lo piis dadi, che per le

dii iele ibili combinazioni eviden-
ziano le possibilita di movimento loro riservate
nel gioco.

Heinz Nosselt: tavola per scacchi, 1924. Da no-
tare gli spazi riservati olle pedine & il posaceners.

94 93
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Nel 1921 Paul Klee se era assunto la responsabilita dell'insegnamento formale, ma
ben presto tra i due scoppiarono profonde divergenze dal momento che sia Klee che
Dortner non solo avevano, sotto il profilo artistico, personalitd molio forti ed indipen-
denti, ma percorrevano anche sirade molto diverse. Cosi quando il problema venne
discusso dal «Meisterrat», Dorfner mise subito in chiaro che non era affatto intenzio-
nato a rinnovare il contratio a suo tempo siglato con il Bauhaus. Anche se la forma-
zione degli apprendisti prosegui, la rottura del contratio con Dorfner indusse il Bau-
haus ad interrompere |'ativita del laboratorio. Nella discussione intorno a redditivita
e standardizzazione non poteva cerlo esserci un grande inferesse per un laboratorio
puramente artigianale che non offriva alcuna seria possibilita di modernizzazione.
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Anny Wottilz: copertina di legno e pergamena
per il «Chorus Myslicusne, 1923.

Pag.97: Lyonel Feininger: frontespizio della car-
tella «Artisti russi ed italiani» facente parte della
collana «Nuova grafica european, 1924.




Wassily Kandinsky: allegra salila. Litografia a

colori. Dalla «Cartella dei Maestri» de! Bauhaus,

1923,
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La tipografia per la grafica

Durante tutto il periodo weimariano del Bauhaus la tipografia per la grafica ebbe
come diretore responsabile dell'insegnamento formale Lyonel Feininger e come
direttore responsabile dell'insegnamento tecnico Carl Zaubitzer. «Feininger era un
grafico nato, inferessato sopratiutio alla tecnica della silografia (ill. pag. 100) che egli
amava impiegare non solo per i suoi lavori di grande formato, ma anche perillustrare
le sue letlere; e se non c’era piu legno disponibile, era capace di utilizzare come
blocco perfino il coperchio di una scatoletta di sigari.»*

Il laboratorio era uscito praficamente indenne dalla guerra e quindi il lavoro poté
riprendervi immediatamente. Inizialmente gli apprendisti furono addestrati nell’arte
della silografio e della incisione su rame, ma sul finire del 1921, quando Gropius si
vide costretto ad accettare incarichi di lavoro per garantire la stessa sopravvivenza
della scuolq, si pensd che fosse arrivato il momento di cambiare.

Cosi nel programma didattico del 1922 si pud leggere: «La tipografia d’arte del
Bauhaus non assume apprendisti allo scopo di rilasciare loro un regolare certificato
d’apprendistato come avviene negli aliri laboratori, ma offre agli studenti del Bau-
haus, su loro richiesta, un insegnamento che si estende a tutti i campi della tipografia
d‘arte... Latipografia & essenzialmente un laboratorio produttivo ed accetta incarichi
di stampa a mano di ogni tipo, comprese le edizioni complete.»®

Nacque allora I'idea di un'opera grafica in § parti — «Neue europdische Graphik»
(«Nuova grafica europea; ill. pag. 97); — pubblicata fino al 1924, ma la cui ultima

parte (Il, artisti francesi) rimase in pratica largamente incompleta a causa della
forzata chiusura del Bauhaus. Le altre parii erano dedicate ai «Maestri del Bauhaus a
Weimars (1), agli artisti tedeschi (lll e V) e agli artisti russi ed italiani (IV).

Tra le numerose opere del genere uscite nel corso degli anni Venti quelle pubblicate .
dal Bauhaus si segnalarona in modo particolare. Dal punto di vista finanziario non
oftennero tuttavia i risuliati sperati soprattutio perché la loro pubblicazione coincise
con il periodo della grande inflazione. All'epoca il mercato dell‘arte aveva ormai
raggiunto inolire il livello di saturazione e la concorrenza nel campo della grafica
arlistica era parficolarmente fore.

Il laboratario poté sempre contare su un gran numero di lavori su commissione. Non
solo: sempre numerosi furono gli artisti estranei al Bauhaus che se ne servirono
regolarmente. Si stampavano fogli singoli ma anche opere intere: cosi Feininger traiil
1920 e il 1921 vi fece stampare una cartella con 12 silografie; Kandinsky nel 1922 i
«Piccoli mondin; Schlemmer nel 1923 il «Gioco con festen («Spiel mit Képfeny, ill. pag.
99); Marcks, sempre nel 1923, il «Wielandslied dell’Edda pit antica. Sempre qui,
inolire, venne data alle stampe una «Cartella dei maestri» («Meistermappe») con
contributi di tutti gli artisti che insegnavano al Bauhaus (ill. pagg. 98 e 100).

Lo statuto scolastico del 1922 {messo a punio gia l'anno precedente) prevedeva la
fondazione di una casa editrice cui venne affidato il compito di rafforzare I'‘autonomia
finanziaria del Bavhaus e, contemporaneamente, di far conoscere ad un pubblico pid

Oskar Schlemmer: foglia provenients dalla cor-
tella «Gioco con testes, 1923.

L6s2/6 Moholy-Nagy: composizione senza titolo,
1923. Incisione in linoleum.




Lyone! Feininger: gelmeroda, 1920. Xilografia su
cartadi riso. «Carlella dei Maestris del Bauhaus,
Weimar, 1923,

Gerhard Marcks: accanta alla stufetta (Famiglia),
1923, Litografia. «Carlella dei Maestria del Bau-
haus, 1923.
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vasto |e caratieristiche e il <messaggion stesso della scuola. Fondata nel 1923, la casa
editrice fu organizzata in forma di s.r. l. e agi soto la denominazione sociale: «Bau-
haus-Verlag Miinchen-Berlins.

La sigla della societa fu disegnata da Moholy-Nagy. Per farlo egli si servi di forme
primarie quali il cerchio, il quadrato e il triangolo. Tra le molte pubblicazioni della
societd, che peraliro ebbe vita abbasianza breve, vanno ricordate la «Cartella dei
maestri» (1923) el libro «Bauhaus 1919 - 235, uscito in occasione dell’esposizione del
1923.
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Quasi tulli i laboratori esistenti allinterno del Bauhaus erano in realta presenti in tutte
le «normali» scuole di artigianato artistico, e alcuni lo erano anche nelle accademie.
Senza alcun precedente erainvece la sezione teairale, la cui aperiura rappresentd una
novila assoluta in grado di spiegare da sola la peculiarita del Bauhaus. Benché questa
sezione non fosse prevista nel programma didattico originario, il «Meisterrats si
rivolse al pittore ed attore teatrale Lothar Schreyer che infatti comincid a prestare la
sua opera presso il Bauhaus sul finire del 1921. Come Itten, Muche e Klee, anche
Schreyer apparteneva alla cerchia degli arfisti che facevano capo a «Der Sturm», ma,
a differenza degli aliri, egli si era sempre occupato anche di questioni teatrali. A
Berlino era stato tra i cofandatori di un teairo sperimentale espressionista che egli, a
partire dal 1919, trasferl ad Amburgo dove divenne un «teatro di lottan {«Kampf-
bithne»). Le scene del suo dramma «Crocifissionen («Kreuzigungn) erano state incise
nel legno dai suoi studenti affinché esso polesse assumere anche un carattere leftera-
rio-figurativo. Schreyer aveva grandi aspirazioni: «Le scansioni di un pezzoleatrale e
i relativi segni hanno per il featro lo stesso significato che hanno per la musica il
sistema di notazione e le note.»® |l leHore doveva «avvertire il fono della parolax» e
riconoscere la sua «forma cromatica», L'opera d'arie teatrale, inoltre, non era per lui
che «lo specchio cosmico dell’'unita dell’esistenza», mentre lo scopo da perseguire
doveva essere «la comunione della vita naturale-soprannaturales. «Lo spazio teatrale
corrisponde allo spazio cosmico.» Gia nel 1918 egli aveva affermato che «occorreva
indagare a fondo gli elementi su cui si fonda il teatro nella sua integrita. | mezzi
scenografici derivano da forme, colori, movimenti e tonalita basali: le forme basali
sono le superfici e i corpi matematici; i colori primari sono i colori puri: nero, blu,
verde, rosso, giallo e bianco.»¥

Con idee simili Schreyer non faticd a trovar posto nel patrimonio ideale del primo
Bauhaus. Tutavia le sue fortune declinarono alirettanto rapidamente. Il «Mondspiel»
{«Gioco della luna») infatti — un pezzo da lui pravato con gli studenti — si tramutd, in
occasione della prova finale, in un fiasco folale, provocando le vivacissime proleste
degli stessi studenti. Cid indusse Schreyer a cessare ogni atiivitd e, poco dopo, a
lasciare il Bauhaus.

Del resto il teatro cultuale-religioso non ebbe molti sostenitori. In effetti gli studenti
avevano dirotiato alirove i loro interessi al punto che Schlemmer gia nel 1921, con
riferimento alle tendenze prevalenti nel Bauhaus, aveva potuto osservare: «Prevale o/l
mito per Iindia o I'americanismo», dove per «americanismo» egli intendeva quel
crescente processo di meccanizzazione e di standardizzazione che anche nel labora-
torio teairale poleva ormai contare su un gran numero di simpatizzanti. Schlemmer
aveva assunio ufficialmente la direzione del laboratorio a parlire dall’aprile del 1923;
ufficiosamente, tuttavia, lo aveva diretto anche in precedenza.

Gid in occasione del carnevale del 1922 Schlemmer aveva messo in scena «Das
figurale Kabinett» («ll gabinetto figurativo»), una graffiante parodia del progresso e
della eccessiva fiducia riposta nellaecnica: colorate e piatie figure a forma di disco si
muovevano grottescamente su un nastro girevale.

La prima, vera grande prova, tuttavia, fu sostenuta dal laboratorio teatrale in occa-
sione della settimana del Bauhaus nel 1923. Gli studenti avevano preparato da soli
una serie di pezzi, ma ad olenere il successo piv grande fu Schlemmer con la messa in
scena del suo «Balleta triadicon (ill. pag. 102) cui egli aveva posto mano fin dal 1914 ¢
che era stato rappresentato per la prima volta a Stoccarda nel 1922.

Non era un vero e proprio balletio, ma piuttosto una combinazione di danza, costumi,
pantomima e musica, con i danzalori travestifi da figurini. «Gia il fitolo era un mo-
mento essenziale della creazione artistica... Derivata da triade = numero fre {tre
note, o triade), era una danza divisa in ire parti, formata da tre sequenze danzate, con
un crescendo dallo scherzo al serio. Tra questi due poli si andava sviluppando come
sinfonia la »danza triadica« suddivisa in 12 scene, ognuna con la partecipazione di
uno, due o ire ballerini che lentamente passavano dallo stato d’animo burlesco-sereno
della «serie gialla» all'intonazione solenne-sostenuta della «serie neraa. Il «Balletto
triadico» di Schlemmer & in pratica una negazione della danza, una specie di acostrut-
tivismo applicato alla danza» come solo un pittore o uno scultore avrebbe potuto
creare; e questo perché nel suo lavoro non erano pil il corpo umano e i suoi mavimenti
arappresentare il punto focale e la fonte espressiva primaria, ma piuttosto ben precise
invenzioni figurative. || mascheramento, ma sarebbe pil giusto dire la metamorfosi,
dominava a tal punto su tutio il resto che il corpo e i suoi stessi movimenti parevano sul
punto di essere inghiofiiti dal rivestimento plastico.s*

Il teatro a il Bavhaus di Weimar
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Hans Haffenrichter: figuring, lanzichenecco,
1923. Xilografia.
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Oskar Schlemmer: i coslumi del «Balletto tria-
dicos per la rivista «Wieder Metropol». Teatro
Metropol, Berlino, 1926.
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Riuniti nella sigla «Gruppo B» alcuni studenti avevano autonomamente realizzato un
certo numero di lavori teatrali che, se softo il profilo formale denotavano abbastanza
chiaramente |'influenza del teatro di Schlemmer, sul piano dei confenuti evidenzia-
vano una certa originalita cosi mentre le finalitd perseguite da Schlemmer restavano
sempre iscritfe in una dimensione metafisica — cioé armonizzazione degli elementi
fondamentali della forma con |'vomo ed il suo spazio —gli studenti vollero sottolineare
maggiormente i processi di meccanizzazione e di automatizzazione. Allo scopo essi
crearono un «Cabaret meccanicon, messo in scena per la prima volta durante la
Settimana del Bauhaus, ed un «Balletto meccanicon, realizzato pure per l'occasione
(ill. pag. 103). Chiaro e diretto appariva il riferimento allo spirito del fempo: «A questa
impronta tecnica della nostra epoca, anche il balletto meccanico cercod di offrire nuove
possibilita espressive... furono rappresentati i principi stessi della «natura» delle
macchine tfraducendoli in forme danzanti.» Si privilegio un «ritmo uniforme, regolare e
senza cambiamenti di velocita proprio per sottolineare la monotonia insita in tutto cid
che & meccanico.»*’

Il racconto di come si giunse a questa prima rappresentazione & dovuto a Hans Heinz
Stuckenschmidt, musicista e critico musicale che LdszI6 Moholy-Nagy aveva invitato al
Bauhaus, dove egli, tra I'altro, conobbe anche Kurt Schmidt.

«Dopo il primo pasto consumato utti assieme, andai con Kurt Schmidi nel suo atelier; li
potei vedere costruzioni alte quanto un vomo fatte di cartone, fili di ferro, tela e legno,
tutte riecheggianti forme geometriche fondamentali: cerchi, friangoli, quadrati, retian-
goli, trapezi, e naturalmente verniciate con colori primari quali il giallo, il rosso e il blu.
Schmidt si mise addosso un quadrato rosso e lo fissd con lacci di cuoio in modo da
scomparire dietro ad esso. Lo stesso fecero due dei suoi collaboratori con un cerchio e
un friangolo. Dopodiché queste strane figure geomefriche, diero le quali chi le
indossava era letteralmente scomparso alla vista, diedero vita, danzando, ad un
girotondo spettrale. Appoggiato alla parete, un vecchio pianoforte scordato strideva

orribilmente. lo improvvisai un paio di accordi e ritmi veloci. Inmediatamente quelle
figure di cartone reagirono, improvvisando una danza astratta di quadrati, cerchi e
triangoli. Dopo circa un quarto d’ora Kurt Schmidt ricomparve da dietro il suo qua-
drafo, un po' trafelato ma comunque soddisfatto. lo avevo intuito ed istintivamente
eseguito quello che egli si eraimmaginato ma di cui aveva solo un‘idea piutiosto vaga:
una musica di accompagnamento primitiva che in qualche modo corrispondesse alle
forme geometriche di base... a partire da allora ci esercitammo tutli i giorni, dal
mattino allasera... Dopo due o tre settimane il programma del «Balletto meccanicon,
o per meglio dire del «Cabaret meccanico, in cui esso era inserito, poteva dirsi cosa
fatta.»”
Anche il pezzo «L'vomo al quadro dei comandi» («Der Mann am Schaltbretts ill. pag.
104) era imperniato sul conflitto tra I'vomo e la macchina: la creatura, cioé la mac-
china, sconfiggeva il suo creatore. L'suomo nuovon» & diventato una «marionettax,
dominato da una «energia che lo sovrasia, sovrumana e non governabile.»”'
Su iniziativa di Schlemmer venne sviluppato anche un teatro di marionette {alcune
delle quali conservate) in larga misura centrato sulla «elevazione tipizzante delle
forme umane.»’?
Indipendentemente da Schlemmer anche Moholy-Nagy e Kandinsky si interessarona
di questioni teatrali. Mohaly rinuncié ad esempio completamente alla presenza del-
l"'vomo nel suo «Eccentricitd meccanica» («Mechanische Exzentriks), di cui peraltro
venne stampata solo la paritura. . .
Quanto a Kandinsky, gia nel 1912 egli aveva pubblicato a Monc_co_:l efSuono giallo»
(«Der gelbe Klang»), una «composizione teatrale» (denommczno.m di genere come
«dramman e simili non venivano pid impiegale) che rappresentd il suo primo comn-.
buto al teairo astratto. Nel 1923 egli pubblico, inoltre, un saggio sopra la ssintesi
teatrale astrattar, che gia nel titolo conteneva la parola-chiave ai fini della compren-
sione della concezione artistica di Kandinsky nel periodo trascorso al Bauhaus:

Kurt Schmidys, Friedrich Wilhelm Bogler e Georg

Teltscher: il balletto meccanico, 1923.




Kurt Schmid!: 'vemo al quadro dei comandi,
1924. Progetio per una scena, 1924.

Xanti Schawinsky: circo, 1924 circa. Progeto per
una scena.

asintesi» rappresentava la visione di un‘opera d’arte totale alla cui realizzazione
avrebbero dovuto prendere parte tulti gli artisti: architetfi, pittori, scultori, musicisti,
danzatori, poeti. Proprio nel Bauhaus Kandinsky vide la possibilita di sviluppare una
simile sintesi: cosa che egli poté peraliro concretamente realizzare per la prima e
unica volta nel 1928 quando si occupd della messa in scena dei «Quadri di una
esposizione» («Bilder einer Ausstellung») di Mussorgski.

—

Nel giugno del 1922l governo aveva subordinato la concessione di un finanziamento
alla condiziane che il Bauhaus si impegnasse ad allestire un’esposizione che desse
modo di valutare il lavoro svolto fino @ quel momento. Nei mesi successivi Gropius
concenird quindi tutta I'attivitd della scuola su quest'unico obiettivo arrivando a
proclamare una sorta di stato d’emergenza: cosi venne formala una commissione
apposita; il lavoro nei laboratori venne notevolmente intensificato menire per il seme-
sire estive del 1923 non furona accettate nuove domande d'iscrizione. Contemporane-
amente il «Meisterrat» prese la decisione di presentare, in occasione della ormai
prossimc esposizione, una casa modello completamente arredata. In tal modo sa-
rebbe slato possibile mosirare per la prima volta al pubblico il programma del
Bauhaus con la partecipazione aftiva di tuthi i laboratori. Progettata dal pittore Georg
Muche, che aveva partecipato a un concorso indetto allo scopo, la casa doveva
corrispondere, per tipologia costruttiva e quanto a materiali impiegati, agli standard
fecnici pib avanzali e lo stesso naturalmente valeva per I'arredo interno. Un grande
ostacolo furono per Gropius le difficolta incontrate nel reperire le somme necessarie a
causa dell'inflazione galoppante e del mancato finanziamento siatale.

Gropius oftenne i crediti di cui aveva bisogno dall'imprenditore Adolf Sommerfeld
garantendogli in cambio il diritto di prelazione sulla casa e sul terreno circostante. La
prima pietra venne posata solo all'inizio del mese di aprile del 1923, per cui si pud
affermare che I’opera venne poriata atermine in pochi mesi. Completamente arredata
dal Bauhaus, la «Haus am Horn» {cosi venne chiamata la casa dal luogo dove era
ubicata) fu il primo esempio realizzato in Germania di una nuova cultura abitativa.
Gran parte di cid che oggi appare perfino scontato venne in realta ideato e realizzato
per la prima volta dal Bauhaus: la pianta (ill. pag. 108), tanto per cominciare, era quasi
priva di carridoi dal momento che tutte le stanze erano raggruppate intorno al grande
soggiorno. Dalla camera da letto inolire si poteva facilmente raggiungere il bagno,
mentre anche la cucina e la sala da pranzo erano collegate tra loro. La cucina era
arredala per poter servire esclusivamente come tale; la sala da pranzo era grande
quel 1anto che bastava a contenere un tavolo e dalle sei alle otto sedie. La donna di
casa dalla cucina poteva perfino tenere d’occhio la stanza dei bambini, stanza per la
quale Alma Buscher aveva progettato delle pareti su cui i bambini potevano tranquil-
lamente scrivere; a cid si aggiunga che essi potevano anche fare costruzioni o improv-
visare giochi teatrali con grandi cubi di legno.

La cucina era la prima veramente moderna nel suo genere. Davanti alla finestra era
sistemato un lungo piano di lavoro; le sedie, volendo guadagnare spazio, potevano
essere sistemate softo il tavolo; tutte le superfici erano liscie e facili da pulire; gli
eletirodomestici di recentissima fabbricazione — un bollitore in cucinag, una lavairice in
cantina — erano la dimosirazione tangibile di come il crescente e continuo progresso
fecnico potesse alleggerire il lavoro domestico. D'altro canto, nonostante tutio questo
ed aliro ancoraq, la casa modello fini per dividere la critica.

L'esterno ricordava ad alcuni una «scatola bianca di caramelle», per aliri pateva
benissimao trattarsi di una «fabbrica di crusca», di un «cubo bianco: o addirittura di
una «stazione polare». Insomma le critiche non furono cerfo molto favarevoli. Meglio
andarono le cose per l'interno (ill. pag. 108) che, arredalo in modo semplice e
funzionale — in particolare la cucina (ill. pag. 109), il bagno, la sala da pranzo e la
stanza dei bambini -, ricevetie una accoglienza decisamente pit favorevole. Ma anche
in questo caso non mancarono i paragoni con «sale operatorie e strumenti tecnici di
varia natura: «Alte lampade a stelo, fatte di ferro o con semplici tubi di velro, assai
poco misericordiose e senza il crepuscolare paralume di seta, rimandano a strumenti
difisicq; i divani somiglianc a telai, i mobili alle presse usate in tipografiq, le teiere a
misuratori del livello dell'acqua.»™

Tuttavia, nonostante le perplessita e le riserve, non furono pochi i critici, anche famosi,
che trovarono la casa nel complesso «importante e significativas.

Gropius, in ogni caso, prese prudentemente le distanze da questo edificio, dichia-
rando che esso era stato voluto cosi dalla maggioranza degli studenti. In effetii gia la
pianta evidenzia vistosissimi difetti: «A nessuna di queste celle per mangiare e per
dormire si pud accedere se non passando per un‘alirax. E ancora: «Una pianta del
genere potrebbe benissimo irovarsi in una pubblicazione satirica che volesse pren-
dere di mira I'architeftura.» Critiche altretianto dure furono formulate da Adolf Behne,
fino allora uno dei pib fervidi sostenitori delle esperienze artistiche del Bauhaus,
mentre gli architetti 1. J. P Oud e Bruno Taut espressera invece giudizi sostanzialmente
positivi.

L'esposizione del Bauhaus del 1923

BAUHAUS
AUSSTELLUNG

Aanuncio sul giornale per Fesposizione del Bau-
haus (Weimar, 1923). Progetta grafico di Herbert
Bayer.
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Georg Muche (ideazione] e Adolf Meyer (pro-

getto e reali; e): ab dello «Am

Horns per I'esposizione del Bavhaus, 1923. Da-
vanti alla casa si riconoscono Laszlé Maoholy-
Nagy e Alma Buscher.

Pag. 107: realizzato da Joost Schmidt in occa-
sione della esposizione del Bauhaus lenulasi nel
1923, il manifesto ricorda per le carafieristiche
forme rolonde e ad angoloirilievi di Oskar
Schlemmer.
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Gropius inauguré 'esposizione, rimasta aperta dal 15 agosto alla fine di setiembre,
con una conferenza programmatica sul tema: «Are e tecnica, una nuova unitd».
Kandinsky parld sull’«arte sintetica», menire I'architetto olandese J. J. P Oud, nella
sua veste di oratore ospite, si occupd della architettura moderna olandese. L'avan-
guardia era ben rappresentata anche a livello musicale: per la prima volta furono
eseguili i «Marienlieder» di Paul Hindemith, e si poteronoc anche ascoltare musiche di
Busoni, Ernst Krenek e Igor Stravinski. Gli studenti, da parte loro, misero in scena il
«Cabaret meccanico» («Mechanisches Kabarett) e i «Giochi di luce» («Lichtspiele»),
ma fuil «Ballettotriadico» («Das triadische Ballett») di Schlemmer a riscuotere senz'al-
tro i maggiori consensi.

Maestri ed allievi esposero i loro quadri nel «Landesmuseum», mentre i locali della
scuola ospitarono i lavori fatti nel corso delle lezioni e nei diversi laboratori. Si poté
anche visitare |'ufficio del direttore Gropius, olire naturalmente agli interni — vestiboli,
corridoi e vani scale ~ a cui avevano lavorato gli studenti dei laboratori di scultura e di
decorazione murale, e lo stesso Schlemmer.

Nell’ambito dell’esposizione Gropius organizzé anche una «Mostra internazionale di
architettura» (ill. pag. 112), con modellini e disegni, che non doveva servire solo per
mostrare la «linea di una architettura funzionale e dinamica», ma anche per eviden-
ziare che dovunque erano in atio sforzi analoghi a quelli che si stavano compiendo al
Bauhaus nel campo della progettazione architetionica.

Mentre il critico Westheim lasci scritto che «ire giorni a Weimar erano sufficienti a
farsi passare la voglia di vedere quadrati per il resto della vita», per lo studente Andor
Weininger I'esposizione presentava invece due facce ben distinte: «Accanto alle
«wecchies opere cariche di sentimentalismo si poteva vedere anche qualcosa di nuovo:
orizzontale-verlicale, bidimensionalita, quadrati e un cubo rosso (irasformato in casa
residenziale]: in breve si poteva riconoscere I'influenza del gruppo De Stijh.»
Sul piano finanziario 'esposizione non fu certo un successo soprattutto perché ebbe
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ENTWURF: GEORQ MUCHE

Le stanze della casa «Am Hornn» si caratlerizzano
per le forme decisamenle semplici e le pareti as-
solulamente spaglie. Nel soggiorno (foto a
fianco), mobili di Marcel Breuer e un tappeto di
Martha Erps-Breuer, 1923.

Georg Muche (ideazione) e Adolf Meyer (pro-
getto e realizzazione): pianta della casa «Am
Horn», 1923. Intorne al saggiorno (che & in posi-
zione cenirale e dispone di aperfure per la luce
solo in alto e di un‘unica finesira collocata pil in
basse, in una nicchia) sono disposte le singole
camere, tutte mollo piccole. La casa - quadratae
lunga 12,7 m per lato — ha camere separate per
marito e moglie ed & fornita di cucing, salada
pranzo, camere per i bambini e camera degli
ospiti.

luogo proprio nel momento — si era nell’estate del 1923 — in cui I'inflazione toccavail
suo apice. Grande fu invece il successo sul piano pubblicistico: occorsero infatti due
grossi album per contenere tutti gli arficoli di giornale scritti sull’avvenimento in
Germania e all’estero. Per la prima volta, inclire, i giornali-poterono pubblicare
numerose foto dei prodotti del Bauhaus, foto di cui Gropius autorizza la pubblicazione
solo in occasione dell’esposizione.

Il Bauhaus approfitté dell’occasione fornita dall’esposizione per darsi anche una
nuova immagine pubblica: cosi, dopo che era stato lanciato lo slogan «Nuova Tipo-
grafia» e si era cominciato a guardare ai modelli di «De Stijl» e del «cosiruttivismos
russo, le composizioni tipografiche del Bauhaus cominciarono ad evidenziare una
chiara pretesa di modernita: nero, bianco e rosso divennero i colori pil importanti (ill.
pagg. 105 e 107). Cid che si riteneva particolarmente significativo sotio il profilo
confenutistico fu abbondantemente sottolineato e messo in risalto. La pagina tipogra-
fica perse ogni simmetria o vaniaggio di un equilibrio asimmetrico che rese percid
indispensabile il ricorso a blocchi, fravi e linee. In questo mutamento d'indirizzo,
particolarmente imporiante fu il ruolo svolto da Moholy-Nagy, dal momento che egli,
avendo frequentato I'avanguardia acosiruttivistax, aveva potuto poriare nel Bauhaus
buona parte del suo patrimonio ideale.

Contrariamente al soggiomo la cucina della casa
«Am Horn», progetiata da Benita Otte e Ernst
Gebhardi, suscita ancora oggi un’impressiane di
grande funzionalita. Da nolare sugli armadiet
pensili, i barattoli di Theodor Bagler, e sotio le
stoviglie in vetro di Jena, 1923.
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Frontale d'ingresso del teatro risirutturato da
Gropius e Meyer nel 1922 a Jena.
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L'architettura al Bavhaus
di Weimar

I primo incarico che Gropius ebbe nella sua veste di direttore del Bauhaus in Turingia
nel 1921 fu il restauro del teatro municipale di Jena (ill. pag. 110). Sitraftd contempora-
neamente del primo edificio per la cui realizzazione Gropius e Meyer rinunciarono
alla tipologia costruttiva ancora segnata dall’Espressionismo, che aveva caratteriz-
zalo la casa Sommerfeld, per orientarsi verso il linguaggio architettonico di «De Stiji»
e di Le Corbusier.

Atualmente I'edificio appare radicalmente cambiato e ben poche sona le immagini
che si riferiscono all'intervento di allora. Gropius scrisse: «Ho investito in quest’edifi-
cio molto pit lavoro e fatica di quanto non mi sia stato poi ripagato con la parcella,
perché era il primo che io costruivo in Turingia da quando ero diventato diretore del
Bauhaus. Cerlo, per questo lavoro io mi sono servito di tutti i pittori e di tutti gli scultori
qui disponibili.»™

L'arredo e buona parte dei lavori interni in muratura furono opera dei laboratori del
Bauhaus si dovette anche la scelta dei colori (ill. pag. 111): «Atiraverso due bussole
dipinte di blu si accedeva ad un foyer giallo chiaro e agli attigui guardaroba violetti.
Scale color terracotta portavano alla galleria dell’avditorio, che era di un color rosso
salmone e grigio con I'aggiunta di un blu intenso che si ripeteva nel sipario.»”® Un
dipinto che Schlemmer aveva realizzato per il soffitto, benché fosse ormai quasi
pronto, fu fatto togliere da Gropius a sue spese perché non era piaciuto a Doesburg.

Questo primo edificio moderno, realizzato dalla coppia Gropius/Meyer nel dopo-
guerra, segna anche un chiaro mutamento d'indirizzo nell’opera architetionica di
Gropius, mutamento analogo a quello che il Bauhaus veniva contemporaneamente
compiendo nel suo complesso.

1 laboratori del Bauhaus ebbero un ruolo importante nell’opera di rinnovamento del
teatro, tuttavia l'incarico era stato dato allo studio privato di Gropius. Del resto anche
negli anni trail 1922 e il 1925 Gropius non riusci a creare quella sezione di architetiura
che pure era stata presentata come lo scopo ultimo del Bauhaus: cosa che, a dire il
vero, provocd non poche tensioni all’interno della scuola, come risulta da una lettera
che Fred Forbat scrisse allo stesso Gropius: «... io avverto proprio tra i maestri o
almeno in aleuni di loro, un rifiuto cosi netto nei confronti dell‘atelier di architettura, da
essi considerato alla stregua di un corpo estraneo, da provarne imbarazzo e timore.»
|l «cantiere sperimentale» su cui si era concenirata I'attenzione e che sarebbe dovuto
essere direto dall’architetto Emil Lange, assunto dal Bauhaus nel 1922 come ammini-
stratore, in realtd non poté entrare in funzione. «Il cantiere di prova che noi vogliamo
impiantare insieme deve appunto dare la possibilita di lavorare collettivamente in
vista della realizzazione della costruzione, nel senso che, a parte Lei {Lange), anche

tutti gli altri docenti titolari di un insegnamento formale devono poter sperimentare
nuovi problemi tecnici e formali. A questi docenti, in effetti, fanno soprattutio difetio le
conoscenze tecniche necessarie per dare concretezza alle loro idee formali.s”¢
Adolf Meyer in ogni caso continué ad insegnare come docente straordinario, menire
Ernst Schumann tra il 1924 e il 1925 fenne ancora una volta un corso semestrale di
disegno tecnico e di costruzioni.

Per poter concretamente avviare la progetiazione di un «insediamento rurcles in
grado di offrire migliori condizioni di vita a tutti gli appartenenti al Bauhaus, e in
particolare modo agli studenti, Gropius, nonostante gli oslacoli frapposti dall’autorita
competente, si fece promotore della fondazione di una caoperativa edilizia che ebbe
come soci allievi e maestri, tra cui Klee, Schreyer, Muche, Bérner, Oskar Caska
Schlemmer, Meyer, Albers nonché I'amico editore Bruno Adler con la moglie Tery. La
neocosfituita societd assunse quindi I'architetto ungherese Fred Forbat incaricandolo
di mettere a punto il relativa progetio.

«Fu Gropius a definire la tipologia formale delle future abitazio sistendo sulla
necessita di standardizzare gli elementi costruttivi allo scopo di poterli poi aggregare
secondo i pib diversi moduli abitativi. Nel caso in queslione si tratiava della standar-
dizzazione della cassaforma in cui veniva effetiuato il getto di calcestruzzo. Ma
accanto a questa mofivazione di ordine tecnico, un ruclo certo non meno importante
ebbero le considerazioni circa i vantaggi artistico-architettonici offerti dall‘adozione
di un modulo unitario per la costruzione di tutto I'insediamento. .. La planimetria
generale (ill. pag. 112) che misi a punio con Gropius si fondava su un programma
molto vasto. Accanto alle previste venti villette da costruire lungo il pendio, cinquanta
case a schiera unifamiliari avrebbero dovuto trovar posio sul pianoro settentrionale.
Attorno ad una specie di piazza situata al centro del complesso, il progetio prevedeva
inoltre la costruzione di case per allievi in grado di ospitarne fino a quaranta. La parte
piv attuale di tutto il progetio, quella cui si riferiva il mio primo incarico, riguardava le
case lungo il pendio.

Nel mio schema planimerico la casa tipo pid piccola, formata da tre camere e una
Cucina, aveva al centro un grande soggiorno quadrato, fiancheggiato su tre lati da
camere da letto e stanze di servizio piU, basse; la pid grande, invece, aveva una o due
slanze in pid, di modo che il locale centrale appariva completamente circondato dalle
alire stanze. In alternativa, o contemporaneamente, la casa ad un piano poteva essere
parzialmente o completamente sopraelevata e diventare quindi una vera e propria
casa bifamiliare. Per quatiro di queste unila abitalive a due piani, gia verso la meta di
luglio venne inoltrala regolare domanda di concessione edilizia che tutiavia incontrd
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Ridotto del teatro nistrutturoto do Gropius &
Meyer nel 1922 a Jena.
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Con la eMostra int ionale di archi or-
ganizzata da Gropius nell’ambito dell’esposi-
zione del Bauhaus, 1923, Varchitettura moderna
si presenta per la prima volta al pubblico nel
corso degli anni Venii. Da notare alla parete lo
schizzo prospettico del sobborgo del Bauhaus e,
pill in basso, le abitazioni fipo realizzate secondo
il principio del egioco delle costruzioni in
grandes. Sulla destra sono visibili foto di edifici
di Erich Mendelsohn ed Erwin Gutkind.
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serie difficolta presso il competente ufficio per via del fetto piato. lo comunque non
smisi di lavorare e cominciai anche a studiare, con l'aiuto di schizzi prospettici, i corpi
architetionici delle diverse combinazioni, allo scopo di poter mettere a punto nel
dettaglio i progetti anche softo il profilo architettonico dopo aver superato i problemi
tecnici pit imporianti. Feci anche dei modellini in gesso delle ofto stanze con i quali
realizzai diverse combinazioni abitative. . .»”

Si componeva «di sei elementi costruttivi» ed era «suscettibile di diverse combina-
zioni. .. Gropius defini il sistema quale «gioco delle costruzioni in grande» con cui, a
seconda delle esigenze e del numero degli abitanti, potevano appunto essere assem-
blate diverse «macchine abitative».”® Particolarmente significativo fu al riguardo il
nome «alveare» (ill. pag. 112), con cui si contrassegnarano gli studi di case tipo di
Forbét presentati alla grande esposizione del 1923, per le quali, tuttavia, a causa delle
forti resistenze incontrate a livello comunale e statale, non si poté passare alla fase
esecutiva. «ll comune non concesse contributi, per cui lo stato non concesse crediti e la
prevista vendita dell’‘appezzamento di terreno alla cooperativa non ebbe cosi
luogo.»” In segno di protesta contro la mancata attivazione della sezione di architet-
tura si formé al Bauhaus nel 1924 un «gruppo di lavoro di architettura» comprendente
il pittore Georg Muche, Marcel Breuer del laboratorio di falegnameria e Farkas
Molnar. Muche, primo tra i docenti del Bauhaus, fece un viaggio negli USA dove
progettd una forre ad appartamenti, cosa che pii fardi fece anche Brever. Nella
Germania di allora entrambi questi progetti non avrebbero avuto alcuna concreta
possibilita di realizzazione.

| risu!lqﬁ c‘lelle e‘Iezioni_f_enulesi in Turingia il 10 febbraio del 1924 ebbero conseguenze
fatali per il destino pc}hhco del Bcul:nous. In effelti i partiti conservatori di desira, cheda
tempo andavano c!ue'dendo la chiusura dello scuola, considerata un ricettacolo di
comunisti e bolscevichi, poterono finalmente raggiungere, anche se non subito, il loro
scopo. Gié il 20 marzo del 1924 il primo ministro e ministro della pubblica istruzione
Richard LeutheuBer comunicd a Gropius che con molta probabilitd sarebbe siato
licenziato. In realtd una prima comunicazione in fal senso venne inviata il 31 marzo del
1925 e poi rinnovata il successivo 18 seltembre, anche se in questo caso era accompa-
gnata dalla propasta di rinnovare il contratio per aliri sei mesi. Poco tempo dopo
vennero anche dimezzafi i fandi messi a disposizione della scuola che in luogo dei
100.000 marchi abituali ne ricevelte solo 50.000.

Grazie a questa doppia iniziativa il Bauhaus venne praticamente messo nell'impossi-
bilitd di continuare la propria aftivita, anche se non subilo, dal momento che la
chiusura immediata era stata abilmente evitata perché considerata tfroppo contropro-
ducente sul piano politico. «Cosi il Bauhaus fu condotio a morte lenta, ma sicuran,
scrisse I'ex ministro della pubblica istruzione Max Greil che in precedenza aveva
sempre sostenuto il Bauhaus. A fronte di una situazione praticamente senza via
d'uscita i docenti del Bauhaus decisero di compiere un passo politicamente spettaco-
lare: rilasciarono alla stampa una dichiarazione con cui rendevano noto che essi
consideravano risolto il loro contratto con il «Land» Turingia a parfire dal marzo del
1925. Di fatto essi decisero la rottura unilaterale del contratio, e la loro iniziativa,
anche se illegale dal punto di visla streftamente giuridico, servi a mabilitare il mondo
politico e culturale. «l docenti del Bauhaus accusano il governo della Turingia di aver
permesso che |'attivita culturale della scuola, sempre imparziale e rigorosamente
apolitic, venisse distrutta dalle macchinazioni polifico-partitocratiche.»® In realta il
Bauhaus aveva sempre poltuto contare sull’‘appoggio non sclo dell’'SPD e dell'USPD
ma anche dei comunisti. Da parte loro i radicali di destra e i conservatori, cosi come
avevano fatto con altre istituzioni analoghe, lo avevano attaccato fin dall’inizio perché
lo consideravano un istituto froppo riformista sul piano pedagogice. Dalira parte gli
ultimi avvenimenti aprirono anche all‘internc del Bauhaus un periodo di grande
incertezza e, confemporaneamente, di febbrile attivita. Tutti si chiedevano se il Bau-
haus sarebbe stato effettivamente chiuso alla fine di marzo del 1925. Da parte loro gli
studenti si preoccuparono di ottenere comunque il diploma, mentre alcuni docenti
avviarono traftative con altri istituti.

L'imminente fine politica, da tutti attesa dopo i risuliati delle elezioni del 1924, indusse
Gropius a proporre al governo la fondazione di una s.r.. cui sarebbe spetiato il
compito di farsi carico di tutta la parte produttiva (gid esistente ed attiva) del Bauhaus.
Per il governo cid avrebbe comportato un notevole sgravio finanziario dal momento
che il suo contributo in denaro sarebbe rimasto in 1al modo limitato alla pare didattica
e al pagamento degli stipendi dei docenti.

Il capitale sociale sarebbe dovuto ammontare a 150.000 marchi, somma che all‘inizio
di dicembre del 1924 Gropius aveva gid in gran parfe raccolto (121.000 marchi) dagli
azionisti, i pit importanti dei quali erano I’Allgemeiner Deutscher Gewerkschaftsbund
(il sindacato tedesco) e I'imprenditore Adolf Sommerfed. Gropius era convinto che
una societa del genere avrebbe senz’aliro funzionato. In effetti eglisosteneva «... chei
prodotti del Bavhaus avevano conquistato un proprio mercato. C'era solo bisogna,
per facilitare la commercializzazione dei prodoti, di un organismo funzionale, orga-
nizzato su basi privatistiche, e di una sufficiente disponibilita di capitale d’esercizio.. ...
Una organizzazione per le vendite esisteva gi ...»%'.

Lo stato, da parte sua, avrebbe potuto far valere il suo diritto di proprieta sul capitale
fisso dei laboratori sotto forma di quota di partecipazione alla societa — questa,
almeno, era I'idea del Bauhaus.

In effetti ci furono diversi incontri nel corso dei quali Gropius poté esporre le sue idee,
ma era ormai evidente che i suoi interloculori avevano gid deciso diversamente.
D’altra porte la decisione del governo di chiudere il Bauhaus era esclusivamente
«politican, sicché i problemi di ordine finanziario non potevano cerlo risuliare deter-
minanti. Gropius sarebbe riuscito a fondare una societa del genere solo a Dessau.
Gropius fondd anche un «circolo degli amici del Bauhauss, soria di <lobbya politico-
culturale, del cui consiglio d’amministrazione fecero parle personaggi famosi come
Albert Einstein, con ogni probabilita entrato su invito di Mohaly. Ma sia questa
iniziativa che la pubblicazione delle «Pressestimmens {raccolla di articali favorevoli
al Bauhaus) non oftennero |'effelto speralo.

1l «soffocamanto» del
Bauhaus di Weimar

Wi

n3



Nel 1924, in accasione del suo 41° compleanna,
Gropius ebbe in dono una carlella can contributi

i lutti i docenti del Bauhaus. Come mo-
dello si utilizzd una folo presa dal «Vossische Zei-
tung», 1924. Niente, meglio di questi fogli, can-
senle di capire quali e quante fossero le posizioni
artistiche all'interno del Bauhaus. Il fempera-
mento ludico di Feininger ¢ il freddo costruttivi-
smo di Moholy-Nagy (a destra) si collocanc alle
estremita di questa vasta gamma di posizioni. La
cartello, tuttavia, non fu soltante un regalo di
compleanno, bensi la pratica dimostrazione della
solidarieta che univa Gropius e i maestri del Bau-
haus in un periodo paricolarmente difficile dal
punio di visla politico. Conlemporaneamente la
cartella voleva anche ricordare il quinto anniver-
sario della fondazione del Bauhaus.
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In ogni caso, nonostante le ricorrenti crisi interne, la cronica mancanza di finanzia-
menti e la crescente ostilita dei politici, nei primi sei anni di vita il Bauhaus continué a
svilupparsi oHenendo ovunque successi e riconoscimenti positivi. Il «sistema dei due
docentin, integrato dalla fusione di teoria e prassi, aveva dato buoni risultati. Inolire il
Bauhaus nel corso di quegli stessi anni aveva sviluppato in campo artistico una serie di
proposte e soluzioni destinate a diventare un punto di riferimento obbligato per il
«design» degli anni Venti e Trenta.

Nei laboratori venne portata avanti una vasta atiivita di ricerca riferita a «tipi, norme e
funzioni» finalizzata al lavoro di progettazione nei vari campi. Forme e colori primari
diventarono una solida base su cui poté svilupparsi attivita creativa, col risultato che,
nonostante la dichiarata contrarieta di Gropius al riguardo, si comincié a parlare di
uno «stile del Bauhaus».

Non alirettanto soddisfacente pud dirsi invece il bilancio economico di quegli anni. Il
teniativo di rendere il Bavhaus autonomo nei confronti dello stato mediante iniziative
di autofinanziamento, falli per diversi motivi, Ira i quali decisivi si rivelarono I'insuffi-
cienza di capilali, la mancanza di una atirezzatura veramente adeguata nei labora-
fori, la scarsa esperienza sul piano imprenditoriale e gli effetti nefasti dellinflazione.
Con tutto cid il Bauhaus si riveld per molfi aspetti decisamente in anticipo sui tempi,
sicché spesso gli effefti positivi delle sue iniziative si fecero sentire solo a lungo
andare.

1l linguaggio artistico moderno affermatosi in Germania come conseguenza della
rivoluzione del 1918, venne bollato dai pariti conservatori come «comunista» e «di
sinistran. D’altra parte fin dall’inizio essi non avevano mai fatto mistero della loro
avversione nei confronti del Bauhaus, e percid non persero alcuna occasione per
combatterlo sul piano politico. Gropius confestd sempre il carattere politico di tale
linguaggio moderno, ma non poté impedire che il Bauhaus venisse combattuto come
simbolo stesso della modernita.

Georg Muche: foglio dalla cartella per Walter
Gropius, 1924.

Wassily Kandinsky: toglio dalla cortella per Wal-
ter Gropius, 1924,
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Sopra: Oskar Schlemmer: foglio dalla cartella
per Walter Gropius, 1924

Sotto: Lyonel Feininger: foglio dalla carfella per
Walter Gropius, 1924,

Pag.117: Paul Klee: foglio dalla cartella per Wal-
ter Gropius, 1924,
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Il Bauhaus di Dessau: Istituto su




Pag.118: la facciata del corpo laborateri del

Bauhavs di Dessau. Fotografia di Lucia Moholy,
1926.

L'edificio del Bauhaus a Dessau

Primo schizzo preparatorio per I'edificio del Bou-
haus. Disegno proveniente dalla studio di Gro-
pius, 1925,
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| docenti di Weimar avevano rescisso il contratto con lo stato senza avere in pralica
alternative. Cio avrebbe anche potuto significare la fine del Bauhaus se i mesi succes-
sivi non avessero dimostrato che esso, come scuola dinuovo tipo, godeva ormai di una
fama talmente buong da indurre diverse cittd a manifestare la loro disponibilitd ad
ospilarlo. Da «Dessau», Francoforte s. M., Mannheim, Monaco, Darmstadt, Krefeld,
Amburgo ed Hagen... arrivarono inviti e proposte a continuare senz’altro I'altivita del
Bauhaus.«®

Tuttavia solo lofferta della citia di Dessau si riveld veramenie valida, per cui la
comunita dei maestri (ill. pag. 135) decise senz'altro di trasferirsi cola. La citta era
governata dai socialdemocratici e il borgomastro — Fritz Hesse —si impegno personal-
mente in favore della scuola. Cosi ad una scuola statale, come era stato il Bauhaus fino
ad allora, subentrd una istituzione municipale. A quell’epoca, come oggi del resto,
Dessau era una cittd con una forte concentrazione di industrie meccaniche tra cui la
fabbrica Junkers — «Junkers Werke» — che costruiva aerei e macchine. Nell'hinterland
cittadino erano disseminate inoltre numerose industrie chimiche, come la IG Farben
(colori), i cui impiegati eranc per lo pid residenti in cittd. Nel 1925 la cifta contava circa
50.000 abitanti, diventati 80.000 gia nel 1928. In tale situazione particolarmente grave
risultava la mancanza di alloggi e ancor pid quella di un vero e proprio piano
regolatore urbano. Tra i motivi per cui la municipalita decise di stringere i tempi della
fraltativa con il Bauhaus un ruolo decisivo lo ebbe certo la mancanza di spazio
abitativo: Gropius si era fatto da tempo interprete della esigenza di tecnicizzazione e
di razionalizzazione dell'edilizia abitativa e tanto bastd perché venisse accolto dalla
cittd a braccia aperte ¢, trascorso poco tempo, venisse anche incaricato di realizzare
un sobborgo modello a Dessau-Tarten. Per tre anni ancora, dal 1925 al 1928, Gropius
diresse il Bauhaus di Dessau e furono anni durante i quali la scuola raggiunse livelli di
sviluppo mai toccali in precedenza. L'edificio della scuola da lui realizzato e le sue
case per gli insegnanti assursero a simbolo stesso della moderna architettura tedesca.
La scuola divenne una sorta di luogo di pellegrinaggio dove ogni mese arrivavano a
centinaia gli ospiti-visitatori non solo dal resto della Germania, ma anche dall’estero.
Con il sobborgo Térten Gropius poté per la prima volta dare una concreta dimostra-
zione di cid che egli intendeva per processo di industrializzazione e per «costruire»,
mentre I'«Arbeitsamt» («Ufficio di collocamento») di Dessau (1927-29) divenne I'edi-
ficio pit bello e pit in linea con i suoi principi tra tutti quelli da lui realizzati e riservati
ad una specifica funzione.

«La citta di Dessau ha autorizzato la costruzione di un edificio comune da destinare al
nuovo Bauhaus e alla preesistente scuola di artigianato e di arligianato artistico ora
dipendente dal Bauhaus; allo stesso modo ha autorizzato la costruzione di abitazioni
singole e di alloggi-studi per studenti.»® Tale incarico dava finalmente a Gropius e al
Bauhaus la possibilita di tradurre in pratica I'idea di un lavoro in grado di realizzare
una fusione completa di tutti gli elementi, architettonici e non, in vista di quello che
restava lo scopo ultimo: {'abitazione. Come gid era avvenuto al tempo della costru-
zione della «Haus am Horn», tutta I'atiivita del Bauhaus, fin dal momento del irasferi-
mento a Dessau (ufficialmente i lavori ebbero inizio il 1 aprile del 1925), venne
finalizzata alla realizzazione di questa grande opera.

D'alira parte, anche in questo caso la progettazione e la successiva realizzazione
dell'opera dovettero far capo allo studio di Gropius, dal momento che mancava
ancora la sezione di architettura, istituita solo a partire dal primo aprile 1927.

Gid nel 1925 venne eseguito uno schizzo preparaiorio (ill. pag. 120) che mostrava
chiaramente i tre complessi principali del nuovo edificio del Bauhaus: il corpo vetrato
su 4 piani dei laboratori e il braccio per la scuola tecnica, entrambi collegati da un
cavalcavia con gli uffici dell’amministrazione. Diventato in breve esecutivo, il progetto
definitivo (avente lo scopo di separare nettamenle le varie funzioni) differiva dalla
precedenle versione in seguito all’aggiunta di un altro braccio che collegava i corpi
principali ad un edificio degli studi a cinque piani, il cosiddetta’«Ateliers {alloggi-
atelier) (ill. pag. 121). Al primo piano erano ospitati un auditorium, il teatro e un
refetiorio che in particolari occasioni (sopratiutio feste) diventavana intercomunicanti
formando un unico grande spazio fruibile. In tale modo non solo era possibile |.c|vo—
rare, abitare, mangiare, fare sport, festeggiare e fare leatro tutti insieme come in un
«piccolo mondo», ma poté anche prendere corpo I'idea di Gropius che «costruire &
rappresentazione di processi vitali.»*

Gropius era solito mostrare foto aeree {ill. pag. 121) dell’edificio del Bauhaus perché
riteneva che solo cosi fosse possibile apprezzare nel modo dovuto la netta separa-
zione fra i singoli corpi architettonici e la loro coerente disposizione nel!o spazio.
«Bisogna girare futt'intorno all’edificio se si vuole avvertire la sua curpcrenla_e com-
prendere la specifica funzione di ogni sua parte», era solito ripetere. La c'ngor?sc.
chiarezza con cui Gropius seppe dividere le singole funzioni e il modo con cui cered d!
rendere visibile il senso stesso dell’opera mediante I'impiego di determinati materiali
ed il ricorso ad una particolare tipologia costruttiva, fanno dell’edificio del Bauhaus
una delle costruzioni pit importanti ed esemplari del ventesimo secolo.n® )

Del resto, queslo edificio dalle fronli veirate che guardano verso la sircdf:, pqmcclc’u-
mente apprezzato per il suo grado di funzionalitd, & stato sempre considerato un'o-

Uedificio del Bauhaus di Dessau realizzato da
Walter Gropius tra il 1925 il 1926. Per spiegare
fa libera disposizione spaziale dei corpi di fab-
brica, Gropius paragoné il Bauhaus ad altri edi-
fici storici: «lf tipico edificio rinascimeniale e ba-
rocco presenta la facciata simmetrica ed @ verso
il suo asse centrale che conduce la strada di ac-
cesso. Un edificio che rifleta lo spirita conlempo-

ranea prende le di dalla forma

tativa della facciata simmetrica. Bisogna cammi-
nare intorno a questo edificio per coglieve il suo
carafiere tridimensionale e per ben capire la fun-

zione degli elemenli di cui @ compaosto.»

_
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Vista da sud-ovest: corpo dei laboratori. Nel
1927 Rudolf Arnheim scrisse a proposito del Bau-
haus: «Con questo edificio il desiderio di pu-
rezzo, chiarezza e generosita ha riportato una
evidente vitioria. Gia altraverso le grandi vetrate
& possibile osservare dall’esterno I'uvomo al la-
voro a mentre gode il meritato riposo. Ogni cosa
mostra la sua strullura inferna, nessuna vite & sol-
tratta alla vista, nessun cesello, per quanto pre-
zioso, riesce a nascondere il materiole da cui &
stato ricavalo. Si & tentati di dare di questa dra-
sparenzas un giudizio anche moralmente posi-
tivo.»
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pera d’arte di stracrdinaria poriata. Dapprincipio ogni visitatore percepiva l'edificio
come un gigantesco, brillante e trasparente cubo sospeso nell‘aria. Una visitatrice
dell’epoca serisse: «Arrivo a Dessau all’alba. La cittd & avvolia nella nebbia. Qua e la
attraverso I‘aria umida fanno capolino incerti raggi di luce. Ma ecco che uno sfolgo-
rante cono di luce attira I'attenzione su di sé. Un gigantesco cubo di luce: il nuovo
edificio del Bauhaus. Piv tardi, con il sole ormai alto e il cielo azzurro, I‘edificio appare
sempre di pit come un punio in cuisi concentra tutta la luce e tutta la luminositd. Vetro e
solfanto vetro, e la dove si innalzano delle pareli, eccole irradiare il loro bianco
abbagliante. Mai prima d’ora ho potuto vedere un simile rifletiore di luce. E il peso
delle pareti si dissolve per il concorso di questi due fattori: gli alti muri di vetro che
consentono di riconoscere la leggera struttura in ferro dell’edificio, e il bianco abba-
gliante... Un’impressione particolare, quasi indimenticabile, suscita questo grande
edificio di notte, quando, come il giorno dell'inaugurazione, tuite le stanze sono
illuminate formando un cubo di luce completamente trasparente che la struftura in
ferro che incornicia I'edificio suddivide in tanti piccoli quadretti.»

L'edificio venne inaugurato il 4 e il 5 dicembre del 1926 tra grandi festeggiamenti.
Mosire, spettacoli musicali e featrali erano parte di un ricco programma preparato per
ospiti provenienti anche da molto lontano. Particolarmente visitate furono, olire all’e-
dificio della scuolg, le cinque case per insegnanti da poco consegnate agli interessati.
Tutto I'arredamento era stato realizzato con la collaborazione dei laboratori della
scuola. Il laboratorio di decorazione parietale si era occupato della parle cromatica:
«Le singole aule e sopratiutto la biblioteca hanno colori chiari mentre le travi sono
poste logicamente in evidenza tramite una particolare tonalita cromatica. Particolar-
mente ben riuscito appare poi il refetforio della scuola: la struttura tripartita del soffitio
viene sotolineata tramite i colori rosso e nero, mentre le pareti sono comunque
bianche la dove non ci sono finestre.»® Tutti i mobili degli alloggi-atelier, dell’audito-

rium, del refettorio e dei laberatori erano stati preparati dal laboratorio del legno
softo la direzione di Breuer. Naturalmente a suscitare it maggior interesse furono
proprio i mobili tubolari metallici presentati per la prima volta al grande pubblico. Era
stato Marcel Breuer ad avere |'idea (che pare gli sia venuta osservando il manubrio
della sua bicicletta) di piegare dei tubi metallici, chiedendo la collaborazione della
locale fabbrica Junkers, e di servirsi poi di pezzi di stoffa opportunamente tesi per il
sedile, la spalliera e i braccioli. | contemporanei considerarono i mobili metallici
senz‘altro alla stregua di «macchine per sedere». Tutte le lampade erano state ideate
ed eseguite dal laboratorio del metallo anche se particolarmente significativo risultd
al riguardo il contributo di Max Krajewski e Marianne Brandt. Non meno importante fu
I'apporto della tipografia {cartelli, targhe, indicazioni...). L'edificio del Bauhaus
persegui insomma la sua finalita ideale —vale a dire la collaborazione di tutte le arti in
vista dell'«edificare» ~ con straordinaria chiarezza e modernitd, fraducendo in pratica
inmodo convincente e senza compromessi le idee, ovunque dibattute, concernenti una
nuova cultura abitativa e, quindi, una nuova qualita di vita.

Vista da sud-est. A sinistra si nota la parte iniziale
del corpo dei laboratori (vetrate), quindi & la
volia del corpo {fosce finestrale) che ospita I'am-
ministrazione e la sezione di architettura e, a de-
stra, del carpo con gli alloggi-atelier degli stu-
denti; il braccio in basso (si notino le grandi fine-
stre sep ) ospita il refettorio e I'auditari




Immagini riprese all’interno del Bauhaus di Des-
sau. A sinistra, sopra: scala principale della
scuola lecnica. Sotto: vestibole con ingresso. A
destrq, in alto: il refettorio. Sotto: I'auditorium con
sedili di Marce! Breuer e lampade di Max Kra-
jewski.
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Le case dei docenti

In un boschetto di pini a breve distanza dall'istituto, Gropius poté costruire, con il
contributo finanziario della municipalitd, anche alcune «case per i docenti (ill. pagg.
126 - 129): tre case doppie con relativi atelier per due professori e una casa singola
per sé. In origine una casa fu occupata da Klee e Kandinsky, mentre Muche abitava
con Schlemmer, e Feininger con Moholy-Nagy. Lo schema planimetrico delle case
doppie formava una sorta di grande S risultante dall’'accoppiamento di due braccia L
ruotati di 180°. In tale modo trovava applicazione quello che Gropius era solito
definire «il gioco delle costruzioni in grande», anche se in realtd non fu possibile fare
uso di pezzi prefabbricati.

Gli interni delle case, regolarmente affittate ai docenti dal comune, erano cosi ricchi
che gli stessi artisti ne restarono sbalordifi. Cosi Schlemmer poté scrivere: «Sono
rimasto lefteralmente di stucco quando... ho visto le case! Ho subito pensato che un
giorno i senzatefto sarebbero venuti qui ad osservare i signori arlisti che prendono il
sole sul tetto della loro villa.»®

Qualche fempo dopo Klee si lamentd delle forti spese che doveva sostenere per il
riscaldamento e cercéd anche, d‘accordo con Kandinsky, di farsi dare un contributo dal
comune. Quanio al colore degli intonaci furono gli stessi artisti ad avanzare qualche
proposta: cosi I'atelier di Klee venne dipinto dietro suo suggerimento in giallo-nero;

Kandinsky preferi invece tonalita piuttosto insclite, mentre anche Muche si dilettd con

qualche esperimento cromatico. Su suggerimento di Brever, inolire, venne dipinta

anche la camera da letto di Muche. Nina Kandinsky ricorda cosi la sua abitazione: «ll

soggiorno era rosachiaro, con una nicchia ricoperta di oro in foglie. La camera da

letto invece era color verde-mandorla, e mentre lo studio di Kandinsky era giallo

chiaro, I'atelier e la camera degli ospiti erano stati dipinti in grigiochiaro. Le pareti

della piccola stanza a me riservata brillavano letteralmente per via dellintonaco

rosachiaro. ... insomma ogni stanza erq, architetionicamente parlando, un esemplare

unico.»® Una visitatrice contemporanea descrisse cosi il gruppo di case riservate ai
docenti-artisti: «Dappertutto gli stessi funzionali piani orizzontali, gli stessi tetti piatti,
le stesse rigide linee retie di porte e finesire prive di cornici, con le vetrate degli atelier
che si notano sopra ogni alira cosa: una oggettivitd da macchina abitativa, fredda e
monocorde, in cui trova comunque modo di integrarsi piacevolmente, con esiti positivi
anche sul piano arlistico, il gioco di luci e ombre degli alberi vicini non ancora
abbattuti.»*® Durante la guerra la casa di Gropius andd disirutta, mentre le altre,
giunte fino a noi profondamente rimaneggiate, si frovano ora in un pessimo slato di
conservazione. Alcuni maestri, tra cui, oltre a Gropius, anche Muche e Mohaly,
approfittarono della costruzione e del trasloco per arredare anche privalamente le
loro abitazioni nello stile del Bauhaus. Sopratiutio la casa di Gropius (ill. pogg. 126 e
127), costruila tenendo particolarmente presenti quelle che dovevano essere le sue
funzioni rappresentative (c’era un appartamentino per ospiti, ed inolire c'eruno_ locali
per il custode nel piano interrato, una stanza per la domestica e un garage) dlvenne.
una sorta di oggetto dimostrativo — fu perfino al centro di un film — da mostrare ai
visilatori celebri.

Il critico Max Osborn volle confrantare le case dei docenti con la casa modeII.o del
1923: «Se ripenso alla casa modello presentata all’esposizione del 1923 a Weimar,
ricordo un edificio dall’aspetio poco accogliente puritano-ariodosso, freddo e vuoto.
Ora, invece, sia sotto il profilo della suddivisione dello spazio che del Ior_o e]rredc-
mento interno, le case appaiono decisamente piv accoglienti e confortevoli.» Reslg
comunque il dubbio se il Bauhaus fosse veramente cumbifﬂo a .Iallpunio, o se, pid
semplicemente, i critici e il pubblico non avessero piutiosto incominciato ad abituarsi
alla mederna cultura abitativa.

Pagg. 126 e 127: Walter Gropius: casa del diret-
tore (Casa Gropius), 1925/26. A sinistra: vista da
sud-oves!. Ingressa laterale. Si natino le due ter-

razze, in alio e in basso. A desira: prospetio verso
la strada {con Iingresso principale). Le foto sano

di Lucia Moholy.
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Le famiglie dei maestri del Bauhaus in una delle

case dei maestri.

Walter Gropius: case dei maestri del Bauhaus, Georg e El Muche sul balcane della loro casa.

1925/26. Prospetto verso la sirada.

Immagine ripresa in occasione della festa per la
copertura delle case dei maestri, oitobre 1925.
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L‘interno di una delle case dei maesiri. Sopra: il
soggiorno della cdsa di Gropius. Sotto: Wassily e
Nino Kandinsky nella sala da pranzo dellaloro
casa. L‘arredo inferno e i mobili sono di Marcel
Breuer. Sopratiutto la casa di Gropius era una
pratica di ione di cio che si intendeva per
nuova cultura abitativa, cosi nei dettagli —tutii
accuratamente studiati —come pure nel corredo
tecnico. Gropius consideré la sua casa, per I'e-
poca molto costosa, alla stregua di una casa spe-
rimentale in grado di anticipare il modo di abi-
tare del futuro: «Cié che ancora oggi ci sembra
un lusso, domani sara considerato assolulamente
normalel»
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Sopra: il soggiorno di Josef e Anni Albers,
1929 circa.

Setto: Paul Klee ritratto da Lucia Moholy nell’ate-
lier della sua casa, 1926.




Il sobbaorgo Térten

Una abitazione tipo del Sobborga Térten. 'abi-
tazione & arredata can mobili fipo ricavati da le-
gni diversi.
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In occasione della solenne inaugurazione del Bauhaus si poterono visitare, sia ester-
namente che internamente, le case del sobborgo Torten gid terminate. Il primo lotto di
sessanta case singole era stato completato nel settembre del 1926. Messo a punto
dallo stesso Gropius, il progetto prevedeva la realizzazione di un complesso esclusi-
vamente residenziale (non erano previste scuole) formato da semplici case singole ad
un piano con giardino, con l'aggiunta, in seguito, di un magazzino cooperativo a tre
piani. Coniire lotti complessivamente realizzati, Gropius poté mettere in pratica per la
prima volia le idee che aveva maturato in vista della soluzione dell‘allora grave
problema costituito dalla carenza di abitazioni. In effetti Gropius da anni ormai
perseguiva |’obiettivo di una sensibile riduzione dei costi, obietiivo che egli riteneva di
poter raggiungere tramite la razionalizzazione della produzione in cantiere, un si-
stema di prefabbricazione leggera e la standardizzazione di tutta I'attivita costruttiva.
Tempi e modi per la realizzazione de! progetto furono accuratamente previsti e
sostanzialmente rispetiati. Lavoro manuale e meccanico furono coordinati con grande
precisione. Inoltre, date le abbondanti risorse locali di sabbia e ghiaiq, il materiale
costruttivo occorrente fu preparato in loco. Tuttavia, nonostante la rigorosa pianifica-
zione, praticamente inesistenti furono gli effetti positivi sperati sul pianc del conteni-
mento dei cosli, anche perché l'incarico ricevuto era decisamente limitato. Con tutto
cid le case si rivelarono alla fine cosi economiche da risultare alla portata anche di
semplici operai. Con il secondo (1927) e il lerzo lotto (1928) furono realizzate rispetti-
vamente 100 e 156 case. Gropius d'alira parte poté evitare alcuni degli errori fatti in
precedenza— basti pensare ai davanzali delle finesire troppo alti o al cattivo funziona-
mento del riscaldamento —, errori che i suoi oppositori politici avevano a lungo
sfruttato contro di lui e che finirono per danneggiare anche Hannes Meyer, il suo
successore: non a caso, infatti, egli ricevette dal comune solo incarichi per costruzioni
di poco conto.

Quanto ai laboratori del Bauhaus, infine, c'é da dire che a Térten essi arredarono una
abitazione tipo con mobili realizzati dalla stessa scuola. Il soggiorno, assai semplice,
fungeva anche da zona pranzo. Pareli e pavimenti erano in parte rivestiti e coperti di
stuoie e non di tappeti, mentre il posto della tradizionale, gigantesca credenza fu
preso da un mobile-dispensa asimmetrico con alcuni ripiani a giorna.

I

Sopra: veduta del Sobborgo Dessau-Torten.

Softo: due case del Sobborgo Dessou-Torten fa-
centi parte del lotto realizzato nel 1927,




Le riforme scolastiche
del 1925 e del 1927
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Joost Schmidt: cartolina pubblicitaria per la ven-
dita dei prodotti del Bavhaus aftraversa las. r. 1.

In linea di massima Iattivila del Bavhaus di Dessau si collocd nel solco a suo tempo
traccioto dal Bauhaus weimariano. La scuola, insomma, intese sempre porsi al servi-
zio di una moderna cultura abitativa, a cominciare dalla pit semplice suppelletiile per
finire con la casa pronia per essere abitata: cid che si cercava di perseguire «tramite
un sistematico lavoro di ricerca, sia teorico che pratico, in campo formale, tecnico ed
economico.»” Gia a Weimar, tuttavia, Gropius non aveva mai trascurato l'efficienza
del Bauhaus in quanto organizzazione produttiva arrivando tra I'altro ad imporre, se e
quando le riteneva necessarie, diverse modifiche al programma didattico. Le finalita
del Bauhaus, in aliri termini, furono sempre adattate ad una realtd in continuo muta-
mento. Perfeftamente comprensibili appaiono dunque i cambiamenti, invero assai
significativi, che Gropius atud subito dopo il trasferimento da Weimar a Dessau
(1925), e anche pid tardi, al momento del irasferimento (1927) nella nuova sede.
Prima di tutto il numero dei laboratori venne ridotto a sei: falegnameria, laboratorio
del metallo, decorazione parietale, tessitoria, tipografia (artistica e non) e per finire il
laboratorio di scultura. Quanto al «leatrox, esso non era previsto nel programma del
1925 (ill. pag. 136), ma la relativa sezione venne istituila non molto tempo dopo.
Sempre a parlire dal 1925 ben quattro furono le sezioni dirette da ex allievi, i cosiddetti
«giovani maestri» («Jungmeister»): Hinnerk Scheper ebbe il laboratorio di decora-
zione parietale; Marcel Breuer la falegnameria; Joosta Schmidt il laboratorio di
scultura; Herbert Bayer la tipografia (ivi compresa la pubblicita); inoltre, quando
Muche nel 1927 lascio il Bauhaus, fu Gunta Stélzl, in qualita di «giovane maestra»
(«Jungmeisterin»), ad assumere la direzione della tessitoria. Tutti costoro avevano
portato a termine con successo il periodo di formazione tecrica e tecnica al tempo del
Bauhaus di Weimar e ora toccava a loro assumersi la responsabilitd di educare una
nuova generazione di allievi nello spirito della scuola.

Gropius caso continud a perseguire anche a Dessau |'obiettivo di fare del Bauhaus
un‘impresa produttiva perfettamente autosufficiente sul piano economico. Gia intro-
dotta a Weimar, la separazione dell‘attivita didaitica da quella produttiva, venne cosi
ufficializzata con la sua introduzione in futti | programmi di studio.

Gid nel novembre del 1925 Gropius poté inoltre tradurre in pratica, grazie soprattutto
all'appoggio finanziario di Adolf Sommerfeld, I'ideq, a lungo accarezzata, di fondare
una s.r.l. il cui capitale sociale ammontava tutiavia a soli 20.000 marchi. Una delle
prime iniziative della neocostituita societa fu la pubblicazione del «Catalogo dei
modellin, preparato da Herbert Bayer e stampato a cura del Bauhaus, contenente una
breve descrizione, accompagnata da unafoto (ill. pagg. 80 e 84), dei pit importanti ed
effettivamente disponibili prodotti del Bauhaus.

Con la fondazione della societa e la conseguente assunzione di un amminisiratore,
erano state dunque gettate le basi organizzative per il positivo sfruttamento sul piano
economico dei prodotti della scuola. Ma proprio in quest'ambito si and® presto
incontro a grosse difficolta, dal momento che le entrate restarono ben al di sotto delle
aspetiative, e questo proprio menire la municipalitd si aspeftava che il Bauhaus
potesse almeno parzialmente autofinanziarsi. Contrariamente alle previsioni, infatti,
occorsero anni prima che I'attivita della societd e gli introiti ricavati con il rilascio dei
permessi di fabbricazione consenfissero al Bauhaus di realizzare utili consistenti.
Piis 0 meno nello stesso periodo in cui il nuovo edificio della scuola veniva inaugurato,
Gropius oftenne, grazie soprattutto ai buoni uffici di Edwin Redslon, responsabile per il
governo del settore artistico e sostenitore del Bauhaus, che alla scuola fosse ricono-
scivta la qualifica di «Hochschule fir Gestaltung» («Istituto superiore d'arte e de-
sign»). In tal modo il Bauhaus, cessando di essere una semplice scucla comunale,
andava a collocarsi sullo stesso piano delle accademie fradizionali, dei politecnici e
delle scuole di artigianato artistico. Venne anche abbandonata la classica triparti-
zione in apprendisti di primo livello, apprendisti di secondo livello e maestri, anche se,
almeno in parte, gli allievi continuarono a stipulare i certificati di apprendistato con le
camere di commercio. Da quel momento in poi, comunque, gli allievi divennero
semplicemente «studenti», mentre ai «maestri» spetio il titolo di «professore».

In quello stesso periodo (aprile 1927) Gropius riusci anche ad oftenere un aliro
imporiante successo chiamando I'architetto svizzero Hannes Meyer a dirigere la
sezione di architettura, pib volte invocata ma solo da poco istituila. Come era facile
prevedere, la trasformazione della scuola e la chiamata di Hannes Meyer furono alla
base dell‘ennesimo, importante mutamento del programma didattico.

In un prospetto stampato nel 1927 l'intero programma didattico appare gia impostato
in un modo del tutto nuovo. Al primo posto troviamo I'architettura e, in subordine, la

«costruzione e l'arredo interno» cui fanno capo il laboratorio di falegnameria, la
tessitoria e i laboratori di decorazione parietale e del metallo. Il secondo gruppo a sé
stante fa capo alla pubblicita e comprende Iex laboraterio di tipografia cui in seguito
andranno ad aggiungersi il laboraterio fotografico e quello di scultura. Quanto al
teatro, con il nuovo programma esso acquista anche ufficialmente un‘importanza mai
avuta in precedenza.

All'ultimo posto troviamo un‘alira importante novita: il «Seminario per la libera com-
posizione pitlorica e plastican: in pratica quei «liberi corsi di pitturas da tempo
insistentemente reclamati da Klee e Kandinsky. Costoro in effetfi gia nel 1925 avevano
manifestato il desiderio di poter tenere in futuro, olire all'insegnamento formale,
anche una specie di corso di pittura, rivendicando in fal modo un incarico assoluta-
mente fradizionale e fino ad allora estranec ai principi e alle finalitd del Bauhaus.
Stranamente perd nel programma messo a punto per il 1927 il corso da laro chiesto
compariva sotto la denominazione di «Seminario per la libera composizione pittorica
e plasticax. In seguito tuttavia si preferi tornare alla denominazione originaria «libero
corso di pitturas. Gli incontri si fenevano una volta alla settimana a casa di Klee o di
Kandinsky che in tal modo vennero dispensati dalle lezioni che essi ancora fenevano
nei laboratori quali titolari dell’insegnamento formate. Quanto alla sezione di archi-
tettura, per la prima volta il corso si concludeva con la concessione di un diploma
universilario, cid che pit fardi venne esieso anche agli altri insegnamenti. Se dunque
da un lato il programma didattico subi profondi cambiamenti perché era necessario
tener conto del peso crescente dell’architettura, dall’aliro le cosiddette «materie
liberen si videro riconoscere uno spazio sorprendentemente grande. Quel che & certo,
comunque, & che almeno inizialmente le modifiche introdotte non provocarono in
pralica cambiamenti significativi dal momento che ben pochi furono gli studenti che
decisero di frequentare la sezione di architetiura.

Anche i successori di Gropius, accentuando ora questo ora quell‘aspetio, non si
discostarono molto da un modello che assegnava all’architettura un poste assoluta-
mente centrale. E probabile, infine, che I'egemonia dell’architettura — unitamente alla
decisione di concentrare gli sforzi sulla realizzazione di modelli destinati all'industria
—abbia contribuito non poco atenere le donne lontane dal Bavhaus: col passare degli
anni il loro numero, anzi, andd continuamente calando.

I maestri sul tetto dell’edificio del Bauhaus; da
sinistra si riconoscono: Josef Albers, Hinnerk
Scheper, Georg Muche, Laszl6 Moholy-Nagy.
Herbert Bayer, loost Schmidt, Walter Gropius,
Marcel Breuer, Wassily Kandinsky, Paul Klee,

Lyonel Feininger, Gunta Stélzl e Oskar Schlem-
mer.
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G_ld aWeimar Gropius e Mohaly-Nagy avevano progettato una serie di pubblicazioni
(cinquanta in tutto): i «Bauhausbicher» (ill. pag. 138), ognuna delle quali avrebbe
dovuto !.r‘uﬁure «argomenti aristici, scientifici e tecnici delle diverse specialitas. Cosi
come gia era avvenuto per le alire pubblicazioni («Bauhausmappen:) edite dalla
scuolo,_ Viniziativa poté contare sulla collaborazione dei pid imporianti esponenti
della pittura e della grafica moderne. Pubblicati contemporaneamente a Dessau nel
1925, i primi otto volumi — tutti scritti, franne due, dagli stessi maestri — offrivano uno
sguardo d'insieme sull'architettura, il teatro, la folografia e I'attivita dei laboratori del
Bauhaus. Quasi tutt, inoltre, furono composti tipograficamente da Moholy.

!.o stesso Moholy tuttavia, interessato com’era in particolare ai nuovi autori, volle fare
in modo che i volumi successivi potessero offrire uno spaccato dell’arte contempora-
nea. Tute le correnti moderne in qualche modo tra loro collegate dovevano ciod
essere documentate con scritli ed immagini. Moholy lascid inclire ai singoli autori
e?ier.ni una grande autonomiaq, sicché essi non solo furono liberi di comporre a loro
piacimento i frontespizi ma spesso si occuparono anche dell'impaginazione. Com-
plessivamente i volumi pubblicati fino al 1930 furono quattordici.

Coperiina dell’'opuscolo daila scuola icesta da
Herbert Bayer, 1927. Il programma semestrale v
pubblicato (ill. pag- 134, in bassol, fornisce perlo
prima volla informazioni a progosito dellase-
zione di architeltura aperta neil‘aprile del 1927.1
laboratori, riuniti sotto la voce sarredamento de-
gliinternis, vengone ora fatti dipendere dalla se-
zione di architettura. o

.

Libri e rivista «bavhaus»
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Sopraccoperte dei libri «bauhauss realizzate da

Moholy-Nagy per il volume «Bauhausbauten
Dessau= di Gropius (1930) e per il volume «Dal
materiale all‘architetturax dello stesso Moholy-
Nagy (1929). Sopraccoperta di Farkas Molnar
per il volume «Architettura internazionales di

Gropius (1925).

138

e ———

gropius
bashaus
bautfen

dessawn

BAUHAUSENTSTS

In occasione dell’inaugurazione dell’edificio della scuola il Bauhaus si presentd per la
prima volta ufficialmente al pubblico framite la pubblicazione di una rivista quadrime-
strale {(«bauhaus») (ill. pag. 139), il cui scopo principale era non solo di dare informa-
zioni sulla scuola, i suoi prodotti e gli incarichi di lavere ricevuti, ma anche di
dichiararsi a disposizione di altri autori non legati in qualche modo al Bauhaus.
Dapprincipio quasi ogni numero ebbe un contenuto monografico. Cosi mentre il primo
numero ospitd un contribulo, sia pure breve, di tutti i laboratori (redazione: Gropius;
composizione: Moholy-Nagy), il numero 1927/3, in pratica affidato al solo Schlem-
mer, si occupd esclusivamente di teatro. A decidere il contenuto del numero seguente
fu Hannes Meyer, da poco chiamato ad occupare la cattedra di architettura, mentre il
primo numero uscito nel 1928 fu dedicato da Herbert Bayer alla pubblicita. | sei numeri
successivi uscirono con la firma del nuovo direttore, Hannes Meyer. Con Mies van der
Rohe alla direzione della scuola, infine, si poterono pubblicare, soprattutio per man-
canza di fondi, solo tre numeri di poche pagine. Sul finire del 1925 il Bavhaus decise
inoltre di eliminare I'uso delle maiuscole e di utilizzare per la siampa formati standard
le cui misure erano stabilite dalla DIN («Deutsche Industrienorm», ovvero «Norma
industriale tedescan). Su ogni foglio di carta intestata della scuola si poté cosi leggere:

Copertina dellarivista «bauhaus» che uscitrala
fine del 1926 e i1 1931. Con la copertinaideata
per il primo numero del 1928, Herbert Bayer for-
nisce un significativo e virtuosistico esempio delle
sue capacita grafiche riuscendo a collegare di-
versi mezzi e piani di rappresentazione.

«Scriviamo sempre in minuscolo perché cosi risparmiamo tempo. Inoltre perché ci
devono essere due alfabeti quando ne basta uno? Perché scrivere a lettere maiuscole
dal momento che non si parla a lettere maiuscole?» Oggi le misure allora adottate in
campo pubblicistico e arlistico-compositivo vengono valutate come altrettanti aspetti
del «lavoro pubblico e d'immagine». Ma bisogna pur sempre considerare il contesta
politico in cui il Bauhaus operava: in effetti anche a Dessau, come gia era accadute a
Weimar, si era formata una associazione di cittadini che osteggiava sempre il Bauhaus
impiegando ogni sorta di mezzo, compresa la calunnia. In fale modo it Bauhaus perse,
lentamente ma inesorabilmente, il credito politico di cui aveva inizialmente goduta.
Una rappresentazione positiva della sua attivita nei confronti della opinione pubblica
costituiva dunque, per il Bauhaus, una componente irrinunciabile della sua lotta per la
sopravvivenza; lotta per la quale si riveld particolarmente utile anche il rilancio di quel
«circalo di amici» la cui fondazione, com’é noto, risaliva ai tempi di Weimar, e che ora
poteva contare su un numero di iscritti in continuo aumento. Sempre molfo generoso
nei confronti della scuola, a partire dal 1926 il circolo finanzid regolarmente la rivista
«bauhaus», acquistandone i prodotti ed organizzando anche un gran numero di
manifestazioni a sostegno della sua attivita.
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I corsi propedautici di Josef Al-
bers e di Laszl6 Mohaly-Nagy a Dessau

Lascultura realizzata da Hin Bredendieck du-
rante le lezioni di Moholy-Nagy (1928} si caratte-
rizza per il fatto che tubi di vetro e fili di ferro
vengono uniti in modo da formare un sistema mo-
bile. Moholy descrisse quest’opera, appesa con
un sofile filo di ferro alla parete, alla stregua di
una forma che anticipa una scultura sospesa:
rapporti Ira volumi e materiali sussistono solo al-
Iinterno delle parti, ma non verso I'esterno.
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Anche a Dessau i corsi propedeutici e le lezioni di Klee e Kandinsky continuarono a
rappresentare una parte essenziale della formazione di base degli allievi. Non solo:
ma era anche previsto che vi parlecipassero, sia pure soltanto parzialmente, gli
studenti che gia si Irovavano ad un livello piti avanzato. Negli anni di Dessau i singoli
docenti modificarono profondamente il loro insegnamento, cosiringendo gli sludenti
ad un impegno di gran lunga maggiore anche in termini di lempo. Sara dunque utile
soffermarsi sulle lezioni di Klee, Kandinsky, Albers e Moholy allo scopo di poterle
meglio confrontare con quelle gia descritte nella prima parte del presente libro.

Di essenziale importanza ai fini della formazione di base degli studenti si rivelé senza
alcun dubbio il corso propedeutico di Josef Albers (ill. pag. 65). Gia a Weimar il
«Meisterrat» aveva deciso, dopo I'allontanamento di ltten, di prolungarne la durata
da sei mesi ad un anno. Contemporaneamente la formazione tecnico-artigianale
doveva essere perfezionata grazie ad una sorta di «insegnamento tecnico» («Werk-
lehre») che aveva lo scopo di preparare meglio la successiva attivita nei laboratori.
Gid maestro di scuola elementare Albers era venulo al Bauhaus per diventare pittore.
Dopo aver preso parte al corso propedeutico di ltien aveva laverato nel laboratorio
del vetro, laboratorio che ben presto, sopratiutto a causa della cronica mancanza di
lavoro, non fu pid in grado di mantenere la propria autonomia. In ogni caso gid a
pariire dallautunno del 1923 Albers poté tenere un corso per complessive 18 ore
seftimanali riservato ai nuovi studenti, mentre Moholy, da parte sua, insegnava agli
studenti del secondo semestre 8 ore. Nel programma del corso di Albers si dava molta
importanza alle visite presso fabbriche e imprese artigianali. Inolire, senza poter
servirsi di macchine ed impiegando gli atirezzi pid semplici e pit comuni, gli studenti
dovevano essere in grado di fabbricare contenitori, giocattoli, piccoli oggetti di uso
comune, dapprima ricavandoli da un unico materiale, in seguito combinando insieme
pid materiali. Venivano anche fornite nozioni elementari circa le pitr imporianti pro-
prieta dei materiali e i principi fondamentali della costruzione.

La suddivisione del corso propedeutico fra Albers e Moholy, e la sua durata annuale,
furono mantenute anche a Dessau, con la differenza che lo studente del secondo
semestre poteva ora essere ammesso, a titolo di prova, in un laboratorio. A Dessau
Albers insegnava al mattino 4 volte per un totale di 12 ore settimanali, e il suo corso era
obbligatorio per tutti gli studenti del primo semestre. Moholy-Nagy, da parte sug,
continud ad insegnare agli studenti del secondo semestre, ma per complessive 4 ore in
luogo delle 8 precedenti. Quando poi nel 1928 Moholy-Nagy lascié il Bauhaus, Albers
prese per sé tutto il corso propedeutico e lo tenne fino alla chiusura della scuola nel
1933. Albers naturalmente continud sostanzialmenie il corso propedeutico di liten,
sopratiutio lo studio dei maleriali, preoccupandosi di sistematizzarlo in modo diverso.
In effetti a partire dal 1927 gli studenti non dovevano pit lavorare con ogni tipo di
materiale, ma al conirario dovevano seguire un piano ben preciso: vetro, carta (ill.
pag. 142) e metallo (ill. pag. 140); per la precisione: vetro durante il primo mese; carta
il secondo mese, mentre nel terzo mese si utilizzavano due materiali risultati affini in
seguito a ricerche condotie dagli stessi studenti; nel quario mese, infine, gli studenti
erano liberi di lavorare con materiale di loro scelta.

Lo stesso Albers scrisse: «ll materiale deve essere lavorato in modo che non ne
risultino scarti: I'economia & il principio pitl importante. La forma definitiva nasce dalle
stesse tensioni del materiale tagliato e piegato.»

Mentre lo scopo principale dell‘insegnamento di Albers era |'uso creativo del mate-
riale secondo criteri di economicitd, le lezioni di Moholy, che ancora nel 1924 si
chiamavano «studi di composizione», si conceniravano invece sulla composizione
nello spazio. Come gid Itten e Albers, anche Moholy si servi di tavole tattili allo scopo
di affinare la sensibilita degli studenti per il materiale, anche se la maggior parte delle
creazioni tridimensionali, in qualche modo avvicinabili a sculture e giunte a oggi
grazie alle foto eseguite, appaiono piuttosto come semplici esercitazioni spaziali. In
ogni caso si utilizzarono vetro, plexiglas, legno, metallo e fili di ferro per creazioni per
lo pit asimmetriche, anche se in sé non prive di armonia, definite nei modi pit
disparati, come per esempio «esercizio di equilibrio», studi per «sculture sospese
nell’arian, oppure «studi su spazio e volumes.

Le lezioni di Albers comunque suscitarono in molti studenti una profonda e duratura
impressione influenzandone in seguito I'attivita. Cosi il pitore Hannes Beckmann
descrisse la sua prima esperienza: «Ricordo come se fosse ieri il mio primo giorno di
lezione: Josef Albers entré in classe con softo il braccio un pacco di giornali che fece
distribuire agli studenti. Poi si rivolse a noi pil 0 meno in questi termini: Signori e

losef Albers ritratto nel 1928 da Umbo nel suo
sludio di Dessau con I'vltimo modello della pol-
troncina in fubi d'acciaio di Marcel Breuer. Alla
parete un quadro di Albers del 1927.

........m]

signore, noi siamo paveri, non ricchi. Non possiamo dunque permetterci in alcun
modo di sprecare materiale e tempo. Dal peggio noi dobbiamo saper ricavare il
meglio. Ogni opera d’arte si compone di un materiale iniziale ben preciso e quindi noi
dobbiamo per prima cosa vedere di che cosa & fatto questo materiale. A questo scopo
vogliamo servircene per fare alcuni esperimenii, senza la pretesa di voler gid «creare»
qualecosa di preciso. Per il momento dobbiamo anteporre la desirezza alla bellezza.
La forma dipende dal materiale con cui lavoriamo. Riflettete sul fatto che spesso si
oftiene di pit facendo di meno. | nostri studi vogliono essere uno stimolo per un modo
di pensare che ha come punio d’arrivo il momento costruttivo. Mi avete capito? Adesso
io vorrei che voi prendeste in mano i giornali che avete ricevuto e ne faceste qualcosa
di piu e di diverso da ci6 che essi ancora sono e rappresentano. Vorrei anche che voi
rispetiaste il materiale facendone un uso sensato e tenendo presenti quelle cha sona le
sue proprietd. Se voi pensale di poterlo fare senza servirvi di coltelli, forbici e colla,
1anto meglio. Buon divertimentoh

Fece ritorno qualche ora dopo e ci chiese di sistemare per ferra, davanti a lui, i risultati
dei nostri sforzi. Come per incanto si materializzarono maschere, barche, castelli,
aerei, animali e numerose alire piccole ed ingegnose creazioni. Albers liquida il tutte
come roba da asilo e aggiunse che le stesse cose si sarebbero potuta fare molto
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Hans Kessler: studio dal corso propedeutico di
Albers: Trasformazione di un giornale, 1931.

Pag. 143: lavoro con la carta eseguita da Gustav
Hassenpflug durante il corsa propedeutico di Al-
bers 1928. Altezza 80-90 cm.

Grazie a lagli e pi quanto mai i

il foglio di carta & assolutamente stabile. Non ¢’
scarto. Forma positiva e forma negativa sono
porti equivalenti della saluzi ds
mente ineccepibile, che non a caso ha per fitolo
«llusione di compenelraziones.
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meglio con altri materiali. Poi mosiré una «creazione» molto semplice eseguita da un
giovane architetto ungherese. Costui non aveva fatto altro che piegare il giornale per
lungo facendolo stare in piedisi da farlo sembrare un‘ala. Josef Albers ci spiegd come
in effetti le proprieta del materiale fossero state ben afferrate, come lo stesso fosse
stato ben lavorato e come fosse naturale piegare sopratiutio la carta in modo da far
diventare un materiale tanto cedevole abbastanza rigido da consentirgli di stare in
piedi proprio laddove esso & piu sottile, cioé al margine. Inolire, egli aggiunse che un
giornale poggiato sul tavolo presenta solo un lato visibilmente «attivos, mentre il resto
rimane invisibile. Aggiunse anche che la caria, una volta raddrizzata, presenta due lati
visibilmente attivi, e che in tal modo essa perde il suo noioso e molle aspetto esteriore.
Il corso propedeutico, insomma, aveva qualcosa della terapia di gruppo.

Grazie al confronto visivo Ira tutle le soluzioni escogitate dagli altri studenti, abbiamo
rapidamente imparalo a trovare, per ogni esercizio, la soluzione ritenuta pid adatta.
Non solo: ma abbiamo anche imparato ad autocriticarci; cid che veniva ritenuto pib
importante della capacita di criticare gli altri. Non c’é dubbio che questa specie di
davaggio del cervello» che noi dovemmo subire durante il corso propedeutico ci aiutd
a pensare in modo molto pid chiaro.«”
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Lena Meyer-Bergner: esercizio eseguilo durante
una lezione di Klee: irradiazione/centro varialo,

1927.

Emnst Kdllai: caricatura di Paul Klee, visto come
una sorta di Budda del Bauhaus, 1929.

Le lezioni di Paul Klee e di
Wassily Kandinsky a Dessau

Durante quasi tutla la sua attivita di docente al Bauhaus di Dessau Klee insegnd nel
secondo semestre del corso propedeutico. |l suo campo d'insegnamento era la «teoria
della forman, teoria che gia a Weimar era stata elaborata nelle sue linee fondamentali
e che ora includeva anche una teoria del colore per la cui dimostrazione egli amava
servirsi di una sfera colorata. All'inizio del semestre invernale del 1927 la sua affivita di
docente divenne pid impegnativa: dopo le dimissioni di Muche, infatti, gli venne
affidato anche I'insegnamento formale nella tessitoria. Egli fece cid dividendo quasi
sempre il corso in due parti: per i pit giovani il secondo o il terzo semestre; per i pit
progrediti il quarfo e il quinto semestre.

A partire dal maggio 1926 Klee volle tenere inolire quel corso di pittura gia descritio e
al quale presera inizialmente parte dieci fra studenti e studentesse. Anche questo corso
fu tenuto da Klee per tutto il tempo in cui rimase al Bauhaus.

A differenza di Kandinsky, le cui esercitazioni furono sempre centrate sul disegno
analitico (dal 1922) e sulla teoria del colore (dal 1925), Klee sviluppd continuamente la
sua affivita didattica servendosi spesso di testi specializzati che egli stesso procurava
allo scopo. In linea di massima, comunque, egli eseguiva alcune dimostrazioni, dopo-
diché dava alcuni esercizi (ill. pagg. 144 e 145) che gli studenti dovevano saper
risolvere graficamente e con I'ausilio dei colori. Lo scopo era quello di perfezionare la
conoscenza delle leggi della composizione bidimensionale e della teoria del colore,
ma con un crescendo di difficolta: «Tessitura terzo semestre. Scala nero-biancon;
«Quarto e quinto semestre. Composizione formale tramite chiaroscuri» e infine
«Prima costruzione dell’ellisse» e «Costruzione interna dell’ellisse».™ Le allieve in
seguito frovavano modo di applicare questi principi nella decorazione e nella colora-
zione dei tessuli. Klee, d'alira parte, era solito esprimere un giudizio anche sui tessuti
gid pronti: «Poi rinnovava le sue critiche a proposito dei tessuti, notando che molte
erano le cose nuove e valide. Le donne possono essere straordinariamente diligenti.»
Un atteggiamento piuttosto presuntuoso che comunque non gli impedi di acquistare
per sé diversi tessuti del Bauhaus, come ad esempio un tappeto di Ida Kerkovius o una
coperta di Otti Berger.

Sebbene Klee nelle sue lettere si fosse spesso lamentato della sua attivitd di insegna-
mento («faccio tutfo a meta: arte, guadagnare soldi, insegnare, scrivere lettere ... .»), in
realid egli si occupd sempre con rinnovato interesse delle esigenze e delle finalita
della scuola: «ll Bauhaus non trovera mai pace, alirimenti non sard piv se stesso, e chi
vi & in qualche modo coinvolto deve fare qualcosa anche se non lo vuole.»

Lo scrittore Ernst Kallai, che per qualche tempo fu uno dei redatiori della rivisia del
Bauhaus, lo rappresenid in modo caricaturale giungendo a dipingerlo come una
specie di Budda davanti al quale le studentesse si inginocchiavano in adorazione {ill.

pag. 144). Tuttavia, a dispeto di questa sua riservaiezza, Klee si rese sempre conto dei
fondamentali mutamenti cui la scuola andava incontro e vi prese atfivamente e crifica-
mente parte.

Come gid ai tempi di Weimar, anche a Dessau I'arte di Klee e la sua attivita didattica si
compenetrarono prafondamente. Dapprincipio egli aveva sperato di poter ricandurre
ad unita le sue esperienze di vita e gli esiti del suo lavoro. Ma le sue ricerche si
ampliarano fino a configurare «una storia naturale infinitan, i cui risultati si possano
far risalire in egual misura sia alla prafica arfistica che alla scienza: due campi
irriconducibili dentro un sistema unitario.

Anche le lezioni di Kandinsky rientravano nell’ambito dell'insegnamento formale che
a Dessau era obbligatorio per il secondo e gli ultimi semestri. Come Klee, inoltre,
anche Kandinsky tenne un corso di pittura a partire dal 1927. Il fatto che del periado
weimariano si siano conservati molli «disegni analiticin, ma pachi lavori sulla tearia
del colare, lascia supporre che i relativi esercizi siano stati relabarati e ripetuti piv
volte. Quanto al periado di Dessau, invece, il solo archivio del Bauhaus ospita piv di
200 lavori di studenti centrati sulla teoria del colore. A differenza delle lezioni e degli
esercizi di Klee, difficilmente catalogabili, gli esercizi che Kandinsky era salito dare
nel corso delle sue lezioni possana essere suddivisi in quattro grandi gruppi: sistemi di
colore e sequenze (ill. pag. 147); corrispondenza di colore e forma (ill. pag. 144);
relazione reciproca fra i calori; colori e spazio.

I punto di parienza era spesso costituito dai tre colori primari —rosso, blu e gialla— cui
si aggiungevano il nero e il bianco. Qui Kandinsky fece propria la teoria del colore di
Gaethe, secando la quale il blu e il giallo sono colari «naturalmente» opposti.

Alla domanda quale sia stata I'effettiva importanza delle lezioni di Kandinsky non &
facile rispondere. Certo @ che, sopratiutta soto la direzione di Hannes Meyer, si
alzarono diverse critiche sia nei confronti del corso di Kandinsky che nei confranti di
quello di Albers. Di queste critiche, comunque, Kandinsky valle e seppe tener conta,
riconoscendo tra Valiro ai suoi studenti il dirilo di esparre i preblemi e le difficalta
eventualmente inconirate nel lavoro di labaratorio durante le sue lezioni.

Lena Meyer-Bergner: esercizio eseguito durante
una lezione di Klee: esposiziono alla luce, om-
breggiamento, 1927.




Lothar Lang: forma libera di colore verde e trian-
golo giallo. Esercizio eseguilo durante una le-
zione di Kandinsky, 1926/27 circa.

Lang & contemporaneamente alle prese con un
conirasto formale e un contrasto cromatico: il pic-
colo triangolo & giallo, perché questa & la forma
che piu si avvicina alle proprieta del colore: pun-
gente, affilato @ appuntito. Al contrario, la super-
ficie verde, essendo questo colore consideralo
immobile e tranquillizzante, doveva affermarsi
sopratiutto grazie alla sua estensione e ai suoi
contorni decisamente mossi.

Monika Bella Broner: prova di colore per le
forme intermedie, 1931. Partendo dal nesso esi-
stente fra le forme e i colori primari, nesso che lo
stesso Kandinsky aveva gia pil volte sottalineato,
si cercd di trovare i colori pit adatti anche per le
forme intermedie, col risultato di dare vita ad una
sorta di «cerchio di forme e coloris,
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Quando il Bauhaus tra il marzo e I'aprile del 1925 si trasferi a Dessau fu inizialmente
necessario arrangiarsi con locali di fortuna ubicati in un vecchio magazzino nella
MaverstraBe. Solo una parte degli studenti — ma fra essi molti tra i piv dotati e
preparati — ebbe il coraggio di seguire la scuola dalla bella e romantica Weimar in
una citd industriale, piccola e non certo linda, come era all’epoca Dessau. Anche
Lyonel Feininger, che fino ad allora aveva direfio il laboratorio di tipografia, segui la
S(':U0|G a Dessau, ma non vi ebbe pil alcun incarico ufficiale.

Rispetto a Weimar i laboratori economicamente non produttivi, velro, legno e pietra,
furono soppressi, mentre anche la tipografia, economicamente redditizia ma con
compiti esclusivamente riproduttivi, non venne riaperta ma al contrario sostiluita da un
laboratorio per la stampa in cui potesse svolgersi un’attivita pit creativa.

I laboratori del legno e della pietra, invece, in quanto laboratori «di sculturas furono,
per cosidire, modernizzati. In tal modo le considerazioni di ordine economico e quelle
di ordine pedagagico finirono in qualche modo per equilibrarsi.

| cambiamenti pid significativi, comunque, si registrarono nel laboratorio per la
stampa diretto da Herbert Bayer, sapratiutio grazie al deciso mutamento diindirizzo, e
nle\”u lessitoriq, le cui altrezzature vennero radicalmente rinnovate e per la quale—con
Piu coerenza e in anticipo agli altri laboratori — Gunta Stélzl elaboré un appaosito
programma di studi. Cerlo & che i giovani che frequentarono questi due laboratori
ficevetlero una istruzione professionale fino ad allora praticamente inesistente.

In guegli anni, dunque, il Bauhaus non fu solo il centro del nuovo disegno industriale
nei c.ompi pit diversi (mobili, mefalli, tessuti, slampa), ma seppe anche elaborare
nuovi pragrammi di studio e soprattutto sinventares nuove professioni che andavano

idealmente a collocarsi nel punto in cui arte e tecnica potevano e dovevano incon-
trarsi.

Produzione e attivita
didattica nei laboratori

Lothar Lang: scala cromatica. Studio da una le-
zione di Kand:nsky, 1926/27. La scala dei re co-
lori primari - giallo, rosso e bly - & dei tra colori
secondari - verde, viola a arancione — viena rap-
presentota tra due poli: una scuro e l'altro chicro.
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Herbert Bayer: manifesto per una conferenza di
Hans Poelzig al Bauhaus, 1926.
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A Dessav la tipografia d’arte dei tempi di Weimar venne trasformaia in un vero e
proprio laboratorio per la stampa che pit tardi si chiamd «laboratorio per la stampa e
la pubblicitd» comprendente una piccola sala per la composizione manuale, con
caralteri a bastone di ogni misura e corpo, nonché una platina da stampa (sorta di
macchina tipografica piana) e una rotativa.

Max Gebhard ci informa sul lavoro che vi si svolgeva: «Tutti gli studenti che lavora-
vano qui componevano da soli i loro lavori e stampavane softo la guida dei maestri. . .
Si facevano molli esperimenti con I'impressione simultaneq, la sovraimpressione, la
composizione con corpi grossi in legno. Quasi sempre si stampavano, in base ad idee
di Herbert Bayer e degli stessi studenti, moduli, manifesti, opuscoli pubblicitari e
quant‘altro fosse necessario al Bauhaus.» *

Progeftazione e realizzazione non restarono pit due momenti separati e cosi «fu
concretamente possibile creare i presupposti per una nuova professione: il design
grafico.»™

Max Gebhard ricorda ancora che le lezioni non avevano un carafere prettamente
scolastico, anche se Herbert Bayer sorvegliava e dirigeva il lavoro con zelo instanca-
bile.

Lo stesso Bayer si occupava inoltre moltissimo dei problemi derivanti dal progressivo
affermarsi della scienza pubblicitaria e dai sempre pit evidenti rapporii di questa con
la psicologia. Cosi la «sistematica della pubblicita» e le «conseguenze sulla co-
scienza» occuparong una parte non secondaria delle sue lezioni.

Dal punto di vista sfilistico i lavori eseguiti si possono ricollegare alla «nuova» o
«elementare» tipografia che Moholy aveva per primo introdotto nella scuola. Cosl
mentre da un lato il rosso e il nero restarono i colori tipograficamente fondamentali,
dall’altra si adottd una scrittura senza terminazioni {caratteri a bastone, e pit tardi, in
aggiunta, un fipo diverso, «futuran), e si realizzarono lavori con foto e altro materiale
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Erich Comeriner: collage tipografico, 1927. Can
ogni prababilita il collage nan & un manifesto per
Gret Palucca, ma piuttosto uno studio libera-
mente eseguilo,

Herberl Bayer: progeho per una scrittura univer-
sale, 1926. Per reazione contro la forme storiche
(individuali o arfistiche) di scritura, Bayer tenta di
dare vita ad una scrithura che possa essers valida

qQue e da tuth comprensibile: «Cosi coma la
macchine modere, I‘architettura e il cinema sona
alirettante espressioni dei nosir tempi allinsegna
della precisione, allo stesso modo deve essurio
anche la scritura»
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tipografico come punti, linee, retini e cosi via. Infine la disposizione dei caratteri sulla
superficie non si fondo pit su esigenze di simmelria, ma piuttosto sul significato stesso
delle parole che cosl poterono essere disposte verticalmente o di sbieco, a seconda
dei casi.

Mentre il laboratorio per la stampa e la pubblicité non rilasciava aleun certificato di
apprendistato, nella tessitoria la formazione professionale vera e propria poleva
cominciare solo una volta ottenuto il certificato di apprendistato ed aveva a sua volta
una durata triennale. Successivamente le student dovevano sosk e un secondo
esame («Gesellenpriifung»), dopo di che potevano anche proseguire fino al consegui-
mento del diploma del Bauhaus. Quanto a Gunta St6lzl, & vero che divenne «Jungmei-
sterin» («giovane maesira») solo nel 1927, ma sappiamo che gia a partire dal 1925
aveva concentrato nelle sue mani tutto il lavoro organizzativo e contenutistico. Per le
questioni tecniche, invece, era competente il maestro fessitore Wanke. La Stélzl pro-
curd i telai pid diversi— utilizzabili sia per fini didattici che produttivi— e mise a punto un
programma didattico friennale, a sua volta suddiviso in due fasi e da svolgersi primaiin
un laboratorio didattico e successivamente in un laboratorio di ricerca e sperimenta-
zione.

Le sue lezioni, per le quali aveva sviluppato una particolare metodologia, vertevano
sull’armatura e lo studio dei materiali, e siccome il Bauhaus possedeva una tintoria
propria, anche alla tintura venne dedicata un‘attenzione particolare.

Con I'inizio dell‘attivita a Dessau anche nella tessitura si compi il grande passo verso il
disegno industriale. L'attivita fu inoltre razionalizzala, sicché, per esempio, diversi
studenti furono impiegati per realizzare uno stesso prodotio.

Analogamente i campioni di tessuto furono prezzati, forniti delle indicazioni relative
alla misura e numerati per la vendita. In tal modo le studentesse si familiarizzarono
con il processo produttivo, dalla tintura alla tessitura fino all’ordinazione della stoffa.
Seguendo le lezioni di feoria della forma di Paul Klee esse poterono contemporanea-
mente apprendere le leggi della decorazione e della composizione cromatica.

In tal modo proprio nelt'industria tessile poté nascere e svilupparsi una professione
fino ad allora mai esistita, la professione di «disegnatrice». D'altra parte, poiché le
allieve del Bauhaus avevano appreso i rudimenti della loro professione sul telaio
manuale, esse si dimostrarono altrettanto capaci di condurre piccoli laboratori arti-
gianaliin proprio. Cié che molte diloro effetiivamente fecero, mostrando senz'altro di
preferire un‘attivita autonoma ad un impiego nell'industria.

La tessitoria

Pag. 150: 'arazzo di Anni Albers {1926 si carat-
terizza per la Iriplice Irama in ci i tessuti sovrap-
posti sona tenuti insiema tramite fili di congiun-
zione. Nei punti in cui la stotfa & doppia, essa si
curva in modo plastico. Per queslo tappero, rigido
dal punto di vista formale ma cid nonastante vi-
vace, Anni Albers usd solo 4 clari disposti per
blocchi o strisce.

Foto di gruppo della fessitonia. tn alto a sinesrg.
Gunta $tlal con accanto it lecnico Wanke.
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Di molti mobili si fecero due versioni, come nel
caso della sedia pieghevole che Breuer realizzo
nel 1927 sviluppando la sua prima sedia in fubi
d‘acciaio (vedi sopra).

La donna con il viso coperto da una maschera di
Schlemmer siede su una sedia in tubi d'acciaio di
Marcel Brever. Foto di Erich Consemiller, che
scaltd centinaia di foto per I'archivio del Bau-
haus.
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DIIE"G‘ da Breuer la falegnameria a Dessau si segnald per gli eccellenti risultati
OHenuI] nell'arredamento del nuovo edificio del Bauhaus e delle case dei dacenti
nonché nello sviluppo ulteriore dei mobili in tubi d’acciaio. Cosi non possono sussi:
Sler(? dubbli sul fatto che gli interni, delle case di Gropius, Moholy, Muche e Kandinsky
oggl considerati classici, rappresentino un vertice assoluto nella storia della nuova
C_uliurc abitativa. Pareli luminose e spoglie, grandi finestre ed ampie vetrate caratie-
rizzano ambienti assai spaziosi in cui si possono ammirare pochi mobili scelti con
:qusl‘c. Non solo: mabili ed ambienti danno quasi I'impressione di formare un tutto
lnsslndlbile all'insegna di un grande equilibrio. Presentati come igienici, facili da
pulire, pralici e funzionali, questi interni avevano in realtd nell'insieme un indubbio
valore artistico e facevano della vita stessa un‘opera d’arle, mentre i mobili, per
assolvere la loro funzione quolidiana dovevano necessariamente essere sernpli'ci ed
economici. Tale fu dunque la strada imboccata dal laboratorio del mobile, e non a
caso la falegnameria fu il primo laboratorio a stampare un depliantconi motlaili intubi

Stoffa di filo lucido di cotone molto resistante &
compatta realizzata per rivestire la sedia in tub
d'acciaio. Si noti la piombatura con cui si contros-
segnavana tuth | tessuti del Bavhous.

Ilaboratori di falegnameria,
del metallo, di decoraziona parietale
e discultura




A sinistra: lampada da soffitto di Max Krajewski,
1925. Foto di Lucia Moholy.

A destra: Morianne Brand: lampada sferica con
sospensione a catena, 1927 circa. Foto: Lucia
Moholy.

Pag. 155: Marianne Brandt e Hans Przyrembel:
! da munita di disposifivo di trazi 1926.
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d'acciaio realizzati dopo la svolta, per cosi dire, produttivistica della scuola. A comin-
ciare dalla sua prima palirona, chiamata pib tardi Wassily {ill. pag. 152), Breuer si
dedico sistematicamente alla progetiazione di mobili di ogni tipo di cui si fecero
sempre due versioni: polironcine da teatro, polirone, tavoli, sedie, sgabelli. E poiché
era lo stesso Brever, e non la scuola, a possederne i relativi diritti, egli cercd anche di
avviare un‘aflivita imprenditoriale in proprio, riscuotendo futtavia scarso successo.
D'alira pare se Breuer avesse ceduto i diritti al Bavhaus e non al commerciante
Lengyel, che a sua volta li avrebbe pil tardi cedufi alla ditta Thonet, quasi sicuramente
la storia del Bauhaus sarebbe stata diversa. Non ¢’é dubbio, infatti, che i louti guada-
gni che certo ne sarebbero derivati avrebbero potuto garantire alla scucla una base
finanziaria ben piv solida.

Quanto al laboratorio del metallo, la dotazione fecnica fu notevolmente migliorata e
ampliata col risultato che poterono essere affronlati con successo i problemi attinenti
alla produzione su scala industriale. Gli sforzi furono in particolare concentrati sullo
sviluppo di nuovi tipi di lampade (ill. pagg. 154 e 155), tanto che gid nel 1927 venne
stipulato un conirafto con la ditta berlinese «Schwintzer und Gréff» per la produzione
in serie di diverse lampade progettate dal Bauhaus.

Poco si sa per quanto riguarda le lezioni che si tenevano nel nuovo laboratorio di
decorazione parietale diretto da Hinnerk Scheper. Gli studenti, comunque, si familia-
rizzarono con la feoria del colore, imparando a riconoscere in modo sistematico i
materiali cromalici e le diverse reazioni ira colore e sfondo — una parete affrescata &
cosa diversa da un intonaco con colori a colla e cosi via. If laboratorio, ovviamente,
esegul tutti i lavori di finteggiatura all’interno della scuola, ma certo non meno impor-




Lothar Lang, nel 1924, esegul nel laboratorio di
decorazione parietale quesli studi sul colore.
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tante fu l'attivita da esso svolta per conto dei clienti esterni. Puroppo molli interessanti
progetti da esso elaborati non furono poi realizzati; & il caso, per esempio, di quella
specie di sistema conduttore cromatico per I'edificio del Bauhaus sviluppato da
Scheper.

Aperto nel 1925 e direlto da Joost Schmidt, il laboratorio di scultura non fu in grado,
sopraitutto a causa della scarsita di mezzi tecnici, di oflenere risultati pari alle aspelta-
tive. In ogni caso gli studenti Loew ed Ehrlich vi fecero i primi esperimenti fotografici
riprendendo corpi plastici. Da parte sua Joost Schmidi sperimentd con l'ausilio della
fotografia la riflessione e la rotazione totale e parziale di corpi fridimensionali (il

pag. 157). Solo molto pit tardi tultavia, a partire dal semestre invernale 1930/31, i
risultati cosi offenuti poterono trovare applicazione nel disegno spaziale e nella
realizzazione di stampati pubblicitari.
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Studi di composizione e illuminazione con corpi
elementari. Laborotorio di scultura, 1928 circa.




Il teatro al Bavhaus di Dessau

Nel pezzo «Equilibrismo» gli attori, con i visi co-
perti da maschere, compiono esercizi con atirezzi
assai semplici. Da nolare sullo sfondo una
grande maschera di Schlemmer. Lo spettacolo
ebbe luogo nel teatro del Bauhaus.

Nei primi annunci e programmi del Bauhaus di Dessau non si parlava ancora di featro.
In realta Gropius preferiva farne a meno perché non c'erano soldi a sufficienza e
perché non gli sembrava poi cosi indispensabile, senza contare che egli nutriva seri
dubbi circala suaredditivita. Alla fine, comunque, si riusci a Irovare una soddisfacente
soluzione del problema finanziario, anche se Schlemmer — a differenza di Klee e
Kandinsky ~ silamenid sempre dello stipendio che riteneva troppo basso. In ogni caso
nel programma didattico del 1927 il teatro occupava nuovamente un posto in primo
piano.

Gia nel 1923 Schlemmer aveva elaborato alcune idee in fema di lavoro teatrale che, se
formalmente presentavano pit di una affinita con le proposte di Schreyer, se ne
discostarono poi del tutto sul piano dei risultati. Schlemmer prelese infatti sopra ogni
alira cosa una «ricerca a proposito degli elementi fondamentali della creazione e
composizione scenografica: spazio, forma, colore, suono, movimento, luce.»” Cosi
facendo egli mostrd di voler seguire la tendenza, allora prevalente in seno al Bauhaus,
della «elementarizzazione» e dell’analisi, tendenza che influenzd positivamente gli
sviluppi della sua attivita all‘interno della scuola. Solo a Dessau, in effetti, Schlemmer
si cimento veramente in questo tipo di ricerca degli elementi fondamentali con le
cosiddette «danze del Bauhaus», divenute ormai classiche (ill. pagg. 158 e 159) che
egli sviluppo e sistematizzé in pochi anni: danza della forma, danza del gesto, danza
dello spazio, danza delle bacchette, danza della quinia, danza dei cerchi ed ancora la
danza del gioco delle costruzioni e la sfilata delle scatole. Schlemmer perfeziond tali
danze con gli studenti, ma il piv delle volte preferi servirsi di attori e ballerini professio-
nisti. Il teatro del Bauhaus riscosse i suoi piu grandi successi nel 1924 nel corso di una
tournée {(ill. pag. 186) che lo condusse in numerose citta tedesche ed in Svizzera. Il
profagonista di quesie danze non & visio come «un individuo ben preciso, ma piutiosto
— ed & cio che si ottiene tramite |'effetio omologante di maschere e tricot — come il
prototipo di un modo d'essere che si contrappone agli elementi formali propri del
featro... Cid che emerge come azione ha come punti di partenza elementi esclusiva-
mente figurativi.»”™ «Come Chaplin, anche Schlemmer, sia pure in un modo diverso, &
dunqueriuscito a dare vita ad una sintesi tra uomo e marionetta, fra immagine naturale
ed immagine artificiale, in cui egli & riuscito a compendiare una vasta gamma di
possibilitd espressive: dalla grazia delicata e leggera allo slancio impetuoso, dalla
bizzarria groftesca alla compostezza ieratica.»”
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Folo di una scena della roppresentazione della
«Danza delle formes, 1927. 1 danzaton sona
QOskar Schlemmer, Werner Siedhotf e Walter Ko-
minsky

Foto di una scena della «Danza dei gestis, 1927,
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In un arlicolo programmatico pubblicato sul primo numero della rivista «bavhaus»
(1926), il pitiore Georg Muche sostenne la sostanziale superfluita dell’artista nel
campo del disegno industriale. Per lui, in effetti, alla base del processo creativo
nell’industria non potevano né dovevano esserci le forme e i colori primari elaborati
dall’artista, ma pivttosto la macchina con il suo peculiare modo di lavorare. Muche,
d’clira parte, era interessato ad una nuova definizione del ruolo dell’artista dal
momento che egli, in quanto pittore, era gia «maesiro delle forme» in uno dei labora-
tori del Bauhaus. In proposito egli disse: «nel prodotio industriale I'elemento formale
artistico & un corpo estraneo. la dipendenza dell‘arte dalla tecnica fa dell’arte un
qualcosa di inutile.»'® Del resto quando Muche scrisse queste righe, il Bauhaus aveva
gia imboccato una sirada diversa dal momento che ai pittori «maestri delle forme»
{con I'unica eccezione di Moholy-Nagy) erano gia subenirati i cosiddetti «giovani
maestri». Anche Klee e Kandinsky non avrebbero conservato a lungo i rispettivi
incarichi. Muche, insomma, scrisse quelle righe perché era sua intenzione «salvares
|'arte. La sua presa di distanza dagli adisti rimasti nel Bauhaus — anche Muche
avrebbe di li @ poco rassegnato le dimissioni non solo perché in difficolta con la
tessitoria, ma anche perché voleva fornare a dedicarsi completamente alla pittura —
indica chiaramente il mutamento di indirizzo ormai in atfo e destinato a farsi sempre
piu evidente negli anni seguenti. Cosi il ruolo dei pittori subi un continuo ridimensiona-
mento finché sotto la direzione del successore di Gropius, Hannes Meyer, non furono
proprio le questioni sociali ed economiche a costituire il punto di partenza di ogni
processo creativo.

Ise, la moglie di Gropius, da parie sua, annotd: «I’epoca dei pittori al bauhaus sembra
essere definitivamente tramontata. essi sono estranei al vero nucleo del lavoro attuale
e sembra anzi che siano quasi di ostacolo piuttosto che di stimole.»™ Cosi quando nel
1928 Moholy-Nagy scrisse una specie di lettera di commiato dal Bauhaus, egli era
dell’avviso che la permanenza di Klee e Kandinsky servisse piu che aliro per «fare
atmosferax. Schlemmer, da parte suq, circa un anno dopo rincard la dose dicendo a
proposita della loro attivita didattica: «Cos’altro & se non la chiave per poter entrare
nel loro regno personale?»

Quanto ai «giovani maesiri» («Jungmeister»), il cui stipendio era di gran lunga
inferiore a quello dei maestri anziani («Altmeister»), essi avanzarono una serie di
richieste sul piano salariale e professionale: stesso salario di Klee e Kandinsky,
possibilita di abitare in case singole, titolo di professore (Schlemmer, perd, dovette
sempre accontentarsi di uno stipendio estremamente basso). Del resto la posizione
sociale dei pittori sembrava non corrispondere pid al contributo che essi davano
all’attivita del Bauhaus nel suo complesso: da tempo, infatti, era stato posto con forza
sul fappeto il problema di quale potesse essere il loro effettivo ruolo a fronte dei
progetti della scuola.

Nonostante il bilancio estremamente positivo che si poté tracciare in occasione dell'i-
naugurazione del Bauhaus, a Dessau i laboratori effeffivamente produttivi erano ben
pochi. Ancora nel gennaio del 1926 Gropius, dopo una rapida visita agli stessi, scrisse
atuttii maestri lamentando «le notevoli manchevolezze» che aveva costatato. Gropius
si adoperd inolire perché nei laboratori fosse assicurato un «forte incremento del
lavoro». Ma particolarmente tra gli studenti pib anziani e capaci sembro diffondersi
un certo disorientamento sul piano delle prospettive professionali. Sistemati nei loro
alloggi-atelier, dove si frovavano ormai in gran numero, essi avevano la netta sensa-
zione di «non avere piu niente da fare qui», come il loro rappreseniante Hans Volger
ebbe modo di scrivere in una lettera indirizzata allo stesso Gropius. In particolare essi
reclamavano I'istituzione di una sezione di architettura perché, dicevano, solo se
avessero ricevuto una formazione adeguala al riguardo i loro studi avrebbero potuto
considerarsi conclusi; d'alira parte, solo cosi, essi aggiungevano, le idee stesse che
avevano presieduto alla fondazione del Bauhaus avrebbero potute realmente concre-
fizzarsi. Insomma la mancata attivazione di una sezione di architetiura, verso cui
I'attivita del Bauhaus sarebbe dovuta naturalmente convergere, metteva secondo loro
in discussione le finalita e il senso stesso dell‘istituto. Tuttavia non solo la sezione di
architettura venne aperia poco dopo, ma Hannes Meyer, che fu chiamato ad inse-
gnarvi, divenne ben presto il successore di Gropius alla guida del Bavhaus riuscendo
a dare nuovi stimoli agli studenti e ad aumentare la loro redditivila, insistendo in
Particolare sulla funzione sociale dell’architettura.

Draltra parte, le difficolta incontrate dal Bauhaus nel biennio 1926/27 ebbero anche
motivazioni di natura esclusivamente finanziaria.

Anni difficili (1926/1927)

Pag. 160: uno studente con maschera e atrezz:
che servivano per le donze del Bauhaus. Foro di

Lux Feininger
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In effetti nel 1925 la citta di Dessau si era impegnata a finanziare il Bauhaus, ma in
misura abbastanza modesta. D'altra parte Gropius, dovendo pianificare le spese che
la scuola avrebbe sostenuto negli anni successivi, aveva tenuto conto degliintroiti che i
laboratori, ormai inseriti nel ciclo produttivo, avrebbero ceramente assicurato. In
realta le cose andarono ben diversamente: solo a partire dal 1929 i laboratori
cominciarono a dare i risuliati a lungo attesi. Molti prodotti del Bauhaus arrivarono
troppo presto sul mercato: o erano troppo all‘avanguardia, o non erano ancora cosi
tecnicamente perfetti da pofer essere riprodotti su scala industriale. L’'emergenza
finanziaria in ogni caso si fece sentire al punto che nell‘agosto del 1926 Gropius si vide
costretto a chiedere ai maestri di rinunciare al 10 % del loro stipendio in favore del
Bauhaus. Inoltre venne spedita alle varie industrie una lettera circolare con cui si
chiedeva di mettere gratuitamente a disposizione della scuola i materiali occorrenti.
All'interno del Bauhaus si parlava intanto apertamente di chiusura di uno o piu
laboratori. «Non si poteva cerio pensare ad aumentare il coniributo in denaro della
municipalita, viste le assicurazioni che il Bavhaus aveva dato al consiglio comu-
nale»,' ricorda il borgomastro Fritz Hesse nelle sue memorie a proposito degli
avvenimenti del 1926. Cerlo, con |'‘aumento del numero degli studenti, e quindi degli
introiti delle retle, se da un laio aumentarono le aspettative di un miglioramento della
situazione finanziaria, dall’aliro la scuola evidenzid notevoli carenze sul piano delle
attrezzature. Anche in questo caso il borgomastro rifiutd ulteriori sovvenzioni, soste-
nendo anche I'impossibilita di un aumento del bilancio per I'anno 1928.

Ise Gropius annotd nel suo diario che il Bauhaus «con il suo bilancio non poteva né
vivere né morire.» Non basta: in luogo della tanto aHesa sovvenzione governativa di
30.000 marchi il Bauhaus dovette accontentarsi nel 1927 di soli 10.000 marchi.
Ancora nel dicembre del 1927 Gropius meditd seriamente sul da farsi per cercare di
«far entrare aria nuova all’interno della scuola», ma non volle sbilanciarsi circa le
decisioni che avrebbe preso il suo successore: «naturalmente & possibile che meyer
infenda costruire qualcosa di radicalmente nuovo, ma se cié avvenisse il vecchio
bauhaus non esisterebbe pid.»

Hugo Erfurth: Walter Gropius, 1928.
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Quando tra il gennaio e il febbraio del 1928 Gropius rese note le dimissioni dalla  Le dimissioni di Walter Gropi
carica di direttore del Bauhaus, la scuola, che da circa un anno aveva occupato il
nuovo edificio ad essa destinato, godeva ormai di grande e crescente considerazione
non solo in patria ma anche all’estero. .
Tra gli studenti, ma anche tra i maestri, I'tmprovviso annuncio delle dimissioni d.i
Gropius provocd sorpresa e sconcero. Un Bauhaus senza di lui non era nemmeno
pensabile. Gropius, d'altra parte, giustificd la sua decisione col fatto che il Bauhaus
aveva ormai imboccato la strada giusta e che egli desiderava tornare a dedicarsi alla
libera professione. Gropius, infalti, aveva gid pensato, assieme ad Adolf Sommerfeld,
alla fondazione di una «fabbrica per la cosiruzione di cases (xHéuserbaufabriks),
mentre aspetfava da un momento all'alire che gli venisse affidato I'incarico di realiz-
zare il ferzo lotto del sobborgo Térten nonché I'Ufficio municipale del lavoro di
Dessau: incarico che in effetti egli ebbe poco dopo aver rassegnato le dimissioni da
direttore del Bouhaus.

Solo col senno di poi si possono individuare i gravi e fondamentali problemi sorti
all‘interno della scuola nel periodo di Dessau. Se & vero che essi non furono alla base
delle dimissioni di Gropius, & aliretanto incontestabile che solo dalla loro soluzione
dipesero i futuri positivi sviluppi del Bauhaus. Fu dunque con questi problemi che
Hannes Meyer, Iarchitetto svizzero che Gropius aveva chiamato a succedergli alla
direzione della scuola, dovetle prima di lutio fare i conti.

Herberi Bayer: copertina della carlella dedicata
ai «Nove anni del Bauhaus». Questa cronaca
delle vicende della scuola dalla sua fondazione
nel 1919 fu composta per Walter Gropius da ma-
— e v estri e studenti insieme, 1928,
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Hannes Meyer, ovvero i bisogni del popolo in
luogo delle «ragioni del lusso»
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Junge menschen
—_— kommt ans bauhausl,

Nel 1929 Honnes Meyer prepard un opuscolo sul
Bauhaus. Per la mano si servi di una foto di Lyonel
Feininger.

Pag.164: Hannes Meyer, Hans Wittwer e la se-
zione di architettura del Bauhaus di Dessau:
scuola della confederazione sindacale tedesca
{ADGB) a Bernau, presso Berlino, 1928-1930.
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Ancora oggi Hannes Meyer (ill. pag. 167) rimane per lo pit lo «sconosciuto direttore
del Bauhausx. Per la storia e gli storici, in effetti, la sua piU che triennale aftivitd al
Bauhaus - dall’aprile del 1927 all'agosto del 1930 — non merita piu di una frase.
Eppure egli rimase alla guida del Bauhaus qualche mese in pib rispetio al suo succes-
sore, |'architetto Ludwig Mies van der Rohe. La ragione di questo singolare «oblion
della storia va senz’altro ricondota allimpegno politico-sociale di cui egli diede
prova negli anni in cui rimase al Bauhaus. Basti sapere al riguardo che nel 1930 partiti
che governavano la citta di Dessau lo costrinsero a rassegnare le dimissioni perché
ritenevano che I'atlivita svolta dagli studenti comunisti in seno al Bauhaus potesse
essere un prezzo Iroppo alto in termini elettorali. A soffiare sul fuoco e a provocarne
quindi le dimissioni furono soprattutio Albers, Kandinsky e |o slesso Gropius, il quale,
ancora verso la fine della sua vita, si preoccupd in tulli | modi di ridimensionare e
mistificare il contributo dato da Meyer alla storia del Bauhaus. Sta di fatto che la
riabilitazione di Hannes Meyer in Germania si pud considerare iniziata solo da pochi
anni.

Svizzero di origine e proveniente da una antica famiglia di Basilea che aveva gid dato
una lunga serie di architetti, Meyer, che allora lavorava nello studio Metzendorf,
aveva preso parte alla realizzazione del sobborgo Krupp «Margarethenhhes a
Essen. Nel 1919 aveva progetiato per una cooperativa il sobborgo Freidorf presso
Basilea. A quell’epoca il movimento delle cooperative era alla ricerca di una «terza
via» tra capitalismo e socialismo, ed in ogni caso rappresentd un modello di vita e di
pensiero destinato a segnare profondamente anche Meyer. Gli anni seguentilo videro
entrare a far parie della cerchia di arfisti e architetti che facevano capo alla rivista
svizzera di architettura «ABC Beitrdge zum Bauens («ABC: contributi per I‘edilizian)
che annoverava tra i suoi collaboratori Mart Stam, E! Lissitzky e Hans Schmidt.
Sollecitata dai pid noti ed importanti artisti dell’avanguardia, che allora si riconosce-
vano nel gruppo «De Stijl», e dal «costruttivismo» russo, «ABC» portava avanti l'idea
di una architettura radicalmente funzionale caratterizzata dal netto rifivto di ogni
compromesso con il concetto slesso di «arte». Si sosteneva, ciog, che I'ativita costrut-
tiva era prima di tutto il risultato di una progettazione sistematica, e che in quanto tale
doveva svilupparsi parfendo dagli stessi materiali e avendo sempre ben presenti i
bisogni degli utenti. Ma perché, dunque, Gropius ritenne di dover rivolgersi all’archi-
tetto svizzero? In verita egli aveva cercato per mesi un possibile direttore cui affidare
la responsabilita della istituenda sezione di architettura. Inizialmente la scella era
caduta sull’architetto olandese Mart Stam, ma questi aveva opposto un netio rifiuto. Fu
lo stesso Stam tuttavia, invitato insieme a Hannes Meyer a Dessau per I'inaugurazione
dell’edificio del Bavhaus, a raccomandare a Gropius il suo amico e collega. Qualche
tempo dopo Hannes Meyer torno a far visita al Bauhaus: «hannes meyer & qui da ieri
per guardare da vicino il bauhaus e per decidere se accettare o meno. ha tenuto anche
una piccola conferenza sulla sua attivita di architetto servendosi pure di alcuni schizzi.
particolarmente interessante & apparso il progetio per la sede della societd delle
nazioni a ginevra. gr{opius] & molto contento e scopre piu di quello che si aspettava,
sopraHutio in tema di esperienze pratiche ... personalmente & molto simpatico, anche
seun po’ troppo.. .. rigido {alla maniera degli svizzeri). &€ molto chiaro, aperto, preciso,
e nel suo carattere non si notano tensioni o contraddizioni particolari.»'® D'altra parte
Meyer non risparmid certo le critiche nei confronti del Bauhaus: «per quantoriguardaii
lavori visti in occasione della inaugurazione, la mia & un’opinione decisamente cri-
tica... molto mi ricorda «dornach — rudolf steinen, cioé qualcosa di decisamente
seftario e di estetizzante insiemen ..."™. Poco dopo, tultavia, egli decise di accettare
I'incarico a partire dall’aprile 1927, semestre estivo. Il suo campo d'attivitd fu, natural-
mente, la neonala sezione d’architettura dove, fin dall’inizio, egli ebbe modo di
mettere in chiaro i principi che avrebbero guidato la sua futura attivita al Bauhaus: «il
mio insegnamento sard tendenzialmente di tipo funzionalistico e collettivistico e inolire
sara particolarmente atlento alle tecniche costruttive .. .». Inizialmente privo di sostan-
ziali contrasti, anche se non mancarono cerfo i momenti di tensione, il rapporto tra
Gropius e Meyer non si sviluppd ulteriormente: «con poche eccezioni viviamo ‘uno
accanto all‘altro in prafica senza comunicare. .. gropius sembra vivere lontanissimo
da me. Non ci comprendiamo proprio» cosi scrisse Meyer a Willi Baumeister nel
novembre del 1927. C'era di mezzo sopratiutic il fatto che Meyer e la sua sezione di
architettura non ricevevano alcun incarico di lavero. «da circa un anno nella nostra
sezione di architettura ci limitiamo a fare solo teoria e soprattutto dobbiamo stare a
guardare mentre a gropius e al suo studio non mancano certo gli incarichi.»'® Cid

nonostante all’inizio del 1928 Gropius propose Meyer come suo successore alla
carica di diretiore del Bavhaus. E probabile che nella sua scelta abbiano pesato, e
molto, le capacita professionali e didattiche di Meyer, ma & indubbio che anche il
«Meisterrat» e gli studenti si attendevano dal nuovo direttore un incentivo per la
scuola. Da parfe sua Meyer, da quasi un anno ormai al servizio della scuola, accettd di
buon grado e, poco dopo, la sua nomina fu ufficializzata sia dal comune che dal
«Meisterraty.

Pagg. 168/169: nel 1930 Meyer riassume I'orga-
nizzazione del Bauhaus in uno schema grafico
che riflette la volontd di riorganizzare l'attivita
della scuola su basi scientifiche. Tutta il piano &
compreso tra i due poli deil’arte e della scienza.
Sport, teairo e musica (grimo cerchia a sinistra)
sono necessari alla distensione del corpa e dello
spirito. Dopo aver porfato a lermine il corso pro-
pedeutico che Mayer ha pr duto ad adeguare
alle nuave esig; lo studente pud dere ad
una dei settori (laboratori), a loro volta dispesti in
4 cerchi. La pubblicita e Iattivita della tessitoria
sono comprese in cerchi separati, mentre il labo-
ratorio del metallo, la falegnameria e il laborata-
rio per la decorazione parietale vanno a formare
il alaboratorio per I'arredamento e le rifinitures.
L'ultimo cerchio & riservata all’architettura. Con
la riforma aumenté la durata dell’intero ciclo di
studi. La rappresentazione grafica sulla base di
acerchi di lavoros o di acellules non contempla
pit quel fraguardo utopistico — simbolico dei
tempi di Gropius ~il «costruires {sbaus] inteso
come attivita collettiva — a cui tutta I'attivita della
scuola doveva essere finalizzata; ora il suo posta
& presa dall’«op {«Werks) eff re-
alizzata (vedi a destra, all’esterno).

.
Hannes Meyer fatografata menire visita il luogo
do la Scuola del sind;

dove si sia c;
tedesco, 1927.

Prima ancora di assumere la carica di diretiore del Bauhaus Meyer ne p lizzo la
situazione in una lettera indirizzata ad Adolf Behne: «qui sono scoppiate liti furibonde
per decidere quale dovra essere il futuro del bauhaus. personalmente io potrd andare
d’accordo con la maggioranza degli studenti e dei maestri a condizione che si possa
fare fronte comune contro quegli aspetti eccessivamente pubblicitario-teatrali che
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La studentessa Irene Blishova nella salarriservata
ogli studenti arredata nel 1930 da Hans Volger e
dallo studio di architettura.
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r“

hanno caratterizzato la scuola fino ad ora. la nostra situazione finanziaria & cosi
precaria che noi non possiamo permetterci il lusso di questa pubblicitd privata e di
ogni altro eccesso del genere.»'®

Cosi Hannes Meyer esordi alla guida del Bauhaus ponendo decisamente mano alla
riforma della sua struttura interna. D'altra parte egli aveva gia promosso al riguardo
(gennaio 1928) un intenso e vivace dibattito che aveva visto la massiccia partecipa-
zione degli studenti e si era proiratto per seftimane. Gia per I'apertura del semestre
estivo Meyer poté dunque introdurre sul piano organizzativo quatiro importanti cam-
biamenti:

1. allargamento della formazione professionale di base. Le ore di insegnamento di
Klee e Kandinsky vennero aumentate, mentre si stabili in via definitiva che Kandinsky
avrebbe insegnato nel primo semestre, Klee nel secondo, Schlemmer nel terzo e
ancora Kandinsky nel quarto.

Lo studente del primo semesire avrebbe dovuto frequentare il corso propedeutico di
Albers (lezioni tecnico-pratiche per complessive 12 ore), e quello tenuto da Kandinsky
su «elementi formali astratti» e «disegno andliticon. Inoltre era obbligatorio parteci-
pare ad un corso di scrittura tenuto da Joost Schmidt. Per il semestre estivo del 1930
venne avvialo un corso a frequenza obbligatoria («Rappresentazione e norman)

jenuto da Hans Volger. | corsi di Albers e di Joost Schmidt prosequivano nel sacondo
semestro, & ad essi andava ad oggiungersi il corso di Klee sulla sTeoria compotitiva
clementare della superficie». Come ormai avveniva dal 1924, gli studenti, giunti ol
secondo semesire, avrebbero avuto la possibilita di entrare in un laborctorio. Con
Schlemmer poi gli studenti potevano familiarizzarsi nel terzo semesire con lo sstudio
del nudon e ascollare le lezioni sul tema «L'vomons alla stregua di un tutto diviso in tre
parti, vale a dire come un essere corporeo (teoria delle proparzioni e del maovimendo),
un essere dotato di pziche (psicologia), e infine un essere dotato di inte!letio (filoscfiae
storia dello spirito). Come si vede in questo rifratto ideale dell'vomo visto rella tua
totalitd armenica non c’é posto per la tecnica e la politica. Dalira parte Schlemmer
lascié la scuola nell’estate del 1929 e quindi poté tenere le sue lezioni per poco meno
di un anno.

Gli studenti del quarto semestre, infine avrebbero dovuto frequentare un altro corso di
Kandinsky. Meyer considerava i quattro corsi in questione come il vero spolo arti-
sticon della formazione impartita dalla scucla.

2. Per gli studenti impegnati nei laboratori le lezioni furono impostate in modo tcle da
raggiungere un equilibrio fra arte e scienza. Cosi un giorno alla settimena - il lunedi -
era dedicato alla educazione artistica, mentre il venerdi era riservato clla fermazione
piU propriamente scientifica. Dal martedi al giovedi si lavorava nei leborctori osser-
vando un orario che era lo stesso di una normale giornata lavorctiva nell'indusiria. 11
sabalo, infine, era riservato allo sport (ill. pag 171). L'intero corso di studi doveva ora
comprendere setle semestri, e quindi risulfava pii lungo de! precedente. A ben vedere,
di sostanzialmente nuovo c’era soltanto la netta separaziane ira crie e scienzs, cosi
come la tendenza verso la progressiva «scientificizzeziones del levoro crective che
Meyer intese garantire chiamando una serie di nuovi docenti, molti dei guali come
ospiti.

3. La sezione di architettura fu suddivisa da Meyer in una parte emirentemerte lecrica
e in un'altra, per cosi dire, operativa, mentre la durata del corso fu fisseta in nove
semestri. Di dimensioni piuttosto ridotte all’inizio, la sezione di architettura divenne in
breve la pil importante del Bauhaus, alla quale vennero in seguito subordincte anche
le altre sezioni.

4. Meyer riorganizzé I'aftivitd interna dei laboratori anche dal punto di vista finanzic-
rio, consentendo agli studenti e al Bavhaus nel suo complesso di realizzere maggion
guadagni. D‘altra parte cosi facendo accentud ulteriormente la svolta in senso produt-
fivistico della scuola.

5. Meyer apri le porfe della scuola anche a studenti apparentemente non molto dotat:.
Il Bauhaus non intende affidarsi ad un criterio esclusivamente selettivo, ma piutiosto
vuale che i giovani che lo frequentano siano quanti piv possibile perché solo cosi se ne
potrd favorire un proficuo inserimento nella societas. Questo rappresentava per
Meyer lo scopo ultimo dell‘attivita pedagogica del Bauhaus. «Ogni singolo studente
deve sentirsi partecipe di una simbiosi, ed operare per renderla concreiamente possi-
bile.»'” Cosi, il numero degli studenti aumento progressivamente da circa 150 ai
190-200 del semestre invernale 1929/30. Ma a quel punto Meyer si rese conto di non
aver agito per il meglio. La scuola e i laboratori, infatti, scontarano chiaramente gli
effetti negativi del sovraffollamento e cosi, tramite la stampag, venne reso noto che il
numero massimo degli studenti era stato definitivamente fissato a 150.

Con Gropius avevano lasciato il Bauhaus altri fre maestri: Herbert Bayer, Marcel
Breuer e Moholy-Nagy, sicché Meyer ne approfittd per procedere ad una immediata
riorganizzazione dei laboratori.

Ilaboratori del metallo, del legno e della decorazione parietale furono raggruppati in
un unico laboratorio che ebbe compiti di arredamento e rifiniture degli interni (s Au-
sbauwerkstatt»), e la cui direzione venne affidata da Meyer ad Alfred Arndt. Cid
convinse Marianne Brandt, gid vicediretirice del laboratorio del metallo, a rassegnare
le dimissioni, mentre in seguito fu lo slesso Meyer a consigliare a Hinnerk Scheper, che
finoa quel momento aveva diretto il laboratorio di decorazione parietale e che in quel
periodo si irovava in URSS per un breve soggiorno (15 luglio 1929-15 luglio 1930), di
lasciare a sua volta il Bauhaus. Cosi Meyer giustific la decisione di fondere insieme i
ire laboratori: «Grazie alla direzione unica dei laboraori, i risultati dell’attivita nei
laboratori del metallo, del legno e della decorazione parietale saranno pit in sintonia
con quelle che sono le esigenze del popolo in fatto di oggetti per la casa».'®

La sezione di pubblicita e propaganda incluse poi tutio cid che aveva a che fare con la
riproduzione a mezzo stampa, la pubblicitd, le esposizioni, la fotografia e la composi-

Ginnastica of Bouhous, 1930 crca.




Veduta del laboratorio del metallo con il lavelo
da lavoro di Marianne Brandt e Hin Bredendieck,
1930 circa.
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zione plastica. «Con I'ampliamento della sezione di pubblicitd (associazione di uno
studio fotografico diretto dal noto fotografo Peterhans, Berlino) si vuole ottenere un
miglioramento delle potenzialita produttive del Bauhaus.»

Di tutte le innovazioni pit importanti introdotte sul piano didattico, eccezione fatta per
il neocostituito laboratorio per le rifiniture, Meyer diede conto in un prospetto {«Gio-
vani, entrate nel Bauhaus», ill. pag. 166) che egli slesso mise a punto durante le ferie
estive del 1929 e di cui fece stampare 500 copie.

All'inizio del 1930 Meyer inoltre elabord — probabilmente cogliendo I'occasione
offertagli dalla apertura a Dessau della mostra «Dieci anni di Bauhaus» (gia presen-
tata a Basilea e a Breslavia e che successivamente sarebbe approdata a Essen,
Mannheim e Zurigo) — due schemi in cui egli illustrava graficamente non solo la
struttura della scuola (ill. pagg. 168 e 169) ma anche, e per la prima vola, i legami del
Bauhaus con la citta e con alire organizzazioni.

Per il semestre invernale 1930/31 Meyer aveva poi previsto I'introduzione di riforme
ancora pid incisive, su cui Albers trovd modo di esprimere un parere pivtiosto tenden-
zioso: 1. «Allargamento dell'insegnamentos ... 2. «Abolizione dei pittori»... 3. «Pe-
dagogia esclusivamente materialistica.»' Lo stesso Meyer cosi riassume, poco dopo
il suo licenziamento, le ultime vicende del Bavhaus: «Volevamo cambiare I'intero
impianto pedagogico dell'istituto dando priorita assoluta ad un tipo di insegnamento
imperniato sulla sociologia, I'economia e la psicologian. " Al piv tardi nel maggio del
1930, anche per facilitare eventuali cambiamenti in seno al Bauhaus, Klee comunicd a
Meyer la sua intenzione di lasciare I'istituto per un incarico come docente a Dissel-
dorf. Da parie sua Meyer aveva chiarito gia nel maggio 1929: «Grazie a conferenze e
seminari su femi di sociologia e biologia tenuti da insigni personalitd, questi campi del
sapere dovranno essere falti oggetto di molia maggiore attenzione da parte del
Bauhaus.»'"" Cosi tra I'ottobre e il novembre del 1929 Meyer chiese per letieraa J. 1.P
Oud, Willi Baumeister, Karel Teige e Piet Zwaar se fossero stati disposti ad accettare
una eventuale nomina del Bauhaus. Notificato il 1 agosto 1930, ma preparato ormai
da mesi, il licenziamento di Meyer impedi perd che si procedesse sulla strada delle
riforme.

Josek Poht: armadio-guardaroba su rvote per
scapoli, 1929 circa.




La riorganizzazione dei laboratari

Gustay Hi flug: lavolo pieghevole in 3 di-

verse posizioni, 1928. il tavolo completamente
chiuso & largo solo 9cm.
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Prima ancora di aprire il 1 luglio del 1929 il nuavo laboratorio per 'arredamento e le
rifiniture {1.7.1929), Hannes Meyer aveva emanato il 1 novembre 1928, le nuove
direttive per i laboratori. Tre sono gli assunti principali: «massima redditivita», «<ammi-
nistrazione autonoma di ogni cellula», «pedagogia produttivan».

Ogni laboratorio doveva avere un diretiore, un insegnante tecnico-pratico, studenti e
cosiddetti collaboratori: studenti fenuti a lavorare nel laboratorio otto ore ricevendo
un salario e risparmiando la retta. Marianne Brandt e Hin Bredendieck, per esempio,
ebbero per qualche tempo questa funzione nell’ambito del laboratorio del metallo.
Certo & che questi collaboratori contribuirono a migliorare I'efficienza complessiva
della scuola. La falegnameria eil laboratorio del metallo potevano contare, rispettiva-
mente, su due collaboratori, mentre il laboratorio di decorazione parietale e la
tessitoria ne avevano uno a testa. Il laboratorio e gli studenti avevano inolire una quota
di parecipazione agli utili derivanti da vendite e da diritti d’autore. Molti studenti
poterono in tale modo finanziare il proprio studio.

Meyer introdusse inoltre importanti cambiamenti anche in relazione al contenuto
stesso dell’atlivita del Bauhaus. Cosi mentre Gropius nei «Principi fondamentali del-
I'attivita produttiva del Bauhaus» aveva chiarito che lo scopo principale della scucla
doveva essere lo sviluppo di modelli destinati alla produzione su scala industriale,
Meyer andd olire affermando che il Bauhaus doveva produrre oggetti destinati a
soddisfare i «bisogni del popolo» e dei «proletari». In questo modo Meyer affidava
all’attivita del Bauhaus una funzione eminentemente sociale, funzione che in seguito
avrebbe trovato una esemplificazione netta ed inequivocabile nello slogan: «Soddi-
sfare i bisogni del popolo e non le esigenze del lusso». «Standard» divenne inoltre il
fermine-chiave in grado di definire la nuova realta del lavoro. Meyer si preoccupd
insomma che la scuola fosse in grado di produrre pochi beni standard che, riprodotti
poi suscala indusiriale, dovevano essere accessibili a larghi sirati della popolazione e
diventare cosi, proprio in quanto prodotti anonimi, parte della vita di tutti i giorni.
D'altra parte, nei «principi fondamentali dell‘attivitd del Bauhaus» non aveva forse
Gropius, gia nel 1925, sostenuto posizioni simili?

«Un oggetto si definisce tramite la sua intima natura. Per creare qualcosa in modo che
possa poi funzionare — un recipiente, una sedia, una casa - bisogna prima di tullo
indagare la sua intima essenzax.

Ma mentre Gropius si era limitato a presupporre che ogni oggetto deve avere una sua
«valida» essenza, aggiungendo che per la sua creazione occorreva limitarsi ad
utilizzare «forme e colori primari facilmente comprensibili da tutti», Meyer riteneva al
contrario che nella fase iniziale del lavoro di progetiazione si dovesse tralasciare ogni
ricerca relafiva all’essenza dell’oggelto per privilegiare invece un’indagine sistema-
tica dei bisogni che lo stesso era chiamato a soddisfare. Meyer arrivé in tal modo a
porre su nuove basi I'intero processo di progefiazione.

|

Fu nei prodotti del laboratorio del mobile che i nuovi principi trovarono chiaramente
espressione. In effetti gid nell’oftobre del 1928 la falegnameria presentd un prospetto
contenente la descrizione di sei sedie (Decker, Biicking, Hassenpflug, Breuer) i cui
modelli influenzarono anche la produzione successiva.

L'economico compensato (spesso usato insieme al metallo) fu uno dei materiali pit
usati, anche per la sua caratteristica elasticita. Ad abbassare ulteriormente il prezzo
contribui non poco l'inedita strutfura delle gambe dei tavoli e delle sedie: la gamba
non era pib formata da un pezzo unico, ma da due aslicelle in un primo tempo
incastrate I'una nell’altra ed in seguito tenute insieme da grosse viti. In tal modo non
solo si riusci a risparmiare materiale, ma i mobili divennero pit leggeri e, sopratiutto,
facilmente smontabili. In basso, infine, le gambe erano state smussate per assicurare
una maggiore stabilita nonostante la ridotta superficie d’appoggio.

Durante tutto il perioda in cui Meyer fu direttore, i mobili e i metalli cominciarono ad
assumere forme organoidi. Cid si pud spiegare non solo con il desiderio di prendere le
distanze dai mobili «costruttivislici» di Breuer, ma anche come risultato di un sistema-
tico lavoro sperimentale.

Quasi tutti i mobili si caratierizzano per la mobilita veramente fuori del comune: si
possono chiudere, piegare, scomporre e ricomporre a piacimento {ill. pagg. 174 e
175).

Tra le realizzazioni piU pregevali della falegnameria si segnalano senz‘altro I'arredo
della «Bundesschule des Allgemeinen Deutschen Gewerkschaftsbundes» (ADGB; ill.
pag. 194), il mobilio dell'Ufficio comunale del lavoro di Dessau (sArbeitsamt Dessaus)
realizzato da Gropius, e la «Volkswohnungs («casa popolares) portata a termine nel
1929. Qui in particolare si utilizzarono prodotti standard con caratteristiche pretta-
mente «industriali», senza contare che I'opera rappresentd la concretizzazione di cid
che si intendeva per attivita creativa con finalita sociali. Tra le creazioni singole piv
significative degna di particolare nota appare la polirona, perfeftamente inserita
nell’ambiente {«Volkswohnungn), opera di Josef Albers, componibile come gli altri
mobili e realizzata in compensato sagomato. Questa sedia rientra tra i prodotti pilota
ed insieme piv tipici Ira quelli realizzati dal Bauhaus.

Molti dei mobili di piU recenie concazione sono caralterizzati da un’alta «specializza-
zione»; basti pensare allo sgabello pieghevole per il quartetto Busch, utilizzabile
anche in campeggio; allo sgabello da lavero; alla sedia per operatori alla catena di
monlaggio (regolabile in altezza, girevole, provvista di molle e di un appoggio per i
piedi), realizzala per conto del «Hygienemuseums {Museo per I'lgiene) di Dresda; e
infine all’armadio-guardaroba su ruote per scapoli {ufilizzabile su due lati).
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Laboratorio per I'arredamento e
le rifiniture d'interni: i lavori in metallo

Pag. 177: lampada da scrittoio con paralume mo-
bile di alluminio {anonimo). Altezza 53 em.

Nel 1929 Marianne Brandt e Hin Bredendieck
elaborana per la ditia Kandem una lampada da
comodino {a sinisira) e una lampada da scrittoio
(a desira). In seguito entrambi i modelli saranno
prodotti in serie e in un gran numero di esemplari.

Quando ancora era direttore Moholy-Nagy e su decisa iniziativa di Marianne Brandt
—all'epaca una delle personalita pit dotate all'interno del laboratorio del metfallo (ill.
pag. 172) - nel semestre estivo del 1928 venne siglato un importante contratto fra la
fabbrica di lampade «Schwintzer und Grff» e it Bauhaus. In forza di tale accordo si
giunse a produrre 53 1ipi di lampade progettate dal Bauhaus, ivi compresa unasserie di
varianti. Mancano tuttavia precise informazioni circa il tipo e la durato del contratto:
quel che & cerfo & che venne chiaramente disdetto su iniziativa del Bavhaus cessando
di produrre i suoi effetti verso la fine del 1930.

probabile che la decisione di risolvere il contratto sia stata presa dallo stesso Meyer.
Successivamente egli si vantd per il fatto di aver rimpiazzato una gran quanfita di
prodotti con pochi oggetti standard. Il nuovo socio commerciale cui venne affidata la
realizzazione di quesli prodotti standard fu la fabbrica di lampade «Kérting und
Mathiesenn di Lipsia, cui tra I'altro si dovette lo sviluppo ulteriore di molte lampade del
Bauhaus che rimasero parzialmente in produzione fino agli anni Cinquanta. Gia nel
semestre estivo del 1928 Marianne 8randt aveva stabilito un primo contatio con questa
fabbrica, mentre si dovette alla stessa Brandi e o Hin Bredendieck la realizzazione di
quelle lampade standard destinate a riscuotere un enorme successo di vendita.
Con la realizzazione di queste lampade standard - una lampada da scritfoio e una da
comodino (ill. pag. 176) -, il laboratorio del metallo si assunse per la prima volta il
compito di rielaborare un modello gid esistente, vale a dire una lampada da scrittoio
che, una volta modificata, rimase in produzione fino alla fine degli anni Trenta. Non
diversamente andarono le cose per la lampada da comodino realizzata dalla Brandte
da Bredendieck, che fu prodotta infatti in miglicia di esemplari e fu oggetto di molte
imitazioni. Un'altra importante novita fu costituita dal fatto che per realizzare queste
lampade si fece ricorso all'alluminio. Piv fardi Marianne Brandt ebbe occasione di
dire: «A quei tempi l'alluminio incarnava per la gente qualcosa di fatale, sicché
qualche volia abbiamo dovuto verniciare il paralume. Le lampade potevano essere
impiegate ovunque: in soggiorno, nei ristoranti, nei laboratori.»
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Kurt Stolp: inserzione per la carta da parati del
Bauhaus, 1930.
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Il risultato piv significativo raggiunto dal laboratorio di decorazione parietale fu
senza dubbio lo sviluppo dello carta da parati del Bauhaus (ill. pagg. 178  179) che la
ditta Rasch di Hannover mise per la prima volta in vendila su licenza nel 1930,
assicurando alla scuola consistenti introiti grazie alla concessione dei relativi dirithi. E
come sempre & capitato in tulli i casi in cui un prodotio ha riscosso grande successo,
anche nel caso della carta da parati furono in diversi a rivendicarne la paternita: cosi
tece ad esempio, oltre naturalmente allo stesso Hannes Meyer, anche Hinnerk Scheper
che aveva diretto il loboratorio di decorazione parietale fino al giugno del 1929,
D'altra parte era stato proprio Scheper a mettere per la prima volta in contatio Meyer
con il fabbricante di carta da parati Emil Rasch, la cvi figlia Mariq, studentessa presso
il Bavhaus, era diventata buona amica di Scheper. Dopo alcune esitazioni iniziali
Meyer aveva finito per accettare le proposte di Rasch soprattutto perché vi aveva colto
T"opportunita di realizzare un prodotio standard.

Fu pertanto organizzato un concorso cui presero parte molti studenti in rappresen-
tanza di futti i laboratori. Il Bavhaus si era impegnato a fornire «dodici progetti per la
collezione con cinque diversi colori per ognuno di essi». Della scelta venne incaricata
una commissione composta da quatiro membri. Tra fulti i prodotli standard del Bau-
haus la carta da parati riscosse senza dubbio il successo pib grande. La ragione era
abbastanza semplice: sitrattava infatti della prima carta da parati atinta unita e senza
disegni e motivi stampati a parte la decorazione, a dire il vero assai poco appari-
scente, che emergeva dalla stessa struttura. E chiaro, quindi, che una carla del genere
non solo poteva essere utilizzata senza troppi sprechi ma si adattava anche molto
bene agli ambienti di dimensioni pib ridotte.

Joost Schmid!: catalogo «Alla carta da parati del
Bauhaus appartiene il futuros, 1931.

Trai prodotti pit noh ed apprezzati del Bauhaus,
un cenna particolare merita la carta da parati (i
modelli qui di fianco riprodotti sono del 1929 &
del 1930). La strutiura, assai fine, & fotta di linee,
relicoli e macchie, menire, per quanto riguarda i
colori, prevale quasi sempre la combinazione di
due sfumature di uno stesso colore. Con la sua
superficie opaca, il disegno, appena visibile, fq si
che la stanza sembri pio grande; esattamenta il
contrario delf’efetio prodatio da un grande e va-
riopinto disegno floreale. Latavolozza cromatica
va dai foni chiari e vivaci a quelh brunosti. Al di
fuori del Bauhaus idee simili resero possibile
quasi lo swiluppo della
carta di fibra ruvida. Dopo i1 1933 la ditta produt-
trice preferi ulilizzase, per la collezione, colori un
PO’ pit scuri perché rienuti piy adar al gusto dei
tempo. La carta da parati dei Bauhaus, di cui o
mai pon si conlano pid le modifiche e fe version,
@ ancora oggi in commercia.
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Laboratoria per la pubblicita

Nella scla di composizione del Bauhaus, 1931.
Da sinistra: Fiedler, Hajo Rose, Willy Houswald,
Kurt Schmidt.

Pag.181: manifesto per la mostra itinerante del
Bauhaous a Basilea, 1929.
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Dopo che Herbert Bayer, che aveva diretlo la tipografia del Bauhaus dal 1925 al 1928,
ebbe lasciato nell’aprile del 1928 I'istituto, Meyer incaricé Joost Schmidt, fino a quel
momento direttore dell'improduttivo laboratorio di scultura, di dirigere entrambi i
laboratori. Gia nel 1927, del resto, era stato chiamato «laboratorio per la pubblicitan
(ill. pag. 180), denominazione che anche Meyer ritenne opportuno conservare. In fal
modo il vecchio laboratorio tipografico subi un riassetto radicale, mentre il suo campo
d’azione venne allargato ad un seftore per cui allora non esisteva alcuna formazione
professionale di base. Nel 1929 Meyer riusci inoltre ad oftenere dalla municipalita il
finanziamento necessario per assumere il fotografo Walter Peterhans, il quale non
solo venne affiancalo a Schmidt nella direzione della sezione di fotografia, ma fenne
anche, sempre con Joost Schmidt, lezioni su temi altinenti alla pubblicita.

Pl che sugli aliri laboratori Meyer fece assegnamento soprattutto su quello per la
«pubblicita» per aumentare significativamente gliintroiti del Bauhaus da realizzare in
primo luogo attraverso incarichi pubblicitari e pariecipazione ad esposizioni. Il labo-
ratorio dovette inolire mettersi al servizio delle alire sezioni e cosi esso fu incaricato di
reclamizzare, anche contratiualmente, gli accordi raggiunti per la produzicne su
licenza (a partire dal 1929) della carta da parati Rasch (ill. pagg. 178 e 179) e Polytex
(a partire dal 1930).

Gran parte del lavoro era poi costituito dallallestimento delle varie esposizioni. Franz
Ehrlich scrisse in proposito: «Come collaboratore avevo I'obbligo di dar corso agli
incarichi per il completo allestimento, ad esempio, dello spazio riservato ai prodotti,
per lo pit apparecchi da riscaldamento, della ditia Junkers alV’esposizione Gas und
Wassen (gas e acqua); senza contare la mostra pubblicitaria di Berlino; lo stand del
Bauhaus alla esposizione del Werkbund a Breslavia; lo stand dell'Industria conser-
viera tedesca alla Hygieneausstellung (mostra sull'igiene) a Dresda; la mosira Volks-
wohnung Bauhaus: (casa popolare del Bauhaus) a Dessau, Lipsia e altre cittd; lo stand
alla fiera di Lipsia con le prime finestre in acciaio realizzate dalla ditta inglese
Venestra.'?

Tra le iniziative piv importanti che il Bavhaus iniraprese softo la guida di Meyer e
finora non abbastanza considerate, merita infine un cenno particolare la mostra
itinerante «Dieci anni di Bauhaus» (ill. pag. 181), che nel giro di un anno visitd con
grande successo Basilea, Zurigo, Dessau, Essen, Breslavia e Mannheim (ill. pagg. 182
e 183). Benché il titolo — «Bauhaus Dessaun — possa far pensare a una rassegna
completa dell’attivita della scuola nei vari settori, si trattd piutiosto di una esposizione
di quanto di meglio era stato realizzato durante I'era Meyer.




Particolari della mostra ifinerante del Bauhaus a
Basilea e a Mannheim {a sinistra, in basso). Le
quattro foto mosirano esclusivamente prodoti re-
alizzati dal Bauhaus sotto la direzione di Hannes
Meyer.
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Paul Klee: campi misurati, 1929.
Quadro acquistato da Mies van der Rohe nel
1938, =

Pag.185: Lena Meyer-Bergner: schizzo peruna
coperta per chaise-longue, 1928.
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Latessitoria  Anche la tessitoria risenti I'influenza delle nuove idee sociali sostenute da Meyer. Cosi
i fradizionali «tappeti» dovettero cedere il posto ai «rivestimenti per pavimenti»,
mentre un ruolo determinante venne assegnato al «tessuto d'uso comunes. Non a caso
Otti Berger, una delle tessitrici pid dotate, poté parlare in modo alquanto distaccato di
«tessuti nello spazio. Per lei prima di ogni alira cosa doveva venire I'analisi, evitando
con cura di impiegare termini quali «estetica» e «arte.

Le donne intensificarono sistematicamente le loro sperimentazioni scientifiche. In tal

modo si poterono fra Ialiro sviluppare tessuti per rivestire i mobili in ubi d’acciaic non
¥ ché speciali tessuti per pareti e tende che lasciavano filirare la luce. D'altra parie gid
prima che Meyer diventasse direttore avevano avuto inizio sperimentazioni con nuovi
materiali quali il cellofan, la ciniglia e la seta artificiale.

Ad oftenere il risultato forse piu curioso ed interessante fu Anni Albers, che cred un tipo

W di tessuto con caratteristiche diverse e assai parficolari sui due lati: un lato era

hCR fonoassorbente, I'altro poteva riflettere la luce. Anni Albers aveva realizzato questo

1 tessuto per migliorare I'acustica dell’Aula Magna della scuola del sindacato tedesco

{ ADGB («Allgemeiner Deutscher Gewerkschaftsbund»).

Alcune tra le studentesse migliori lavoravana inolire per un periodo di sei mesi presso

ditte private, e I'esperienza fatta tornava naturalmente assai utile nei laboratori sia sul

piano didattico che su quello pib direttamente produttivo.

Gia Georg Muche aveva afirezzalo a suo tempo il laboratorio con telai Jacquard per

poter oftenere un significativo aumento della produzione. Ma le tessitrici li avevano

inizialmente rifiutati, tanto che nei confronti di Muche era scoppiata quasi una rivolta
che lo aveva costretto a rassegnare le dimissioni. | tempo avrebbe poi dimostrato che
la decisione di Muche era stata in realta giusta e lungimirante.

Gunta St6lzl, chiamata a succedergli gia nel 1925 a Dessau, aveva reso operativo il

laboratorio e contestualmente elaborato un nuovo piano per la formazione professio-

nale. Certo il suo metodo di lavoro fu criticato in quanto «eccessivamente estetizzaten,
ma lei seppe adattarsi alla nuova tendenza del laboratorio e le sue lezioni lo testima-
niano ampiamente. Cosi il libro che la St6lzl scrisse nel 1931 {«Sviluppo della tessitura
del Bauhaus») in alcuni punti poirebbe benissimo essere stato scritto dallo stesso

Meyer: «ogni scuola deve prendere parte direttamente al processo vilale ...» — «i

tessuti nello spazio ... devono essere al servizio della loro dunzione: ... la compren-

sione e I'immedesimazione nei problemi intellettuali dell’edilizia sapranno indicarcila
via piv adatta.»'?

Nel 1930 venne stipulato infine un primo accordo di collaborazione con la Polytex,

fabbrica tessile di Berlino, per la produzione e la vendita su licenza di prodotti del

Bauhaus. Analogamente a quanto era avvenuto all’epoca dell’intesa raggiunta con la

fabbrica di carla da parati Rasch, anche il nuovo coniratio riconabbe al Bavhaus

I'esclusiva della promozione pubblicitaria.
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Ilteatro sotto Hannes Meyer

"u-mnl. tadttheater
! 24. breslau
| mars

190 u

;bauhaus

matinee der
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Manifeslo in occasione della tournée del teatro
del Bauhaus, 1929.
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Con I'arrivo di Meyer, Schlemmer, se da un lato poté restare al Bauhaus, dall'altro
dovette perd sospendere |'aHivitd teatrale esterna, dal momento che ora lo stipendio —
finalmente equiparato a quello di Klee e Kandinsky — gli veniva corrisposto sola per le
lezioni di disegno di nudo e per il nuovo corso su «L'vomon di cui era responsabile. Il
teatro poteva ora contare solo su un piccolo bilancio specifico, ma quando assunse la
direzione del Bauhaus, Meyer era comunque intenzionato a mantenerlo in vita garan-
tendogli anzi una ceria base finanziaria.

LUidea che il featro potesse fungere da ideale contrappeso all’architettura continud a
rappresentare, come gia ai tempi del Bauhaus weimariano, una delle convinzioni pid
profonde e radicate di Schlemmer, al punto che egli nel 1928 aveva scritto che il teatro
avrebbe potuto essere una sorta di «pallone sperimentales il cui «diametro, una volta
che esso sia stalo opportunamente gonfiato, corrisponde a quello della sezione di
architettura.»"™

Gid nel corso del 1928 si era costituito in seno al Bauhaus un «Gruppo giovaniles per
niente interessalo al tipo di attivitd teatrale — rappresentazione di elementi teatrali
elementari — svolta da Schlemmer. Complessivamente questo gruppo allesfi due
rappresentazioni che prevedevano la partecipazione di atiori diversi. Due erano le
cose che per il gruppo assumevano un rilievo fondamentale: il «lavoro collettivon e la
necessita di misurarsi con temi di attualita. Di qui il ritorno, a differenza di Schlemmer,
alla parola, mentre paricolarmente evidenti risultarono le influenze del teatro sovie-
tico.

Il primo pezzo — «Sketsch Nr. 1», «Tre contro uno» — fu rappresentato il 17 novembre
1928 e venne presentato per «lesto, regia e attori» come un «lavoro collettivos. In
seguito Schlemmer lo inseri nel programma della prima importante tournée del teatro
del Bauhaus che egli riusci ad organizzare e che riscosse un buon successo.

Il secondo pezzo, dal tifolo «bauhausrevuen («lavoro collettivo del giovane teatro ill.
pag. 187) fu rappresentato per la prima volta il 22 luglio del 1929, e lo stesso
Schlemmer cosi ne scrisse: «una rassegna del bauhaus in cui si esprime il programma
rivoluzionario del nuovo bauhaus. pit © meno si fratta di questo: repubblica sovietica
del bauhaus, i imaestri» come nuovi manarchi capitalisti che devono essere detroniz-
2zali e privati di futti i loro poteri («e va bene, me ne vado subitoy) .. .»""

In quegli anni Schlemmer non dovette solo fare i conti con un bilancio ridotto all’osso,
ma dovette anche occuparsi delle continue richieste di un teatro politico avanzate
dagli studenti, sostenuti in questo da Meyer: richieste che egli, peraltro, si rifiutd
sempre di accogliere. «Non si pretenda da me che disegni come George Grosz o che
faccia come Piscator {teatro). Sono convinto che sia meglio lasciare ai russi il teatro
politico, dal momento che loro lo sanno fare molto meglio; senza contare che, almeno
per me, il problema tedesco sta da tutt‘alira partel»'

Nonostante le forti riserve nei confronti del teatro politico Schlemmer era convinto di
poler continuare la sua aftivita teatrale in seno al Bauhaus. Dopo i molti consensi
oftenuti facendo conoscere in tutia la Germania il teatro del Bauhaus (ill. pag. 186),
Schlemmer preferi sospendere il corso su «L’'vomon, che ormai si trascinava stanca-
mente, per dedicarsi completamente al teatro.

Contemporaneamente perd, essendo andato a buon fine I'invito proveniente da Bre-
slavia per un incarico di insegnamento, Schlemmer non si lascié cerlo sfuggire I'occa-
sione, dal momento che ormai da tempo aveva cominciato ad accarezzare l'idea di
lasciare il Bauhaus. Dopo il semestre estivo del 1929 Meyer decise di chiudere,
ufficialmente per «mofivi di ordine economico», la sezione teatrale, mentre anche
dell’attivita della «Junge Bihne» («Giovane leatron) ben presio non si senti pid nem-
meno parlare.

Sopra: il «Giovane Teatro del Bauhaus» nel
«bavhaus-revues.

Sotto: la rivista del Bavhaus «Visita dalla citta per
il professor L., 1929.




1 corsi di pittura

Junge bauhausmaler
halleschar kunstverein

Intorno agli anni 1929/30 i pittori del Bauhaus
preferivano esporre in gruppa perché ritenevano
di poter riscuolere un maggior successo. Sopra:
coperiina di un calalogo, 1929.

Alexander Schawinsky: archiletiura fluente, 1927.
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Con il trasferimento del Bauhaus o Dessau (1925) Klee e Kandinsky avevano chiesto
piv volte che si islituissero dei corsi di piliura. Introdolii per la prima volta in un
programma didatlico nel 1927, 1ali corsi furono mantenuti anche da Meyer che tultavia
si sforzd di atiribuire loro finalita e funzioni sostanzialmenio diverse: I'arle libera
doveva essere infalli una sorla di compensazione ¢ contemporaneamente doveva
servire per incentivare, insieme ad una formazione sempre piu orientata in senso
scientifico, il lavoro nei laboratori. Cerlo &, comunque, che la stessa esistenza di questi
corsi di pittura sollevd discussioni a non finire su quello che sarebbe dovulo essers il
loro ruclo nell’‘ambito del processo creativo.

La «pittura degli studenli del Bauhaus» aveva un‘impronta fantastico-visionaria e
surrealistica (ill. pag. 189), caratterizzandosi per la presenza di molti frammenti di
oggetti, e dal punio di vista tecnico risenliva chiaramente dell‘influenza di Klee.

Monotipia di Fritz Winter, 1929 circa.

Kadow, a quei lempi studente presso lo tess*onic e cllevo Selle eoow 5 Kre noyoe
in merito: «con grendissima co'ma kiee ossenorva | lovan, po, o eprovess, comas
ciava a pericre ... ma non suile quelta o gl erron & wn Iovoro, bemst 5o Queston
pittoriche generali che g’ erono vencte clla merte CizenT S0 1 A0S JusSTs

Il linguagg'o crhstco dello «Noova Ogpetnitds & mefomente rSacio, coal coove,
d'altro conto, venne respinta anche fa pure sostmmaes S Maoholy-MNags
Quanto al reppertd tro Rlee & Hornes Mever 352 vieme 1oweisd Seicr™ o =aae
negativo. In reclta | ore fu vn Been resoorts sul peand oo € setoers oot I
buon grodo nonastarte le noteve Snversta Sxte corotench

Klee non partecipd clia verc e Dronra corgwra ohe Dacts o boens Srmeend S Murver,
ed anzi fu lenico a forg ' penence, dopo d venzaments, vna ehera S cammoma,
Klee avera foo propre inoitre Sicuce delle dev 3 Mever ad cama Jelis Sasmas,
ma da tempo averu ChiSremente CIO0 N Der fa DON D Pea DR sa0nTCe 4
doppio pesd costiiuto da'limsegtomento @ do! knvoro artshea. Codl geana I'Aces-
dem:a di Dusseldoet gl offti ca imcercd 61 paxe ore come Soverte. Niew 5 oM —ehd o
disdire il contra®o che ka legova al Bevbaus

I passo do lur COMPatd non v dingue mANPNesstd Came und Hrodesiy conke Ly
direzrane di Meyer, Comme HORED SPESS0 81 @ 5050, O SOMIOMAD, €35 PO mOsive-
ziom escliusivamente persanall, s pPortradiare, d 5 v Sesadecs & Sedaaas esie
sivamente ali'affwitd artsta.
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L di archit a
sotto Hannes Meyer

Hans Volger nello studio di architettura del Bay-
haus. Sullo sfondo si riconoscono le planimetrie
del sobborgo Dessau-Torten.
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Hannes Meyer fonds le sue lezioni di architeftura su una vasta e approfondita cono-
scenza della materia in lui i suoi risvolti. Per lui I'edificare era un «processo elemen-
tare» grazie al quale si potevano soddisfare bisogni di ordine biologico, intellettuale,
psicologico e corporeo, rendendo concrelamenle possibile il «viveres. Dunque Iesi-
stenza umana andava considerata nella sua folalité. Lo scopo di una architettura cosl
intesa non poteva che essere il benessere del popolo. Grazie all'architetiura insomma
le esigenze dei singoli e della collettivits dovevano trovare una composizione ad un
livello socialmente superiore.

Ma Meyer in che modo riusci a frasmettere in concrefo fali idee attraverso il suo
insegnamento? Gli studenti (ill. pag. 191) avevano una preparazione molto eteroge-
nea, per cui, mentre alcuni conoscevano la materia per averla gid studiata in prece-
denzaq, la maggior parte di lore poleva contare su una formazione puramente artigia-
nale. D'alira parte, anche per questi era venuto il momento di accostarsi a quella vera
e propria «arte dell’edificare» che rappresentava lo scopo dichiarato della scuola. Di
fronte a fale situazione Meyer divise in primo luogo la sezione di architettura in due
parti: la prima, riservata agli studenti meno progrediti, aveva finalita esclusivamente
teoriche {«Baulehre»); la seconda («Bauabteilung»), al contrario, aveva compiti, per
cosl dire, gia operativi. Il semestre invernale 1927/28 vide la partecipazione di otto
studenti alla prima, e di tredici alla seconda.

La sezione teorica {«Baulehre»), articolata in quatiro semesri, comprendeva le se-
guenti materie: riscaldamento, statica, aerazione, costruzioni, materiali, calcolo del-
Iinsolazione, disegno tecnico. Di regola le lezioni erano tenute da ingegneri. Comun-
que anche il socio di Meyer, Hans Witiwer, vi prestd la sua opera come insegnante, e
quando, dopo circa un anno, egli lascid il Bauhaus per andare a lavorare ad Halle
come architetio, Meyer chiamé a sostituirlo I'architetto berlinese Ludwig Hilberseimer,
le cui lezioni («edilizia abitativa» e «urbanisticax) divennero ben presto una compo-
nente essenziale dell’intero processo formativo.

Da parte sua Meyer, nella sezione teorica preferiva occuparsi di questioni generali
collegate all'architettura, ma a volte era capace di irattare anche questioni molto
specifiche. z

I lavori nell’alira sezione («Bauableilung») si possono sostanzialmente suddividere in
tre gruppi:

1. soluzione sistematica di piccoli, concreti problemi architettonici.

2. pariecipazione, tramite le cosiddetie «cellule di cooperazione», a grandi lavori,
come ad esempio la realizzazione della scuola del sindacato ADGB e del sobborgo
Torten.

3. tesi di diploma e lavori personali degli studenti.

Tra i primi vale la pena ricordare, quali esempi, i progetti di Heiner Knaub per la
costruzione di una colonia per il fine seftimana («Klein Kdries») nei pressi di Berlino.
Pare che in questo caso alla base del progetto ci fosse un vero e proprio incarico che
poi per qualche motivo venne fatto cadere.

L'incarico ricevuto dalla famiglia Garavagno per la realizzazione di una villetta a
Mentone (Francia) si tradusse in una serie di rappresentazioni grafiche e di soluzioni
costruttive: uno schema di sviluppo della famiglia; una topografia della localita
prescelta; uno schema della casa e uno schema funzionale.

Nell’ambito di un corso straordinario tenuto da Mart Stam gli studenti misero a punto
un proprio progetto per partecipare al concorso indetto per la realizzazione del
quariiere sperimentale «Haselhorst» a Berlino, progetto che non venne mai presentato
ma che diede modo agli studenti di familiarizzarsi con questo tipo di attivita.

Le molte e complesse questioni che gli studenti dovettero affrontare e risolvere trovano
anche espressione nel materiale disegnato, pieno di andlisi, tabelle e risultati anche
parziali che avevano come meta finale I'edificio da costruire. Insomma I'architettura
venne presenlaia, e quindi anche insegnata, come il risultato praticamente inevitabile,
prodotio di una analisi particolarmente accurata.

In tale contesto Meyer afferméd drasticamente: «l’architetiura non & un processo
esteticon e «cosiruire & solo una questione di organizzazione: sociale, tecnica, econo-
mica e psicologica.»'"’

Meyer aveva deciso fin dall'inizio di far partecipare gli studenti non solo ai lavori che
per coniratto realizzava per conto della municipalitd, ma anche a quelli che gli
venivano affidati privatamente. Il primo lavoro cui gli studenti di Meyer presero
effettivamentie ed attivamente parfe fu la realizzazione della scuola del sindacato
tedesco (ADGB) a Bernau. Per la progetiazione e |‘esecuzione dei lavori gli studenti
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Progetio per una scuola elementare del soboergo
Torlen realizzato da Ernst Gohl, 1928. La scucla-
padiglione od un salo piano & rivolta a sud verso i
giardini e i campi da gioco. Il modello di nfer-
mento & chiaramente costituito dalla Scuoia del
sindacato fedesco progettata da Meyer, Witwer
e dalla sezione di archilettura del Bauhaws in
quello stesso periodo.

Studenti della sezione di architertura. Da sinisera:
H Bunzel, Erich C; uller, non ideohfia
cato, Emsi GohL
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Hannes Meyer, Hans Wittwer e la sezione di ar-
chitettura del Bavhaus di Dessau: scuola della
confederazione sindacale tedesca a Bernau,
presso Berlino, 1928-30. Meyer e Witiwer fecera
dei 3 fumaioli posti all'ingressa il motiva domi-
nante della scuolg, al punto che uno studente la
defini una «fabbrica di istruzione». Da notare il
piano di caricamento, a destra, e, a sinistra, il
garage.
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furono raggruppati in «cellule di cooperazione» che includevano in «brigate verticali»
giovani e meno giovani, esperti e studenti agli esordi, tutti riuniti in un’unica comunita
di lavoro. Hannes Meyer chiamd tutto questo «praticare la cooperaziones.

Tale lavoro di gruppo avrebbe dovuto, nelle intenzioni di Meyer, prendere il posto
dell’architetto tradizionale: «i miei studenti di architettura non diventeranno archi-
fettin, «larchitetfo & morto», sentenzid Meyer nel corso di una conferenza. Il suo posto
sarebbe dovulo essere preso da un certo numero di specialisti riuniti in un «team»
creativo comprendente «|'esperto in materiali, il piccolo costruttore edile, il colorista—
uno strumento della cooperazione.»''® Avanzando tali proposte Meyer pensava ov-
viamente anche a una nuova dimensione professionale per I‘architetto.

Grazie allo «status» di Istituto Superiore che Gropius aveva chiesto ed ottenuto per il
Bauhaus, esso aveva il diritto di rilasciare al termine degli studi un diploma universita-
rio, e fu proprio sotto la direzione di Meyer che i primi studenti diplomati uscirono
dalla scuola. Fino allo seioglimento della scuola furono rilasciati complessivamente
133 diplomi. Quanto alla tesi vera e propria, essa poteva consistere in un progetto
simulato o reale, come pure in una serie di progetti accompagnati da relazioni
esplicative.

Konrad Pischel si occupd, ad esempio, nel suo lavoro, del feudo Vogelgesang, di cui
propose la spartizione in un cerfo numero di piccole fattorie o, in alternativa, la
trasformazione in una cooperativa agricola.

Vera Meyer-Waldeck presents il progetto per la realizzazione di una scuola elemen-
tare composta da offo classi e di un asilo a tempo pieno capace di ospitare fino a 60
bambini. Tali lavori erano parte integrante di un piano piutiosto vasto e complesso che
aveva come punto di riferimento la specifica realta della cittd di Dessau.

Gli studenti Tibor Weiner e Philipp Tolziner presentarono dal canto loro un lavoro dal
titolo quanto mai significativo: «Tentativo di creare un tipo di casa colleftiva per gli

operai di una fabbrica di uno stato socialista osservanti lo stesso orario di lavoras.
In conclusione si pud affermare che il contributo pid imporiante dato da Meyer nella
sua veste di insegnante di architetura fu senz'altro sistematizzazione — scientificizza-
zione del pracessa progettuale, unitamente alla sua trasposizione nella pratica e nella
teoria dell'insegnamento. L’accerfamento preliminare di quelli che sono i reali bisogni
sociali, non disgiunto da una maggiore responsabilita nei confronti della societd,
vennero considerati essenziali per una nuova e migliore ridefinizione professionale
dell‘architetto; senza contare che il modella del lavoro di gruppo si era dimostrato, e
ancora si dimostra, particolarmente adatto a far fronte ai prablemi posti dalla cre-
scente complessila di molte opere architettoniche.

Il progetto pit importante portata a compimento da Hannes Meyer in collabarazione
con il suo socio Wittwer e la sezione di architettura del Bauhaus fo senza alcun dubbio
la Scuola del sindacato ledesco a Bernau {«Bundeschule fiir den ADGB, ill. pagg. 192 e
193).

Meyer e Wittwer avevano infatti preso parte al concorso, peraltro a partecipazione
limitala, riuscendo a far accettare il loro progetto; questo veniva incontro ai desideri
del sindacato dal momento che esso aveva fatto chiaramente presente di non volere
una «scuola-casermas, ma piutiosto un «esempio lipico della moderna cultura archi-
tettonican essendo la scuola destinata ad accogliere, in corsi della durata di quatiro
selimane, centoventi funzionari sindacali, tra uomini e donne, per i quali la scuola
doveva essere anche un luogo di riposo. ) )
Cosi nel luogo prescelto — una radura con un piccolo lago —vMeyer.e Wlhyerfo#run:
rono un complesso in cui tre diversi aspetti del vivere~ lo studio, 'abitare di tuttii giorni
el riposo — polessero caesistere felicemente e in modo del tutto nutuTule. Composta
da quattro blocchi, la scuola ospitava due studenti per stanza; cinque di queste camere

Veduta del corpa degli alloggi della scuola. La

fata & del giugno 1931.

La scuola di Bernau
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La palestra con le grandi vetrate che aprano sul
verde circostante. Sopra la palestra si frovano al-
tre aule.

Tavolo da lavoro realizzato da Vera Meyer-Wal-
deck per le camere della scuola. La leggera incli-
nazione del piano di lavoro & dovuta a motivi
pratici. La protezione conlro i riflessi abbaglianti
& assicurata dal rivestimenta in linoleum nero. Il
cassetto coll 1 I pudc

carta di formato standard. Anche la lampada &
una ereazione del Bauhaus, non cosi la sedia che
& un pradotio della ditta Thone.
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doppie formavano inoltre una unita singola, e gli studenti che le occupavano mangia-
vano, facevano sport e studiavano assieme. In ognuno dei quatiro blocchi dovevano
trovar posto tre di questi gruppi di dieci studenti, uno per ogni piano. E evidente
dunque che gli architetti non si limitarono sclo a progettare la vita in comune, ma si
preoccuparono anche di fare in modo che la forma architettonica si adeguasse al
livello dei rapporti sociali.

Per evilare anonimi corridoi tipo albergo, Meyer e Wittwer si servirono di un passag-
gio vetrato che scorrendo esternamente lungo i padiglioni lasciava libera la vista sulla
campagna circostante e facilitava la comunicazione. Quanto all’arredo interno della
scuola (ill. pag. 194), ad occuparsene fin nel detiaglio furono i laboratori del Bauhaus.
Sempre a proposito di questa scuola Meyer sostenne fin dall'inizio che essa era il
risultato di una analisi, condotta con criteri scientifici, dei bisogni che si intendevano
soddisfare. In realtd si pud provare abbastanza facilmente che anche le motivazioni di
ordine estetico giocarono un ruolo determinante. Si prenda ad esempio il blocco il
quinto — che egli costrui per il personale. In base alla sua teoria la nuova costruzione,
in quanto destinata ad un uso diverso, sarebbe dovuta essere, dal punto di vista
architettonico, diversamente organizzata. Se questo non & avvenuto — il blocco ospi-
tante il personale, in effetti, fu chiaramente adattato ai corpi architefonici vicini—lo si
dovette solo a motivi di ordine estetico.

«ll ritmo armoniosamente equilibrato del complesso a forma di Z, con un blocco
cenirale gradualo e due punti ferminali spostati I'uno rispetio all‘altro, caratterizzava
la costruzione.» Anche I'ingresso della scuola con i suoi tre camini (ill. pag. 192), per
cui uno sludente poté ben chiamarla «fabbrica di istruziones, aveva molto probabil-
menie un caraltere simboalico: «In ambito sindacale i tre camini erano stati visti come i
tre pilastri del movimento operaio: cooperazione, sindacato, partito.»'"?

La scuola di Bernau esercitd un notevole influsso su molti progetti del genere elaborati

Veduta del corridaio vetrato che collegaii singoli
padiglioni-alloggio. Foto di Walter Peterhans.
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Ampliamento del sobborgo Térien

Bilancio dell'attivita del Bauhaus
soto la direzione di Hannes Meyer

dagli studenti negli anni seguenti (ill. pag. 191). Cosi, ad esempio, la soluzione
consistente nello spostare leggermente i padiglioni I'uno rispetto all’altro venne in
seguitoripresa, trattandosi di costruzioni analoghe, un‘infinita di volte. Lo stesso si pud
dire della scala esterna. Meyer, se da un lato sopravvalutd I'importanza dell’analisi
funzionale come base stessa della forma, dall’altro sottovalutd I'effetto che la sua
scuola, divenuta ben presto modello, avrebbe finito per esercitare sugli studenti.

A partire dal 1928 la sezione di architettura prese ad occuparsi dell'ampliamento del
sobborgo Térten, di cui si erano conservati tre progetti. Contrariamente a quanto si era
deciso di fare ai tempi di Gropius, sotto la direzione di Meyer si preferi puntare su un
piano, per cosi dire, misto che prevedeva anche la reclizzazione di vere e proprie
infrastrutture con scuole e parchi. Il progetto fu eseguito tuttavia solo in parte, riv-
scendo a malapena a poriare a fermine solo cinque case a ballatoio (ill. pag. 197) con
novanta appartamenti per operai, del cui arredamento si occupd ancora una volta il
Bauhaus.

Le ricerche di G6hl sui «rapporti fra vicinato e ambiente esterno in un insediamento
abitativo» sono un esempio di come I'insegnamento nella sezione teorica di architet-
tura fosse direttamente collegato al progetto di ampliamento del sobborgo Térten. Le
piante concatenate fra loro a forma di L sono riscontrabili nel progetio vero e proprio.
Quando nell’estate del 1930 lavori furono terminati, sull’«Anhalter Volksblati» si poté
leggere: «Cid che qui, su 48 mq di superficie, & dato ammirare in fatto di utilizzazione
funzionale ed insieme intelligente dello spazio, di profusione di luce e di comfort, tutio
cid lo si deve semplicemente alla capacita degli architetti~progettisti del Bauhaus.
Accoglienti e letteralmente inondate dalla luce che penetra atiraverso finestre insolita-
mente grandi, le stanze sono prowviste di quanto di meglio il progresso oggi pud
offrire in questo campo: gas, luce elettrica, riscaldamento, acqua calda e bagna».'?

Con Hannes Meyer alla direzione del Bauhaus si registrd un mutamento di indirizzo in
sinfonia con i tempi, nel senso che furono adottati criteri sociali e scientifici che
influenzarono in modo determinante il processo progetuale. Meyer, in altri termini,
infese non solo reagire alla grande miseria che affliggeva larghi strati della popola-
zione, ma si impegnd contemporaneamente in un‘opera di sistematizzazione con la
conseguente introduzione in tutti i laboratori delle conoscenze disponibili allora in
campo scientifico e sociale. Forme e colori primari cessarono di rappresentare il
punito di partenza per ogni aftivitd dei laboratori, mentre sempre pily importanza fu
assegnata ai principi di funzionalitd ed economicitd, tenendo come punto di riferi-
mento obbligato il gruppo sociale per cui le opere venivano realizzate. Venne rifiutata
ogni soluzione che potesse far pensare al «costruttivismo» estetico: i prodofti ap-
paiono «necessari, giusti e per cid stesso. .. per quanto possibile neutrix. In generale
Meyer riusci a dare nuovi stimoli agli studenti, mentre non meno positivo appariva il
bilancio per quanto riguarda le realizzazioni collettive: la «Volkswohnung» (casa
popolare), l'arredo completo della scuola dell’ADGB (ill. pag. 194), le abitazioni
modello del sobborgo Térten, le cucine modello realizzate per la «Reichsforschungs-
gesellschafi» (Societd tedesca per la ricerca scientifica).

«L"atteggiamento del primo Bauhaus verso l'esterno, decisamente orientato in senso
pid rappresentativo, venne progressivamente meno a vantaggio di un rafforzamento
interno in senso colleftivistico. Certo non si pud negare una cerfa proletarizzazione
dellattuale Bauhauss, riconobbe lo stesso Meyer.'?'

Il mutamento di indirizzo sul piano organizzativo operato da Hannes Meyer & la prova
inequivocabile della sua volonta di rifondare la scuola di Gropius su nvove basi
politiche e sociali. Con lui siimponeva prima di tutto un patrimonio ideale a contenuto
cooperativo-solidaristico: cooperazione, standardizzazione, armonico equilibrio fra
individuo e societa. Molte di queste idee furono fatte proprie dagli studenti di orienta-
mento comunista e da questi frasformate in pratica politica. D'alira parte, essendo i
comunisti da tempo i pit atfivi tra gli studenti, essi erano ben presto riusciti ad
assicurarsi una posizione di preminenza all‘interno della scuola. «E intorno alla
struttura inferna della scuola che lo scontro si & acceso,» scrisse nel 1930 uno studente
comunista, certo Menizel. Il risultato di questo scontro pare sia stato il formarsi di
diversi schieramenti contrapposti, cosa che risulta chiaramente anche da una nota del
gruppo conservatore: «in quel periodo il gruppo di ispirazione comunista aveva

Honnes Mayer e la seziona di orchitettura del
Bauhaus di Dessau: case a ballatoio del sob-
borgo Tarlen; vista da nord, 1930.

Particolare delle case a ballatoio. Fola scanara
negli anni Sessanta,
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Moiller: lavoro dal carso propedeulico di Albers,
1928. Elaborazione di un numero del giornale
(«Die Rote Fahnex («Bandiera rossan), all’epaca
organo centrale del Partito Comunista Tedesco
(KPD), e del «Berliner Tagebiatts, 1928.

Due studenti distribuiscono materiale propagan-
distico davanti alla scuola.
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assunto una fisionomia e un ruolo ben piv definiti ... e se fino ad allora per lo studente
del bauhaus aveva contato soprattutto il fatto di potersi dire tale, oltre naturalmente al
fatto di possedere una visione del mondo in tutto e per futto rispondente alle sue idee di
liberta, org, invece, il giovane studente del bauhaus era sempre pid alla mercé della
cellula comunista che mirava a farne un militante del partito. in tal modo il gruppo
comunista fini per esercilare un’influenza sempre maggiore, arrivando ira l'altro a
diffondere I'opinione che solo chi era marxista poteva dirsi membro a pieno Iilolf: de!
bavhaus: solo il marxismo, si diceva infafli, rappresentava una vera garanzia d!
libertd e di progresso, mentre la sua visione del mondo, assolutamente in sinionia.r:onhl
tempi, era I'unica possibile e giusta. si giunse al punto che il gruppo comunista utilizzd
il bauhaus come ideale campo d’azione per la sua attivitd propagandistica a fa\iore
de! partita. perfino gli affari del bauhaus vennero sfruttali per fini propagandistici. la
prima conseguenza di questa crescente politicizzazione della scuola fu una prgfonda
spaccatura tra gli studenti: questa tuttavia favori la nascita di un contromovimento,

dapprimu debule ma in seguilo sempre pils forte, non foss’aliro perché gli ultimi
studenti iscrittisi alla scuola erano di un tipo del futto nuovo. se fino ad allora erano
approdati al bavhaus soprattutio giovani afla confusa ricerca di qualcosa che potesse
dare un nuovo senso alla loro esistenza e con idee o atteggiamenti rivoluzionari, ora
erano sempre pil numerosi quelli che, attirati dalla buona fama del bauhaus ormai
diffusasi ovunque, si iscrivevano alla scuola al solo scopo di ottenere il diploma. questi
studenti, dunque, sostenendo di essere apolitici, osteggiarono apertamente i gruppi
comunisfi arrivando al punto di respingere ogni proposta da essi proveniente, dan-
neggiando in al modo il bavhaus, dal momento che, essendo i comunisti alirettanto
interessafi a salvaguardare gli spazi di liberta allinterno della scuola, avanzavano
richieste in molti casi giustificate e condividibili. cosi i pochi studenti che non parteg-

giavano per I'uno o I'altro gruppo finivano spesso per ritrovarsi sulle stesse posizioni
dei marxisti».'?

La prima cellula comunista si era formata all’interno del Bauhaus ancora nel corso del
1927, e il numero dei suoi membri era salito fino a tutto il 1930 da 7 a 36. Cerlo & che
quando, durante le feste di carnevale del 1930, alcuni studenti cantarono canzoni
comuniste, i giornali di destra non si lasciarono sfuggire I'occasione per attaccare il
Bauhaus. Un cerfo Ribinstein, uno degli attivisti pid noti, fu espulso dal Bauhaus,
mentre ad un folto gruppo di studenti (20 -25) venne impedito di proseguire glistudi, e
la cellula comunista fu sciolta d'autorita. Qualche tempo dopo, inoccasione del primo
maggio, si registré un fatto clamoroso: i «comunisti allontanali dal Bauhaus» uscirono
con un ciclostilato dal titolo «Semplici e spensierati» in cui ataccavano anche Meyer.
Sull’«Anhalter Anzeiger», giornale di destra, comparve in rispasta un articolo difondo
assai critico nei confronti del Bauhaus. Il 5 maggio ebbe infine luogo un colloquiotraiil
sindaco Hesse, il direttore del Bauhaus Meyer, il Dr. Grote e il provveditore agli studi
Blum. L’andamento del colloquio rafforza in Grote e Hesse, come loro stessi ebbero
poi occasione di dichiarare, la convinzione che per «salvaren la scuola fosse assoluta-
mente indispensabile allontanare Meyer. «Nel corso del colloguio Meyer disse chia-
ramente di considerarsi, dal punto di vista filosofico, marxista e di voler influenzare in
tal senso Vattivita della scucla.»'® Ma se questa & la succinta ricostruzione che il
sindaco Hesse ha fatto del colloguio, ben diversa appare quella di Meyer: «anche se
non sono certo mancati i contrasti sul modo migliore di intendere e di impostare
I'atfivita del bauhaus, certo non avrei mai immaginato che si stesse pensando di
licenziarmi su due piedi.» '

Cio nonostante da parte della municipalita non ci furono reazioni immediate. Soltanto
qualche setfimana pib tardi Hesse e le autorita competenti, sfruttando abilmente un
episodio secondario, procedettero ufficialmente contro Meyer. A Mansfeld erano
scesi in sciopero i minatori capeggiati dai comunisti, sicché non solo gli studenti
comunisti del Bauhaus, ma anche lo stesso Meyer, seppure afitolo personale, decisero
di appoggiare finanziariamente I'iniziativa di lota. Diveniata di pubblico dominio
dopo la sua pubblicazione su un giornale di sinisira («<Magdeburger Tribiines), la
notizia venne ripresa dalla stampa conservatrice che la commentd chiedendosi tra
I'aliro per cosa il Bauhaus spendesse i suoi soldi. Il sindaco Hesse colse I'occasione
offertagli da questo episodio per invilare Meyer, nel corso di un colloquio avwenulo il
29 luglio, a rassegnare le dimissioni. Meyer tullavia non solo disdisse un secondo
incontro gid fissato per discutere della cosa, e previsto per il 31 luglio, ma il primo
agosto disse chiaramente che non si sarebbe dimesso. Fu in seguito al rifiuto opposto
da Meyer che Hesse, che ne aveva il potere, decise lo stesso giorno di licenziarlo. Lo
svolgimento delle vicende connesse a questo licenziamento risulla comprensibile solo
se si parte dal presupposto che il sindaco Hesse era a tutti i costi fermcmen_la imenzio-_
nalo a sollevare Meyer dal suo incarico. D'altra parte, la prefestuosita degli argomenti
addotti da Hesse per licenziare in fronca Meyer & dimostrala dal fatio che subito dopo
la sua decisione «irrevocabile» si addivenne invece ad un primo compromesso. Venne
cio istituita una commissione d‘arbitrato con lo scopo di raggiungere un'intesa tra le
parii in causa, e solo a questo punto Meyer rinuncié_ul sua incarico di direttore. Dal
licenziamento si poté dunque passare alle dimissioni. - . o
«io diedi immediatamente le dimissioni sopratiutio p_erChe |.nTI§ndevo cosi garantirmi
una piena liberta d’azione», avrebbe scritto Meyer pit fardi. g

Gia il 16 cgosto la rivista liberale di sinistra, «Das :Tugebuchr, p‘ubbh_cb una Iel.Oera
aperfa («La mia cacciata dal Bavhaus») di Meyer al sindaco Hessein cui egli tracciava

Il licanziomanto di Hannes Mayer

-

Caricatura di Hannes Meyer eseguila da Adolt

Hofmeister, 1930.
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Pag.201: Lux Feininger: bauhausler, 1928 circa.
Dassinisira: Georg Hartmann, Naflaly Rubinstein,
Miriam Manuckiam (kaka), Albert Mentzel.

der neue bauhaus-film ,architektur-theorie" -

Nel febbraio del 1930 «Baukunsts, una rivista di
Monaco, pubblicé alcuni fologrammi presentan-
doli come un esempio del nuovo film del Bauhaus
«architektur—heories.
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un bilancio critico degli anni passati al Bauhaus come direfore: «Sterili teorie impedi-
vano ogni forma di creativitd capace di rispondere alle necessila reali della vila: il
dado era {'asso nella manica e i svoi lati erano gialli, rossi, blu, bianchi, grigi, neri...
Come direfiore del Bauhaus combaltevo lo stile del Bauhausy.

Da parteloro Hesse e Grole giustificarono il loro operato con le necessita politiche del
momento. Solo un Bauhaus apalitico, come lo aveva sempre volulo Gropius—e come
Mies si ripromelteva di fare in modo che lornasse ad essere —, sarebbe poluio
sopravvivere. Ma solo due anni pid fardi anche il nuovo, «purgalo» Bauhaus di Dessau
venne chiuso per le pressioni esercitate dai nazisti. Quanto ai socialdemocratici,
costoro si astennero dal voto e solo i rappresentanti dei comunisti si schierarono o
favore del Bauhaus.

Nella vicenda che si concluse con I'allontanamento di Meyer delerminante si riveld il
ruolo dei suoi oppositori in seno al Bauhaus, in particolare Albers e Kandinsky. In
seguito alla ristrutturazione di tutto il corso propedeutico voluta da Meyer, costoro si
sentirono minacciati nellaloro posizione; senza contare che Kandinsky, in particolare,
era assai critico nei confronti del comunismo. Al di fuori del Bauhaus invece, al piv
tardi a partire dal maggio 1930, fu sopratutio I'allora sopraintendente alle belle arti
Ludwig Grote, allineato sulle posizioni di Albers e Kandinsky, a chiedere con forza che
Meyer fosse sollevato dal suo incarico. Da Berlino Gropius seguiva intanto con
interesse gli sviluppi della vicenda mostrando in ogni caso di ritenere inaccettabili le
critiche ripetutamente rivolte da Meyer al «Bauhaus di Gropius».

Gid nel 1928 Meyer e Kallgi avevano sostenuto in un pubblicazione che il percorso del
Bauhaus poteva essere chiaramente suddiviso in fre fasi: la prima, quella di Weimar,
con il Bauhaus che nasce e si sviluppa dal caos preesistente; la seconda, quella del
Bauhaus di Dessau, con la scuola che si lascia invischiare, per cosi dire, nel formali-
smo; e infine la terza fase, di faito coincidente con I'epoca di Meyer, che vede il
Bauhaus aprirsi ai problemi della vita e della societa e che naturalmente segna il
periodo di maggior splendore della scuola. Critica questa, piu volte ripetuta, non
senza qualche asprezza polemica di froppo, che comunque Gropius non volle mai
ribattere apertamente, ma che un membro del Bauhaus, Xanti Schawinsky, pare con la
tacita approvazione dello stesso Gropius, liquido come «storicamente falsa».

A maggio gli oppositori interni ed esterni di Meyer giunsero alla conclusione che un
suo allontanamento avrebbe avuto senso solo a condizione che ci fosse gid un
successore disponibile. Grote avrebbe visto di buon grado un ritorno di Gropius, che
perd non ne volle sapere. Lo stesso Gropius si rivolse tutiavia all’architetto Otio
Haesler che pure declind I'invito. Da parte sua Ludwig Mies van der Rohe, con il quale
erano stati avviati dei confatti, disse che ci avrebbe pensato facendo comunque
intendere di essere in linea di massima disponibile. Cosi il sindaco Hesse, nel momento
stesso in cui rese noto |’allonianamento di Meyer, poté gia indicare il suo successore
nella persona di Mies van der Rohe.

La protesta degli studenti e della stampa di sinistra, da essi mobilitata contro I'allonta-
namento di Meyer, durd diverse setlimane. Anche I'architetio Heiberg, da poco entrato
nel Bauhaus, rassegnd per protesta le dimissioni, subito seguito dalla segretaria
Margret Mengel. Ma non si andd olire. Nessun architetto fedesco osé protestare. Le
sole critiche di un cerfo rilievo di cui fu fatta oggetio la municipalitd arrivarono
dall’Europa orientale, dalla Danimarca e da alcuni docenti ospiti del Bavhaus.
Quello stesso anno Meyer si recod a Mosca con una «brigata rossa del Bauhaus» per
partecipare cold alla costruzione del socialismo.




Ludwig Mies van der Rohe:
Il Bavhaus diventa una scuola di architettura




Pag. 202: I'edificio del Bauhaus a Dessau visto da

est, 1930 circa.
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I nvovo corso del Bauhaus

Mies van der Rohe (ill. pag. 205) era gia allora considerato uno dei pill prestigiosi tra
gli architetti tedeschi dell’avanguardia. Come Gropius anche Mies aveva lavorato
nello studio di Peter Behrens, e nei primi anni Venti si era particolarmente segnalato
con i suoi progetti avveniristici di grattacieli di vetro. Nel 1923724 fu tra i fondatori
della rivista radicale «G» («Gestaltung»). Tra il 1926 e il 1927 fu incaricato di allestire
a Stoccarda un complesso di abitazioni — il WeiBenhof-Siedlung — che costituisce una
delle pietre miliari dell'architettura moderna e alla cui realizzazione egli chiamé tutti i
migliori architetti del momento. Nel 1929 realizzo il padiglione delle Germania
all’Esposizione internazionale di Barcellona: opera questa, con cui egliintese liberare
I'architettura da finalita specifiche privilegiando un tipo di costruzione la cui struttura
veniva ridofia a pura e semplice essenzialita tecnologica quale opera d'arte spaziale:
ambienti fluidi e armoniosi, arredati con materiali raffinati e mobili ricercati e costosi.
«Lasuafiguraimponente - cosilo avrebbe pib tardi ricordato il sindaco Hesse —, »con
quella testa cosi espressiva, dava un’impressione di grande sicurezza e fermezza ...
Nessun dubbio: egli era proprio la persona in grado di restituire finalmente alla
direzione del Bauhaus cio che negli ultimi tempi le era venuto progressivamente a
mancare: |'auvtorita.«'?

Mies inizid la sua nuova attivita di direttore del Bauhaus con una autentica provoca-
zione. Gli studenti non avevano infatti accettato di buon grado la destituzione di Meyer
e la sua rapida sostituzione con Mies e avevano perlanto deciso di scendere in
sciopero per linizio del semestre. In sostanza essi reclamavano una «discussione
sull’attivita futura del Bauhaus e sopratiutio desideravano che si confinuasse lungoiil
cammino fracciato dall’ex diretiore Meyer. Occorreva cioé privilegiare una teoria
della composizione fondata su basi scientifiche rinunciando definitivamente all’inse-
gnamento dellarte che essi ritenevano ormai del tutto superato.»'? ;

Il «Meisterrat» aveva reagito invitando gli studenti a fare i nomi di coloro che sulla
rivista degli studenti comunisti «<bauhaus 3» (ill. pag. 205) avevano duramente criticato
I'allontanamento di Meyer e i professori che con il loro atieggiamento lo avevano reso
possibile. Naturalmente gli studenti avevano opposto un netto rifivto.

Con l‘aivto del sindaco Hesse, Mies affrontd la situazione con grande autorita e
fermezza: «ll 9.9.1930 il Meisterrab, per I'occasione presieduto dal nuovo direttore
Mies van der Rohe, alla presenza del sindaco Hesse, e con I’esclusione della rappre-
sentanza studentesca, dispose I'immediata chiusura dell'istituto. Il vecchio statuto del
Bauhaus cessd con cid di avere validita, mentre si preannunciava un aliro statuto in
grado di garantire il <uovo corsos dellistituto. Si dispose inoltre per I'inizio (21
oftobre) del semestre invernale una nuova registrazione per futti i 170 studenti gia
iscritti. Si decise di togliere infine con effetto immediato il diritto di alloggio ai titolari
dei 26 atelier per gli studenti.»'?®

Con la collaborazione delle autoritd municipali e I'intervento direfto della polizia
furono anche espulsi, nel giro di ventiquattro ore e senza alcun motivo, «cinque tra i pits
meritevoli studenti stranieri del Bauhaus che avevano sirettamente collaborato con
Hannes Meyer». | cinque furono comunque accompagnati trionfalmente alla stazione
dai loro colleghi (ill. pagg. 206 e 207).

Il nuovo statuto entrd in vigore il 21 ottobre con I‘obbligo per gli studenti di accettare
mediante sottoscrizione le «<innovazioni statutarie». Gropius ed anche Meyer avevano
voluto che I'attivita del Bauhaus non risultasse avulsa dal pits ampio contesto sociale.
Mies van der Rohe ritenne invece che «lo scopo del Bauhaus» fosse quello di dare allo
studente «una formazione artigianale, fecnica ed artistica per quanto possibile com-
pleta.» Le decisioni pit importanti venivano ormai prese dal solo direttore. Gli studenti
cessarono di avere un ruolo consultivo e non ebbero pil alcun rappresentante in seno
al «Meisterrat» definito ora «Konferenz». Venne proibita ogni attivita politica nono-
stante le critiche degli studenti che ravvisarono in queste decisioni una pesante limita-
zione della liberta di associazione, liberta garantita a tutti gli studenti di livello
universitario, mentre perfino fumare fu proibito per statuto.

Un opuscolo senza illustrazioni, riveduto nuovamente nel febbraio 1932, forni infor-
mazioni su un programma didattico completamente ristrutturato in base alla nuova
impostazione dell’attivita dell‘istituto (ill. pagg. 208—209). La durata del corso di studi
venne ridota a solo sei semestri, menire la sezione di architetura assunse una posi-
zione decisamente centrale ancor pit di quanto non fosse gid avvenuto sofio la
direzione Meyer.

.;Lt—_—_-**

Menire con Meyer il lavoro e la formazione professionale nei laboratori avevano
rappresentato ancora una sorfa di passaggio obbligato lungo il cammino che doveva
portare all’architettura (e in questo Meyer non si era discostato molto dalla conce-
zione originaria di Gropius), Mies mutd profondamente indirizzo: come appare chia-
ramente dal programma didattico, gia nel corso della seconda fase ogni studente,
poteva familiarizzarsi con e basi fecniche dell’architetiura senza obbligo di frequenza
degli altri laboralori. In 1al modo vennero stravolti i principi su cui fino oHor‘a si era
fondata la pedagogia del Bauhaus, mentre si posero le premesse per un cumblume.mo
davvero radicale: il Bavhaus divenne una scuola d’architettura cui erano semplice-
mente annessi alcuni laboratori. )

Il laboratorio per I'arredamento e le rifiniture, istituito da Meyer e a cui facevano capo
il laboraiorio del metallo, la falegnameria e il laboraterio di decorazione parietale, fu
manienuto. Come ai tempi di Meyer, la tessiloria e la sezione pubblicitaria conserva-

Ludwig Mies van der Rohe fotografato nel feo-
braio del 1933 do Wemner Rohde. ~
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L'alto livello di conflitualita ormai raggiunto al-
linterno della scuola & ampiamente dimostrato
dalla copertina della rivista shudentesca comuni-
sta sbauhaus 3s uscita nell’autunno del 1930. Du-
rissima & infatti la protesta contro le mene dei
coniugi Kandinsky e dello stesso Gropius in occa-
siona dell'allontanamento di Hannes Meyer.




Gli studenti espulsi da Mies van der Rohe accom-
pagnati alla stazione dai loro amici. A sinistra:
Bela Scheffler.

Pag.207: Antonin Urban saluta con il pugno
chiuso,
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rono la loro autonomia. La sezione fotografica invece, che sotto Meyer aveva fatto
capo al laboratorio per la pubblicitd, divenne una sezione autonoma. Anche «l’arte
libera» divenne una materia come le altre.

Il corso propedeutico, considerato fino a quel momento I'asse porfante della conce-
zione pedagogica del Bauhaus, cessé di essere obbligatorio. Chi gia possedeva una
preparazione adeguata poteva ora portare a termine i suoi studi, specialmente quelli
di architetiura, senza percorrere I'intero «iter» scolastico. Sulla opportunita o meno di
consentire la prosecuzione degli studi veniva inoltre presa una decisione al fermine di
ogni semestre, allorquando venivano esaminati e giudicati i lavori degli studenti. Il
certificato di apprendistato venne definitivamente abolifo e il corso di studi assunse
caratteristiche decisamente pit «scolastiche». Lo svolgimento di ogni giornata di
lavoro fu maggiormente regolamentato, mentre durante le ferie gli studenti dovevano
esercitarsi in atiivita pratiche.

1l «nuovo corso» si poté cogliere perfino nel linguaggio. Un opuscolo avvertiva, ad
esempio, che nella prima fase del corso di formazione «bisognava tendere, essendo il
materiale umano di diversa provenienza ed estrazione, verso una condotta il pit
possibile uniforme.» Particolarmente significativi furono i cambiamenti sul piano
contenutistico, ma anche su quello dei risultati registrati nella sezione operativa di
architettura e nella sezione pubblicitaria.

Il cambiamento piii radicale interessd i laboratori produttivi, il cui bilancio fino a quel
momento, era stato estremamente positivo. Mies mise fine alla loro aftivitd, decidendo
che d’ora in avanti avrebbero dovuto concentrarsi sulla creazione di modelli per
I'industria. In tal modo il Bauhaus cessd di essere produttore in proprio o esecutore di
lavori su commissione. Se & vero che Mies venne cosi incontro ad una vecchia richiesta
degli artigiani locali che da sempre avevano visto nel Bauhaus un pericoloso concor-
rente, altrettanto vero & che gli studenti non ebbero pids la possibilita di mettere da
parte qualcosa o addirittura di mantenersi completamente agli studi grazie al lavoro
nei laboratori. Non a caso dungue furono in molti tra gli studenti a criticare la
decisione per i suoi risvolti sociali negativi, tanto pil che gli alloggi loro riservati
rimasero chiusi e che la retia fu notevolmente aumentata.

Benché Mies van der Rohe avesse cercato fin dall’inizio in futti i modi di spoliticizzare il
Bauhaus, non poté comunque evitare di fare i conti con la complessa situazione
politica di Dessau. llluminanti al riguardo appaionc le vicende collegate ai problemi
finanziari del Bauhaus.

Se & vero che le sovvenzioni degli anni 1930/31 furono inferiori a quelle del 1929, nel
1932 ebbe luoga una drastica contrazione delle stesse (92.000 marchi in luogo dei
162.500 ottenuti nel 1929). La direzione cercd di risparmiare altri 30.000 marchi,
mentre 10.000 erano gia stati risparmiati all'inizio del semestre. Non ¢’é dubbio che
alla base delle misure che Mies fu costretto ad adotiare ci furono motivazioni di ordine
politico. Solo un Bauhaus sempre meno dipendente dalle sovvenzioni pubbliche e
sempre pit in grado di autofinanziarsi, sopraffutto grazie alla concessione delle
licenze, poteva infatti mettere a tacere gli oppositori, in particolare 'NSDAP (Partito
nazionalsocialista tedesco). Questi furono in sostanza gli argomenti con cui il sindaco
Hesse cercé di giustificare la riduzione delle sovvenzioni. Per sopravvivere in questa
situazione il Bauhaus non poté fare aliro che aumentare le retle degli studenti e contare
sulle entrate provenienti dalle ditte che fabbricavano su licenza dello stesso Bauhaus
(tra i 21.000 e i 30.000 marchi).

Una agenda della segretaria del 1931 riporta comunque un gran numero di date
relative a collezioni campionarie da fenere per fessuli stampati, vetro e carta da
parali. Diversi brevetti — in parie di mobili realizzati ancora all'epoca di Meyer —
rimasti in seguito inutilizzati, vennero regisirati per precauzione. «Registrazione del
brevetto dello schienale elastico della poltrona di Pohls, sNon bisogna registrare i
brevefti stranieri per la sedia Alder e il supporto per bicchieri Bormanax,'? si pud
leggere nell’agenda del Bauhaus. Diversi progetti realizzati da studenti furono acqui-
stati assegnando al Bauhaus i diritti su una eveniuale, futura loro utilizzaziene. Tali
enirate furono dunque per il Bauhaus di vitale importanza, tanto pid che ad esse si
afingeva per pagare, seppure parzialmente, gli stessi docenti. 11 10 % delle entrate
affluiva nella cassa della associazione assistenziale studentesca. Ben presto perd
sulla redistribuzione di tali fondi affiorarono duri contrasti tra Mies e gli studenti.
Questi, altraverso i laro rappresentanti Cornelis van del Linder e Heinz Schwerin,
chiesero infatti che venissero ridotti gli stipendi dei docenli e che contemporanea-
mente fossero messe a disposizione pitl borse di studio. Essi chiesero inoltre che
venisse aumenlata la quota destinata all‘associazione siudentesca dal momento cheil
contributo degli studenti nella realizzazione dei modelli messi poi in produzione era
da considerarsi determinante. D'alira parte, poiché di queste proposte si sarebbe
dovuto discutere nel corso di unassemblea da tenersi nella mensa della scuola, Mies
non solo la proibl ma fece addiritiura intervenire la polizia col risultato che 15 studenti,

fra cui i due rappresentanti, furono immediclamente espulsi. Quando Budkow, uno
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1I. lehrkérper
ludwig mias van der roha, architekl, diraktor das bauhausas
Joset albers, werklehre, gegenstindlichas zaichnan
alfrad arndt, susbau-werkstatt
otto hlttner, ngymnastlk und herransport
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ialkunde
normenishre

einflhrung In dis kinstlarische gestaltung

voririge Ober
peychologie
psychotechnik

wirtschafts- und betrisbslehre

farbenlehre
kunsigeschichte
soziologie

2. bau und ausbau
rohbau-konstruktion
ausbau-konstruktion
konstruktives entwerfen
helzung und I0ftung
inatallationslehre
baleuchtungs-technik
veranschiagan
fastigkeitsiahra
statik

eisen- und eisenbetonkonstruktion
gebludelehra und entwerfan

Il primo piano di studi (settembre 1930) di Mies
van der Rohe si rifa in gran parte a quello de!
1927; con esso viene anzi ulleriormente ribadila
la centralita dell’architettura e la conseguente su-
bordinazione ad essa dei laboratori. La parte ge-
nerale dell'insegnamenta & chiaramente domi-
nata dalle materie tecnico-scientifiche, al punto
che la composizione artistica occupa, nel piano
di studi, un ruolo decisamente secondario. Qlire
alla sezione «Cosiruzione e rifiniture» (eBau und
Ausbaus) le alire sezioni previste sono quelle di
fessitura, fotografia, pubblicita e Belle Ardi, per le
quali comunque le conoscenze e I'abilita tecnica
assumono ora un'importanza decisiva. Per la
prima volta il corso propedeulico, in precedenza
base e fulcro di ogni attivita del Bauhaus, cessa di
essere obbligalorio. Il programma concede ben
poco all'utopia perché non considera pii la di-
mensione sociale dell’aivila arfistico-creativa.
La sempre piis evidente scolarizzazione del corso
di studi che ne consegue, se da un lato favorisce
la formazione di specialisti professionalmente
molto ben preparati, dall‘aliro finisce per soffo-
care I'elemento oristico-creativo.
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dan sehen, helligkeitadetails und acharfendetaile

materialunterauchungen

spezifische anfarderungen der reklame u. repartage

rel

bindungslehre

materlalkunda

wablechnlkan auf schaftstuhl
achaftmaschine
laquardmaschine
teppichknUpfatuhl
gobelinstuhl

kalkulation

dekomposition

patronleren

stoftveradalung

entwurfszeichnen

warenkunde und warenprifung

firbarel

praktiache arbeit in der weberal
6. hildende kunst

freie malklasse

plastische werkstatt

degli espulsi, si fece vedere al Bauhaus, fu per questo denunciato e dovette scontare
una condanna a quatiro seflimane di carcere.

In seguito a questa nuova espulsione la rappresentanza degli studenti di sinistra in
seno al Bavhaus subi un nuovo duro colpo ma non per questo la sua influenza diminui,
come dimostrarono le elezioni dei nuovi rappresentanti. In effetti, dopo I'espulsione,
avvenutanel marzo del 1932, ci vollero tre mesi e tre elezioni prima che la situazione di
stallo venutasi a creare a causa dell’equilibrio esistente tra destra e sinistra, polesse
sbloccarsi al terzo tentafivo con l'elezione di un rappresentante del KPD (Partito
comunista tedesco), Ernst Mittag, e uno dell’ala moderata degli studenti, Hermann
Fischer.

D’alira parte se nel novembre del 1931 Hans Kessler, giunto da poco al Bauhaus,
aveva potuto scrivere che gli studenti, tranne una piccola minoranza, erano tutti
comunisti, un anno dopo, quando gid il Bauhaus si era trasferito a Berlino, lo stesso
Kessler sostenne invece che non c’erano ancora pit di «tre o quattro comunistis.
L'eredita di Hannes Meyer, insomma, era ormai completamente liquidata (come si
poleva leggere anche nell’agosto del 1932 in uno scrifto riservato). Il gruppo degli
studenti comunisti agi percié clandestinamente fino alla chiusura definitiva del Bau-
haus a Berlino ma continud a diffondere la propria rivista «Kostufra» («Frazione degli
studenti comunisti), divenula pit fardi '«Organo degli studenti del Bauhausn.

Mies van der Rohe non si preoccupé tuttavia solo di «purgare» il Bauhaus a forza di
espulsioni, ma per il 1931 mise a punto anche un programma di lezioni e di conferenze
che si iscriveva a pieno titolo in «questo conflitto spirituales.'® | «Circolo degli amici
del Bauhaus», Ludwig Grote, il sindaco e quasi lutti i docenti concordarono sulla
necessita di un simile programma. Aspre furono invece le critiche che si poterono
leggere sulla rivisia comunista del Bauhaus: «l’apoliticita dell'insegnamento ha avuto
come unica conseguenza quella di favorire la venula di docenti ospiti appartenenti ai

ala ordentlicher studierender kann jeder in das bauha
genommen werden, dassan begabung und vorbildung vom diraktor
ale ausrelchend erachtet wird und der das 18. lebensjahr Uber-
schritten hat. e nach dam grad der vorbildung kann aufnshme

auf- erfolgraicher abschluf der studien wird bastltigt durch das
bauhaus-diplom.
tellstudian wardan durch zeugnis bestitigt

in ein entaprechend hsheres semaster arfalgen.
anmeldung.

die anmeldung in das bauhaus mub schriftiich erfolgen.
dam antrag sind folgende anlagen baizuflig
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2. die satzungen, sowie die haus- und studianordnung durch
unterschrift anerkannt aind.

seftori di destra o di centro di quegli stessi partiti borghesi che hanno portata a termine
la foro opera di narcotizzazione degli studenti in modo discreto ed indolore...» 1l
sociclogo e filosofo Hans Freyer, in seguito militante di desira, poté parlare di
«rivoluzione di destra». Si criticava «prinzhorn, che si era rivelato uno scienziato
nazista. .. nessun marxista poteva prendere la parola.»''

Lo psichiatra Hans Prinzhorn, chiamato da Hannes Meyer a ienere due conferenze,
aveva scritto allo stesso Meyer anche dopo che questi era stato allontanato dall'inca-
rico di direttore de! Bauhaus. Solo due anni piv lardi egli avrebbe inolire avviato, con
Ludwig Grote, una campagna politico-culturale il cui fine doveva essere I'accetia-
zione del Bauhaus da parte del partito nazionalsocialista.

Nel 1931 accanto al programma di conferenze, la direzione fece preparare e divul-
gare un opuscolo in cui si poteva leggere: «Gli sforzi che il Bauhaus compie per
facilitare 'affermazione di una nuova cultura, anche in tempi politicamente assai
movimentati come quelli che stiamo atiraversando, non dovrebbero presiars? (.Jd
interpretazioni di parte.» In soslanza si frattava di una sorta di bilancio dell'atiivita
svolta che, se da un lafo prendeva chiaramente le distanze dal Bauhaus polilliclzzolc_n f:h
Hannes Meyer, dallaltro rivendicava alla nuova direzione i risultati p.osiliw.chenuh in
quel periodo proprio grazie ai contratti per la produzione su licenza stipulati all’epoca

di Meyer.




Seminario di Mies van der Rohe, 1931. Da sini-
stra: Annemarie Wilke, Heinrich Neuy, Mies, Her-
mann Klumpp. -

L dell'archi

ad opera di Hilberseimer
e Mies van der Rohe

Pag. 211: Ludwig Mies van der Rohe: correzione
diuno studio di Wilhelm Hess. Schizzi prospettici
diinterni, 1932.
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L'inseg dell'architettura si articolava chiaramente in tre fasi: nella prima,
come gia all'epoca di Hannes Meyer, gli studenti apprendevano le nozioni tecniche
elementari: legislazione ediliziq, statica, riscaldamento e aerazione, scienza dei ma-
teriali, matematica, fisica. Le lezioni, obbligatorie anche per i semestri piU avanzati,
erano tenute da docenti e ingegneri, alcuni dei quali avevano gia lavorato con Meyer.
La seconda fase coincideva di fatto con le lezioni tenute dallarchitetto e urbanista
Ludwig Hilberseimer. Come gia all'epoca di Meyer, il corso prese inizialmente il nome
di «Baulehre» ma poi venne cambiato in quello di «seminario per I'edilizia abitativa e
I'urbanistica in cui si affrontavano questioni tearico-sistematiche relative in partico-
lare ai complessi abitativi, che consentirono di pervenire ad alcune conclusioni di
caratiere generale:

1. tuiti gli appartamenti dovevano essere orientati per quanto possibile, in direzione
est-ovest onde permettere I'insolazione matiutina e pomeridiana. Il risultato fu I'av-
vento delle cosiddelte case a schierq, che presero il posto delle vecchie costruzioni a
isolati che fino ad allora avevano caratierizzato il panorama urbano. L'orienfamento
in direzione est-ovest degli appartamenti era propugnato ormai da tempo dagli
architetti esponenti della nuova cultura abitativa.

2. ogni grande complesso abitalivo doveva comprendere case alte e case ad un piano.
Finora del futto assente, questo tipo di costruzione mista era considerata assoluta-
mente necessaria per favorire un assetto socialmente equilibrato ail’interno della
popolazione residente. Per |'ampliamento del sobborgo Térten, Meyer aveva pensato
ad esempio ad una combinazione di case a ballatoio a pit piani con altre unifamiliari.

3.sia per le case alte che per quelle ad un piano furone messi a punto diversi modelli:
casessingole isolate, case singole con pianta a L in combinazione con altre dello stesso
tipo, case aschiera (ill. pag. 212). Quanto alle case alte, diversi furona i tipo proposti e
discussi: dalla («Boardinghaus», casa con servizi in comune destinata alle persone
singole, alle case d'affitto a piv piani per finire con le case a ballatoio le quali,
consentendo di risparmiare sulle scale, eranc considerate particolarmente economi-
che. Molti dei compiti proposti da Hilberseimer vertevano sul rapporta ira il numero
degli abitanti e quello delle abitazioni (ill. pag. 213); altri, invece, vertevano su singole
tipologie costruttive e soluzioni planimetriche. Un tema altrettanto ricorrente fu la casa
«in espansione» dal momento che essa sembrava offrire una possibile via di uscita
dalla persistente, gravissima mc 1za di alloggi.

4. difronte a complessi abitativi cosi concepiti occorreva necessariamente procedere
ad un adeguamento delle infrastrutiure. Le abitazioni degli operai dovevano trovarsi
nelle vicinanze della fabbrica, ma senza essere per questo raggiungibili dalle esala-
zioni inquinanti e tossiche da essa provenienti, come invece accadeva o Dessau dove i
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il disegno di un complesso residenziale con co-
slruzioni ad un piano (Pius Pahl, 1931) rifletle le
tecrie di Hilberseimer, che ulilizza fogli del ge-
nere per le sue pubblicazioni. Le piccole abita-
zioni nascono dallo sviluppo di una sorta di cel-
lula-base. Nel progetis iniziale i locali principali
(cucina, bagno, soggiorno) avevano dimensioni

bbast grandi. L'abit inolire, poteva
eisere completala con F'aggiunta di numerose
piccole comere da letto (basti qui ricordare le
molte riflessioni fatte intorno al 1930 a proposito
della cosidd, «casain i ). Infine,
ognuna di queste piccole case - tutta prowviste di
unaterrazza che guardo a sud - disponeva anche
di un orto-giardino.
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quartieri operai si lrovavano a diretfo contatto con le fabbriche. Anche le scuole
dovevano infine essere facilmente raggiungibili dai bambini, {

La grande prospettiva culturale in cui si inseriva lo complessa attivitd didattica di
Hilberseimer altro non era se non la «Nuova Cittan, vale a dire una cittd a misura
d’'vomo, ma anche del fraffico in confinua e rapida crescita, e nella quale, grazie ad
una accurata pianificazione, sembra trovare soluzione ogni possibile problema.
Con il quarto semestre avevano inizio le lezioni di Mies van der Rohe (ill. pag. 210).
«Nel quinto e nel sesto semestren, raccontd in seguito lo studente Kessler, «silavorava
solo con luin. Il corso si chiamava ora «Bauseminar».

Per Mies prima di ogni altra cosa veniva il disegno. | suoi progetti sono in effetti vere e
proprie opere d‘arte grafica e nello stesso tempo cosfituiscono altreftanti documenti
del grande impegno posto nella ricerca di una forma che egli voleva pervasa di
spiritualitd, ed un impegno in fal senso egli prefendeva anche dai suoi studenti. Su sua
richiesta il corso propedeulico di Albers era stato ampliato allo scopo di comprendervi
anche il disegno @ mano libera: questo per consentire agli studenti di affinare le loro
capocitd al riguardo gia prima di cominciare a frequentare il «Bauseminar».

Tra gli esercizi che egli era solito assegnare agli studenti spicca senzallro il progelio
di un «edificio ad un piano all’interno di un complesso residenziale», Mies era infafti
convinto che solo chi fosse in grado di progettare anche uno somplice casa poteva
misurarsi con ogni altra opera architeftonica. Particolare rilievo veniva dalo inoltro al
problema del rapporto Ira spazio interno od esterno nonché o quello, non meno
importante, del rapporto fra vila privata e vicinato,

| progetli pilota proposti furono fre: casa A (casa d'abitazione con sludio); casa B
|casa singola, isolata e a due piani); caso C {casa unifamiliare ad un piano) (ill. pag.
215). Kessler descrisse cosl una delle lezioni fenule da Mies: «con mies costruiamo una
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piccola casa (50 mq) cosi composta: un grande soggiomo, una piccola cucina e una
bussola... e se negli esercizi finora svolti si era data importanza soprattutio ad una
adeguata composizione spaziale, ora dovevamo concentrare la nostra attenzione
sulle proporzioni dello spazio, che dovevano risultare il pid possibile grodevoli,
ovviamente tenendo nel debito conto i dati di fatto oggettivi. ... solo ona piccola parte
sa che, in architettura, si pud calcolare il 90%, mentre per il restante 10% bisogna
affidarsi all’intuizione. mies parla assai conlrovoglia di questa quota indefinita perché
egli teme le chiacchiere degli «intellettuali» come la peste.»'2

Il rigore di cui Mies diede prova nei suoi progetti e la roffinata grandiosita delle sve
opere — opere in cui materiali, proporzioni e spazio danno vita ad un insiema quania
mai armonioso - indussero moltissimi studenti a disegnare a lora vota embienti
flultuanti «a la Mies» e ad arredare gli interni (ill. pag. 215) con i mobili che egli aveva
disegnato per la prima volta per il Padiglione tedesco di Barcellona e per il s\Weilen-
hofsiedlungn (ill. pag. 215). Cid non di meno si pud ben dire che Mies van der Ro«"fe
anei pochi anni in cui insegnd al Bauhaus ha dato avvio ed una vera e propria
scuola.»'® Parficolarmente numerosi {Herben Hirche, Wils Eberf, Edvart Ludwig,
Gerhard Weber, Georg Neidenberger, Bertrand Goldberg, Johrj Rodg;erf Munmye
Waeinraub) furono infatti gli ex allievi che dapo il 1945 - non di rodo in veste di docerh
universitari — si adoperarono affinché venisse diffusa e continuata vna concezione
dell'architetiura basala sul rigare e il senso estetico di Mies. Egi non sepperc hmav‘»a
cogliere I'essenza dell'insegnamento di Mies al Bauhaus, ma si rifecero piuttosio clle
sue esperienze degli anni Cinquanta e Sessanta negll USA

Ancha satto il profilo linguistico appaiono evidenti le F!Meu-g:a tra P\k)w e M.rsi
laddave infatti Meyer si era limitato a parlare di ecostruires, Mies prﬂemc_l patkore di
«arlo archilellonicas. Softo Mayer gli studenti davevano svolgere un‘indogine prelimi-
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nare e sisfematica relativa ai bisogni da soddisfare: indagine dalla quale doveva
scaturire in modo pressoché automatico lu giusia soluzione architetionica. Tale modo
di procedere, che Meyer chiumo «educazione af costruire» (questo sarebbe dovulo
essere anche il fitolo di un libro in realté mai pubblicato) aveva per lui una validita
assoluta. | suoi studenti riempirono percid ogni centimetro quadrato di carta con
calcoli e diagrammi, «legittimandon in tal modo anche visivamente il progetio prosen-
talo. | fogli degli studenti di Mies erano al contrario vuoti. Spesso i disegni, esirema-
mente accurati, «nuolavanos su fogl bianchi troppo grandi, e quesio perché Mies
preferiva gli «esercizi idealin a cui servivano poche indicazioni.

Gids ad un primn superficiole esume si puod cogliere agovolmente la differenza tra i
fogli usati per le lozioni di Meyer o quelli usati per la lezioni di Mies. Con Mies vonne
meno uno degli aspetti fondumentali dolla concezione podugogica del Bavhaus: il
collegamento Ira leorie e prassi, inrinunciabile invece per Meyer. Con Mies prevalso
ciots l'atpetto teoricn, sonza contare che anche ls commasse della ciltd di Dossau, per
cui essa ti eraimpegnoto cordratiualments, reslarono inreolid sulla carly, ol punio che
Mior e i suon studanti tealizzarona solo un piceols chigaco. Del forte impegno sucialo
che aveva caratierizzato il Bavhous all’spoca di Mayer non rimose alcuna traccia,
Mies non nascoss la sua indfforanza nei confrunti dalle queshioni sociali anche pig
seattanti, L'arehitettura par lui arag soprattutio un’arls, una ricerca riggorosy ¢ conlinug
su spuzio, proporziont s materiali, come dimostrarono chiaramoente i svol upputiy-
manti-lipo presentati in occovona della Mosira dell’edilizia di Berline (1931), du lui
orgunizzety in colloboraziona con Lilly Raich, In quella stessy occasions alirl noti
osponenti dol Buuhaus come Albore, Volgor, Fieger o Brauer, presanturonn invaca
piceoli upportumerdi lipici che vennaro considerali come aliratlunti contributi allu
discystions infurna allo spuzis abitolivo minimo. Dal confronto fro quasti appurtu-
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Studenti della sezione di architettura sul balcone
del Bouhaus.

Pog. 215: Gunler Conrad. pianta a prospeilo del
a0ggiotno ~ camerd da pranzo di una casa ad
altlo, 1931, Le lezioni che Mies van dar Rohe liena
per gli studenti degli ullimi semesiri - in certo qual
modu il purdo pid alio dell'intero corso disludi -
sono soprallufiu un eserdizio exlelica in u;\ph(n-
tiona di quallo che 8 g concezione dell’archi
tallura. Tra le questiont principulmenta dibaltyle
c'a quella relutva ol eguiling 1ea o spazin |-
bater wle aue dehmitoziom Poiché moli shndent
fanne propriol lnguoygygio b I muteriah
i Mims, non vcontuna e imilazioni del ieslre
Gunter Contad yni per il tavol (1 aniatia) In
Menhols, menlre o deshaal
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Wilhelm Jacob Hess e Selman Selmanagic: plani-
melria del sobborgo Junkers, 1932. Si ricono-
scono i vari blocchi abitativi (in bassa), le scuole
(pit in alto, a sinistra), gli impianti sportivi, il ci-
nema, il caffé (al centro) e I'ospedale (a desira).

Il sobborgo Junkers
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menti-tipo appare chiaro che |'estefica di Mies non era poi cosi atemporale come molti
dei suoi ammiratori hanno voluto fare credere fino ad oggi. Chi, come Mies, infatti,
olire a proporre abitazioni di appena 50 mq in cui sarebbero dovute vivere sei
persone, si segnalava anche per un uso fin froppo generoso dello spazio, lasciava
chiaramente intendere che lo spazio era un lusso che solo i ricchi potevano perme-
tersi.

Tra le realizzazioni pit note ed importanti della sezione di architettura del Bauhaus, un
cenno particolare merita senz’aliro il complesso abitativo destinato ad ospitare gli
operai della fabbrica Junkers. Concepito da Ludwig Hilberseimer (docente del «semi-
nario per I'edilizia abitativa e |'urbanisticar) quale esercizio teorico di pianificazione,
il progetio fu poi portato effettivamente a compimento da un collettivo di sette persone
comprendente anche due donne (ill. pag. 216). Questo lavoro aveva ben poco a che
fare con le concezioni di Mies dal momento che sotto il profilo progetiuale e tematico
esso evidenziava, almeno in senso lato, un contenuto politico. Alcuni dei componenti il
collettivo appartenevano inoltre al partito comunista e il complesso da essi progettato
sarebbe stato pensabile solo in uno stato socialista.

L'intero quartiere era orientalo in direzione esi-ovest. Per avere un‘idea pil precisa
circa il numero delle abitazioni da costruire e la quota di popolazione che avrebbe
dovuto frovarvi posto, ci si baso sulle indicazioni degli stessi operai di Dessau. Al
centro del complesso, progettato per accogliere almeno 20.000 abitanti, furono collo-
cati tutti gli impianti destinati al tempo libero (campo sportivo, tribuna, piscina, campi
da tennis, caffé). Gli abitanti dovevano essere alloggiati in «comuni o Boardinghéu-
ser» per persone singole. Diversi club erano a disposizione per il tempo libero (ill. pag.
217). Asili nido e giardini d'infanzia erano previsti nelle immediate vicinanze delle
abitazioni, mentre si era anche pensato di costruire un ospedale annesso alla fab-
brica. Scuole e collegi, infine, erano concentrati in una zona verde a se stante.

Accurato e meticoloso, il progetio era destinato ad evidenziare i «vantaggi della vita
in comunen: risultato che si sarebbe dovuto raggiungere con I'abolizione del nucleo
familiare a vantaggio di una gestione colletiiva di futto il complesso. Le donne con figli
potevano contare sugli asili per alleggerire il loro fardello quotidiano, e siccome
anche il problema del vitto doveva essere risolto centralmente, si provvide a munire la
maggior parte delle abitazioni solo di un armadio-cucina. Anche per risolvere il
problema del traffico si avanzarono proposte decisamente innovatrici per I'epoca: «ll
traffico, conseguentemente, va tenuto lontano dalle zone pedonali. Circonvallazioni e
raccordi alleggeriscono le zone inferne abitate.»™

Questo grande progetto non costitui solo I'occasione ideale per cercare di tradurre
ancora una volia in pratica le utopie sociali del momento, ma fu anche una sorta di *
«canto del cignon per il Bauhaus e per le idee che esso aveva contribuito a diffondere. «
D'altra parte, poiché dal punto di vista politico-sociale esso rappresentd una evidente
reazione nei confronti del carattere estelico del linguaggia architetionico di Mies, esso
non pud essere considerario un‘opera collettiva nel senso da sempre propugnato dal

Bauhaus.

Wilhelm Jacob Hess: progetta cramatico per I'in-
terno di un appartamenta del sobborga lunkers,

1932.
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Realizzato da Joost Schmidt ne!l 1931 per la cilta
diDessau, il prospetto mostra sul retro quello che
pud essere considerato il suo piv riuscito esempio
di «graphic designs in una prospettiva spaziale.
Quuasi sospesi nell‘ario, sopra una foto della citta
ripresa dal!’allo, si riconoscono i simbali di Des-
sau, dal pit recente modello di cereo Junkers al
parco Warlitz.

Pag. 219: sludio di Eugen Batz. Da una lezione del
laboratorio per la pubblicita, 1930 circa. Nelle
sue lezioni Joost Schmid! trattava soprattutio pro-
blemi relativi alla rappreseniazione di oggetti e
superfici nonché dello spazio. Scritiura, corpi iri-
dimensionali e foto erano i mezzi pid ulilizzati al
riguardo. Il lavoro di Eugen Batz @il primo e pit
semplice passo verso quel raffinalo amalgama di
livelli diversi di rappresentazione di cui lo stesso

Joost Schmid! seppe dar prova realizzando il
prospetto {sopra) del 1931. Come gia avveniva
per aliri docenli del Bauhaus, anche |'insegna-
mento di Joosl Schmidt era in gran parte dedicato
alla base formale del suo lavoro. Limitandosi alla
rappresentazione offica, risulta chiaro che il suo
tema centrale era pii la grafica pubblicitaria che
non la moderna réclame, che gia in quel periodo
si estendeva alla ricerca di marketing.

Sotto Meyer il laboratorio per la pubblicita si era prevalentemente occupato dezll’ulle-
stimento di mostre ed esposizioni. Con I'avvento di Mies van der Rohe_a‘llaAgmdo del
Bauhaus invece, se da un lato cesso ogni forma di affivita per esposizioni od altro,
dali’altro Joost Schmid! (gia nel semestre invernale 1930/31) poté cominciare a lenere
un corso regolare di pubblicita (ill. pagg. 220 e 221)..; cosa che egli peraliro poté fo_re
per non pib di un anno, dal momento che Mies non ritenne opportuno ponarbe Schmidt
dove di li @ poco il Bauhaus si sarebbe Ircsfemo,‘pmche sospetto
simpalizzante di sinistra. Nell’anno o disposizione, comunque, Schmidt fenne quattro
corsi concentrando la sua attenzione e quell_o degli allievi (che‘ a causa ddl.suo
licenziamento non poterono ottenere quindiil d:plt?mo) su due punti fondorrlenlu 'll;!llo
molto diversi tra loro. Da un lato venne sistematicamente esplorota ogni possibile
combinazione di foto e testo: spesso si doveva cercare per ogni formo_ (;uta - per
esempio un cerchio, una leftera d'qlfubek_:, unafoto-elementi conh_-oskzlfm, inoa Slel o
nove; dall‘aliro bisognava imparare a disegnare forme tridimensionali can assoluta

con sé a Berlino,

1 laboratori per la pubblicita
e la fotogrofia

e




Erich Mrozek: esercizio con letiere 8 prospefiva,
esaguilo duranie una lezione di Joost Schmidt nel
loboratorio per la pubblicita, 1927,
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precisione dal punto di visla della prospettiva. In fale modo sulla superficie dell'imma-
gine si apriva uno spazio reale che poleva essere utilizzato per la presenfazione, ad
esempio, di un prodoto (ill. pag. 219). Schmidi costrinse gli studenti a cimentarsi in
modo particolarmenle intenso non solo con la composizione della superficie ma
anche con lo spazio Iridimensionale. D'altra parte gli studenti polevano cominciare a
progettare manifesli soltanio dopo quesli esercizi preparatori. «Per 'esecuzione dei
lavori viene fissato un termine. Tutti i fogli, sui quali non deve comparire alcun nome,
vengono affissi alle pareti, dopo di che vengono esaminali e discussi con I'insegnante
ed & questo il momento forse piv importante della lezione.n '

Scopo del cor:o di sludi era I’esercizio di una aftivita professionale nel campo della
pubblicitd o dell’allestimento di esposizioni. Schmidt, d’alira partoe, infendeva la pub-
blicité come comunicazione e informazione cosicché essa doveva «convincere grazie
ad una esposizione chiara e precisa dei folli, cosl come dei dati economici o scienli-
ficis, senza ridursi o pura o semplice upropagandar o upersuasione occultas, Parle
inlegrante delle lezioni era inolire il corso di scrittura cho Joost Schmid! leneva ormai
dal 1925 6 che era valida ai fini della formazione di base anche por gli studenti di alire
malerie.

In origine il corso di fotografia doveva essere patle della formazione degli studenti nel
laboratorio per la pubblicita, da! momento cho in quegli anni si stava facendo sempre
pit froquenta l'uso della fotografia in ambito pubblicitario. Tutaviu tra i duo docanli
(Waller Pelarhans o Joost Schmidi) non ci fu mai vora colloborazione, sopraliulio
perché Poterhans si rifivtava di fornire «strumentin por la tipografia. Nello sue lezioni
Polarhans si preoccupd sopratiutio che gli sludonli imparussero alolograloie in modo
lecnicamente perfolio. Ancha folograli gia in uflivild fraquaniarona il suo corso, sicché
futono complessivamente 16 gli alliovi da lui formali professionalmento. Come folo-
grafo Pelethuns confrusié decisamonle le idoe di Moholy-Nagy in materia di fotogra-

v——-

Durante le lezioni di Joost Schmidt venivano ripe-
tutamente confrontati diversi fotomontaggi. Un
lavoro del 1930 dovulo a Irene Hoffmann na-

scevadal contrasto tra el t; di di
politico-sociale ed altri riguardanti lo sport e il
tempo libero.




Walter Peterhans: lepre morta, 1929 circa.

La folo mosira alcuni aggetti disposti con cura su
unatavoladilegno praticamente quadrata. La
fonte di luce, posia chiaramente a sinistra, illu-
mina un foglio melallico che riflette la luce, un
luccicante addobba natalizio, un prisma con un
pezzo di carla carbonizzalo, e alcune pivme o
peli di pelliccia. Pelerhans intitold questa foto
aLepre morlas, danda cosi o colui che la asserva
la ibilita di interpreiare associali i
contrasti tra casa dure e morbide, arganiche e

melallico-geometriche.
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fia produttiva e composizione della luce. Non a caso, infatti, egli ha lasciato scritto che
ela tecnica fotografica é un processo consistente nel dettagliare con precisione asso-
luta facendo ricorso alle tonalita intermedie.» Ma ha anche aggiunto che a chi compia
«indagini circa il metodico sviluppo delle caratteristiche tecniche della fotografia, la
materia si rivela affefiuosamente vicina e ben determinata.»'*

D’altra parte, mentre con la sua interpretazione della fotografia Moholy-Nagy riusci
ad affascinare un gran numero di arlisti e di scienziali e ad eccitare la fantasia dei
profani, solo piv tardi le fotografie di Peterhans incominciarono ad essere considerate
con maggior alienzione.

Si tratta per lo pib di «nature morfex, la cui matrice si pud far risalire alla tradizione
della pittura «trompe-I‘oeil».

Peterhans compose dunque immagini estremamente accurate e con la macchina
fotografica seppe cogliere anche le piv impercettibili differenze in fatto di maleriali e
chiaroscuri, senza coniare che grazie a titoli associativi, come per esempio «Lepre
mortan, 1929, (ill. pag. 222) le nature morte assumevano una dimensione «enigma-

ticas.

Sopra: Bella Ullmann e Willi Jungmittag impa-
rono la tecnica folografica, 1930 circa.

Softo: istanianea dall’album dei conivgi giappo-
nesi lwoo e Mityko Yamawaki che studiarenc ol
Bauhaus.
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La tessitoria e il laboratorio per
I'arredamenta e le rifiniture d'interni

La stud gi Mityko Yc ki fo-
togratata nella tessitoria. Le & accanto Friedrich
Kéhn, insegnante di disegno tecnico, 1930.

Pag.225: nel 1932 Hajo Rase si servi di una mac-
china da scrivere per sviluppare questa idea per
un tessuto stampato, che in seguito venne effetti-
vamente prodotte con poche variazioni.
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Da molti anni direttrice della tessitoria, Gunta Stolzl aveva rassegnato le dimissioni
nell'autunno del 1931. Al suo posto Mies van der Rohe chiam I'arredatrice berlinese
Lilly Reich che dal 1925 collaborava con lui in uno studio privato. Insieme, i due
allestirono esposizioni ed interni (il «WeiBenhof», la casa Tugendhat, il padiglione
«Barcellona») che all’epoca rappresentarono delle vere e proprie pietre miliari nel
campo del «design».

D'altra parle, se & vero che Lilly Reich si era dedicata in modo particolare agli effetti
creafi dai tessuti in un ambiente, ottenendo risultati a tutt’oggi insuperati, & anche vero
che ella nel campo della tessitura non possedeva particolari cognizioni fecniche.
Anche cosi si spiega perché il nuovo corso inserito a partire dal 1932 nel programma
di studi della tessitoria — «esercizi relativi alla combinazione di materiali e colorin -
rechi la sua firma.

Per quanto & dato sapere sulla base delle pratiche conservatesi, il laboratorio (spesso
si frattava di studenti che avevano gia completato il loro corso di studi) si dedico
sopratiutio alla elaborazione di modelli per tessuti stampati (ill. pag. 225) e alla
preparazione di collezioni per ditte operanti nel settore.

Per i tessuti stampati vennero ben presto utilizzati gli stessi modelli gia ufilizzati per la
carta da parati.

Cosi Heinrich Kénig, uno dei rappresentanti generali per i prodotti del Bauhaus,
avrebbe in seguito ricordato la vendita dei tessuti stam pati: «Questotipo di tessuto era
molto economico anche per quei tempi: 2,25 marchi al metro. Veniva prodotto dalla
ditta M. van Delden a Gronau, utilizzando molti dei modell; che il Bauhaus aveva
precedentemente adoperato per la carta da parati. Losi vendette in grande quantita, e
non solo per scopi decorativi, dal momento che veniva anche utilizzato per farne dei
tendaggi o addirittura dei vestiti per bambini. Circolava anche un grosso catalogo dei
tessuti (per mobili e tendaggi) del Bauhaus che era andato ad aggiungersi a quello,
gid disponibile, comprendente i modelli di caria da parati. Naturalmente, a partire
grosso modo dal 1930, entrambi questi cataloghi non potevano mancare in nessuno
studio di architettura al passo con i tempi.»

Fino alla fine del 1931 il laboratorio per fe rifiniture, con le sezioni del mobile e del
metallo fu diretto da Alfred Arndt, in seguito il suo posto venne preso da Lilly Reich. Per
tutto questo tempo I'atlivitd volta alla realizzazione di mobili fipo, impostata ancora
all’epoca di Meyer, non aveva subito interruzioni di sorta. Per il 1931 erano previsti ad
esempio tre diversi programmi per la realizzazione di mobili tipo della serie «sem-
plice», alcuni dei quali furono anche presentati in concorsi. Quanto ad Arndt, dopo la
sua sostituzione con Lilly Reich, egli insegnd solo «costruzione di interni, disegno
progeftuale e prospettivax. Tale attivita durd solo per circa un anno. Mies infatti non lo
volle con sé a Berlino dal momento che anche Arndt, come gid Schmidt, aveva fama di
essere un simpatizzante di sinistra.
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Il processo di crescente politicizzazione che inte:
e che prosegui anche in seguito, ebbe conse
della scuola.

ressd il Bauhaus durante gli anni Venti,
guenze decisive sulla stessa esistenza

Dopo c.he anche in Germania avevano cominciato a farsi sentire gli effetti della
gravissima recessione economica iniziata nel 1929, le elezioni per il rinnovo del
Reichstag tenutesi nel settembre 1930 segnarono la prima netta affermazione dei
nazionalsocialisti, @ Adolf Hitler — per il quale esisteva ormai un vero e proprio culto
pseudoreligioso — divenne ben presto il condottiero ideale della nuova Germania.
D'alira parie la stessa tornata elettorale segnd risultati decisamente positivi anche per
i comunisti.

Tale forma di bipolarismo destra-sinistra, decisamente penalizzanle nei confronti
delle forze moderate, si rinnovd anche in occasione delle elezioni regionali in Turingia
e delle elezioni comunali o Dessau.

Quanto al Bauhaus,'mentre la sinistra, nonostante le ripelute espulsioni decretate da
Mies, poté svolgere un ruolo di primo piano almeno fino all‘inizio del 1933, la destra,
ed in particolare i nazionalsocialisti, rimase sostanzialmente fuori gioco almeno fino
alle ultime settimane di vita del Bauhaus, a Berlino.

Il primo Landcomunque, in cui i nazionalsocialisti entrarono a far parte di una coali-

“zione di governo fu proprio la Turingia cui apparteneva anche Weimar.

Nel gennaio del 1930, dopo essere stato nominato ministro degli interni e della
pubblica istruzione, Wilhelm Frick, esponente di spicco del partito nazionalsocialista
(NSDAP), fece immediatamente uso dei poteri derivanti dal suo incarico per lottare a
fondo contro I'arie e la cultura moderne. A Weimar intanto, dopo il trasferimento del
Bauhaus, il governo aveva provveduto ad istituire nell’edificio di van de Velde, una
scuola con caratieristiche molto simili a quelle del Bauhaus («Hochschule fiir Baukunst
und Handwerk») chiamando a dirigerla I'architetto Otto Bartning. Frick fece chiudere
anche questa scuolg, licenziando 29 insegnanti e incaricando I'architetto conservatore
nonché simpatizzante nazionalsocialista Paul Schulize-Naumburg, di rierganizzarla
su nuove basi. La scuola, in effetti, venne riaperta non molti mesi dopo con la nuova
denominazione di «Staatliche Schule fiir Baukunst, bildende Kunst und Handwerk»
(«Scuola statale di Architettura, Belle arti e Artigianaton). Lo slogan della nuova
scuola fu «Per il superuomo tedescol» La «rappresentazione dell‘eraico» veniva
sempre pit valorizzata, mentre si tendeva anche a mettere in sempre maggior rilievo i
«legami tra razza e arte».'¥

Ancara prima della apertura della nuova scuola lo stesso Frick fu protagonista del
primo episodio di iconoclastia che ebbe per protagonisti i nazisti: dal Landesmuseum
(Museo regionale) di Weimar, il cui direttore Otto Koehler gia parecchio tempo prima
aveva acquistato diverse opere del Bauhaus e ne aveva esposto alire ottenute in
prestito, si dovettero togliere tutti i quadri moderni, che vennero sostituiti con opere,
per cosi dire, fradizionali. Tale decisicne non fu pit revocata nonostante le numerosis-
sime voci di protesta levatesi in tutia la Germania.

Contemporaneamente Schulize-Naumburg fece togliere tutte le decorazioni parietali
realizzate da Oskar Schlemmer per I'edificio di van de Velde, facendo poi imbiancare
il tutto. Schlemmer venne a saperlo dai giornali solo a cose fatte, sicché non ebbe mai
pib occasione di rivedere il suo lavoro o, quanto meno, di poterlo folografare.

|| biennio 1931/32 vide un’ulteriore avanzata dei nazisti sul pianc eletiorale. A Dessuu:
ad esempio, in occasione delle elezioni dell’ofiobre 1931, essi conquistarone 19 seggi
su 36, mentre presidente del consiglio comunale fu nominato il rappreseniante de!
partito nazionalsocialista e vice-gauleiter P Hoffmann. Nel porlcm'enlo‘r.eglonale i
nazisti potevano inolire ormai contare sulla muggion:anzc assolu‘I;, sicchéil governo,
che pure, secondo Hesse, «aveva sempre profetio il Bavhaus»,' venne fatto infine
cadere. «Tanto le elezioni comunali a Dessau, quanto la campagna elettorale per le
elezioni regionali viene condotta dal partito noziopalsoflﬂghstu alt'insegna dello slo-
gan: «Lotta senza fregua contro il Bauhau‘s bolscevu_:m.» . ) )

In realld i nazisti di Dessau avevano chiesto che il Bauhcus_ venisse ch_luso prima
ancora di conoscere i risultati eletiorali (ill. pag. 226). f(C'essrmone |mmed.|ctu di ogni
confributo desfinato al Bauhaus. Gli insegnanti siranieri devc?n? esserle‘ IE:!r.\zuoh :u
due piedi, perché la loro presenza & assoluiom?nie ITIC"M""'P:;"_"'Ie $°’;_H odinilgc;l :0:
ogni comune ben amminisirato deve avere nef cor.\fronnl ei suoi citta ,‘ -
lasciar morire di fame i camerati tedeschi, mentre gli stranieri vengc_no‘dpuﬂgo.l pro u:
matamente proprio grazie alle tasse che gravano sul popolo ormai ridotto in mise:
rig.n'*

La fine politica a Dessau

Pag. 226: volantino distribuito dai nazssti di Des-
sau in occasione delle elezioni comunali del 25
oftobre 1931. Comae prima cosa si chiedeva di
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Un Bavhaus tedesco?
La fine del Bauhaus

Pag.229: servizio che il «Berliner Tageblatts de-
dicd nell’autunno del 1932 alla chiusura del Bau-
haus di Dessau.
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Subito dopo il successo elettorale i nazisti avanzarono una serie di richieste contro il
Bauhaus, nessuna delle quali venne tuttavia approvata. Al contrario, a marzo furono
ancora concessi i fondi per I'anno successivo (anche se, per precauzione, se ne
previde gia la disdetia per il primo oftobre 1932). Accompagnato da Schultze-Naum-
burg, il nuove capo del governo regionale, il nazionalsocialista Freybert, visitd poco
dopo il Bauhaus ed affidé allo stesso Schultze-Naumburg il compito di preparare una
relazione che naluralmente risultd del tutto negativa per la scuola. Grazie alla sostitu-
zione di due membri del consiglio comunale con altrettanti iscritti af partito nazional-
socialista il governo regionale riusci inoltre ad assicurarsi la maggioranza in vista
delle votazioni successive. Il 12 agosto 1932, Hesse dovelte nuovamente mettere
allordine del giorno la proposta di chiudere il Bauhaus avanzata dai nazisti. Solo lo
stesso Hesse e i quatiro rappresentanti comunisti votarono coniro. Da parte loro i
socialdemocralici si astennero sostenendo che continuare ad appoggiare il Bauhaus,
come avevano fatto per anni, avrebbe potuto costare loro la perdita di un numero
sempre maggiore di voli. In tal modo la proposta di chiusura venne accolia e il
Bauhaus cesso ufficialmente di esistere alla fine di settembre del 1932 {ill. pagg. 229 €
231). «La decisione di chiudere in seguito ad un decreto del presidente del Reich, fu
impugnalta dai docenti perché violava contratti in corso (con Hilberseimer, Arndt,
Rudelt, Peterhans, Joost Schmidt, Albers, Kandinsky, lo stesso Mies van der Rohe ed
altri ancora). In seguito le parti in causa raggiunsero un accordo in forza del quale la
municipalita di Dessau si impegnava a continuare a pagare gli stipendi, concedeva in
prestito mobili ed atirezzature e trasmeiteva all'ultimo diretore del Bauhaus tuti i
diritii (per brevetti, coniratti ed altro) precedentemente acquisiti dal Bauhaus.»'!

Finora non si & trovata nessuna fonte o documento in grado di provare che in quei mesi
il Bavhaus di Mies van der Rohe svolse una qualche attivita politica. In realta Mies
rimase fino all’ultimo convinto che si potesse riconoscere la specificita del lavoro del
Bauhaus e il suo carattere decisamente apolitico. Del resto anche un’alira imporiante
personalitd di Dessau ritenne di dover intervenire a favore del Bauhaus, e precisa-
mente Grote, all’‘epoca sovrintendente alle belle arli a Dessau nonché direttore della
locale pinacoteca, per la quale aveva tra I'altro acquistato in passato alcune opere
realizzate dagli adtisti del Bauhaus. Nel 1925 egli si era battuto infine per far trasferire
il Bauhaus da Weimar a Dessau, menire nel 1930 decisivo era risultato il ruolo da luj
svolio nel licenziamento di Hannes Meyer.

Dopo le elezioni regionali del maggio 1932 Grote scrisse al neurologo Dr. Prinzhorn:
«Mi rivolgo a Lei sopratiutto in considerazione di cid che Ella ha avuto modo di
affermare in occasione dell’ultima conferenza tenuta a Dessau, e nell‘articolo sul
movimento nazionalsocialista, apparso sul «Rings, che Mies van der Rohe mi ha fatio
avere per conoscenza... Per me al Bauhaus si compie ancora una volia, tramite Mies
van der Rohe, il destino tedesco.» Grote continuava dicendo che egli si attendeva da
Prinzhorn una risposta alla domanda se fosse possibile «informare sulla situazione del
Bauhaus la sezione del partito nazionalsocialista responsabile per la politica cultu-
rale... Cerfo, se l'ultima parola spetta a personaggi come Schultze-Naumburg, in tal
caso non ¢'é pit alcuna speranza.»'*? Grote terminava infine la sua letiera chiarendo
che egli I'aveva scritta all'insaputa di Mies.

Grote era evidentemente all‘oscuro del fatto che Prinzhorn e Mies erano amici: le
rispettive consorti avevano frequentato la stessa scuola ad Hollerau. Prinzhorn si disse
subito disponibile e prospetid due diverse iniziative: in primo luogo venne stilata una
«dichiarazione difiducia» per Mies van der Rohe, dichiarazione che venne fafta avere
al sindaco Hesse. Questi se ne servi come ulieriore supporto alla sua tesi nell'ultimo
intervento che egli tenne prima della votazione definitiva sulla proposta di chivdere il
Bauhaus avanzala dal partito nazionalsocialista. In questa «dichiarazione di fiducian
si poteva tra Ialire leggere: «Per il suo carattere, le sue idee, il suo modo di intendere il
lavoro e la sua forza creativa, come ben si pud vedere negli edifici da lui costruiti e
negli altri suoi lavori, Mies van der Rohe pud essere considerato un vero, esemplare
«costruttore: tedesco. Siamo del parere che sotto la sua guida la gioventd sard educata
ad una concezione esemplare della creazione artistica e ad un lavoro altamente
responsabile. Sarebbe veramente un peccato se, con la chiusura del Bauhaus, si
precludesse a Mies ogni possibilita di educare i giovani sulla base dei suoi principi. La
presenie dichiarazione di fiducia & sottoscritta da Peter Behrens, Paul Bonaiz ~ Stoc-
carda; Adolf Busch, Graf von Diirckheim, Prof. Dot Emge — Weimar; Edwin Fischer,
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Carlolina d'auguri per 'annc 1932, Laboratorio
per la pubblicita.

Pag. 231: il calpo inferto al Bauhaus. Collage di
Iwao Yamawaki, 1932.
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Geheimrat Theodor Fischer, Prof. Dott. H. Freyer — Lipsia; H. van Gleichen, Eduard
Hanfstaengl ~ Monaco; Josef Hoffman — Vienna; Georg Kolbe‘, Wilhelm Kreis, Prof.
Doti. Kriger - Lipsia; Sig.ra Méller van den Bruck, Prof. Dot. Pinder, H. Prinzhorn, il
principe ereditario Heinrich Reuss, R. Riemerschmid, I'assessore all'edilizia E Schu-
macher ~ Amburgo; e Heinrich Tessenow.»'®

Prinzhorn favoriinolire un inconiro di Grote a Monaco con Hugo Bruckmann che erain
sireto contatto con la «Reichsleitung des Kampfbundes fir deutsche Kulturs («Dire-
zione dell'Unione per la lotta in favore della cultura tedescan) da cui partivano tutte le
direttive pit importanti impartile dai nazisti in materia di politica culturale. Grote andé
quindi da Bruckmann e gli consegnd molio materiale contenente informazioni sul
Bauhaus. Una volta ottenuto il suo aiuto, si cercd di esercitare la sua influenza sui due
esponenti del partito nazionalsocialista da cui di fatto dipendevano le sorti del Bau-
haus: il capo del governo regionale Freyberg, e il presidente del consiglio comunale
Hoffmann."*

«Bruckmann mi comunico che Rosenberg aveva scritio a Freyberg per fargli sapere
che se da un lato si poleva mantenere in vita la scuola di Mies van der Rohe, dall’aliro
bisognava farla finita con il Bavhaus di Dessau, che ormai si era guadagnato, in
quanto a nome e simbolo, una fama assai dubbia.»'*

In considerazione venne presa aliresi I'eventualita «di trasformare i Deutsche Werk-
stattens ((Laboralori tedeschiy) di Hellerau presso Dresda, in una scuola di artigianato
artistico ad indirizzo nazionalsocialista diretia da Mies.»" Tuttavia né la «dichiara-
zione di fiducia» né simili «prospettives di trasformazione riuscirono a convincere
Hoffmann a cambiare una decisione evidentemente gia presa. Cosi il Bauhaus «marxi-
sta» fu chiuso per volonta del Consiglio comunale, menire era chiaro che nulla
avevano potuto i responsabili della politica culturale di Monaco contro i rappresen-
tanti politici locali e regionali di Dessau. | commenti addotti furono molteplici: Mies,
presentato e sostenuto da Grote in quanto architetio «tedescon, fu considerato invece
dagli architetii piv giovani «un fascista perché sottolinea l'importanza dei valori
spirifuali in archifettura, cosa che i marxisti di Mosca condannano senza riserve,
perché per Mies cio che conta non & I'oggettivita ma pivttosto la bellezza.»" Per i suoi
estimatori Mies incarnava la «classicita e lo spirito tedesco». Giudizio questo che il
«Kampfbund» {«Unione di lotta in difesa della cultura tedesca») mostrd evidente-
mente di condividere al punto che Bruckmann medité di scrivere un articolo su di lui e
decise anche di appoggiarlo. Da parte sua Mies non si oppose al fatto di essere
considerato un architetio «tedescon, come nulla fece per incoraggiare simili convinci-
menti. Durante il «Terzo Reich» una simile fama non gli fu comunque di grande aiuto
sul piano professionale.

Nel giudizio sul Bauhaus le opinioni sono assai discordi. Grote tentd di far passare, ad
esempio, quanto di nuovo e di moderno il Bavhaus aveva saputo esprimere sul piano
artistico come I'espressione di uno stile tipicamente tedesco: «Cerfo il nuovo shile pud
essere marxista-comunista, ma pud anche essere considerato classico e tipicamente
tedesco.»'** I nazisti dunque avrebbero dovuto adoperarsi per il Bauhaus per meglio
conquistare i giovani. D'altra parfe non sembra che il «Kampfbund» fosse granché
interessato a mantenere in vita il Bauhaus cosi com’era. Mentre Alfred Rosenberg
voleva un Bauhaus diverso, Schultze-Naumburg, membro influente del «<Kampfbund»,
si schierd apertamente contro questa ipotesi riuscendo infine ad imporsi.

Oggi pud cerfo sorprendere il fatto che alcuni membri de! «Kampfbund» nazionalso-
cialista abbiano ritenuto di dover occuparsi a fondo del «problema» Bauhaus. Ma la
cosa si puo spiegare abbastanza facilmente se si fiene presente che allora particolar-
mente numerosi furono i teniativi, da una frazione imporante del partito, di fare
dell'arte e dell'architettura moderne e dello stesso Espressionismo altrettante correnti
«tedesche» dichiarandole arte di stato. Solo a partire dal 1934, infatti, i nazisti presero
a considerare ogni espressione dell‘arte moderna come essenzialmente «non-tede-
scax, «estranea alla razza» e «bolscevicay.




Dopo la ChIU‘SU!ﬂ del Bauhaus d'i Dessau, alla scuola furono rivolte due interessanti Il Bavhaus a Berlino

proposte c‘il riaperiura do‘pade di alfretiante citté a guida socialdemocratica: Magde- .
burqo e Lipsia. Gia molti mesi prima della chiusura, Wuttavia, Mies aveva deciso di
continuare a Berlino, in forma privata, 'esperienza del Bauhaus. Lex sHochschule for
Gestaltung» ebbe cosi come softotitolo la denominazione di «Freies Lehr- und For-
schungsinstifuts (Libero istitulo per l'insegnamento e la ricerca). Mies non ebbe diffi-
colld a trovare nuovi locali, e cosi offittd, dapprima in forma privata, una fabbrica di
telefoni, da lempo abbandonata, sulla BirkbuschsiraBe a Berlino-Steglitz {ill. pagg.
232 e 233). Una lettera circolare mise al corrente gli studenti delle nuove condizioni,
mentre il programma di studi cambié ancora una volta: il corso completo si articolava
ora in sefte semestri, e la retta veniva ancora una volia aumentata. Sempre a Berling,
Mies chiari gli scopi, assolulamente pragmatici, del nuovo istituto: el nostro cbiettivo
primario & quello di educare gli architetti cosi da consentire loro di padroneggiare
tutto il vasto campo di lavoro che ha a che fare con I‘architetiura, a cominciare dalla
costruzione di piccoli edifici per finire con la pianificazione urbanistica, e quesio con
riguardo non solo alla costruzione vera e propria ma anche a futto cid che od essa fa
capo, ivi compresi i fessuti.» '’ D'alira parle, poiché Mies non ritenne di portare con sé
a Berlino Alfred Arndt e Joost Schmidy, il corso di pubblicita resto senza insegnanti. £
quando quattro studenti comunisti prolestorono per questo, Mies ancora una volla
fece ricorso all’espulsione. Quanio ai problemi finanziori, do un lato Mies pote
utilizzare i proventi della produzione industriale dei prototip: reclizzati dolla scuola
(allincirca 30.000 marchi), dall’aliro non dovetle precccuparsi di pagare gli stipend:
dei docenti poiché la citta di Dessau si era confrattuc!mente impegnata o farlo fino o
futto il 1935.

Ma lo palitica risultd ancora una volta fclale per il Bavhaus. Subrdo dopo ko presa del
polere da parle del parifo nozionalsocialista la procura della repubblico di Dessou
decise di islifuire una commissione d'inchiesta per raccogliere materiaie compromed -
tenfe do usare in un evenfucle processo contro || endaco Hesse, sotentore del
Bauhous: processo che in effetti non solo sitenne, ma durd fino ¢l 1925 € 31 chruse con
la decisione di ridurre 10 stipendio e fa pens.one deio stesso Hesse |l ruovo regime
era principalmente inleressoto g frovcre la «provgs che il Bodhous €70 in 16213 un
islituto vbolscevicos, dal momendo che gunidicomente Guentg era l'unco occusa
sostenibile. Lo pracura dellg repubblico di Dessay e per questo ua posttdo
procuralors o Berling per sequettiare @ mettere ol sicuro eventuale ematenicle proba-
forios. Moteriole che naturolmente non w10:dé g rtovore Poto tempo prima, m efett),
lu municipalitd di Dessau overa proveeduto o spedite o Berling Fex biblioleca del
Bauhouus, o, guarda caso, nelle cosie evennero cnvendes tivicie @ pobibleaziom
«comunistas. Con ogni probobilitg lole emoteticle comprometientes €0 stato messo
nello carse o Destau, prima della loro spodizione a Berling "™ L°11 oprile, infine, ko
Gotlapo, per iniziotiva del comune di Deasou, fece irtvrione oll'interno de'lutduo,

porquitendolo e dectatandona infing la chivsura, Probabiimente anche la stompa ero
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Gii sludenti visitano a Berlino i nuovi locali della
scuola, 25 oftobre 1932,
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SIF\Ia preu\fverm'u, comeAd_imestrano alcune foto (ill. pag. 236) scatiate quello stesso
g:;;'no. rle‘;.mesn successivi M'e? e gli studenti cercarona in tutti i modi aftraverso una
s o're; i contatti di far riaprire il Bauhaus. Ma chi ne aveva legalmente il potere?
se,:;:ﬂgc;:ﬂzniaaa:ique in r.ealic‘: ancora oggi una risposta dal momento che per
el il divel: ?n G a cui venne rwghd una leC-hies'O in fal senso accamparono
el oo sl per non dovs?-r togliere i sigilli. Sembra comunque che quatiro
A el e le persane (‘:he in qualche modo ebbero a che fare con la chiusura
. hscl:ioRa. a Ge:slupo, il Ministero della cultura (a capo del dicastero c’era allora
rig|: v‘:/';nf,iI;:j"vrvn:n;}qan;s'?J;'sq le desisioni vennero prese dal consigliere ministe-
el S St ), icio d.ell Intendenza scolastica provinciale e infine lo
=2 rivo|52m I’fs-uo veste di direttore del «Kampfbund», senza contare che gli
=il | perfino a Goebbels, ullorc“ responsabile del dicastero per I'istru-
o p zo are e la propog.onda («Volksaufklarung und Propagandan).

risgl:.;r;iospzruc:iI-cT::Lusuru Mies eb.be un cpllo_quio con Rosenberg che perd non diede i
O n.on fureopromess.e di un fattivo interessamento per oflenere la riapertura
e ol o(Kor: fst::gu(;te da ?Ifun 'foﬂo concreto. Tutte le residue speranze
A, xSl [.s) und». Cos.l si spiega o?che perché, quatire giorni dopo la
g éﬁrendo i IO,I |mpo'v|zlzc|nh di desquf:hlesero di poter iscriversi al «Kampf-
st t:];phosll[rlu co_lluborazlonle per la costruzione della nuova
R e g ] oc 'eb'|l y :?eth e Kandmskyl consigliarono di iscriversi al
acile cieio L dp lssn ile soluzione parve consistere nella nomina di uncom-
s gl ': regime. ‘Ir‘1ca|:|co che a\./rebbe volentieri assunto uno dei
e invia'rono qunp? Qrmaélscrmo al partito nazionalsocialista. Cerlo & che
e Tetiicyiats m|n|s|r.o 'ell‘o cultura un promemoria per sollecitare I'invio

1ssario e poter quindi giungere alla riaperiura della scuola.

Nel frattempo era enirata perd in vigore una nuova legge in forza della quale futte le
scuole private venivano solloposte all'Intendenza scolastica provinciale.'" Il regime
aveva voluto questa legge non solo perché con essa tutti gli interessati dovevano
sotiostare al regolamento sul «pubblico impiego», ma anche perché essa prevedeva
che si dovesse fornire la «prova dell‘apparienenza alla razza arianax. Alla fine di
maggio Mies si rivolse al nuovo ufficio per ottenere il permesso di dirigere una scuola
d’arte privata. Circa sei seflimane dopo egli venne informato che la Gestapo avrebbe
acconsentito alla riaperiura se fossero state rispetiate alcune condizioni poste perso-
nalmente dall'incaricato del Ministero della cultura Winfried Wendland. Passarono
pochi giorni e Mies ricevette per posta, dalla Gestapo, una lettera «sirettamente
riservatar in cui si faceva riferimento alle stesse condizioni. Wendland, infatti, aveva
scritto: «Non posso fare a meno di insistere sulla necessita che siano sollevati da ogni
incarico di insegnamento sia il sig. KANDINSKY che il sig. HILBERSEIMER.»'*# Wend-
land chiedeva inoltre che si accerlasse che tra gli insegnanfi non ci fossero ebrei
(«Anche questo, se mi & consentilo dirlo, avrebbe precluso al Bauhaus ogni possibilita
di continuare la propria atfivita»). In aggiunia si faceva anche presente che sarebbe
stato preferibile se qualche docente si fosse iscrifto al partito. La Gestapo si limitd, per
cosl dire, a pretendere un programma di studi erientato in senso nazionalsocialista.
Come se non bastasse, prima ancora che le due lettere pervenissero al Bauhaus (il 15

giugno e il 21 luglio), it Comune di Dessau aveva gia inferto all'isfituto un altro duro
colpo: il pagamento degli stipendi de

i docenti del Bauhaus da parte dello stesso
Comune, che pure era stalo conlratiualmente deciso,

era slato sospeso in applica-
zione di una legge sulla ericosiruzione delle carriere e delle funzioni nell"ambito del
pubblico impiego» enirata in vigore ne

| mese di aprile. D'ora in avanfi «entrare nel
Bauhaus ed impegnarsi in favore di quella che pateva essere considerata una cellula

Trasferimento nel Bauhaus berlinese, ottobre
1932

-



1112 aprile 1933l giornale locale berlinese de-
dicd un servizio con folo alla perquisizione del
Bauhaus.

Pag.237: dopo la chivsura avenuta il 12 aprile

1933 si discule la situazione nel cortile della
scuola.
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Auf Veranlaffung det Prffauce Stoatnanwalts
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Tefauer Baubaus, to dee Victbuidiftrafie in Ctegs

aluéfucbtmg im, Danbhaus Steglig”

Kommuniftifdes Mateeial gefunden.

wat fehody verldywunden, wnd man vermuiete,
baf fi¢ vou der Lavhausleliung mil nady Pera
Tin genommen worden waren. Die Peffaner
Glaat,

g durdygefiihet.  Don einem Aunfgebot Sehun-

djaft fepte fidy fept mit Dee Berliner
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voliael und Hilispolizifen wurde dns Grundllid
Defent und - fotenatitdy  dnechfudyt,  Wchreee
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Das Vanhaus, bas

,fudung des ®ebaudes,
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[tond, der fidy jent in Stufland aufhalt.” bal ta
ciner Teceflchenden GubeTlGatade tn bee Victbufd)
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Uidlidie Leiter hat s aber vor wrenigen Tagen

feift wash erlin Gheeqeficdelt.  Darals waren vorgegopen, nad) Raris  {Merguficdeln. ol
brriita ven ber Teffanet Poliael pakltctdie ner. | der peftrigen vausfudnuy  wurde  pufireldes
boteue Sheiften Lefdlognalhmt wirden. | idleqnies Tiropagandumaterianl dec
Cin Tail der ron ber Yoliyel verficgelten Kiften [ RPD qofuaden wed beidylognahml.

bolscevica» voleva dire svolgere attivita politica a pieno titolo. Una protesta di Mies,
volta a dimostrare che la «chiusura della scuola colpiva quasi esclusivamente persone
assolutamente patriottiche», non sorii effetto alcuno. Non meno grave intanto era la
situazione sul versante finanziario: in seguito alla chiusura erano venuti infatti @
mancare anche i proventi normalmente assicurati dalle rette degli studenti, mentre
anche quelli derivanti dalla produzione indusiriale su licenza dei prototipi realizzati
dalla scuola finirono alla lunga per ristagnare. In effetti la ditta Kandem aveva
disdetto il contratio con il Bauhaus giaalla fine del 1932, mentre anche il vantaggiosis-
simo coniratio a suo fempo stipulato con la fabbrica di carta da parati Rasch fu
disdetto il 27 aprile, pur restando ancora da chiarire chi fece concretamente in modo
che si arrivasse a cia.

1119 luglio, dopo che Wendland ebbe comunicato le condizioni al cui rispetio era
subordinata la riapertura della scuola, ci fu una riunione dei docenti nell’atelier di Lilly
Reich. Miestenne prima una relazione sulla situazione finanziaria e politica e successi-
vamente mise ai voti la proposta di chiudere definitivamente il Bauhaus: proposta che
venne accettata all’'unanimita. La gravissima situazione polilico-finanziaria che si era
andela delineando negli ultimi tempi ebbe certamente un peso determinante nella
decisione di chiudere, ma non c’& dubbio che essa pud e deve essere considerata

anche un'ultima coraggiosa manifestazione in favore del diritto alla libera determina-
Zione.




Lo studente Pius Pahl folografé la riunione che si
tenne dopo la chiusura del Bauhaus nell’aprile
del 1933.

Pag.239: lo studente Ernst Louis Beck fotagrafato
davanti alla sede del Bauhaus berlinese.
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Pitore @ insegnante d'arte
Nasce a Bottrop nel 1888. Dal 1905 o 1908 fre-
quenta la lacoltd di Magistaro, in seguito é mae-
stro elemenitare per otto anny. Tra il 1913 e il
1915 studia pressa la «Kumtokodemios a Bor-
hino e diventa insegnonte d'arte. Dal 1916 studia
prasso la eKuniigowerbeschules forti oppheate),
o Essan o contemporancomenta lavora come in-
segronte Trad 191964 1920 é con Fronz von
Sluck preszo lo Munchener Akademie Al Bau-
haus come studente dol 1920 all'ottobro del
1923 partecipo ol corso propedeutico di itten o
ollestsce un Juborotorio par la pttura su vetro.
Nel 1922 suprra Fesame di opprendisiate di se-
condo livello. Docente al Bauhous dall'ottobre
del 1923 oll‘'opuile del 1933, é tesponsabile dell’
Je] tocnico e dai hs (primo
semesire), la porte piy importante del corso pro-
pedeutico che comincia a dingere uificialmente
aportiee dol 1928 Dal maggio del 1928 olt'a-
prde del 1929 dinige il laboratorio o lalegname-
ra Dolfetobre del 1930, corso di vdiegno og-
peltuales pet 1 semesta avanzals, Risolgono a
queto prriodo molh colluges di vetri e dipinti su
velro, ma oncho diversi progeth ipogrofici per
mobih e ogget di uso comune real zzati in vetro
e metolls Nel 1933 emigea negh U S.A. dove
inengna a Chicago (fino ol 1949) presso il «Black
Mountam Collegas, una scuola d'avanguardio.
Dol 1950 al 1959 drige if Deportment of Design
pressa la Yola University (New Hoven/Connecli-
cut). Daallora riceve numerosissims inviti perto-
nore Corsi 8 conlerenza do universita americane
ed evropen iy compresa la sHochschule fur
Gestoltungs di Ulm Muore o New Hoven (Con-
necheut] nel 1974 Nel corso propedeulico do lui
diretto Albers s occupd dei problemi relotivi allo
costruziona o ai matenah, nonché della loro tap-
prosentaziane. In tal medo o partirs dagli anni
Quaranta il suo insegnamento a la sua slesse
atvitd s piftore furono interamente consacrali
olla ricarca sugli effetti otici dal colore. Decisiva
risultd cosila sug influenza sull'avanguardia
omericana degli anni Sescanta o Sottanta, al
punto che egh put esser considerato u buon di-
rilto un precursore della eop arte. L'opera pitlo-
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rica tocco il svo apice con la serio «Homage fu
the Squares (Tributa ol quadrato), opera cui
ogli poso mano a partire dol 1950.

Bibliogralia: Josel Albars: Interaction of Color,
New Haven 1963

Eugen Gomringer: Josel Albors, Ed, ledesco
Starnberg 1971

Josef Albers. Eine Rotrospektive. Colalogo dolla
mosiro. Staatliche Kunsthalle Baden-Baden o
Bovhaus-Archiv. Colonio 1988

Allred Arndh, 16981976

Architetio

Nasce a Elbing (Prussia occidentale) nel 1898.
Apprendo il disegno tecnico in uno studio della
suo ciltd natale. 191920 sempro ad Elbing fre-
quenta il corso di artigianalo artistico presso lo
scvola tecnica. Fino al 1921, frequento 'Accode-
mia d'Arto di Kénigsberg. Studia ol Bovhaus dol-
l'ottobre del 1921 o 1926, frequenta if corso pro-
pedeutico diretto da tten, nonché i corsi di Kan-
dinsky, Kiee & Schlemmer. Studia e lovora nel
laboratorio di decorazions parictole superondo
Fesame di secondo livello di apprendistato. In
soguilo esercilo la libera professione (architetio)
a Probstzella («cosa popolares o altri edifici).
Totna al Bauhaus come insegnante dol 1929 of
settembre del 1932; dinge il loboratorio per Vor-
redamenio o lo rifiniture (docoraziono parielale,
faboratori del metallo o del mobile) fino af 1931,
POl insegna disegno progeltuale o prospettiva.
Nel 1933 torna o Probstzello, dove lavera in am-
buto pubblicitario. Dal 1935 collabore con FAEG
e pubblica tosti di divulguzione tecnica. Dopo il
1936 proyetta complessi indusiriali in Turingia.
Dol 1945 6l 1948 dirige I'Ufficio por lu pianifica-
zione urbonishica dolla cittis di Jono, Nol 1948
ripara nella Germania Occidentale. In seguilo &
a Darmstadi dove lavora come architotto o pit-
fore, o dove muora nel 1976.

Bibliogrofia: Alfred Arndt. Maler und Architokt,
Catalogo dolla mostra. Bauhaus-Archiv. Dorm-
stadt 1968
Alfrod Arnd): wie ich an das ba
korm. In: Bauhous und Bauhd 3
und Erinnerungen. A cura di Eckhard Neoumann,
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Marcel Brever, 1928 circa

della scuola, i svoi lavori - in particolare le lam-
pade ~ sono da annoverare fra i migliori pro-
dotti del Bauhaus.

Bibliografia: Marianne Brand!. Hajo Rose. Kurl
Schmid!. Drei Kinstler aus dem Bauhaus. Cata-
logo della mostra. Kupferstichkabinett der Staa-
tlichen Kunstsammiungen Dresden. Dresda 1978
Omaggio a Marianne Brand!. In: forme, 1985. n.
1o

Maorcel Brever, 19021981

Architetto

Nasce a Pécs in Ungheria nel 1902, Studente af

Bavhavus dal 1920 al 1924 si forma nel laboralo-

rio di fale ia e supera il do esame di

pprendi (1924). Successi sog-

giorna a Parigi. Lavora al Bouhaus come do-
cenle dall’aprile del 1925 all'oprile del 1928
dove dirige il lab io del mobile. N ii
progelfi di mobili; del 1925 é la sua prima sedia
in tubi d'acciaio. Cura diversi arredomenti di in-
terni, fra cui quelli per gli edifici del Bauhaus o
Dessauy (1925/26) e per I'abitazione di Piscator a
Berlino nel 1927. Dal 1928 é libero professioni-
sta a Berlino. Progetta mobili, cura arredament;
per inferni e allestisce esposizioni. Nel 1932 rea-
lizza il suo primo edificio {«Haus Harnischma-
chers). Dal 1935 al 1937 lavora a Londra come
architetio in collaborazione con FR.S. Yorke. A
partire dal 1937 é docente di architetiura alla
Harvard University (Cambridge/Mass USA).
Conduce uno studio di architettura con Gropius
dal 1938 al 1941, Sitrasferisce a New York nel
1946. L'anno seguente progetta e costruisce una
sua abitazione privata a New Canaan {Connec-
ficut). Da allora seguono numerosi altri progefti
architettonici, fra cui il Museo Whilney a New
York; partecipa anche alla realizzazione del Pa-
lazzo dell'UNESCO a Parigi. Nel 1956 apre a
New York lo studio «Marcel Brever and Associa-
tesv. Muore a New York nel 1981. Con i mobili in
tubi d’acciaio, da lvi ideati a portire dal 1925, ¢
con i suoi arredi, Marcel Brever ha contribuito a
porre le basi di una nuove, moderna cultura abi-
tativo. La sua fama & continuata ben olire gli
anni Venti, é considerato uno tra i pio importfanti
designer e architetti arredatori del Novecento.
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Lyonel Feininger, 1928

Bibliografica: Marcel Brever 1921~1962. Intro-
duzione di Cranston Jones. Stoccarda 1962
Christopher Wilk: Marcel Brever. Furniture and
Interiors. Catalogo della mostra. The Museum of
Modern Art. New York 1981

Lyonel Feininger, 1871-1956

Pittore

Nosce a New York nel 1871 da genitori di ori-
gine tedesca. Nel 1887 si reca ad Amburgo dove
inizia { suoi studi presso la locale «Kunstgewer-
beschules {artigianato artistico). L‘anno se-
guente si trova a Berlino presso I'Accademia di
Belle Arii; contemporaneomente inizia la sua of-
tivita di caricoturista ed illustratore. Nel 1892 é a
Parigi per motivi di studio. Nel 1894 porta a ter-
mine gli studi alla Berliner Akademie. Dal 1896
le sue caricature sono regolarmente pubblicate
su riviste come «Ulk» e «Das Narrenschiffs, Nel
1906 esegue le prime litografie e incisioni e rea-
lizza una serie di fumetti per il Chicago Sunday
Tribune. Nel 1907 comincia a dipingere. Nel
biennio 1907-08 soggiorna a FParigi e a Londra.
Nel 1913, partecipa a Berlino all’esposizione
«Erster Deutscher Herbstsalon» con cinque di-
pinti. Nel 1917, prima personale alla galleria
berlinese «Der Sturmy. Docente of Bavhaus del
maggio 1919 all'aprile del 1925, a partire dalla
fine del 1920 vi dirige la lipografie grafica.
Dopo il trasferimento del Bauhaus da Berlino a
Dessau resta su sua richiesta «maestro», ma
senza obblighi di insegnamento (1925-1932).
Trail 1924 e il 1935 trascorre regolarmente il
periodo estivo a Deep {Pomerania], sul Mar Bal-
tico. Nel 1931, in occasione del suo sessantesimo
compleanno, espone alla «Nationalgalerie» di
Berlino. Nel 1933 si trasferisce da Dessau a Ber-
lino, dove vive fino ol 1936. Nel 1937, Feininger
lascia la Germania e si stabilisce a New York.
Nel 1944 retrospettiva presso il Museum of Mo-
dern Art (New York). Nel 1947 viene eletto presi-
dente della «Federation of American Painters
and Sculplorss. Muore a New York nel 1956, Gia
negli anni Venti Feininger era considerato uno
dei pit importanti pitlori espressionisti, Tullavia
la sua influenza artistica sul Bavhaus risultd di
fatto irrilevante dal momento che egli, a diffe-

Walter Gropius, 1928 circa

renza di Klee e Kandinsky, non vi insegnd rego-
larmente e quindi non poté sviluppare una pro-
pria teoria sistemalica.

Bibliografia: Hans Hess: Lyonel Feininger. Stoc-

carda 1959

borazione con Marcel Breuer. Nel 1948 fonda
{Cambridge/Mass.) lo studio s The Architects
Collaboratives. Del 1964/65 & il progetio per un
Archivio del Bauhaus con sede o Darmslaldl che
verré poi effettivamente realizzato a Berlino .
(1976-1979). Muore a Boston nel 1969. Grap:us_
& unanimemente considerato uno de pit grandi
architetti contemporanei. In effetti la fabbrica
Fagus e gli edifici del Bauhaus co=titwiscono al-
trettanle pieire miliari nella storia dell’architet-
tura modema. Per il Bauhaus Gropius ha rap-
presantato, anche dopo la conclusione della sua
esperienza come direttore della scuola, l:_: vera
personalita ispiratrice e 'auforita di riferimento.
Non a caso ancha dopo la chivsura dellistifuto
egli si & sempre adoperato perché fossero cono-
sciute e valorizzale le idee che erana state alla
base della sua fondazione. )
Bibliografia: Reginald R. Isaacs: Walter Gropius.
Der Mensch und sein Werk. Vol. 1, Berlino 1983;
Vol. 2, Berlino 1984

Winfried Nerdinger: Walter Gropius. Catalogo
della mostra. Bauhaus-Archiv, Berlino 1985

Gertrud Grunow, 1870-1944

Insegnante di musica

Nasce a Berlino nel 1870. Studi con Bilow,
Scharwenka e Lamperti. Gia prima del 1914 co-
mincia ad occuparsi dei rapporti fondamentali A
tra suono, colore e movimento. Prime esecuzioni
a Berlino nel 1919. Docente al Bavhaus dal 1919
al 1923 {«teoria dell'armonizzaziones). Dal 1926
al 1934 continua ad Amburgo la sua aftivita di

i te. Gli anni seg i la vedona impe-

Leona E. Prasse: Lyonel Feininger. Karikat

Comic strips HHlustrationen. Catalogo della mo-
stra. Museum fir Kunst und Gewerbe. Amburgo
1981 .
Lyonel Feininger. Gemdlde Aquarelle und Zeich-
nungen Druckgraphik. Cotalogo della mostra.
Kunsthalle zu Kiel. Kiel 1982

Waller Gropius, 1883-1969
Architetto
Nasce a Berlino nel 1883. Studia architetivra a
Monaco (1903) e a Berlino (1905-1907). Dal
1908 ol 1910 collabora nello studio di Peter Beh-
rens, dopo di che apre un proprio studio di ar-
chitettura a Berlino. Da allora, e fino al 1925,
lavora in collaborazione con Adolf Meyer. Dal
1911 progefia e realizza la fabbrica Fagus ad
Alfeld. Nel 1919 é chiamato a dirigere
I'sArbeitsrat for Kunsis a Berlino. Nello stesso
anno assume a Weimar la direzione della ,
«Kunsthochschule» {Accademia d’Arte) che il 1
aprile del 1919 diventa lo «Staatliches Ba:_;haus
in Weimar>. Dirige il Bauhaus fino oll‘aprile r{el
1928: dal marzo del 1921 all‘aprile del 1.925 é
«maestro delle formes nella Ialegnamens.
Dopo il irasferimento a Dessau progeita il nuovo
edi‘;icio del Bauhaus (1925-1926). Dgl 1??7 éil
progetio per il <teatro fotales di Erwul Piscator.
1926: Siedlung (Sobborgo) Dessau-Torten;
1930: Karlsruhe-Dammerstock. Dal 1928 eser-
cita la professione a Berlino svolgendo un’in-
tensa ativila quale conferenziers su questioni ri-
guardanti il enuove modo di cosiruires & il Bau-
haus. Dal 1934 al 1937 lavora a Londra in callq-
boraziona con Maxwell Fry. Nel 1937 viene chia-
mato negli Stati Uniti, ad Harvard, presso Ia_
«Graduate School of Design», dove, a partire
dal 1938, diventa diretiore della sezione di ar-
chiteHura. Nello stesso anno organizza a Naw_
York lo mostra «Bauhaus 1919—1928s e costrui-
sce la sua casa di Lincoln (Mass.). Dol 1?33 ol
1941 gestisce uno studio di architettura in colla-

gnata, a volte per diversi mesi, in Inghilterra e in
Svizzera. Allo scoppio della guerra torna in Ger-
mania. Muore a Leverkusen nel 1944
Bibliografia: Gertrud Grunow: Der Aufbau der
Tebendigen Form durch Farbe, Form, Tan. in:
Staatliches Bavhaus Weimar 1919-1923. A cura
dello Staatliches Bauhaus in Weimar e di Karl
Nierendorf. Weimar e Monaco 1923

Hildegard Nebel-Haitmeyer: Die Grunaw-Lebre.
Eine Erziehung der Sinne durch Ton und Farbe.
In: Bildnerische Erziehung. 1967, n. 1

Gertrud Grunow, 1917
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Ludwig Hilberseimer, primi anni Trenla

Ludwig Hilberseimer, 1885-1967
Archittetto e urbanista
Nasce a Karsiruhe nel 1885. Trail 1906 e il 1911
studio architetura nella sua citid notole con Frie-
drich Ostendorf. in seguito si trasferisce a Ber-
lino, dove lavora come architelto. Dol 1919 &
molto attivo come critico d'arte; da Berlino invia
corrispondenze culturali a riviste quali «Das
Kunstblatts e i «Sozialistische Monatshefles. A
partire dal 1922 torna ad occuparsi di architel-
turo ed urbanistica. Progetta alcune abitazioni,
un palazzo per uffici (Berlino) e una abitazione
per lamostra «Die Wohnung» che si tiene a Stoc-
carda nel 1927 (Weissenhofsiedlung). Contem-
poraneamente é aulore di diverse pubblicazioni
aventi per tema l'architettura moderna e 'urba-
nistica, tra cui in parficolare: «Architettura delle
melropolis (1927) e «Cemento come creatores
{«Beton als Geslalters, del 1928). Al Bavhaus
dalla primovera del 1929, dopprima dirige la
«Baulehre» (teoria delle costruzioni) e insegna
progelozione costrutiiva; in seguito, é docente
divrbanistica. Nel 1933 é costretio a limitare la
sua ottivila pubblicistica e riprende a lavorare
come architetlo a Berlino. Nel 1938 si trasferisce
negli Stati Uniti (Chicago/lllinois) dove lavora,
soflo Ludwig Mies van de Rohe, come professore
di urbanistica presso I'«lllinois Institute of Tech-
nologys. Dal 1955 dirige, sempre a Chicago, il
«Department of City and Regional Plannings.
Muore a Chicago nel 1967. Hilberseimer ha
svolto un ruolo importante nell’‘ambito della ar-
chitettura moderna sopratiutio grazie alle sue
pubblicazioni. Nel suo lavoro di urbanista,
spesso criticato perché troppo schematico, egli
sirivelo prevolentemente un leorico. Fece pro-
prie le idee ollora pity attuali e, parendo dai
problemi pratici, le divulgs, facendone in tal
modo il cardine di una teoria urbanisitica gene-
rale e altamente astratta.
Bibliografia: Ludwig Hilberseimer 1885-1967.
Numero speciale della rivista «R. 8.

Johannes Itten, 1921 circo

Johannes Itten, 1888-1967

Pitiore e insegnante d’arte

Nasce a Siideren-Linden (Svizzera) nel 1888. Dol
1904 ol 1908 frequenta un istituto magistrale
presso Berna, dopo di che esercila per breve
tempo la professione di maestro el e Tra
il 1910 e il 1912 compie studi di matematica e
scienze noturali. Nel 1913 frequenta I'Accade-
mia di Belle Arti di Stoccarda, dove gli é maestro
Adolf Hoelzel. Del 1916 é la sua prima perso-
nale presso la galleria berlinese «Der Sturms,
Nello stesso anno si frasferisce a Vienna, dove
apre una scvola d'arte privata. Comincia ad in-
teressarsi di filosofia esistenziale orientale. Do
Vienna un gruppo di suoi allievi lo segue al Bau-
haus, dove egli insegna dall'otiobre del 1919 al
marzo del 1923. A partire dall’ottobre del 1920
(semestre invernale) insegna nel corso prope-
deulico da lui stesso idealo e tiene inoltre un
corso di teorio della forma. Do ollora in poi di-
rige, insieme a Muche, diversi laboralori, ma a
partire dall'aprile del 1921 gli restano solo i la-
boralori del metallo, della decorazione parie-
tale e della pittura su vetro. Nel 1920 si awvicina
alla setta Mazdoznan, di cui diffonde le idee al-
Finterno del Bauhaus prima di recarsi {1923) in
un centro che la stessa possiede in Svizzera. Nel
1926 apre a Berlino una «scuola d'arte mo-
derna» (dal 1929 «ltfenschules) che viene chivsa
nel 1934. Dal 1932 al 1938 dirige a Krefeld una
scvola tessile. In seguito, fino al 1953, dirige una
ascuola-museos di artigianalo artistico a Z: urigo.
Dal 1950 & impegnato nell‘allestimento del Mu-
seo Rietberg (arte dei paesi extraevropei a Zu-
rigo, che poi dirige dal 1952 ol 1956. Do ollora si
dedica quasi esclusivamente alla formulazione e
olla pubblicazione della sua tecria sull'insegna-
menlo dell‘arte. Muore a Zurigo nel 1967. iften fu
uno figura centrale del primo Bauhaus. Egli eser-
cito una grande inflvenzo sulla scuola e sulle sue
vicende. Da lui idealo e diretto, il corso costilui

1986, n.27.
Der varbildliche Architekt. Mies van der Rohes
Architekiuruntarricht 1930~1958 am Bauhaus
und in Chicago. Catalogo della mostra. Bau-
haus-Archiv. Berlino 1986
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un el fond. le della c. fone pe-
dagogica della scuola, ol punto che, nonostante
le modifiche apporiate, esso ha continvato a
svolgere un ruolo decisivo nell’ambito della di-
dattica artistica.

Bibliografia: Johannes itten. Werke und Schrif-

Waossily Kandinsky, 1925

ten. A cura di Willy Rotzler. Seconda edizione
aggiornata. Zurigo 1978

Joh Itten. Gemalde G hen Aquarelle
Tuschen Zeichnungen. Catalogo della mostro.
Westalisches Landesmuseum fir Kunst und Kul-
turgeschichte. Miinster 1980

Johannes Men. Kiinstler und Lehrer. Catalogo
della mostra. Kunstmuseum Bem. Berna 1984

Woassily Kandinsky, 1866-1944
Pittore
Naosce a Mosca nel 1866. Studia diritio ed eco-
nomia tra il 1886 e il 1892. In seguito & assistente
presso I'Universila di Mosca. Nel 1896 si trasfe-
risce a Monaco per compiervi all’Accademia
Azba il tirocinio di studi artistici. Nel 1898 viene
respinta la sua domanda di iscrizione al'Acca-
demia di Monaco ma continua a dipingere. Ne!
1900 frequenta le lezioni di Franz von Slvcll. esi
stobilisce definitivamente o Monaco. Soggiorna
a Parigi tra il 1906 e il 1907, fino al 1908 o Ber-
lino. Al 1910 risalgono le sue prime composi-
zioni astratte. Nel 1911 pubblica «lo spirih.rlale
nell’arie». Frequenti, nel periodo, le partecipa-
zioni a mostre in Germania, Parigi e Russia. Nel
1914 toma in Russia, a partire dal 1918 svolge
otivita politico-culturale all'interno di diversg
istituzioni statali. Alla fine del 1921 si irasferisce
di nuovo a Berlino. Dal giugno del '922. Ilino _al-
Paprile del 1933 insegna al Bauhaus; dirige 1!
laboratorio di decorazione parietale fino alf'of-
tobre del 1925, inoltre tiene corsi di «disegno
analiticos e di xelementi formali astrattis per il _
primo semestre. Dol 1927 tiene anche un corso di
pittura. Nel 1933 si Irasferisce a Nevilly-sur-
Seine/Parigi, dove muore nel 1944.‘ le _rdae_dt
Kandinsky hanno svolto un ruolo di primaria im-
portanza per il programma del Bavhaus. Lo sva
teoria della forma e del colore ha esercitato
inoltre un forte influsso sul linguaggio artistico
dei primi anni Vent. il corso dipirrur’u dolvite-
nulo a partire dal 1927 coslitui senz'altro uno dei
punti di forza dell'ultimo Bavhaus.
Biblioarafia: Clark V. Poling: Kandinsky-Unter-
richt am Bauhaus. Weingarten 1982
Kandinsky und Minchen. Begegnungen und
Wondlungen 18961914, Catologo della mostra.

Stadtische Galerie im Lenbachhaus. Monaco
1982; Kandinsky. Russische Zeit und Bavhau-
sjahre 1915-1933. Catologo del Bavhaus-Ar-
chiv. Berlino 1984

Kondinsky in Parigi 1934-1944. Cataloga dello
mositra. Sol R G heim M New
York 1985

Paul Klee, 1879-1940

Pittore
Nasce a Miinchenbuchsee, preszq Bema, nel
1879. Nel 1898 comincia a studiare arte a Mo-
naco. All'Accademia di Monaco (1900-1901) se-
gue le lezioni di Franz von Stuck. Dal 1901 é di
nuovo a Berna, nel 1906 si stabilisce a Monaco.
Del 1910 é la sua prima personale a Berna. Nel
1912 prende parte allo seconda mostra (Mo-
naco) del gruppo «Der Blauve Reiters. Nel 1914 si
reca in Tunisia con August Macke e Louis Moil-
liet. Tra il 1916 e il 1918 prende parte al primo
conflito mondiale. insegna al Bavhaus dal gen-
naio 1921 al marzo 1931, dirigendovi la legoto-
ria (aprile 1921-marzo 1922) e il loboratoria di
pittura su vetro (ottobre 1922-1924). Dall'a_ffnbr:
del 1923 tiene un corso di «teoria compositiva
elementare della superficie» (per il sacondo se-
mestre), cui si accompagnano sporadicamente
disegni di nudo. Nell’aprile del 1927 ha inizio it
corso di pittura da lui fortemente richiesto, nel-
Fottobre dello stesso anno comincia ad inse-
gnare steorio della composizionex nella tessito-
ria. Dal 1931, fino al suo hcenziamento per
opera dei nozish nel 1933, insegna all'Accade-
mia d‘arte di Disseldorf. Nel 1933 si trasfensce
o Berna. Muore a Locarno-Muralta nel 1940. Al
Bauhaus Klee non fu solo un apprezzalissimo ar-
tista, ma anche una personolita dominante. Ccm.
le sue lezioni sulla «composizione artishcas egli
esercité un’influenzo determinante soprattulte
sul linguaggio formale della tessitoria.
Bibliogrofia: Jorgen Glaesemer: Paul Klee. Ca-
taloghi del Kunstmuseum Bern. Voll. IHY, Berna
1973-1984
Paul Klee als Zeichner 1921-1933. Catalogo
della mostro. Bauhaus-Archiv. Berlino 1985
Paul Klee. Leben und Werk. Catalogo deila mo-
stra. Kunstmuseum Bern. Berna 1987

PaulKlee, 1927
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Gerkard Marcks. 1924 circa

Gertord Marcks, 1839-1981

Scyttore

Masze nel 1839 g Bachno. Nel 1907 realizzo le
swe prime scubture. Dal 1908 ol 1912 geshisce un
laborotono meeme allo scultors Richard
Scheba Hel 1914 6 outore dei iliav per la fob-
Lrto progetiata da Gropius in occosione dell’e-
sposzione del Werkbund o Colonia. Partecipo
olla prima guerra mondiole Dall'otobre del

1919 6l morro del 1925 integna al Bavhous. Dal-
Fottobee del 1920 dinige il loboratoria di cera-
mica o Dortburg, presso Wernar Nel 1925 insa.
graarte della ceromica presto la «Kunttgewer -
beschules (ot opphicote) i Butg Giebichansten
{Halle] Dal 1930, hno al suo heenziomento
(1933}, é dirattcra della stessa sevola. Dol 1936
risiedn g Berhno. Partecipo o diverso mosiro, mo
0 885010 €16 gl viene impodito menire lo sue
sculture vengono addirttura sequestrole. Nel
1945 cttimnm un incanico allo «Landetkunst

Hannes Meyer, seconda meld degli anni Venti

copo reparto (selore ediliziof negli ufhici ammi-
nistrativi dolla Krupp. A partire dol 1919 lovora
come orchitetto a Basilea. Dal 1919 01 1924 pro-
geta o realizza il Sobborgo Freidori presso Ba-
silea. Nel 1924 soggiorna anche in Belgio. Nol
1926 apre uno studio di architettura insieme ad
Hans Wittwer, con cvirealizza lo Petersschule di
Basilea (1926} e il Palazzo della Societd delle
Nazioni o Ginevea (1926/27). Doll’aprile del
1927 ol morzo del 1928 insegna architetiura of
Bovhaus Inseguito, fino al lugho dol 1930, é
direttore della scuola e responsabila dollo so-
2i0ne di orchitotura. Nomina di Hons Wiltwer ol
Bavhous (1926/29). Con quesh, o con la sezione
d architoitura, Meyer realizza o sua opera prin-
opale, 106 la scuola dolla Confaderazione sin-
dacals Todesco o Bernau prosio Berlino
(1928-1930). Dopo i suo heenziamento per mo-
hvi pohihci i Irasterisce in U.R.S.S. dove vieno

shules di Amburgo Hel 19505 nasloriscs o
Coloma. Dopa lo guerra tisns molte personoli o
portacipe a diverte collathive. Sopratiutio nel
¢orsa degl onni Quorania o Cinquonty reuhzzo
moltl manument; ed opere o ssgyetta religioso
Muore nal 1931 o Burghrohl (Eidol)
Biblogroly Gerhaed Morcks. Den plostische
Vot A coras i Guntar Busch brancolorto, Ber-
hno & Vienno 1977
Gerhord Marcks 16579-1981. brials und Wetke
A curo dalf' Archiv fur Bddsnda Kunst del Germa-
rusches Hotionalmussum o Normberyy, Mo.
noeo 1968
Feromik yod Yavhouve Catuloyo della mortro
Buvhaus Archyy Barhng 1967

Hannes Mayes, 16571954

Architette ed vtbunisty

Hutes o Busilen nel 1849 Vel 1905 é appand:-
ey trwtertors, pi lavind in uei impresy sd e o
froquanta la oK unstgwaerboschulas farti apph.
couln) ch Busleas Dol 1207 ul 1912 lesvira nelle
studia i architativreg o Allwrt Frgahlih, o piv
toedi i qyualley di Emdd 5e bt g Uarhng, Bl
1912 6t 1913 studdias in Anghiltmrrcs Hal 1714 o).
riys o shschis di Gerpg PAateantont 4 Mot o,
dopy i cha sieaca acf Essan, dave fing of 1918 4
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ch od inseg presso la facoltd di ar-
chitettura (WASY) o Mosca. Dol 1934 dirigo la
Sozione di urbunihico prosso I'Accademia di Ar-
chitetiura. Dal 1934 ol 1937 6 di nuove in Sviz-
zeta, dove rechzza 'orf fro di Mumliswil,
Tra i 1937 0 il 1747 luvora come orehitelto ed
vrbanistu in Messico, dove diventa ancha direl-
lore responsabile di una casa editrice. Nel 1949
titorna in Svizrera Muare nel 1954 o Cracifinso
di Suvoso (lugone). Nonostante la relaliva scar-
sites dolle sue opera Meyer é sens'aliro da anno-
verare frg | pid imporidnt architets funzionalisti
degh unni Venti

Dibliggeatia, Hunnes Mayes, Boven und Gasell.
schult Schrifton Briele Projekte, A cura o Léna
Muyos leryner Dresca 1960

Kloswn-Jurgan Winklat: Der Architekt Hanney
Meayar. Anschuvungen und Werk. Barling 1987
Hunnoo Mayer Architebt Usbunist Lehier. Coty-
luynr dolla mostra Buvlisus Archiv @ Dautsehos
Architebtusmusmun. Betling 1947
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Georg Muche, 1924 circa

Georg Muche, 1895-1987
Pittore e grafica
Nasce nel 1895 o Querfurt in Sassonia. Dal 1913
al 1915 frequenta la Scuola d’arte Azbé o Mo-
naco. Nel 1915 si trasferisce o Berlino ed entro in
contatio con il gruppo degli espressionisti che
fanno capo alla Galleria «Der Sturms. Dello
slesso periodo sono i suoi primi quadri astratti.
Tra il 1916 & il 1919 tiene tre personali alla galle-
ria «Der Sturm=. Dal 1917 al 1918 prende porte
alla guerra. Dall’aprile del 1920 ol giugno del
1927 lavora o! Bauhaus come «maestro delle
formes. Nell'estate del 1920 & del 1921 insegna
nel corso propedeutico; dall’ottobre del 1920 al-
V'aprile del 1921 dirige, insieme ad Itien, vari lo-
boratori; in seguiio é direttore della fessitoria.
Nel 1923 presiede la commissione che si occupa
delle esposizioni del Bouhaus, e p getla la casa
modello «Am Horn». Nel 1924 compie un viag-
gio distudio negli Stati Uniti. Nel 1926 realizza o
Dessau una casa d’accivio in collaborazione
con Richard Paulick. Dol 1927 al 1930 insegna
allo Sevola d'arte di Berlino diretta da Johannes
Itten. A partire dol 1931 e fino al suo licenzia-
mento nel 1933, insegno pittura all’Accademia di
Breslavia. In seguito é a Berlino dove, fino al
1938, insegna presso la Scuola Reimann direta
da Hugo Haring. Tra il 1939 e il 1958 dirige il
corso per maestri fessitori presso la Scuola supe-
riore di ingegneria di Krefeld. Nel 1958 si trasfe-
risce sul lago di Costanza. Dal 1960 risiede o
Lindou dove si occupa di pittura e di arti grafiche
fino olla morte nel 1987. Dopo aver fatio parte,
verso il 1916, dell'avanguardia espressionista
che, raccoltasi intorno a Herwarth Walden,
aveva fondato a Berlino la galleria «Der Sturmy,
verso i 1922 ¢ in coincidenza con la sua oftivita
in seno al Bavhous Muche tornd a privilegiare un
linguaggio artistico lontano dall'astrattismo, Le
opere real: in quegli anni pi un
coraltere eterogeneo. L'influenza artistica che
egli esercitd nella sua veste di diretlore della tes-
siforia non fu mai molto grande.
Bibliografia: Georg Muche. Der Zeichner. Cata-
logo della mostra. Graphische Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart. Stoccarda 1977
Georg Muche. Dos kinstlerische Werk
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Waller Peterhans, 1927

1919~1927. Catalogo della mostra. Bavhous-Ar-
chiv. Berlino 1980

Georg Muche. Das malerische Werk 1928-1982.
Cot. della mostra. Bavhaus-Archiv. Berlino 1983

Waller Peterhans, 1897-1960
Folografo
Nasce nel 1897 a Francoforte (il padre é il direl-
fore della Zeiss-lkon AG o Dresda). Dal 1916 af
1918 & chiamato alle armi. Dal 1920 al 1923 sty-
dia matematica, filosofia e storia dell’arte a Mo-
naco e Goltinga. Tra il 1925 e il 1926 studia le
tecniche della riproduzione fotografica alla
«Staatlichen Akademie fir Graphische Kiinste
und Buchgewerbesx (arti grafiche ed editoria) di
Lipsia. Nel 1926 consegue il diploma di maestro
fotografo a Weimar e I'onno dopo apre un pro-
prio studio fotografico a Berlino lavorando per
lindustria. Partecipa alle mostre «Pressax a Co-
lonia (1928), e «Film e foto» a Stoccarda (1929).
Dall'aprile del 1929 all‘aprile del 1933 dirige al
Bauhavs il nuovo laboratorio di folografia. La-
vora alla Scuola di fotografia diretta da Werner
Graeffdal 1933 olla sua definitiva chiusura nel
1934. Dal 1935 al 1937 é a Berlino dove insegna
fotografia presso la Scuola Reimann diretia da
Hugo Héring. Successi vamente, sempre a Ber-
lino, esercita la libera professione e pubblica al-
cuni manuoli di tecnica fotografica. Grazie al-
Finteressamento di Mies nel 1938 viene chiomalo
all'elilinois Institute of Technology di Chicagon,
dove insegna fino al 1960 «Visual Trainings,
analisi e storia dell'arte. Tra il 1945 ¢ i 1947
insegna filosofia all’Universita di Chicago. Nel
1933 in qualita di docente ospite insegna ollo
«Hochschule fir Gestoltungs di Uim, dirigendovi
il primo corso propedeutico. Tra il 1959 e il 1960
insegna alla «Hochschule fiir Bildende Kinstes
(Belle arti) di Amburgo. Muore nel 1960 a Stetten
presso Stoccarda.
Bibliografia: Waller Peterhans: Zum gegenwarti-
gen Stand der Fotografie, In: ReD. 3. 1 930.n.5
Ute Eskildsen: Waller Peterhans. In: Contempo-
rary Photographers, Londra 1982
Bavhaust. Fol ie am Bauh

1919-1933. Ca'alo;a della mostro, Bavhaus-Ar-
chiv. Berlino 1990

Lilly Reich, primavera 1933

Lilly Reich, 1885-1947
‘Architefto d'interni B
Nasce nel 1885 o Berlino. Dopo la maturité fre-
quenia un corso di ricamo a macchina._ Ne! 1908
collabora nei «Wiener WerksiGttens diretti da
Josef Hoffmann. Nel 1911 ritorna a Berlino.
Iscrifta ol «Werkbund> fin dal 1912, é la prima
donno ad entrare nel consiglio direttivo dellas-
sociazione. Dal 1914 al 1924 ha un proprio stu-
dio di architettura d'interni, arte ornamentale e
moda (Berlino). Tra il 1924 e il 1926 é a Franco-
forte dove si occupa di allestimento di esposi-
zioni e mostre, ma anche di moda; respans!:b:le
dell’allestimento di mostre, per la commissione
del «Werkbundb che fa capo all'Ufficio dello
Fiero di Francoforte. Dal 1927 abita e lavora a
Berlino. Nel 1927, oltre ad ollestire padiglioni |
fieristici, si occupa dell'arredamento interno di
un oppartamento per 'esposizione del Werk-
bund «Die Wohnung» (Weissenhofsiedlqng) a
Stoccarda. Nel 1929 collabora alla realizza-
zions del padiglione tedesco all'Espos:z:ong in-
ternazionale di Barcellona. Nel 1931 o Berfino
cura la sezione materiali e allestisce una casa ad
un piano per la mostra l:lE”‘edl{lIla. Dal gennaio
del 1932 all'aprile del 1933 dirige all Baf.rhaus il
laboratorio per I'arredamento e le rifiniture. Du-
rante la guerra viene obbligata per qugfche
tempo o lavorare per il ragime. Dopo il 1?45
apre a Berlino uno studio privato di qrch itettura,
design, lessitura e moda. Inoltre, _Iru |_I 1945eil
1946 insegna alla «Hochschule fir Bildende
Kiinstes (Belle Arti) di Berlino, dove muore nel
,E?:I{;qruﬁa: bauvhaus berlin. Auﬂés:mg Dessav
1932. SchlieBung Berlin 1933. Bauhausller und
Drities Reich. A cura di Peter Hahn. Weingarten
;Zi,s'a Giinther: Lilly Reich 1885-1947. Innenar-
chitektin Designerin Ausstellungsgestalterin.
Stoccarda 1988

Hinnerk Scheper, 1897-1957

Pittore e restauralore .
Nasce nel 1897 a Wulfien presso Osnabrick.
Apprendista artigiano, supera Vesame di se-
condo livello per diventare pittore. Dal 1918 al

1919 freq la «Kunstgewerbeschules {arti
opplicate) e la «Kunstakademies (Balle Artija
Diisseldorf. Nel 1919 lo troviamo presso la
Kunstg beschuler di Brema. Stud, al
Bauhaus dal 1919 al 1922 lavera el laboratorio
di decorozione parieicle sotta itten e Schlemmzr'
a sequa la lezioni di Klee. Consegue il diploma di
emaestror di pitfura sostenendo il relativo
esame davanti olla Camera dall‘artigianato di
Weimar. Dal 1922 al 1925 lavora attivamente
come piltore e compositore cromatico Prugfﬂa
e reahzza la svestes cromatica di vari edifici, fra
cui il museo del castello di Weimar. E al Bauhaus
dol 1925 ol 1933 dove dirige il laboratoria di
decorazione parielale. Esegue lavor: di resiauro
e si occupa di composiziom cromatiche (es. Mu-
sea Folkwang ad Essen). Nel 1929 lascia temgo-
raneamente il Bauhaus (vt fard ritorno nel 1931)
perché chiamato a Mosca dove reali.zza il aMal-
jarstroj», ufficio di consulenza e studio proget-
wale per I'vso del colore in architettura. In
Unione Sovietica realizza importanti repaortage
fatogrofici. A partire dal 1932 lavara presso I'a-
genzia fotografica Degephot di Berlmole inse-
guito collabora anche con le agenzie Kind &
Atlaphot. Dal 1934 é attivo soprattutio a Berlino
dove si segnala per le sue composizion cromati-
che e i suoi lavori di restauro. A partire dal 1945
dirige, sempre a Berlino, I'Ufficio per la tutela
dei monumenti (che tra I'aliro si occupa della
conservazione e del rifacimento di edifici e mo-
numenti danneggiati dalla guerra). Dol 1952 e
docente di restauro presso la Universita Tecnica
di Berlino, dove muore nil 1957, o e
Bibliografia: Lerissa A. Shadowa: Hinnerl 8-
per und Boris Ender im Maljarstroj. Uber Verbin-
dungen von Milarbeitern des Bavhauses und
sowjetischen Kinstlern. In: Wiss. Z. Hachsch. Ar-
chit. Bauwes. Weimar. 26.1979. n. 4/5

Oskar Schlemmer, 1888-1943

ittore
:asce nel 1888 a Stoccarda. Dal 1903 al 1905
lavora come disegnalore in un Iaborafana cha
esegue lavori ad inforsio. Frequenta fino al 1909
’Accademia di Stoccarda, dove, dal 1912 al
1914, é allievo di Adolf Hoelzel. Dol 1914 ol

Hinnerk Scheper, 1928 circa
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Oskar Schlemmer, 1941/42 circa

1918 prende parte al primo confiitio mondiale,
al termine del quale e fino al 1920, torna a lavo-
rare con Adolf Hoelzel. A partire dal 1920 si oc-
cupa dei figurini del suo primo lavoro teatrole —
il aBalletio triadicos ~ che viene rappresentato
per la prima volta a Stoccarda nel 1922. Al Bau-
haus lavora come docente dal 1921 ol 1929 diri-
gendovi il laboratorio di decorazione parietale
fino al 1922, e quello di scultura fino al 1925;
dirige anche il laboratoric del teatro dal 1923
fino alla sua chisura nel 1929. Tiene corsi di dise-
gno dinudo e nel biennio 1928/29 anche il corso
su «L'vomox. Nello stesso periodo compie con il
tealro del Bavhaus una tournée attraverso la
G, iae la Svizzera. Benché bito quasi
completamente dalla messa in scena delle sve
«Bavhauslénzes, non traseura la pittura, la de-
corazione parielale e la scenografia «Kroll-
Oper di Berlino). Tra il 1929 e il 1932 insegna
all’Accademia di Breslavia, dirige un seminario
sulteatro e tiene lezioni su «I'vomo e lo spazios.
Insegna anche presso le « Vereinigten Staats-
schulen fir Kunsts (Ishituto d‘arte) di Berlino fino
aquando nel 1933 nazisti lo rimuovono dall'in-
carico. Si trasferisce ad Eichberg e quindi a Seh-
ringen (Baden). Dal 1938 si guadagna da vivere
facendo decorazioni parietali, nel 1940 comin-
cioa lavorare per la fabbrica di vernici Herberts
di Wuppertal. Muore a Baden-Baden nel 1943,
Bibliografia: Karin von Maur: Oskar Schl

Joost Schmidt, 1930 circa

all’aprile del 1925 frequentandovi in particolare
il laboratorio di scultura lignea diretto da Itfen e
Schlemmer. Nel 1923 esegue i suoi primi lavori
tipografici. Insegna al Bauhaus dal 1925 all’otto-
bre del 1932; dall'otiobre del 1925 alla sua chiu-
sura nell‘aprile del 1930 dirige il laboratorio di
scultura; dal maggio del 1928 & anche responsa-
bile del laboratorio per la pubblicita. Dal 1925
tiene il corso di ascritturas per il primo semestre,
nel biennio 1929/30 insegna anche «disegno di
nudo e figurativox agli studenti degli ultimi se-
mestri. Nel 1933 si trasferisce da Dessau a Ber-
lino. Con Gropius cura nel 1934 il padiglione dei
melolli non ferrosi per lo mostra «Popolo tede-
sco, lavoro tedesco» a Berlino. Sempre a Berlino
affitta uno studio e lavora per una casa editrice
come disegnatore di carte geografiche. Nel
1935 insegna alla Scuola Reimann diretta da
Hugo Haring; poco dopo, viene costretto a la-
sciare l'insegnamento e si arrangia con lavori
occasionali. Nel 1943 il suo studio a Charlotten-
burg (Berlino} viene devastato. Tra il 1944 e il
1945 viene chiamato alle armi. Nel 1945 Max
Tau! lo chiama ad insegnare alla «Hochschule
fir Bildende Kinste (Belle Arti) di Berlino, e vi
tiene il corso propedeutico per architetti, Nel
1946, insieme ad altri ex docenti del Bauhaus,
cura l'esposizione «Berlino progettas {«Berlin
plants). Nel 1947/48 I'«USA Exibition Centers oli

Quvrekatalog der Gemélde, Aquarelle, Pastelle
und Plastiken. Monaco 1979; K. v. Maur: Oskar
Schlemmer. Monografie. Monaca 1979

Oskar Schlemmer. Catalogo della mostra, The
Baltimore Museum of Art. Baltimora 1986

Dirk Scheper: Oskar Schi - Das triadisch

offre I'o ione di allestire mostre ed esposi-
zioni. Degni di nota alcuni progeMi per una mo-
stra e un libro sul Bavhaus. Muore a Norimberga
nel 1948, '
Bibliografia: Joost Schmidy. Lehre und Arbeit am
Bavhaus 1919-1932. Dijsseldorf 1984

Ballett und die Bauhausbihne. Collana della
Akademie der Kinste. Vol. 20. Berlino 1989

Joost Schmidh, 1893-1948

Tipografo e scultore

Nasce nel 1893 a Wunstorf/Hannover. Dal 1910
studia alla «GroBherzoglich Séchsische Hoch-
schule fiir Bildende Kunst» (Belle Arti) a Weimar,
dove consegue il diploma di piltore con Max
Thedy. Trail 1914 e il 1918 prende parte alla
guerra. Studia al Bavhaus dall'autunno del 1919
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Bauhaus. Drucksachen Typografie Reklame. A
cura di Gerd Fleischmann. Disseldorf 1984

Lothar Schreyer, 1886-1944

Scritiore, direttore artistico & pitiore

Nasce nel 1886 a Blausewitz presso Dresda. Stu-
dia storia dell’arte e givrisprudenza ad Heidel-
berg, Berlino e Lipsia. Nel 1910 consegue la lay-
reain givrisprudenza, ma comincia quasi subilo
a dipingere e ad occuparsi di questioni riguar-
danfiI'arte e il teatro. Da 1911 al 1918 & direllore
artislico e assistente alla regia presso il Deu-

Lothar Schreyer

tsches Schauspielhaus (teatro) di Amburgo. Dal
1914 collabora con Herwarth Walden, aII’anca
direftore della galleria «Der Sturms di Berlino.
Dal 1916 al 1928 & redattore della rivista omo-
nima. Nel 1918 fonda con Walden una sorta di
leatro sperimentale espressionista {-SIm.'m-
Bihnes). Dopo la guerra, proseguendo ideal-
mente l'esperienza di Berlino, fonda ad Am-
burgo un «fealro di lottax («Kampf-Bihnes):
mette in scena «Crocifissiones, «Uomo» e 3
«Morle di un bambinos. Nel 1921 viene ch:a-v
mato al Bavhaus dove dirige il laboratorio di
teatro. Lascia la scuola all‘inizia del 1923 dopo
Finsuccesso di xMandspiel> (Gioco della funa).
Tra il 1924 e il 1927 insegna presso la Scu’oI:
“arte «Der Weg» (di cui é anche per qualc e
;ie:vpo dir:"orega Berlino. Dal 1928al 1931 é
redattore capo della casa editrice -Hanseah?
sche Verlagsanstalt» di Amburgo. Nel 1933 si
converte al cattolicesimo, e da allora scrive pre-
valentemente su temi di arte cristiana. Muore nel
1966 ad Amburgo. Le opere tealrali che Schre_yer
realizza intorno al 1920 rivelano l'impronta di un
espressionismo culturale-religioso. D‘a_l!m B
parte, a partire dal 1922/23 si fanno evidenti i
contrasti con gli obiettivi del Baulv_uus, che punta
su un abbandono dell'espressionismo a favore
di un linguaggio artistico oggettivo e capace di
trascendere Iindividuo. Con la sua idea dell’o-
pera d'arte come «annunciazione dal mondo _
dello spiritos di un popolo e di unspoca, negli
anni Trenta Schreyer non solo approda ad un !
misticismo cristiano, ma sviluppa anche una vit
sione populista che ne favan'scje be‘n p:'ef_lo Iav-
o loter Scwerer: Exprrunganan
ibliografia: Lothar Schreyer: Erinneru
g‘ifnn und Bavhaus. Amburgo e _Berhnc 1956
Lothar Schreyer: Hoffnung auf eine neve Welt,
In: Bauhavus und Bauhdusler. Bek und
Erinnerungen. A cura di Eckhard Neumann.
Berna e Stoccarda 1971

Gunta St5lz), 1897-1983

z:z’:’::il 1897 a Monaco. Dal 19_14 al119)6 stu-
dia alla Kunsigewerbeschule {arti (I:pphcale)
della sva citta notale. Tra il 1916 e il 1918 lavora

Gunia Stolzl, 1927

in un ospedale militare. Nel 1919 riprende gli
studi precedentemente interrofti a causa della
guerra. Studia al Bavhaus dall'ottobre del .’ 919
al 1925, frequenta il corso propedeutico d{ Iﬂgn.
segue le lezioni di Klee e lavora nella tessitoria.
Nel 1922/23 supera I'esame di apprendistato di
secondo livello e diventa cosi lessitrice. Dal gen-
naio al settembre del 1924 é a Herrliberg ((Z;-
ig er aprire e poi dirigere la tessitoria Ontos.
;ngsz)g‘:a al‘;auhufs dall‘ottobre del 1925 al set-
tembre del 1931; é emaestra tecnica» nella lessi-
toria che poi dirige a partire dal 1927 Nel 1931
fonda a Zurigo, insieme a Gertrud Prziswgrk e
Heinrich-Otto Hurlimann, il laboratorio di tesst-
tura a mano «S-P-H-Sioffes. Nallo stesso pe-
riodo collabora con diversi studi di architettura
per confezionare lappeli e stoffe e per i rivesti-
mento di mobili. Nel 1933 la lessitoria deve chiu-
dere, ma la $16/21 subito dopo fonda la «5-H-
Stoffas. Dopo il ritiro di Hiirlimann, 1 socio, nel
1937 porta avanti da sola il laboratorio che ora
si chiama «Sh-Stoffe, tessitoria a mano Floras.
Dal 1950 torna ad occuparsi di gobelin. h_lol
1967 lascia la tessitoria per dedicars: agli
arozzi. Muore a Kiisnacht {Swzze_ru} nel 1983
Gunta Si6izl é stata non solo la piu importante
Ira le tessitrici che hanno lavoralo al Bavhaus,
ma ha anche svolto un ruolo fondamentale nel .
favorire il passaggio dalla produzione di singoii
pe'zzi a contenuto figurativo allo moderna pro- .
duzione su scala industriale. Tra i suoi ‘Iavon P
belli sono senz‘altro da annoverare gli arazzi
con cui essa ha sapulo concretizzare il linguag-
gio formale appreso durante la lezioni diitene
di Klee.
ibliogrofia: Gunta StolzL. Weberei om Bauhaus
snd ‘aus eigener Werkstatt. Catalogo della mo~
stra. Bavhaus-Archiv. Berlino 1987

i 70 miei colleghi Peter Hahn, Klaus We-
E:‘r?;(u:rslen Hinlz, Kt?rin Albgn e Manh—ed Lude-
wig per i loro preziosi suggenfnanh. b
Uno speciale @ sentilo ringraziamento va ingltra
aWinfried Nerdinger par i molti colloqui cribici
avuli con lui, come pure per i suonlimpm'lcan

i i il svo personale appogs:
suggerimenti e par il svo pe Mogdqlem
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