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Anne-Louise Sommer
Bauhaus-Arkitekturen

Den institutionaliserede avantgarde

At Bauhaus-skolen savel kunstnerisk som pazdagogisk indtager en
altafggrende position 1 mellemkrigsarene, og s®tter spor der rakker
langt op i vor tid, er uvomgangeligt. Med rette kan den benavnes den
maske mest epokegerende, samlede kunstneriske bestrabelse.

Vi finder her en sxregen forening af teori og praksis, af traditions-
bevidsthed og tidstypisk udtryk, en bekenden sig til fremskridtet for-
lenet med en utrolig visionzr og utopisk kraft.

Nér Bauhaus far denne gennemslagskraft hanger det blandt andet
sammen med to aspekter der skal udfoldes yderligere i det folgende.
Begge angar forholdet mellem Bauhaus og tiden, den made hvorpa
skolen spejler tidens fremherskende tendenser.

For det forste bliver det vigtigt at fastholde de mange forudgaende
og samtidige inspirationer, der bliver drivkraften 1 skolens projekt.
Forsavidt kan vi anskue Bauhaus som den realistiske systematisering
og institutionalisering af avantgardens mere vilde, ekstravagante og
oftest ikke-virkeliggjorte tiltag i arhundredets forste to ti-dr.

For det andet kan der vare grund til at fravige de jevnligt frem-
komne bestemmelser af Bauhaus som en »enhedsskole«, til fordel for
en betoning af forskelligheden i projektet. For Bauhaus tegner sig
snarere med en rigt facetteret profil, der dels afspejler de mangfoldige
— og ofte inkommensurable — positioner skolen tilegnede sig som
kunstneriske og ideologiske idealbilleder, og dels bestemmes af de
forskellige faser skolen befinder sig i, eksempelvis afstedkommet af de
tre vidt forskellige direktorer, der udadtil afstikker de overordnede
retningslinier.

Denne dynamik lader Bauhaus traede frem som et aldrig fastlast
projekt — i udvikling — der formar at bringe tidens forskelligheder til
udtryk i en syntetiserende og alligevel ikke reduktionistisk bevaegelse.

Betragtningerne i det folgende angar primeert arkitekturen, der
som bekendt kun var ét udtryk blandt mange — omend et vasentligt.'
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De politiske forudsetninger

Som tidstypisk udtryk bestemmes Bauhaus pa det ydre plan af en
lang rakke politiske og sociale faktorer, der bevirkede store omskiftel-
ser 1 de kun 14 ar (1919-1933) Bauhaus eksisterede som kunstskole.

Udgangspunktet var revolutionen 1 Rusland 1917, og ikke mindst
den mislykkede socialistiske revolution 1 Tyskland, der forte til dan-
nelsen af Weimar-republikken 1 1919. Med socialdemokratiet ved
roret, og en genuin-human reformpolitik pa dagsordenen, blev der
dbnet op for mere progressive kunstneriske dispositioner, og
Bauhaus-Weimar var en realitet 1 april 1919 med arkitekten Walter
Gropius (1883-1963) som direktor.

De forskellige programmatiske skrifter fra Gropius og andre viser
tydeligt, at skolens arbejde — i forleengelse af de politiske nydannelser
— gik 1 retning af skabelsen af et nyt og bedre samfund; og det bliver
da forstaeligt at Bauhaus som kunstnerisk institution fik en kort leve-
tid, efterhanden som reaktionen mod skolens ideologiske grundlag
blev sterkere og steerkere frem imod nazisternes magtovertagelse.

Allerede i 1925 besluttede mesterradet at oplese Bauhaus 1 Weimar
som folge af en politisk hejredrejning, der medferte en halvering af
skolens budget.

Tilbuddene fra andre byer om at huse Bauhaus var heldigvis man-
ge, og skolen flyttedes til Dessau. Desvaerre flyttede skolens rolle som
politisk kastebold ogsd med, hvilket medvirkede til at Gropius tog sin
afsked som direktor 1 april 1928. Som sin efterfelger pegede han pa
den schweiziske arkitekt Hannes Meyer (1889-1954). Men hvor Gro-
pius havde forsegt at holde skolen fri for direkte politisk engagement,
var Meyer ganske anderledes. Som glodende marxist knyttede han
direkte an til den revolutionare arbejderbeveegelse, og blev efter godt
to ar afskediget af politiske grunde.

Det blev arkitekten Ludwig Mies van der Rohe (1886-1969) der
skulle blive den sidste direkter for Bauhaus. I forseget pa at redde
skolen igennem — pa trods af den politiske modstand — fraveg han
mange af de tidligere progressive, sociale bestrabelser, ligesom un-
dervisningen blev mere akademisk orienteret. Dette hjalp imidlertid
ikke, og efter pabud fra nazisterne blev undervisningen indstillet og
leererne afskediget efteraret 1932. Mies forsegte at gendbne Bauhaus
som privatinstitution i Berlin, men matte allerede efter fa maneder —
som felge af politiaktioner — indse umuligheden heri, og 20. juli 1933
besluttede lererkollegiet at oplese Bauhaus Berlin.

Tre faser — tre dircktorer der hver isar blev katalysatorer for tidsty-
piske udtryk.
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Fremtidens katedral

I den programmatiske erkleering fra 1919 formulerer Gropius en cen-
tral del af Bauhaus’ projekt med felgende ord: »Bauhaus tilstreber
at samle al kunstnerisk skaben ti]l en enhed, som genforeningen af alle
kunstneriske discipliner — billedhuggerkunst, maleri, kunsthindvark
og hindvark — som uoplaselige bestanddele 1 en ny bygningskunst.
Bauhaus’ endelige men fjerne mal er enhedskunstvarket, det store
bygningsverk 1 hvilket der ikke gives en granse mellem den monu-
mentale og anvendte kunst«.?

Det store bygningsvaerk Gropius pakalder sig her, benavnes andre
steder fremtidens katedral, og titelbladet prydes da ogsa af
Bauhauskunstneren Lyonel Feiningers traesnit »Socialismens kate-
dral« (1919).

I sig barer den Gesamtkunstwerket som ide, bygget ud fra en
felles and. Formende et hele skulle den forene alle kunstneriske ret-
ninger, men ud fra en handverksmassig position, for som det videre
hedder er handvarket »et ufravigeligt grundlag for al kunstnerisk
skaben«.

Referencen til middelalderens grupper af hdndverkere og kunstne-
re, de sdkaldte Bauhitten, der skabte middelalder-arkitekturens mest
storslaede udtryk: de gotiske katedraler, ligger lige for; ligesom sam-
me tid legemliggjorde ovenfor skitserede forenende princip.

Arkitekturhistorisk knyttes der ogsa an til det 19. arhundredes
engelske Arts and Crafts-bevaegelse 1 Bauhaus-skolens forste fase.
Som det fremgar af navnet forenede bevaegelsen kunst og handverk,
og kan derfor ses som et meget tidstypisk udtryk for forrige arhundre-
des prioritering af arkitekturens dekorative dimension. Dette krevede
en hindvaerksmassigt vel skolet arkitekt. Alt andet henregnedes un-
der ingenigren og foragtedes folgelig dybt. Vi skulle komme et godt
stykke ind i det 20. arhundrede for den sakaldte ingeniorastetik fik
status af kunst. Dette skete med Le Corbusier.

Ogsa rent pedagogisk virkede handvearksidealet bestemmende pa
strukturen. I de forste ar har Bauhaus eksempelvis ikke lerere og
elever, men mestre, svende og lerlinge — og eleverne afslutter deres
uddannelse med en svendepreve 1 et handveerk. Forlsbet veksler mel-
lem det praktiske arbejde i skolens mange forskellige varksteder og
den mere videnskabelige tilegnelse, overvejende i form af forelaesnin-
ger. Denne enhed af teori og praksis, samt ideen om at arbejde kollek-
tivt, skulle blive et gennemgéende trek ved Bauhaus’ paedagogik.

Nu er det imidlertid fremtidens katedral der er pa tale som det
tidlige Bauhaus-ideal, og vi finder da ogsa at forankringen i det hand-
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veerksmassige bestandig sker ud fra modernitetens grundleggende
vilkar, de @ndrede betingelser den ny teknik og de nye materialer
setter for den kunstneriske gestaltning.

Saledes kan det i 1907 grundlagte Deutscher Werkbund ses som en
af de umiddelbare forlgbere for Bauhaus. I denne sammenslutning
bragtes kunstnere, arkitekter, handverkere, industrifolk og handels-
folk sammen for at hejne standarden af den industrielle formgivning
af dagligdags brugsgenstande. Dette indebar en radikal nytenkning
af det fundamentale sporgsmal »hvordan give form?« forsavidt les-
ningen ikke blot kunne sgges i en direkte overtagelse af tidligere tiders
formmaessige udtryk — nu blot fremstillet industrielt.

Heri ligger den egentlige udfordring, den moderne arkitekt matte
tage pa sig.

I 1908 da den nyuddannede Gropius arbejdede hos tidens absolut
forende berliner-arkitekt Peter Behrens (blandt andet central skikkel-
se 1 Deutscher Werkbund) gjorde han sig folgende overvejelser »Jeg
var dybt overbevist om at den moderne byggeteknik matte finde sit
udtryk i arkitekturen, sdvel som i ganske nye former«.*

Allerede tre ar efter forleses projektet for Gropius i den epokego-
rende fabriksbygning FAGUS-WERK (Alfeld 1911) sammen med
Adolf Meyer. Stalskeletkonstruktionerne der overfladigger de massi-
ve mure som barende element i bygningsvarket, lader den lave retli-
nede byggekrop sta frem som let og lysende. Den moderne arkitekturs
abne rum realiseres her med de enorme opsprossede glasflader, der
udger selv hjernerne. Gennemtrangt af transparens opleses massivi-
teten. I et mesterligt greb indgar de fuldt udfoldede muligheder der
gives 1 den nye teknik og de nye materialer i en fuldendt syntese med
et nggternt, funktionelt ornamentlest formsprog. At Faguswerk kom
til at danne skole kan nappe undre. Den saglige linie, der introduce-
res her, blev et af Walter Gropius’ serkender, omend den ogsa gen-
findes 1 mere modereret form fra tid til anden.

Eksempelvis betegner den fabrik og kontorbygning Gropius reprae-
senteredes med pa den store Werkbund byggeudstilling 1 Kéln 1 1914
en delvis tilbagevenden til et klassisk forankret formsprog, med en
symmetrisk organiseret grundplan og rumorganisation, med massive
hjerner og sadeltags-konstruktion.

Denne bevagelighed 1 spendingsfeltet mellem handvark og teknik,
mellem kunst og konstruktion er symptomatisk for perioden som
helhed; og kunne antage dimensioner der virkede faretruende.

Saledes havde Werkbund varet ved at spraenges indefra, som folge
af modstridende tendenser. Gradvist var det kunstnerisk, hAndverks-
massige blevet traengt i baggrunden til fordel for ren industriel frem-
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bringelse i en sadan grad, at dette aspekt geres til tema for den
ckspressionistiske arkitekt Hans Poelzigs forelasning (1919) ved
Werkbunds reetablering efter krigen. Her tales for ngdvendigheden
af arkitekturens indlejring 1 den eviggyldige, kunsthandvarksmassige
praksis, for en ARS MAGNA — og der erindres om Werkbunds oprin-
delige position som en andeligt funderet, ikke gkonomisk givet, beva-
gelse. Altsammen noget der begyndelsesvist gar igen i Bauhaus.

Den beboelige maskine

Forst 1 1924 fastslas syntesen mellem kunst og teknik med Gropius’
»Grundsatze der Bauhausproduktion«. Hermed aflgses hdndveerke-
ren af industriformgiveren, ligesom fremudens katedral aflases af Le
Corbusiers begreb om BOMASKINEN.

Vi ser ogsa heri den afstandtagen fra den samfundsmassige utopi,
og finder i stedet en fastere forankring af det kunstneriske udtryk i
den forefundne sociale kontekst. Byggeriet bliver med andre ord en
social opgave. I »Grundsitze...« afdekker Gropius den kunstneriske
skabens primare anliggende, som afledningen af genstandens form
ud fra dens funktion. Som i parentes bemarket allerede den ameri-
kanske arkitekt Louis H. Sullivan gjorde det 1 1896 med sit bergmte
diktum »Form follows function«.

1 1923 hedder det »Vi vil skabe det klare organiske bygningslege-
me, som er negent og lysende ud fra en indre strileglans, som bekraf-
ter vor verden af maskiner, kommunikationsforbindelser og hurtige
befordringsmidler som funktionelt tydeliggor sin mening og sit formal
ud fra sig selv gennem sine bygningsmassers indbyrdes spendingsfor-
hold og afsteder alt det overfladige, der bare tilslorer bygningsvaer-
kets absolutte skikkelse«.”

Det bygningsverk der her skildres er det rene, saglige funktionelle
uden ornamenter, skabt i en maskinastetiks billede. Det er tydeligvis
en udtrykkets nedskrivning til det mest essentielle, til en abstrakt
form, der er pa tale.

Forsdvidt en viderefgrsel af den linie Adolf Loos legger da han
med det berygtede skrift »Ornament und Verbrechen« 1908 knytter
ornamentik og detaljering til forbryderiske og degenererede trak hos
menneskeheden. For Loos kan skenheden kun néaes gennem det rene
og enkle, der netop udmarker sig ved at genstandenes egentlige ka-
rakter abenbares; en astetik der fordrer et hgjt kulturelt og civilisato-
risk stade. Falgelig bliver ornamentlgsheden tidens adakvate kunst-
neriske udtryk.
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Med Loos’ ord »Ornamentet kan idag ikke lengere skabes af en,
der lever pa vores kulturstade... vi er blevet finere, mere subtile...
ornamentlgshed er et tegn pa andelig styrke«.® At moderniteten arki-
tektonisk set lader sig interpretere i de rene, hvide flader er et alment
genkendbart grundvilkar, omend det hos Loos ses 1 en ekstrem form,
hvor tabula rasa-arkitekturen fremstér som en andelig og kulturel
lutringsfigur. Siledes bestemmes den lenge ventede tilstand i sakra-
le, hojstemte vendinger »Snart vil byens gader strile som hvide
mure. Som Zion, den hellige by, himlens hovedstad. Sa er alt gaet i
opfyldelse«.’

Et andet genkommende tema bliver det dynamiske princip som det
ideelt set udtrykkes i maskinerne og storbyens transportfunktioner:
bindeleddet, konstant 1 bevaegelse, der forbinder alle bykroppens en-
keltstdende dele, sd de kan udgere en overdimensioneret organisme.

Ophavet hertil skal soges hos de italienske futurister, der i perioden
fra 1909 og frem til begyndelsen af Forste Verdenskrig netop forsegte
at oparbejde et nyt @stetisk grundlag, der kunne legemliggore den ny
tids dynamik. Denne indvirkede pa den menneskelige livssituation,
pa den indre subjektive erfaring, afstedkommet af den hastighed, der
mangedoblede de sansemassige indtryk, og lod disparate sterrelser
underlegges et simultanitetsprincip.

Den forende futuristiske arkitekt Antonio Sant’Elia (1888-1916)
konciperede 1914/1915 Cittda Nuova, en serie urbanistiske skitser,
formstudier uden fikseret funktion — en drem af utrolig visionzr kraft.
En lang fremstilling af fremtidens megapolis, som en enorm, mekani-
seret labyrint. En megastruktur hvor intet bygningsvaerk indgar ser-
skilt, men bliver en uundvarlig del af den store helhed, forbundet
igennem trafikken, der sdledes tilleegges en bemarkelsesverdig be-
tydning.

Det er kun eksterigret der har interesse. Byggekroppene bestem-
mes af volumernes fordeling, deres rytme, dynamik og vertikale be-
vagelse.

Som sddan er Sant’Elias visioner kun mulige tenkt pa et konceptu-
elt plan. De blev aldrig virkeliggjort — 1 ovrigt ogsa umuligt at forestil- -
le sig — totalt blottet for liv — som de traeder frem for beskuerens blik.
Ikke et eneste menneske findes i denne »Anden natur«, en kunstigt
skabt verden, hvor al faerdsel er tenkt afviklet med hurtige trans-
portmidler gennem overdakkede arkader, der i flere niveauer forbin-
der husene, eller i underjordiske arealer. En verden uden beregring
med lys, luft og grenne traer.

Imidlertid er det ganske tydeligt, at de grundlaggende ideer futuri-
sterne ikke selv skulle se realiseret i deres helt ekstreme udformning,
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ingenlunde er at opfatte som et overstaet kapitel der udder upaagtet.
I mere modificeret form lever de videre og genfindes partikulert —
indlysende nok forsavidt de precist sanser vilkar i det felles erfa-
ringsrum, moderniteten afstikker. Der findes i mere spiselig form
trek bade i Bauhaus, hos Le Corbusier og i CIAM.,? for blot at nevne
nogle fa eksempler, men med den afgerende forskel, at intentionerne
dog hele tiden her gér i retning af at tage en menneskelig malestok
som udgangspunkt.

Forpligtetheden over for den nye tid

I bogen »Die neue Architektur und die Bauhaus« hvor Gropius
retrospektivt indplacerer Bauhaus savel socialhistorisk som @stetisk,
betones gang pa gang skolens moralske ansvar. Den egentlige opgave
bliver det at goere eleverne bevidste om deres samtid, samt oparbej-
delsen af et formsprog der muligger en transformation af den tilleerte
viden over 1 et praktisk udtryk, der afbilder feromtalte bevidsthed.

Denne forpligtethed over for den nye tid bevirker at arkitekturen
kan afleses som en precis registrator af modernitetens livsvilkar.

Samtidig skal arkitekturen virke i et videre perspektiv som en so-
cialt omkalfatrende faktor. Udviklingen af standardiseringsprincip-
per som formalazstetisk greb elaboreres yderligere op igennem
1920’erne, og tjener ogsa dette formal. Med Gropius’ ord: »En stan-
dard viser altid et kulturelt hgjt stade, udledningen af det bedste,
udskillelsen af det vasentlige og almene fra det personlige og tilfeldi-
ge... I alle historisk store epoker var tilstedevarelsen af typologisk
anerkendte standardformer tegn pa et velordnet, civiliseret samfund.
Det er alment bekendt at gentagelsen af de samme former til de
samme formal udever en beroligende, civiliserende indflydelse pa
mennesket«.’

Det wstetiskes forankring 1 den historisk konkrete kontekst bliver
for alvor en realitet med Hannes Meyer. Her ses arkitekturen reduce-
ret til et socialt anliggende i det samfundsmassiges eller den politiske
praksis’ tjeneste, hvilket for Meyer betyder et middel i det revolutio-
nzre projekt. Alt sker under parolen »folkebehov i stedet for luksus-
behov«.

Nar kunsten totalt skal udraderes 1 den arkitektoniske formgiv-
ningsproces, er det for Meyer, fordi den er livsfjendsk, fordi den
kvaler livet. I skriftet »Bauen« fra 1928 hedder det blandt andre
yderst rabiate udtalelser »Al ting i denne verden er et produkt af
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formlen: (funktion gange skonomi). Alle disse ting er derfor ikke
kunstverker... At bygge er en biologisk proces, at bygge er tkke en estetisk
proces... vi organiserer bygningsmaterialerne til en konstruktiv helhed
baseret pA skonomiske principper«.'

Af interesse for Meyer bliver kun forhold der er objektivt afleseli-
ge. Som han skriver 1 sit abne brev til borgmesteren 1 Dessau — efter at
han er blevet afskediget pa grund af de abenlyse kommunistiske an-
skuelser — har han altud tilstreebt at lare sine elever foragten for
mangfoldigheden 1 den idealistiske virkelighed, og til gengaeld at stree-
be efter den virkelighed, der kan maéles, ses og vejes.

For Meyer blev gestaltningen af bygningsvaerker et typiserings- og
standardiserings-sporgsmal, der besvaredes ved at udelukke store de-
le af den menneskelige livsverden, et — 1 ordets sletteste forstand —
uendeligt reduktionistisk projekt.

Som det oprindelige kunstneriske udgangspunkt for forenklingen af
de astetiske udtryk er den hollandske kunstnersammenslutning De
Stijl selvskrevet. Dannet i Leiden sommeren 1917 udgjorde De Stijl et
af den europziske konstruktivismes vigtigste centre. De Stijl repree-
senterede et sterkt socialt engagement og opfattede ikke kunsten som
en autonom sterrelse, men som et dannelsesmassigt middel, ved
hjzlp af hvilket det funktionelle, klasselose samfund kunne nas. Sale-
des skulle typer og objekter igennem en form- og farvemaessig forenk-
lingsproces gores visuelt tilgaengelige for alle. Der straebtes efter den
fuldkomne abstraktion. Strategien, De Stijl stillede op over for den
nye tids totale kaos, der satte spergsmalstegn ved den gamle orden,
blev legemliggorelsen af en verden renset for den historiske forgenge-
lighed, eviggyldig og stabil fremstod den som en absolut skenhed.

Den konstruktivistiske enhed af kunst og liv billedliggjordes 1 tek-
nikken og i serdeleshed i maskinen. De Stijl var da ogsa udpraget en
industrikultur, men afspejlende en statisk verden, modsat eksempel-
vis ekspressionismen der var individuel og organisk funderet og mod-
sat futuristerne der netop tematiserede den nye tid som et fragmente-
ret kaos, som et disorganiseret, flimrende, hastigt sanseindtryk. Den
xstetiske udfordring bestod blandt andet i at gengive det flygtige og
foranderlige snarere end det statiske og eviggyldige. Farvemassigt
var det de rene, sterke og klare farver som sort, hvid, grd, red, bl og
gul De Stijl-kunstnerne betjente sig af, mens farven gren var udeluk-
ket, idet den reprasenterede det livgivende og organiske.

I Mondrians malerier kommer den skenne, abstrakte verden til
syne. Intet athaenger af det variable, uforudsigelige og individuelle,
ligesom enhver illusion af rum og frit svungne former er bandlyst,
selv kurver og diagonaler.
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Et @stetisk udtryk preget af en asketisk renhed, skrevet ned til et
absolut nulpunkt.

Grundlaeggeren af sammenslutningen, maleren Theo Van Does-
burg, redigerede ogsa tidsskriftet »De Stijl« der udkom fra 1917.
Heri ytrede medlemmerne sig om emner inden for arkitektur, billed-
kunst, litteratur, videnskab, musik, filosofi og kritik. Ideen var at
skabe et forum for kontakt mellem kunstnere og publikum; et forum
hvor der pa baggrund af de konkrete kunstvarker udfoldede sig teore-
tiske overvejelser. Som det hedder 1 indledningen til forste nummer af
»De Styjl«, havde kunstneren en dobbelt bestemmelse. Ud over at
arbejde frem imod det rene, abstrakte kunstvark, havde han ogsa en
opdragende forpligtelse til at gore menneskene modtagelige for neo-
plasticitetens nye skenhed.

Kunsten som sadan skulle vare en samlet, kollektiv manifestation
— som vi ogsa finder det i Bauhaus-padagogikken. Kunstneren skal
ikke fremstd som serskilt individ med egne udtryksmader, men skal
igennem det felles sprog, manifesterne udger, legemliggore de alme-
ne principper, den felles and. »Et dndeligt fellesskab kan imidlertid
aldrig opstd forend den ®rgerrige individualitet opgives«.'!

Den nye tidsbevidsthed retter sig imod det universelle, modsat den
gamle der hyldede det individuelle princip: »Det individuelles og
det universelles strid viser sig 1 savel verdenskrigen, som i den nutidi-
ge kunst«.'?

Meget af dette blev ogsa Bauhaus’ fundament, eksempelvis det
faelles kollektive projekt, der udelukkede individuelle tilbgjeligheder.

Og i selve rumgestaltningsprocessen overtog Bauhaus meget. Sale-
des blev Doesburgs rumopfattelse, som den kom til udtryk 1 det dbne
rum i billedet, af stor betydning for Mies van der Rohe, der skabte
den maske mest fuldendte udgave af det modernistisk-arkitektoniske
abne rum, ved hjelp af de frit opstillede skerme.

I avrigt besogte Doesburg Weimar 1 1921 for at afholde kurser,
men det var ikke ved Bauhaus, som han fandt alt for romantisk
anlagt. Dette skyldtes til dels at Bauhaus i denne forste fase var under
sterk indflydelse fra ekspressionistisk hold, eksempelvis gennem ma-
lerne Klee og Kandinsky, der havde en fremtredende placering pa
skolen, og gennem den Vorkurs-ansvarlige Johannes Itten der var
inspireret af sdvel estlig filosofi som middelalderlig mystik samt Goe-
thes farvelere.

Endvidere var der ogsa tale om en vis modvilje fra Bauhaus’ side
mod De Stijl, da Bauhaus netop segte at undvige én eneste, gangbar
og fastlasende stil. Pa trods heraf var indflydelsen absolut uomgan-

gelig.
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Det dbne rum

Med Mies van der Rohe som ny direktor fra 1930 skulle Bauhaus
opleve endnu et skift 1 malsztning. Skolen gennemlevede som tidlige-
re naevnt en afpolitisering, og som Mies formulerede det, sd drejede
det sig ikke leengere om »hvad« men alene om »hvordan«. Kvalitet
og en hgj standard af formbeherskelse blev centrale, og produkter af
hgj formalastetisk vardi blev Bauhaus’ nye kendetegn. Stadigvak ud
fra funktionelle og rationelle overvejelser, men ogsa ud fra en tilbage-
venden til det mere kunstneriske aspekt. Som Mies senere hen skulle
understrege det, er det omkostningsfrit at opfinde en masse nye inter-
essante former. Men der hvor den virkelige opgave ligger, er i den
gennemarbejdede form, og den regelmaessige konstruktion, der mu-
ligger den standardiserede fremstilling.

Den kunstneriske opgave er ikke sa meget at lade form folge funk-
tion som Sullivan sagde, men derimod at skabe en neutral ramme, en
form der kan tillade forskellige funktioner. Som Mies formulerer det:
»Less is more«.

Den for den moderne arkitektur helt centrale udvikling af det abne
rum, kommer uden tvivl helt eminent til udtryk 1 Mies’ livsveerk, der
efterkommer de nye rumlige potentialer med en sadan konsekvens, at
han ikke tillod mere end en der i sine lejligheder — nemlig ud ul
badevarelset!.'? Ellers gik alt ud i ét, som en rumlig komposition pa
en gang sammenhangende og klart defineret ved hjzlp af de rumind-
delende, frit opstillede skerme. En fornemmelse der ikke blot kende-
tegnede det indre, men ogsa betegnede den glidende overgang mel-
lem det indre og det udenforliggende, kun adskilt af glas. Vi finder
det i mange udgaver hos Mies. I hans Barcelona-pavillion fra bygge-
udstillingen 1929, der skulle fa en enorm betydning for den moderne
arkitekturs udvikling. En enkel velproportioneret grundplan, et fladt
staltag baret af otte rustfri stal-profilsgjler, og sa glas fra gulv ul tag
som den eneste markering mellem inde og det udenfor liggende gard-
rum med vandbassin. Hertil kommer de ruminddelende skarme 1
de wxdleste materialer sa som algiersk onyx og romersk travertin, og
som belysningsarmatur: skaerm 1 hvidt opalglas. Omsat til beboelses-
ejendomme kom disse ideer forst i produktion i Mies’ Chicago-glas-
skyskrabere fra midt 1 40’erne og frem. Jernbetonkonstruktioner —
som bazrende element — bekledt med sort stdl, muliggjorde en agte
glas-curtain-wall.
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Afsluttende

Ved sporadiske nedslag skulle det hermed vare anskueliggjort, hvor-
dan Bauhaus i perioden 1919-1933 viser en udvikling pa savel det
forméalsorienterede som kunstneriske plan. Saledes ses arkitekturen i
begyndelsen som et middel i et utopisk projekt, for senere at blive et
middel i en konkret socialpolitisk praksis, der med sine her-og-nu
krav aflgser de tidligere langsigtede fremtidsvisioner. Til slut er arki-
tekturen mere eller mindre lpsrevet fra disse sammenhange, og nu
star formgestaltningen 1 centrum.

Kunstnerisk bevaeger skabelsesprocessen sig fra en forankring i det
handvearksmassige over funktionelle og formalgkonomiske premis-
ser, for endelig 1 en vis forstand at genindkorporere det zstetiske, men
udfra de nye muligheder der gives for rendyrkningen af formen, i og
med den industrielle teknik muliggjorde frembringelsen af det serielle
og repetitive.

Folgende begreber er dog deekkende for hele forlebet: det funktio-
nelle, saglige, enkle, ornamentlgse og helhedsskabende. Og dette skal
ikke blot forstds pa det formgivende plan, det rekker langt videre.
Allerede Gropius beskrev arkitekturen som udformningen af livsmen-
stre; et aspekt der under Hannes Meyer antog excessive dimensioner.

Endvidere skulle det ogsa vare anskueliggjort, hvorledes Bauhaus
lader sig bestemme som et center, hvor den forudgaende arkitektoni-
ske avantgardes eksperimentelle fantasier undergér en delvis institu-
tionalisering. I en mere rationel optik, hvor den @stetisk-arkitektoni-
ske tematisering af moderniteten underlaegges et realitetskrav, bliver
der arbejdet frem imod en forening af arkitekturens rolle som so-
cialomskabende faktor, og de rammer den eksisterende sam-
fundsstruktur afstikker for virkeliggarelsen af projekterne.

Folgelig bor de betragtninger vi idag anlegger 1 vores vurdering af
Bauhaus-arkitekturen, og den modernistiske mellemkrigs-arkitektur i
almindelighed, medreflektere de historisk givne grundvilkar der knyt-
tes hertil, og som har at gare med den faste forankring i tematiserin-
gen af det modernes specifikke livssituation.

Idag konstaterer man, at der ofte fra forskellig hold rettes skansels-
los kritik mod den modernistiske arkitektur som helhed, fordi der
desveerre har veret en beklagelig tendens til 1 efterkrigstidens senmo-
derne fase at drive det radikal-funktionalistiske formsprog til yderlig-
hederne, som folge af skonomisk-politiske kalkyler, hvilket, mener
nogle, underminerer det moderne projekt inden for arkitekturen.

Her er det vigtigt at fastholde at modernismen — som den utrolig
mangetydige manifestation den udgjorde — 1 sin oprindelige form
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netop var barer af et utopisk gehalt, der historisk far sin berettigelse
ud fra et oprigtigt enske om at skabe veaerdige livssammenhange for
maskinalderens menneske, som et alternativ til forrige arhundredes
decideret sundhedsfarlige karré-bebyggelser med baggard pa bag-
gard.

I denne forbindelse indtager Anden Verdenskrig en savel fatal som
paradoksal rolle. Saledes beted den en endegyldig afsked med mange
af den moderne arkitekturs idealer. Nadvendigvis matte den kritikle-
se lovprisning af teknikken og den industrielle udvikling tages op til
revision, nar et af dens resultater kunne afleses 1 krigen. Men om-
vendt blev det selvsamme krig, der muliggjorde visionernes virkelig-
gorelse, forsavidt den mere eller mindre totalt ruinerede tilstand,
bombningerne efterlod de europziske behoelseskvarterer 1, fordrede
en genopbygning baseret pa noget helt nyt, effektivt, billigt og prak-
tisk.

Alt for godt kender vi resultatet heraf: forskelslase, kedsommelige
forstadskvarterer, ens fra by til by, fra land til land. — Formmaessigt
bragt pa formel ud fra laveste feellesnevner, hvor elementerne og den
serielle fremstilling er blevet til ud fra en pragmatisk reduktionisme.
Og netop alt andet end ideen bag den oprindelige forenklingsbestree-
belse, der i det syntetiserende greb ville favne modernitetens mang-
foldighed.

Noter:

1. Det er i denne forbindelse bemarkelsesverdigt, at arkitekturen, der ifolge Gropius var
Bauhaus’ inderste kerne, forst i 1927 far sin egen, sarskilte afdeling.

2. Citeret fra Ulrich Conrads »Programme und Manifeste zur Architektur des 20. Jahrhun-
derts«, Bauwelt Fundamente 1, Ullstein Berlin 1964 p. 48.

3. Her henvises til et af Le Corbusiers hovedvarker »Vers une architecture« Paris 1924.
Sammensat af programmatiske tekster fra tidsskriftet »L’Esprit nouveau« (som Le Corbu-
sier redigerede) udger bogen et enestdende dokument. I potenseret form finder vi her tidens
gramselose betagelse af maskinastetikken. Det er ogsa her, at Le Corbusier foretager sine
berygtede sidestillinger af det antikke Grakenlands skenne templer og modernitetens hel-
ligdomme: oceandamperen, automobilet, flyvemaskinen og de enorme kornsiloer. Begges
udgangspunkt og stedet hvorpa de medes, er den gennemarbejdede, rene form, elementar-
formerne sublime udtryk.

4. Walter Gropius »Die neue Architektur und das Bauhaus. Grundziige und Entwicklung
einer Konzeption«, Frankfurt a.M. 1964 p. 20.

5. Citeret fra »Bauhaus i Dessau 1925-1932« katalog til udstillingen af samme navn, Ka-
strupgaardsamlingen foraret 1985 p. 39.

6. Adolf Loos »Samtliche Schriften« Bd. 1 p. 286 Wien 1962.

7. Ibid p. 278.
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CIAM star for Congrés Internationaux de I’Architecture Moderne. Denne internationale
organisation dannedes i 1928 og talte blandt andre Le Corbusier og Walter Gropius. Det
faglige forum, der her bragtes i stand, var den ferste rigtige bestrabelse pa at udveksle ideer
og teorier pa tveers af landegranser. Dette fandt sted med tilbagevendende arlige kongres-
ser, der med hvert sit tema satte den moderne arkitektur til debat, og forsegte at skabe en
international stil, der satte samme formsprog uanset funktion og stedslige (geografiske) til-
harsforhold. Et projekt der selvsagt fik vidirakkende konsekvenser af dybt problematisk
karakter.

. Walter Gropius »Die neue Architektur und das Bauhaus« p. 13/14.
10.
1.

Ulrich Conrads »Programme und Manifeste zur Architektur des 20. Jahrhunderts« p. 110.
Citeret efter G. C. Argan »Die Kunst des 20. Jahrhunderts 1880-1940«, Propylaen Kultur-
geschichte bd 12, Berlin 1977, p. 84.

Punkt 11 det forste De Stijl manifest 1918.

Lake Shore Drive skyskraberne v. Mitchigan Lake, Chicago fra 1946.



