
De voorgeschiedenis van het Bauhaus



Voorlaatste bladzijde: Fagus-fabriek in Alfeld
van Walter Gropius en Adolf Meyer, vanaf 19fl.

Laat-middeleeuwse voorbeelden en vlakke
decoratieve ornamenten van plantaardige
oorsprong zijn de kenmerken van deze beide
initialen —beginletter van een bladzijde of een
hoofdstuk— door William Morris uit 1896 en 1871.

Voor de voorgeschiedenis van het Bauhaus moeten we tot ver in de l9de eeuw te
ruggaan. Het begon met de fatale gevolgen die de toenemende industrialisatie
eerst in Engeland en later ook in Duitsland had voor de leefsituatie en arbeidspro
duktiviteit van ambachtslieden en arbeiders. De technische groei veroorzaakte So
ciale omwentelingen, brede lagen van de bevolking werden samengedrongen in
de laagste stand, het prdetariaat. De goederenproduktie kon echter op deze wijze
worden gerationaliseerd en goedkoper worden gemaakt. Engeland klom op tot
leidende Europese industrienatie. Bij de grote wereldtentoonstellingen, die sinds
1851 plaatsvonden om de landen in de gelegenheid te stellen zichzelf met hun tech
nische en culturele verwotvenheden voor te stellen, stonden de Engelsen tot in de
jaren negentig telkens op de eerste plaats. Tot de eersten die de Engelse toestan
den kritisch beoordeelden, behoorde de schrijver John Ruskin. Hij wilde die ver
beteren door sociale hervormingen en afschaffing van de machinale produktie-
wijze. De middeleeuwse produktiewijzen, zoals hij ze in zijn boek ‘The Stones of
Venice’ (1851 —53) had beschreven, waren zijn ideaal.
Zijn belangrijkste leerling, bewonderaar en latere vriend was de veelzijdige William
Morris, die Ruskins ideeën met veel succes in de praktijk zou brengen. Het was de
‘haat tegen de moderne beschaving’t en haar produkten die hem met Ruskin ver
bond; daarom moest elke stoel, elke tafel en elk bed, elke lepel, elke beker en elk
glas telkens opnieuw worden uitgevonden. Morris richtte ateliers op die zoveel in
vloed hadden, dat er sinds de jaren zestig van de i9de eeuw van een eigen stijl ge
sproken kon worden. Dit was de zogenaamde Arts and Crafts-stijl, die zich op go
tische en oriëntaalse voorbeelden richtte )afb. blz. 10).
Tegelijkertijd had men in Engeland sinds de jaren vijftig van de vorige eeuw de öp
leidingen voor ambachtslieden en het onderwijs aan de academies veranderd. In
plaats van het overtekenen van voorbeelden moesten de leerlingen nu zelfstandig
ontwerpen maken. Terwijl Morris’ atelierconcept en de daaruit voortgekomen be
weging een soort realisatie van een sociale utopie was, stonden achter de onder
wijsvernieuwing zeer concrete economische belangen. Engeland wilde zijn leiden
de rol op het gebied van de kunstnijverheid behouden.
In de daaropvolgende jaren kwam het tot talrijke nieuwe ‘ambachtsgilden’ die
vaak niet alleen economische, maar ook levensgemeenschappen wilden zijn.
Toen Morris inzag dat hij met zijn hervormingsideeën slechts een beperkt succes
boekte en de massa van het volk niet bereikte, sloot hij zich aan bij het socialis
me en werd in de jaren tachtig en negentig een van de belangrijkste vertegen
woordigers van de socialistische beweging in Engeland.
Sinds die tijd voerde bijna elke culturele vernieuwingsbeweging de leus in haar
vaandel dat er een cultuur van het volk en voor het volk geschapen diende te
worden. Dit lag dan ook ten grondslag aan de oprichting van het Bauhaus.
Al sinds de jaren zeventig poogde men op het continent door eigen hervormin
gen aansluiting te vinden bij de successen die Engeland op het gebied van de
industriële produktie had weten te bereiken. Men was tot het inzicht gekomen
dat een vernieuwing van het onderwijs de basis vormde voor een opleving van
de kunstindustrie.
In Wenen werd het Österreichische Museum fOr Kunst und Gewerbe (Oosten
rijks Museum voor Kunst en Nijverheid) opgezet, en ook in Berlijn kwam een
kunstnijverheidsmuseum tot stand, dat in 1871 werd ingewijd. Keizerin Augusta,
de onglofiele echtgenote van keizer Willem 1, werd beschermvrouwe en daad
krachtig ondersteuner van dit museum. Zij wilde haar medewerking verlenen om
de Duitse kunstindustrie uit het diepe dal te halen, waarin deze zich op dat mo
ment bevond. Aan deze musea, waarin de vormen van toegepaste kunst voor
studiedoeleinden werden verzameld, waren scholen verbonden. Echter pas in
de jaren negentig sloeg vanuit Engeland en België een tweede golf van vernieu
wingen naar Duitsland over. Daarmee brak nu de Jugendstil door, die tien tot
vijftien jaar long Europa zou beheersen.
In 1896 stuurde de Pruisische regering Hermann Muthesius als een soort ‘spion voor
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smaak’ naar Engeland om de oorzaken van de Engelse successen te onderzoeken.
Na zijn terugkeer werden op grond van zijn voorstellen de Pruisische kunstnijver
heidsscholen met ateliers uitgebreid en moderne kunstenaars als docenten aange
steld. Peter Behrens kon de academie in Düsseldorf, Hans Poelzig de academie in
Breslau en Bruno Paul de Berlijnse hogeschool herorganiseren en vernieuwen. In
Stuttgart voerde Otto Pankok aan de kunstnijverheidsschool ateliers in, in Weirnar
leidde Henry van de Velde een van de succesvolste moderne kunstnijverheidsaca
dernies (afb. blz. 12 en 13). Vrouwen werden nu in grotere getale toegelaten om aan
de behoefte van de industrie aan opgeleid personeel tegemoet te kunnen komen.
Naar Engels voorbeeld kwamen overal in Duitsland kleine privé-ateliers van de
grond die huisraad, meubelen, textiel en metalen toestellen op de markt brach
ten. Tot de belangrijkste behoorden de ateliers voor kunstnijverheid in Dresden,
die later met de ateliers uit München werden gefuseerd tot de Deutsche Werk
stôtten (Duitse ateliers). Terwijl echter de Engelse Arts and Crafts-ateliers de
machinale produktiemethode hadden afgewezen, toonde men zich in Duitsland
juist een groot voorstander hiervan. Richard Riemerschmid ontwierp een pro
gramma voor machinaal te vervaardigen meubelen, Bruno Paul ontwierp enige
tijd later standaardrneubelen.
Ook wat hun stijl betreft leken de Duitse produkten van rond de eeuwwisseling
in niets meer op die van de Engelse Arts and Crafts-beweging, die nog geheel
de stijikenmerken van de l9de eeuw vertoonden. In deze jaren negentig volgde
Duitsland Engeland op als leidende industriële natie en kon zijn positie tot aan
het uitbreken van de Eerste Wereldoorlog in 1914 veilig stellen.
In het sterk nationolistische klimaat van die dagen zocht men naar een stijlvorm
die overeenkwam met de belangrijke positie van Duitsland op de wereldmarkt.
Deze economische, nationale en culturele gedachtengang leidde in 1907 tot de op-

De Engelse orchitect Phiiip Webb bouwde in
1859 het ‘Red House’ voor Williom Morris en zijn
gezin, woorin hij eenvoudige vormen uit de lote
middeleeuwen gebruikte.
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Henry van de Velde was de bouwer en eerste
directeur van de kunstnijverheidsacodemie van
het groothertogdom Soksen, die in 1907 ont
stond, In dit gebouw werden later de Bauhous
ateliers ondergebracht.

Rechterbladzijde boven: tegenover de kunstnij
verheïdsschool ligt de Groothertogelijke Soksi
sche Hogeschool voor Beeldende Kunst die
eveneens volgens een ontwerp van Van de Velde
werd gebouwd. Sinds 1919 had het Bauhauu h~er
zijn administratïe en ateliers.
Onder: Henry van de Velde in zijn atelier in de
Hogeschool voor Beeldende Kunst in Weimar.
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richting van de Deutsche Werkbund (DWB), die de succesvolste en belangrijkste or
ganisatie van kunst en bedrijfsleven in de periode voor de Eerste Wereldoorlog werd.
Twaalf van de belangrijkste kunstenaars en firma’s op het gebied van de kunst
nijverheid verenigden zich in München tot een verbond, waarvan het doel was:
de “veredeling van de produktie door de samenwerking van kunst, industrie en
ambacht met betrekking tot opvoeding, propaganda en opvattingen over de op
dit terrein wezenlijke kwesties”2. ‘Kwaliteit’ was een van de hoogste doelen en
de belangrijkste slogan van de DWB om de voorrangspositie van Duitsland als
belangrijkste handelsmacht weer veilig te stellen. Onder de twaalf kunstenaars
en architecten die mede aan de wieg van de Werkbund stonden, vinden we de
belangrijke namen van die jaren: Richard Riemerschmid, Joseph Maria Olbrich,
Josef Hoffmann, Bruno Paul, Fritz Schumachet~ Wilhelm Kreis, Peter Behrens,
Theodor Fischer, Paul Schultze-Naumburg en de vandaag de dag minder be
kende Adelbert Niemeyer, Max Löuger en J.J. Scharvogel.
Niet alleen de genoemde ateliers produceerden nu volgens de ontwerpen van de
kunstenaars, ook de bij de Werkbund betrokken fimia’s namen kunstenaars in
dienst. De koekjesfabriek Bahlsen in Hannover liet haar hele produktiepalet —koek
jestrommels, affiches, jaarbeursinrichting, architectuur— door kunstenaars oniwer
pen; Peter Behrens schiep zo voor de AEG de eerste unifonme huisstijl, van theekan
tot architectuur (afb. blz. 14 en 15j. De Werkbund zelf verzorgde de inrichting van
tentoonstellingen, organiseerde reizende tentoonstellingen, gaf jaarboeken uit en
werkte samen met kunstacademies. Walter Gropius was in 1912 lid geworden, na
dat hij door een nieuwe fabriek, de Fagus-schoenleestfabriek in Alfeld, die hij sa
men met zijn partner Adolf Meyer had opgericht, bekend was geworden. De Pa-





Peter Behrens betitelde de AEG-turbinefabriek in
Berlijn, een van de eerste moderne industriële
bouwwerken, als ‘Kathedraal van de arbeid’.
Behrens gaf aan het gebouw een hogere
dimensie door de functies van het dragen en
drukken te benadrukken en de fabriek een
tempelachtige façade te geven. Deze monumen
talisering van de architectuur was uitdrukking
van de groeiende economische macht van de
industrie.

gus-fabriek maakte later geschiedenis als h~t eerste fabrieksgebauw met een
Curtain-Wail: de architecten hadden buiten aan de dragende constructie een
glazen vaorgevel aangebracht en die zelfs in de haeken laten doorlopen. De
glastegelconstructie was haar tijd ver vooruit en bracht de 28-jarige Gropius
voor het eerst in brede kringen erkenning als architect. Enige tijd later kon hij op
de grote Werkbundtentoonstelling in Keulen opnieuw een modelfabriek en kan
toorgebouw realiseren. Hier wilde hij symbolen van de tijdgeest en van de wil
van de tijd creëren door vergroting en aankleding van veel bouwgedeelten.3

~De jaren voor de Eerste Wereldoorlog waren echter niet alleen een tijd van eco
nomische opleving. Voor het eerst ontstonden in het Duitsland van keizer Willem
II door alle sociale lagen en generaties heen talrijke cultuurkritische en op ver
nieuwing van het levensgevoel gerichte tegenbewegingen, terwijl de Werkbund
en de Jugendstilkunstenaars ‘kunst en machine’ wilden verzoenen. Voor het
eerst werd de jeugd als een zelfstandige leeftijdscategorie serieus genomen en
niet slechts als voorbereiding op of voorfase van het volwassen-zijn beschouwd.
Later ontstonden allerlei dwarsverbindingen tussen deze vernieuwingsbeweging
en het Bauhaus. Op het terrein van het onderwijs ontstond de zogenaamde re
formpedagogiek die streefde naar een soort middenschaol, .waarin onderwijs
en werk niet langer gescheiden waren. Talrijke privéscholen werden opgericht,
waarvan een aantal nu nog bestaat. Burgerlijke jongeren organiseerden zich in
de zogenaamde Wandervogel-beweging (een jeugdorganisatie(. Zij discus
siëerden over vegetarisme, nudisme, en anti-alcoholisme en brachten dit ook in
de praktijk. Er ontstond een groot aantal landcommunes en coöperaties, die
echter vaak maar een kort leven beschoren was. De fruitteeltkolonie ‘Eden’ was
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daarop een van de weinige uitzonderingen. Zelfs Gropius zou —teruggrijpend op
zulke ideeën— in zijn eerste Bauhausjaren nog van zijn eigen ‘kolonie’ dromen.
Conservatieve cultuurcritici als Paul Anton de Lagarde en Julius Langbehn von
den veel gehoor. Het cultuurpessimisme van Nietzsche kon in de burgerij op een
doorlopend groeiende schare aanhangers rekenen. Talrijke cultuurconservatie
ve stromingen organiseerden zich: de ‘Dürerbund’ (vanaf 1902( bekommerde
zich om volksopvoeding en onderwijs, culturele vorming en de bescherming van
het eigene van de Duitse ‘Heimat’. De architect Paul Schultze-Naumburg richtte
de ‘Bund Heimatschutz’ op; en de conservatieve intellectuelen vonden een
spreekbuis in het tijdschrift ‘Kunsiwart’. Naast elkaar ontwikkelden zich sterk an
ti-joodse, notionalistische of germaans-christelijke standpunten.
De vrouwenbeweging boekte verschillende keren succes. De grote steden wa
ren regelmatig de startpunten voor ‘burgerlijke vluchtbewegingen’, waarvoor
hier als voorbeeld de schilder Fidus en zijn kring uit het Berlijn van voor 1914 ge
noemd kunnen worden. Het uitbreken van de Eerste Wereldoorlog werd in Duits
land bijna unaniem en uitbundig begroet. Talloze vrijwilligers meldden zich aan,
waaronder veel avant-gardekunstenaars zoals Otto Dix, Oskar Kokoschka,
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De vormgeving van vrijwel het gehele produktie
palet van AEG gebeurde door Behrens in de
geest van de ‘Werkburid’.
Boven: een lompenoffiche uit 1907.
Links: een tofelventilator van latere datum, die
een variant is op het oorspronkelijke ontwerp
van Behrens.
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Franz Marc, Max Beckmann en August Macke. Terwijl de intellectuelen hoopten
op een geestelijke vernieuwing —vaak in de zin van Nietzsche—, verwachtten bre
de kringen van de bevolking samen met keizer Willem II, dat Duitsland nu einde
lijk zijn leidende rol in de wereld zou weten aan te tonen. De Werkbund had het
over de ‘overwinning van de Duitse vorm’.
Pas vanaf 1916/17 begon men aan de zin van de oorlog te twijfelen. Architecten
en kunstenaars publiceerden manifesten. De eerste tekenen voor een geestelijke
heroriëntatie kondigden zich aan, die zich vervolgens centreerde in de ‘Arbeits
rat für Kunst’, die nog in november 1918, korte tijd na de Novemberrevolutie,
door een groep kunstenaars rond de architect Bruno Taut was opgericht (afb.
blz. 16 en 17).
Ook Gropius had al in 1917 gesproken over de “noodzaak van een geestelijke
wisseling der fronten” en ging naar Berlijn om deel te nemen aan de omwente
ling. Hij schreef: “Er heerst hier een hooggespannen stemming, en wij kunste
naars moeten in deze tijd het ijzer smeden zolang het heet is. Ik beschouw de
Werkbund als dood, daaruit kan niets nieuws meer ontstaan.”4
Al sinds 1915 voerde Gropius een briefwisseling om de leiding van de in Weimar
door Henry van de Velde opgerichte en geleide kunstnijverheidsacademie (afb.
blz. 13). In 1914, nog voor het uitbreken van de Eerste Wereldoorlog, was Van de
Velde vanwege de sterk vijandige sfeer tegenover buitenlanders afgetreden en
had behalve Hermann Obrist en August EndelI Gropius als mogelijke opvolger
aanbevolen. De Van de Velde-academie werd weliswaar in 1915 gesloten, maar
er bestond in Weimar nog een tweede kunstacademie, wiens directeur, Fritz
Mackensen, een afdeling voor architectuur wilde opzetten en daarbij aan Gro
pius als hoofd van die afdeling dacht. Vanuit die positie zouden ook de kunstnij
verheid in het groothertogdom Thüringen en de belangen die het op dat gebied
had, in beschouwing genomen moeten worden. Nog als soldaat aan het front

4 schreef Gropius ‘Voorstellen voor de oprichting van een onderwijsinstelling als
,~ ) kunstzinnig adviesinstituut voor industrie, nijverheid en ambacht’, die hij in janua,J~ ~ ri 1916 toestuurde aan het Staatsministerie van het groothertogdom Saksen. Ge-

1 heel in de trant van de Werkbund vroeg Gropius om nauwe werkcontacten tus
sen de handelaar en de technicus aan de ene en de kunstenaar aan de andere
kant. Tegelijkertijd riep hij echter al het ideaal van de middeleeuwse werkplaats

( ~ op, waar men in ‘gelijkgezinde geest’, in de ‘eenheid van een gemeenschappeÇ ~ lijk idee’ samenwerkte.

~ ,Ç~ ~ 1 Het bureau van de hofmaarschalk wees in zijn reactie de voorstellen van de
hand. Het bedrijfsleven zou te kort komen. In plaats van aan een architect gaf

j T J ~~ ‘~ 1 men er de voorkeur aan de opdracht aan een capabele persoon uit het veld van
~ C’4... de kunstnijverheid zelf te geven, zodat de marktkansen voor het midden- en

9 D~.S S? kleinbedrijf van Thüringen )pottenbakkerij, textiel, mandenindustrie, meubelen)
‘‘ARgcIrJRA~TI~3 FOR, zouden verbeteren.

K~.JN5T IN B~RLIr-4 ‘4 Gropius bleef echter in gesprek met de academie: in 1917 stelde het college van do
‘1 \ centen van de academie voor beeldende kunsten )net als Mackensen twee jaar

~ daarvoor) de eis om de school met een afdeling voor architectuur en kunstnijver
~.)‘ fl’,O,tG%%Pfl,ICflt Gt$CtL$C’.%$T CflatitOTlOIaoPS. .. . . .

heid uit te breiden. In anuari 1919 was er nog geen benoeming voor Gropius uitge
sproken, zodat hij nogmaals in Weimar navraag deed. Gelijktijdig had hij gesprek-

Brochure von de ‘Arbeiisrot fOr Kunst’, 1919. .
ken gevoerd met het college van docenten dat zich nu unaniem voor Gropius als
de nieuwe directeur uitsprak. Nu gingen ook het bureau van de hofmaarschalk en
de voorlopige regering van de toenmalige vrijstaat Saksen-Weimar akkoord.
Voor zijn definitieve jawoord had Gropius in februari een begroting ingediend en
zijn plannen toegelicht: “De situatie is op dit moment buitengewoon gunstig, door
dat de kunstnijverheids chool werd opgeheven —en derhalve van het begin af aan
nieuw kan worden opgezet— en doordat er vier onderwijsposten aan de academie
voor beeldende kunsten vrij zijn. Er is waarschijnlijk op dit ogenblik geen tweede
gelegenheid in Duitsland om een groot kunstacademieproject zonder radicale in
grepen in de bestaande situatie op basis van moderne ideeën gestalte te geven.”
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In maart gaf de regering op verzoek van Gropius toestemming om beide institu
ten onder de naam ‘Staatliches Bauhaus in Weimar’ voort te zetten. In de onder
titel werden de beide oorspronkelijke namen nog eens genoemd: ‘Verenigde
voormalig groothertogelijke Academie voor Beeldende Kunsten en voormalig
groothertogelijke Kunstnijverheidsacademie’.
Op 12 april volgde eindelijk de benoeming van Gropius tot leider van de in
naam en programma veranderde academie. Daarmee was door een admini
stratieve procedure de meest omstreden en modernste kunstacademie van haar
tijd ontstaan. De oprichting, die in de verwarrende dagen von de revolutie
plaatsvond —vaak was niet duidelijk of het oude bureau van de hofmaarschalk
of de nieuwe radenregering de dienst uitmaakte—, zou korte tijd later, toen de
conservatieve krachten zich weer hadden hersteld, waarschijnlijk geen officiële
toestemming hebben gekregen.
In het Bauhausmanifest (afb. blz. 18 en 19) dat hij in heel Duitsland bekendmaak
te, verduidelijkte Gropius het programma en het doel van het nieuwe instituut:
kunstenaars en handwerkslieden moesten gemeenschappelijk het ‘gebouw van
de toekomst’ realiseren. De discussie over de ‘moderne ideeën’ van de kunst
academievernieuwing was in 1916 begonnen met een artikel van Wilhelm von
Bode, directeur van de Berlijnse staatsmusea. Hij had voorgesteld de kunstoca
demies en de kunstnijverheidsinstituten in één enkele institutie te verenigen.
Daarmee zou het overschot aan werkloze beroepskunstenaars, het toen zo ge
noemde kunstproletarioat, teniet moeten worden gedaan. Veel kunstenaars,
vooral architecten, namen deze ideeën over. Theodor Fischer schreef in 1917 ‘Für
die deutsche Baukunst’, de architect Fritz Schumacher in 1918 ‘Die Reform der
kunsttechnischen Erziehung’, Richard Riemerschmid publiceerde ‘Künstlerische
Erziehungsfragen’, de architecten Otto Bartning en Bruno Tout brachten in een
Vlugschrift van de ‘Arbeitsrat für Kunst’ onder de titel ‘Em Architecturprogramm’
hun ideeën in de openbaarheid.
Voor Gropius waren vooral de geschriften van Bartning en Taut von beslissende

Pamflet van de ‘Arbeitsrat fOr Kunst’ in Berlijn uit
het jaar 1919, met een houtsnede van vermaede
lijk Mcx Pechstein.
In de ‘Arbeitsrat fOr Kunst’ slaten zich in 1918
kunstenaars en intellectuelen bij elkaar aan, am
naar voarbeeld van de in de Navemberrevalutie
van 1918/ 19 antstane arbeiders- en soldatenra
den een nieuwe cultuur te scheppen. In de
‘Stimmen’ Istemmenl Ilinksl werden 28 reacties
ap het eerste pragramma van de ‘Arbeitsrat’
gepubliceerd.
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Walter Gropius: manifest en programma van
het Bauhous met de titelhoutsnede von Lyonel
Feininger, 1919.

betekenis. Taut was de eerste geweest die in zijn programma volkshuizen en de
medewerking van alle kunstvormen aan het bauwen verlangde en bovendien
vroeg om experimentele bouwprojecten en tentoonstellingen voor het volk.
Bij Taut leest men bijvoorbeeld: “Want er zijn geen grenzen tussen kunstnijverheid
en beeldhouw- of schilderkunst, alles is één: bouwen.” Gropius omschreef het als
volgt: “Laat ons samen het nieuwe gebouw van de toekomst scheppen, welke in
alles een eenheid zal zijn. Architectuur en beeldhouwkunst en schilderkunst.”
Een zo mogelijk nog belangrijker bron voor Gropius’ Bauhausprogrammo was
het hervormingsvoorstel van Otto Bartning, eveneens lid van de ‘Arbeitsrat für
Kunst’. Hij publiceerde in januari 1919 het ‘Onderwijsplan voor architectuur en
beeldende kunsten op basis van ambachtelijkheid’. Hier werd het ambacht aan
het opleidingsprogramma ten grondslag gelegd.
Bartnings ‘raad der leermeesters’ werd bij Gropius een ‘Meisterrat’, en ook de hië
rarchie van leerling — gezel — meester was in Bartnings geschrift geformuleerd.
Met het eerste programma van het Bauhaus werden door Gropius de hervor
mingsideeën uit de tijd van de Novemberrevolutie van 1918 en de jaren erna om
gezet in een opleidingsprogramma voor de academie. Het Bauhaus wilde ech
ter niet slechts het resultaat van de fusie van een kunstacademie en een kunstnij
verheidsinstituut zijn, de opleiding kreeg door de cancrete symboliek van het
‘bouwen’ juist een diepere betekenis.
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Bouwen had voor Gropius —daarin de visies van de ‘Arbeitsrat’ volgend—de be
tekenis van een maatschappelijke, geestelijke en symbolische handeling. Hij
bracht een verzoening tot stand tussen tot dan toe gescheiden vormen en disci
plines en verenigde hen tot een gemeenschappelijk werk: standsverschillen wor
den door het bouwen geslecht, volk en kunstenaar komen samen. Het zinne
beeld van de nieuwe visie op het bouwen was de op het titeiblad van het vier
pagina’s tellende Bauhausmanifest afgedrukte houtsnede van Lyonel Feininger,
een kathedraal voarstellend waarbij in de torenspits drie stralen samenkomen
die de drie kunsten representeren: schilderkunst, beeldhouwkunst en architec
tuur. De kathedraal was sinds Wilhelm Worringers boek ‘Formprobleme der Go-
tik’ (1912) als symbool weer geactualiseerd. Ook voor de belangrijke orchitec
tuurcritici Adolf Behne en Karl Scheffier was de kathedraal het zinnebeeld voor
het ‘Gesamtkunstwerk’ —het kunstwerk dat alle disciplines in zich verenigde— en
een symbool voor sociale eenheid6. Als laatste had de door Gropius vereerde
en bewonderde Bruno Taut in zijn boek ‘Die Stadtkrone’ (1915—17) de tekening
van een toren van een gotische kathedraal als illustratie voor zijn opvattingen
gebruikt. Hans M. Wingler, die het standaardwerk over het Bauhaus schreef,
omschreef de prestatie van Gropius desalniettemin terecht als “de in het Bau
haus voltrokken synthese van ideeën ... meer nog dan alleen maar een samen
vatting ervan; ze was een in bijzondere mate creatieve daad.”7




