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Bauhaus 1919-1933

A 20. század első évtizedeinek forradalmi hangulata olyan aktivista, expanzionista művészcsoportosulásokat hozott létre, melyeknek többsége nem csupán a formai újítás, vagy valamiféle új művészeti stílus megteremtésére szövetkezett, sokkal inkább egy új világrend, egy merőben új társadalom praktikus, jobbára anarchisztikus kikísérletezőit tömörítette. Az egyes csoportok önmagukat már a jövendő világ előőrsének tekintik, s míg tudatosan a jövendő társadalom modelljét alkották meg, s ők már a modellt (saját alkotó kollektívájukat) is a jövő első, már megvalósított darabjaként élték át. Aztán az 1918-19-es forradalmak leverése után úgy vélték, hogy az új forradalmak megindításához, ismételt mozgásba lendítéséhez szükséges dinamikát is önmagukból kell kitermelniük. Ez az állapot vagy a realitások talajára kényszeríttette – ilyen volt például a holland De Stijl mozgalom, vagy a moszkvai Vhutemasz (Szabad Állami Művészeti Műhelyek, 1918) – vagy a dadaizmus, a szürrealizmus polgár-megbotránkoztató attitűdjébe hajtotta őket.

A Bauhaus azok közé a szilárd jövőképpel rendelkező mozgalmak közé tartozott, amelyek alapvető gondolata az volt, hogy a hagyományos értelemben vett művészet évszázadokon át kultikusan, illetve mimetikusan lekötött energiái felszabadíthatók, és teremtés, sőt a termelés szolgálatába állíthatók. Ez a törekvés a munka és a művészet, illetve „művészi” és „nem művészi” alkotótevékenység megkülönböztetésének felszámolására irányult. Így a Bauhaus tevékenységének középpontjában az ember környezetének harmonikus, egy mérnöki szellemű esztétikából kiinduló megtervezése állt, elgondolása az egész életforma, a látásmód és az alkotó módszer tökéletes megújítását célozta meg.

A 20. század legnagyobb hatású alkotóműhelye a Bauhahus iskola volt. Hogy jött létre? Ennek érzékeltetésére Walter Gropius építésznek egy 1919. januári leveléből idéznék: „Pillanatnyilag Berlinben szóban és írásban azon az elgondoláson dolgozom, hogy az egyes „művészeteket” izolált magányukból megválthassam és megint bensőséges kapcsolat jöjjön létre köztük az építészet szárnyai alatt. Viszont meg vagyok róla győződve, hogy ilyen eszmék nem nagyvárosban, hanem egy szűk körben, egymással bensőségesen érintkező művészek között, kisvárosban tudnak kibontakozni, főként akkor, ha a régi tradíciók is segítségükre vannak.” Gropius „eredeti és őszinte, nagy idealista és minden egoizmustól mentes ember volt” – emlékezett vissza rá Feininger. A „Staatliche Bauhaus – Hochschule für Gestaltung” elnevezésű tanintézetet már 1919 elején meg is alapította Weimarban, a szász nagyhercegi képző- és iparművészeti főiskolák egyesítése útján. Majd 1925-től az iskola Dessauban működött, ám 1933-ban a fasiszta párt megerősödésével működésük ellehetetlenült, de Moholy-Nagy László Chicagóban újjászervezte New Bauhaus néven. 

A Bauhaus nem művészeti iskola volt csupán, hanem a szó szoros értelmében vett alkotóműhely, illetve alapítója tudatos szándéka szerint egyfajta mikrotársadalom. Az Első Manifesztumában Gropius által meghirdetett program inkább egyfajta kollektív berendezkedésű társadalmi utópiát, egyfajta jövőbeni társadalmi modellt, mint esztétikai elképzelést fogalmazott meg. (A manifesztum borítóján és egy egylapos szórólap hátoldalán a Lyonel Feininer által készített „Székeszegyház” című kubisztikus fametszet volt látható) Azt is mondhatjuk, hogy a Bauhaus az avantgarde irányzatok szintézise, majd továbbfejlesztése volt, de ugyanakkor több is volt annál, életmódba öntött filozófia, közösségről szőtt álom. 

Az oktatás műhelyekben folyt, ahol a tanárok és a növendékek közösen dolgoztak. A közösség itt konkrétan a középkori katedrálisok műhelyeihez hasonló, harmonikus munkamegosztáson alapuló, ideális alkotó-építő kollektíva létrehozását, s általa egy közös mű életre hívását jelentette. A kor problémáinak megértésére érzékeny és megoldásokat produkálni képes, művészet iránt fogékony, széles látókörű szakembereket képeztek itt. A preraffaelita mozgalomtól és a szecessziótól vették át a baloldali töltésű szociális érzékenységet és a kézműves munka tiszteletét, ahol a szociális érzékenység pl. a lakáskérdés megoldására, az elit művészet helyett a mindenki számára olcsón elérhető magas esztétikai színvonalon tervezett és kivitelezett gyári szériatermékek megvehetőségére tett kísérletet jelentette. Így a Bauhaus elfogadta a gépet és az ipari technológiát is a művészi alkotás lehetséges eszközeként szemben a preraffaelita mozgalommal és a szecesszió elveivel. A kézműves munka tisztelete pedig Gropiust idézve: „A mesterségbeli alapok mindenki számára elengedhetetlenek” „A művész: kézműves magasabb szinten.” – gondolatokban foglalhatóak össze. 

Ez a fajta új művészetfelfogás az új társadalomban betöltött funkciójáról szólva egy olyan esztétikát vázolt fel, ahol a szép azt a szerkezetet jelöli, mely célszerűen épül fel, és amelynek sima felületét nem töri meg semmilyen funkció nélküli díszítés. Így formai szempontból a kubizmustól a térrel kapcsolatos kísérleti modelleket, a geometrikus absztrakt művészettől pedig az elvont komponálás és formaalakítás módszerét tartották követendő példának. Szerves egységben tanították a művészeti ágakat: az építészetet, a képzőművészet, a használati tárgyformálást (desinge), a tipográfiát (könyvtervezés), a fényképészetet, a színházat és a táncot – az emberi környezet összességén alapuló egységes vizuális kultúrát álmodva meg.

Emellett Gropius a Bauhaus-t nyílt kísérleti telepnek tekintette, ahol lehetőséget teremtett minden felmerülő társadalmi és művészeti kísérletnek. „A Bauhaus szabadság volt, mindenki azt csinálta, amit akart, és persze vitatkoztunk. Mindig meg akartuk győzni a másikat.” – emlékszik vissza Breuer Marcel. E nyitottság érdekében Gropius a legkülönfélébb karakterű és világnézetű, szuverén művészegyéniségeket hívott meg mestereknek: az expresszív alkotómódszert követő Johannes Ittent, Lyonel Feiningert (1871-1956. a grafikai műhely irányítója), majd Vaszilij Kandinszkítjt (előkészítő kurzuson belül az analitikus rajzot, a csendéletfestést és a szín-szemináriumot tartotta), Paul Kleet (először az üvegfestészetet tanított, majd a szövőműhelyt irányította), de meghívta Moholy-Nagy Lászlót (magyar), Oskar Schlemmert és másokat is. 

A telepre, ahol aztán hosszabb időt töltött, 1921-ben ellátogatott Theo van Doesburg, s magával hozva a De Stijl puritán, célszerű beállítottságú konstruktivizmusát. Talán megjelenésének köszönhető az expresszív vonal és a racionális gondolkodás között kialakuló ellentét, és magának a kezdeti eszméknek az átalakulása. Megítélések szerint talán éppen ez által a változás által lett a Bauhaus Bauhaussá, azaz életképessé, mivel eltért eredeti idealizmusától, és így beilleszkedett az adott helyzetbe, az adott lehetőségekbe. 

Az iskolába 17-től 40 éves korig bárki jelentkezhetett, s a tanterv tartalmát a mesterek maguk határozták meg. Az első félévben a növendékek a tehetségkutatás és a szakválasztás szempontjából fontos ún. előtanfolyamot látogatták, melyet Johannes Itten vezetett. Itten arra törekedett, hogy megszabadítsa a hallgatókat a „kívülről hozott„ berögződésektől, előítéletektől, hogy a lehető legtökéletesebben felszabadítsa személyes fantáziájukat, és kialakítsa bennük a kezdeményezőkészséget. Az egész személyiséget vette célba. Kezdetben ő volt a legnagyobb hatással a növendékekre. Számára nem volt fontos a funkcionalitás, sokkal inkább az anyaggal való misztikusan bensőséges viszonyra és az önkifejezés teljességére való koncentrálásra tanított. Ám buddhizmussal átitatott, individuális megváltáson alapuló pedagógiája szükségszerűen hamarosan szembekerült Gropius társadalmi nyitottságával, felfogásával. Ez az összeütközés azért is megrázó volt, mert Gropius meghasonlott az általa megfogalmazott általános szabadság elvével. Gropius 1922-es körlevelében így írt: „Azok a vélemények, melyek a Bauhaus mestereit az utóbbi időben foglalkoztatják, arra indítanak engem, mint a Bauhaus alapítóját, hogy saját magam előtt is revideáljam az ideális és gyakorlati alapokat… Itten mester újból azzal a követeléssel lépett fel: döntsük el határozottan, hogy a bennünket körülvevő gazdasági világgal tökéletes ellentétben elkülönült individuális alkotómunkát folytatunk, vagy pedig az iparral való kapcsolat keresésére törekszünk. Azt hiszem, ebben a kérdésfelvetésben rejlik a nagy X, melyet meg kell fejtenünk… Én az egységet ezeknek az életformáknak az Összességében, és nem szétválasztásában keresem.” Bármennyire is igyekezett megtartani „a mindent befogadni, semmit sem kizárni!” alapelvet, Gropiusnak állást kellett foglalni az ipari termeléshez való elkötelezettség mellett, így szükségképpen az Itten által képviselt individuális alkotói kibontakozás programjával szemben. Feininger azonban így vélekedett: „A kérdés az, hogy vagy csinálunk valamit, vagy meghalunk… Mi a hasznos, jövedelmező célok és a tömegtermelés felé kormányozzuk hajónkat. Ez egyértelműen ellenkezik meggyőződésünkkel, és tudatában vagyunk annak, hogy ezzel akadályozzuk a fejlődést.” E konfliktus következtében Itten 1923-ban elhagyta az iskolát, néhány növendékével Berlinbe ment, ahol megalapította iskoláját, az Itten-Schule-t. 

A Bauhaus hamarosan az avantgarde egyik centrumává vált, tehát itt találkozott a De Stijl-mozgalom az orosz konstruktivistákkal, a frontról visszatérő katonák a kelet-európai emigránsokkal. Az Ittenhez kapcsolódó problémák felfokozódtak Theo Van Doesburg megjelenésével. 

Hollandiában – De Stijl

A De Stijl, ez a laza szervezettségű művészeti társulás döntő hatással volt a század első felének festészetére, építészetére, tipográfiájára, bútortervezésére, tulajdonképpen a vizuális művészetek egészére. Mint a század elején több alkalommal, több helyen (Berlin Der Sturm, Kassák Lajos folyóiratai…) ez a kezdetben pár festőt, építészt és költőt összefogó szemlélet egy folyóirat, a De Stijl körül szerveződött. A De Stijl folyóirat 1917-ben Leidenben jelent meg először és 1931-ig, Theo van Doesburg haláláig működött. Egy svájci milliomos, Wertheim volt az anyagi támogatója. Van Doesburg, aki szinte romantikus hevülettel magát Isten és ember közötti közvetítőnek tartotta, egy személyben volt a folyóirat kiadója, szerkesztője, teoretikusa. Nélküle a De Stijl mozgalom nem létezett volna. A csoport szellemisége az 1910-es évek második felében alakult ki, a húszas években aztán az összhang megbomlott, a békés években az alkotók szétszéledtek, s a folyóirat szellemét is a szélesebb avantgarde hang hatotta át. Fennállása során azonban az absztrakt festők munkáinak, írott értelmezésinek fóruma volt.

A csoport tagjainak (Piet Mondrian, Huszár Vilmos, Bart van der Leck, Georges Vantongerloo) közös művészi kiindulópontja volt a teljes absztrakció, a természethű ábrázolás teljes elutasítása. Nagy hatással voltak rájuk a tízes évek végén Hollandiában megrendezett avantgarde kiállítások, különösen Kandinszkij absztrakt kompozíciói keltették fel érdeklődésüket. Később azonban eltávolodva az expresszív érzelemmel telített alkotásoktól az absztrakción belül a művészet lényegét a derékszögű horizontális és vertikális irányokban és a három alapszínben (vörös-sárga-kék valamint a fekete-fehér-szürke hármasban) határozták meg. Ezen túl a mögöttes filozófiai tartalmak fontosságát is hangsúlyoznunk kell alkotásaik létrejöttekor, hiszen a tárgyi formák által hordozott tartalom elutasítása nem jelentett tartalmatlan művészetet. De jelentett a látványdogmatika alól felszabadult harmónia iránti nagyon erős igényt, valamint arra irányuló határozott törekvést, hogy a művészet és az élet között újfajta kapcsolatot hozzanak létre. Jelesül az új vizuális stílussal új életstílus megteremtését tűzték ki céljukul.

1918-as manifesztumukban így fogalmaztak: „Létezik egy régi és egy új kortudat. A régi az individuálishoz kötődik. Az új az egyetemeshez. Az individuális és az egyetemes küzd a világháborúban és a mai művészetben. A háború lerombolja a régi világot tartalmaival együtt: a mindent átható individuális uralmát. Az új művészet fogalmazza meg az új kortudat tartamát: az egyetemes és individuális kiegyensúlyozott viszonyát. Ez az új tudatosság kész meghódítani a belső és külső világunkat.”
Noha Hollandia semleges terület volt a mozgalom és művészeinek harmónia iránti igénye a háború kaotikus éveiben szinte meghatározott volt. Azonban a régi világ és művészet berögződései a jövő élet harmóniájának megteremtésekor teljes elutasításra lelt részükről. Minden modern, progresszív alkotás alapjául egyfajta általános elveket kikristályosító szabályrendszert állítottak – ezért vált kiemelt műfajjá számukra a tervrajz. A festészetben is mindig kiemelt szerepet játszott a végiggondolt koncepció – ebben látták a zenei harmónia képi megjeleníthetőségét. De a harmónia nem a nyugodt, kiegyensúlyozott egyensúlyt jelentette, hanem a törvényt, az univerzum törvényét. A tiszta geometria elemeihez fordultak az önkényes természeti tárgyak helyett. Műveik az emberi szellem dicsőségét, a szeszélyes természet fölé emelkedését hirdették. 

Johan Huizinga történész szerint a De Stíjl művészei a „holland szellemet fémjelzik”. A holland puritanizmus, a „tisztán egyszerű” és a „szép”, mely kifejezéseket azonos szóval jelöli a holland nyelv (school) kettőssége nyilvánul meg a csoport munkáiban. Műveik szépsége éppen egyszerűségükben rejlik. De a holland kálvinisták hatása, akik száműzték templomaikból az isten abszolút szellemiségét sértő képmásokat, gondolkodásuk előzményeként sorolható fel. Hiszen véleményük szerint csakis a geometrikus absztrakcióval, a szigorú objektivitással fejezhetik ki hűségüket az egyetemes értékekhez. Ez a fajta művészi megtisztulás viszont a művészet autonómiáját jelentette számukra, s egyben a jövőt modellezte.

Így Piet Mondrián az 1920-ban megjelent A neo-plaszticizmusról írt pamfletjét is a jövő emberének ajánlotta. Hiszen a művészet az élet előtt jár és az a feladata, hogy utat mutasson a harmónia, az igazság megtalálásához, kiteljesedéséhez. Úgy gondolta, mely nézete ma már utópisztikus látomásnak tűnik, hogy amíg a harmónia nem válik a mindennapok valóságává, addig a festészetre mindig szükség lesz. Mondrián ezen utópisztikus vágyait Van Doesburg a reális valósághoz közelítette, az építészet szellemével egyensúlyozta ki. A De Stijl csoportba építészeket hívott, akik három dimenzióban valósították meg ezen művészeti elveket: például Gerrit Rietveldet és Cornelis van Eesterent.

1921 és 1923 között Doesburg nagy felfordulást okozott az iskolában. Gropius kezdetben ugyan szívesen látta, de nem nevezte ki a tanárok közé. Így privátkurzust kezdeményezett, ahol nem csak a De Stilj-ről és az absztrakt művészetről tartott előadásokat, hanem támadta a Bauhaus esztétikáját is. Ezt az álláspontját szuggesztív módon rákényszerítette hallgatóságára, azaz magukat a Bauhausosokat lázította a Bauhaus ellen. Két magyar tanítványa is akadt Weininger Andor (1899-1986) és Bortnyik Sándor (1893-1976) személyében. Gropius, aki eredetileg látogatóba hívta Doesbuggot az iskolába, ezek után kénytelen volt fellépni ellene, hiszen egyre inkább elviselhetetlenül agresszívnek érezte, aki szét akarta rombolni a Bauhaus egységét. Először 1922 szeptemberében Doesburg a városban (Weimarban) egy „nemzetközi konstruktivista alkotói munkaközösséget„ hozott létre, 1923-ban azonban végleg elhagyta az iskolát. Doesburg persze meg volt győződve arról, hogy a Bauhaus konstruktivizmus irányában történő előrelépését, az expresszionista vonallal való lassú szakítását személyesen neki köszönheti. Szellemisége ugyanis nyomot hagyott, puritán geometrikus stílusa erősen hatott Moholy-Nagy Lászlóra (1895-1946), aki Itten távozása után a Bauhaus előtanfolyamát vezette, s a hangsúlyt a szín és formatanulmányok helyett a technológiák, fémek és műanyagok tanulmányozására helyezte.

A 28 éves Moholy-Nagyot Gropius hívta a Bauhausba a Sturm galériában látott kiállítása alapján. Vele legalább annyira idegen világ érkezett az alapvetően 1923-ig expresszív módon alkotó művészek közösségébe, mint Doesburg volt. Így sokan ellenszenvvel fogadták. Feininger így bírálta: „Ami hosszú évekig ’művészet’ volt, most selejtté vált – új eszmék léptek a helyébe. Csak optikáról, mechanikáról és mozgóképekről folyik a társalgás.” Materialista meggyőződését – melyben az Isten fogalmát az Emberrel helyettesítette – nem is rejtette véka alá, kezdetben ugyan alkalmazkodó volt, de céltudatosan kiállt az orosztoktól (El Liszickíj hatása) megismert konstruktivista nézetei, egzakt technikai formái, a modernség mellett. Tehát az alaptanfolyam vezetésének Ittentől való átvétele több volt, mint egyszerű helycsere; a Bauhauson belüli változás szimbólumaként kell értékelnünk. 

A Bauhaus állami intézmény volt, ám avantgarde programját egyre nehezebben viselte el a thüringiai kormányzat, mely nem titkolta, hogy egyre inkább nincs szándéka eltartani néhány hóbortos különcöt, akik puszta különbözőségükkel sértik a közízlést. Puszta létével is forradalmi feszültséget teremtett maga körül az iskola, és a német kispolgári társadalomból egyre fokozódó ellenszenvet váltott ki. „Mi voltunk az akkori világ hippiei – mondta Breuer Marcel – mi, akik magunk készítette Bauhaus-ruhákban jártunk…„ Gropius ekkor hirdette meg híres ”Kunst und Technik: eine neue Einheit” – Művészet és technika: egy új egység” programját, melyben immár a művészeten a formatervezést értette. Feininger e feszült helyzetben ezt írta naplójában: „egészen nyilvánvaló, hogy ha nem igazoljuk magunkat cselekvéssel, tettekkel, és nem nyerjük meg az ipart a magunk számára, letehetünk a Bauhaus jövőjével kapcsolatos minden reményünkről.” Így Gropiusnak sikerült megrendeléseket szerezni, s ezentúl nem szorult az iskola állami támogatásra, mégis hamarosan kiutasították Weimárból. Több város is felajánlotta számukra a letelepedés lehetőségét: Gropius Dessaut választotta. Így 1925-től ott működött az iskola, ahol 1926-ra felépült a műhelyeket, éttermet, színházat és a növendékek otthonát magába foglaló épületkomplexum, és a tanárok házai. A műhelyek élére végzett növendékeket nevezett ki Gropius, pl. a bútor és fémműhely vezetését Breuer Marcelra (1902-1981) bízta, az üvegműhely élére, a tanárrá kinevezve Josef Alberst (1888-1976) állította. Így a művész-tanárok egyéniségének hatása fokozatosan háttérbe szorult, Klee és Kandinszkij ugyan még tanított, ám az oktatás és termelés folyamatába Gropius nem vonta be őket. 

A dessaui évek alatt az iskola egyre több megrendelést kapott az ipartól, olykor szériagyártásra is terveztek, s látható volt, hogy a technika a művészet fölé emelkedik ebben az új egységben. Gropiust egyre több támadás érte, így 1928-ban lemondott. Vele távozott Breuer Marcel és Moholy-Nagy László is. Berlinbe, Angliába, majd Amerikába mentek. Gropius utódjául a kommunista ideológia hívét, a svájci Hannes Meyer építészt javasolta, aki egyáltalán nem volt az individuális művészet híve, Kleevel és Kandinszkijjal, kik teljesen a perifériára szorultak, semmilyen kapcsolata nem volt. Meyer két évig igazgatta az iskolát, mely időszak egyébként anyagilag nagy fellendülést hozott. 1930-ban, amikor Dessauban is a jobboldal vette át az irányítást, Meyert elbocsátották, aki a Szovjetunióba ment, ahol aztán a moszkvai építészeti akadémián tanított. A Bauhaus irányítására ismét Groiust kérték fel, de ő maga helyett Mies van der Rohe-t javasolta, aki igyekezett az iskolát a politikától minél távolabb tartani. 1932-ben a jobboldali dessaui vezetés végleg bezáratta az iskolát, melyet még egy darabig sikerült Berlinben fenntartani, de a nemzeti szocialista hatalom első napjaiban végképp felszámolta az „elfajzott művészet” melegágyának titulált Bauhaust.

Herbert Hübner Bauhaus tanulmányában úgy ítéli meg, hogy a Bauhaus-gondolat utópia volt, s mivel Gropius megvalósítani akarta ezt az utópiát, szükségszerűen el kellett buknia. Hübner az egyetlen, aki a Bauhaus felbomlását nemcsak a megváltozott történelmi körülményekben keresi, nem a nácizmus uralomra jutásával magyarázza csupán, hanem az alapgondolatban rejlő, szükségszerű végkifejletnek tartja. Bármennyire is erős volta a hitlerista kultúrpolitika intolarenciája, úgy tűnik, hogy az iskolán belüli bomlási folyamat, mely már Itten kiválásával elkezdődött, ugyancsak letagadhatatlan tény, mely elemzésre és mérlegelésre szorul a Bauhaus iskola történetének, szellemiségének folytonos változásának megítélésében.

Magyarok a Bauhausban

A Bauhaushoz több jelentős magyar alkotó tevékenysége is kapcsolódik, mint például az említett festőé, Moholy-Nagy Lászlóé, aki 1923-28 között oktatott az intézményben, és nemzetközi karriert futott be. 

Breuer Marcel, a XX. századi design egyik legjelentősebb egyénisége, a legendás acélcsővázas székek megálmodója eredetileg asztalos volt, később a formatervezés mellett építészettel is foglalkozott. Egykor maga is a Bauhaus-diákok közé tartozott (1920-24), később pedig a tanárok sorába lépett (1925 április - 1928 április). A húszas évek közepén (első 1925) valósította meg nagy álmát, és kifejlesztette könnyed és elegáns, de sorozatgyártásra is alkalmas székét, amelyben szépség és praktikum eddig nem látott mértékben fonódott össze. A Breuer-székek ma is világszerte a modern lakberendezés legkedveltebb, "klasszikus" darabjai közé tartoznak, aktualitásukból semmit sem vesztettek. 

A legkiválóbb Bauhaus-növendékek közé tartozott Molnár Farkas építész is, aki 1927-től már Budapesten kamatoztatta tudását. A Bauhaus egyébként nagy hatást gyakorolt a két világháború közötti magyar építészetre, főleg Budán épültek olyan villák, amelyek ma is a modern építészet gyöngyszemeinek számítanak. 

Az eddig említett magyar származású tagok mellett ki kell emelni Kállai Ernőt, aki 1928-tól – Kassák köréből kinőve – a Bauhaus iskola egyik teoretikusává vált. Magyar származású tanítványok voltak Pap Gyula, Viktor Vasarely, Bortnyik Sándor festők, Gropius építész irodájában dolgozó Forbát Alfréd, Weininger Andor építészek.

Összefoglalva tehát 
A Bauhaus már születése pillanatában sokkal több volt, mint átlagos művészeti főiskola: a modern művészet szentélye volt, ahol számtalan forradalmi újítás született, hogy onnan hódító világ körüli útjára induljon. Noha létrejötte óta immár nyolcvanöt év telt el, az ebbe az irányzatba sorolható művek manapság is modernnek tűnnek. Óvakodjunk azonban attól, hogy a Bauhausról mint konkrét stílusról, a korábbi történelmi stílusok (ornamentika nélküli) folytatásáról beszéljünk. A Bauhaus célja ugyanis sokkal átfogóbb: a tanárok és a diákok nemcsak az embert szolgáló, modern építészetet akarták létrehozni, hanem az embertelenné váló ipari termelés humanizálását is célul tűzték ki, tömeggyártásra alkalmas, de rendkívül magas színvonalú tárgyak létrehozására törekedtek. Hihetetlennek tűnik, de hivatalosan mindössze tizenöt évig működött a Bauhaus: 1919-ben Walter Gropius építész Weimarban egyesítette a Nagyhercegi Iparművészeti Iskolát a Nagyhercegi Képzőművészeti Akadémiával, és így létrejött a Staatliches Bauhaus, amelynek ő lett az első igazgatója. Mivel azonban a fasizálódó Németországban sokan nem nézték jó szemmel a haladó művészeti álláspont képviselőit, a Bauhausnak politikai okokból többször is költöznie kellett: 1925-ben Weimarból Dessauba, majd 1932-ben Berlinbe. A vezetésben is több változás következett be: Gropius lemondása után először Hannes Meyer, majd a holland Mies van der Rohe vette át az irányítást. A fasizmus egyre erősödő nyomásával szemben azonban az intézmény nem sokáig tudta már tartani magát: 1933 áprilisában a Gestapo megszállta az iskolát, és ezzel a németországi pályafutásuk véget ért. Alkotásaikat elfajzott művészetnek tartották. A modernség eszméjét azonban nem lehetett egy csapásra megszüntetni: a hajdani mesterek és diákok szétszóródtak a világban (csaknem harminc országban), majd a második világháború után az ipari formatervezés, építészet, képzőművészet vezető egyéniségeivé váltak. 1937-ben magát a Bauhaust is újra megalapították, igaz, most már a tengerentúlon, Chicagóban, New Bauhaus néven.

Tehát a Bauhaus nemcsak a két világháború közötti időszak, hanem a XX. századi művészet egyik legmeghatározóbb jelenségévé vált. Fennállásának néhány évében ugyanis a korszak leghaladóbb gondolkodású alkotói gyűltek itt össze, és nem kisebb feladatot vállaltak magukra, mint hogy az épületek, használati tárgyak világában a célszerűség és a világosság eszményét tegyék uralkodóvá.

