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,Maliarske akadémie sme pochovali. Pochovali
sme i socharske a umeleckopriemyselné skoly. Ich
absurdnost stiva sa derl zo dila viditelnejsia. Za
jediné skoly povazujeme tie, ktoré regrutuju do zi-
vota ludi, majtcich zmysel pre pracu a schopnosti
ku kvalitnej praci. Za najdélezitejsie povazujeme
laboratérig, ktoré s skuto¢nou avantgardou po
strdnke pracovnej, aj po strdnke ducha.”

Josef Rybdk, Bratislavsky Bauhaus, DAV IV, 1931, €. 2, s. 12.

,Wir haben Kunstakademien begraben. Wir haben
auch Bildhauer- und Kunstgewerbeschulen begra-
ben. Thre Absurditit wird von Tag zu Tag offen-
sichtlicher. Als Schulen betrachten wir nur solche,
die Menschen ins Leben rufen, die einen Sinn fur
Arbeit und die Fihigkeit zur hochwertigen Arbeit
haben. Am wichtigsten sind uns Laboratorien, die
eine echte Avantgarde darstellen, in ihrer Arbeit

und in ihrem Geist.”

Josef Rybdk, Bratislavsky Bauhaus, DAV 1V, 1931, Heft 2, S. 12.



,We have buried the painting academies. We have
also buried the schools of sculpture and arts and
crafts. Their absurdity grows more evident day
by day. The only schools we regard are those that
recruit people who have the sense and skills for
quality work. We consider laboratories that are
genuinely avant-garde in terms of both work and
spirit to be the most essential.”

Josef Rybdk, Bratislavsky Bauhaus, DAV IV, 1931, no. 2, p. 12.



Zbornik z medzinirodného sympézia Skola ako laboratérium
moderného Zivota pri prileZitosti 90. vyrotia zaloZenia Skoly
umeleckych remesiel v Bratislave a 100. vyrocia zalozenia
Bauhausu, zorganizovaného Slovenskym centrom dizajnu

v kniZnici Goetheho intittitu v Bratislave v drioch 26. - 27. 9.
2019. Texty v tomto zborniku st publikované v jazyku, v kto-
rom odzneli na sympdziu, a v preklade do anglického jazyka.
Digitalna verzia tohto zbornika, ako aj preklady vSetkych textov
do sloventiny st volne dostupné na webovej stranke Slovenské-

ho centra dizajnu.

Sympdzium a zbornfk zo sympézia vznikli v ramei cyklu aktivit
projektu Dizajn a inovdcie. Cezhrani¢nd spoluprdca institticii
dizajnu v digitdlnej dobe podporeného programom spoluprace

INTERREG V-A Slovenskd republika - Rakiisko 2014 - 2020.

Chceli by sme sa podakovat vietkym, ktorf nés podporili pri
priprave tejto publikicie, dali ndm k dispozicii pévodné doku-

menty a reprodukcie diel a udelili ndm sthlas na ich pouZitie.

Obzvl4st dakujeme rodine Ivy Mojziovej za poskytnutie jej ar-
chivu pre Géely dalieho vyskumu Skoly umeleckych remesiel

(SUR) v Bratislave.

Specidlne podakovanie patri Goetheho institGtu v Bratislave
za podporu pri zorganizovani sympdzia a za jeho zahrnutie do

programu oslav storo¢nice Bauhausu.

Radi by sme tieZ podakovali Rolandovi Berbigovi za jeho nezist-
nd pomoc pri editovani textov v nemeckom jazyku a Paulovi
McCulloughovi za jeho neustalu podporu, profesionalitu a spo-

lupricu na editovani textov v anglickom jazyku.

Sammelband vom internationalen Symposium Schule als La-
boratorium des modernen Lebens, das anlisslich des 90-jéhrigen
Jubildums der Griindung der Kunstgewerbeschule in Bratislava
(SUR) und des 100-jahrigen Jubildums des Bauhauses vom 26.
bis 27. September 2019 vom Slowakischen Design Zentrum in
der Bibliothek des Goethe-Instituts in Bratislava organisiert
wurde. Die Beitrége in diesem Sammelband erscheinen in
der Originalsprache und in einer Ubersetzung ins Englische.
Eine digitale Version dieses Sammelbandes sowie die Uber-
setzungen der Texte ins Slowakische stehen auf der Webseite
des Slowakischen Design Zentrums frei zum Download zur

Verfugung.

Das Symposium und der Sammelband sind Teilaktivititen
des Projekts Design & Innovation. Grenziiberschreitende Zusam-
menarbeit von Designinstitutionen im Umbruch zum digitalen
Zeitalter und wurden vom Kooperationsprogramm INTERREG

V-A Slowakei-Osterreich 2014-2020 kofinanziert.

Wir wollen uns bei allen bedanken, die uns bei der Vorberei-
tung dieser Publikation unterstiitzt haben, uns Originaldoku-
mente und digitale Reproduktionen zur Verfiigung gestellt und

ihre Nutzungsbewilligung erteil haben.

Insbesondere danken wir der Familie von Iva Mojzi$ova fur die
Bereitstellung ihres Archivs fiir eine weitere Erforschung der

Kunstgewerbeschule (SUR) in Bratislava.

Besonderer Dank gilt dem Goethe-Institut in Bratislava fur
seine Unterstiitzung bei der Organisation des Symposiums und

fiir dessen Einbindung ins Programm des Bauhausjahres.

Wir danken auch Roland Berbig fur seine selbstlose Hilfe

beim Lektorieren von Texten in deutscher Sprache sowie Paul
McCullough fiir seine unermuidliche Unterstiitzung, Professi-
onalitdt und Zusammenarbeit beim Lektorieren von Texten in

englischer Sprache.
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Conference proceedings from the international symposium
School as a Laboratory of Modern Life held on the occasion

of the 90th anniversary of the establishment of the School
of Arts and Crafts in Bratislava and the 100th anniversa-

ry of the establishment of the Bauhaus, organised by the
Slovak Design Center at the Goethe-Institut in Bratislava

on 26 - 27 September 2019.

All of the papers in these proceedings are published in their
original language and accompanied by their English transla-
tions. The digital version of these proceedings as well as their
Slovak translations are available for free on the website of the
Slovak Design Center.

The symposium and proceedings were realised within the
project Design & Innovation. Cross-border Cooperation of Design
Institutions in the Digital Age supported by the cooperation pro-
gramme INTERREG V-A Slovakia-Austria 2014-2020.

We would like to thank all those, who supported us in our
work, granted us access to original documents and allowed us

to reproduce them in this publication.

We are particularly grateful to the family of Iva Mojzi$ov4 for
providing her archive for further research of the School of Arts

and Crafts (SUR) in Bratislava.

We would like to express our utmost gratitude to the
Goethe-Institut in Bratislava for the support in organising the
symposium and its inclusion in the programme of the Bauhaus

centenary celebrations.

We would also like to thank Roland Berbig for his gratuitous
support and help with the editing of the texts in German lan-
guage and Paul McCullough for his encouragement, profession-
al advice and cooperation on the editing of the texts in English

language.
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Madria Riskovd

Sympézium Skola ako laboratérium moderného Zivo-
ta sme zaradili do portfélia aktivit projektu Dizajn
a inovdcie ako vyznamnu platformu pre spajanie
studia dejin s aktudlnym odbornym kontextom.
Pri vyskume medzivojnovej Skoly umeleckych re-
mesiel v Bratislave nés s kolegami ¢asto az zarazali
drobné ¢i vyraznejsie analégie sicasnej ponovem-
brovej spolo¢nosti s myslenim a vyvojom Eurdpy
po prvej svetovej vojne. S obdobim demokratizacie
a vyraznych umeleckych a spolo¢enskych hnuti,
ale aj hospodérskej krizy a ndstupu ndrodného
socializmu v Nemecku.

V inej Casti projektu hovorime o st¢asnych
miestach inovécie (kreatfvnych centrdch) a o inti-
tacidch, ktoré aktivne robia zmenu, aj jej podlieha-
j4, venuju sa socidlnemu dizajnu, prepajaji pracu
so zivotom.

Paralelou k nim z obdobia medzi vojnami
mozu byt prave vzdelavacie inStiticie zamerané
na reformu umeleckého skolstva, ktoré mali vo
svojom motte ,moderny Zivot®.

Antonin Hotejs, zakladatelska osobnost
bratislavskej SUR, oslavuje ,,nové hnutie umelec-
ko-priemyselné®, ktoré malo za ciel ,zlepSenie
zivota ¢loveka na tejto planéte, pokial sa to dd
docielit uslachtilou a krdsnou vyrobou.” (tento
zbornik, s. 33) Jeho nézor sa zhoduje s nagim, ho-
vori, Ze dizajn a kreativne discipliny mézu vyrazne
ovplyvnit spdsob, akym Zijeme a obyvame spolo¢-
ny zivotny priestor.

Planéta je pojem, ktory v tychto diloch
skloniuje véa¢sie mnozstvo ludi ako kedykolvek
predtym. V Case, ked pandémia ,uviznila“ viac ako
miliardu ludi v ich domdcnostiach a $taty v Euré-

pe znovu uzatvaraju hranice, ndm osudy nasich

Vytvéranie spojeni

We included the symposium School as a Laboratory
of Modern Life in the portfolio of the project Design
& Innovation as an essential platform for connect-
ing the study of history with the current profes-
sional context. While researching the first Slovak
school of arts and crafts - Skola umeleckych
remesiel (SUR) in Bratislava, which existed in the
interwar period between 1928-1939, my colleagues
and I were often puzzled by minor or significant
analogies between the contemporary post-No-
vember society and the thinking and development
of Europe after the First World War: the times of
democratisation and significant artistic and social
movements, but also the Great Depression and the
advent of national socialism in Germany.

In another part of the project, we talk about
current locations of innovation (creative cen-
tres) and institutions actively bringing about and
subjecting themselves to change; they pursue
social design and connect work with life. Parallels
between them and the interwar period can be
found in the educational institutions that focused
on the reform of art education which had “modern
life” in their motto.

Antonin Hotejs, the founding personality of
SUR in Bratislava, celebrated the “new applied
arts movement” aimed at “improving the lives
of people on this planet if it can be achieved by
virtuous and beautiful production” (p. 33 of these
proceedings). His opinion corresponds with ours;
he stated that design and creative disciplines have
the capacity to significantly influence the way we
live and inhabit a shared living space.

The planet is a term used by more people

than ever before. At a time when the pandemic

13
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Madria Riskovd

intelektudlnych kolegov a kolegyi z reformnych
$kol minulosti pripominaju, Ze snaha o ,,zlepSenie
Zivota ¢loveka“ je nekonéiaci proces.

Tieto $koly, laboratérid Zivota, ¢asto na pozadi
umeleckého, kultirneho a estetického p6sobenia
odovzdavaji odkaz o nie¢om inom - o slobodnom
myslenf a socidlnom citenf, o vyzname kritického
myslenia a vedy a upozortiuju na balans medzi
potrebami ¢loveka a zdujmami celej spolo¢nosti

a planéty.

Podakovanie

Dakujem predovsetkym organizitorkdm sym-
pézia Skola ako laboratérium moderného Zivota

a zostavovatelkdm zbornika Simone BéreSovej,
Klare Pre$najderovej a Sonii de Puineuf a vsetkym
autorom a autorkdm, ktori vystipili na sympdziu,
za intenzivny zaZitok zo sympézia i za poskytnutie
ich prispevkov na publikovanie.

Osobitne dakujem Kl4re Presnajderovej za
intenzivny vyskum SUR a vedenie vyskumu v Slo-
venskom centre dizajnu a Slovenskom muizeu di-
zajnu. Trvalé podakovanie patr{ tym, ktorf vyskum
SUR otvorili a pomohli ho dostat k verejnosti -
dvom osobnostiam nasho vyskumu dejin kultary,
Ive MojZiSovej a Lubomirovi Longauerovi, a kole-
gyniam v Slovenskom centre dizajnu a ¢asopise
Designum, Adriene Pekérovej a Lubici Pavlovi¢ovej,
ktoré pomohli vyskum Ivy MojziSovej publikovat
prvykrat v ucelenej forme ako seridl v ¢asopise
a neskér ako knihu.

Vdaka patri Goetheho institatu, ktory je vy-
raznym ¢initelom intelektudlneho Zivota sic¢asnej
Bratislavy, a partnerom projektu Dizajn a inovdcie,
muzeu MAK vo Viedni, Univerzite iZitkového
umenia vo Viedni a Vysokej $kole vytvarnych
umeni v Bratislave, ako aj strategickym partnerom
projektu, najmé Ministerstvu kultdry SR.

Napokon vediicemu muzea dizajnu Marosovi
Schmidtovi a kolegyniam a kolegom v Slovenskom
centre dizajnu, ktor{ sa kazdodenne staraju o to,
aby nase projekty vytvérali Zivé a zmysluplné
spojenia.

has "trapped" more than a billion people in their
homes, with European countries closing their bor-
ders again - the fates of our intellectual colleagues
from the reformed schools of the past remind

us that the pursuit of "improving human life" is

a never-ending process.

These schools, laboratories of life, often in
the background of artistic, cultural, and aesthetic
activity, have passed on the legacy of something
else - a free mindset and social solidarity, the
importance of critical thinking and science, while
calling attention to the balance between human
needs and the interests of society as a whole and

the planet.

Acknowledgement

I'would like to thank the organisers of School as

a Laboratory of Modern Life, the compilers of the pro-
ceedings, Simona BéreSov4, Kldra Pre$najderova and
Sonia de Puineuf, and all of the authors who contrib-
uted to the intensive experience of the symposium
and provided their papers for publication.

I would like to express my special thanks to
Klara Presnajderova for her rigorous research of
SUR and for leading the research at the Slovak De-
sign Center and Slovak Design Museum. My per-
manent thanks also go out to those who opened the
research on SUR and helped publicise it: Iva Moj-
ziSova and Lubomir Longauer, two personalities of
our research on cultural history, and our colleagues
at the Slovak Design Center and Designum maga-
zine, Adriena Pekdrova and Lubica Pavlovicova,
who helped publish Iva MojziSova's research for
the first time in a comprehensive form as a series
in the magazine and later in a book.

My gratitude also goes to the Goethe-Institut
- a driving force in the intellectual life of contem-
porary Bratislava, and the partners of the project
Design & Innovation, the MAK Museum in Vienna, the
University of Applied Arts Vienna, and the Academy
of Fine Arts and Design in Bratislava, as well as the
strategic partners of the project, in particular, the
Ministry of Culture of the Slovak Republic.
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Simona Béresovd
Sonia de Puineuf

Vroku 2018 sme si pripomenuli 90. vyrocie zalo-
Zenia Skoly umeleckych remesiel (SUR) v Brati-
slave. Pri tejto prileZitosti bola na Bratislavskom
hrade inaugurovand vystava Nebat sa moderny!,
ktord pripravilo Slovenské mizeum dizajnu -
Slovenské centrum dizajnu (SCD). O SUR sa ¢asto
hovori ako o ,bratislavskom Bauhause®, teda ako

o Skole moderného charakteru, ktord nadvizovala
na sldvnu nemecku skolu z obdobia Weimar-

skej republiky. KedZe sa rok 2019 niesol v duchu
Bauhausjahr?, Slovenské centrum dizajnu v spolu-
préci s Goetheho instititom v Bratislave pripravilo
medzinérodné sympézium Skola ako laboratérium
moderného Zivota na tému reforma umeleckého
Skolstva (Kunstschulreform) v prvej polovici 20. sto-
rocia, ktoré uzatvaralo vystavu Nebat sa moderny!
a zaroven definovalo viacero novych tematickych
okruhov vyplyvajicich z jej obsahu.

Reforma umeleckého $kolstva bola stcastou
moderniza¢nych hnuti, ktoré sa rozvijali od po-
lovice 19. storocia v oblasti umenia, architektiry
a dizajnu, a svoj vrchol zazili v medzivojnovom ob-
dobi. Hans Maria Wingler, zakladatel Bauhaus-Ar-
chivu v Berline, spéjal toto hnutie s odmietanim
akademizmu ako formy umeleckej vyucby, pri¢om
za zékladnt ¢rtu reformnej pedagogiky povazoval
jej doéraz na prakticki vjucbu v dielnach a spolo-

1 Tato denomindcia m4 svoj pdvod v rovnomennom ¢lanku
Josefa Rybaka. V ¢asopise DAV v roku 1931 apeloval na
vznik nového typu umeleckych $kél, ktoré maju byt
laboratériami avantgardy. Josef Rybdk, Bratislavsky
Bauhaus, DAV 1V, 1931, ¢&. 2, s. 12.

2 Oslavy 100. vyro¢ia zalozenia Bauhausu.

Skola ako laboratérium moderného Zivota

In 2018 we commemorated the 90th anniversary
of the establishment of the School of Arts and
Crafts (Skola umeleckych remesiel - SUR) in Bra-
tislava. For that occasion, the exhibition Have No
Fear of Modernism!, prepared by the Slovak Design
Museum - Slovak Design Center was inaugurated
at Bratislava Castle. SUR is often referred to as

the "Bratislava Bauhaus™ - a school of modern
character which followed the famous German
school from the era of the Weimar Republic. Since
2019 was marked Bauhausjahr?, the Slovak Design
Center, in cooperation with the Goethe-Institut
Bratislava, organised the international symposium
entitled School as a Laboratory of Modern Life cov-
ering the topic of art school reform (Kunstschulre-
form) in the first half of the 20th century, which
concluded the exhibition Have No Fear of Modern-
ism!. Additionally, it defined several new thematic
areas which emerged from the reform agenda.

Art education reform was a part of the mod-
ernisation movements developing since the mid-
19th century in the fields of art, architecture, and
design, reaching their peak in the interwar period.
Hans Maria Wingler, founder of the Bauhaus-Ar-
chiv in Berlin, associated this movement with the
rejection of academism as a form of art instruc-

tion; he considered the fundamental feature of this

1 This denomination originates from the eponymous
article by Josef Rybék who, in the DAV magazine in 1931,
made an appeal for the emergence of a new type of art
schools serving as avant-garde laboratories. Josef Rybak,
Bratislavsky Bauhaus, DAV IV, 1931, No. 2, p. 12.

2 Celebrations of the 100th anniversary of the

establishment of the Bauhaus.
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¢enski tlohu umelcov a ich tvorby.® Okrem toho
Wingler charakterizoval hnutie ako multicentral-
ne, jeho vyvoj spéjal s viacerymi osobnostami, kto-
ré posobili na réznych $kolach v réznych mestdch
a Statoch. Podla Winglera bola reforma umelecké-
ho skolstva vynimoc¢ne Gspes$nd v strednej Eurépe,
¢o dokazuju rozsiahle odborné diskusie v dobo-
vych publikdcidch a na kongresoch, ale najma
vysoky pocet reformnych umeleckych $kél v tomto
regiéne. Patrili medzi ne napriklad umeleckoprie-
myselné skoly vo Viedni a Halle, $koly umelec-
kych remesiel v Bratislave a Brne, stkromné
Skoly Mthely a Atelier v Budapesti ¢i skoly Itten
a Reimann v Berline, $koly umenia v Zline a vo
Frankfurte, alebo vytvarna akadémia vo Vroclave.
Aj Bauhaus bol v podstate len jednym z takychto
pokusov previest idey moderny a reformy umelec-
kého skolstva do pedagogickej praxe, i ked zrejme
najvydarenej$im alebo aspoi najzndme;jsim.
Napriek vyznamu, ktory bol pripisovany re-
forme umeleckého $kolstva pred druhou svetovou
vojnou, vzniklo za posledné roky na tito tému iba
malo odbornych $tadii.* Samozrejme, o Bauhause
(aj o tom ,na vychode*) sa vela diskutovalo. Jed-
notlivé publikicie skor vSak kl4dli déraz na jeho
dominantny vplyv v strednej Eurdpe, nezaoberali
sa jeho zaclenenim do $ir§ieho medzindrodného
pedagogického hnutia, v ktorom by weimarska/
dessauské/berlinska $kola bola jednym z moznych
variantov modernej umeleckej vyucby. Rovnako to

3 Hans M. Wingler (ed.), Kunstschulreform 1900 - 1933:
dargestellt vom Bauhaus-Archiv Berlin an den Beispielen
Bauhaus Weimar Dessau Berlin - Kunstschule Debschitz
Miinchen - Frankfurter Kunstschule - Akademie fiir Kunst
und Kunstgewerbe in Breslau - Reimann Schule Berlin, Berlin
1977, 5. 9-11.

4 Pozri napr. Rainer K. Wick, Das Bauhaus im Kontext der
Kunstschulreform, in: Rainer K. Wick, Bauhaus. Kunst und
Piddagogik, Oberhausen 2009, s. 23-55.

5 ,Bauhaus na vychode" je ndzov publikacie, ktord sa
venuje aj SUR: Susanne Anna (ed.), Das Bauhaus im
Osten. Slowakische und tschechische Avantgarde 1928 - 1939,
Ostfildern-Ruit 1997.

reformed pedagogy was its emphasis on practical
instruction in workshops as well as the social func-
tion of artists and their work.’ Additionally, Win-
gler characterised this movement as multi-cen-
tral and associated its development with several
personalities active at schools in various cities and
countries. According to Wingler, the art education
reform movement was exceptionally successful in
Central Europe, as evidenced by extensive expert
discussions in period publications and congresses,
and especially by the high number of reformed

art schools in this region. They included the arts
and crafts schools in Bratislava and Brno, the
schools of applied arts in Halle and Vienna, the
Mihely and Atelier private schools in Budapest,
the Itten-Schule and Schule-Reimann in Berlin,
the schools of art in Zlin and Frankfurt and the art
academy in Wroclaw, among others. The Bauhaus
was also just one of such attempts (though perhaps
the most successful or at least the best known) to
transform the ideas of modernism and art educa-
tion reform into pedagogical practice.

Despite the importance attributed to art
education reform before the Second World War,
very few scholarly studies have been carried out in
recent years®. Indeed, the Bauhaus (and the one in
“the East“s) have been widely discussed. However,
individual publications have always emphasised
its dominant influence in Central Europe rather

than its inclusion in the broader internation-

3 Hans M. Wingler (ed.), Kunstschulreform 1900-1933:
dargestellt vom Bauhaus-Archiv Berlin an den Beispielen Bauhaus
Weimar Dessau Berlin - Kunstschule Debschitz Miinchen -
Frankfurter Kunstschule - Akademie fiir Kunst und Kunstgewerbe
in Breslau - Reimann Schule Berlin, Berlin 1977, pp. 9-11.

4 For instance, see Rainer K. Wick, Das Bauhaus im Kontext
der Kunstschulreform, in: Rainer K. Wick, Bauhaus. Kunst
und Pddagogik, Oberhausen 2009, pp. 23-55.

5 "Bauhaus in the East" is the title of the publication
also covering SUR: Susanne Anna (ed.), Das Bauhaus im
Osten. Slowakische und tschechische Avantgarde 1928-1939,
Ostfildern-Ruit 1997.



bolo aj v pripade bratislavskej SUR - v roku 1968
bolo sice tejto téme venované sympdzium v Smo-
leniciach, ale z pochopitelnych dévodov (nedosta-
to¢ny vyskum v nelahkych politickych podmien-
kach) nebolo mo#né SUR predstavit ako stiéast
pestrej mozaiky reformnych $kél v strednej Eu-
répe. Tu treba pripomentt, Ze medzi G¢astnikmi
a spoluorganizatormi smolenického sympdzia sa
nachddzala mladd kunsthistori¢ka Iva MojziSov4,
pre ktord sa SUR stala jej celoZivotnou, takpove-
diac ,,srdcovou”, témou. Po smolenickom sympdziu
ajeho zbornfku sa téme neodcudzila, periodicky sa
k nej vracala a v roku 2013 nakoniec vydala prvi
a doteraz jedind monografiu o SUR.

Cielom nasho sympézia v Bratislave bolo
otvorit diskusiu o problematike reformy umelecké-
ho skolstva v strednej Eurdpe v prvej polovici 20.
storoc¢ia. Vychodiskom diskusie bol predpoklad, Ze
toto hnutie prepéjalo - na tirovni koncepcif i kon-
taktov - jednotlivé 8koly v skimanom regiéne, ktoré
sa svojou organiza¢nou Struktirou, programom
a vyvojom mohli vyrazne odliSovat. Prezentacia jed-
notlivych instittcif dovolila odhalit ich podobnosti
a rozdiely, ako aj vzdjomné kontakty.

Na sympéziu sa zt€astnili vyskumnici s pri-
spevkami, ktoré sa venovali celkovej ¢innosti, ¢i
vybranym aspektom jednotlivych umeleckych
kol v strednej Eurdpe v predvojnovom a medzi-
vojnovom obdobi. Bratislavskému publiku boli
predstavené nové poznatky z tohto odboru vdaka
pozvanym odbornfkom a odborni¢kam viacerych
generdcif z Nemecka, Madarska, Rakuska, Ceska,
Slovenska a z USA. Tento zbornik obsahuje vacsi-
nu prispevkov, odpredndsanych na sympéziu, ako
aj ivodny prispevok o bratislavskej Skole umelec-
kych remesiel od editoriek tohto zbornfka, ktory
odznel formou komentovanej prehliadky vystavy
Nebéat sa moderny!.

Patrick Werkner vo svojom prispevku
o viedenskej Kunstgewerbeschule (Umeleckoprie-
myselnej $kole) predstavuje modernizaéné prvky
vo vyulbe (pritomné uZ v obdobi secesie), pri¢om

sa zameriava na triedy Franza Cizeka a nim zave-

School as a Laboratory of Modern Life

al educational movement where the Weimar/
Dessau/Berlin school would belong to one of the
possible variants of modern art education. The
same applied to SUR itself; the 1968 symposium
in Smolenice was devoted to it, but for obvious
reasons (inadequate research in uneasy political
conditions) it was impossible to introduce its
ideas as a part of the diverse mosaic of reformed
schools in Central Europe. We note that among
the participants and organisers of the symposi-
um in Smolenice, there was young art historian,
Iva Moj%igov4, for whom SUR became a lifelong
passion. After the symposium in Smolenice and
the publication of its proceedings, she periodically
returned to the topic by authoring several articles
on the forgotten Bratislava school and its person-
alities, and in 2013, MojziSova published the first
and so far, only monograph on SUR.

Our symposium in Bratislava aimed to open
a discussion on the art education reform in Central
Europe in the first half of the 20th century. The
starting point of our discussion was the assump-
tion that the movement connected - on the level
of concepts and contacts - the individual schools
in the researched region, some of which differed
significantly in their organisational structure,
curriculum and development. The descriptions of
individual institutions provided the opportunity to
reveal their similarities and differences, as well as
connections.

The symposium grouped researchers with
papers focusing on the overall activities or select-
ed aspects of the individual art schools in Central
Europe in the pre-war and interwar periods. The
Bratislava audience was presented with new find-
ings from the field, thanks to the invited experts
from several generations from Germany, Hunga-
ry, Austria, Czechia, Slovakia and the USA. The
conference proceedings contain a majority of the
papers presented at the symposium as well as the
introductory paper on SUR, presented in the form
of a guided tour of the exhibition Have No Fear of
Modernism!
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deny ,kinetizmus®. Ten moZno chépat nielen ako
jeden z mnohych umeleckych ,izmov* dvadsiatych
rokov, ale aj ako ndzov pedagogickej tedrie, ktort
Cizek postupne vyvinul a osvojili si ju najmé jeho
Ziacky.

Za uvodnou kontextualizaciou nasleduje prvy
tematicky okruh, ktory sa zaoberd metédami,
sietami a institticiami reformného umeleckého
Skolstva. Julia Witt z Berlina vykresluje, ako
sa prejavilo toto reformné hnutie na tradi¢nych
vytvarnych akadémidch vo Weimarskej republike,
ktoré boli hlavnym teré¢om kritiky reformatorov.
Autorka predstavuje zmeny zavedené na moder-
nizaciu tychto institacii, pric¢om sa zameriava na
fazie akadémif s umeleckopriemyselnymi $kolami,
ktoré mali viest k vytvoreniu umeleckych $kél
nového typu.

Nové skoly hlasali nové metddy vyucby, a pra-
ve o tom referuje Lada Hubatova-Vackova z Pra-
hy. V prispevku o reformnom ,Gzitkovom kreslen{*
sa zameriava na tie metddy, ktoré sa svojou nei-
mitatfvnostou radikalne odlisovali od tradi¢ného
postupu iluzivne koncipovaného akademického
kreslenia podla modelu. Popri volnom imaginativ-
nom ornamentalnom kreslenf je tak predstavena
metéda mechanizovanej kresby, ktorti na SUR
presadzovali Josef Vydra a Franti$ek Reichentdl.
Alena Kavéakova z Olomouca prezentuje VI.
medzindrodny kongres kreslenia a Gzitkového
umenia v Prahe (1928), ktory predstavoval doleZi-
td platformu pre vymenu informécif i kontaktov
v ramci reformného hnutia. Organizatori Josef Vy-
dra (zakladatel a riaditel SUR) a Franti$ek Viktor
Mokry (neskér vedtici Ustavu vytvarnej vychovy
v Olomouci) tu nadviazali #ivé zndmosti s medzi-
nérodnou umeleckou a vytvarno-pedagogickou
avantgardou, najma s osobnostami pésobiacimi
v dessauskom Bauhause. Pre tychto moderne
zmyslajicich muZov sa Bauhaus stal nevyhnut-
nym vzorom. Z prispevkov je zrejmé, Ze reforma
umeleckého skolstva, ako reakcia na krizu umenia
a vzdeldvania, bola vysledkom aktivit osobnosti
zoskupenych okolo $kél a vychddzala z ich osob-

Patrick Werkner, in his paper on the Vienna
Kunstgewerbeschule, discusses modernisation
characteristics in instruction (already pres-
ent in the Secession period), focusing on Franz
Cizek’s classes and the "Kineticism" he introduced.
It can be understood not only as one of the many
art "isms" of the 1920s but also as the name of the
pedagogical theory developed by Cizek, which was
later adopted mostly by his female students.

This introductory contextualisation is fol-
lowed by the first thematic group dealing with the
methods, networks and institutions of the art ed-
ucation reform. Julia Witt, from Berlin, describes
how this reform movement manifested in the
traditional art academies in the Weimar Republic
which were the reformers’ main target of criticism.
She presents the changes introduced to modernise
these institutions, focusing on academies merging
with arts and crafts schools which were supposed to
lead to the formation of a new type of art schools.

New schools introduced new instructional
methods and Lada Hubatova-Vackova, from
Prague, reports precisely on that. In her paper
on reformative "applied drawing", she focuses on
methods radically differing in their non-imita-
tiveness from the traditional method of illusion-
arily-conceived academic drawing using a model.
Alongside free imaginative ornamental drawing,
she introduces a method of mechanised drawing
which was promoted at SUR by Josef Vydra and
Frantisek Reichentdl.

Alena Kavéakova, from Olomouc, reports
on the 6th International Congress for Art Edu-
cation, Drawing and Art Applied to Industries
(1928) which presented an essential platform for
exchanging information and connections within
the reform movement. The organisers, Josef Vydra
(founder and director of SUR) and Frantigek
Viktor Mokry (later Head of Institution of Art
Education in Olomouc), built lively relationships
with the international art and art-pedagogical
avant-garde, especially with the personalities

active at the Dessau Bauhaus. For these mod-



nych kontaktov, spoluprace pri vydavani publika-
cif, realizovanych vystav, prednasok, kongresov
a z bohatej vzajomnej koreSpondencie.

Cornelia Wieg z Halle predstavuje vo svojom
prispevku umeleckopriemyselnt $kolu BURG
v Halle, zaloZenu uz v roku 1915, ako ,,starsiu
sestru” Bauhausu. Bohat4 ¢innost umeleckej $koly
BURG md totiZ podobnosti s Bauhausom, najmi
v propagacii kolektivneho ducha tvorby prostred-
nictvom dielenskej vyucby a spoloénych vystav,
ako aj v spolupréci s priemyslom. Na rozdiel od
svojej ,slvnejsej sestry” vSak BURG vzdy kladla
na prvé miesto samotnu tvorbu pred akymkolvek
inym programom ¢i cielom.

Pozicia Bauhausu v konstelacii moderny
je teda vhodnou témou pre druht skupinu pri-
spevkov, ktorych cielom nie je spochybnit kvalitu
Bauhausu, ale otvorit pole aj pre inych aktérov
a ukézat, Ze i Bauhaus nadviazal na uz existujtce
trendy a aktivity. Meghan Forbes z New Yorku
v prispevku , Bauhaus mimo Bauhaus” dokumen-
tuje vztahy medzi nemeckou 8kolou a éeskou
avantgardou. Na priklade edicie Bauhausbiicher
vedenej Laszléom Moholy-Nagyom sprestiuje
viazanost Bauhausu na stredoeurépsku avant-
gardu, ktord bola charakteristickd mnohymi
lokalnymi strediskami bez hierarchického vztahu.
Alexandra Panzert z Hannoveru ukazuje, Ze si
Bauhaus vydobyl svoje $pecifické miesto v rdmci
reformnych umeleckych 8kél najmé svojou vyni-
mo¢nou komunikaénou stratégiou, jeho vyucovaci
program je vSak porovnatelny s programom jeho
homolégov (Kolin, Berlin, Frankfurt, Halle...).
Istym sp6sobom predstavuju tieto prispevky dva
metodické pristupy, ktoré pontkaji nové ¢itanie
Bauhausu v stredoeurépskom kontexte.

Tretia ¢ast zbornika sa napokon venuje va-
riantom reformnych umeleckych §kél. Grit Weber
z Frankfurtu predstavuje Frankfurtska skolu ume-
nia, ktord bola svojho ¢asu vyznamnou stiéastou
moderniza¢ného hnutia v tomto meste. Otazkou
pritom zostava, preco sa na tito intitdciu zabudlo

napriek tomu, Ze na nej posobili vyznamn{ umelci

Skola ako laboratérium moderného Zivota

ern-minded men, the Bauhaus became an inevi-
table paradigm. The papers in these proceedings
make it evident that art education reform, as
aresponse to the crisis in art and education, was
aresult of activities by personalities grouped
around schools, and originated from their private
connections, collaboration in publications, organ-
ising exhibitions, lectures, congresses and exten-
sive mutual correspondence.

In her paper, Cornelia Wieg, from Halle, de-
scribes the school of applied arts BURG, founded
already in 1915 as the "older sister" of the Bauhaus.
The abundant activity of the BURG art school
resembled the Bauhaus - especially concerning
the promotion of collective creative spirit with
workshop instruction and joint exhibitions as well
as cooperation with industry. However, unlike
its "more famous sister”, the BURG always placed
creation itself before any other program or target.

The position of the Bauhaus in the constel-
lation of modernism was, therefore, a suitable
topic for the second group of papers aiming not
to question the quality of the Bauhaus, but to
expand the field to other schools and demonstrate
that also the Bauhaus pursued already existing
trends and activities. Meghan Forbes, from
New York, documents the relationship between
the German school and Czech avant-garde in
her paper ,Decentering the Bauhaus®. Referring
to Bauhausbiicher (the Bauhaus books series),
edited by Laszlé Moholy-Nagy, she analyses Bau-
haus’s links to the Central European avant-garde
characterised by several local centres that were
not hierarchically connected. Alexandra Pan-
zert, from Hannover, shows that the Bauhaus
earned its specific position among reformed art
schools principally due to its outstanding com-
munication strategy; however, its curriculum is
comparable to the curriculums of its homologues
(Cologne, Berlin, Frankfurt, Halle, ...). In a way,
these papers present two methodical approaches
offering a new perception of the Bauhaus in the

Central European context.
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a pedagdgovia a Ze fungovala v meste, ktorého
dynamika trvalo poznacila teériu metropolitného
urbanizmu. Medzi iné ,pozabudnuté” skoly patria
aj tie, ktoré prekvitali v medzivojnovom obdobi

v Madarsku. O nich referuje Katalin Bakos z Bu-
dapesti. I8lo o tri gkoly dielenského typu (Jaschi-
kova umeleckd $kola, Mtihely zaloZend Sdndorom
Bortnyikom a $kola Atelier), ktoré predstavovali
modernt alternativu klasickej umeleckej vyucby
svojim zameranim na dizajnérsku tvorbu. Tieto
Skoly boli vSak aj miestom, kde p6sobili umelci
ovplyvneni revolu¢nymi teériami ¢i mlad{ imig-
ranti zidovského pévodu. Mnohé zo spominanych
8kol boli ¢inné predovietkym v dvadsiatych a tri-
dsiatych rokoch minulého storo¢ia, ¢o vSak nebol
pripad zlinskej Batovej Skoly umén, zaloZenej a
v roku 1939. O jej vzniku diktovanom naliehavou
potrebou riesenia estetickych aspektov batovskych
vyrobkov a o jej $pecifickej histérii vo vojno-

vom (a povojnovom) kontexte pi3e na zéver Vit
Jakubiéek zo Zlina.

Utastnitkam a Gié¢astnikom sympézia sa poda-
rilo naértnit ziva historickd mozaiku reformnych
umeleckych $kdl v stredoeurépskom kontexte, kto-
rej komplexnost si urcite Ziada dalsie vystupy pro-
strednictvom hlbsich spolo¢nych studif ¢i vystav.

Skuto¢nost, Ze niektoré skoly st viac a iné
menej zname, nemusf reflektovat ich kvalitu, skor
neskorsiu historiografiu, mnozstvo zachovanych
zdrojov, a napokon aj ich geografické umiestne-
nie. Takmer pri v8etkych 8kolch sa stretdva-
me s problémami pri hladan{ prameriov, kedze
archivy a zbierky $kél sa zachovali len vynimoc¢ne;
ovela beZnejsie je, Ze boli zni¢ené alebo stratené.
Preto tak vyrazne vynikajud instittcie, ku kto-
rym sa zachovalo viac zdrojov, resp. ktoré pocas
svojej existencie vydavali ¢asopisy, knihy, vyroc-
né spravy atd. Je potrebné aj hlbsie prestudovat
prinos niektorych vyznamnych osobnost{ - popri
Laszl6ovi Moholy-Nagyovi, Walterovi Gropiusovi
a Hannesovi Meyerovi treba poukdzat na rolu, kto-
ri zohrali Lajos Kassék, Sandor Bortnyik, Zdenék
Rossmann, Josef Vydra, Karel Teige... I8lo pri-

The third part of the proceedings concludes
with variants of the reformed art schools. Grit
Weber, from Frankfurt, presents the Frankfurt
Kunstschule which was at the time a vital part
of the modernisation movement in the city. The
unanswered question about the Frankfurt school
is why this institution was forgotten despite the
fact that outstanding artists and teachers were
active there, and it operated in the city with dy-
namics that left a permanent mark on the theory
of metropolitan urbanism. Other "forgotten”
schools include those that flourished in Hungary
during the interwar period. Katalin Bakos, from
Budapest, describes three workshop-type schools
(School of Almos Jaschik, Miihely of Sandor
Bortnyik and Atelier of Dezsé Orbén) with a focus
on design, a modern alternative to classic art in-
struction. However, these schools were also places
where artists influenced by revolutionary theo-
ries or young immigrants of Jewish descent were
active. Many of the mentioned schools were active
primarily in the interwar period, but this was not
the case of the School of Arts in Zlin, founded in
1939. In the final paper of these proceedings, Vit
Jakubiéek from Zlin reports on its emergence
dictated by the urgent need to address the aes-
thetic aspects of Bata’s products and on its specific
history in the war (and post-war) contexts.

All the participants in the symposium out-
lined the living historical mosaic of reformed art
schools in the Central European context with its
complexity clearly requiring further investigation
through more profound collaborative studies and
exhibitions.

The fact that some schools are more and others
less well-known does not necessarily reflect their
quality, but rather their later historiography, the
amount of preserved resources, as well as their ge-
ographic location. The research of almost all of the
schools, is often impeded due to a lack of resources.
In only rare cases were the archives and school
collections preserved; typically they were destroyed

orlost. Thus, the institutions with more preserved
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tom vzdy o umelcov, ktorf netvorili v uzavretych
priestoroch elitnych ateliérov, ale aktivne sa anga-
Zovali v procese hlbsich spolo¢enskych zmien. To
nds vedie k otdzke $irsej historickej kontextuali-
zécie reformného hnutia, pretoZe sa netykalo iba
umenia a vytvarnikov, ale bolo spojené aj s nalie-
havymi reformami celej spolo¢nosti.

Bratislavska iniciativa md byt povazovana za
prvotny impulz k hlb$iemu vyskumu (staro)novej
témy, ktorej dbleZitost je potvrdend prave pretr-
vanim istych pedagogickych schém avantgardy
amoderny v priebehu 20. storo¢ia. Snazili sme sa
tiez zallenit moderné reformné hnutie do $irsich
umelecko-historickych kontextov stredoeurép-
skeho regiénu. Na osobitny vyvin v rakdsko-uhor-
skej monarchii poukézal $pecidlny host Miklés
Székely z Budapesti. Na zaujimavom pripade
vzniku priemyselnych §kél a miizef v Uhorsku
v rokoch 1884 - 1914 vysvetlil, ako uZ tieto inti-
tdcie pracovali s ideami, ktoré boli centrélne pre
reformu umeleckého $kolstva v medzivojnovom
obdobi. O dedi¢stve reformnych $kél sa debato-
valo v zdvere sympézia v ramci okrthleho stola.
Bohunka Koklesova, rektorka VSVU v Bratislave,
aIva Knobloch Janakova z UPM v Prahe sa spo-
lo¢ne zamysleli nad stavom stic¢asného umelecké-
ho skolstva, ktoré, zd4 sa, preziva krizové obdobie
alen tazko si hladd cestu k si¢asnému Zivotu
plnému rozporuplnych zmien (& uz politickych,
ekonomickych alebo technologickych).

Nase sympézium Skola ako laboratérium
moderného Zivota vnimame ako laboratérium
medzindrodnej vedeckej spolupréce, kde maji
svoje miesto nielen teoretici a teoreticky, ale
iludia z umeleckej, dizajnérskej a pedagogickej
praxe, a tiez vSetci i, ktorf sa o umenie a vzdelava-
nie zaujimaju. Difame, Ze tento zbornik je prvou
z dalsich publikécii medzindrodného a transdisci-
plindrneho charakteru k téme umeleckej vychovy

v $irSom historickom kontexte.

resources or those that published journals, books,
annual reports and other documents stand out. It

is also necessary to gain more in-depth insight into
the contribution of some distinguished personali-
ties: alongside Laszlé Moholy-Nagy, Walter Gropius,
and Hannes Meyer, it is important to shed light on
the roles assumed by Lajos Kassék, Sandor Bort-
nyik, Zdenék Rossmann, Josef Vydra, Karel Teige
and others. They were always artists who did not
create in the confined places of elite studios, but
were actively involved in the process of more signif-
icant social changes. This raises the question of the
broader historical contextualisation of the reform
movement as it was not related solely to art and
artists, but also to the urgent reforms of society.

The Bratislava initiative is meant to be
viewed as a prime impulse for more in-depth
research into an (old) new topic with its impor-
tance confirmed by the persistence of specific
avant-garde and modernist pedagogical schemes
over the course of the 20th century. We also tried
to integrate the modern reform movement into the
broader art-historic contexts of the Central Euro-
pean region. Special guest Miklés Székely, from
Budapest, indicated a particular development in
the Austro-Hungarian Monarchy. With an im-
pressive description of the emergence of arts and
crafts schools and museums in Hungary between
1884 and 1914, he explained how these institutions
worked with ideas central for the reform of art
education in the interwar period.

The end of the symposium focused on a round
table debate on the legacy of the reformed schools.
Bohunka Koklesova, Rector of the Academy of Fine
Arts and Design in Bratislava, and Iva Knobloch
Janakova, from the Museum of Decorative Arts in
Prague, jointly considered the status of contemporary
art education which appears to be experiencing a pe-
riod of crisis, and is challenged to find a way to render
modern life full of contradictory changes (either in
politics, economy, or technology).

We perceive our symposium, School as a Labo-

ratory of Modern Life, as a laboratory of international



Skola ako laboratérium moderného Zivota

scholarly cooperation where there is a place not
only for theoreticians but also for people from art,
design and pedagogical practices as well as all those
interested in art and education. We hope that these
proceedings will be the first of many publications
of an international and transdisciplinary nature on
art education in a broader historical context.
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Skola umeleckych remesiel v Bratislave (SUR)"
vznikla v porovnani s inymi, podobne zamera-
nymi $kolami relativne neskoro. Kym v mnohych
katoch Eurdpy uz pred prvou svetovou vojnou
prebiehala reforma umeleckého $kolstva a o slovo
sa hlasili umelecké avantgardy, Slovensko sa po
roku 1918 nachédzalo vo faze intenzivnej vystav-
by. Samozrejme, nemozno tvrdit, ze sa kultirny
Zivot musel budovat od tplnych zdkladov, avsak
oproti zdpadnej Eurdpe existoval vyrazny posun,
ktory bolo nevyhnutné v priebehu ¢o najkrat-
Sieho ¢asu dobehnut. Suviselo to so $pecifickou
situdciou, v akej sa krajina nachddzala. V désled-
ku intenzivnej madarizacie v poslednych desat-
roCiach 19. storoc¢ia tu chybali zdkladné narodné
institdcie, ku ktorym mozno pocitat aj verejné
umelecké $koly.” Préve v masivnej podpore kultt-
ry vidi slovensky historik Ivan Kamenec jeden zo
zakladnych néstrojov, ktorym sa ¢eskoslovenska
vlada snazila pripttat Slovensko k novovzniknu-
tému demokratickému $tdtu.’ Budovanie chy-

bajicich institicii, podpora narodného skolstva

1 Zakladnou sekundérnou literatirou o bratislavskej Skole
umeleckych remesiel je nepochybne prvé a zatial jedind
monografia od historicky umenia Ivy MojZiSovej. Pozri
Iva MojZi3ova, Skola moderného videnia. Bratislavskd SUR
1928 - 1939, Bratislava 2013.

2 Lubica Kédzmerovd, K vyvinu $truktdry $kolstva na
Slovensku v rokoch 1918 - 1939, in: Milan Zemko -
Valerin Bystricky (eds.), Slovensko v Ceskoslovensku
(1918 - 1939), Bratislava 2004, s. 433.

3 Ivan Kamenec, Hlavné trendy vyvoja slovenskej kultiry
v kontexte spolo¢enského a politického Zivota za
predmnichovskej republiky, in: Zemko - Bystricky (pozn. 2),
S. 447.

SUR - bratislavska $kola, ktora sa nebala moderny

SUR, as the first arts and crafts school in Slova-
kia, emerged relatively late compared to other
schools with a similar focus. While in many parts
of Europe even before the First World War, the
reform of art education was already in progress
and avant-garde in art was trying to get its ideas
across, after 1918 Slovakia was undergoing an
intensive development phase. Indeed, it cannot be
claimed that cultural life had to be built from the
ground up; however, there was a significant shift
in contrast with Western Europe with which it was
necessary to draw level in the shortest possible
time. It was related to the country's specific situa-
tion. As a result of intense Hungarianization in the
last decades of the 19th century, there was a lack
of basic national institutions, including public art
schools.” It is precisely in the massive support of
culture that Slovak historian Ivan Kamenec sees
one of the fundamental instruments with which
the Czechoslovak government sought to bind Slo-
vakia to the newly established democratic state.’

However, the building of missing institutions, the

1 The basic secondary literature on the SUR is undoubtedly
the first and to date only monograph by art historian Iva
MojziSova. See Iva Mojzisov3, Skola moderného videnia.
Bratislavskd SUR 1928 - 1939, Bratislava 2013.

2 Lubica Kédzmerov4, K vyvinu $truktdry $kolstva na
Slovensku v rokoch 1918 - 1939, in: Milan Zemko -
Valeridn Bystricky (eds.), Slovensko v Ceskoslovensku (1918
-1939), Bratislava 2004, p. 433.

3 Ivan Kamenec, Hlavné trendy vyvoja slovenskej kultary
v kontexte spolo¢enského a politického Zivota za
predmnichovskej republiky, in: Zemko - Bystricky (note
2), . 447.
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¢i spolkového Zivota vSak nardzala na akttny
problém s lojlnym odbornym persondlom.
Nielenze chybali odbornici, ale drviva va¢sina
ucitelov a tradnikov, ktorf len niekol'ko rokov
predtym slazili Uhorsku, nemala zdujem poma-
hat pri budovani nového $tatu. Z tohto dévodu
boli na Slovensko povolanf ¢eski uéitelia, dradnici
a intelektudli, ktori tu ziskavali kl'u¢ové pozicie

v kultdrnom, spolo¢enskom a hospodérskom

Zivote.*

»Nové umeleckopriemyselné hnutie“
Nie je preto vébec prekvapujuice, Ze aj pri vzniku
Skoly umeleckych remesiel v Bratislave v roku
1928 stali dvaja Ceski intelektudli - Josef Vy-
dra (1884 - 1959), v tom &ase $kolsky inspektor
pre vytvarni vychovu na Slovensku, a Antonin
Hotej3 (1901 - 1967), mlady referent Obchodne;
a priemyselnej komory v Bratislave, zodpovedny
za umelecké remesld. Nevyhnutni intitucionél-
nu podporu pre svoju rozsiahlu osvetovt ¢innost
nasli prave v Obchodnej a priemyselnej komo-
re v Bratislave, ktord zdruzovala vyznamnych
predstavitelov miestneho priemyslu a obchodu,
a mala tak bytostny zaujem o hospodérsky rozvoj
Slovenska.

Hofej$ oznacdoval dianie na Slovensku
v druhej polovici dvadsiatych rokov ako ,nové
umeleckopriemyselné hnutie”. V roku 1930 opisal
tieto snahy, ktorych bol nielen nad$enym inicia-
torom, ale aj netnavnym aktérom, takto: ,Kvalita
dala tieZ vzniku novému hnutiu umelecko-prie-
myselnému, ktoré si zaumienilo pracovat na zlep-
$enf trovne vietkych potrieb moderného ¢love-
ka, u ktorych rozhoduje i kvalita vzhladu. Toto
hnutie po¢ina u dnesného Sperku a konéf u lud-
ského pribytku, domu a stavby miest. Re$pektuje
poziadavky socidlne, hygienické, hospodérske,

umelecké, pedagogické. Chce zlepSenie zivota

4 Iba v oblasti $kolstva hovori Kamenec asi 0 1 400 ¢eskych

pedagdgoch povolanych na Slovensko. Tamze, s. 448.

support of national education and the establish-
ment of unions and associations encountered an
acute issue regarding a loyal professional staff. Not
only were the experts absent, but the vast majority
of teachers and clerks who had served Hungary
only a few years before, were uninterested in help-
ing to build the new state. For this reason, Czech
teachers, clerks and intellectuals were called to
Slovakia to assume crucial positions in cultural,

social and economic life.*

"New Applied Arts Movement"
It is therefore not at all surprising that two Czech
intellectuals, Josef Vydra (1884-1959) at that time
a school inspector for art instruction in Slovakia,
and Antonin Hotej§ (1901-1967) a young clerk
of the Chamber of Commerce and Industry in
Bratislava responsible for arts and crafts, estab-
lished SUR in Bratislava in 1928. They found the
necessary institutional support for their extensive
educational activities precisely in the Chamber
of Commerce and Industry in Bratislava, which
brought together important representatives of
local industry and trade, and thus had a vital inter-
est in the economic development of Slovakia.
Horejs$ described the events in Slovakia of the
second half of the 1920s as a “new applied arts
movement”. In 1930, he reported on the endeav-
ours of which he was not only an enthusiastic
initiator but also a tireless partaker as follows:
“Quality has also given rise to a new applied arts
movement aiming to work on improving the
standard of all needs of a modern person, in which
quality appearance also matters. This movement
begins with today's jewellery and ends with
dwellings, houses, and the construction of cities.
It respects social, hygienic, economic, artistic and

pedagogical requirements. It strives to improve the

4 Kamenec speaks of approximately 1400 Czech
pedagogues called to Slovakia in the field of education
alone. Ibid., p. 448.



¢loveka na tejto planéte, pokial sa to da docielit
uslachtilou a krdsnou vyrobou.”

Slovnym spojenim ,,nové umeleckopriemy-
selné hnutie”®, ktoré bolo iste in§pirované pojma-
mi ako nové videnie, novd architektdra ¢i nova
typografia, Hotej$ dokonale vystihol situdciu,

v akej sa vtedy nachddzali novodobi{ budovatelia
a reformétori bojujuci za kultirne a hospodér-
ske pozdvihnutie Slovenska. Na jednej strane si
uvedomovali, Ze ich prvoradou tlohou je polozit
uplné zéklady, no na strane druhej velmi dobre
chépali, Ze musia v ¢o najkratSom ¢ase dobehnut
procesy, ktoré sa v inych krajindch kontinuélne
vyvijali niekolko desatro¢i. Pre oblast umelecké-
ho priemyslu to znamenalo vybudovat kli¢ové
institicie ako chybajicu umeleckopriemyselni
kolu, paralelne s riou zalozit umeleckoprie-
myselné mazeum, podporit moderny umelecky
priemysel cez odborny zvéz typu nemeckého
Werkbundu, ale aj osvetovt ¢innost vo forme vy-
stav, ¢asopisov a publikdcif.” Pri vSetkych tychto
iniciativach zohrévali kli¢ovi dlohu prave Vydra
s Hot'ejSom. Z obsahovej stranky nechceli kopi-
rovat koncepty predchddzajiceho 19. storocia,
ba prave naopak. Oproti inym krajindm mozno

v provizérnych podmienkach sa snazili reagovat
na vyzvy modernej doby a zavddzat na Slovensku
aj z medzindrodného hladiska najprogresivnej-
sie trendy v odbore. Hoci sa nasledujtci Vydrov
vyrok vztahoval na program Skoly umeleckych
remesiel, dokonale charakterizuje aj ostatné

5 A.[Antonin] Hofej$, Novy umelecky priemysel, Slovenskd
Grafia 11,1930, €. 4, 8. 20.

6 Na inych miestach hovori Hot'ejs aj o ,modernom
umeleckopriemyselnom hnut{”.

7 Pre viac informécif o umeleckopriemyselnom hnut{
v zahrani¢{ a v éeskych zemiach pozri napriklad Lada
Hubatova-Vackova, Krasa véci, pramysl a modern{
spole¢nost (1870-1918), in: Lada Hubatova-Vackov4 -
Martina Pachmannové - Pavla Pe¢inkové (eds.), Véci
a slova. Umélecky priimysl, uzité uméni a design v Ceské teorii

a kritice 1870-1970, Praha 2014, s. 27-63.

SUR - The Bratislava School with No Fear of Modernism

lives of people on this planet if it can be achieved
by virtuous and beautiful production.”

Hotej$’s use of the phrase “new applied
arts movement”® which was undoubtedly in-
spired by concepts such as New Vision (Neues
Sehen), New Building (Neues Bauen) and New
Typography, perfectly depicted the situation in
which then-contemporary builders of society
and reformers fighting for Slovakia's cultural
and economic enlightenment existed. On one
hand, they were aware of their primary task to
lay comprehensive foundations, but on the other,
they understood very well that they had to draw
level with the processes that had been continually
developing in other countries for several decades.
For applied arts, this meant building key insti-
tutions such as the absent arts and crafts school,
establishing a museum of applied arts in parallel
with it, supporting the establishment of a profes-
sional union similar to the German Werkbund, but
also engaging in enlightenment activities in the
form of exhibitions, magazines, and publications.’
Vydra and Horej$ played a crucial role in all of
these initiatives. They did not want to duplicate
the concepts of the previous century in terms
of content. In fact, compared to other countries,
albeit in interim conditions, they tried to respond
to the challenges of the modern era and introduce
the most progressive international trends in the
field to Slovakia. Although the following statement
by Vydra is related to the curriculum of SUR, it

5 A.[Antonin] Hotej$, Novy umelecky priemysel, Slovenskd
Grafia 11, 1930, no. 4., p. 20.

6 In other texts, Hot'ej$ also writes about “modern applied
arts movement”.

7 For futher information on the applied arts movement
in abroad and the Czech lands see, for instance, Lada
Hubatové-Vackovd, Krésa véci, pramysl a moderni
spoleénost (1870-1918), in: Lada Hubatové-Vackova -
Martina Pachmannové - Pavla Pe¢inkov (eds.), Véci
a slova. Umélecky priimysl, uzité uméni a design v ceské teorii

a kritice 1870-1970, Praha 2014, pp. 27-63.
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snahy o rozsiahlu reformu umeleckého priemys-
lu, ktorej bol jednou z najdélezitejich osobnosti:
,Nebat sa moderny, kriticky z nej vyberat a sku-
Sat vSetko najnovsie a prendsat vysledky spit do
vyroby (...)
Ideélna prileZitost na oficidlne spustenie

«g

takého vyznamného projektu, akym bolo budo-
vanie prvej verejnej umeleckej $koly na Sloven-
sku a prvého umeleckopriemyselného muzea,
sa naskytla pri prileZitosti desiateho vyrocia
zaloZenia Ceskoslovenskej republiky. Plany

a koncepcie boli uz vtedy jasné a ambiciézne, no
redlne zaciatky oboch institdcii o to skromnejsie.
Budtica Skola umeleckych remesiel za¢ala svoju
¢innost 9. novembra 1928 v prenajatych priesto-
roch Statnej priemyselnej $koly v Bratislave tromi
kurzami ako veferna $kola kreslenia Obchod-
nej a priemyselnej komory. ,Tyto vecerni, stalé
kursy vznikli jako zkouska snad budouci 8koly
uméleckych ¥emesel (...),“° oznamoval kratko
nato ¢asopis Vytvarné snahy, organ Zvazu Cesko-
slovenského diela. Paralelne s vedernou $kolou
kreslenia sa zac¢alo v izad{, mimo o¢{ verejnosti,
budovat umeleckopriemyselné mizeum, ktoré
aspoii podla koncepcie malo byt svojou formou,
ulohami, vedeckym charakterom a najmé zbier-
kou zameranou iba na vyrobu poslednych 50
rokov a st¢asnost'® ,,opravdu novym Ustavem
toho druhu v Evrop&“". Nie je azda nijako pre-

kvapujuce, ze pri vzniku tychto dvoch institicii,

8  Josef Vydra, Potiatky prvej umeleckej $koly na Slovensku.
30 rokov od zaloZenia Skoly umeleckych remesiel
v Bratislave, Vytvarny Zivot 111, 1958, ¢. 8, s. 300.

9  Velerni $kola kresleni Obchodni a Zivnostenské komory
v Bratislavé, Vyitvarné snahy X - Vytvarnd vychova, priloha
Vytvarnych sndh, 1928 - 1929, ¢. 8, s. 84.

10  List Kuratéria umelecko-priemyselného muzea
v Bratislave mestskému zastupitel'stvu mesta Bratislavy
7 20.10. 1931, Statny archiv Bratislava, osobny fond
PhDr. Antonin Hotej, $katula 3, Spisy Umelecko-
priemyselného muzea v Bratislave.

1 TamzZe.

also perfectly characterises other efforts for an
extensive reform of applied arts, of which he was
one of the most important figures: “Having no fear
of Modernism, critically choosing and trying out
everything that is novel and conveying the results
back to production (...).”*

The ideal opportunity to officially launch such
an important project as the establishment of the
first public art school in Slovakia and the first mu-
seum of applied arts arose on the occasion of the
10th anniversary of the founding of the Czechoslo-
vak Republic. The plans and concepts were already
clear and ambitious, but the real beginnings of
both institutions were all the more modest. The
future SUR began its activities on 9 November
1928, in rented premises of state industrial school
with three evening school drawing courses of
the Chamber of Commerce and Industry. “These
permanent evening courses were created as a test
of perhaps the future school of arts and crafts
(...),"” announced the journal Vyitvarné snahy (Art
endeavours), of the Association of the Czechoslo-
vak Werkbund (Svaz ¢eskoslovenského dila). In
parallel with the evening school of drawing, in the
background and out of the public eye, they began
to build a museum of applied arts which, at least
according to the concept, was to be in its form,
tasks, scientific character and especially collec-
tion focused only on the production of the past 50
years and the present'®, “a truly new institution of
this kind in Europe™.

8  Josef Vydra, Po¢iatky prvej umeleckej $koly na Slovensku.
30 rokov od zalozenia Skoly umeleckych remesiel
v Bratislave, Vyitvarny Zivot 111, 1958, no. 8, p. 300.

9 Velerni $kola kresleni Obchodni a Zivnostenské komory
v Bratislavé, Vytvarné snahy X - Vytvarnd vjchova, priloha
Vytvarnych sndh, 1928 - 1929, no. 8, p. 84.

10  Letter of the Bratislava Museum of Applied Arts Board
to the Bratislava City Council of 20 October 1931, Statny
archiv Bratislava, personal archive of PhDr. Antonin
Hotej3, box 3/6 (1927-1932).

un  Ibid.
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Budova U¢iiovskych $kl a SUR v Bratislave,
30. roky
Building of the Vocational Schools and SUR

in Bratislava, 1930s

SUR - bratislavska $kola, ktora sa nebala moderny
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pre rozvoj umeleckého priemyslu kld¢ovych, stali
prave Vydra a Horej$. Vydra sa postavil na ¢elo
pripravovanej Skoly umeleckych remesiel, Hot'ej$
prebral dlohu spravcu zbierok a kniznice umelec-
kopriemyselného muizea. Hoci skola aj mtzeum
zacali svoju ¢innost prakticky paralelne a v po-
dobne skromnych podmienkach, ich osud bol
diametrélne odli$ny. Ako rozhodujtci faktor pre
preZzitie institdcie sa ukadzala byt vhodnd budova.

Novy zaciatok v novej budove

Kym novovzniknuté umeleckopriemyselné ma-
zeum bez vyhovujucich priestorov nikdy nedo-
kazalo oficidlne zacat svoju ¢innost,"” idea prvej
verejnej umeleckej $koly na Slovensku sa mohla
rozvinut préve vdaka vlastnej budove. PrileZitost
ziskat vhodné ucebne a najma moderné, dobre
vybavené dielne sa naskytla prepojenim s miest-
nymi Uétlovskymi skolami, ktoré sa v roku 1930
prestahovali do novopostavenej funkcionalistic-
kej budovy na Vazovovej ulici. Vydra, ktory sa
stal riaditelom oboch $kél, takto ziskal moZnost
naplno realizovat koncepciu modernej umeleckej
skoly, a to, podobne ako Bauhaus v Dessau, vo vy-
nimo¢nej architektdre.”” Kym dovtedy pre Vydru
predstavovala absencia verejného umeleckého
skolstva na Slovensku komplikdciu, kedZe sa ne-
mohol pri rozbehu $koly opierat o uz existujtice
zdzemie, v novej budove sa z nedostatku tradicie
stala vyhoda. S podporou Ministerstva $kolstva

12 Jediné, ¢o sa podarilo z pripravovaného
umeleckopriemyselného muzea zrealizovat, bola
Citaren ¢asopisov, ktorti po definitivnom stroskotant
projektu mtizea prebrala préave SUR. Viac pozri:
Kléra Presnajderovd, Nové skuto¢nosti o prvom
umeleckopriemyselnom muzeu v Bratislave, Designum
XXIII, 2017, €. 4, 5. 56-61.

13 Funkcionalistickt budovu Uétlovskych $kél na Vazovovej
ulici navrhli architekti Jitf Grossmann a Alois Baldn
v roku 1925. So stavbou sa za¢alo uz v roku 1928, no pre
nedostatok finanénych prostriedkov ju nebolo mozné
dokoncit celt naraz. Jej realizdcia sa nakoniec natiahla az

do roku 1937.

Perhaps it is not at all surprising that Josef Vydra
and Antonin Hofej$ stood at the establishment of
these two institutions which were crucial for the
development of applied arts. Vydra took the lead
of the future SUR, Hotej§ assumed the position
of the collection and library curator of the mu-
seum of applied arts. Although the school and
the museum started practically in parallel and
under similarly modest conditions, their fate was
diametrically different. An appropriate building
proved to be a decisive factor for the survival of

the institution.

New Beginning in the New Building

While the newly established museum of applied
arts did not officially commence its activities with
suitable premises,' the idea of the first public art
school in Slovakia developed thanks to its own
building. The opportunity to acquire suitable
classrooms and, in particular, modern, well-
equipped workshops, was provided by the merger
with the local Vocational Schools, which in 1930
moved to the newly built Functionalist building

at Vazovova Street. Vydra, who was appointed
director of both schools, thus gained the opportu-
nity to fully implement the concept of a modern
art school, in an architecturally exceptional space.
This situation was similar to that of the Bauhaus in
Dessau.” While until then, the absence of public
art education in Slovakia represented a com-

plication for Vydra, as he could not rely on the

12 The only thing they managed to realise from the prepared
museum of applied arts was the magazines reading room,
which SUR took over after the plans with the museum
project came to a full stop. See Kléra Pre$najderové, Nové
skuto¢nosti o prvom umeleckopriemyselnom muzeu
v Bratislave, Designum XXIII, 2017, no. 4, pp. 56-61.

13 The Functionalist building of Vocational Schools
at Vazovova Street was designed by architects Jiri
Grossmann and Alois Baldn in 1925. The construction
began already in 1928 but due to a lack of funds, it was

not completed all at once. Its realisation extended to 1937.



androdnej osvety a bratislavskej Obchodnej

a priemyselnej komory a s potrebnym technic-
kym zabezpecenim mohol zacat budovat novi
institdciu takpovediac na zelenej ldke. Na rozdiel
od mnohych eurépskych umeleckych $kél, ktoré
sa snazili o reformu, nemusel menit existujice
$truktary, ani bojovat s konzervativnejsie zmys-
lajicimi kolegami. Ani prepojenie s uz existujici-
mi Uénlovskymi $kolami nemalo negativny vplyv
na smerovanie Skoly umeleckych remesiel, ked%e
neslo o fiziu s tradi¢nou umeleckou akadémiou,
ale o volné prepojenie s prakticky orientovanymi
$kolami zodpovednymi za vychovu remeselnikov.
Vydra tento bratislavsky model vzdy vyzdvihoval
a prirovnaval ho okrem Bauhausu k umelec-
kopriemyselnym $koldm v Ziirichu a Bruseli."

Z funkcie riaditela sa cielene usiloval o to, aby
neslo iba o ic¢elné umiestnenie dvoch instittcif
do jednej spolo¢nej budovy. Z prepojenia mali
profitovat obe $koly - Uéilovské $koly najma

z toho, Ze tu pedagégovia SUR viedli viaceré
predmety a pomahali tak pozdvihnut celkovil
vytvarnd droverl uctiov. Naproti tomu vyhoda pre
SUR spocivala popri moZnosti vyuZivat dielne
najméi v tom, %e spomedzi vySe 2 000 uctiov'” Vy-
dra systematicky vyhladdval vynimo¢né vytvarné
talenty a umoZtioval im §tddium na SUR. Okrem
tychto u¢tiov bola SUR uréen aj pre vyucenych
remeselnikov so zdujmom o moderné trendy

a nadant mlddez z l'udovych a mestianskych $kél,
navstevovat ju v§ak mohol prakticky ktokolvek so
zdujmom o umelecké remeslo a reklamu. Do roku
1934 dokonca fungovala bez prijimacich talen-
tovych skisok, ¢o vSak malo negativny vplyv na
celkovi kvalitu vysledkov. Aj napriek o¢ividnému

14  Vydra, Podiatky prvej umeleckej (pozn. 8), s. 300.

15 Vo vyroénej sprave zo $kolského roku 1934/35 je uvedeny
pocet 2 000 az 2 300 uctiov. Pozri Skola uméleckych
remesel v Bratislavé, in: Vyirocnd zprdva uctiovskych $kol
a skoly umeleckych remesiel 1934 - 1935, s. 6, Slovenské
muzeum dizajnu, Archiv Ivy MojZiSovej, $katula

2016/0001/D.
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existing facilities during the launch of the school,
the lack of tradition became an advantage in the
new building. With the support of the Ministry of
Education and National Enlightenment and the
Bratislava Chamber of Commerce and Industry
and the necessary technical support, Vydra was
able to build a new institution, so to speak, on

a green field. Unlike many reform-minded Euro-
pean art schools, he did not have to change the ex-
isting structures or fight with more conservative
colleagues. Even the connection with the existing
Vocational Schools had no negative impact on

the direction of SUR, as it was not a merger with
a traditional art academy but a loose interconnec-
tion with practically oriented schools responsible
for the education of craftsmen. Vydra always
emphasised this Bratislava model, and besides the
Bauhaus, he compared it to the schools of applied
arts in Zurich and Brussels.” In his capacity as di-
rector, he strove to ensure that the merger was not
only about the pragmatic location of the two insti-
tutions in one shared building. Both schools would
benefit - the Vocational Schools, particularly from
SUR's pedagogues teaching various subjects there
and thus helping to raise the overall artistic level
of the apprentices. On the other hand, in addition
to the possibility to use the workshops, the great
advantage for SUR was that Vydra could systemat-
ically search for exceptional artistic talents from
over 2000 apprentices® and allow them to study
at SUR. Besides apprentices, SUR was intended
for trained craftsmen interested in modern trends
and talented youth from general and city schools,
but virtually anyone interested in arts and crafts
could attend. Until 1934, it even operated without

14  Vydra, Potiatky prvej umeleckej (note 8), p. 300.

15 According to the annual report of the 1934/35 academic
year there were 2 000 to 2 300 apprentices. See Skola
umeéleckych femesel v Bratislavé, in: Vjrocnd zprdva
uctiovskych $kél a skoly umeleckych remesiel 1934 - 1935, p. 6,
Slovenské muzeum dizajnu, Archive of Iva Mojzi$ov4,

box, 2016/0001/D.
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nepomeru vo vel kosti Uétiovskych 8kdl a Skoly
umeleckych remesiel nebola SUR vniman ako
menejcennd. Uz rok po fuizii dokonca administra-
tivne stdla nad Ucriovskymi $kolami, hoci praktic-
ky pocas celej svojej existencie fungovala formou
vecernych kurzov.” Aj tento fakt dokazuje, aka
podporu mal Vydra so svojim projektom na Mi-
nisterstve $kolstva a narodnej osvety (MSANO).

Vizia a program skoly

Na pochopenie celkovej koncepcie bratislavskej
Skoly umeleckych remesiel, ale aj velkej podpory
zo strany Statu sa treba vratit niekol'ko mesiacov
pred jej oficidlne spustenie. KlG¢ovy vyznam pre
smerovanie Skoly mala totiZ anketa Ministerstva
Skolstva a narodnej osvety v roku 1927.” Hoci
SUR pod vedenim Josefa Vydru pocas celej svojej
existencie sledovala jednotnt programov liniu
a fungovala mimoriadne konzistentne, nepanova-
la pri jej zakladan{ zhoda. N4zory sa réznili naj-
mé pri otdzke, aky typ $koly Slovensko potrebuje
a ¢i by tu ako prva verejnd vytvarnd kola nemala
vzniknut umeleckd akadémia. Jednym z hlav-
nych motivov, ktory nakoniec zasadne ovplyvnil
charakter pldnovanej skoly, bol strach z vychovy
tzv. umeleckého proletaridtu, ¢ize vy$tudovanych
umelcov neschopnych uplatnit sa v praxi. Roz-
hodujtce slovo v debate mal nakoniec sekény $éf
Ministerstva $kolstva a ndrodnej osvety Zdenék
Wirth. Vydra jeho postoj neskér komentoval: , Byl
to sekéni chéf Dr. Zd. Wirth na této anketé, ktery
se postavil proti vzniku néjaké nové umeélecké

$koly a dals{ vychové uméleckého proletaridtu

16 Pozri Vroénd sprava Skoly umeleckyich remesiel 1931 - 1932,
s. 3, Slovenské mizeum dizajnu, Archiv Ivy MojziSovej,
gkatula 2016/0001/D.

17 Anketu o zaloZeni umeleckej $koly na Slovensku zvolalo
v roku 1927 (resp. na jar 1928) Ministerstvo $kolstva
androdnej osvety na popud sekéného $éfa Aloisa Pizla.
Pozri Josef Vydra, Strach z uméleckého proletaridtu?,
Moravské zemské muzeum v Brné, Osobni fondy, Josef

Vydra, $katula 59, s. 4.

practical entrance examinations, which however,
had a negative impact on the overall quality of re-
sults. Despite the apparent discrepancy in the size
of SUR and the Vocational Schools, SUR was not
perceived as inferior. In just a year after the merg-
er, its position was above the Vocational Schools in
administration, although it practically functioned
in the form of evening courses throughout its
existence.” This fact also proves the strength of
support for Vydra's project from the Ministry of
Education and National Enlightenment.

The School's Vision and Program
Understanding the overall concept of SUR as well
as the great state support requires a look back at
events that transpired a few months before its
official opening. Especially the 1927 survey of
the Ministry of Education and National Enlight-
enment was of crucial importance.” Although
SUR led by Josef Vydra followed a single program
line throughout its existence and functioned
extremely consistently, there was no consensus
regarding its establishment. Opinions differed,
in particular as to what type of school Slovakia
needed and whether the first public art school
should be established as an art academy. One

of the main motives ultimately influencing the
character of the planned school was the fear

of educating the so-called art proletariat - art
graduates unable to find employment. Zdenék
Wirth, the section head of the Ministry of Edu-
cation and National Enlightenment, had the final

16 See Vjrotnd sprdva Skoly umeleckjich remesiel 1931 - 1932, p.
3, Slovenské mizeum dizajnu, Archive of Iva Mojzi$ov4,
box 2016/0001/D.

17 The survey on the foundation of an art school in
Slovakia was conducted in 1927 (de facto in the spring
of 1928) by the Ministry of Education and National
Enlightenment at the initiative of the department
head Alois Pizl. See Josef Vydra, Strach z uméleckého
proletaridtu?, Moravské zemské muzeum v Brné,

personal archive of Josef Vydra, box 59, p. 4.
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novou $kolou a zcela spravné svym zdsahem oto-
¢il vznik i program nové koly na Slovensku, kde
se $ilhalo jen po vysoké akademii umeéni, na zcela
jiné, praktické koleje (...).“’* Tento cit4t jasne uka-
zuje, ze myslienka vyssej umeleckej akadémie pre
budtceho riaditela SUR neprichadzala do Gvahy
a Ze jeho predstava o programe prvej verejnej vy-
tvarnej $koly na Slovensku sa zhodovala s pldnmi
ministerstva $kolstva. Naznacuje v8ak aj to, Ze

na Slovensku spoc¢iatku nepanovalo v§eobecné
nad$enie z presadzovanej koncepcie.

Pokial sa Vydra drzal nastoleného ciela,
vychovévat v Bratislave ,umelecko-vytvarny
dorast pre remesld, obchod a priemysel ku tvorbe
novych foriem (...)” a pomdhal tak ,priviest do-
mécu vyrobu a obchod na si¢asni medzindrodni
troveti modernej priem(yselnej) vyroby,“*° mal
pri budovani svojej skoly prakticky volnu ruku.
Neskor vyzdvihoval najmd moznost slobodne si
vyberat svojich spolupracovnikov a zostavit tak
pedagogicky zbor presne podla svojich predstév:

,Najvdac¢nej$im darom do vienka novej skoly
bola moznost zostavit si Gplne volne profesorsky
sbor z mladych a pokrokovych Iudi s praxou aj
v cudzine. To je, konecne, pravo kazdého dirigen-
ta umeleckého siboru, ale ¢asto sa nerespektuje.
Vysledok potom byva ndhodny a neuréity styl
skolskej prace a idea $koly s neostrymi kontirami
vychovného programu. Tato nevyhoda nestretla
novit Skolu umeleckych remesiel. Naopak, sbor
pracoval naozaj harmonicky, jednotne.“*

Pri vybere svojich budicich spolupracovni-
kov Vydra nehladel na ich etablované postavenie
v ramci akademického prostredia, podmienkou
neboli dokonca ani pedagogické skisenosti. Roz-

18  TamzZe,s. 4.

19 Vyrocnd zprdva ucriovskych skdl v Bratislave a vecernej
Skoly umeleckyich remesiel a reklam. umenia 1930 - 31,
nedislovana strana, Slovenské mizeum dizajnu, Archiv
Ivy MojZiovej, Skatula 2016/0001/D.

20 TamZe, neéislovand strana.

21 Vydra, Po¢iatky prvej umeleckej (pozn. 8), s. 300.

say in the debate. Vydra later commented on his
attitude as follows: “It was the section head Dr
Zd. Wirth in the survey who opposed the creation
of a new art school and further education of the
art proletariat by a new school, and quite rightly
by his intervention he switched the establish-
ment and program of the new school in Slovakia,
where they pined for a higher art academy, to an
utterly different, practical track (...).”"® This quote
clearly demonstrates that the idea of a higher art
academy was out of the question for SUR's fu-
ture director and that his idea of the first public
Slovak art school's program coincided with the
plans of the Ministry. However, it also suggests
that initially there was not much enthusiasm in
Slovakia for the advocated concept.

As long as Vydra adhered to the stated goal,
to educate the “artistic and creative upcoming
generation for crafts, trade, and industry towards
the creation of new forms (...)”" and thus helped
“to raise domestic production and trade to the
current international level of modern industri-
al production,” he practically had free rein in
building the school. Later, he mostly emphasised
the possibility of freely choosing his co-workers
and thus assembling a pedagogical staff precisely
according to his ideas: “The most rewarding gift
endowed to the new school was the free rein in
forming a faculty from young and progressive
people with experience from abroad. Ultimately,
this should be the right of every conductor of an
ensemble, but it is often ignored. The result is
then a random and indefinite style of school work
and the idea of a school with fuzzy contours of
its curriculum. The new school of arts and crafts

had not faced this disadvantage. On the contrary,

18 Ibid, p. 4.

19 Vyrocnd zprdva uctiovskych skdl v Bratislave a vecernej
Skoly umeleckyich remesiel a reklam. umenia 1930 - 31,
unnumbered page, Slovenské muzeum dizajnu, Archive
of Iva Mojzi8ov4, box 2016/0001/D.

20  Ibid., unnumbered page.



hodoval najmé nekompromisny nézor na tlohu
umenia vo svojej dobe, rozhladenost a otvore-

nost najnovsim tendencidm v odbore a urcite aj
nadSenie, kedZe bratislavsk4 $kola najmi v prvych
rokoch svojej existencie nepontikala idedlne pod-
mienky, zato vak nevidand slobodu pri budovani
novej, modernej institicie. Na malej vecernej $kole
v Bratislave sa tak stretla mimoriadne zaujimava
zostava ludi, z ktorych mnoh{ st dnes vnfmanf ako
najvyznamnejsi predstavitelia ¢eskej a slovenskej
vytvarnej moderny. AvSak v ¢ase, ked za¢inali svo-
ju pedagogickd ¢innost, vi¢sinou islo o mladych
absolventov umeleckych $kél, ktorych vnimanie
umenia nekore$pondovalo s konzervativnym slo-
venskym prostredim. Na SUR tak pdsobili aj dvaja
najvyznamnejsi slovenski modernisti, v roku 1928
iba 26-ro¢ny absolvent prazskej Umeleckoprie-
myselnej $koly Ludovit Fulla a jeho o nieco starsi
kolega Mikul4$ Galanda. Z ¢eského prostredia za
zmienku urcite stoja graficky dizajnér, architekt
ana kratke obdobie aj posluchd¢ Bauhausu Zdenék
Rossmann, ako aj jeho kolega a priatel z Brna,
fotograf Jaromir Funke. U¢il tu aj mlady architekt
a scénograf FrantiSek Tréster, maliar a textilny
vytvarnik FrantiSek Maly, keramikérka a sochar-
ka Julie Horovd, architekt Ferdinand Hrozinka

¢i v poslednych rokoch existencie $koly aj filmar

a fotograf Karel Plicka a sochar a priemyselny
vytvarnik Josef Vinecky.”” Svojim zdkladnym sme-
rovanim sa bratislavska $kola nijako vynimocne
neliila od ostatnych reformnych umeleckoprie-
myselnych 8kél. Orientdcia na potreby trhu, prica
v dieltiach, prepojenie na prax, to vietko ju radilo
do $ir$ieho medzindrodného kontextu. Vynimoc-
nou ju robila najmé uz spominana sloboda, s akou
Josef Vydra a jeho pedagégovia budovali jednotlivé
oddelenia, ich odvaha reagovat na miestne potreby

a zéroven zavadzat najaktudlnejsie trendy.

22 Krétke biografie jednotlivych ¢lenov pedagogického
zboru pozri MojZigové, Skola moderného videnia (pozn.

1), 5. 184-190.
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the faculty worked utterly harmoniously and
uniformly.”*

When choosing his future colleagues, Vydra did
not consider their established positions within the
academic environment; in fact, not even teaching ex-
perience was required. What mattered most was an
uncompromising view of the present-day role of art,
the knowledge of and openness to the latest trends in
the field and certainly enthusiasm, as the Bratislava
school, especially in the first years of its existence,
did not enjoy ideal conditions; nevertheless it offered
unprecedented freedom in building a new, modern
institution. Thus, an exceptionally interesting group
of people met at the small evening school in Brati-
slava; many of them are today perceived as the most
eminent personalities of Czech and Slovak modern
art. However, when they started with their teaching
activities, they were mostly young art school grad-
uates whose perception of art did not correspond
to the conservative Slovak environment. The two
most eminent Slovak Modernists, I.udovit Fulla, in
1928 a 26-year-old graduate of the School of Applied
Arts (Umélecko-primyslova Skola) in Prague and
his slightly older colleague Mikuld$ Galanda, were
also active at SUR. From the Czech environment, it is
certainly worth mentioning Zdenék Rossmann, the
graphic designer, architect, and for a short period
the Bauhaus student; as well as his colleague and
friend from Brno, the photographer Jaromir Funke.
Other teachers included FrantiSek Tréster, the young
architect and scenographer, Frantisek Maly, the
painter and textile artist, Julie Horov4, the ceramist
and sculptor, as well as architect Ferdinand Hro-
zinka. In the final years of the school's existence, the
filmmaker and photographer Karel Plicka, and the
sculptor and designer Josef Vinecky were also mem-
bers of the staff.”* With its fundamental direction,

21 Vydra, Po¢iatky prvej umeleckej (note 8), p. 300.
22 For short biographies of the individual faculty members,
see MojZi$ovd, Skola moderného videnia (note 1), pp.

184-190.
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Ked%e bratislavskd SUR vznikala od Gplnych
zékladov, jednotlivé oddelenia pribtdali postupne
v priebehu rokov. Kym v roku 1928 Vydra zacal
s tromi ve¢ernymi kurzami kreslenia, o desat
rokov neskdr uz SUR pontikala 8 ve¢ernych odde-
leni (grafické, fotografické, maliarske, keramické,
moédne a textilné, kovorobnych Zivnosti, drevoro-
obrabajucich Zivnosti, aranZovania vykladnych
skritl), tri denné oddelenia (aranZovania vy-
kladnych skrifi, médne a textilné a filmové), ako
aj $peciélne detské oddelenie. Uz toto zloZenie
sved¢ o jasnom zamerani na potreby sti¢asnos-
ti, ktord so sebou priniesla nesmierny rozmach
reklamy, obchodu a médy. Aj samotna vyucha
v jednotlivych oddeleniach reagovala na naj-
progresivnejsie tendencie v tom ¢i onom odbore.
Bratislavski $tudenti pod vedenim Zderika Ross-
manna uplatriovali vylu¢ne zdsady novej typogra-
fie, s Jaromirom Funkem hladali $pecificky jazyk
fotografie, v drevorobnom oddeleni Ferdinanda
Hrozinku navrhovali moderné interiéry a jedno-
duché drevené hracky a v oddeleniach kovorob-
nom, keramickom a textilnom experimentovali
s materidlom, jeho spracovanim novymi ¢i tradi¢-
nymi postupmi s cielom navrhnut kvalitny vyro-
bok pre $iroké masy. V aranzérskom oddeleni na-
proti tomu premyslenymi instaldciami reagovali
na novodoby fenomén aranzovania vykladnych
skrinl. Nové ¢asy reflektovala aj vyucba teoretic-
kych predmetov. Najvyraznejsim prikladom bol
predmet Stéasny vkus, ktory vyucoval spo-
luzakladatel SUR Antonin Hofejs. Za $pecidlnu
zmienku uréite stoja oddelenia filmové® a detské,
ktoré v Ceskoslovensku predstavovali absoltitnu
novinku a st dékazom Vydrovej odvahy a otvore-
nosti. Prvé sice vzniklo aZ v roku 1938, no vo svo-

jom obdobi bolo prvou verejnou filmovou $kolou

23 Viac k filmovému oddeleniu pozri Simona Béresov4,
Filmové oddelenie SUR, in: Lubomir Longauer - Kldra
Pre$najderova (eds.), Nebdt sa sprievodcu, (kat. vyst.), 2018,

S. 68-71.

the Bratislava school did not differ exceptionally
from other reformed schools of applied arts. Its
focus on market needs, working in workshops, and
association with practice placed it in a broader
international context. What made it exceptional
was the already mentioned freedom with which
Josef Vydra and his faculty created the individual
departments, and their courage in responding to
local needs while introducing the latest trends.
Since SUR was built from the very ground
up, the number of individual departments grad-
ually increased over the years. In 1928 Vydra
started with three evening drawing courses, but
ten years later, SUR had eight evening depart-
ments (graphic, photography, painting, pottery,
fashion and textile, metalworking, woodwork-
ing, window dressing), three daily departments
(window dressing, fashion and textile, and film)
as well as a special children's department. This
composition of the departments demonstrated
a clear focus on the present-day needs bring-
ing along a considerable boom in advertising,
business and fashion. Even the instruction in
the individual departments responded to the
most progressive tendencies in one or another
field. Zdenék Rossmann tutored his Bratislava
students exclusively on applying the principles
of New Typography; Jaromir Funke encour-
aged them to strive for a specific photography
language; in Ferdinand Hrozinka's woodworking
department, students designed modern interi-
ors and simple wooden toys. Moreover, in the
metalworking, pottery, and textile departments
they experimented with material and its pro-
cessing by using new and traditional methods
with the aim to design a quality mass product.
In the window dressing department, on the
other hand, they responded with sofisticated
installations to the modern phenomenon of
window dressing. The new era was also reflect-
ed in the instruction of theoretical subjects. The
most striking example was the subject named
Contemporary Taste taught by SUR co-founder,



v Ceskoslovensku.” Vydra a jeho spolupracovnici
vel'mi rychlo rozpoznali potencidl filmu, ktory
maloktord verejnd $kola povazovala za natol'ko
seriézny, aby mu venovala pozornost. V Bra-
tislave naproti tomu vnimali film v celej jeho
komplexnosti a stavili preto na vychovu zdatnych
yremeselnikov” pre filmovy priemysel schopnych
ovladdat kameru, zabezpecit osvetlovanie, strih,
stavbu kulis, laboratérne prace pre film ¢i dokon-
ca napisat libreto.” Specialne detské oddelenie
na SUR naproti tomu vzniklo uz v druhom roku
existencie 8koly a udrzalo sa az do jej konca.
Detské kurzy mali po cely ¢as vynimo¢né posta-
venie a Vydra im prikladal mimoriadny vyznam.
In3pirdciou mu boli detské kurzy Franza CiZeka
na viedenskej Umeleckopriemyselnej $kole,*® no
svoje kurzy v mnohom chépal pragmatickejsie.
Samozrejme, Ze aj v Bratislave prikladali velky
vyznam detskej tvorivosti, no zdrovenl v oddelen{
pre deti a mlddez videli moZnost podchytit mladd
generéciu a pripravit ju na buddce $tidium na
umeleckopriemyselnych $kolach. SUR tak pont-
kala detom od 8 do 14 rokov kurzy, ktoré kopi-
rovali existujice oddelenia pre dospelych, a to
nielen zameranim, ale aj v osobe vyuc¢ujiceho.
Mladé talenty tak mohli navstevovat maliarsky
kurz s Ludovitom Fullom, kreslenie s MikuldSom
Galandom, keramiku s Juliou Horovou ¢i textilnt
tvorbu s FrantiS$kom Malym a vyskusat si napri-
klad malovanie na platno temperovymi farbami,
modelovanie z hliny ¢i tkanie.”

24  Vydra, Po¢iatky prvej umeleckej (pozn. 8), s. 300.

25 Informadcia o zloZen{ $tudijného programu a vyucujicich
pochédza z propaga¢ného letdka filmového oddelenia.

26  Viac o kontaktoch Josefa Vydru a Franza Cizeka resp.
Cizeka pozri MojZi$ové, Skola moderného videnia (pozn.
1), 5.32-33.

27  Viac k detskému oddeleniu pozri Kléra Pre$najderovs,
Oddelenie detské, in: Longauer - Pre$najderové (pozn. 23),

S. 72-75.

SUR - bratislavska $kola, ktora sa nebala moderny

Antonin Hofejs. The film* and children's de-
partments are definitely worth special mention;
they represented an absolute novelty in Czech-
oslovakia and are proof of Vydra's courage and
openness. Although only established in 1938, the
film department was the first public film school
in Czechoslovakia.* As opposed to most public
schools that didn’t feel it was worthy of attention,
Vydra and his colleagues promptly recognised
the potential of film. They perceived film in all its
complexity and therefore built on the education of
skilful “craftsmen” for the film industry capable of
operating cameras, providing lighting, editing, set
design, film lab work, and even libretto writing.”
By contrast, the special children's depart-
ment at SUR emerged in the second year of the
school's existence and continued until the very
end. Children's courses had a special status over
time, and Vydra attributed them extraordinary
importance. He drew inspiration from Franz
Cizek's children's courses at the Vienna Kunstge-
werbeschule,”, but in many ways, he understood
his courses more pragmatically. Indeed, SUR
attached great importance to children's creativity,
but at the same time, they perceived the chil-
dren's and youth's department as an opportunity
to capture the young generation and prepare it
for future studies at schools of applied arts. Thus,
SUR offered children aged 9 to 14 courses dupli-
cating those in the departments for adults not only

in their focus but also in terms of their teachers.

23 For more on the film department, see Simona Béresova,
Filmové oddelenie SUR, in: Lubomir Longauer - Klra
Pre$najderové (eds.), Nebdt sa sprievodcu, (exh. cat),
Bratislava 2018, pp. 68-71.

24  Vydra, Potiatky prvej umeleckej (note 8), p. 300.

25  Information on the contents of the curriculum and
teachers was originally published in the promotional
leaflet of the film department.

26  For more information on the connections of Josef Vydra
and Franz Cizek, see MojziSova, Skola moderného

videnia (note 1), pp. 32-33.
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Vychova pre potreby novej spolo¢nosti
JJestlize sa v Bratislave usiluju o zaloZenie a orga-
nizdciu akéhosi Bauhausu, jestlize chct povzniest
t. . umeleck tvorbu a priemysel, nech hladaji
najuzsi kontakt s priemyslom a s priemyselnymi
podnikmi,“*® takto znel odkaz, ktory od Waltera
Gropiusa v roku 1931 do Bratislavy priniesol Lasz-
16 Moholy-Nagy. KedZe si Vydra bol v tomto ob-
dobi velmi dobre vedomy nevyhnutného prepoje-
nia novej $koly s praxou, ur¢ite ho slovd byvalého
riaditela Bauhausu utvrdili o spravnosti nastole-
ného programu. Od zaciatku sa totiZ v Bratislave
neklddol déraz iba na pracu v diellach, ale aj

na spolupréacu s va¢simi podnikmi a miestnymi
firmami. Spriaznenymi firmami, ktoré boli tzko
prepojené s celym modernym umeleckopriemy-
selnym hnutim a $pecidlne aj so Skolou umelec-
kych remesiel, bol kovospracujici podnik San-
drik, textilny podnik Detva, Slovenskd keramika
v Modre a tladiaren Slovenskd Grafia. Tieto
vyznamné podniky spolupracovali s prislusnymi
oddeleniami SUR, podporovali ich z technickej
stranky a v pripade potreby sa na SUR obracali so
ziadostou o Studentské ndvrhy. Zndme st napri-
klad realizacie ndvrhov gobelinovych kabeliek
$tudentiek textilného a médneho oddelenia SUR
pre Detvu,” pripadne sitaZ na kovové predmety,
s ktorou sa v roku 1934 na kovorobné oddelenie
obratila firma Sandrik.*® Slovensk4 keramika

Modra dokonca keramickému oddeleniu dévala

28  Citované podla Z prednésok Ladislava Moholy-Nagya
na Skole umeleckych remesiel v Bratislave, in: Vjrocnd
zprdva odbornych ucriovskych $kdl a skoly umeleckych remesiel
v Bratislave 1933 - 1934, ne&islovan4 strana, Slovenské
muzeum dizajnu, Archiv Ivy MojZiSovej, $katula
2016/0001/D.

29  Zuzana Sidlikov4, Oddelenie médne a textilné, in:
Longauer - Pregnajderové (pozn. 23), s. 65.

30  Zapis v kore$ponden¢nych protokoloch z 5. 11. 1934,
Statny archiv Bratislava, Skola GZitkového vytvarnictva
v Bratislave, Pomocné knihy, Protokol (podacf) 1933/34,
S5668.

Young talents could attend a painting course with
Ludovit Fulla, drawing with Mikuld$ Galanda,
pottery with Julie Horov4, and textile design with
Frantisek Maly; they could try painting on canvas
with tempera colours, modelling from clay and

weaving.”

Education for the Needs of New Society
“If they are trying to establish and organise in
Bratislava a school which would be similar to the
Bauhaus, if they want to uplift the local arts and
industry, make them seek closer contact with
industry and industrial enterprises.”* This was
Walter Gropius's advice in 1931 for Bratislava
communicated by Laszlé Moholy-Nagy. Since at
that time, Vydra was well aware of the necessity
to associate the new school with practice, these
words by the former Bauhaus director certainly
assured him that his program was moving in the
right direction. From the beginning, the emphasis
was not only on working in workshops but also on
cooperation with larger companies and local firms.
The associated companies, with a close connection
to the entire modern applied arts movement and
especially with SUR, included the metalworking
company Sandrik, the textile company Detva, the
Slovenské Keramika company (Slovak Ceramics

- note eds.) in Modra and the printing company
Slovenskd Grafia. These important companies
cooperated with relevant departments of SUR
and supported them from the technical point of
view and, if necessary, they contacted SUR with
requests for student designs. We know of the

27  Formore on the children's department, see Kléra
Pre$najderovd, Oddelenie detské, in Longauer -
Pre3najderové (note 23), pp. 72-75.

28  Cited according to Z prednésok Ladislava Moholy-Nagya
na Skole umeleckych remesiel v Bratislave, in: Vjrocnd
zprdva odbornych ucriovskych $kdl a skoly umeleckych remesiel
v Bratislave 1933 - 1934, unnumbered page, Slovenské
muzeum dizajnu, Archive of Iva MojziSovd, box

2016/0001/D.



k dispozicii svoje dielne, kym neboli dobudo-
vané priamo v budove $koly.”" Okrem toho mali
$tudenti SUR moZnost zapéjat sa aj do jednora-
zovych sttazi, ktoré skole zadévali firmy z celej
republiky. Tato réznorod4 spoluprica s vac¢simi
¢i mensimi podnikmi a firmami sa ukdzala byt
z viacerych dévodov vyhodnd. Na jednej strane
umoziiovala $tudentom vyskasat si pracu pre
prax, ale na strane druhej si $kola uchovavala
svoju slobodu. Dielne SUR sa nikdy nezmenili
na komer¢né vyrobne pre potreby trhu, sltzili
vylucne vyucbe, praktickému nacviku technickej
zrunosti a experimentu. V centre zdujmu stal
vzdy Student a jeho vychova pre potreby novej
spolo¢nosti.

Vydra si tieZ uvedomoval, Ze v kone¢nom
désledku bude jeho $kola hodnotend podla z4uj-
mu podnikov o absolventov. Okrem toho, Ze sa
osobne zasadzoval o umiestnenie Studentov do
praxe,* dbal zroveti aj o to, aby sa SUR dostala
do povedomia $irokej verejnosti ako jedna z naj-
modernejsich 8kdl v republike. Aj z tohto dévodu
sa pravidelne organizovali $kolské vystavy doma
a v zahrani¢{, pripadne sa pedagdgovia a Studenti
zUlastilovali na vacsich prezentacidch ¢eskoslo-
venského umeleckého priemyslu. Zahrani¢né
publikum tak malo Sancu bratislavski skolu
vidiet napriklad aj na Svetovej vystave v Bruseli
(1935) a Pari#i (1937). SUR sa pomerne ¢asto pro-
pagovala v do6lezitych ceskoslovenskych periodi-
kéch, napriklad v populdrnom prazskom ilustro-

31 Jalia Kova¢ikova-Horova, O keramickém oddé&leni SUR,
Ars. Umeleckohistorickd revue Slovenskej akadémie vied 111,
1969, €. 2, S. 73.

32 Este v polovici roka 1938, ked uz bolo jasné, ze SUR
vo svojej podobe dlho nevydrzi, spustil intenzivne
umiestiiovanie absolventov a absolventiek aranzérskeho
amédneho oddelenia, ktori boli v praxi najlepsie
uplatnitelni. Pozri zapisy z koreSpondenc¢nych
protokolov, Statny archfv Bratislava, Skola tZitkového
vytvarnictva v Bratislave, Pomocné knihy, Protokol 1938,

S5672.
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design of tapestry handbags by fashion depart-
ment students for Detva® and the competition for
metal objects with which the company Sandrik
turned to the metalworking department in 1934,
among others.*® Slovenskd Keramika in Modra
even made its workshops available to the pottery
department until they were completed at the
school.” The students of SUR also had the oppor-
tunity to participate in competitions assigned to
the school by companies from all over the country.
Such diverse cooperation with larger and smaller
businesses and companies proved to be benefi-
cial for several reasons. It provided students with
practical experience, but also allowed the school
to maintain its freedom. SUR's workshops were
never transformed into market-driven commercial
production facilities; they were used exclusively
for teaching, the practical training of technical
skills and experimentation. Students and their
education for the needs of the new society were
always the central focus.

Vydra also realised that his school would
ultimately be evaluated according to the interests
of business in its graduates. In addition to per-
sonally advocating the placement of students in

practice,”* he made sure that SUR became widely

29  Zuzana Sidlikov4, Oddelenie médne a textilné, in:
Longauer - Pregnajderové (note 23), p. 65.

30  Record in protocols on correspondence of 5. 11. 1934,
ététny archiv v Bratislave, archive Skola uZitkového
vytvarnictva v Bratislave, Pomocné knihy, protocol
1933/34, $5668.

31 Julia Kovéadikova-Horovd, O keramickém oddéleni SUR,
Ars. Umeleckohistorickd revue Slovenskej akadémie vied 111,
1969, no. 2, p. 73.

32 Evenin the middle of 1938, when it was clear that SUR
would not last long in its form, he began the intensive
placement of graduates of the window dressing
department and fashion department who had the best
chance to find employment in the field. See Records in
protocols on correspondence, Statny archiv v Bratislave,
archive Skola uZitkového vytvarnictva v Bratislave,

Pomocné knihy, protocol 1938, S5672.

45



46

Kldra Presnajderovd

vanom Casopise Pestry tyden, ale aj v ispesnom
bratislavskom architektonickom ¢asopise Forum.
Hoci na rozdiel od Bauhausu alebo berlinskej
$koly Reimann nevydévala SUR svoj vlastny $kol-
sky Casopis, jej pedagdgovia sa aktivne podielali
na publikdcii rozli¢nych periodfk, ako napriklad
Slovenskd Grafia (1929 - 1933), novd bratislava
(1931 - 1932) a Vytvarnd vychova (1935 - 1940).
I3lo o ¢asopisy, ktoré propagovali moderné mys-
lienky v rozliénych umeleckych a intelektudlnych
odboroch a predstavovali tak vhodn tribinu pre
propagaciu $koly. Vysostne praktické zameranie
na potreby doby a viditelnost $koly viedli nespor-
ne k tomu, Ze absolventi SUR si aj v ¢ase svetovej
hospodérskej krizy vedeli ndjst uplatnenie. Ved
ako inak by mohol Vydra e$te v roku 1934 s hr-
dostou vyhlésit, Ze ,medzi absolventmi $koly je
len jeden nezamestnany“*.

Nové centrum medzinarodnej kultiry
Ziskanie vhodnej budovy sa ukdzalo byt klu¢ové
nielen pre rozvoj jednotlivych oddeleni gkoly,

ale aj pre jej verejné pésobenie. Uz kratko po
nastahovani sa na Vazovovu ulicu sa SUR zacala
profilovat ako vyrazny kultirny bod na mape
Ceskoslovenska. Jej otvorenosti pre sti¢asnost
zodpovedala aj snaha o kontakt so zahrani¢im,
¢iuz nepriamo cez aktudlne, prevazne nemecké
Casopisy a publikacie, alebo priamo cez kontakty
s vyznamnymi osobnostami. Pre svoju kniznicu
odoberala bratislavsk4 skola tie najzaujimavejsie
odborné ¢asopisy, napriklad aj bauhaus, Das Neue
Frankfurt, Das Neue Berlin, Die Form alebo ¢esky
ReD. Tie boli pre pedagdgov a $tudentov dblezi-
tym zdrojom informadcif o najaktudlnejSom diani
v odbore a inpirdciou pre ich vlastné smerova-

nie. No nielen pre nich, kedZe $kolsk4 kniznica

33  Z&pisnica kuratéria Skoly umeleckych remesiel zo
16. 11. 1934, Statny archiv Bratislava, Skola iZitkového
vytvarnictva v Bratislave, Spisy, Pracovny $tatut skoly

1934, $katula 1.

known as one of the most modern schools in the
country. This was one of the reasons for regularly
organising school exhibitions abroad and arrang-
ing for the participation of teachers and students
in more extensive presentations of Czechoslovak
applied arts. The international audience thus had
a chance to see the Bratislava school at the Brussels
International Exposition (1935) and Paris Exposition
(1937). SUR was relatively often promoted in major
Czechoslovak periodicals such as the popular
Prague illustrated magazine Pestry tyden (Variety)
and the successful Bratislava architecture maga-
zine Forum. Although unlike the Bauhaus or the
Schule-Reimann in Berlin, SUR did not publish its
own school journal; its teachers actively cooper-
ated on the publishing of various periodicals such
as Slovenskd Grafia (Slovak Graphy), novd brati-
slava (new bratislava), and Vytvarnd vychova (Art
Instruction).”® These magazines promoted modern
ideas in various artistic and intellectual disciplines
and thus represented a suitable platform for the
school's promotion. Its highly practical focus on
the needs of the era and its visibility undoubt-
edly led to the fact that SUR's graduates were

able to find employment even in the times of the
Great Depression. Indeed, in 1934, Vydra proudly
claimed that “there is only one unemployed person

among the school's graduates.”**

New Center of International Culture
Obtaining a suitable building proved to be crucial
not only for the development of the school's indi-
vidual departments but also for its public activ-
ities. Shortly after moving to Vazovova Street,
SUR began to profile itself as a significant cultural
point on the map of Czechoslovakia. Its openness

33 Slovenskd Grafia (1929-1933); novd bratislava (1931~
1932); Vytvarnd vychova (1935-1940).

34  Meeting minutes of the board of SUR, 16. 11. 1934,
ététny archiv v Bratislave, archive Skola uZitkového
vytvarnictva v Bratislave, Spisy, Pracovny $tattt skoly

1934, box 1.
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Dvojstrana ¢asopisu Pestry tyden, venovana

fotografickému oddeleniu SUR, 1932

Kalamare, Studentska praca z kovorobného
oddelenia SUR, 1935

Prace keramického oddelenia SUR, 30. roky
Double page of Pestry tyden magazine,
dedicated to the photography department of
SUR, 1932

Ink-pots, student work of the metalworking
department at SUR, 1935

Works of the pottery department at SUR, 1930s
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bola pristupnd Sirokej verejnosti. Najmé vdaka
osobnym kontaktom jednotlivych pedagégov

v Bratislave prednésali a vystavovali osobnosti
celoeurépskeho vyznamu, okrem inych aj Laszlé
Moholy-Nagy, Jan Tschichold, Karel Teige, La-
dislav Sutnar, Hannes Meyer alebo Erng Kéllay.*
Najvyraznej$i podiel na tom mali najmi Josef
Vydra, ktory vdaka medzinarodnym kongresom
kreslenia® bol u# v ¢ase zakladania SUR zndmou
osobnostou v reformnych kruhoch, ako aj Zdenék
Rossmann, pred svojim prichodom na SUR
kltéovy aktér brnianskej avantgardnej scény so
$irokym medzindrodnym rozhladom.* Mimo-
riadne délezitym aspektom tychto medzinarod-
nych spolupréc bol aj fakt, Ze z nich neprofitovala
iba 8kola ako tak4, ale celd Bratislava. Akcie, ¢i uz
prednasky alebo vystavy, boli va¢sinou organi-
zované v spolupréci s inymi miestnymi spolkami
a pristupné Sirokej verejnosti. Takto sa nielen
posluch&¢i SUR mohli obozndmit s aktudlnymi
témami od osobnosti, ktoré zdsadne ovplyvilovali
kultirne smerovanie Eurépy.

Medzindrodny rozmer mal, respektive mal
mat aj pedagogicky zbor. NielenZe si Vydra pre
svoju kolu vyberal mladych vytvarnikov so
skdsenostami v zahraniéi, ale nevéhal ani pozerat
sa za hranice, ked mal pocit, Ze doma vhodného
odbornika nedokéaze najst. Takto sa mu poda-
rilo prizvat vyznamného rakdskeho architekta
a dizajnéra Emanuela Josefa Margolda, ktory
mal na SUR zaloZit oddelenie architektiry. Aj
pri budovan{ médneho oddelenia Vydra obracal
svoj zrak na Viedeti. Zial, jeho snahy ziskat pre

34  Viac k ndvStevdm spominanych osobnosti pozri
Moj#igova, Skola moderného videnia (pozn. 1), s. 125-137.

35  Viac o Medzindrodnych kongresoch pre kreslenie,
umelecku vychovu a tZitkové umenie pozri prispevok
Aleny Kavcakovej v tomto zborniku.

36  Sonia de Puineuf, Zdenék Rossmann: Novy ¢lovek
v diagrame eurdpskej avantgardy, in: Marta Sylvestrova
- Jind¥ich Toman (eds.), Zdenék Rossmann. Horizonty

modernismu, Brno 2015, s. 50-60.

towards the present day was also reflected in its
effort to build international connections indirect-
ly through current, mainly German journals and
publications, and directly through contacts with
eminent personalities. The school’s library had
subscriptions to the most interesting professional
journals, such as bauhaus, Das Neue Frankfurt, Das
Neue Berlin, Die Form, and the Czech ReD. These
were essential sources of information for ped-
agogues and students about the latest develop-
ments in the field and inspiration for their own
orientation. However, the school library was also
open to the general public. Thanks to the personal
contacts of individual pedagogues in Bratislava,
personalities of European importance lectured
and exhibited there. They included Laszl6 Mo-
holy-Nagy, Jan Tschichold, Karel Teige, Ladislav
Sutnar, Hannes Meyer and Erng Kéllay.” Josef Vy-
dra's contribution to it was the greatest, as thanks
to the international congresses for drawing™ he
was a well-known figure in the reform circles
already in the time of the establishment of the
school. Zdenék Rossmann, before his arrival to
SUR a key member of the Brno avant-garde with
a broad international perspective, was also instru-
mental.” A particularly important aspect of the
international collaboration was the fact that the
school itself and the city of Bratislava benefited.
Lectures and exhibitions were usually organised
in cooperation with other local associations and
open to the general public. Thus, students of SUR
were not the only ones who had the possibility to
become acquainted with current topics from the

35  For more on the visits of mentioned personalities, see
Moj#igova, Skola moderného videnia (note 1), pp. 125-137.

36  More on the International Congresses for Art Education,
Drawing and Art Applied to Industries in the paper by
Alena Kav¢akova in these proceedings.

37  Sonia de Puineuf, Zdenék Rossmann: Novy ¢lovek
v diagrame eurépskej avantgardy, in: Marta Sylvestrova
- Jind¥ich Toman (eds.), Zdenék Rossmann. Horizonty

modernismu, Brno 2015, pp. 50-60.



Bratislavu Gyulu Papa, absolventa kovorobného
oddelenia na Bauhause, a po zatvoren{ Bauhausu
aj Josefa Albersa, nakoniec neboli ispe$né. A to aj
napriek tomu, Ze obaja o pdsobenie na $kole mali
evidentny zdujem. Albers sa v roku 1933 dokonca
sdm ozval Vydrovi s prosbou o miesto na $kole.”
ESte v novembri 1937 pisal Rossmann svojmu
byvalému spoluziakovi z Bauhausu Hajovi Ro-
semu a prizyval ho na spoluprécu na pldnovanej
vystave typografie.*® Tento ambiciézny projekt sa
vak uZ nestihol zrealizovat. Udalosti v Ceskoslo-
vensku nabrali v priebehu niekolkych mesiacov
rychly spad. Koncom roka 1938 boli vSetci ¢eski
pedagdgovia nielen odvolan{ zo svojich funkcii,
ale aj prinidteni opustit Slovensko. Bratislavska
SUR tak stratila svoje srdce - perfektne zohraty
pedagogicky zbor a riaditela, ktory désledne dbal
0 jej moderné smerovanie. Novym riaditelom
sa sice stal Ludovit Fulla, no ani ten nedokdzal
$kolu zachranit. Nepomohli snahy o zmenu na
umeleckt akadémiu, ani ndvrhy na reorganiz4-
ciu. Novovzniknutd, totalitnd Slovenskd repub-
lika (1939 - 1945) nemala z4ujem o progresivnu,
internacionédlne zameranu vytvarnd skolu.
K 1. oktébru 1939 bola Skola umeleckych remesiel
v Bratislave definitivne rozpustenad.

Dejiny nepriali Skole umeleckych remesiel
ani po skonceni druhej svetovej vojny. Josef Vydra
sa sice e$te v roku 1947 vratil na kratke obdobie

do Bratislavy,® no akékolvek nédeje na obnovenie

37  PozriIva MojziSovd, Die personlichen Beziehungen
zwischen den Angehorigen des Bauhauses und
der Kunstgewerbeschule in Bratislava im Lichte
neuentdeckter Dokumente, Wissenschaftliche Zeitschrift der
Hochschule fiir Architektur und Bauwesen Weimar 33, 1987,
C. 4-6, 5. 336.

38  List Zdetika Rossmanna Hajovi Rosemu z 20. 11.
1937, Sachsische Landesbibliothek - Staats- und
Universititsbibliothek v DrdZzdanoch, Handschriften/
Seltene Drucke, Mscr. Dresd. App. 2258,41.

39  Vroku 1947 Vydra vyucoval umelecké remesld na

Slovenskej vysokej kole technickej, ktord v tom
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personalities who fundamentally influenced the
cultural orientation of Europe.

The faculty had or was supposed to have, an
international dimension, too. In addition to hiring
young artists with experience from abroad, Vydra
did not hesitate to look across the borders if he
felt that he was unable to find a suitable expert at
home. In this way, he managed to hire Emanuel
Josef Margold, an eminent Austrian architect and
designer, who went on to establish the architec-
ture department at SUR. Even in building the fash-
ion department, Vydra turned his eyes towards
Vienna. Unfortunately, his efforts to recruit Gyula
Pap, a graduate of the metalworking department
at the Bauhaus, and Josef Albers after the closure
of the Bauhaus, failed, despite the fact that both
were interested in working at the school. In 1933,
Albers even contacted Vydra himself, and inquired
about a place at the school.*® In November 1937,
Rossmann wrote to Hajo Rose, his classmate from
the Bauhaus, and invited him to cooperate on
the planned typography exhibition.”” However,
there was no time to implement this ambitious
project. The events in Czechoslovakia took a rap-
id turn within a few months. At the end of 1938,
all Czech educators were not only removed from
their positions but also forced to leave Slovakia.
SUR thus lost its heart - a perfectly harmonised
faculty and a director who consistently pursued its
modern orientation. Ludovit Fulla became the new
director, but even he could not save the school.
Attempts to transform it into an art academy and

38  See Iva Mojziova, Die persénlichen Beziehungen
zwischen den Angehorigen des Bauhauses und
der Kunstgewerbeschule in Bratislava im Lichte
neuentdeckter Dokumente, Wissenschaftliche Zeitsschrift
der Hochschule fiir Architektur und Bauwesen Weimar, 1987,
no. 4-6, p. 336.

39  Letter by Zdenék Rossmann to Hajo Rose of 20. 11.
1937, Sichsische Landesbibliothek - Staats- und
Universitétsbibliothek in Dresden, Handschriften/
Seltene Drucke, Mscr. Dresd. App. 2258,41.
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SUR sa velmi rychlo rozplynuli néstupom dalie-
ho totalitného rezimu v roku 1948. Demokraticka
podstata a progresivne zameranie spdsobili, Ze aj
systematicky vyskum jej dejin bol prijimany s ne-
volou, hoci prave bratislavska SUR predstavuje
kltéovi kapitolu v modernych dejinach Sloven-
ska. Az v druhej polovici Sestdesiatych rokov,
vdaka uvolneniu politickych pomerov, mohol
Ustav teérie a dejin umenia Slovenskej akadémie
vied pod veden{m Mariana Vérossa zacat prvy
institucionalny vyskum SUR. Vyvrcholil v roku
1968 medzindrodnou konferenciou, na ktorej sa
ztiéastnili viacer{ pedagégovia a $tudenti SUR, ale
aj zahrani¢n{ hostia, ako napr. Hans M. Wingler,
zakladatel a riaditel Bauhaus-Archivu.*® Po vpade
vojsk Varsavskej zmluvy na tizemie Ceskoslo-
venska a s ndslednym nastupom normalizicie sa
vSak SUR opit vytratila z okruhu tém, ktorym bol
venovany historicky vyskum v Ceskoslovensku.
Bohat4 aktivita $koly, jej kontextualizdcia v me-
dzindrodnom medzivojnovom hnutf, takisto ako
jej dediéstvo, st désledne odkryvané len v po-
slednych desatro¢iach. Dnes sa opierame o zak-
ladny vyskum histori¢ky umenia Ivy MojziSovej,"

Case sidlila v budove Uétiovskych $kél na Vazovovej
ulici. List Josefa Vydru Leopoldovi Wolfgangovi
Rochowanskemu z 2. 5. 1947, Wienbibliothek im
Rathaus, Handschriftensammlung, Leopold Wolfgang
Rochowanski, ZPH 347, Skatula 4.

40  Zkonferencie bol publikovany zbornik v slovenskom
anemeckom jazyku, ktory vysiel ako monotematické
Cislo Casopisu Slovenskej akadémie vied ARS. Pozri ARS.
Umeleckohistorickd revue Slovenskej akadémie vied 111, 1969, €. 2.

41 Téme Skoly umeleckych remesiel sa venoval napriklad
aj Tomas Strauss, ktory v roku 1980, tesne pred
svojou emigraciou z CSSR, vydal samizdatom $tddiu
o SUR Slovensky variant moderny (Bratislava v znament
WCHUTEMASu a BAUHAUSu). KniZne vysla a2 v roku
1992. Pozri Tomas Strauss, Slovensky variant moderny,
Bratislava 1992. V roku 1982 publikovala este dalsia
emigrantka, Méria Potzl-Malfkové $tadiu o SUR: Die
Kunstgewerbeschule in Pressburg 1928 - 1939. Zur

Ausstrahlung der Bauhaus-Ideen in der Slowakei, Kultur

suggestions for restructuring did not help. The
newly formed, totalitarian Slovak State (1939-
1945) was not interested in a progressive, interna-
tionally oriented art school. As of 1 October 1939,
SUR in Bratislava was definitely dissolved.
History was not on the side of SUR even after
the end of the Second World War. Although Josef
Vydra returned to Bratislava for a short period in
1947,*° any hopes for the revival of SUR quickly
vanished with the advent of another totalitarian
regime in 1948. The school’s democratic nature
and progressive orientation also made it an un-
welcome topic for systematic research, despite the
fact that it represents a vital chapter in modern
Slovak history. It was only in the second half of the
sixties, thanks to the easing of political conditions,
that the Institute of Theory and History of Art at
Slovak Academy of Sciences directed by Marian
Véaross could start its first institutional research of
SUR. It culminated in 1968 with an international
conference, attended by several of the former
teachers and students of SUR as well as foreign
guests such as Hans M. Wingler, the founder and
director of the Bauhaus-Archiv.* However, after
the invasion of Czechoslovakia by the Warsaw Pact
troops and the subsequent onset of normalisation,
SUR again disappeared from the field of historical
research pursued in Czechoslovakia. The consist-

ent uncovering of the school's abundant activity,

40 In1947, Vydra taught arts and crafts at the Slovak
University of Technology (Slovenska vysoké $kola
technick4) which at that time was located in the
building of the Vocational Schools at Vazovova
Street. Letter by Josef Vydra to Leopold Wolfgang
Rochowanski of 2. 5. 1947, Wienbibliothek im
Rathaus, Handschriftensammlung, Leopold Wolfgang
Rochowanski, ZPH 347, box 4.

41 The conference proceedings were published in Slovak
and German as a monothematic issue of the journal
of the Slovak Academy of Sciences - ARS. See ARS.
Umeleckohistorickd revue Slovenskej akadémie vied 111, 1969,

no. 2.
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Sur

Cddelenie pre umenie detl
vedie L[ Fulla

D. Hollovd
i flacleq rarad Hosti

14 Martin Brezina, Farebna $tddia - obyvaédka a kuchyiia, 14
1931, tempera/papier, drevorobné oddelenie SUR

15 D. Hallov, detska praca pod vedenim Ludovita Fullu

15

Martin Brezina, Colour study - living room and
kitchen, 1931, tempera/paper, woodworking
department at SUR

D. Hallovs, child's work led by Ludovit Fulla
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ktora sa tejto témy nevzdala ani v rokoch tvrdej
normalizdcie, systematicky bddala a budovala
svoj osobny archiv. Ten sa momentalne nachadza
v Uschove Slovenského muzea dizajnu a pred-
stavuje délezity zdroj informaécif a dobovych
dokumentov pre dals{ vyskum tejto fascinujtcej
institdcie, ktorej protagonisti nesetrili energiou
a odvazne sa zapojili do vystavby moderného
sveta.”

und Gesellschaft in der Ersten Tschechoslowaksichen
Republik, in: Bad Wiesseer Tagungen des Collegium
Carolinum 10, 1982, S. 309-324.

42 Viac k archivu pozri: Simona Béresovd, Archiv ako
portrét: Archiv Ivy Mojzi$ovej v Slovenskom muzeu

dizajnu, Designum XXII, 2016, €. 3, 5. 54-57.

its contextualisation in the international interwar
movement, as well as its legacy, have only taken
hold in the last few decades. Today we rely on
primary research by art historian Iva MojZiSov4**
who refused to give up this topic even in the years
of oppressive normalisation; she systematically
carried out research and developed her personal
archive, which is currently in the custody of the
Slovak Design Museum. It represents an essential
source of information and period documents for
further research of this fascinating institution
whose protagonists spared no energy and coura-
geously engaged in the building of the modern
world.*

42 Tomas Strauss also addressed the topic of SUR, when in
1980, just before his emigration from Czechoslovakia,
he published a samizdat study of SUR Slovensky
variant moderny (Bratislava v znameni WCHUTEMASu
a BAUHAUSu). It was not published in book form until
1992. See Tomads Strauss, Slovensky variant moderny,
Bratislava 1992. In 1982, Mdria Potzl-Malikov,
another emigree, published a study on SUR: Die
Kunstgewerbeschule in Pressburg 1928-1939. Zur
Ausstrahlung der Bauhaus-Ideen in der Slowakei, Kultur
und Gesellschaft in der Ersten Tschechoslowaksichen
Republik, Bad Wiesseer Tagungen des Collegium Carolinum
10, 1982, Pp. 309-324.

43 For more on the archive, see Simona BéreSovd, Archiv
ako portrét: Archiv Ivy MojziSovej v Slovenskom muzeu

dizajnu, Designum XXII, 2016, no. 3, pp. 54-57.
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Martin Brezina, Kvety, za¢. 30. rokov,
tempera/papier, maliarske oddelenie
SUR

Martin Brezina, Nakladné aut3 -
hracky, kresebné kolorované navrhy
v mierke 1:10 a 1:2, 1931, tempera/
papier, drevorobné oddelenie SUR
Martin Brezina, Flowers, early 1930s,
tempera/paper, painting department
at SUR

Martin Brezina, Lorries - toys,
coloured design sketches in 1:10

and 1:2 scale, 1931, tempera/paper,

woodworking department at SUR
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Die Wiener Kunstgewerbeschule. Von der Griindung bis zur Entwicklung des Kinetismus um 1920

Patrick Werkner

Die Wiener Kunstgewerbeschule wurde im Jahr
1867 gegriindet. Sie war dem erst 1863 ins Leben
gerufenen kaiserlich-kéniglichen Osterreichischen
Museum fiir Kunst und Industrie, dem heutigen
MAK, angegliedert. Der Zweck der Schulgriindung
war ein zeitgendssisch-pragmatischer, zielte er
doch auf die Verbesserung der heimischen kunst-
gewerblichen Industrie und ihrer Absatzmdglich-
keiten.! Bereits auf der ersten Weltausstellung, in
London 1851, hatte man riesige Produktpaletten
vorgefiithrt, um fiir sie neue Mérkte zu erschliefien.
Das Drama, das sich dabei abspielte, war das der
Verdrangung der individuellen Handarbeit durch
die industrialisierte Massenproduktion, dem man

1 Dieser Text basiert auf zwei Aufsatzen des Verfassers:
Patrick Werkner, Der Wiener Kinetismus - ein Futurismo
Viennese? / Viennese Kineticism - a Futurismo Viennese?,
in: Gerald Bast - Agnes Husslein-Arco - Harald Krejci
- Patrick Werkner (Hrsg.), Wiener Kinetismus. Eine
bewegte Moderne / Viennese Kineticism. Modernism in
Motion, Wien 2011, S. 56-67; Patrick Werkner, Von der
Kunstgewerbeschule zur Angewandten. Schlaglichter
auf die 150jahrige Geschichte des Hauses, in: Gerald
Bast - Anja Seipenbusch-Hufschmied - Patrick Werkner
(Hrsg.), 150 Jahre Universitiit fiir angewandte Kunst Wien.
Asthetik der Verdnderung, Berlin - Boston 2017, S. 22-43.
Zur Griindungsgeschichte und zu den Anféngen des
Osterreichischen Museums fiir Kunst und Industrie siehe
Peter Noever (Hrsg,), Kunst und Industrie. Die Anféinge des
Museums fiir angewandte Kunst in Wien, Ostfildern-Ruit
2000. Zum Griindungsdirektor des Museums und der
Kunstgewerbeschule, Rudolf von Eitelberger, siehe Eva
Kernbauer - Kathrin Pokorny-Nagel - Raphael Rosenberg -
Julia Riidiger - Patrick Werkner - Tanja Jenni (Hrsg.), Rudolf
Eitelberger von Edelberg. Netzwerker der Kunstwelt, Wien -

Kéln - Weimar 2019.

The Vienna Kunstgewerbeschule was established
in 1867 and incorporated into kaiserlich-kénigli-
ches Osterreichisches Museum fiir Kunst und
Industrie (today the MAK), which opened in 1863.
The purpose of the establishment of the school
was contemporary and pragmatic: to improve the
domestic art industry and increase sales opportu-
nities.' In 1851 an extensive range of products de-
signed for new markets was presented at the first
world exhibition, the Great Exhibition in London.
The drama that took place here lay in the suppres-
sion of individual handwork by mass industrial

production, while the "salvation" was often sought

1 This text is based on two articles by the author: Patrick
Werkner, Der Wiener Kinetismus - ein Futurismo
Viennese? / Viennese Kineticism - a Futurismo
Viennese?, in: Gerald Bast - Agnes Husslein-

Arco - Harald Krejci - Patrick Werkner (eds.), Der
Wiener Kinetismus. Eine bewegte Moderne / Viennese
Kineticism. Modernism in Motion, Wien 2011, pPp. 56-67;
Patrick Werkner, Von der Kunstgewerbeschule zur
Angewandten. Schlaglichter auf die 150jdhrige
Geschichte des Hauses, in: Gerald Bast - Anja
Seipenbusch-Hufschmied - Patrick Werkner (eds.), 150
Jahre Universitdt fiir angewandte Kunst Wien. Asthetik der
Verdnderung, Berlin - Boston 2017, pp. 22-43. Regarding
the history of the establishment and beginnings of the
kaiserlich-kénigliches Osterreichisches Museum fiir
Kunst und Industrie see Peter Noever (ed.), Kunst und
Industrie. Die Anfinge des Museums fiir angewandte Kunst
in Wien, Ostfildern-Ruit 2000. Regarding Rudolf von
Eitelberger, the founding director of the museum and
school, see Eva Kernbauer - Kathrin Pokorny-Nagel -
Raphael Rosenberg - Julia Ruidiger - Patrick Werkner

- Tanja Jenni (eds.), Rudolf Eitelberger von Edelberg.

Netzwerker der Kunstwelt, Wien - K6ln - Weimar 2019.
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vielfach mit der ,Rettung” des handgefertigten
Einzelobjekts zu begegnen versuchte - in England
innerhalb der Arts-and-Crafts-Bewegung, die eine
Erneuerung des kinstlerischen Handwerks an-
strebte. Die neue Gattung des Kunstgewerbemuse-
ums steht somit von Anfang an im Spannungsfeld
von handwerklicher Arbeit am Einzelobjekt und
industriell gefertigtem Massenprodukt. Das 1852
ins Leben gerufene Londoner South Kensington
Museum, das heutige Victoria and Albert Museum,
diente auch Osterreich zur Inspiration. Das Wiener
Museum war das erste Kunstgewerbemuseum auf
dem européischen Kontinent und sollte seinerseits
wieder als Vorbild fiir andere Grindungen dienen.?

In ihren Anfangen waren die Ausbildungs-
ziele der Kunstgewerbeschule vom vorherrschen-
den Geist des Historismus geprégt, d. h. die jun-
gen Talente sollten an den groflen Beispielen der
Vergangenheit geschult werden. Diese waren in
der griechisch-rémischen Antike, in der italieni-
schen Renaissance und in anderen Stilepochen zu
finden, die das neue Museum sammelte und nach
einem bestimmten kunsthistorischen Ordnungs-
schema ausstellte. Die Sammlungen sollten den
Schilerinnen und Schiilern zur direkten An-
schauung, zur Nach- und Neuschépfung dienen.

Am Beispiel des jungen Gustav Klimt und
seiner in der Ausstattung der Ringstrafie so
erfolgreichen ,Malercompagnie” (u. a. mit den
prominenten Auftrdgen im Burgtheater und im
Kunsthistorischen Museum) zeigt sich der Wert
einer gleichsam enzyklopadischen malerisch-
kunstgewerblichen Ausbildung im Sinne des
Historismus. Genau diese vermittelte die Kunst-
gewerbeschule.

Gegen Ende des 19. Jahrhunderts wurde
jedoch immer deutlicher, dass das Kopieren

2 1866 wurde in Hamburg ein Museum fiir Kunst und
Industrie initiiert, das heutige Museum fur Kunst und
Gewerbe, ehe 1868 das Deutsche Gewerbe-Museum zu

Berlin gegriindet wurde.

in individual handmade objects - in England with-
in the Arts and Crafts movement seeking to restore
the craft. Therefore, from the beginning, the new
type of museum of applied arts oscillated between
individual handmade objects and industrially
manufactured mass products. South Kensington
Museum in London, which opened to the public in
1852 (now the Victoria and Albert Museum), also
served as an inspiration for Austria. The Viennese
museum was the first museum of applied arts on
the European continent, and it served as a para-
digm for other museums.”

The initial educational aims of the Vienna
Kunstgewerbeschule were marked by the prevail-
ing spirit of historicism, in other words young
talents were learning from the great models of
the past. They found such models in Greek and
Roman antiquity, the Italian Renaissance and
other historical styles collected by the museum
and exhibited according to a particular artis-
tic-historical structure. The collections were thus
intended to serve to students for direct observa-
tion, reproduction and new creation.

The example of young Gustav Klimt and
the enormous success of his company of artists,
known as Malercompagnie, in the decoration of
the Viennese Ringstrafe (including significant
commissions at the Burgtheater and the Kunst-
historisches Museum) demonstrate the value of
encyclopaedic fine and applied arts education in
the spirit of historicism. This was precisely what
the Vienna Kunstgewerbeschule mediated.

However, by the end of the 19th century it
became increasingly evident that copying histor-
ical patterns would lead to a dead end. The new
director, Felician von Myrbach, who was active in

the position since 1899, summoned 29-year-old

2 In 1866, Museum fur Kunst und Industrie, today the
Museum fiir Kunst und Gewerbe, was established in
Hamburg even before the foundation of the Deutsche

Gewerbe-Museum in Berlin (1868).
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nach historischen Vorbildern zunehmend in eine
Sackgasse fithrte. Ein neuer Direktor, Felician
von Myrbach, seit 1899 im Amt, verpflichtete den
29-jéhrigen Josef Hoffmann und den 30-jéhrigen
Kolo Moser an die Schule, sowie nach und nach
eine ganze Riege von Kunstlern, die heute fiir die
grofe Zeit des Wiener Jugendstils und der frithen
osterreichischen Moderne stehen: Carl Otto
Czeschka, Bertold Loffler, Michael Powolny, Otto
Prutscher u. a. Zu ihren Schiilerinnen und Schii-
lern gehorten viele, die spater prominent wurden,
darunter Oskar Kokoschka.

Leitungskonflikte zwischen dem Museum
und der Schule waren unausbleiblich und wurden
auch zu einem in den Wiener Zeitungen dis-
kutierten Thema. Mit Unterstitzung des Unter-
richtsministeriums konnten sich die Reformer
durchsetzen. Im Jahr 1900 erfolgte die admi-
nistrative Trennung von Schule und Museum.
Definitiv wurde diese jedoch erst 1909, als beide
Institutionen der Zusténdigkeit zweier verschie-
dener Ministerien untergeordnet wurden - das
Museum dem Ministerium fiir 6ffentliche Arbeit,
die Schule dem Unterrichtsministerium.

Damit ndhern wir uns langsam jenem Zeit-
abschnitt, der fiir unser Symposion von beson-
derem Interesse war. Der neue, anti-akademisch
ausgerichtete Unterricht nahm viele Elemente
des spéteren, berithmten Vorkurses am Bauhaus
in Weimar vorweg: lebendiges Naturstudium,
grundlegendes Materialstudium, Erproben ele-
mentarer Techniken bei unterschiedlichen Werk-
stoffen. Alfred Roller, der Myrbach bzw. Oskar
Beyer als Direktor nachfolgte, fithrte in seinem
Zeichenunterricht das freie Gestalten ein, um die
Studierenden fur ihre Kreativitat zu 6ffnen. Rol-
ler, bis heute der am l4ngsten amtierende Direk-
tor bzw. Rektor unserer Institution - ndmlich von
1909 bis 1934 - verkorperte die Wiener Moderne
geradezu idealtypisch: Mitbegriinder der Wiener
Secession und kurzzeitig ihr Prisident, Ausstat-
tungsleiter der Wiener Hofoper in der Direktions-
zeit Gustav Mahlers, war er gleichermafien als

Josef Hoffmann and 30-year-old Koloman Moser
and subsequently several other artists who today
are recognised as the principal representatives of
the famous period of the Vienna Secession and
early Austrian Modernism, including Carl Otto
Czeschka, Bertold Loftler, Michael Powolny and
Otto Prutscher, among others. Their students in-
cluded Oskar Kokoschka and many other notable
artists.

The conflicts related to administration be-
tween the museum and the school were unavoid-
able; they even became the subject of attention
in the newspapers in Vienna. With the support of
the Ministry, the reformers were able to establish
their concept, and in 1900 the school was admin-
istratively separated from the museum. However,
this process was not completed until 1909 when
these institutions were placed under the respon-
sibility of two different ministries: the museum
under the Ministry of Public Labour and the
school under the Ministry of Education.

We are now slowly approaching the period
which was particularly interesting to our sympo-
sium. The new, anti-academic teaching already
included many elements that would later be found
in the famous preparatory course at the Bauhaus
in Weimar: living nature studies, rudimental ma-
terial studies and experimentation with elementa-
ry techniques on various materials. Alfred Roller,
who took over the post of director after Myrbach
and Oskar Beyer, introduced free creation in his
drawing instruction to allow students to develop
their creativity. Roller, the longest serving director
or rector of the institution (from 1909 to 1931), was
the ideal embodiment of Viennese Modernism;
he was one of the founders of the Vienna Seces-
sion and briefly served as the president of this
art association. He was also active as the artistic
director for stage design of the Vienna State Opera
at the time when Gustav Mahler was the director,
in addition being a painter, graphic designer, stage
designer, pedagogue and the principal administra-
tor of the school.
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Maler, Grafiker und Bithnenbildner tatig wie als
Padagoge und oberster Administrator der Schule.

Am Anfang des 20. Jahrhunderts bewirkte die
Kunstgewerbeschule zusammen mit der Secession
und der Wiener Werkstitte (WW) jene Kunstbliite,
die langst zu einem der populédren Markenzeichen
Wiens geworden ist. Die WW kénnte man geradezu
als ein Spin-off-Unternehmen der Kunstgewerbe-
schule bezeichnen, wurde sie doch 1903 von Hoff-
mann und Moser gegriindet, die die besten Lehren-
den und Studierenden der Schule in die Auftrage
der WW einbinden konnten. Das Palais Stoclet in
Briissel, das Cabaret Fledermaus in Wien, um nur
zwei Beispiele zu nennen, verkdrpern den Geist des
Gesamtkunstwerks und der fiir Wien besonders
charakteristischen, alle Bereiche der bildenden und
der angewandten Kunst einbeziehenden Moderne.
Anbeiden Auftrégen war die Kunstgewerbeschule,
gemeinsam mit der WW, maf3geblich beteiligt.

Der Erste Weltkrieg bedeutete auch fir
die Schule eine massive Zasur, die trotz aller
Bemtthungen Alfred Rollers und des Lehrer-
kollegiums kaum abgefedert werden konnte.’
1918, mit dem Zerbrechen der Donaumonarchie,
war der zentralistische Status einer fithrenden
Kunstgewerbeschule obsolet und waren fiir ihre
Absolventinnen und Absolventen die fritheren
Auftraggeberschichten so gut wie verschwunden.
Myrbachs Reformen blieben jedoch in der ,Wie-
ner Raumkunst“ bis in die 1930er Jahre fruchtbar
und international anerkannt. Allerdings war die
Kunstgewerbeschule seit 1918 gerade in den Ge-
staltungsbereichen Architektur und Gebrauchs-
gegenstand mit dem untiberhérbaren Ruf nach
neuer Verantwortung gegentber den sozialen
Problemen der Zeit konfrontiert.

Die Protagonisten an der Schule waren in
diesen Jahren Josef Hoffmann, Oskar Strnad,

3 Vgl. Alfred Roller, Fiinfzig Jahre Wiener
Kunstgewerbeschule, Kunst und Kunsthandwerk 21, 1918,

H. 8-10, S. 336-349.

At the beginning of the 20th century, the
Vienna Kunstgewerbeschule together with the
Vienna Secession and Wiener Werkstitte (Vienna
Workshop) contributed to the boom of art, which
was becoming typical for Vienna; the Wiener
Werkstétte can even be considered as a kind of
spin-off of the Vienna Kunstgewerbeschule, as it
was established in 1903 by Hoffmann and Moser
who were then able to engage the school’s best
teachers and students in processing orders. The
Palais Stoclet in Brussels and Cabaret Fledermaus
in Vienna are only two examples that embody
the spirit of Gesamtkunstwerk and Modernism,
which was particularly characteristic of Vienna
and comprised all the fields of fine and applied
arts. The Vienna Kunstgewerbeschule, together
with Wiener Werkstétte, significantly participat-
ed in the realisation of both.

The First World War meant a massive in-
terruption also for this school which could not
be alleviated despite the efforts of Alfred Roller
and the board of the school’s pedagogues.’ In
1918, after the collapse of the Danube monarchy,
the centralist position of the prominent Vienna
Kunstgewerbeschule was suddenly viewed as
outdated. Furthermore, the former social classes
belonging to the main customers of the graduates
practically disappeared. However, the impact
and international recognition of reforms intro-
duced by Myrbach persisted until the 1930s in
the "Wiener Raumkunst” (Viennese Spatial Art).
Furthermore, since 1918, the Vienna Kunstgewer-
beschule was confronted with the growing call to
assume a new responsibility towards contempo-
rary social issues in the field of architecture and
utility objects.

At the time, the leading personalities of the

school were Josef Hoffmann, Oskar Strnad, Hein-

3 Compare Alfred Roller, Fiinfzig Jahre Wiener
Kunstgewerbeschule, Kunst und Kunsthandwerk 21, 1918,

no. 8-10, pp. 336-349.
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Marianne (My) Ullmann, Apokalypse, 1926,

Tempera/Papier
Marianne (My) Ullmann, Apokalypse, 1926,

tempera/paper
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Heinrich Tessenow und - zwar ohne Professur,
aber doch héchst wirkungsreich - der anti-
dogmatische Josef Frank. Er stand, ebenso wie
Strnad, fiir eine undoktrinire Architektur, die
dem Bewohner in Ausstattungsfragen seine Auto-
nomie zuriickgab und ihn selbst Entscheidungen
treffen liel. Wo Hoffmanns Totalgestaltung den
Bau und insbesondere die Wohnung als von ihm
konzipiertes Kunstwerk vorgab, wollte Strnad das
emanzipierte Wohnen, das demgemaf Stilmix
und Briiche durchaus zulief8. Und Heinrich Tesse-
now, 1913 aus Deutschland berufen, ging bereits
1919 dorthin wieder zurtick, obwohl er gerade
mit seiner Position an der Kunstgewerbeschule
wichtige neue Impulse gab: Formreduktion mit
Verweis auf die sozialen Beziige von Gestaltung
in einer gegeniiber ,1900“ radikal gewandelten
gesellschaftlichen und politischen Situation.
Tessenow kam darin Adolf Loos wohl néher, als
dies Strnad und Frank taten. Hoffmann hingegen,
dessen ,geometrische” Phase um 1900 die radi-
kalste Abstraktion in seinem Werk bedeutet hatte,
blieb Zeit seines Lebens einer kunstgewerblichen
Auffassung von Architektur und Design verhaftet.
Sie stellte auch in den 1920er Jahren weiterhin die
asthetische Dimension und das singuldre Produkt
in den Vordergrund, auch in seiner Lehrtétigkeit
(die sich von 1899 bis 1936 erstreckte), obwohl die
Wohnungsnot und andere drangende Fragen an
die Architektur uniibersehbar geworden waren.*
Antworten auf diese Fragen kamen etwa
von Margarete (Schiitte-) Lihotzky, die bei Strnad
und Tessenow studiert hatte, indem sie funk-

tionelle Mdbelentwiirfe und neue Lésungen fiir

4 Als ,faszinierende Sublimierungskunst, die iiber
die Grundprobleme und -fragen von Produkt- und
Lebensgestaltung préchtigst hinwegtiuschte” wurde
sie durch O. Kapfinger charakterisiert: Otto Kapfinger,
Hoffmann, Loos und der Werkbund: Streiflichter, in:
Christoph Thun-Hohenstein - Matthias Boeckl - Christian
Witt-Dérring (Hrsg.), Wege der Moderne. Josef Hoffmann,
Adolf Loos und die Folgen, Wien 2014/15, S. 206.

rich Tessenow and the anti-dogmatically focused
Josef Frank, who was without professorship

but profoundly influential. Like Strnad, he also
advocated for the idea of doctrine-free architec-
ture, restoring the autonomy of the inhabitants
in the questions of furnishing and allowing them
to make decisions for themselves. While Hoff-
mann's total design established the building and
especially the apartment as a work of art, of which
he himself was a creator, Strnad advocated eman-
cipated housing featuring a combination of styles
and the breaking of rules. Heinrich Tessenow
accepted the invitation and left Germany in 1913
to join the staff. However, he returned in 1919
despite the fact that his position at the Vienna
Kunstgewerbeschule gave him the opportunity

to bring new, essential impulses, such as the
reduction of shape referencing the social dimen-
sion of creation in societal and political situation
which had radically changed compared to 1900.
In this matter, he probably leaned more toward
Adolf Loos than Strnad or Frank. In contrast,
Hoffmann, whose "geometrical” phase around
1900 meant the most radical abstraction in his
work, remained faithful to the arts and crafts
perspective of architecture and design through-
out his life. Even in the 1920s, he placed the
aesthetic dimension and individual product at
the forefront and transferred it to his pedagogical
activity (from 1899 to 1936), although the housing
crisis and other urgent questions regarding the
role of architecture were becoming increasingly
pressing.*

4 O. Kapfinger characterised it as a "fascinating art
of sublimation, which superbly obscured the basic
problems and issues around the design of products and
lifestyles", Otto Kapfinger, Hoffmann, Loos und der
Werkbund: Streiflichter, in: Christoph Thun-Hohenstein
- Matthias Boeckl - Christian Witt-Dérring (eds.), Wege
der Moderne. Josef Hoffmann, Adolf Loos und die Folgen /
Ways to Modernism. Josef Hoffmann, Adolf Loos and Their
Impact, Wien 2014/15, p. 207.
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Kindergarten ebenso wie fiir den sozialen Wohn-
bau entwickelte. Sie war sowohl fiir die Wiener
Siedlerbewegung wie fuir das "Neue Frankfurt” in
den 1920er Jahren tatig. Thre "Frankfurter Kiche"
wurde mehr als 10 000 Mal eingebaut. Jedoch
lagen Welten zwischen dem arrivierten Professor
Hoffmann und der jungen Absolventin der Schu-
le. So kann man konstatieren, dass die ,,zweite”
Wiener Moderne in den 1920er Jahren nicht von
der Akademie der bildenden Kiinste, sondern von
Lehrenden und Absolventinnen und Absolventen
der Kunstgewerbeschule bestimmt wurde - was
sich besonders prominent an deren zahlreichen
Hausern fur die Wiener Werkbundsiedlung 1932
zeigte.

In den 1910er/20er Jahren nahm von der
Wiener Kunstgewerbeschule eine neue Kunst-
bewegung ihren Ausgang - damit sind wir in der
Nihe der Griindungszeit der Kunstgewerbeschule
Bratislava angelangt. Es war Franz Cizek, der
seinen Studierenden die internationalen avant-
gardistischen Stromungen der Zeit, insbesondere
Kubismus und Futurismus, Expressionismus und
Abstraktion vermittelte. Cizek war gleichzeitig
auf zwei Ebenen international wirksam: zunéchst
als weithin anerkannter Reformpédagoge, der
sich fiir das ,freie Schaffen” von Kindern und
Jugendlichen einsetzte. Er hielt einen viel beach-
teten und sehr erfolgreichen Kurs fir Kinder und
Jugendliche an der Kunstgewerbeschule. Seine
zweite Pionierleistung war die Lehrtatigkeit fur
die reguldren Studierenden der Kunstgewerbe-
schule unter dem Titel Ornamentale Formenlehre.
Seit 1911 wurde sie zum besonderen Anziehungs-
punkt fiir experimentierfreudige Studierende.
Zentrale Inhalte waren, neben der bildenden
Kunst im engeren Sinn, Rhythmus, Tanz und eine
ganzheitliche Sicht des Gestaltens. Cizek selbst
hatte Gbrigens seine eigene kiinstlerische Praxis
als Maler und Grafiker zugunsten seiner Lehrta-
tigkeit vollkommen aufgegeben.

Eines der zentralen Themen in Cizeks
Lehre war die Darstellung von Bewegung. Daher

For instance, Margarete (Schiitte-)Lihotz-
ky, who studied under Strnad and Tessenow,
addressed these issues when she developed new
functional furniture and introduced her designs
for new solutions for kindergartens and social
housing. In the 1920s, she worked for the "Wie-
ner Siedlerbewegung” (the Vienna Settlement
Movement within which the Vienna residents
moved to the outskirts of the city as a result of
the housing shortage - note eds.) and the "New
Frankfurt" public housing project. Her built-
in "Frankfurt Kitchen" was installed in more
than 10 000 apartments. However, there were
profound differences between the successful
Professor Hoffmann and his young graduate. We
can thus conclude that the "second" Viennese
Modernism was formed by the pedagogues and
graduates of the Vienna Kunstgewerbeschule and
not the Akademie der bildenden Kinste, as prom-
inently evidenced by the numerous houses in the
Vienna Werkbundsiedlung from 1932.

In the first two decades of the 20th cen-
tury, a new art movement emerged from the
Vienna Kunstgewerbeschule, bringing us
closer to the time when SUR was founded in
Bratislava. It was Franz Cizek who conveyed
to his students the international avant-garde
movements of the period, especially Cubism
and Futurism, Expressionism and Abstraction.
He was also active on an international level
in two fields. In one respect, he was initially
recognised as a reform-minded pedagogue who
promoted the free creation of children and
teens and led a very successful and reputable
course for children and youth at the Vienna
Kunstgewerbeschule. His other internationally
important pioneering activity was his course
titled Ornamental Form Theory for the regular
Vienna Kunstgewerbeschule students. Since 1911
this subject had attracted students interested
in experimenting. In addition to fine art,
instruction centered around rhythm, dance, and

a comprehensive view of creation. Cizek himself
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wurde der Begriff ,Kinetismus® gepragt - aus
dem Griechischen ,kinesis“ = ,Bewegung“ - und
damit eine grofie Gruppe der in seiner Klasse
entstandenen Werke bezeichnet. In der Zeit-
schrift Kunst und Kunsthandwerk war 1920,
anlédsslich einer Ausstellung in der Kunstge-
werbeschule, in einem Artikel des Rezensenten
Ludwig Steinmetz erstmals von ,kinetischen
Ubungen” die Rede.® Und 1922 verwendete
Leopold Wolfgang Rochowanski den Begriff
,Kinetismus“ in seinem Buch Der Formwille der
Zeit in der angewandten Kunst.® Rochowanskis in
emphatischem Ton geschriebene Publikation ist
die einzige zeitgendssisch erschienene Mono-
grafie iiber die Thematik - und sollte fur acht
Jahrzehnte iiberhaupt das einzige Buch iiber den
Wiener Kinetismus bleiben.

Was die Methodik der Lehre betraf, konnte
Franz Cizek an Alfred Roller ankntipfen, der an
der Wiener Kunstgewerbeschule zu Anfang des
20. Jahrhunderts eine Klasse fiir ,allgemeines
Zeichnen® geleitet hatte. Roller lie ,die Schiiler,
nachdem sie den zu zeichnenden Gegenstand
eine Zeitlang hatten betrachten kénnen, auswen-
dig zeichnerische Stenogramme anfertigen, um
so zur Konzentration auf die charakteristische
Form zu gelangen und einem oberflachlichen und
als hochst fragwiirdig erkannten Naturalismus
entgegenzuwirken.”” Im Nachlass Cizeks findet
sich die Notiz: ,Ubungsarten: 1. Erinnerungs-
zeichnen (freischaffend) / 2. Gedéchtniszeichnen
(nachbildend) / 3. Naturstudium®®

5 Ludwig Steinmetz, Kunstschau 1920, Kunst und
Kunsthandwerk 23, 1920, S. 205.

6  Leopold Wolfgang Rochowanski, Der Formwille der Zeit in
der angewandten Kunst, Wien 1922, S. 8.

7 Rainer K. Wick, Die Wiener Kunstgewerbeschule und
die Wiener Werkstitte - ein Bauhaus vor dem Bauhaus?,
in: Rainer K. Wick, Bauhaus. Kunst und Pidagogik,
Oberhausen 2009, S. 62.

8 Nachlass Franz Cizek, Wienbibliothek im Rathaus
(frither: Wiener Stadt- und Landesbibliothek), ohne Nr.

gave up his career as a painter and graphic
designer in favour of teaching.

One of Cizek’s central teaching themes was
the depiction of motion. This led to the crea-
tion of the term “Kineticism” from the Greek
“kinesis” (movement) which refers to many of
the works created in his class. In 1920, on the
occasion of the exhibition at the Vienna Kunst-
gewerbeschule, the term "kineticist exercises"
is mentioned for the first time in the article by
Ludwig Steinmetz in the Kunst und Kunsthandwerk
journal. Moreover, in 1922, Leopold Wolfgang Ro-
chowanski used the term “Kineticism” in his book
Der Formwille der Zeit in der angewandten Kunst.°
Rochowanski’s publication featuring an enthu-
siastic tone is the only period monograph on the
topic, and for eight decades, it was the only book
on Viennese Kineticism.

In terms of methodology, Cizek had to fol-
low Alfred Roller, who led the class of “general
drawing” at the Vienna Kunstgewerbeschule at
the beginning of the 20th century. Roller had
“students observe the object they were supposed
to draw for a while and then, using their mem-
ory to record drawing stenograms, they should
reach a focus on the characteristic shape and in
this way oppose the superficial and profoundly
questionable naturalism.”” The following note
was found in Cizek’s collected papers: “Exercises:
1. drawing from recollection (create freely) /

2. drawing from memory (reproduce faithfully) /

3. studies of nature”?

5 Ludwig Steinmetz, Kunstschau 1920, Kunst und
Kunsthandwerk 23, 1920, p. 205.

6 Leopold Wolfgang Rochowanski, Der Formwille der Zeit in
der angewandten Kunst, Wien 1922, p. 8.

7 Rainer K. Wick, Die Wiener Kunstgewerbeschule und
die Wiener Werkstétte - ein Bauhaus vor dem Bauhaus?,
in: Rainer K. Wick, Bauhaus. Kunst und Piadagogik,
Oberhausen 2009, p. 62.

8 Nachlass Franz Cizek, Wienbibliothek im Rathaus
(formerly: the Wiener Stadt- und Landesbibliothek),
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Elisabeth Karlinsky, Gesichter in
Kreisfiguration, 1923, Ol/Leinwand
Johanna (Hansi) Reismayer, Formwille der
Zeit, Buchcover fiir: Leopold Wolfgang
Rochowanski 1922

Elisabeth Karlinsky, Faces in Circular
Configuration, 1923, oil/canvas

Johanna (Hansi) Reismayer, Formwille der
Zeit, book cover for: Leopold Wolfgang

Rochowanski 1922
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Die ,Stars“ in der Klasse Cizeks waren Kiinst-
lerinnen - erstmals waren Frauen die Protagonis-
tinnen einer neuen Kunstrichtung in Osterreich:
Erika Giovanna Klien, Elisabeth Karlinsky und
Maria (My) Ullmann, die alle bald Wien verlassen
sollten. Es ist bemerkenswert, dass an der Wie-
ner Kunstgewerbeschule von Anfang an Frauen
zum Studium zugelassen waren, wenn auch
noch in beschranktem Umfang, ndmlich zu jenen
Fachern, in denen man ihr Geschick und ihre
Fingerfertigkeit besonders schétzte.” Aber nach
dem Ersten Weltkrieg und mit der Einfithrung des
Allgemeinen Wahlrechts fiir Frauen in der neuen
osterreichischen Republik (1918) setzte sich auch
die Emanzipation von Frauen im Bereich der
Kunst durch.

In der jingeren kunsthistorischen Literatur
wird vom Wiener Kinetismus in zweierlei Sinn-
verstdndnis gesprochen. Daher ist hier zunéchst
eine Kldrung nétig. Einerseits wird die Bedeutung
der Pddagogik von Franz Cizek hervorgehoben
und seine Lehrmethode als das zentrale Element
des Kinetismus betont: ,Schon von seinem Ansatz
her war der Wiener Kinetismus keine ,Bewegung’,
sondern eine neue Lehrmethode, ein didaktisches
Verfahren, das Cizek seit ldngerem entwickelt
hatte und (... ab 1920) an der Wiener Kunstge-
werbeschule mit Empathie und groflem Zuspruch
ausiibte.“” Und: ,Keinesfalls sollen sie (die Werke
aus der Cizek-Klasse) aber einem neuen Ismus fiir
die kunsthistorische Stilgeschichte zugeordnet
werden.”" Andererseits besitzt auch die frithere

9 Vgl. Bernadette Reinhold, ,Weibliche artistische
Arbeitskréfte” in spe - Frauenstudium an der frithen
Kunstgewerbeschule. Ein unbequemer Riickblick, in:
Bast - Seipenbusch-Hufschmied - Werkner (wie Anm. 1),
S. 158-163.

10  Sabine Plakolm-Forsthuber, Der Wiener Kinetismus im
Kontext, in: Monika Platzer - Ursula Storch (Hrsg.), Der
Kinetismus. Wien entdeckt die Avantgarde, Wien 2006, S. 89.

1 Monika Platzer, Kinetismus = Pddagogik -
Weltanschauung - Avantgarde, in: Ebd. S. 26.

Female artists were the stars of Cizek’s class;
for the first time, women, especially Erika Giovanna
Klien, Elisabeth Karlinsky, and Maria (My) Ull-
mann, were the protagonists of a new style in Aus-
tria. However, all three were to leave Vienna quite
soon. The fact that from the very beginning the Vi-
enna Kunstgewerbeschule allowed women to study
there, albeit to a limited extent and only subjects
where their skills and dexterity were appreciated,
is noteworthy.” After the First World War, and with
the introduction of universal suffrage for women in
the new Republic of Austria (1918), women’s eman-
cipation finally extended to art.

Later art history literature describes Vien-
nese Kineticism in a dual sense of the word. Thus,
first we have to explain the term. On one hand,
the importance of Franz Cizek's pedagogy and his
teaching method as a central element of Kinet-
icism are acknowledged. “Yet in its approach,
Viennese Kineticism was not a 'movement' but
anew teaching method, a didactic approach
which Cizek had developed for an extended
period (... since 1920) and practised at the Vienna
Kunstgewerbeschule with empathy and great in-
terest”.!® And “Under no circumstance, should we
associate them (works created in Cizek's class)
within the history of art styles with a new art
ism”." On the other hand, the following earlier
description by Marietta Mautner-Markhof also
applies “Viennese Kineticism creates the only

unnumbered. English translation as cited in: Werkner,
Wiener Kinetismus (note 1), p. 63.

9 See Bernadette Reinhold, ,Weibliche artistische
Arbeitskrafte” in spe - Frauenstudium an der frithen
Kunstgewerbeschule. Ein unbequemer Riickblick, in:
Bast - Seipenbusch-Hufschmied - Werkner (note 1),
Pp. 158-163.

10  Sabine Plakolm-Forsthuber, Der Wiener Kinetismus im
Kontext, in: Monika Platzer - Ursula Storch (eds.), Der
Kinetismus. Wien entdeckt die Avantgarde, Wien 2006, p. 89.

11 Monika Platzer, Kinetismus = Padagogik -

Weltanschauung - Avantgarde, in: Ibid., p. 26.
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Charakterisierung von Marietta Mautner-Mark-
hof Giiltigkeit: ,Der Wiener Kinetismus bildet die
einzige geschlossene, spezifisch dsterreichische
Bewegung, die im Zug der von Cizek gelenkten
Autholarbeit seiner Studenten alle Stufen des eu-
ropéischen Avantgardismus durchexerzierte und
um 1924/25 zu einer Kunstform gelangte, die dem
internationalen Konstruktivismus entsprach.“”

Sehen wir uns beispielhaft das Lebenswerk
von Erika Giovanna Klien, einer der wichtigsten
Vertreterinnen des Kinetismus, an. Es ist tatsidch-
lich einerseits ein paddagogisches, da sie lange und
mehrfach an Kunstschulen unterrichtet hat. Aber
fiir einen groflen Teil ihres kiinstlerischen Schaf-
fens ist die Bezeichnung ,kinetistisch” durchaus
sinnvoll. Ich konzentriere mich im Folgenden
hauptsichlich auf den visuellen und geistesge-
schichtlichen Befund von Werken, die aufgrund
historischer Zusammenhénge und einer spezi-
fischen Stilmischung unter einer Bezeichnung
- Wiener Kinetismus - zusammengefasst werden.
Der Kinetismus gehort in den Kontext der bildne-
rischen Avantgarden, wenn auch mit seinem ganz
zentralen Anspruch an die Padagogik.

Was das Stilvokabular betrifft, sind Plu-
ralismus und Eklektizismus fur den Wiener
Kinetismus charakteristisch. Man kann fast
sagen, dass es einen postmodernen Zugang des
Zitierens und Weiterentwickelns vorgefunde-
ner Elemente vorwegnimmt. Expressionismus,
Kubismus, Futurismus und Konstruktivismus
bilden die komplexe Vielfalt damals neuer
Kunststrémungen in Europa, die Cizek gewis-
sermaflen exzerpierte. Er wandte sie in seiner
auf einer ganzheitlichen Pddagogik aufbauen-
den Lehrmethode an.

12 Marietta Mautner-Markhof, Konstruktive Tendenzen,
in: Christoph Bertsch - Markus Neuwirth (Hrsg.), Die
ungewisse Hoffnung. Osterreichische Malerei und Graphik
zwischen 1918 und 1938 (Ausst.-Kat.), Osterreichische
Galerie Wien 1993, S. 188f.

enclosed, specifically Austrian movement which,
thanks to the work of enthusiastic students un-
der the tutelage of Cizek, progressed through all
levels of European avant-garde; and around the
years 1924/25, developed into an art form corre-
sponding with international Constructivism.”"

The life work of Erika Giovanna Klien, one
of the most important representatives of Ki-
neticism, is a good example. On one hand, it
is genuine pedagogical work as she taught at
art schools repeatedly and for a long time. On
the other hand, the term "kineticist" is also an
appropriate description for a substantial part of
her artistic work. In the following section, I will
focus on the visual and ideological message of
works which, based on the historical context
and specific mixing of styles, can be described as
Viennese Kineticism. That is to say, it belongs to
the context of art avant-garde despite its utterly
central requirement on pedagogy.

The visual style of Viennese Kineticism is
characterised by pluralism and eclecticism. We
could almost say that it applies a postmodern
method of citing and developing already existing
elements. Expressionism, Cubism, Futurism and
Constructivism represent the complex diversity
of the new art styles in Europe which Cizek cited
and applied to some extent in his teaching meth-
od based on a comprehensive pedagogy.

Verena Krieger demonstrated that although
Kineticism could not be understood as a unified
style, it certainly was a denotation of a group of
works applying different stylistic methods which
featured a “conscious and offensive syncretism®.
The novelty introduced by Cizek to modern art

history is Kineticism as a “synthesis of previous

12 Marietta Mautner-Markhof, Konstruktive Tendenzen, in:
Christoph Bertsch, Markus Neuwirth (eds.), Die ungewisse
Hoffnung. Osterreichische Malerei und Graphik zwischen 1918
und 1938 (exh. cat.), Osterreichische Galerie Wien 1993,
p.188f.

65



Patrick Werkner

Verena Krieger hat gezeigt, dass Kinetismus
nicht als Stilbegriff verstanden werden kann,
wohl aber als Bezeichnung fiir eine Gruppe von
Werken unterschiedlicher stilistischer Spielarten,
die durch einen ,bewussten und offensiven Syn-
kretismus“ gekennzeichnet sind. Das Neue, das
Cizek der modernen Kunstgeschichte hinzufiigte,
ist der Kinetismus als ,eine Synthese der voran-
gegangenen Stile”.” Man kann also von einer Art
multipler Anwendung von Stilformen sprechen.
Einen schénen Beleg daftir bietet Erika Giovanna
Klien selbst. Im September 1923 schrieb sie auf
einer Postkarte aus Salzburg an ihren Kollegen
Rochowanski: ,Vor zwei Jahren habe ich Salzburg
kubistisch - dann kinetisch studiert - jetzt kommt
der Construktivismus (sic) dazu.“** Kubismus,
Futurismus und Konstruktivismus sind jene drei
klassischen Ismen, von denen es zahllose Ver-
bindungslinien zum Wiener Kinetismus gibt.
Kubismus und Futurismus gemeinsam ist die
Faszination fur Bewegungsdarstellung, Dynamis-
mus, Simultaneitdt und die Themen des Maschi-
nenzeitalters und der Grofstadt.

Rochowanskis erwahntes Buch Der Formwille
der Zeit in der angewandten Kunst wurde ,,mit 93
Abbildungen von Arbeiten der Wiener Kunst-
gewerbeschule, Abteilung des Regierungsrates
Professor Franz Cizek” illustriert.” In der italieni-
schen Zeitschrift Piccolo della Sera vom 14. 3. 1923
wurde das Buch besprochen - mit der Uberschrift

13 Verena Krieger, Adaption - Synthese - Transformation.
Zu den kunstlerischen Verfahren des Kinetismus /
Adaption - Synthesis - Transformation. On the artistic
methods of Viennese Kineticism, in: Bast - Husslein-Arco
- Krejci - Werkner (wie Anm. 1), S. 40-55.

14  Abb. in: Bernhard Leitner, Rochowanski 1885 -1961. Eine
Montage, Ostfildern-Ruit 1995, S. 72.

15 Vgl. dazu Vera Vogelsberger, Kiinstlerische Kunstliteratur.
Uber Schriften Leopold Wolfgang Rochowanskis, in:
Leopold Wolfgang Rochowanski, Aquarelle - Zeichnungen,
1919-1921 (Ausst.-Kat.), Wien 1987, S. 69-75.

styles”.”® Thus it is possible to speak of the multi-
ple use of styles. Erika Giovanna Klien proves it
herself nicely. In September 1923, in a postcard
from Salzburg to her colleague Rochowanski, she
wrote “Two years ago I studied Salzburg cubis-
tically, then kinetically, and now Constructivism
has joined.”* Cubism, Futurism, and Constructiv-
ism are the three classic art "isms" offering innu-
merable connections to Viennese Kineticism. For
Cubism and Futurism, the fascination with the
depiction of movement, dynamism, simultaneity
and topics reflecting the machine age and the city
is common.

Der Formwille der Zeit in der angewandten Kunst,
the previously mentioned book by Rochowanski,
contains illustrations of "93 pictures of works
from the Vienna Kunstgewerbeschule, depart-
ment of the councillor Professor Franz Cizek"."
A review of this book with the title "L. W. Ro-
chowanski e il Futurismo Viennese" appeared in
the 14 March 1923 edition of the Italian magazine
Piccolo della Sera." Perhaps based on such ap-
propriation of Kineticism, which Rochowanski
and Cizek had to regard as an underestimation,
Rochowanski concluded: “This Kineticism is not
identical to the Futurism of the group around
Marinetti despite being prompted by the exhibi-
tion of Futuristic works that took place in Vienna
in 1912. Futurism merely gives the impression of

movement, thus it has an impressionistic source.

13 Verena Krieger, Adaption - Synthese - Transformation.
Zu den kiinstlerischen Verfahren des Kinetismus /
Adaption - Synthesis - Transformation. On the artistic
methods of Viennese Kineticism, in: Bast - Husslein-Arco
- Krejci - Werkner (note 1), pp. 40-55.

14  Image in: Bernhard Leitner, Rochowanski 1885-1961. Eine
Montage, Ostfildern-Ruit 1995, p. 72.

15 See Vera Vogelsberger, Kiinstlerische Kunstliteratur.
Uber Schriften Leopold Wolfgang Rochowanskis, in:
Leopold Wolfgang Rochowanski, Aquarelle - Zeichnungen,
1919-1921 (exh. cat). Wien 1987, pp. 69-75.

16 Ascited in Platzer (note 11), p. 16, note 40.
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Erika Giovanna Klien, Abstraction, 1926,
Gouache, Wasserfarbe/Leinwand

Erika Giovanna Klien, Bewegter Pferdekopf,
1925, Bleistift/Papier

Erika Giovanna Klien, Abstraction, 1926,
gouache, watercolour/canvas

Erika Giovanna Klien, Head of Horse in Motion,

1925, pencil/paper
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,L. W. Rochowanski e il Futurismo Viennese®.!®
Vielleicht aufgrund solcher Vereinnahmungen,
die Rochowanski, ebenso wie Cizek als Verkiir-
zungen des Kinetismus empfunden haben muss,
stellte Rochowanski klar: ,Dieser Kinetismus ist
nicht identisch mit dem Futurismus der Mari-
nettigruppe, obwohl er durch die 1912 in Wien
gemachte Ausstellung futuristischer Arbeiten
angeregt wurde. Der Futurismus gibt nur den
Eindruck der Bewegung, hat also eine impressio-
nistische Quelle. Der Kinetismus dagegen gibt den
rhythmischen Ablauf der Bewegung.“”’

Die Ausstellung, auf die Rochowanski hier Be-
zug nimmt, war die Wanderausstellung futuristi-
scher Kunst, die Herwarth Walden in Zusammen-
arbeit mit Filippo Tommaso Marinetti organisiert
hatte und die in Wien vom Akademischen Verband
fir Literatur und Musik iibernommen wurde.
Hier war sie in den Rdumen der Schwarzwald-
schule vom 15. Dezember 1912 bis zum 7. Janner
1913 zu sehen, ehe sie nach Budapest weiterreiste.
Die Ausstellung hatte zwar kaum einen unmittel-
baren Nachhall in Wien, wohl aber langfristige
Wirkung, ndmlich durch die Rezeption Franz
Cizeks und seine Vermittlung an die heute als
,Kinetistlnnen” bezeichneten Schiilerinnen und
Schiiler. Erstaunlich ist dabei, dass Cizek - als
Reformpéadagoge! - die wiiste Gewaltrhetorik der
Futuristen, insbesondere Marinettis, vollig aus-
blenden konnte. Cizek beschrankte seine Rezep-
tion des Futurismus auf den visuellen Befund und
dessen theoretische Durchdringung. Die Verherr-
lichung des Krieges in den futuristischen Texten,
auch die im Ersten Weltkrieg pointiert antidster-
reichische Haltung der Futuristen, scheinen in
den 1920er Jahren fiir Cizek und Rochowanski
keine Rolle gespielt zu haben.

16 Zit. nach Platzer (wie Anm. 11), S. 16, Anm. 40.
17 Leopold Wolfgang Rochowanski, Das kinetische
Marionettentheater der Erika Giovanna Klien.

Typoskript, reproduziert in: Leitner (wie Anm. 14), S. 74f.

By contrast, Kineticism mediates a rhythmic
sequence of motion.””

The exhibition which Rochowanski referred to
was a travelling exhibition of Futurist art organised
by Herwarth Walden in cooperation with Filippo
Tommaso Marinetti, which in Vienna was taken
over by the Akademischer Verband fiir Literatur
und Musik. It was held on the premises of the
Schwarzwaldschule from 15 December 1912 to 7 Jan-
uary 1913 before moving to Budapest. Although the
exhibition in Vienna had virtually no immediate re-
sponse, its effect was long-lasting; namely in Franz
Cizek's perception of Futurism, and its dissemina-
tion to his students today known as "Kineticists".
Remarkably, Cizek, as a reformed teacher (!), was
able to completely suppress the furious rhethoric
of violence of the Futurists, especially Marinetti.
Cizek limited his perception of Futurism to a visual
reference and its theoretical grasp. Evidently,
neither the glorification of war in Futuristic texts
nor the Futurists' explicitly anti-Austrian position
during the First World War played a role for Cizek
and Rochowanski in the 1920s.

Speed, new technology, the metropolis
as a metaphor of modernity, motion sequence
display, acceleration, dynamics and simultaneity
- these were the Futurist themes that fascinated
Cizek, Rochowanski, and the young kineticist art-
ists. After all, Futurists adopted a simultaneous
view of objects, people and space from Cubism,
which they learned in Paris in 1911; but they de-
veloped it towards dynamization. It corresponded
with Cizek's credo of the world interwoven with
powers and currents.

Cizek's "theory of Kineticism" was more
focused on Futurism than Cubism in two ways:
on one hand, in the concept of energy permeat-

ing all animate and inanimate objects (which was

17 Leopold Wolfgang Rochowanski, Das kinetische
Marionettentheater der Erika Giovanna Klien.

Typoscript, reproduction in: Leitner (note 14), p. 74f.
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Was Cizek, Rochowanski und die jungen kine-
tistischen Kunstlerinnen und Kinstler am Futuris-
mus faszinierte, waren dessen Themen - Tempo
und neue Technik, die Grofistadt als Metapher fiir
Modernitét, die Darstellung von Bewegungsablau-
fen und Beschleunigung, von Dynamik und Simul-
taneitét. Threrseits hatten die Futuristen ja vom
Kubismus, den sie u. a. 1911 in Paris kennengelernt
hatten, die Simultanansicht von Gegenstanden,
Personen und Rdumen itbernommen, diese jedoch
in Richtung einer Dynamisierung weiterent-
wickelt. Dies entsprach Cizeks Credo einer von
Kriften und Strémen durchpulsten Welt.

In zweierlei Hinsicht war Cizeks , Kinetismus-
Lehre” stiarker am Futurismus als am Kubismus
orientiert: einerseits im Konzept der Durchdrin-
gung alles Lebenden und auch aller Gegensténde
durch Energie (was in den Kunstwerken visualisiert
werden sollte); andererseits im Ziel der Darstellung
von Bewegungsabldufen - im Gegensatz zu der im
Kubismus angestrebten Mehransichtigkeit eines
Gegenstandes. Die Futuristen prégten daftir Begriffe
wie ,Dynamismus”, , Kraft-Linien“ und ,Simulta-
neismus” - letzteren, um die simultane Darstel-
lung verschiedener Bewegungsetappen im Bild zu
veranschaulichen. Ebendiese Programmatik der
Futuristen verbindet sich mit Cizeks Zielen, was das
Sichtbarmachen von Empfindungen und Geftihlen
betrifft. Umberto Boccioni formulierte seine An-
sichten 1914 in dem ausfiihrlichen Text ,Physischer
Transzendentalismus und bildnerische Gemitszu-
stainde”® Vom Betrachter wiinschte sich Boccioni,
dass er das Bild nicht von aufen, sondern aus dessen
Mittelpunkt heraus wahrnehmen sollte. ,Wir stellen
den Betrachter mitten ins Bild“ - lautet der program-

matische Titel eines weiteren seiner Texte.”

18 Vgl.: Astrit Schmidt-Burkhardt (Hrsg.), Umberto Boccioni,
Futuristische Malerei und Plastik, Dresden 2002, S. 170-202.
It. Originalausgabe: Umberto Boccioni, Scultura Pittura
Futuriste (Dinamismo Plastico), Milano 1914.

19  Ebd., S. 153-156.

supposed to be visualised in artworks); on the
other, in the objective to display a sequence of
movements, as opposed to the focus of Cubism on
multiple views of an object. Futurists used terms
such as “dynamism” and “force lines”, as well as
“simultaneity”, which were supposed to depict
the simultaneous sequence of different motion
phases in an image. It is precisely this Futurist
program that addressed Cizek's objective to make
feelings and moods visible. Umberto Boccioni
formulated his views in 1914 in the extensive text
“Physical Transcendentalism and the Artistic
States of Mind”." Boccioni asked the viewer to
perceive a painting not from the outside but the
centre. “We Will Place the Viewer at the Centre of
the Painting”’ was the pragmatic title of another
of his texts.

The fact that in the 20th century theoreti-
cians acted as promoters of an art group is not
rare; André Breton and Pierre Restany did the
same for Surrealism and Nouveau Réalisme
respectively. However, Cizek introduced a new
art style on his own, since Kineticism took form
only in his students’ works through his pedagog-
ical activity. In 1912 he wrote the following about
the suggestive effect of his pedagogical activity:
“As the class intensively experiences its teacher,
it finds itself in the state of immanent sugges-
tion (...) It elevates the students’ participation in
their own work to the level of inner experience
which introduces a state of permanent exaltation
which enthrals the students, and elevates them
above themselves (...)”*° In Der Formwille der Zeit

18 See Astrit Schmidt-Burkhardt (ed.), Umberto Boccioni,
Futuristische Malerei und Plastik, Dresden 2002, pp. 170-
202. Original: Umberto Boccioni, SculturaPitturaFuturiste
(Dinamismo Plastico), Milano 1914.

19  Ibid., pp. 153-156.

20  Franz Cizek, Die Organisation und die
kunstpadagogischen Probleme des Jugendkurses, in:
4. Internationaler Kunsterziehungskongref3 in Dresden 1912, p.

473. As cited in: Maria Immakulata Stolberg, Der Wiener
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Dass Theoretiker im 20. Jahrhundert als
Propagatoren einer Kiinstlergruppierung auf-
treten, ist zwar keine Seltenheit - man denke
etwa an André Breton fur den Surrealismus
oder an Pierre Restany fiir den Nouveau Réa-
lisme - doch hat Franz Cizek eine neue Kunst-
form erst ins Leben gerufen. Der Kinetismus
hat erst durch Cizeks Vermittlungstatigkeit in
den Werken seiner Schiilerinnen und Schiiler
Gestalt angenommen. 1912 berichtete Cizek von
der suggestiven Wirkung seiner eigenen Lehr-
tétigkeit: ,Durch dieses intensive Miterleben
des Lehrers befindet sich die Klasse in einem
Zustande immanenter Suggestion ... Sie steigert
die Teilnahme der Schiiler an ihrer eigenen
Arbeit zu innerem Erlebnisse, wodurch sich
ein Zustand permanenter Exaltation entwi-
ckelt, der die Schiiler mitreifdt, sie oft iber sich
hinaushebt ...“*° Rochowanski schrieb spéter in
Der Formwille der Zeit tiber die Durchdringung
von Cizeks Schiilern mit ,Rhythmus®, der zur
Gestaltung fuhre: ,Rhythmus. Er flieft durch
den Korper der Schiiler, und wenn vom Schiiler
ein Kérper zeichnerisch erfasst werden soll,
wird nicht der Kérper, sondern sein Rhythmus
wiedergegeben und wenn ein Raum gegliedert
wird, geschieht es nicht willkiirlich oder nach
alten geometrisch-dsthetischen Regeln, sondern
durch seelische Vorginge.“* Die charismati-
sche Lehrerpersonlichkeit Cizeks, seine starke
Prisenz in der Klasse fithrte zu deren atmosphé-
rischer Aufladung. Ergebnis war, in Fortfihrung
des expressionistischen Ausdrucksgestus, die
Visualisierung seelischer Vorgdnge.

20  Franz Cizek, Die Organisation und die
kunstpédagogischen Probleme des Jugendkurses, in:
4. Internationaler Kunsterziehungskongref in Dresden 1912,
S. 473. Zitiert nach Maria Immakulata Stolberg, Der
Wiener Kinetismus, in: Jiirgen Schilling (Hrsg.), Wille
zur Form. Ungegenstdndliche Kunst 1910-1938 in Osterreich,
Polen, Tschechoslowakei und Ungarn, Wien 1993, S. 43-52.

21 Rochowanski (wie Anm. 6), S. 11.

Rochowanski wrote about how Cizek's students
were steeped in the rhythm leading them to
create: “Rhythm. It flows through the students’
bodies, and when a student should draw a body,
the outcome is not the image of the body but of
its rhythm; and when a student divides the space,
it is not done arbitrarily or according to old
geometrical-aesthetic rules, but it is a result of
mental processes.”” Cizek's charismatic person-
ality as a teacher and his intense presence in the
classroom created quite an atmospheric charge.
The result, in a continuation of the expressive
gesture of Expressionists, was a visualisation of
processes of the soul.

Naturally, the question of connections
between Viennese Kineticism and its eastern
neighbours was relevant for our conference.
These connections were also important after the
collapse of the Habsburg Monarchy, albeit under
completely different conditions. “In 1920 a group
of temporary Hungarian exiles formed around
Lajos Kassdk. Due to Vienna's geographical
proximity to their homeland, after the collapse of
the Hungarian Soviet Republic, the most profiled
avant-garde journal titled MA (Today) was pub-
lished in Vienna (from 1920, note by PW.) until
1925. There were repeated intersections with two
protagonists, Lajos Kassédk and his brother-in-law
Béla Uitz.”** In 1923 and 1924, Cizek mentions
in his diaries contact with Béla Uitz, seeing his
artworks and his visit to Cizek's class at the
Vienna Kunstgewerbeschule. Cizek also notes
buying copies of the MA journal.* Uitz had the
opportunity to exhibit at the Museum fiir Kunst

Kinetismus, in: Jiirgen Schilling (ed.), Wille zur Form.
Ungegensttindliche Kunst 1910-1938 in Osterreich, Polen,
Tschechoslowakei und Ungarn, Wien 1993, pp. 43-52.

21 Rochowanski (note 6), p. 11.

22 Monika Platzer, Der Wiener Kinetismus - eine Balance
zwischen den Avantgarden, in: Bast - Husslein-Arco -
Krejci - Werkner (note 1), p. 32.

23 Ibid., p. 38, note 18.
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Herbert Ploberger, Kinetistische Skulptur von 1924,
Rekonstruktion von Franz Hnizdo, 2012
Herbert Ploberger, Kineticist sculpture from 1924,

restoration by Franz Hnizdo, 2012
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Fir unsere Tagung war natiirlich relevant,
inwieweit es Bezlige des Wiener Kinetismus zu
den 6stlichen Nachbarn gab. Diese waren auch
nach dem Ende der Habsburgermonarchie wich-
tig, wenn auch unter ganz anderen Vorzeichen.
,Im Jahr 1920 formiert(e) sich um Lajos Kassék
eine Gruppe ungarischer Exilanten auf Zeit. Die
geografische Ndhe Wiens zur Heimat ist nach der
Zerschlagung der Raterepublik dafiir verantwort-
lich, dass in Wien (ab 1920, Anm. PW.) bis 1925
eine der profiliertesten Avantgarde-Zeitschriften,
MA (Heute), erscheint. Mit zwei ihrer Protago-
nisten, Lajos Kassék und seinem Schwager Béla
Uitz, (gab) es wiederholt Berithrungspunkte.“®
1923 und 1924 finden sich Tagebucheintragungen
Cizeks, die von Begegnungen mit Béla Uitz, mit
seiner Kunst und auch von seinem Besuch in Ci-
zeks Klasse in der Kunstgewerbeschule berichten
- wobei Cizek auch erwihnt, dass er sich Hefte
der Zeitschrift MA gekauft hitte.” Uitz erhielt
1923 im Museum fiir Kunst und Industrie - so
hie3 mittlerweile das ehemalige k. k. Osterrei-
chische Museum fiir Kunst und Industrie - eine
Ausstellung.** Und Kassék gab in Wien zusammen
mit Lasz]l6 Moholy-Nagy 1922 den Almanach Buch
neuer Kiinstler heraus, der die Etablierung eines
neuen Ismus, des Konstruktivismus, propagiert.”

Noch kaum erforscht sind die Beziige
zwischen den Kunstgewerbeschulen Wiens und
Bratislavas in dieser Zeit. Nach den Recherchen
von Kollegin Klara Pre$najderovd war Josef Vydra,
der Direktor der Kunstgewerbeschule Bratislava,
schon vor dem Ersten Weltkrieg mit Franz Cizek
in Kontakt und spéter auch mit Leopold Wolfgang
Rochowanski. Vydra korrespondierte auch mit
Josef Hoffmann und Eduard Josef Wimmer-Wis-

22 Monika Platzer, Der Wiener Kinetismus - eine Balance
zwischen den Avantgarden, in: Bast - Husslein-Arco -
Krejci - Werkner (wie Anm. 1), S. 32.

23  Ebd., S.38, Anm.18.

24  Ebd.S.33.

25  Ebd.

und Industrie, the former k. k. Osterreichisches
Museum fiir Kunst und Industrie.?* Furthermore,
Kassék together with Laszlé6 Moholy-Nagy, pub-
lished the almanac Buch neuer Kiinstler in 1922 in
Vienna, where they promoted the establishment
of Constructivism as a new art "ism".”

The relationships between the Vienna
Kunstgewerbeschule and SUR in Bratislava
during this period are almost unexplored.
According to research by Klara Pre$najderova,
my colleague, Josef Vydra, the director of SUR
in Bratislava, had been in contact with Franz
Cizek even before the First World War, and
later also with Leopold Wolfgang Rochowanski.
Vydra further exchanged letters with Josef
Hoffmann and Eduard Josef Wimmer-Wisgrill,
two prominent professors at the Vienna
Kunstgewerbeschule; he wrote to Wimmer
when he was looking for a fashion department
teacher. In 1929, Vydra also introduced an art
course for children. In 1932, members of SUR
visited the Vienna Kunstgewerbeschule, and
their Vienna colleagues returned the favour.*
To date, no evidence of communication between
the two schools has been found in the archives
of the Universitat fir angewandte Kunst in
Vienna, the successor institution of the Vienna
Kunstgewerbeschule.”

Cizek's activity in the West is a better-ex-
plored area than his connections with his neigh-
bours to the East. He fervently promoted the
results of both his classes, youth art and Kineti-
cism, at the Vienna Kunstgewerbeschule. In 1922,
the travelling exhibition of his classes took place
in the Netherlands, with Erika Giovanna Klien

24 Ibid., p.33.

25  Ibid.

26 Kléra Pre3najderovd’s findings for which I am very
grateful to her.

27 I'would like to express my thanks to Silvia Herkt for
her research in the archives of the Universitit fiir

angewandte Kunst in Vienna.
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grill, zwei prominenten Professoren der Wiener
Kunstgewerbeschule - an Wimmer schrieb er, als
er eine Lehrerin fur die Modeabteilung suchte.
Vydra hat 1929 auch einen Kurs fiir Kinderkunst
ins Leben gerufen. Im Jahr 1932 gab es einen Be-
such von Mitgliedern der Kunstgewerbeschule
Bratislava in der Wiener Kunstgewerbeschule
und auch einen Gegenbesuch in Bratislava.”® Im
Archiv der Universitét fiir angewandte Kunst, der
Nachfolgeinstitution der Wiener Kunstgewerbe-
schule, haben sich bisher keine Belege tiber die
Kommunikation zwischen den beiden Kunstge-
werbeschulen finden lassen.”

Besser als die Kommunikation mit den 6stli-
chen Nachbarn ist die Wirkung Cizeks im Wes-
ten erforscht. Cizek war ein eifriger Propagator
der Ergebnisse in seinen beiden Klassen an der
Kunstgewerbeschule, sowohl der Jugendkunst als
auch des Kinetismus. 1922 gab es eine Wander-
ausstellung der Cizek-Klassen in Holland, an der
u. a. auch Erika Giovanna Klien beteiligt war. ,Mit
internationalen Anfragen tiberhduft und einer ab
1923 tourenden Wanderausstellung seiner Klassen
durch die USA ist Cizek fast ausschliefllich mit der
Vermarktung’ seiner Methode beschiftigt. (...) Die
von Katherine Dreier fiir das Brooklyn Museum
1926/27 konzipierte ,International Exhibition of
Modern Art’ der Société Anonyme zeigt ein Werk
Erika Giovanna Kliens, (das im Katalog ohne
Kiinstlerangabe) als ,Cizek Method’ subsumiert*
wird.”® Noch nicht ngher Bescheid wissen wir tiber
die Ausstellungstournee von Cizeks ,Schule” - also
sowohl der Jugendkunst wie der Studierenden
seiner ,kinetischen Formenlehre - von 1923/24.
Was wir wissen, sind ihre prominenten Stationen:
u. a. New York / Metropolitan Museum, Washing-

26  Mitteilungen von Kldra PreSnajderova, der ich daftir
herzlich danke.

27 Mit Dank an Silvia Herkt fiir die Recherche im Archiv der
Universitat fur angewandte Kunst Wien.

28  Platzer (wie Anm. 11), S. 25f.

taking part, among others. “Cizek was literally
swamped with requests from abroad and since
1923, in addition to the travelling exhibition

of his classes in the USA, he almost exclusive-

ly focused on promoting his method. (...) “The
International Exhibition of Modern Art’ by Société
Anonyme, conceived by Katherine Dreier for

the Brooklyn Museum in 1926/27, presented one
work by Erika Giovanna Klien (without listing
her name in the catalogue) under the denotation
‘Cizek Method’.”*® Nevertheless, we do not know
anything more about Cizek's "school” travelling
exhibition of 1923/24 - neither the exhibited
youth art nor the students of the "Kineticist" form
theory. However, we know of its prominent stops,
which included the Metropolitan Museum of

Art in New York, the National Gallery in Wash-
ington and the Art Institute in Chicago; exhibi-
tions were also held in Omaha (Nebraska), the
Maryland Institute in Baltimore and the Balboa
Park Museum in San Diego. In 1925, the Vienna
Kunstgewerbeschule was represented, among
others by kineticist works at the Paris Internation-
al Exhibition of Modern Decorative and Industrial
Arts - together with the successful architectural
exhibits of the Vienna school which we have al-
ready mentioned. Graduates of "Kineticism" prof-
ited from the fact that Cizek had already gained
universal recognition in Europe and the USA
with his youth art class. In this manner, these two
different groups of Cizek's students presented
themselves as a kind of "double-package". Also
the biographies of the three most important
representatives of "Kineticism" were written out-
side Austria, in the USA, Germany and Sweden.
Erika Giovanna Klien moved to New York in 1929
where she taught at art schools, exhibited, and
published on the topic of art instruction and art
education; however, she died almost completely
forgotten in 1957 in New York. Elisabeth Karlin-

28  Platzer (note. 11), p. 25f.

73



74

Patrick Werkner

ton / National Gallery und Chicago / Art Institute,
die Ausstellung war auch in Omaha (Nebraska),
im Maryland Institute / Baltimore und im Balboa
Park Museum in San Diego zu sehen. Und 1925
war die Wiener Kunstgewerbeschule u. a. mit
kinetistischen Arbeiten im Rahmen der Pariser
Weltausstellung in der Exposition Internationale

des Arts décoratifs et industriels modernes vertreten -
zugleich mit den zuvor bereits erwéhnten erfolg-
reichen Architekturexponaten der Wiener Schule.
Den ,kinetistischen” Absolventinnen und Absol-
venten kam dabei zugute, dass Cizek zuvor bereits
mit seiner Jugendkunstklasse in Europa und den
USA grofde Anerkennung gefunden hatte. So gab
es mehrmals eine Art ,Doppelpack” von Prisenta-
tionen der beiden unterschiedlichen Gruppen von
Cizeks Schiilerinnen und Schilern. Und auch die
Biografien der drei wichtigsten ,Kinetistinnen”
spielten sich aufRerhalb Osterreichs, in den USA,
in Deutschland und in Schweden ab. Erika Giovan-
na Klien tibersiedelte 1929 nach New York, unter-
richtete dort an Kunstschulen, hatte Ausstellun-
gen, publizierte zum Thema des Kunstunterrichts
und der Kunsterziehung, starb aber fast vergessen
1957 in New York. Elisabeth Karlinsky unterrichte-
te ebenfalls zu Ende der 1920er Jahre in New York,
war in Holland und Frankreich tétig und lebte ab
1931 in Ddnemark. Und Marianne Ullmann war in
Minchen, Luzern und Minster tatig.

Schon seit 1918 befanden sich die Cizek-
Klassen in einer Dependance der Schule nahe
der Ringstrafle. Der gesamte erste Stock wurde
vom Jugendkunstkurs belegt, im dritten Stock
waren ein stdndiger Ausstellungsraum fiir ,mo-
dernes Schaffen” sowie die Unterrichtsrdume
der Ornamentalen Formenlehre untergebracht.
In diesen Ausstellungsraum kamen immer
wieder prominente Besucher, wie Wassily Kan-
dinsky, Hans Prinzhorn, Ernst Krenek, Elisabeth
Duncan, u. a. Zusammen mit Friedrich Kiesler,
dem Erfinder der ,Raumbiihne, kamen auch
Futuristen zu Besuch in Cizeks Abteilung an der
Kunstgewerbeschule: Filippo Tommaso Marinet-

sky also taught in New York in the late 1920s; she
was later active in the Netherlands and France,
and lived in Denmark since 1931. Marianne Ull-
mann worked in Munich, Luzern and Miinster.

After 1918, Cizek's classes were located in
separate premises of the school near Ringstrafie.
The youth art course occupied the entire first
floor, while a permanent exhibition room for
"modern art work" and classrooms of ornamental
form learning were located on the third floor.
Prominent guests such as Wassily Kandinsky,
Hans Prinzhorn, Ernst Krenek, Elisabeth Duncan,
and others often visited this exhibition space.
Together with Friedrich Kiesler, the inventor of
the "Space Stage" ("Raumbiihne"), the Futurists
Filippo Tommaso Marinetti and Enrico Prampo-
lini, accompanied by Theo van Doesburg, visited
Cizek's department at the Vienna Kunstgewerbe-
schule.

The perception of Kineticist works was
positive in the international context. However, in
the late 1920s, the conditions were unfavourable
for this fusion of Cubist-Futurist-Constructivist
forms and Cizek's reformed pedagogy in Austria
itself. Furthermore, no art group of Kineticism
emerged to build on its collectively developed
concept outside the Vienna Kunstgewerbeschule.
The campaign of the National Socialists against
everything avant-garde and the interruption of
continuity during the Second World War finally
intensified the processes leading to the repres-
sion of any further reception of Kineticism.

After 1945, art history in Austria again
referred to renowned names such as Klimt, Ko-
koschka, and Schiele, but there was no mention
of Kineticism in the context of Austrian Modern-
ism in the the post-war period. Its rediscovery
started in the mid-1970s, but that is an entirely

different story.”

29  Notuntil the big exhibition in Wien Museum, 2006,

was Kineticism introduced monographically, compare
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Franz Cizek mit seinem Assistenten Otto Erich Wagner 24
in der Kunstgewerbeschule, Dependance Fichtegasse

4, ca. 1926

Ausstellung in der Dependance der 25
Kunstgewerbeschule in der Fichtegasse 4, Juni bis

September 1924

Franz Cizek with his assistant Otto Erich Wagner at the
Kunstgewerbeschule in Vienna, detached premises of
the Kunstgewerbeschule, Fichtegasse 4, circa 1926
Exhibition in the detached premises of the
Kunstgewerbeschule at Fichtgasse 4, June - September

1924
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ti und Enrico Prampolini, gemeinsam mit Theo
van Doesburg.

International gesehen war die Rezeption
kinetistischer Arbeiten erfolgreich. In Osterreich
hingegen waren in den spéten 1920er Jahren die
Bedingungen fiir diese Mixtur aus kubistisch-fu-
turistisch-konstruktivistischem Formenvokabular
und die von Cizek vertretene Reformpédagogik
nicht ginstig. Auch bildete sich keine kinetisti-
sche Kunstlergruppierung, die das gemeinsam
Entwickelte auch jenseits der Kunstgewerbe-
schule weiterverfolgt hatte. Die Kampagne der
Nationalsozialisten gegen alles Avantgardistische
und die Zésur des Zweiten Weltkriegs taten ein
Ubriges, um die weitere Rezeption zu unterbin-
den. Nach 1945 erfolgte dann der kunsthistorische
Riickbezug in Osterreich auf die groen Namen
Klimt, Kokoschka und Schiele. Der Kinetismus
kam in der Nachkriegszeit nicht vor, wenn es um
die Geschichte der Moderne in Osterreich ging.
Seine ,Wiederentdeckung® begann erst Mitte der
1970er Jahre - aber das wire eine eigene Ge-
schichte.”

29  Ersteine grofle Ausstellung im Wien Museum von 2006
stellte den , Kinetismus” monografisch vor, vgl. Anm. 11.
Das Belvedere Wien zeigte 2011 in einer reprasentativen
Schau die Einbettung des Kinetismus in die européische
Moderne: DYNAMIK! Kubismus, Futurismus, KINETISMUS,
begleitet von der Publikation Wiener Kinetismus. Eine

bewegte Moderne (wie Anm. 1).

note 11. In 2011, the Belvedere in Vienna presented the
embedment of Kineticism in the European Modernism
within the representative exhibition: DYNAMIK!
Kubismus, Futurismus, KINETISMUS, accompanied by the
publication Wiener Kinetismus. Eine bewegte Moderne /

Viennese Kineticism. Modernism in Motion (note 1).
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Einleitung

Seit Wilhelm Waetzoldt 1921 seine Gedanken zur
Kunstschulreform publizierte, fand der Begriff
,Kunstschulreform“ Niederschlag in der Diskus-
sion um eine Erneuerung des kiinstlerischen Bil-
dungswesens in der Weimarer Republik.' Zu einer
Verankerung des Begriffes in der Wissenschaft
kam es 1977 mit der Ausstellung und Publikation
Kunstschulreform 1900-1933.> Aber kann man iiber-
haupt von einer Reform sprechen? Oder gab es
Kunstschulreformen verschiedener Auspragung
und verschiedener zeitlicher Abfolge?

Von der sogenannten ,Kunstschulreform*
wurden Institutionen erfasst, welche strukturell
sehr heterogen waren und verschiedenen Hie-
rarchiestufen angehérten: private Lehrinstitu-
te, stadtische Kunstgewerbeschulen, staatliche
Kunstgewerbeschulen, staatliche Kunstakademien
sowie staatliche Kunsthochschulen, welche aus
der Fusion einer Kunstgewerbeschule mit einer
Kunstakademie hervorgegangen sind. Hier soll der
Blick auf die Entwicklung an den deutschen staat-
lichen Kunstakademien gerichtet werden.’

1 Wilhelm Waetzoldt, Gedanken zur Kunstschulreform,
Leipzig 1921.

2 Hans M. Wingler (Hrsg.), Kunstschulreform 1900-1933,
Berlin 1977.

3 Laufende Dissertation der Autorin: Reformen an den
Kunstakademien im Deutschen Reich 1910-1942, TU
Berlin, Institut fiir Kunstwissenschaft und Historische

Urbanistik, Fachgebiet Kunstgeschichte.

Die Kunstakademiereformen in der Weimarer Republik

Introduction

The term “art school reform” took root in the
debate on the modernisation of art schooling in
the Weimar Republic after Wilhelm Waetzoldt
published his work Gedanken zur Kunstschul-
reform in 1921," and it established itself in the
scientific community in 1977 as a result of the
exhibition and publication Kunstschulreform
1900-1933* However, is it possible to talk about
one reform? Or have there been several differ-
ent art school reforms and with different time
sequences?

The so-called art school reform had an im-
pact on institutions that differed significantly in
their structure and were at different hierarchical
levels, including private educational institutions,
municipal arts and crafts schools, state arts and
crafts schools, state art academies, as well as state
art schools established by merging arts and crafts
schools with art academies. The following text
focuses on the development of German state art

academies.?

1 Wilhelm Waetzoldt, Gedanken zur Kunstschulreform,
Leipzig 1921.

2 Hans M. Wingler (ed.), Kunstschulreform 1900-1933,
Berlin 1977.

3 Author's ongoing dissertation: Reformen an den
Kunstakademien im Deutschen Reich 1910-1942, TU
Berlin, Institut fiir Kunstwissenschaft und Historische

Urbanistik, Fachgebiet Kunstgeschichte.

79



80

Julia Witt

Die deutschen Kunstakademien in der
Kritik der Kunstschulreformer

Im foderalistisch organisierten Deutschen Reich
gab es zu Ende des Ersten Weltkrieges zehn
Kunstakademien, von denen funf auf dem Territo-
rium Preuflens lagen. Die anderen grofien Bundes-
staaten verfiigten jeweils nur iiber eine Kunst-
akademie in ihrer Landeshauptstadt. Aufgrund
ihrer teils Jahrhunderte alten Tradition hatten die
Kunstakademien eine recht eigensténdige Ent-
wicklung genommen. Diese basierte auf der ge-
wachsenen Kulturlandschaft der jeweiligen Region
und der Stadt selbst und befand sich in Abhéngig-
keit vom Vorhandensein ergédnzender oder auch
konkurrierender Bildungsinstitutionen.*

Zu Ende des Kaiserreiches sahen sich die
Kunstakademien starker Kritik ausgesetzt. Re-
formideen wurden ab den 1910er Jahren in Form
von privaten oder behdrdeninternen Denkschrif-
ten, Artikeln in Fachzeitschriften und der Tages-
presse oder auch in Einzelpublikationen geduflert.
Ein Grofiteil der Reformschriften stammte aus der
Feder von Architekten und Kunsthandwerkern
und, das sei besonders erwihnt, nicht von bilden-
den Kunstlern. Die Kunstakademien wurden darin
als verstaubte und trage Institutionen dargestellt,
welche am wirtschaftlichen und gesellschaftlichen
Bedarf vorbei vor sich hinarbeiteten, gleichsam
in einem Elfenbeinturm. Damit hétten sie ein an-
wachsendes ,Kunstlerproletariat” zu verantwor-
ten. Die Kritiker forderten eine Hinwendung zum
Kunsthandwerk, eine Verjiingung der Lehrkorper
und eine starkere Praxisorientierung von Lehrin-
halten und Unterricht.

An den Kunstakademien wurde diesen For-

derungen mittels innerer Reformierung Rechnung

4 Zur Genese der Kunstakademien siehe Ekkehard
Mai, Die deutschen Kunstakademien im 19. Jahrhundert.
Kiinstlerausbildung zwischen Tradition und Avantgarde, Kéln
- Weimar - Wien 2010; Nikolaus Pevsner, Die Geschichte

der Kunstakademien, Miinchen 1986.

German Art Academies Come Under Criti-
cism of Art School Reformers

There were ten art academies in the federally organ-
ised German Empire at the end of the First World War,
five of which were in the territory of Prussia. Other
large federal countries had only one academy in their
capital city. Owing to their centuries-old tradition, the
academies developed entirely autonomously, depend-
ing on the cultural advancement of the region and

the city, as well as the existence of complementary or
competing educational institutions.

The academies came under criticism at the
end of the empire. Since the second decade of the
20% century, the reform ideas were reflected in the
form of private or internal official memoranda, ar-
ticles in professional journals and daily press, and
also separate publications. In particular, it should
be emphasised here that most of the texts on art
school reform originated not from artists, but
from architects and artisans. In these texts, acad-
emies were described as dusty and cumbersome
institutions operating for themselves, regardless
of economic and social needs, almost as in an ivory
tower. Thus, they were responsible for the growing
"art proletariat”. Critics demanded a shift towards
arts and crafts, a rejuvenation of the teaching
staffs, and a sharper focus of the curriculum and
instruction on practice.

The academies reacted to these requirements
through internal reforms. Consequently, these ob-

jectives were achieved through various measures.

These were:
1. Prior practical education of applicants
In most cases, to prove one’s talent and com-

petence, documentation conﬁrming prior vo-

4 For more on the genesis of art academies , see Ekkehard
Mai, Die deutschen Kunstakademien im 19. Jahrhundert.
Kiinstlerausbildung zwischen Tradition und Avantgarde, Kéln
- Weimar - Wien 2010; Nikolaus Pevsner, Die Geschichte

der Kunstakademien, Miinchen 1986.



getragen. In der Folge wurden diese Ziele durch

verschiedene MafRnahmen erreicht.

Das waren:

1.

Praktische Vorbildung der Studienbewerber

Zur Feststellung der Begabung und Eignung
musste nun in den meisten Féllen eine
berufliche-handwerkliche Vorbildung oder
ein Aquivalent nachgewiesen werden, wie
es an den Kunstgewerbeschulen bereits seit
langem tblich war. Des Weiteren wurden
Aufnahmepriifungen durchgefiihrt. Das
Studium begann mit einer Probezeit, in der

Regel von der Dauer eines Semesters.

Aus der Praxis kommende Lehrerschaft und eine
Verjiingung der Lehrkdrper

Grundsétzlich wurden alle Professoren an
den Kunstakademien bis zum Ende des Kai-
serreiches 1918 verbeamtet. Diese Praxis wur-
de in den 1920er Jahren aufgegeben. Preufien
sperrte ab 1923 die Besetzung fester Stellen.
Kiinstlerische Lehrer erhielten nur noch Zeit-
vertrége, in der Regel von 6 Jahren.® Mit Hilfe
von Vertragsverldngerungen versuchten die
Akademien jedoch, einzelne Lehrer langer

an die Einrichtung binden zu kénnen.® Die

im Verhéltnis kurze Verweildauer der Lehrer
an der Akademie sollte eine kiinstlerisch ak-

tuelle, praxisnahe Lehre ermdglichen. Nicht

Siehe Eingabe des Verbandes der Lehrer an Deutschen
Kunsthochschulen, 26. 2. 1931; sowie dessen Ausarbeitung
zu Anstellungsfragen, 31. 3. 1933 (Universitit der Kiinste
Berlin, Universitatsarchiv (UdK Berlin, UA) Best. 8, Nr.
101).

Siehe z. B. Verldngerung der Arbeitsvertréage der Lehrer
Hans Soeder und Alfred Vocke, Kunstakademie Kassel
1928, um weitere fiinf Jahre (Hessisches Staatsarchiv
Marburg (HStAM), Best. 150, Nr. 1680, Bl. 172, 182-183)
und von Fritz Klimsch 1931 an den Vereinigten
Staatsschulen in Berlin (Akademie der Kiinste, Berlin,
Historisches Archiv, PrAdK, Nr. I/067, Bl. 27).

Reforms of the Art Academies in the Weimar Republic

cational-artisan or equivalent education was
required; this had been a common practice
among arts and crafts schools for some time.
Furthermore, entrance exams were con-
ducted and the study generally began with

a one-semester probation period.

Pedagogues from practice and the rejuvenation of
the teaching staff

In principle, all professors at the academies
had the status of state officers until the end of
the empire in 1918. This practice was aban-
doned in the 1920s. Prussia discontinued the
granting of permanent positions after 1923.
Art pedagogues received only fixed-term
contracts, usually for 6 years.” However, the
academies tried to retain individual teachers
longer by extending their contracts.® The rel-
atively short term of teachers at the academy
was supposed to provide artistically up-to-
date, practical education. We must also keep
in mind the fact that the financial administra-
tion greatly welcomed such an adjustment for
reasons of the reduction of staffing costs.

Sharper focus of curricula and instruction on
practice

Teachers who were established in their pri-
vate practice were supposed to involve pupils

in their own projects as much as possible. It

See record of the Verband der Lehrer an Deutschen
Kunsthochschulen, 26. 2. 1931; and its materials on the
subject of employment, 31. 3. 1933 (Universitit der Kiinste
Berlin, University Archive (UdK Berlin, UA) inv. 8, no.
101).

For instance, see Prolongation of employment contracts
of the teachers Hans Soedear and Alfred Vocke,
Kunstakademie Kassel 1928, for another five years
(Hessisches Staatsarchiv Marburg (HStAM), inv. 150,

no. 1680, 1. 172, 182-183) and Fritz Klimsch 1931 at the
Vereinigte Staatsschulen in Berlin (Akademie der Kiinste,
Berlin, Historisches Archiv, PrAdK, no. 1/067, 1. 27).
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vergessen werden darf, dass die Finanzver-
waltungen diese Regelung aus Griinden der

Personalkosteneinsparung sehr begriifiten.

Stdrkere Praxisorientierung von Lehrinhalten und
Unterricht

Die im praktischen Arbeitsalltag veranker-
ten Lehrer sollten ihre Schiiler verstirkt in
eigene Projekte einbinden. Das gelang recht
gut in Klassen fiir Wandmalerei und in allen
kunsthandwerklich orientierten Fichern. Bei
den Architekten war dies Usus. Hier seien
nur Bruno Paul in Berlin, Wilhelm Kreis in
Diisseldorf (spater in Dresden) sowie Hans
Soeder in Kassel genannt, die ihre Schiler
als Zeichner oder direkt auf den Baustellen
einsetzten.’”

Die Lehre sollte durch Werkstattunterricht
nach Vorbild der Kunstgewerbeschulen be-
reichert werden. Die Ausstattung der Kunst-
akademien mit Werkstitten differierte stark.
Je grofier das Angebot an kunsthandwerk-
lichen Fichern war, umso mehr Werkstitten
wurden eingerichtet. An einigen Kunstakade-
mien existierten bereits vor 1918 Werkstétten
fiir Maltechnik und Materialkunde® sowie

Zum Architekturunterricht an den Kunstakademien
siehe Julia Witt, Architekturlehre an den
Kunstakademien in der Weimarer Republik, in:

Carola Ebert - Eva Maria Froschauer - Christiane

Salge (Hrsg.),Vom Baumeister zum Master: Formen der
Architekturlehre vom 19. bis ins 21. Jahrhundert, Berlin 2019,
S. 122-147; Julia Witt, Architektur oder Baukunst? Die
Architekturklassen an den deutschen Kunstakademien
in den 1920er-Jahren, in: Philipp Oswalt (Hrsg.), Hannes
Meyers neue Bauhauslehre: Von Dessau bis Mexiko, Basel
2019, (Bauwelt Fundamente 164), S. 72-85.

An der Kunstakademie Kénigsberg wurde 1911 eine
Maltechnische Werkstatt eingerichtet, in Miinchen 1912,
an der Landeskunstschule in Karlsruhe 1919, an den
Vereinigten Staatsschulen in Berlin 1924, die Akademien
Dresden und Breslau verfiigten ebenfalls iiber solche

Werkstitten.

worked quite good in the mural classes and
all arts and crafts subjects and it was custom-
ary among architects. Bruno Paul in Berlin,
Wilhelm Kreis in Diisseldorf and later in
Dresden, and Hans Soeder in Kassel involved
their pupils as draftsmen or directly at con-
struction sites.”

The instruction was supposed to be enriched
by workshop training following the example
of arts and crafts schools. The workshop fa-
cilities of the academies varied considerably.
The more arts and crafts subjects the school
offered, the more workshops it established.
Some academies had painting techniques and
materials theory® workshops as well as print-
ing workshops even before 1918. The Hoch-
schule fiir die Bildenden Kiinste in Berlin
owned a bronze foundry. The Akademie fiir
Kunst und Kunsthandwerk in Breslau occu-
pied a prominent position in Germany with

its large number of workshops.’

On the education of architects at the art academies, see
Julia Witt, Architekturlehre an den Kunstakademien

in der Weimarer Republik, in Carola Ebert - Eva Maria
Froschauer - Christiane Salge (eds.),Vom Baumeister

zum Master: Formen der Architekturlehre vom 19. bis ins

21. Jahrhundert, Berlin 2019, pp. 122-147; Julia Witt,
Architektur oder Baukunst? Die Architekturklassen an
den deutschen Kunstakademien in den 1920er-Jahren, in:
Philipp Oswalt (ed.), Hannes Meyers neue Bauhauslehre: Von
Dessau bis Mexiko, Basel 2019, (Bauwelt Fundamente 164),
pp. 72-85.

In 1911 at the Art Academy Kdnigsberg and later in 1912 in
Munich a painting technique workshop was established;
the Landeskunstschule in Karlsruhe (1919), the Vereinigte
Staatsschulen in Berlin (1924), and the academies in
Dresden and Breslau also had such workshops.

On the academy in Breslau, see Peter Holscher, Die
Akademie fiir Kunst und Kunstgewerbe zu Breslau: Wege einer

Kunstschule 1791-1932, Kiel 2003.



Druckereien. Die Berliner Hochschule fiir die
Bildenden Kiinste verfiigte tiber eine Bronze-
gieflerei. Die Akademie fiir Kunst und Kunst-
handwerk in Breslau diirfte mit ihrer grofien

Anzahl an Werkstatten hier eine Vorreiterrol-

le in Deutschland eingenommen haben.’

Positionierung der einzelnen Akteure im
Fusionsprozess - vier Beispiele

Herrschte bei den erstgenannten Themen einer
internen Reform weitgehende Akzeptanz, barg
das Thema Schulfusionen erhebliches Konflikt-
potenzial. Das Ideal der Reformer hatte zum Ziel,
die Fusion von Kunstakademien und Kunstgewer-
beschulen zu einem neuen Kunsthochschultyp
herbeizufithren. Bei hausinternen Reformen sollte
es ihrer Meinung nach nicht bleiben. An den ein-
zelnen deutschen Institutionen wurde sehr unter-
schiedlich mit dieser einschneidenden Forderung
umgegangen.

Wie sich die jeweiligen Staatsverwaltungen,
Kunstakademien und Kunstgewerbeschulen
positionierten, soll anhand von vier Beispielen
aufgezeigt werden. Dazu wird der Reformprozess
in Karlsruhe, Berlin, Miinchen und Dresden dar-
gestellt.

1. Karlsruhe (Baden)

In Karlsruhe bestand ein breiter Konsens
dartiber, die Kunstakademie mit der Kunst-
gewerbeschule zu vereinigen. Im Laufe des
Jahres 1918 kam der Fusionsprozess in Gang.
Die badische Staatsverwaltung versprach
sich von einer fusionierten Kunsthochschule
Kosteneinsparungen. Zu diesem Zweck wur-

de die Kunstgewerbeschule aus der Zustin-

9 Zur Breslauer Akademie siehe Petra Hélscher, Die
Akademie fiir Kunst und Kunstgewerbe zu Breslau: Wege einer
Kunstschule 1791-1932, Kiel 2003.

10  Auf die Erérterung der bereits hinlanglich untersuchten
Grundungs- und Entwicklungsgeschichte des staatlichen

Bauhauses in Weimar wird hier verzichtet.

Die Kunstakademiereformen in der Weimarer Republik

Positioning of the Individual Protagonists
in the Merger Process - Four Examples
While the above-mentioned internal reform objec-
tives met with general agreement, the question of
school mergers represented a source of potential
conflict. The ideals of the reformers aimed at cre-
ating a new type of art school by merging art acad-
emies and schools of applied arts. In their view,
internal reforms were not enough. Individual
German institutions approached this far-reaching
requirement differently. Four examples describing
the positions of state administrations, academies,
and schools of applied arts related to the reform
processes in Karlsruhe, Berlin, Munich and Dres-

den are provided below."

1. Karlsruhe (Baden)
A broad consensus prevailed in Karlsruhe as
regards the merging of the academy with the
school of applied arts. In 1918, this merger
process began. In hopes that the merged
academy would bring savings, the Baden state
administration shifted the school of applied
arts from the competence of the Interior
Ministry to that of the Ministry of Culture."
Artists hoped in the creative synergetic effect.
From the side of the academy, Walter Geor-
gi, a teacher and the rector in the 1918/19
academic year,"” welcomed the process, and
Karl Hoffacker, the director of the school of
applied arts, also promoted the merger. As
representatives of both educational insti-
tutions, Georgi and Hoffacker agreed on

10 We do not explain the history of the establishment and

development of the state Bauhaus in Weimar because it

has been sufficiently explored elsewhere.

11 The Baden Ministry of Culture and Education, 11. 2. 1919

(Generallandesarchiv Karlsruhe (GLAK, 235, no. 40171).

12 Walther Georgi, Die moderne Kunstakademie, Karlsruher

Tagblatt 115, no. 134 of 15. 5. 1018, p. 5; Walter Georgi, Die
Neuordnung der Kunstakademie, Badische Landeszeitung

no. 263 of 7. 6. 1919, (GLAK, 235, no. 40171).
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11

12

13

14

digkeit des Innenministeriums in jene des
Kultusministeriums iiberfithrt." Die Kiinstler
hofften auf kreative Synergieeffekte. Von
Seiten der Kunstakademie war es vor allem
der Lehrer Walter Georgi, Rektor fiirs Schul-
jahr 1918/19, der die Entwicklung begrifite.”
Der Direktor der Kunstgewerbeschule Karl
Hoffacker setzte sich ebenfalls fiir die Fusion
ein. Georgi und Hoffacker einigten sich als
Vertreter ihrer beiden Lehreinrichtungen im
Februar 1919 auf ein Programm fir eine ,ge-
meinschaftliche Kunsthochschule*.” Jedoch
verstarb Hoffacker wenige Monate spéter und
Georgi verliefd die Akademie aus mir unbe-
kannten Griinden.

Das Kultusministerium befasste sich zwar
mit deren Programm, arbeitete aber davon
unabhéngig an eigenen Fusionsplédnen weiter.
Es ernannte hierfuir - ohne vorherige Abstim-
mung mit den neuen Leitern der beiden be-
troffenen Lehreinrichtungen - im Dezember
1919 eine 3-képfige Kommission zur Vorbe-
reitung der Fusion, bestehend aus Hermann
Billing (Technische Hochschule und Kunst-
akademie), Albert Haueisen (Kunstakademie)
und Max Laeuger (Kunstgewerbeschule).
Zum 1. Oktober 1920 wurde die Badische
Landeskunstschule durch Erlass des Kultus-
ministeriums gegrindet." Zu einer rdum-
lichen Zusammenlegung kam es jedoch nicht.

Badisches Ministerium d. Innern an Min. d. Kultus und
Unterrichts, 11. 2. 1919 (Generallandesarchiv Karlsruhe
(GLAK), 235, Nr. 40171).

Walther Georgi, Die moderne Kunstakademie, Karlsruher
Tagblatt 115, Nr. 134 vom 15. 5. 1918, S. 5; Walter Georgi, Die
Neuordnung der Kunstakademie, Badische Landeszeitung
Nr. 263 vom 7. 6. 1919, (GLAK, 235, Nr. 40171).

Programm der Akademiereform nebst Schreiben
Hoffackers ans Badische Kultusministerium, 24. 2. 1919,
(GLAK, 235, Nr. 40171).

Erlass des Badischen Kultusministeriums, 26. 8. 1920,
(GLAK, 235, Nr. 6683).

13

14

16

a program for a "unified art school" in 1919.”
However, Hoffacker died several months
later, and Georgi left the academy for reasons
unknown to me.

Although dealing with their program, the
Ministry of Culture independently continued
to work on its own merger plan. In December
1919, without the prior approval of the new
deans of the two concerned institutions, the
ministry appointed a three-member merger
preparation committee consisting of Her-
mann Billing (Technical University and Art
Academy), Albert Haueisen (Art Academy)
and Max Laeuger (School of arts and crafts).
Based on the decree of the Ministry of
Culture, the Badische Landesschule was
established on 1 October 1920." Although

a spatial merger did not occur, the arts and
crafts subjects gained an equal position in the

curriculum.”

Berlin (Prussia)

The merger process did not go as smoothly
in Prussia. The talented Bruno Paul, who
had good connections within the circles of
modern-minded architects and artists, led
the school of arts and crafts named Unter-
richtsanstalt des Kunstgewerbemuseums
Berlin since 1906."° As early as in 1912, Paul
submitted proposals for art school reform to

the Prussian Ministry of Culture. His exper-

Academy reform program as part of Hoffacker's letter to the
Baden Ministry of Culture, 24. 2.1919, (GLAK, 235, no. 40171).
Decree of the Baden Ministry of Culture, 26. 8.1920,
(GLAK, 235, no. 6683).

Compare proposal of curriculum (GLAK, 235, no. 40171).
Here reference should be made to Paul's involvement in
the founding of the Miinchner Vereinigte Werkstatten
fiir Kunst im Handwerk 1898 and the German Werkbund
1907 and his activity for the magazine Simplicissimus. For
more on Paul, see William Owen Harrod, Bruno Paul: The

life and work of a pragmatic modernist, Stuttgart 2005.
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Im Lehrplan erhielten die kiinstlerischen und
die kunsthandwerklichen Facher eine gleich-

rangige Position zuerkannt.”

Berlin (Preuf3en)

So prompt wie in Baden verlief der Prozess in
Preuflen keinesfalls. Dort leitete der talen-
tierte und in den modernen Architekten- und
Gestalterkreisen gut vernetzte Architekt
Bruno Paul seit 1906 die Unterrichtsanstalt
des Koniglichen Kunstgewerbemuseums, nun
die staatliche Berliner Kunstgewerbeschule."
Bereits 1912 reichte Paul beim preuflischen
Kultusministerium Vorschlige zu einer
Kunstschulreform ein. Hierauf beruhte seine
besondere Wertschatzung im Ministerium,
welche zwanzig Jahre lang anhalten sollte. Im
Ministerialbeamten Wilhelm Waetzoldt fand
Paul ab 1920 einen kongenialen Partner, der
ebenso wie er selbst die fusionierte ,Einheits-
kunstschule” als Losung der Kunstschulre-
formfrage ansah.”

Waetzoldt und Paul hatten das Finanzmi-
nisterium auf ihrer Seite, kamen mit der
Umsetzung jedoch nicht voran. Zunéchst
wollten sie eine preuflenweite Einigung mit
dem Handelsministerium erzielen, in dessen
Ressortverantwortlichkeit alle Kunstgewerbe-
schulen lagen (mit Ausnahme der von Paul
geleiteten Unterrichtsanstalt in Berlin). Als

Vgl. Lehrplanentwurf (GLAK, 235, Nr. 40171).

Hier sei verwiesen auf Pauls Engagement bei der
Grandung der Miinchner Vereinigten Werkstétten
fiir Kunst im Handwerk 1898 und des Deutschen
Werkbundes 1907 sowie auf seine Tatigkeit fur die
Zeitschrift Simplicissimus. Zu Paul siehe William Owen
Harrod, Bruno Paul: The life and work of a pragmatic
modernist, Stuttgart 2005.

Siehe hierzu: Bruno Paul, Kiinstlerlehrzeit, Wieland.
Zeitschrift fiir Kunst und Dichtung 1, April 1017, S.

15-17; Bruno Paul, Erziehung der Kiinstler an staatlichen
Schulen, Berlin 1919; Wilhelm Waetzoldt, Gedanken zur

Kunstschulreform, Leipzig 1921.

17

Reforms of the Art Academies in the Weimar Republic

tise was highly appreciated at the ministry
in the following twenty years. In 1920, Paul
found an ally at the ministry in civil officer
Wilhelm Waetzoldt, who also considered the
merged "unified art school” as the solution to
the issue of art school reform.”

Although Waetzoldt and Paul had earned the
support of the Ministry of Finance, they did
not proceed with the implementation of the
reform. First, they wanted to reach an agree-
ment applicable to all of Prussia with the
Ministry of Commerce, which was responsi-
ble for all schools of arts and crafts (with the
exception of the school in Berlin led by Paul).
When this agreement was finally concluded,
the Hochschule fiir die Bildenden Kiinste and
the Unterrichtsanstalt des Kunstgewerbemu-
seums were supposed to merge in the capital
city of Berlin. However, in 1923, shortly be-
fore launching the merger, they encountered
fierce resistance from academics under the
leadership of the director Arthur Kampf. He
found influential supporters in the ranks of
the Prussian Academy of Art. The academics
considered the decision of the Ministry of
Culture to appoint Bruno Paul as the director
of the merged art school an insult. They were
concerned that in this manner the tradition-
al, academic art would have to subordinate
itself to the craftsmanship, behind which they
suspected the "subversive idea" of the German
Werkbund. With the help of the Prussian
Landtag, they achieved the creation of an
expert art committee for the elaboration of
the statutes for the new art school. As a re-
sult, Waetzoldt was forced to consider their

See Bruno Paul, Kiinstlerlehrzeit, Wieland. Zeitschrift
fiir Kunst und Dichtung 1 April 1917, pp. 15-17; Bruno Paul,
Erziehung der Kiinstler an staatlichen Schulen, Berlin 1919;
Wilhelm Waetzoldt, Gedanken zur Kunstschulreform,
Leipzig 1921.
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die Einigung mit dem Handelsministerium
endlich erreicht war, sollten in der Haupt-
stadt Berlin die Hochschule fir die Bildenden
Kiinste und die Unterrichtsanstalt des Kunst-
gewerbemuseums fusioniert werden. 1923,
kurz vor der Realisierung stehend, regte sich
zaher Widerstand von Seiten der Akademiker
unter ihrem Direktor Arthur Kampf. Er fand
in den Reihen der Preuflischen Akademie der
Kiinste méchtige Unterstiitzer. Die Akademi-
ker sahen in der Personalentscheidung des
Kultusministeriums, Bruno Paul zum Direktor
der fusionierten Kunsthochschule ernennen
zu wollen, einen Affront. Mit dieser Wahl,

so fiirchteten sie, wiirde die traditionsreiche
Linie akademischer Kunst gekappt und dem
Kunsthandwerklichen nachgeordnet. Hinter
diesen Bestrebungen vermuteten sie den “Un-
geist” des Deutschen Werkbundes, dem sie
Einhalt gebieten wollten. Sie erwirkten mit
Hilfe des preuflischen Landtages die Einset-
zung einer kiinstlerischen Sachverstdndigen-
kommission zur Ausarbeitung neuer Statuten
fiir die Kunsthochschule. Waetzoldt sah sich
nun gezwungen, deren Verfassungsentwurf
zu berticksichtigen. Von seiner Personalent-
scheidung riickte er jedoch nicht ab. Durch
kurzfristigen Erlass griindete das preuf3ische
Kultusministerium zu Oktober 1924 die Ver-
einigten Staatsschulen fur freie und ange-
wandte Kunst in Berlin, mit Bruno Paul an der
Spitze."

Erlass des preufischen Kultusministeriums vom 8. 8.
1924 (Geheimes Staatsarchiv Preufischer Kulturbesitz
(GStA PK), I. HA Rep. 90 A, Nr. 1778, Bl. 90). Zum
Griindungsprozess der Vereinigten Staatsschulen

siehe Kristina Kratz-Kessemeier, Kunst fiir die Republik:
Die Kunstpolitik des preufSischen Kultusministeriums 1918

bis 1932, Berlin 2008, S. 313-323; Stefanie Johnen, Die
Vereinigten Staatsschulen fiir freie und angewandte Kunst in
Berlin: Kunsthochschulgeschichte zwischen Weimarer Republik
und NS-Diktatur, Berlin 2018, S. 34-48.

proposed organisation plan for the school.
However, he insisted on his decision about
personnel. Pursuant to the decree of the Prus-
sian Ministry of Culture, which was issued

in a very short time, the unified art school
named Vereinigte Staatsschulen ftr freie und
angewandte Kunst was established in Berlin
in October 1924 with Bruno Paul as its head.”

Munich (Bavaria)

Initially, the reform process in Munich
followed a similar course to that in Berlin.
Richard Riemerschmid, an architect and the
director of the school of arts and crafts in
Munich, advocated art school reform. In his
programmatic writings (published in two
volumes in 1917 and 1919) titled Kiinstlerische
Erziehungsfragen ™ he outlined a detailed
picture of a modern, merged art school. At
the Munich Ministry of Culture, he found an
enthusiastic advocate of his ideas in officer
Richard Hendschel. However, art academics
and artists of Bavaria had a different opin-
ion. The working committee established in
1920, composed of the representatives of all
interested parties, was tasked with elabo-
rating “guidelines for the new organisation
of state art education”. However, in the
course of the negotiations, its members were

increasingly diverting from the original ob-

The order of the Prussian Ministry of Culture of

8. August 1924 (Geheimes Staatsarchiv PreuRischer
Kulturbesitz (GStA PK), I. HA Rep. 90 A, €. 1778, 1. 90).
On the establishment of the Vereinigte Staatsschulen,
see Kristina Kratz-Kessemeier, Kunst fiir die Republik:
Die Kunstpolitik des preufSischen Kultusministeriums 1918
bis 1932, Berlin 2008, pp. 313-323; Stefanie Johnen, Die
Vereinigten Staatsschulen fiir freie und angewandte Kunst in
Berlin: Kunsthochschulgeschichte zwischen Weimarer Republik
und NS-Diktatur, Berlin 2018, pp. 34-48.

Richard Riemerschmid, Kiinstlerische Erziehungsfragen,
Miinchen 1917 and 1919 (Flugschriften des Miinchner
Bundes).
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Miinchen (Bayern)

In Miinchen wies der Reformprozess am
Anfang einige Ahnlichkeit zu Berlin auf. Der
Architekt Richard Riemerschmid, der Direk-
tor der Kunstgewerbeschule, machte sich fur
eine Reform des Kunstschulwesens stark. In
seinen 1917 und 1919 in zwei Teilen verdffent-
lichten programmatischen Schriften Kiinst-
lerische Erziehungsfragen” zeichnete er ein
detailliertes Bild einer modernen, fusionier-
ten Kunsthochschule. Im Miinchner Kultus-
ministerium fand er im Ministerialbeamten
Richard Hendschel einen grofRen Befiirworter
seiner Ideen. Die Kunstakademiker und die
freie Kunstlerschaft Bayerns waren jedoch
anderer Meinung. Eine 1920 aufgestellte
Arbeitskommission aus Mitgliedern aller
Positionen erhielt die Aufgabe, , Leitsatze fur
den Neuaufbau der staatlichen Kunsterzie-
hung” zu erarbeiten. Im Laufe der Bespre-
chungen entfernte man sich immer weiter
vom urspriinglichen Ziel einer parititischen
Schulfusion.

Ressentiments der Akademiker gegeniiber
den Kunsthandwerkern und die unnachgiebi-
ge Haltung Richard Riemerschmids liefen die
Verhandlungen ins Leere laufen. Die Kunst-
akademie weigerte sich schlichtweg, eine Ko-
operation mit Riemerschmids Kunstgewerbe-
schule auf Augenhohe in Betracht zu ziehen.
Um die Situation zu befrieden, opferte das
Ministerium letztlich Riemerschmid und ver-
setzte ihn 1924 in den Ruhestand.”

Dass die fehlgeschlagene Fusion in Min-
chen nicht ausschlieflich an der Person

Richard Riemerschmid, Kiinstlerische Erziehungsfragen,
Miinchen 1917 und 1919 (Flugschriften des Miinchner
Bundes).

Siehe hierzu: Verhandlungen tiber die Neugestaltung
der staatlichen Kunsterziehung (Bayerisches
Hauptstaatsarchiv (BayHStA), MK 40903; MK 40904;
MK40905).
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jective of the equal merger of the schools.
The resentment of academics towards arti-
sans and Richard Riemerschmid's stubborn
attitude led to an impasse. The Art Academy
simply resisted reflections on equal coopera-
tion with Riemerschmid's school and to ease
the tension, the ministry sacrificed Riemer-
schmid and sent him to retirement in 1924.*°
The fact that the failed merger in Munich
cannot be attributed solely to Riemerschmid
is evident when looking at further devel-
opments. Similarly, the new attempt of the
1930/31 merger during the world econom-

ic crisis, led by his successor Carl Sattler,
foundered in the fundamental rejection by
the Academy's President, German Bestel-
meyer, and the teaching staff supporting him.
The art academy and the school of applied

arts were not merged until 1946.

Dresden (Saxony)

The debate on possible reforms in Dresden
also began before the end of the First World
War. Based on the development in the entire
empire, Karl Grof3, the director of the local
school of arts and crafts, presented his inter-
nal opinion to the Saxon Ministry of Economy
in 1917, in which he considered a new struc-
ture of art education desirable.” However,

his plans did not include merging his school
with the art academy, which shared this
opinion. To the satisfaction of both institu-
tions, the ministry did not focus on the topic
of the merger of the schools. The art academy
continued to report to the Ministry of Interior

See Negotiations on a reorganisation of the state art
education. (Bayerisches Hauptstaatsarchiv (BayHStA),
MK 40903; MK 40904; MK40905).

Karl Grof on the book by W. von Seidlitz for the Ministry
of Interior, 22 May 1917 (Séchsisches Staatsarchiv -
Hauptstaatsarchiv Dresden (SHStAD), 11125, no. 17871,
1.7-8).

87



88

Julia Witt

21

22

Riemerschmid festzumachen ist, wird daran
deutlich, dass ein erneuter Fusionsversuch
1930/31 wihrend der Weltwirtschaftskrise
unter dessen Nachfolger Carl Sattler an der
grundsétzlichen Ablehnung des Kunstakade-
mieprasidenten German Bestelmeyer und der
hinter ihm stehenden Lehrerschaft scheiter-
te. Zu einer Fusion der Kunstakademie und
der Kunstgewerbeschule sollte es erst 1946

kommen.

Dresden (Sachsen)

Auch in Dresden setzte eine Diskussion tiber
mogliche Reformen schon vor Ende des Ersten
Weltkrieges ein. Die deutschlandweiten Ent-
wicklungen aufnehmend, legte Karl Grof}, der
Direktor der Kunstgewerbeschule, 1917 dem
séchsischen Wirtschaftsministerium eine
interne Meinungséuferung vor, in welcher

er eine Neugliederung der kiinstlerischen
Ausbildung grundsitzlich als wiinschenswert
erachtete.” Eine Fusion seiner Schule mit der
Kunstakademie plante er jedoch nicht. Die
Kunstakademie sah es genauso. Zu beider
Zufriedenheit wurde von ministerieller Seite
eine Zusammenlegung zunéchst nicht ver-
folgt. Die Kunstakademie unterstand weiterhin
dem Innen- und die Kunstgewerbeschule dem
Wirtschaftsministerium. Die fiir eine Ver-
einigung notige Unterstellung beider Lehr-
einrichtungen unter ein Ministerium erfolgte
nicht. Das Wirtschaftsministerium stérkte die
Kunstgewerbeschule sogar noch, indem es zu
Oktober 1920 eine Umbenennung in , Kunst- 2

gewerbeakademie” vornahm. >
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Karl Groft zum Buch von W. von Seidlitz an Ministerium

des Innern, 22. 5. 1917 (Séchsisches Staatsarchiv -
Hauptstaatsarchiv Dresden (SHStAD), 11125, Nr. 17871,

Bl7-8).

Wirtschaftsministerium an Min. des Innern und Min. des 24
Kultus und 6ffentlichen Unterrichts, 27. 8. 1920 (SHStAD,

11125, NT. 17934).

and the school of applied arts to the Min-
istry of Economy. Placing both institutions
under one ministry, a necessary measure for
the merger, did not occur. The Ministry of
Economy even strengthened the school of
applied arts in October 1920 by renaming it as
“Kunstgewerbeakademie®.*

Between 1922 and 1923, the debate on merg-
ing the two schools was revisited. Fundamen-
tally, both academies were open to internal
reforms, but each wanted to follow their own
path. For academics who were committed to
tradition, merging was simply “unthinka-
ble”.*

When the merger was again discussed in
1931, there were still no supporters among
the professors of both schools. They gathered
assessments and advice from their colleagues,
and the ministries requested information on
art schools in other German federal states and
obtained independent expert assessments.
While both educational institutions were
collecting arguments against the merger,

the state administration tried to accentuate
the positive aspects. In late 1931, when the
economic crisis worsened due to the major
crisis in the state, the state administration
demanded the merger of both schools* and in
the spring of 1932, the Ministry of the Interi-
or and the Ministry of Economy declared the

The Ministry of Economy for the Ministry of Interior and
the Ministry of Culture and Public Education, 27 August
1920 (SHStAD, 11125, no. 17934).

Art Academy Dresden for the Saxon Ministry of Interior,
9 July 1923: "The merger of these two institutions, which
pursue completely different objectives, is, as was declared
also in the statement of the academy of applied arts,
unthinkable.” (SHStAD, 11125, the Ministry of Culture and
Public Education, 14648; 1. 90).

Verordnung zur Sicherung des Staatshaushalts und der
Haushalte der Gemeinden, Nr. 91 vom 21. September 1931,

§ 13, in: Sdchsisches Gesetzblatt, no. 31, 22. 9. 1931, p. 157.
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In den Jahren 1922 und 1923 kam eine Ver-
einigung beider Schulen erneut zur Sprache.
Sowohl die Kunstakademie als auch die Kunst-
gewerbeakademie waren internen Reformen
grundsdtzlich aufgeschlossen, wollten jedoch
lieber eigene Wege gehen. Fiir jene Akademi-
ker, die sich der Tradition verpflichtet wuss-
ten, war eine Fusion schlichtweg ,undenk-
bar“.*

Als 1931 eine Fusion erneut zur Debatte stand,
fanden sich unter den Professoren beider
Schulen noch immer keine Befiirworter. Sie
holten Ratschldge und Gutachten von Kollegen
ein, wie auch die Ministerien sich mit Infor-
mationen aus den anderen deutschen Bundes-
ldndern zum Kunstschulwesen versorgten und
unabhéngige Fachgutachten erstellen liefen.
Wiahrend die beiden Lehreinrichtungen Argu-
mente gegen eine Fusion sammelten, suchte
die Verwaltung positive Aspekte herauszu-
stellen. Als Ende 1931 infolge der Reichskrise
die wirtschaftliche Notlage stieg, forcierte die
staatliche Verwaltung die Zusammenlegung.*
Das Innen- und das Wirtschaftsministerium
machten im Frithjahr 1932 klar, dass die Fusion

nun unabwendbar sei.”® Ein ministerielles

Kunstakademie Dresden an Sichsisches Min. des Innern,
9.7.1923: ,Die Vereinigung der beiden ganz getrennte
Ziele verfolgenden Anstalten ist, wie auch in der
Erklarung der Kunstgewerbeakademie zum Ausdruck
gekommen ist, undenkbar.“ (SHStAD, 11125, Ministerium
des Kultus und o6ffentlichen Unterrichts, 14648; Bl. 90).
Verordnung zur Sicherung des Staatshaushalts und der
Haushalte der Gemeinden, Nr. 91 vom 21. September 1931,
§ 13, in: Sdchsisches Gesetzblatt, Nr. 31, 22.9.1931, S. 157.

Vgl. versch. Entwurfsfassungen einer neuen Verfassung
einer ,Staatlichen Kunsthochschule Dresden” (SHStAD,
11125, NT. 17872, Bl. 23-52); Schreiben des Min. des

Innern an Kunstakademie Dresden, 19. 4. 1932 (HfBK
Dresden, Kustodie/Archiv (K/A), 01/200, Bl. 46). Mehrere
Exemplare eines Entwurfs einer Satzung der Staatlichen
Akademie fiir Kunst und Kunstgewerbe zu Dresden 1932
(HfBK Dresden, K/A, 01/200).

Reforms of the Art Academies in the Weimar Republic

merger inevitable.” According to the minutes
of the meeting at the ministry of 4 November
1932, the negotiations were completed and
"both academies agreed with the prepared
statutes”, and the merger would become
effective on 1 April 1933.%° In 1933, however,
no merger occurred due to the new political
focus of the state. The schools merged in 1940
as a result of the war.”

Review

Traditional art academies, many of them dating
back to the Baroque era, were gradually losing
their recognition in the German Empire. The first
revolts against these old, esteemed institutions
arose even before the end of the Empire. After
1918, increasingly wider circles demanded a fun-
damental change or even abolition of art acade-
mies. During this period, practically any reform
fantasies were promoted and became the subject
of public debate. The short period of the Wei-
mar Republic, with all its political and financial
shortcomings, offered an ideal breeding ground
for it. The implementation of reform ideas at art
academies, either in the form of a new internal
structure or merger into a new art school, took
different forms and did not always lead to the

desired result.

25 Compare various proposed concepts of a new Staatliche
Kunsthochschule Dresden (SHStAD, 11125, no. 17872,
1. 23-52); the letter from the Ministry of Interior for the
Kunstakademie Dresden, 19 April 1932 (HfBK Dresden,
Kustodie/Archiv (K/A), 01/200, 1. 46). Several copies of
the draft statutes of the Staatlichen Akademie fiir Kunst
und Kunstgewerbe zu Dresden 1932 (HfBK Dresden, K/A,
01/200).

26  Excerpt from the minutes of the meeting, 4. 1. 1932
(SHStAD, 11125, no. 14648, 1. 286).

27  The merger of the Akademie fur bildende Kiinste
and Akademie fur Kunstgewerbe to the Staatlichen
Kunsthochschule Dresden, Hochschule fiir freie und
angewandte Kunst under the decree of 23 February 1940
(SHStAD, 11125, no. 18022).
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Besprechungsprotokoll vom 4. November

1932 konstatiert, dass die Verhandlungen ab-
geschlossen seien, , die aufgestellten Satzun-
gen die Zustimmung der beiden Akademien
gefunden”habe und die Vereinigung zum

1. April 1933 wirksam werde.” Aufgrund der
politischen Neuausrichtung des Staates 1933
erfolgte die Umsetzung jedoch nicht. Erst 1940
kam es kriegsbedingt zur Fusion.”

Auswertung
Das Ende der Wertschatzung der klassischen,
teils auf barocke Griindungen zuriickreichenden
Kunstakademien im Deutschen Reich vollzog sich
in einem schleichenden Prozess. Schon vor dem
Untergang des Kaiserreiches setzte ein Aufbegeh-
ren gegen die altehrwiirdigen Institutionen ein.
Nach 1918 dréngten immer gréflere Kreise auf
grundlegende Verdnderung oder gar Abschaffung
der Kunstakademien. Reformfantasien jeglicher
Spielart wurden propagiert und in der Offent-
lichkeit diskutiert. Der kurze Zeitabschnitt der
Weimarer Republik mit all ihren politischen und
finanziellen Verwerfungen bot dafiir einen idealen
Nahrboden. Die Umsetzung der Reformvorstel-
lungen an den Kunstakademien - ob als hausin-
terne Neuordnungen oder Fusion zu einer neuen
Kunsthochschule - geschah auf ganz verschiedene
Weise und fithrte nicht immer zum angestrebten
Ergebnis.

Im Badischen Karlsruhe interessierte sich
das zustidndige Ministerium zwar fur die Reform-
vorschlédge aller Beteiligten. Die organisatorische
Vorbereitung und Durchftihrung der Fusion wollte
es aber fest in der Hand behalten und ernannte

26  Auszugsweise Abschrift eines Besprechungsprotokolls,
4.11.1932 (SHStAD, 11125, Nr. 14648, Bl. 286).

27  Zusammenlegung der Akademie fiir bildende Kiinste
und fur Kunstgewerbe zur ,Staatlichen Kunsthochschule
Dresden, Hochschule fiir freie und angewandte Kunst”
nach Verordnung vom 23. 2. 1940 (SHStAD, 11125,

Nr. 18022).

In Karlsruhe in Baden, the ministry was
interested in the reform ideas of all the parties
involved, but the organisational preparation and
merger implementation was to remain firmly in its
hands. To this end, the ministry appointed a com-
mission of three acceptable pedagogues from
both institutions, which quickly led the project to
a successful conclusion.

The process of the most critical merger
project in Prussia went entirely differently. In
Berlin, Wilhelm Waetzoldt, the ministry official,
and Bruno Paul, the director of the local school
of arts and crafts, formed a solid front against the
academy, which sealed the end of the Hochschule
fur die Bildenden Kiinste in Berlin as an independ-
ent institution. With its persistent resistance, the
academy succeeded in decelerating the purely
administrative action of the authorities, but failed
to halt it. Bruno Paul was even active as a close
adviser to the Ministry of Culture on behalf of
Prussia. The end of classical academic art became
a state concern there.

There was no such polarity in Bavaria. In Mu-
nich, the Ministry of Culture supported Richard
Riemerschmid and his reform program, but Rich-
ard Hendschel from the ministry did not follow it
strictly. He considered himself more a moderator
interested in an extensive discussion with all of
the interested parties. Thus, the art academics
stood by their President German Bestelmeyer, dis-
missed the merger plans and asserted themselves
against the ministry that sought reconciliation.

The ministries in Saxony were even more
compliant. They agreed with the requirements
of the art academy and school of arts and crafts
regarding the maintaining of their independ-
ence, and the problems were resolved by internal
reform rather than a merger. Only when consider-
able savings were needed in 1931 as a result of the
state financial crisis did the ministries act consist-
ently and work hand-in-hand on the merger. Both
schools were left with limited room for structural

manoeuvring, but they tried to avoid the merger



hierfir eine Kommission aus drei ihm genehmen
Lehrkréften beider Institutionen, welche das Pro-
jekt zum schnellen Ergebnis fiihrten.

Génzlich entgegengesetzt verlief der Prozess
beim wichtigsten preuflischen Fusionsprojekt. In
Berlin bildeten der Ministerialbeamte Waetzoldt
und der Kunstgewerbeschuldirektor Paul eine
feste Front gegen die Akademie. Das Ende der
Berliner Hochschule fiir die Bildenden Ktinste als
eigenstandige Institution war somit besiegelt. Die-
ses rein administrative Obrigkeitshandeln konnte
durch die beharrenden Krafte der Akademie nur
verzdgert, jedoch nicht aufgehalten werden. Fir
Preuflen trat Bruno Paul sogar als enger Berater
des Kultusministeriums auf. Das Ende der klassi-
schen akademischen Kunst lag hier im Staatsinte-
resse.

Eine derartige Polaritit gab es in Bayern
nicht. In Miinchen unterstiitzte das Kultusmi-
nisterium Richard Riemerschmid und dessen
Reformprogramm. Der Ministerialbeamte Hend-
schel sah sich jedoch nicht verbindlich auf diesen
Kurs verpflichtet. Vielmehr verstand er sich als
Moderator, dem an einer breiten Diskussion mit
allen Beteiligten gelegen war. Doch die Kunst-
akademiker, welche sich hinter ihren Prisidenten
German Bestelmeyer stellten, widersetzten sich
den Fusionsplénen erfolgreich und boten dem auf
Ausgleich bedachten Ministerium damit die Stirn.

Noch nachgiebiger verhielten sich die séch-
sischen Ministerien. Sie lieflen sowohl die Kunst-
akademie als auch die Kunstgewerbeschule in
ihrem Wunsch gewédhren, ihre Eigenstidndigkeit zu
bewahren. Man l6ste die Probleme durch innere
Reform, nicht durch Fusion. Erst als die staat-
liche Finanzlage 1931 erhebliche Einsparungen
unumgéanglich machte, handelten die Ministerien
konsequent und arbeiteten Hand in Hand auf eine
Fusion hin. Den beiden Schulen wurde nur noch
ein geringer Handlungsspielraum in der Ausge-
staltung zugestanden, wahrend diese bis zuletzt
versuchten, einer Zusammenlegung zu entgehen.
Hierfiir standen sie zum einen im gegenseitigen

Die Kunstakademiereformen in der Weimarer Republik

until the last moment. To this end, they commu-
nicated and exploited their own connections to
obtain arguments from external expert colleagues.

The available sources show that the individual
stakeholders were linked differently during the
reform process. Within the federal states, the com-
munication between the ministries responsible for
art schools worked very well. Their officials were
in constant contact and met regularly since 1921 at
so-called "art care conferences”, where they sought
to harmonise their approach and administrative
steps. Despite the federal structure of the state, the
governments of the federal countries sought a uni-
fied policy regarding art school reform across the
empire, in particular by adopting similar regula-
tions. In addition, ministry officials gleaned a con-
siderable amount of information from current
memoranda and newspaper articles from all over
Germany. They were also in direct contact with
selected experts. For example, Fritz Roeber, the
director of the art academy in Diisseldorf, adviced
Viktor Schwoerer of the Baden Ministry of Culture
in 1918 and Richard Riemerschmid from Munich
elaborated a report in 1922, at the request of Wil-
helm Waetzoldt, on the situation in Prussia. In 1917,
the Bavarian Ministry of Culture requested twelve
assessments from Bavarian artists and associa-
tions, and in 1919 about a dozen more to contribute
to the opinion on the reform process.* The failure
to merge all of the German art schools, despite the
good flow of information, must be attributed to the
local specifics, the persistent German federalism
and the unfavourable financial situation in the
Weimar Republic.

Similarly, there were good connections
between the schools' directors based on personal
relationships established at the time of their stud-

28  See archive of GLAK, 235, no. 40171; Deutsches
Kunstarchiv im Germanischen Nationalmuseum,
Nachlass Riemerschmid, Richard, I, 160; BayHStA, MK
40903.
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Austausch und zum anderen stiitzten sie sich auf
eigene Netzwerke, um Argumente von auswarti-
gen Fachkollegen heranzuziehen.

Anhand der gesichteten Quellen wird deut-
lich, dass die Akteure innerhalb des Reform-
prozesses einen sehr unterschiedlichen Vernet-
zungsgrad aufwiesen. Sehr gut vernetzt waren die
jeweils fiir die Kunsthochschulen zustdndigen Mi-
nisterien der einzelnen deutschen Bundeslander.
Deren zustandige Referenten standen im regen
Austausch miteinander und trafen sich ab 1921 re-
gelméfig zu sogenannten , Kunstpflegekonferen-
zen®, auf denen sie ihr Handeln abstimmten und
ihre administrativen Schritte zu vereinheitlichen
suchten. Trotz des foderalistischen Staatssystems
strebten die Regierungen der Bundeslander in
der Kunstschulreformfrage eine reichseinheit-
liche Politik durch vergleichbare Regelungen an.
Zudem informierten die Ministerialbeamten sich
umfassend, indem sie die aktuellen Denkschriften
und Zeitungsartikel aus ganz Deutschland zur
Kenntnis nahmen. Mit ausgewéahlten Fachleuten
standen sie in direktem Kontakt: Viktor Schwoerer
im Badischen Kultusministerium lief} sich 1918
vom Direktor der Diisseldorfer Kunstakademie
Fritz Roeber beraten. Richard Riemerschmid aus
Minchen verfasste 1922 im Auftrag von Wilhelm
Waetzoldt ein Gutachten fur die preufiische Situ-
ation. Das Bayrische Kultusministerium forderte
1917 zwolf Gutachten Bayrischer Kiinstler und
Vereinigungen ein und 1919 noch einmal ein gutes
Duzend, die zur Meinungsfindung im Reformpro-
zess beitragen sollten.”® Dass trotz dieses hohen
Grades an Informationsfluss keineswegs alle
deutschen Kunstschulfusionen zustande kamen,
ist der Riicksichtnahme auf lokale Gegebenheiten,
der nachhaltigen Wirksamkeit des deutschen Fo-

28  Siehe die Archivalien GLAK, 235, Nr. 40171; Deutsches
Kunstarchiv im Germanischen Nationalmuseum,
Nachlass Riemerschmid, Richard, I, B-160; BayHStA, MK
40903.

ies and later professional activities. These, in turn,
were intertwined with professional connections.
The professional association Bund der Kunstge-
werbeschulminner, established in 1920, was of
particular importance. Shortly after its founding,
the voice of this interest association appeared in
the fundamental questions on art school reform.*”
Even more efficient connections emerged within
the German Werkbund with more architects and
artisans than artists among its members due to its
focus.

Already the list of the members of German
Werkbund from 1913 included many directors of
German schools of arts and crafts, including Karl
Hoffacker, Bruno Paul, Richard Riemerschmid,
and Karl Grof3. Even in September 1917, during the
First World War, they met with their colleagues at
the assembly of the Werkbund, which they used
for detailed negotiations. The excellent connec-
tions allowed the directors of arts and crafts
schools to exchange information on the current
issues of art school reform, to organise themselves
and to define their positions.*

On the other hand, the connections between
the art academies were virtually non-existent.
Although evidence of the correspondence exists,
it was quite formal. It seems that the academies
initially did not see the importance of nationwide

interconnections through professional organisa-

29  Through the association, the arts and crafts
schools tried to strengthen their position towards
both state authorities and academies. Bund der
Kunstgewerbeschulménner for the Prussian Ministry of
Commerce, 25 May 1921 (GStAPK, 1. HA Rep. 120, E X no.
214, Pp. 141-142).

30  Everyone involved in the negotiations considered
unifying or merging of arts and crafts schools with
academies, while emphasising the equal status of
all art forms, desirable. The report of the director of
Kunstgewerbeschule Dresden, Grof3, from the meeting
of the directors of the state arts and crafts schools of
28 September 1917 in Ulm on the occasion of the German
Werkbund Assembly (SHStAD, 11125, no. 17871, 1. 16-17).



deralismus und der Finanzschwéche des Weima-
rer Gesamtstaates geschuldet.

Uber einen &hnlich guten Vernetzungsgrad
verfigten die Kunstgewerbeschuldirektoren. Die-
ser beruhte auf persénlichen Verbindungen aus
Studien- und Berufszeiten, welche sich wiederum
mit beruflichen Netzwerken tiberschnitten. Von
entscheidender Bedeutung war der 1920 ge-
grindete Bund der Kunstgewerbeschulméanner.
Bereits kurz nach ihrer Griindung erhob diese
Interessensvertretung die Stimme zu essenziellen
Fragen der Kunstschulreform.” Eine noch schlag-
kraftigere Vernetzung fand iiber den Deutschen
Werkbund statt. Aufgrund seiner inhaltlichen
Ausrichtung fanden sich unter den Mitgliedern
zahlenmafig mehr Architekten und Kunsthand-
werker als bildende Kiinstler.

Bereits in der Mitgliederliste des Deutschen
Werkbundes von 1913 war eine grof3e Anzahl an Di-
rektoren deutscher Kunstgewerbeschulen verzeich-
net, darunter Karl Hoffacker, Bruno Paul, Richard
Riemerschmid und Karl Grof3. Noch wihrend des
Ersten Weltkrieges, im September 1917, hatten sie

sich mit Kollegen anlésslich der Werkbundversamm-

lung zu einer eingehenden Besprechung getroffen.
Thre hervorragende Vernetzung ermdglichte es den
Kunstgewerbeschuldirektoren, sich frithzeitig zu
aktuellen Fragen der Kunstschulreform auszutau-

schen, zu formieren und zu positionieren.*

29  Mit Hilfe des Vereins als Sprachrohr versuchten die
Kunstgewerbeschulen, ihre Position gegeniiber den
staatlichen Behérden als auch den Kunstakademien zu
starken. Bund der Kunstgewerbeschulménner an preuf3.
Handelsministerium, 25. 5. 1921 (GStA PK, I. HA Rep. 120,
E X Nr. 214, S. 141-142).

30  Alle Besprechungsteilnehmer sahen eine Anngherung
oder Verschmelzung mit den Kunstakademien unter
Betonung der Gleichrangigkeit aller Kunstgattungen als
wiinschenswert an. Bericht des Direktors der Kunstgewe-
rbeschule Dresden Grof} tiber eine Besprechung von Lei-
tern staatl. Kunstgewerbeschulen am 28. September 1917
in Ulm anlésslich der Werkbundversammlung (SHStAD,
11125, Nr. 17871, Bl. 16-17).

Reforms of the Art Academies in the Weimar Republic

tions. It was not until 1923 that the union of Prus-
sian art schools named Bund der Kunsthochschu-
len Preufiens was established. However, by that
time everything had been decided in Prussia. The
union ceased to exist with the foundation of the
German association of art schools named Verband
der Kunsthochschulen Deutschlands in 1925.*
The art academies progressed individually in
the reform processes and relied on the local and
regional artistic communities. As they referenced
to their centuries-long tradition, it was unthink-
able for many professors that, in the future, their
esteemed academies would lose their merits from
the ideological or structural perspective. Follow-
ing the decisions of the state, however, they had
to cope with the new situation of the merged art
schools and adapt to it. The end was inevitable; for

some, it occurred earlier, for others later.*

31 See statutes, protocols from the assemblies and
correspondence (Universitét der Kiinste Berlin,
University Archive, inv. 8, no. 101).

32 See the author's research on institutional development
after 1945. Julia Witt: Die Werkkunstschulen und
die Kunsthochschulen in der Bundesrepublik: Ein
konfliktbeladenes Konkurrenzverhiltnis, in: Gerhard
Panzer - Franziska Vélz - Karl-Siegbert Rehberg (eds.):
Beziehungsanalysen: Bildende Kiinste in Westdeutschland
nach 1945: Akteure, Institutionen, Ausstellungen und

Kontexte, Wiesbaden 2015, pp. 91-108.
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Die Kunstakademien hingegen waren kaum
vernetzt. Es sind zwar Korrespondenzen unterei-
nander nachweisbar, doch trugen sie recht formel-
len Charakter. Eine deutschlandweite Vernetzung
tiber Standesorganisationen scheint fiir die Kunst-
akademien zunéchst von nachrangigem Interesse
gewesen zu sein. Erst 1923 erfolgte die Grindung
des Bundes der Kunsthochschulen Preuf8ens. Da
waren die Wiirfel in Preufien jedoch schon gefal-
len. Der Bund ging im 1925 geschaffenen Verband
der Kunsthochschulen Deutschlands auf.*

Im Reformprozess agierten die Kunstakade-
mien jedoch als Einzelkdmpfer. Hierbei setzten
sie auf Ruickhalt in der lokalen und regionalen
Kunstlerschaft. In Beharrung auf ihrer Jahrhun-
derte alten Tradition war es fur viele Akademie-
professoren undenkbar, dass ihre ehrwiirdigen
Kunstakademien ideell und strukturell zukiinftig
keinen Bestand mehr haben sollten. Aufgrund
der staatlichen Entscheidungen mussten sie sich
jedoch mit der neuen Situation fusionierter Kunst-
hochschulen auseinandersetzen und letztlich
arrangieren. Das Ende kam unausweichlich, fur

die einen frither, fiir die anderen spéter.”

31 Siehe hierzu Satzungen, Sitzungsprotokolle und
Korrespondenzen (Universitit der Kiinste Berlin,
Universititsarchiv, Best. 8, Nr. 101).

32 Verwiesen sei hier auf die Forschung der Autorin zur
institutionellen Entwicklung nach 194s5. Julia Witt: Die
Werkkunstschulen und die Kunsthochschulen in der
Bundesrepublik: Ein konfliktbeladenes Konkurren-
zverhiltnis, in: Gerhard Panzer - Franziska Volz - Karl-
Siegbert Rehberg (Hrsg.): Bezichungsanalysen: Bildende
Kiinste in Westdeutschland nach 1945: Akteure, Institutionen,

Ausstellungen und Kontexte, Wiesbaden 2015, S. 91-108.
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Reformni ,uZité kresleni” a radikalita jeho koncepci. Od imaginativniho ornamentu po mechanizovanou kresbu

Lada Hubatovd-Vackovd

Jak napovida nézev, ve svém prispévku se budu
zabyvat reformami kreslenf, resp. reforma-

mi ,uzitého kresleni. Zatimco na umeéleckych
akademiich se na konci 19. stoletf a na pocatku
20. stoleti stale vyulovala imitativn{ ateliérova
figuralni kresba nebo kresba z4tisi, na odbor-
nych nebo uméleckopriamyslovych skolach se
vyucovalo jiné, alternativni, tzv. ,uZité kresleni
Tyto specifické metody uzitého kresleni, jejichz
zdklady spoluurcovali v kontextu habsburské
monarchie jiz Rudolf Eitelberger,' Anton Andél,?
Josef von Storck,® Josef Langl,* Friedrich Sturm,’

1 Rudolf Eitelberger von Edelberg, Uber Zeichenunterricht.
Kunstgewerbliche Fachschulen und die Arbeitsschule an
der Volksschule. Vortrige gehalten im k. k. Osterreichischen
Museum Wien. Mit einem Anhange enthaltend Verordnungen
iiber Zeichenunterricht und Zeichenvorlagen. 2. verb. u.
erweiterte Auflage, Wien 1882.

2 Anton Andél, Das Polychrome Ornament, ein Lehrmittel
fiir den elementaren Zeichen-Unterricht, Real und
Gewerbeschulen, Wien 1880.

3 Josef Ritter von Storck (1830-1902) byl profesorem
architektury a ornamentélniho kresleni, v pozici
feditele videniské Kunstgewerbeschule pfi Museum
fir Kunst und Industrie byl od roku 1868 do roku
1899. Storck se spole¢né s Laufenbergerem podilel
na celkové dekorativni vyzdobé Svétové vystavy ve
Vidni v roce 1873. Srov. ornamentéln{ modelové album
uréené ke kopirovani Josef Ritter von Storck, Bltter fiir
Kunstgewerbe, Wien 1872.

4 Josef Langl, Methodik des Unterrichts im Zeichnen,

Wien 1912. Tato vyukova metoda z doby habsburské
monarchie byla platnd v Ceskoslovensku jests ve
dvacatych letech. Viz Josef Vydra, Co ¢ekdme od novych
osnov kresleni?, Vytvarné snahy VII, 1926. s. 45-47.

5 Friedrich Sturm (1822-1898) vyucoval na videtiské

As the title suggests, my paper focuses on drawing
reforms - the reforms of "applied” drawing. While
at the end of the 19th century and the beginning
of the 20th century art academies still taught imi-
tative studio figure or still-life drawing, vocational
and arts and crafts schools taught alternative "ap-
plied drawing" methods. These specific methods of
applied drawing, with their foundations already
co-determined in the context of the Habsburg
Monarchy by Rudolf Eitelberger,' Anton Andél,?

Josef von Storck,’ Josef Langl, Friedrich Sturm,’

1 Rudolf Eitelberger von Edelberg, Uber Zeichenunterricht.
Kunstgewerbliche Fachschulen und die Arbeitsschule an
der Volksschule. Vortrige gehalten im k. k. Osterreichischen
Museum Wien. Mit einem Anhange enthaltend Verordnungen
iiber Zeichenunterricht und Zeichenvorlagen. 2. verb. u.
erweiterte Auflage, Wien 1882.

2 Anton Andél, Das Polychrome Ornament, ein Lehrmittel
fiir den elementaren Zeichen-Unterricht, Real und
Gewerbeschulen, Wien 1880.

3 Josef Ritter von Storck (1830-1902) was a professor of
architecture and ornamental drawing, and the director
of the Vienna Kunstgewerbeschule at the Museum fiir
Kunst und Industrie from 1868 to 1899. Together with
Laufenberger, he participated in the overall decorations
of the 1873 Vienna World's Fair. See also ornamental model
album intended for copying, Josef Ritter von Storck,
Bldtter fiir Kunstgewerbe, Wien 1872.

4 Josef Langl, Methodik des Unterrichts im Zeichnen, Wien
1912. This teaching method from the era of the Habsburg
Monarchy was still valid in Czechoslovakia in the 1920s.
See Josef Vydra, Co ¢ekdme od novych osnov kresleni?,
Vytvarné snahy VII, 1926. pp. 45-47.

5 Friedrich Sturm (1822-1898) taught in the department
of ornamental painting focused on flower and animal

stylisation of the Vienna Kunstgewerbeschule at the
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nebo o néco pozdéji v pokusné poloze Alfred
Roller, Franz Cizek® a dal${, mé&ly byt prakticky
vyuzity v riznych femeslech a vyukové principy
proto mély byt od napodobivé akademické kresby
odlisné.

Budu se tedy zamérovat na takové reformn{
metody uzitého kreslenf, které se svou neimita-
tivnosti radikalné (tj. rozhodné, jasné a dtiklad-
né) odligovaly od tradi¢nich postupil iluzivné
koncipovaného akademického kresleni podle
modelu a které byly ve své dobé experimentaln{

a ve vysledku zdsadnim zplisobem podminovaly
progresivn{ ndstup modernistické elementar-
né-abstraktni vizuality. Nenapodobiva, elemen-
tarné-abstraktni vizualita, kterd se prosadila ve
vytvarném umeéni prvnich dekdd dvacatého stole-
ti, predstavuje bezpochyby prelomové paradigma
v déjindch uméni. Katalyzdtorem téchto zmén

od napodobivého znazormovani k abstraktnimu -
svou povahou konceptudlnimu a informativnimu
- kresleni bylo mimo jiné 8kolstvi, resp. diskuse

o povaze reformniho kresleni. Téchto diskusi se
velmi brzy a aktivné Gé¢astnil uz od roku 1910

i Josef Vydra, pozdé&ji feditel bratislavské SUR.”
V prispévku se proto budu soustfedovat na takové
reformn{ metody, jimz byl Josef Vydra nablizku,
podporoval jejich rozvoj a §irenf, nebo na takové
metody, které sdm Vydra pfimo inicioval a pojme-
noval.

Nez se dostaneme ke konkrétnim prikladim,
je treba alesponi kratce zminit, co bylo podstatou
reforem $kolstvi a jakou roli tam sehrélo nebo

Kunstgewerbeschule pfi Museu fiir Kunst und Industrie
od roku 1868 do své smrti v oddéleni ornamentélniho
malifstvi zaméreného na stylizaci kvétin a zvirat.

6 Franz Cizek, Papier-Schneide- und Klebearbeiten. Ihre
technischen Grundlagen und ihre erzieherische Bedeutung,
Wien 1916.

Kav¢dkova, VI. mezindrodni kongres pro kresleni,
uméleckou vychovu a uzitd uméni v Praze (1928). ,,...

vzorem ov$em zUstdva Bauhaus.”.

and later at the experimental level by Alfred Roll-
er, Franz CiZek® and others, were supposed to be
applied practically in various crafts; therefore, the
teaching principles had to be different from those
of imitative academic drawing.

I will focus on those reform methods of
applied drawing whose non-imitative character
radically differed (i.e., decisively, clearly, and
thoroughly), from the traditional methods of illu-
sively conceived academic drawing using a model,
and which were experimental in their era and as
aresult, essentially determined the progressive
advent of modernist elementary-abstract visual-
ity. The inimitable elementary-abstract visuality
which established itself in the fine arts of the early
decades of the 20th century undoubtedly repre-
sents a ground-breaking paradigm in art histo-
ry. The catalyst of these changes from imitative
depiction to abstract drawing, which was concep-
tual and informative in nature, was the education
system, among other things, or more precisely the
discussion of the form of reformative drawing.
Josef Vydra, later the director of SUR in Bratislava,
took part in these discussions early and actively
after 1910.” In this paper I will, therefore, focus on
those reform methods which Vydra supported in
their development and propagation or initiated
and advanced himself.

Before we look at particular examples, it
is necessary to at least briefly comment on the
essence of education reform and the specific role
that drawing played or could have played. This
discussion of the necessary education reforms of
general, secondary, vocational schools, was related
to the advent of the modern industrial age and

Museum fiir Kunst und Industrie from 1868 until his
death.

6 Franz Cizek, Papier-Schneide- und Klebearbeiten. Ihre
technischen Grundlagen und ihre erzieherische Bedeutung,
Wien 1916.

7 For further information see the paper by Alena

Kav¢dkova in these proceedings.



Reformative "Applied Drawing" and the Radicality of Its Concepts. From Imaginative Ornament to Mechanised Drawing 99

mohlo sehrat pravé kresleni. Diskuse o nut-
nych reformach gkolstvi - a to v¢etné obecnych,
stfednich, odborné-remeslnych $kol - souvisely
s nastupem modern{ technické éry a s postupnou
laicizaci $kol. Rada reformnich pedagogti (na
americké ptidé zejm. John Dewey, u nds Frantisek
Drtina, Vaclav Prthoda, F. V. Krej¢i a fada dal$ich
pedagogu, kter{ byli stoupenci a ptispévateli
antiklerikélntho listu Volné myslenky) kritizovala
nesmyslné pretizeni skolskych osnov ,inte-
lektualismem a teoretismem” a memorovanim
bez osobnich zkusenost{ z praxe. Ru¢ni prace

a kresleni mély byt v novych reformnich skolach
konkrétn{ cestou, jak skoly ,odteoretizovat®.

V hodinéch kresleni méli déti a Zaci praktic-

ky testovat své prirozené mentdlné-manudlni
dovednosti na vlastnf produkeci a ne jen trpné
poslouchat a formou bezmyslenkovitého drilu
opakovat teoretické poucky, pro né nic nefikajici
vyukové formule. Dal$i podstatnou ¢4sti reforem
bylo ,odcirkevnéni® 8kol, které bylo vdzané i na
kritiku mravokarného autoritativniho postupu
ulitele, ale i na uditele - katechety, ktef'f vyzado-
vali tichou, neaktivn{ a nekritickou poslusnost.
Reformnf, laicky ucitel mél se studenty vést
dialog, mél byt otevieny novym védeckym bio-
logickym teoriim, a to v€etné Darwinovy teorie
evoluce. Cilem idedlni reformni skoly a reform-
niho kresleni se mél stat ptirozeny rozvoj détské
imaginace, fantazie a tvotivosti, kterému nemélo
brénit z4ddné ideologické dogma; v oblasti kresle-
nf se uz nemélo vychézet z pasivniho kopirovani
predloh. Reformnim kreslenim a ruénf praci
méla byt systematicky probouzena a péstovana
svobodn4 kreativita kazdého jedince, kazdého
ditéte a zdka. V této formé mohlo mit kreslent
velky vyznam pro celou spole¢nost, jak ve svych
spisech formuloval zejména - v nasem stredo-
evropském regionu ¢teny a reflektovany - John

Dewey,® protoZe se ve formativnim raném obdobi

8  John Dewey, Skola a spolecnost, Praha 1904.

the gradual laicisation of schools. Many reform
pedagogues (especially John Dewey in the U.S., and
Franti$ek Drtina, Vaclav Pfthoda, F. V. Krej¢i in the
Czech lands, and also other pedagogues who were
supporters and contributors to the anti-clerical
journal Volnd myslenka (Free Thought)) criticised
the senseless overload of the school curriculum
with "intellectualism and theoreticism" and rote
learning in the absence of personal experience
from practice. Handicrafts and drawing in the
new reformed schools were to be a concrete way
to "de-theorise" schools. In drawing lessons, pupils
were to test their natural mental and manual skills
on their own creations practically and not to listen
patiently and repeat theorems with no meaning

to them in a thoughtless drill. Another essential
part of the reforms was the "secularization” of
schools which was associated with a critique

of the authoritative moralising approach of the
teacher, and also a critique of teachers - catechists
who demanded quiet, passive, and uncritical
obedience. The reformed, secular teacher was
expected to lead a dialogue with students, and be
open to new scientific biological theories, includ-
ing Darwin's theory of evolution. The aim of the
ideal reformed school and reformative drawing
was to encourage the natural development of chil-
dren's imagination, fantasy, and creativity unhin-
dered by ideological dogma. The passive copying
of originals would no longer form the foundation
of drawing. The free creativity of every individual,
child and pupil was to be systematically awak-
ened and fostered by reformative drawing and
handicrafts. In this way, drawing could be of great
importance for the entire society, as described
particularly by John Dewey® (whose works were
widely read and ideas applied throughout Central
Europe) since it fosters children’s keen percep-
tion, observation, imagination and cultivation of

originality and personal autonomy in the early

8 John Dewey, Skola a spole¢nost, Praha 1904.
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26

27

26 Ruéni prace a kresleni na obecné Skole, 1913

27 Obouruéni kresleni, 1907

26 Handicrafts and drawing at a general school, 1913

27 Both-hand drawing, 1907



Reformni ,uZité kresleni” a radikalita jeho koncepci. Od imaginativniho ornamentu po mechanizovanou kresbu

ditéte péstovala jeho schopnost zbystieného vni-
mani, pozorovani, predstavivosti a v této souvis-
losti rozvoj originality a osobnostnf autonomie.
Jediné takova demokraticky zacilend reformni
pedagogika a ,volnd, svobodnd $kola“ zamérend
na vychovu a vzdélan{ ,novych lidi“,” schopnych
pridat aktivné ruku k dilu a tvotivé zasdhnout
do dynamického, hospodétsko-pramyslového
procesu spole¢nosti, mohla zamezit prekarizaci
a pauperizaci celych spoleenskych vrstev.

Jak tento kontext asi vnimal Josef Vydra?
Jaka byla Vydrova cesta k reformn{ pedagogice
a reformnimu kresleni? Byl otevieny radikdlni
zméneé vuci tradiéni akademické vizudlni koncep-
ci? Co Vydrovi bylo blizké, jaké reformn{ metody
v prubéhu ¢asu podporoval a ve své vyuce apliko-
val nebo sdm inicioval?

Prominite v této souvislosti kratkou odbocku.
PrestoZe se chci hlavné vénovat reformni vyuce
uzitého kresleni, upozornim na uréity - oviem ne
nepodstatny - detail v profesnim Zivotopise Josefa
Vydry (1884-1959). Po studiich na gymnéziu v Pra-
ze se Vydra rozhodl vénovat umeélecké profesi.
Mezi lety 1903-1907 studoval na Akademii vytvar-
nych uméni v Praze, a to malifstvi u chorvatského
umélce Vlaho Bukovace a ornamentaln{ mali¥stvi

u Vojtécha Hynaise.'® Mezi nejbliz3{ Vydrovy spo-

9 F. V. Krejéi, Vychova novych lidi, Praha 1906. V knize na s.
5-6 autor o zastaralé skolnf vyuce kriticky pise: ,Skolu
plnf mrtvé litery u¢ebnych osnov, &itanek, uéebnic (...)
Dnesni mlddeZ, narozen4 na prahu dvacétého stolet, je
vychovavana na zékladé téchze mravnich a socidlnich
nézort jako jejf otcové v letech padesétych a Sedesatych.
Stale totéz odrfkavani ¢lankd katechismu a pribéht
z biblické déjepravy, tytéZ pointy mravouénych pribéht
(...). Nikde nenf strach pred experimentem tak silny
jako na poli paedagogiky (...) i 0 kultute umélecké
plati, co bylo Fe¢eno o $kolni vychové, Ze udrzuje nova
pokoleni pod moci starych ideji a citti a s houzevnatou
tvrdosijnostf strhuje je nazpét k Zivotu minulosti.”

10 Hana Myslive¢kova - Alena Kavcékova (eds.), Josef Vydra
(1884-1959) v kontextu umélecké a vytvarné pedagogické

avantgardy 20. stoleti, Olomouc 2010, s. 24.

formative years. Only such democratically target-
ed reformed pedagogy and a "free, independent
school" focused on the education of "new people"
capable of actively lending a hand and creatively
moulding the dynamic, economic-industrial pro-
cesses of society could prevent the precariousness
and pauperisation of an entire social strata.

In all likelihood, how did Vydra view this con-
text? What was his path to reformed pedagogy and
reformative drawing? Was he open to the radical
change in opposition to the traditional, academic
visual approach? What was Vydra associated with,
what reform methods did he support over time,
apply in his teaching or initiate himself?

Allow me a short digression. Although my
primary focus is the reform of education in
applied drawing, I would like to draw attention
to a particular but not insignificant detail in the
curriculum vitae of Josef Vydra (1884-1959).

After studying at a grammar school in Prague,
Vydra decided to pursue a career in art, and from
1903 t0 1907 he studied painting under Croatian
artist Vlaho Bukovac and decorative painting
under Vojtéch Hynais at the Academy of Fine Arts

Akademie vytvarnych umeéni) in Prague.'® His
( ytvarny g

9 F. V. Krejéi, Vyichova novych lidi, Praha 1906. On pp. 5-6
of the book, the author criticises the obsolete teaching
methods: "The school is filled with dead letters of
curricula, reading books, textbooks (...) Today's youth,
born on the threshold of the twentieth century, is
brought up on the same moral and social principles as
their fathers in the 1850s and 1860s. Still the same rote
learning of articles on catechism and satires from biblical
history, identical points of morals (...) Nowhere is the fear
of experiment as intense as in the field of pedagogy (...),
also in the art culture it applies that what has been said
about school education, that it keeps new generations
under the influence of old ideas and sentiments and with
fierce stubbornness, it pulls them back to the life of the
past.”

10 Hana Myslive¢kova - Alena Kavéékova (eds.), Josef Vydra
(1884-1959) v kontextu umélecké a vytvarné pedagogické

avantgardy 20. stoleti, Olomouc 2010, p. 24.
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luzéky v Bukovacové ateliéru pattila silnd gene-
race postimpresionistickych a expresionistickych
malird, pozdéjsich ¢lend avantgardn{ skupiny
Osma (1907-1908). Vydrovymi spoluzaky a atelié-
rovymi kolegy na AVU byly - z dnesniho pohledu
hvézdné, vyjimecné osobnosti: Emil Filla, Bohumil
Kubista, Antonin Prochdzka nebo Friedrich Feigl.
V Bukovacové ateliéru béhem studia zcela jisté
studenti zivé diskutovali extrémni subjektivismus
aindividualismus v uméni, ktery se v Praze v roce
1905 prezentoval vystavou Edvarda Muncha a je-
hoz hrani¢nf polohy malifského vyrazu a filozo-
ficky voluntarismus byly pravé pro ¢leny skupiny
Osma silnou inspiraci. V kontextu téchto diskusi
se Vydra jesté jako student musel otevrit tém
nejradikdlnéjsim tendencim soudobého expresi-
onismu, které se u nds rodily a které ani soudoba
umélecka kritika nedokézala vzdy plné akceptovat
a pochopit (zejména K. B. M4dl).

U Vydry je tfeba pripomenout jesté dalsi
iniciaénf moment, ktery ho dovedl k ot4zce dét-
ského kresleni. Jesté béhem studia na AVU Vydra
po dobu deseti semestrt navstévoval na Filozo-
fické fakulté v Praze prednasky z déjin uméni
a estetiky u Otakara Hostinského. Estetik a teo-
retik uméleckého priimyslu Otakar Hostinsky uz
v roce 1877 v ramci souboru pfedndsek nazva-
nych Sest rozprav z oboru krasovédy a déjin uméni
publikoval dva texty, které Vydrav zdjem mohly
nasmérovat, a to text ,Déjiny uméni v détské
svétnici” a dal$f, nazvany ,O prvotindch umén{
vytvarného“" V téchto dvou studiich Hostinsky
zastaval hledisko tzv. rekapitula¢nf teorie, podle
ni? je vyvoj ditéte (ontogeneze) opakovanim
vyvoje lidského rodu (fylogeneze) a v této logice
také tvorba malého ditéte v urcité analogii reka-
pituluje pocatky déjin uméni. Hostinsky kladl ve

studii draz na ptirozené faktory détské tvori-

11 Otakar Hostinsky, Sest rozprav z oboru krasovédy a déjin
uméni, Praha 1877, kapitoly ,Déjiny uméni v détské svétni-

ci“a 0 prvotindch uméni vytvarného®.

closest classmates in Bukovac's studio represent-
ed a strong generation of post-impressionist and
post-expressionist painters, later members of the
avant-garde group Osma (The Eight, 1907-1908).
From today's perspective, Vydra's classmates and
studio colleagues at the Academy were illustrious,
exceptional personalities: Emil Filla, Bohumil
Kubista, Antonin Prochazka, and Friedrich Feigl.
During their studies in Bukovac's studio they
certainly had lively discussions on the extreme
subjectivism and individualism in art present-

ed in Prague by Edvard Munch's exhibition. His
marginal positions of artistic expression and
philosophical voluntarism were a great inspiration
to the members of Osma. In the context of these
discussions, Vydra had to open himself to the most
radical tendencies of contemporary Expression-
ism emerging in the Czech lands which not even
contemporary art critics could fully accept and
grasp (K. B. M&dl above all).

Regarding Vydra, it is necessary to examine
another crucial moment that led him to the issue
of children's drawing. During his studies at the
Academy, he attended Otakar Hostinsky's lectures
on art history and aesthetics at the Faculty of
Arts of Charles University for ten terms. As early
as 1877, Hostinsky, an aesthetician and theore-
tician of the applied arts, published a series of
lectures titled Sest rozprav z oboru krasovédy a déjin
umeni (Six Treatises on Aesthetics and Art His-
tory), including ,D&jiny uméni v détské svétnici®
(The History of Art in the Children's Room) and
,O prvotindch uméni vytvarného (On the First
Works of Fine Art), which could have caught Vy-
dra's interest." In these studies Hostinsky advocat-
ed the so-called recapitulation theory, according
to which a child's development (ontogenesis) is

a repetition of the development of the human

11 Otakar Hostinsky, Sest rozprav z oboru krasovédy a déjin
uméni, Praha 1877, chapters ,Déjiny uméni v détské

svétnici“ and ,O prvotindch uméni vytvarného®.
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vosti, které spatfoval ve spontdnnim projevu, pfi
kterém ,tvotiva fantazie ma rozhodnou prevahu®
a zaroven zde konstatoval, Ze vizudlni reprezen-
tace vnéjsiho svéta déti redukuji na schematické
obrazy: ,,(...) nejjednodussi tvary geometrické
(ptimky, kruhy, elipsy) jsou zadkladem vykresu,
jednotlivé ¢sti nejsou o nic vice karakteriso-
vany, nez je nevyhnutelné zapottebi, aby byly
poznany.“"” Podobnost mezi détskym vytvarnym
projevem a ,,pradéjinami uméni” pro néj byla
prekvapujici a v tomto smyslu Hostinsky ve své
studii psal: ,Vyvoj ditéte aZ k jeho plné dospélosti
je jakymsi zmengenym obrazem celého kultur-
niho vyvoje ¢lovécenstva od prvnich zdrodkd
vzdélanosti az na nase doby. V tomto détském
mikrokosmu lze spattiti stopy makrokosmu umeé-
ni svétového v jediné monddé.“* V duchu bioge-
netické rekapitulaé¢ni teorie Hostinsky stopoval
v détském vytvarném projevu obdoby archaic-
kého primitivnfho uméni.'* A protoze se tehdy za
prvotni umeélecké projevy déjin uméni povazova-
lo ,ideoplastické ornamentdln{ uméni“ a teprve
pozdéji realistickd tvorba, i u vyvoje détského
projevu se nachdzela podobnd vyvojova sousled-
nost. Malé dité podle této teorie spélo v ¢ase od
schematickych, ornamentélnich abstraktnich
znakd smérem k ,fyzioplastické” ndpodobé vnéj-
$tho svéta (k této rekapitulaéni teorii se vracela
pozoruhodnd vystava konana v Berliné loriského
roku, nazvand Neolithische Kindheit: Kunst in einer
falschen Gegenwart"). Rekapitulaéni teorii

12 TamtéZ, kapitola ,D&jiny uméni v détské svétnici®,
S. 45-58.

13 Tamtéz, s. 49.

14  Tamtéz, kapitola ,O prvotindch umeéni vytvarného*, s.
59-68. O nejstarsich projevech déjin uméni na s. 61 Hos-
tinsky piSe: ,Malby jsou ¢isté dekorativni, okrasy sestro-
jeny jsou z nejjednodussich ¢ar, pfimych rozmanitych
smér a prosté kruhovych (...). Geometricky ornament
jest vitbec zjev prvotni, primérni.

15 Anselm Franke - Tom Holert, Neolithische Kindheit: Kunst

in einer falschen Gegenwart, Berlin 2018.

race (phylogenesis). In the same way, the works
of a small child recapitulate the origins of history
of art in a certain analogy. Hostinsky also empha-
sized the natural factors of childhood creativity
he discerned in the spontaneous expression in
which "creative fantasy has decisive superiority”.
He also stated that children reduce their visual
representations of the outside world to schemat-
ic images: "(...) the simplest geometrical shapes
(straight lines, circles, ellipses) are the basis

of a drawing; the individual parts are no more
characterised than is absolutely necessary for
them to be recognisable."? The similarity between
children's artistic expression and "the prehistory
of art" was surprising to him and, in this sense, he
stated: "A child’s development to complete maturi-
ty is a somewhat scaled down model of the overall
cultural development of humankind from the
very beginning of education to our times. In this
child's microcosm, one can spot the traces of the
macrocosm of the world art in a single monad."?
In the spirit of biogenetic recapitulation theory,
Hostinsky traced the analogy of archaic primitive
art in children's artistic expression."* And since at
that time "ideoplastic ornamental art" was con-
sidered to be the primary artistic expression in
the history of art and realistic creation only came
later, a similar sequence in the development of
children's expression was established. This theory
suggests that a small child gradually progresses
from schematic, ornamental and abstract signs
towards a "physioplastic” imitation of the outside
world. (A remarkable exhibition held in Berlin
last year, titled Neolithische Kindheit: Kunst in einer

12 Ibid., chapter "Déjiny uméni v détské svétnici", pp. 45-58.

13 Ibid., p. 49.

14 1Ibid., chapter "O prvotindch uméni vytvarného", pp. 59-
68. Hostinsky writes about the oldest manifestations of
art history on p. 61: "The paintings are purely decorative,
the ornaments are constructed from the simplest lines,
direct diverse directions and simply circular (...) The

geometric ornament is the primary, original appearance.”
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ve vztahu k psychologii tvorby ditéte rozvinuli
v prvnich desetiletich 20. stolet{ v ndvaznosti na
darwinistu Ernsta Haeckela zejména v Jené piso-
bic{ Max Verworn'® a v na§em kontextu Vaclav
Vilém Stech,” ale také Josef Capek,® volnomys-
lenk4¥ Karel Pelant a dals{.”

Tyto debaty Josef Vydra znal a zcela jisté
ho ot4zky tykajici se détského kreslen{ jakoZto
prvotniho, zdrodeéného projevu lidské tvotivosti,
ale i otdzky vénované aktudlnim reformam uzi-
tého kreslenf eminentné zajimaly. Po absolutoriu
AVU se nestal umélcem jako jeho spoluzéci Filla
nebo Kubista. V roce 1909 vykonal statnf zkousky
u prazské zkusebni komise pro kresleni na Ces-
kych strednich skoldch a rozhodl se byt stfedo-
gkolskym ucitelem kresleni. V dobé, kdy skladal
zkousky, si pravdépodobné byl védom toho, Ze
obor kreslen{ se pravé tehdy stava dalezitym
spoletenskym jevem, v jehoZ z4jmu m4 cenu se
angazovat. Proto také v roce 1910 zalozil ¢asopis
Nds smér, s podtitulem List pro uméleckou vychovu,
kreslent a umélecky primysl.

Reformnfi postupy Vydra zblizka sledoval,
Ucastnil se postupné vSech kreslitskych sjezdd,
a to po¢inaje drazdanskym kongresem v roce
1912.%° Velmi se zajimal o pedagogicky expe-
riment v této oblasti, chtél se vyvazat z vyuky

podle starych eitelbergerovskych predloh, chtél

16 Max Verworn, Zur Psychologie der primitiven Kunst: ein
Vortrag, Jena 2014, a dal3i publikace.

17 V. V. Stech, Pod4tky uméni - vyiatek z del$i prace,
Umélecky mésicnik 1, 1911-1912, s. 307-313. Déle viz V. V.
Stech, O projevu vytvarnou formou, Praha 1915.

18 Josef Capek, Uméni ptirodnich ndrodi, Praha 1938. Podle
kritického vydani textu a srovnani rukopisti pochézely
prvni &asti knihy asi z let 1914-1915.

19 Viz Lada Hubatové-Vackovs, kapitola , Fantasticky
ornament a volnd Skola: vytvarny experiment
a pedagogickd avantgarda Emanuela Pelanta“. In: Lada
Hubatova-Vackova, Tiché revoluce uvnitf ornamentu 1880-
1930 / Silent Revolutions in Ornament 1880-1930, Praha
2011, anglickd verze Prague 2012, s. 128-152.

.....

20  Bliz§f informace viz Kavéakova (pozn. 7).

falschen Gegenwart reflected this theory"). The re-
capitulation theory in relation to the psychology of
children’s creation, following the ideas of the Dar-
winist Ernst Haeckel, was developed in the first
decades of the 20th century by Max Verworn, who
was working in Jena,' and in the Czech context by
Vaclav Vilém Stech” as well as Josef Capek,® the
freethinker Karel Pelant, and others.”

Josef Vydra was well aware of these debates and
was undoubtedly interested in the question of chil-
dren's drawing as a primordial, embryonic manifes-
tation of human creativity, as well as the questions of
current reforms in applied drawing. After graduat-
ing from the Academy, he did not become an artist
like his classmates Filla or Kubista. In 1909, he passed
the state examinations at the Prague Examination
Board for Drawing for Czech secondary schools and
decided to be a secondary school drawing teacher. At
the time he passed the exams, he was probably aware
that drawing was becoming a crucial social phenom-
enon worthy of his dedication. Therefore, in 1910,
he founded the journal Nds§ smér (Our direction),
subtitled List pro uméleckou vychovu, kresleni a umélecky
primysl (A Journal for Art Education, Drawing, and
Art Industry).

15  Anselm Franke - Tom Holert, Neolithische Kindheit: Kunst
in einer falschen Gegenwart, Berlin 2018.

16 Max Verworn, Zur Psychologie der primitiven Kunst: ein
Vortrag, Jena 2014, and other publications.

17 V. V. Stech, Po¢4tky uméni - vyiatek z del3f préace,
Umélecky mésicnik I, 1911-1912, pp. 307-313. For more
information, see V. V. Stech, O projevu vytvarnou formou,
Praha 1915.

18 Josef Capek, Uméni prirodnich ndrodil, Praha 1938.
According to the critical edition of the text and
a comparison of the manuscripts, the first parts of the
book were approximately from 1914 and 1915.

19 See Lada Hubatova-Vackov, chapter "Fantasticky
ornament a volnd skola: vytvarny experiment
a pedagogickd avantgarda Emanuela Pelanta". In: Lada
Hubatova-Vackova, Tiché revoluce uvnitf ornamentu 1880-
1930/ Silent Revolutions in Ornament 1880-1930, Praha

2011, English version Prague 2012, pp. 128-152.



Reformni ,uZité kresleni” a radikalita jeho koncepci. Od imaginativniho ornamentu po mechanizovanou kresbu
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28a,b Krabicky zdobené abstraktnim ornamentem
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29a,b Elementarni studie rytmu z Pelantovy a Cizekovy

Skoly, razitkované body

] ] L B n a
ESS DEE =EDD DEE BEN AED
| ] L L] L] L1}
@
»

[ ]
aE B _Em ([ m
SEEE B B gEEGE = 8 @

U ] m @8 m ] L

l AEE DEaEB lnﬂll BEEE ¢ -]
L . e <] 5]

] (-] B ]

] [T 1] uuanm nEEaS EEam"

=' EE 2 E88 wE® ﬂagg

BN @8 o8 =1

EED S EE O EE D B 0 q

Ililllllllllillﬂiﬂﬁl* a

EEE Enm NoS DEE GEE -u-
E EEE EEE EBRE Eeg
EEE GAE EEE SER u l
-
=S as =] ] L
EEEEESETEEAEENEERnE ®
ER En 1] 12

28 a,b Boxes decorated with abstract ornaments
from cut coloured papers, teacher Josef Vydra
- students’ homeworks, 1st Czech Grammar
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byt reformné moderni a hleda¢sky.” Ze stranek
Naseho sméru (kde ptisobil od roku 1910 a% do
roku 1924) a pozdéji ze strének ¢asopist Vytvarné
snahy a Vytvarnd vjchova lze vysledovat, Ze své
redakén{ angazma koncipoval jako platformu pro
propagaci reformniho kresleni, které by mélo
otevirat cestu prirozené, spontanni tvorivosti
ditéte a zdka a modernizaci grafického projevu.
Na strankéch Naseho sméru jako jeden z prvnich
upozorioval na uplatnén{ metody americké-

ho uditele J. Libertyho Tadda ,New Methods of
Art Education” z roku 1899%, ktery v intencich
Johna Deweye vedl Zéky k péstovan{ zruc¢nosti
(obouru¢nim kreslenim abstraktnich obrazcfi na
velkoformatovych tabulich) a k rozvoji ptedsta-
vivosti a pamétového kresleni. Velkou pozornost
vénoval pfimému, nezprostredkovanému pozo-
rovani prirody a fantazijnimu ornamentu, ktery
nekopiruje, ale vychazi z imaginace ditéte. Cesky
tato publikace vysla v roce 1907 pod dlouhym
nazvem Nové methody ve vjichové umélecké. Vycvik
ruky a studium prirody, jez objasriuji, kterak ruku,
oko i ducha vychovdvati prostredky zachovdvajicimi
Zivotni svéZest a rozvijejicimi jednotu myslenky a ko-
ndni.”® Vydra se v Nasem sméru k Taddové knize
opakované odkazuje a doporucuje ji. Role Tadda

5 24
a

je v evropském kontextu opomijend,* prestoze se

21 Rudolf von Eitelberger a jeho kolegové z videnské
Kunstgewerbeschule ustavovali od Sedesétych let
19. stoleti metody kresleni, které byly zaloZené na
kopirovani podle predloh. Viz Eitelberger (pozn. 1).

22 J. Liberty Tadd, New Methods in Education: Art, Real Manual
Training, Nature Study: Explaining Processes Whereby Hand,
Eye and Mind are Educated by Means that Conserve Vitality
and Develop a Union of Thought and Action, Chicago 1899.

23 J. Liberty Tadd, Nové methody ve vjichové umélecké. Vyicvik
ruky a studium prirody, jez objastiuji, kterak ruku, oko i ducha
vychovdvati prosttedky zachovdvajicimi Zivotni svéZest
a rozvijejicimi jednotu myslenky a kondni, prelozil ucitel
J.F. Khun, autorizovany preklad Spisti Dédictvi Komenského,
Praha 1907, grafickd Gprava pravdépodobné Vojtéch
Preissig.

24V britskych knihach vénovanych kresleni

Vydra closely followed the reform approaches,
subsequently taking part in all the drawing con-
gresses, starting with the congress in Dresden in
1912.?° He had an enormous interest in pedagogical
experiments in this field; he wanted to break away
from the pedagogy following the old Eitelberger
models, and to be reforming, modern and explor-
ing.” The pages of Nd$ smér (where he worked
from 1910 until 1924) and later Vyjtvarné snahy (Art
endeavours) and Vytvarnd vyichova (Art pedagogy)
show that he conceived his editorial engagement
as a platform for promoting the reformative
drawing that would open the way for the natural
spontaneous creativity of both the child and the
pupil as well as the modernisation of graphic ex-
pression. He was one of the first to draw attention
to the implementation of the "New Methods of
Art Education"” from 1899 of American teacher
J. Liberty Tadd in the pages of Nd$ smér. Following
John Dewey, Tadd led pupils towards cultivating
skills (both-hand drawing of abstract images on
large-format boards) and developing imagination
and memory drawing. He devoted significant
attention to the direct, unmediated observation
of nature and fantasy ornament, which does not
copy, but originates from the child's imagination.
This book was published in Czech in 1907 under
the lengthy title Nové methody ve vyichové umeélecké.
Vycvik ruky a studium prirody, jez objasriuji, kterak
ruku, oko i ducha vychovdvati prostredky zachovdv-

ajicimi Zivotni svéZest rozvijejicimi jednotu myslenky

20  For more information, see the paper by Alena Kavé¢akova
in these proceedings.

21 Rudolf von Eitelberger and his colleagues from the
Vienna Kunstgewerbeschule established the drawing
methods based on the copying of templates in the 1860s.
See Eitelberger (note 1).

22 J. Liberty Tadd, New Methods in Education: Art, Real Manual
Training, Nature Study: Explaining Processes Whereby Hand,
Eye and Mind are Educated by Means that Conserve Vitality
and Develop a Union of Thought and Action, Chicago 1899.
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ucastnil kongresu kreslenf v Londyné v roce 1908
a jeho metody v Evropé rezonovaly.”

Dal$im Vydrovym spojencem v reformnim
usili byl Emanuel Pelant, ktery v ¢eskych zemich
pro obecné a odborné skolstvi zprostredkoval
pfimo Usili Franze CiZeka z videtiské Kunst-
gewerbeschule. Pelant se Gc¢astnil dvoumési¢-
niho CiZekova kurzu ve Villachu a v Salzburgu
a tadu CiZekovych postupti si aproprioval,
zejména metodu jednoduchych linedrnich a bo-
dovych rytmickych cvicent, détské predstavové
a pamétové kresby, vytrhavani, vystrihovani
z barevnych papirt a razitkovani. U nich Pelant
vyzyval k jednoduché stylizaci, elementarismu
a abstrakci. Emanuel Pelant osobné byl velkym
stoupencem a propagatorem imaginativniho
ornamentu ve vyuce a tyto své metody vyuzil
zejména jako ucitel na odborné skole drevarské
ve Valag§ském Mezit{¢i. Byl pozoruhodnou osob-
nost{ uditele, ktery chdpal vyuku v souvislostech
zminované rekapitulaéni teorie a ktery se zaby-
val psychologii ditéte a moznou evoluci lidské
mysli (a to i v psychologizujicich souvislostech
soudobé antroposofie). Tyto CiZekovy a Pelanto-
vy metody praktikoval ve svych kurzech i Josef
Vydra, kdyz vedl své zéky, aby nalepovanim

a umeéleckoprimyslové vyuce Tadd prekvapivé uveden
neni. Napt. Stuart Mc Donald, The History and Philosophy
of Art Education, London 1970; Stuart Mc Donald,
A Century of Art and Design Education: From Arts and Crafts
to Conceptual Art, Cambridge 2005.

25  Posledné na Taddovy reformni ,deweyovské” snahy
upozornil David W. Baker, J. Liberty Tadd, Who Are
You?, Studies in Art Education 26, 1985, no. 2, s. 75-85.
Praktikovani Taddovy reformni metody u nés jsem
pripomnéla ve své knize a navazujici vystavé vénované
experimentim dekorativniho uméni nazvané Tiché
revoluce uvniti* ornamentu. Experimenty dekorativniho umeént
v letech 1880-1930. Viz Hubatov4-Vackové (pozn. 19), s. 55.
Rovnéz ve vystavé konané v Moravské galerii v Brné byl
Tadd pfipomenut formou statickych archivnich obrazka
ve filmové smycce, ale i velkoformatovou tabuli, na

kterou se dalo obouru¢né kreslit k¥idou.

a kondni® (New Methods in Education: Art, Real
Manual Training, Nature Study: Explaining Process-
es Whereby Hand, Eye and Mind Are Educated by
Means That Conserve Vitality and Develop a Union of
Thought and Action). Vydra repeatedly refers to and
recommends Tadd's book in Nds smér. Tadd's role
is neglected in the European context,* although
he participated in the 1908 drawing congress in
London and his methods resonated throughout the
continent.”

Another Vydra's ally in the reform efforts
was Emanuel Pelant. He directly mediated Franz
CiZek's efforts, from the Vienna Kunstgewerbe-
schule, for general and vocational schooling in the
Czech lands. Pelant participated in Cizek's two-
month course in Villach and Salzburg, and
adopted several of his practices, in particular, the
method of simple linear and point rhythmic exer-
cises, children's imaginative and memory draw-
ings, plucking, colour paper cutting and stamping

23 J. Liberty Tadd, Nové methody ve vyichové umélecké. Vyicvik
ruky a studium prirody, jez objasriuji, kterak ruku, oko i ducha
vychovdvati prostredky zachovdvajicimi Zivotni svéZest
a rozvijejicimi jednotu myslenky a kondni, prelozil ucitel
J.E. Khun, autorizovany preklad Spisti dédictvi Komenského,
Praha 1907, graphic design probably by Vojtéch Preissig.

24 Surprisingly, Tadd is not mentioned in the British
books on the history of drawing and arts and crafts
education, for instance, see Stuart Mc Donald, The History
and Philosophy of Art Education, London 1970; Stuart
Mec Donald, A Century of Art and Design Education: From
Arts and Crafts to Conceptual Art, Cambridge 2005.

25 David W. Baker made the latest mention of "Dewey's"
reform effort in J. Liberty Tadd, Who Are You?, Studies
in Art Education, vol. 26, no. 2 (Winter, 1985), pp. 75-85.

I noted the practice of Tadd's method in my book and

the following exhibition devoted to decorative art
experiments, titled Tiché revoluce uvniti ornamentu.
Experimenty dekorativniho uméni v letech 1880-1930.

See Hubatové-Vackovd (note 19), p. 55, and in the
exhibition at the Moravian Gallery in Brno, where

Tadd's methods were introduced by static archive pictures
inaloop and a large-format board on which it was

possible to draw with both hands using a piece of chalk.
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barevnych bodd a geometrickych tvart , zdobili”
papirové krabice.*

Na strankach Naseho sméru Vydra - coby hlav-
ni redaktor - také publikoval prispévky vénované
abstraktni stylizaci pfirodnin, jejichZ autorem byl
Josef Jaroslav Filipi* a ktery byl ve své stylizaci
,a% na hranu absolutniho ornamentu” pomérné
radikdlni. Pfi detailnim studiu rostlin a plodd,
jejich raznosti, postupnym zjednodusovanim
dochézel k elementdrnim geometrickym znakiim
a formacim. Zajimalo ho testovan{ meznf ¢itelnos-
ti, moZnosti schematizace obrazu a konvenéniho,
typizovaného zobectiovani. V jistém smyslu Filipi
na prirodninach provadél analogicky postup
vychézejici od realistického smérem ke konven-
cionalizovanému zndzornéni, jaky zndme z kreseb
Theo van Doesburga, nebo o¢ se pokouseli pozdéji
na SUR v kontextu analytického dekorativniho
malif'stvi Ludo Fulla s Mikuld$em Galandou.

Prvni svétovd valka diskuse i reformni snahy
na ¢as prerusila a také Nds smér prestal vychézet.
A% v roce 1919 znovu rozbéhl svou ¢innost. Vydra
se jesté ucastnil kongresu kresleni, ktery se konal
u prileZitosti Mezindrodni vystavy dekorativnich
a priimyslovyich uméni v PafiZi.*® UZ tam se zadina-
ly stéle silnéji objevovat hlasy modernistd ostt'e
vystupujici proti dekorativismu. To se projevilo
i v diskusi o metodé kresleni: oproti ,ornamenta-
lismu”“ pak ,konstruktivismus®, oproti ,,psycholo-

gismu“ v kreslenf se mél prosazovat ,logismus®.

26  Emanuel Pelant, Dekorativn{ kresleni, pokratovani kursii
kresli¥skych dle methody professora Frantiska Cizka
v Béléku (Villach v Korutanech) roku 1909, Nds smér 11,
1911, 5. 1.

27  Josef Jaroslav Filipi, Plosnd stylisace dle pfirody, Praha 1912.
Filipi uéil na tkalcovskych $koldch v Humpolci a ve Dvote
Kralové.

28  Nd§smérXII,1925-1926 (tehdy uZ byl redaktorem Zdeng&k
Louda), zde informace o Mezinérodnim kongresu pro
kresleni, uméleckou vychovu a uzitd uméni v Parizi roku
1925. Tam bylo domluveno, Ze v roce 1928 se kongres bude

konat v Praze.

and promoted simple stylisation, elementarism,
and abstraction in their use. He was a great pro-
ponent and promoter of imaginative ornament in
instruction, and he applied these methods mainly
as a teacher at a woodworking vocational school

in Valagské Meziri¢i. He was a remarkable teacher
who understood instruction in the context of the
recapitulation theory as mentioned above and was
concerned with the psychology of the child and
the possible evolution of the human mind (even in
the psychological context of contemporary anthro-
posophy). Josef Vydra also practised CiZek's and
Pelant's methods in his courses, leading his pupils
to "decorate” paper boxes by gluing coloured dots
and geometric shapes.*

As the editor-in-chief of Nds smér, Vydra also
published articles on the abstract stylisation of
nature by Josef Jaroslav Filipi,”” who was relatively
radical in his stylisation "even on the edge of an ab-
solute ornament”. While closely studying plants and
fruits and their diversity, he applied the method of
gradual simplification, which led him to elementary
geometric shapes and forms. He was interested in
testing the boundaries of readability, the possibility
of image schematisation and conventional, stand-
ardised generalisation. In a sense, Filipi implement-
ed a method which moved from realistic depiction
toward conventionalised depiction, which was
analogical to the method we know from Theo van
Doesburg's drawings, and which was later attempt-
ed by Ludovit Fulla and Mikuld$ Galanda in the
context of analytical decorative painting at SUR.

The First World War interrupted the discourse
and reform efforts, and Nd$ smér ceased publication.
It was not until 1919 that it resumed its activities.

26  Emanuel Pelant, Dekorativni kresleni, pokradovani
kurst kreslifskych dle methody professora Frantiska
Cizka v Bélaku (Villach v Korutanech) roku 1909, Nd§
smer 11, 1911, p. 1.

27  Josef Jaroslav Filipi, Plosnd stylisace dle prirody, Praha 1912.
Filipi taught at weaving schools in Humpolec and Dvir

Kralové.
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Reformni ,uZité kresleni” a radikalita jeho koncepci. Od imaginativniho ornamentu po mechanizovanou kresbu

Mechanizované kresleni, otiskovani textilnich
materiald, textilni oddéleni SUR v Bratislavé,
(prof. Frantisek Maly)

Mechanised drawing, imprint of textile
materials, textile department at SURn

Bratislava (Prof. FrantiSek Maly)
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Josef Vydra nechtél byt tak dogmaticky, povazoval
za nosné obé polaritnf vyukové polohy, ale bylo
ztejmé, Ze logismus, konstruktivismus se za¢ina
- is vehementni podporou uéitele Zderika Loudy,
ktery se ujal ptipravy statnich osnov kresleni,
v modernf $kole stéle vice prosazovat.”

Kdy?z Vydra spole¢né se skvélym tymem
pedagog?l ustavili Skolu umeleckych reme-
siel, aplikovali i zde reformn{ vyukové modely.
Cerstvé byli pritom pouceni kongresem pro
kresleni, konanym v roce 1928 v Praze.*® Vydra
tézil z dlouhodobé zkusenosti na poli reformy
kreslen{ uz od prvnich dekdd 20. stoleti, ale
zérovenl se inspiroval Cerstvymi postupy Laszla
Moholy-Nagye i Josefa Alberse, které znal
z prazského kongresu. Jak mizeme ve 30. letech
sledovat na strankach ¢asopisu Vytvarnd vychova,
vedl Vydra své pedagogy k publikaci a teoretizaci
kreslitskych metod testovanych na SUR: Mikul4s
Galanda tam prosazoval linedrné-abstraktnf ob-
rysovou kresbu,” FrantiSek Reichental se nechal
poucit hbitou, minimalistickou reklamnf{ kres-
bou, kterd méla byt rychlym, v paméti konden-
zovanym zaznamem vzniklym z kratké pohybové
sekvence, ale souc¢asné vyucoval i ,konstruktivni
kresbu” vystavénou na ,konstruktivnim leSen{
obrazu®, co? byla dle jeho slov ,(...) zjednodu$en4
metodika k zobrazeni pohybu lidského téla v jeho
nejjednodussich formovych charakterech®.*
Nejpropracovanéj$i metodou, ktera vznikla
v kontextu SUR a kterou predstavili Josef Vy-
dra a FrantiSek Reichentél v Parizi na kongresu
u prileZitosti Mezindrodni vystavy pramyslovych

29  Zdenék Louda, Kresleni na $koldch ndrodnich podle nové
ucebni osnovy, Nd$ smér X111, Praha 1927.

30  BliZ&i informace viz Kav&dkova (pozn. 7).

31 Mikuld$ Galanda, Linedrna kresba, Vjtvarnd vjchova I,
1935, €. 3, 8. 27.

32 Franti$ek Reichentdl, Impresivna, expresivna,
konstruktivna a pohybové kresba, Vjtvarnd vychova II,

1936-1937, C. 4, S.10-16.

Vydra also participated in the drawing congress
held on the occasion of The International Exhibition of
Modern Decorative and Industrial Arts in Paris.”® Mod-
ernist opinions sharply opposing decorativism were
increasingly voiced there and influenced the discus-
sion on drawing methods, as “ornamentalism” stood
in contrast to "constructivism" and "logism" was to
be advocated in drawing instead of "psychologism".
Josef Vydra was not so dogmatic; he considered each
of the two polar teaching approaches mainstays, but
it was evident that logism and constructivism were
beginning to be promoted more and more in the
modern school with the vehement support of the
teacher Zdenék Louda, who undertook the prepara-
tion of a state drawing curriculum.”

When Vydra joined together with a great team
of pedagogues to establish the School of Arts and
Crafts in Bratislava, they implemented the reform
methods of education. They were freshly instruct-
ed on it at the 1928 Prague International Congress
for Drawing.* Vydra benefited from his long-term
experience in the field of drawing reform going
back to the first decades of the 20th century, but
he also took inspiration from the new practices of
Laszl6 Moholy-Nagy and Josef Albers, whom he
knew from the congress in Prague. As we can see
in the 1930s in the pages of the magazine Vytvarnd
vychova, Vydra also encouraged his pedagogues to
publish and theorise about the drawing methods
tested at SUR. Mikul43 Galanda advanced line-

ar-abstract contour drawing there;* FrantiSek

28  Nds smér XII, 1925-1926 (at that time Zdenék Louda was
the editor) includes information on the 1925 International
Exhibition of Modern Decorative and Industrial Arts in Paris,
where it was agreed that the 1928 congress would be held
in Prague.

29  Zdenék Louda, Kresleni na $koldch ndrodnich podle nové
ucebni osnovy, Nds smér XIII, Praha 1927.

30  For further information, see the paper by Alena
Kav¢dkova in these proceedings.

31 Mikuld$ Galanda, Linedrna kresba, Vyjtvarnd vjichova I,

1935, no. 3, p. 27.
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umeéni v roce 1937, byl projekt tzv. mechanizova-
né kresby.*

Mechanizovana kresba méla byt protikla-
dem kresby ru¢ni/manufakturni. Spi$ se jednalo
o mechanizovany vytvarny projev realizovany
riznymi kombinovanymi technikami nez skutec-
nou kresbu,” i kdy?# tento (matouci) pojem kresba
byl nadale pouzivan. Mechanizovany projev mél
vyuZzivat technickych néstroji (ntizek, kruzitka,
pravitka), reprodukénich postupti (vysttihovanych
Sablon, pres néz bylo mozné strfkaci pistolf obrazy
snadno multiplikovat, ale i fotografie). Do Vydrou
definované mnoziny ,mechanizovaného vytvar-
ného projevu, resp. kresleni” se vtésnaly i typo-
fotografické montaze, frotaze, koldZe vyuzivajici
ruznych textur a fraktur a paradoxné obsahovaly
i prostorové kompozice, uplatnitelné napriklad
priaranzovani a komponovani vykladnich sk¥ini.
Vydrovy ambice pti definici mechanizované kres-
by byly velké, ale ptili§ extenzivni a v§eobsahlé.
Intence byly blizké bauhausovské metodé Moho-
ly-Nagye, tak jak je jisté inspirativné v Bratislavé

136

osobné Moholy-Nagy predstavil® a jak je publiko-
val v rdmci Bauhausbiicher ve svazku Von Material

zur Architektur z roku 1929.” Vydra chtél koncepci

Ny

33 Viz raport z patizského kongresu. L“Exposition internatio-
nale des Arts et Techniques Paris - VIII. Congreés International
de I"Enseignement du Dessin et des Arts Appliqués, 30. 7. -

5. 8.1937. Téma: Du lien nécessaire entre l'art et les tech-
niques (Nutnost vazby mezi uménim a technikou).

34  Josef Vydra. Mechanisovany a manufakturni kreslifsky
projev, Vytvarnd vychova I, 1935, €. 3, s. 31-37. Josef Vydra,
Vztahy mezi uménim a technikou a mechanisovany
kreslitsky projev, Vytvarnd vychova 111, 1936-1937, €. 3,
s.19-24. Déle rukopisy Josefa Vydry uloZené v Moravském
zemském muzeu v Brné. Dékuji za poskytnut{ archivnfho
materidlu Simoné Béresové a Klare Presnajderové.

35  Iva MojziSovd pouziva pojem Mechanizované kreslent
a komponovani. Viz Iva Mojzi$ova, Skola moderného videnia.
Bratislavskd SUR 1928 - 1939, Bratislava 2013, s. 100-103.

36  Blizsi informace k osobni ndv§tévé, o prednéskach
a vystavé Laszla Moholy-Nagye viz tamtéz, s. 130-131.

37  Laszlé Moholy-Nagy, Von Material zur Architektur, 14.

Reichentél was inspired by quick, minimalist
advertising drawing which was to be a fast, memo-
ry-condensed record of a short motion sequence,
but he also taught "constructive drawing" built
on "constructive picture scaffolding” which, in
his words, "(...) was a simplified methodology to
depict human body movements in their simplest
forms".*? The most elaborated method developed in
the context of SUR, presented by Josef Vydra and
FrantiSek Reichentdl at the congress in Paris on
the occasion of the 1937 Paris Exposition,* was the
so-called mechanised drawing project.*
Mechanised drawing was supposed to be the
opposite of hand/manufactory drawing. It was
amechanised artistic expression created through
various combined techniques rather than an actu-
al drawing,* although the (confusing) term “draw-
ing” continued in use. The mechanised approach
called for the use of technical tools (scissors, com-
passes, rulers) and reproduction methods (cut out
templates, which allowed easy multiplication of
images with a spray gun, as well as photographs).

The set of "mechanised art expression or drawing"

32 Franti$ek Reichentdl, Impresivna, expresivna,
konstruktivna a pohybova kresba, Vytvarnd vychova II,
1936-1937, NO. 4, pp. 10-16.

33 Seereport from the congress in Paris. L“Exposition
internationale des Arts et Techniques Paris - VIII. Congrés
International e I”Enseignement du Dessin et des Arts
Appliqués, 30. 7. - 5. 8. 1937. Topic: Du lien nécessaire
entre lart et les techniques (The necessity of the relation
between art and technics).

34  Josef Vydra. Mechanisovany a manufakturni
kreslitsky projev, Vytvarnd vychova I, 1935, no. 3,
pp. 31-37. Josef Vydra, Vztahy mezi uménim a technikou
a mechanisovany kreslifsky projev, Vytvarnd
vychova 111, 1936-1937, no. 3, pp. 19-24. See also Josef
Vydra's manuscripts archived in the Moravian Museum
in Brno. I would like to thank Simona BéreSova and Klara
Presnajderova for providing the archive material.

35  Iva MojziSova uses the term "mechanised drawing and
composition". See Iva MojZiSové, Skola moderného videnia.

Bratislavskd SUR 1928 - 1939, Bratislava 2013, Pp. 100-103.
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31

32

31

32

Mechanizované kresleni, studie klobouk
formovanim z Gstfizka a zavoje, médni oddéleni SUR
Mechanizované kresleni, otiskovani textilnich

materialdi, textilni oddéleni SUR (prof. Frantisek Maly)

31

32

In

Mechanised drawing, study of hats, forming cut
outs and veils, fashion department at SUR
Mechanised drawing, imprint of textile materials,

textile department at SUR (Prof. Frantisek Maly)
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mechanizovaného vytvarného projevu zdlouhavy
a manudalné naro¢ny kreslirsky proces urychlit
a adaptovat na moderni, technikou determino-
vanou dobu. Proto také spole¢né s Reichentdlem
inovativni postup vysvétlovali na parizském kon-
gresu. Na mezinarodnim odborném plénu v Patizi
byla jejich prezentace - na zédkladé dochované
zpravy - prijata jako pozoruhodny aktudln{ pokus,
ale ne bez pochybnosti{.*®

Nosny, podstatny a cenny moment Vydrovy
koncepce ,mechanizovaného kresleni a kompono-
van{“, domnivam se, ovSem tkvél v né¢em jiném
nez ve snaze napodobit bauhausovsky model.
Vydra - a jeho spolupracujici pedagogové na SUR
vCetné $pic¢kovych evropskych umélci Luda Fully,
Mikuldse Galandy, surrealizujictho malite Frantis-
ka Malého - se nebdli vnuknout aktuélni vytvarné
principy modernismu uéntim a zakam, ktef{ se
utili na kadefniky, krejéi a krej¢ové, kloubouéniky
a kloubouénice, tedy tém, ktef{ nebo které nepro-
8li/y vytvarnym vzdélanim, anebo jim nebyli/y
doposud dotéeni viibec. Vrcholné avantgardni
a Cerstvé foto/montazni postupy a koldZe riiznych
textilnich struktur tak Vydra a jeho $pickovy peda-
gogicky tym s levicové demokratickym presvédce-
nim nabizeli Zdkiim a studentiim, ktef{ rozhodné
nepattili a ani neméli pattit k umélecké elité. Toho
si v8ichni byli védomi: nové generace u¢iit a zakd
SUR méla v kontextu reformnich ideélti vytvorit
Sirokou demokratickou vrstvu avantgardnich
bezejmennych femeslnikd, kteff mohou mit silu
vytvarnymi prostfedky ménit spole¢nost. Refor-
mni podstata a radikalismus Vydrova ptistupu tak
tkvély nikoli jen v estetismu a v touze $irit krasno,
ale v onom demokratickém rozprostteni moderni

a modernistické vytvarnosti.*

svazek Bauhausbiicher, Miinchen 1929. Cesky Lészl6
Moholy-Nagy, Od materidlu k architekture, Praha 2001.
38  Viz raport z patizského kongresu (pozn. 33).
Studie vznikla jako sou¢ast grantového tkolu
GACR 17-07711S.

defined by Vydra, also included typographic mon-
tages, frottages, collages using various textures
and fractures. Paradoxically, they also included
spatial compositions, applicable, for example, in
arranging and composing shop windows. Vy-
dra's ambitions of defining mechanised drawing
were tremendous but too extensive and compre-
hensive. His intentions were close to the Bauhaus
method of Moholy-Nagy, who personally - and
enthusiastically - introduced® it in Bratislava and
wrote about it in the Bauhausbiicher series in the
1929 volume titled Von Material zur Architektur.”
Vydra introduced the concept of mechanised artis-
tic expression in order to accelerate and adapt the
time consuming and manually intensive drawing
process to the modern era determined by technol-
ogy. Therefore, together with Reichentdl, they also
explained the innovative method at the congress
in Paris. According to a preserved report, their
presentation at the international expert plenum in
Paris was accepted as a remarkable attempt, but
not without criticism.”

I believe that the fundamental, essential, and
valuable thrust of Vydra's concept of "mechanised
drawing and composing" was something other
than an attempt at imitating the Bauhaus model.
He and his colleagues at SUR, including the out-
standing European artists Ludovit Fulla, Mikul4s
Galanda, the surrealising painter Frantisek Maly,
were not afraid to instill the current art principles
of Modernism on apprentices and pupils who
were studying to become hairstylists, seamstress-
es, tailors, hat makers, milliners - in other words,
students who either did not have any art education
or were not acquainted with modern art and art

education at all. Vydra and his talented faculty,

36  For further information on the personal visit, lectures, and
exhibition of Laszlé Moholy-Nagy, see ibid., pp. 130-131.

37  Laszlé Moholy-Nagy, Von Material zur Architektur, 14th
volume of the Bauhausbiicher, Miinchen 1929. In Czech
also Od materidlu k architektute, Praha 2001.

38  See the report from the congress in Paris (note 33).
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steeped in left-democratic convictions, offered
high avant-garde and new photo/montage meth-
ods and collages of the various textile structures
to students who did not and were not supposed to
belong to the artistic elite . Everyone was aware of
that. In the context of the reform ideas, the new
generation of SUR's apprentices and pupils were
to create a broad democratic class of nameless
avant-garde artisans who could have the power to
change society by artistic means. Thus the reform-
ing essence and radicalism of Vydra's approach lay
not only in aestheticism and the desire to spread
beauty but also in the democratic dissemination of

modern and modernist artistry.’

The study was created as a part of the grant project
GACR 17-07711S.
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33a

33b

33a, b. Mechanizovana metoda prostorové
kompozice uplatnitelné v aranZérstvi, prace
74k SUR (prof. Frantidek Troster)

33a,b. Mechanised method of spatial composition
applicable in window dressing, SUR students’

work (Prof. FrantiSek Troster)
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6th International Congress
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and Art Applied to Industries,
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»eeV2Orem ovsem 20stava

Bauhaus.“?

Prague 1928.

“... the Bauhaus remains

the model indeed.“!




VI. mezinarodni kongres pro kresleni, uméleckou vychovu a uZitd uméni v Praze (1928)

Alena Kavédkovd

Vyznamnou uddlosti v historii vytvarné edukace
20. stolet{ byl v roce 1928 pod hlavi¢ckou mezina-
rodnf federace FEA uskute¢nény VI. mezinarodn{
kongres pro kresleni, uméleckou vychovu a uzita
uméni v Praze,” k jehoZ hlavnim organizitorim
patrily autority mezivale¢ného hnutf za moder-
nizaci $kolnfho kresleni Josef Vydra (1884-1959)°
a jeho piitel Frantisek Viktor Mokry (1892-1975).*
FEA (Fédération Internationale pour I'En-
seignement du Dessin et des Arts appliqués a
I'Industrie) byla zaloZena v roce 1904 u pi¥ileZitosti
kondnf I1. mezindrodniho kreslifského kongresu
v Bernu, a to z podnétu, ktery zaznél roku 1900 na

1 Literarn{ archiv Paméatnfku ndrodniho pisemnictvi
v Praze (LA PNP), fond F. V. Mokry, karton 22, dopis
F. V. Mokrého Lucii Moholy (Berlin), 5. 2. 1929.

2 K tématu téZ Alena Kav¢dkovd, Z korespondence
F. V. Mokrého s t¢astniky VI. mezindrodniho kongresu
pro kreslen{ a uZitd uméni v Praze - Galkou E.
Scheyerovou, Josefem Albersem a Lucif Moholy, Uméni
LXVI, 2018, ¢. 5, S. 400-421.

3 BliZe napt. Alena Kav¢dkovd, Organizatorské a teoretické
dilo Josefa Vydry v kontextu umélecké a vytvarné
pedagogické avantgardy 20. stoleti, in: Alena Kav¢dkova
- Hana Myslivetkova (eds.), Josef Vydra (1884-1959)

v kontextu umélecké a vytvarné pedagogické avantgardy
20. stoleti, historie a soucasnost univerzitniho vytvarného
vzdéldvdni v Olomouci, Olomouc 2010, s. 18-29.

4 F. V. Mokry, 1916-1941 profesor kresleni na redlkich
v Praze, 1922-1926 redaktor ¢asopisu Nds smér, 1941-1954
profesor na Statn{ grafické $kole v Praze, 1946-1950
profesor na Ustavu vytvarné vychovy p¥i Univerzité
Palackého v Olomouci. V pfipravé kniha - Alena
Kaveakova, Frantisek Viktor Mokry (1892-1975). Osobnost
umélce, organizdtora a vytvarného pedagoga v kontextu

evropské avantgardy 20. stoleti (2020).

The 6th International Congress for Art Education,
Drawing and Art Applied to Industries* which
took place under the auspices of the international
federation, FEA in 1928 was a significant event in
the history of 20th-century art education. Its main
organisers were Josef Vydra (1884-1959)° and his
friend FrantiSek Viktor Mokry (1892-1975)* both
of whom were authorities of the interwar move-
ment for school drawing modernization.

The FEA (Fédération Internationale pour I'En-
seignement du Dessin et des Arts appliqués a I'In-
dustrie) was established in 1904 on the occasion

of the 2nd international drawing congress in Bern,

1 Literdrn{ archiv Pamdatniku ndrodnfho pisemnictvi
(LA PNP), archive E. V. Mokry, boxboard 22, letter by
F. V. Mokry to Lucia Moholy (Berlin), 5. 2. 1929.

2 On the topic, see also Alena Kav¢ékovd, Z korespondence
F. V. Mokrého s uéastniky VI. mezindrodniho
kongresu pro kreslenf a uzitd uméni v Praze - Galkou
E. Scheyerovou, Josefem Albersem a Lucif Moholy, Uméni
LXVI, 2018, no. 5, pp. 400-421.

3 Further, e.g. Alena Kav¢akovd, Organizatorské
a teoretické dilo Josefa Vydry v kontextu umélecké
a vytvarné pedagogické avantgardy 20. stoleti, in: Alena
Kavedkové - Hana Mysliveckovd (eds.), Josef Vydra (1884~
1959) v kontextu umélecké a vytvarné pedagogické avantgardy
20. stoleti, historie a soucasnost univerzitniho vytvarného
vzdéldvani v Olomouci, Olomouc 2010, pp. 18-29.

4 F. V. Mokry, 1916-1941 professor of drawing at secondary
schools in Prague, 1922-1926 editor of the magazine Nas
SMET, 1041-1954 professor at the State Graphic School
in Prague, 1946-1950 professor at the Institute of Art
Education of Palacky University in Olomouc. Book in
preparation - Alena Kav¢akovd, Frantisek Viktor Mokry
(1892-1975). Osobnost umélce, organizdtora a vytvarného

pedagoga v kontextu evropské avantgardy 20. stoleti (2020).
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I. mezindrodnim kresli¥ském kongresu usporada-
ném u prileZitosti svétové vystavy v Par{zi.* Stalym
sidlem organizace se stalo Svycarsko (Wabern bei
Bern, od roku 1925 Curych).® Vedl ji voleny mezi-
narodni vybor (Comité international) a staly sed-
mi¢lenny uz3i vybor (Bureau permanent) v cele
s prezidentem. Tuto funkci vzdy zastavali Svycat,
do roku 1921 Franz Fritschi, v letech 1925-1948
Alfred Specker, 1948-1956 Louis Loup a od roku
1956 Jakob Weidmann, potadatel sbirek détskych
kreseb, jez daly roku 1932 vzniknout Internationa-
les Institut fiir das Studium der Jugendzeichnung
se sidlem v curySském Pestalozzianu. Weidmann
vedl federaci FEA do roku 1963, kdy se sloucila
s konkurenén{ organizaci INSEA (International
Society for Education Through Art), zaloZenou
v roce 1954 v Parizi v rdmci organizace UNESCO.
K hlavnim tkolim federace FEA pattilo pravi-
delné kondnf mezindrodnich kongrest a vystav
za Ulelem diskuse o aktudlnich otdzkach vyuky
kreslenf, zvefejiiovan{ usneseni u¢inénych po
kongresovych jednénich v kongresovych zpravach
a dalsich publikacich a také usili o jejich prosazo-
vani.

Usporadano bylo od roku 1900 deset svétovych
kongrest. V souvislostech s dobovymi zménami
v pojeti umélecké tvorby, reformnim pedagogickym
hnutim a pozornosti vénovanou na prahu 20. stoletf
zkoumani specifického rozvoje individuality ditéte
zdtraznily prvni tfi kongresy spolecensky vyznam
a v8eobecnou vychovnou hodnotu kresleni, zdroven
nutnost zbavit vytvarnou edukaci drilu netvirétho
kopirovan{ historického ornamentu a navizat vyu-

ku volnéji ,na pfirodu a skute¢ny Zivot“.”

5 Viz Madeleine Herren, Hintertiiren zur Macht.
Internationalismus und modernisierungsorientierte
Aufenpolitik in Belgien, der Schweiz und den USA 1865-1914,
Miinchen 2000, s. 290.

6 Podle stanov organizace vydanych 1913 ve Frankfurtu nad
Mohanem.

7 Rudolf Cermak, Historie vyucovdni kresleni 2, Praha 1940,

S.104.

at the initiative of the Ist international drawing
congress held during the Paris Exposition in 1900.°
Switzerland became the permanent seat of the or-
ganisation (Wabern bei Bern, Ziirich after 1925).°
It was led by an international committee (Comité
international), and a permanent seven-member
committee (Bureau permanent) with a president
at its head. This position was always held by the
Swiss: Franz Fritschi until 1921, Alfred Specker
from 1925 to 1948, Louis Loup from 1948 to 1956;
and after 1956 by Jakob Weidmann, the organiser
of children’s drawing collections which allowed
the establishment of Internationales Institut fiir
das Studium der Jugendzeichnung with its seat in
Zurich'’s Pestalozzianum in 1932. Weidmann was
the head of the FEA until 1963 when it united with
rival organisation INSEA (International Society
for Education Through Art), established in 1954
in Paris as part of UNESCO. The main tasks of
FEA included organizing regular international
congresses and exhibitions in order to discuss the
current issues of drawing instruction, publishing
and advocating resolutions of congress meetings
formulated in reports and other publications.

Ten world congresses were held since 1900. In
the context of the period changes in the concepts of
artistic creation, education reform movements and
attention which, on the verge of the 20th century,
was focused on the exploration of the specifics of
the development of the individuality of the child, the
first three congresses emphasised the social signif-
icance and general educational value of drawing.
They also accentuated the necessity of freeing art
education from the non-creative drill of copying

historical ornaments and relating instruction more

5 See Madeleine Herren, Hintertiiren zur Macht.
Internationalismus und modernisierungsorientierte
Auflenpolitik in Belgien, der Schweiz und den USA 1865-1914,
Miinchen 2000, p. 290.

6  According to the statutes of the organisation issued in

1913 in Frankfurt am Main.
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Na vystavach predvadéné metodické postupy, jez od
pouceni z tvart prirody dospély stylizaci k zdob-
nému dekorativnimu tvoteni, a posléze ty, které
oproti grafické dokonalosti kresebného provedent
proklamovaly spontaneitu vytvarného projevu, de
facto odrézely antiakademické umeélecké tendence
secese, impresionismu a expresionismu. V prvni
dekadé 20. stoleti se z ¢eského prostredi na kongre-
sovych vystavich v Bernu a Londyné vedle prazské
Uméleckopriumyslové skoly prikladné prezentoval
pracemi svych z4ka Alois Bouda.® Tehdy moder-
n{ metodické postupy ornamentalnfho kreslent
téZ Uspésné predvadél na putovnich vystavach
v Némecku i v Anglii. Ke zkuSenému Boudovi se
proto pridali Josef Vydra, mlady nad$enec pro refor-
mu kresleni psobici na Prvnim ¢eském gymnaziu
v Brné, a brnénsky odborny inspektor Frantisek
Hradilik® a zi¢astnili se spole¢né v ¢ervnu 1911,
v ¢ase mezi kongresy, sjezdu némeckych kreslitt
v Hannoveru." Pfi sjezdu usporddand vystava kres-
len{ a odborné prednasky némeckych prikopnik
moderniho vyudovan{ kreslen{ a umélecké vychovy
kladly, jiz pod vlivem myslenek némeckého Werk-
bundu, zvySeny diiraz na spojenf uméni s béznym
Zivotem nejsirsich vrstev obyvatelstva a na sledo-
van{ kulturnich a ekonomickych dopadd rozvoje
kvalitni umeéleckoremeslné a uméleckopramyslové
produkce.”

Poznatek srovnatelné drovné myslen{ prog-
resivnich ¢eskych ucitelt vedl vzapéti Vydru
k zintenzivnéni spoluprace s organizac{ FEA.
Jako jediny za Rakousko-Uhersko se v srpnu 1911

zGclastnil schtize jejtho mezindrodnfho komi-

8  Alois Bouda (1867-1934). BliZe Josef Vydra, t Alois Bouda,
Vytvarnd vychova I, 1935, €. 2, s. 12-14.

9 Frantigek Hradilik (1871-1939), odborny inspektor
kreslenf na Moravé vyulujici zarovei na redlce v Brné
(1912-1933).

10 Viz Al[ois] Bouda, Mezindrodni vystava praci &kovskych
a sjezd némeckych kresliih v Hannoveru, Pedagogické
rozhledy XXV, 1911, €. 1, 5. 53-58; €. 2, 5. 165-167.

11 Ibidem,s.57.

to "nature and real-life".” The exhibitions presented
methodological approaches which from the lessons
of the shapes in natural world, matured in stylisation
to ornamental decorative works, and those which, in
contrast to the graphic perfection of drawing, pro-
claimed the spontaneity of artistic expression, while
both reflected the anti-academic artistic tendencies
of Art Nouveau, Impressionism, and Expression-
ism. In the first decade of the 20th century, Alois
Bouda® excellently presented works of his pupils at
congress exhibitions in Bern and London, alongside
the Prague School of Applied Arts. He also success-
fully presented contemporary ornamental drawing
techniques at travelling exhibitions in Germany and
England. For that reason, Josef Vydra, a young draw-
ing reform enthusiast at the First Czech Grammar
School in Brno, and Brno expert inspector Frantisek
Hradilik’ joined the experienced Bouda in June
1911 and together they attended the convention of
German draughtsmen in Hannover, which took place
between the congresses.® In addition to the conven-
tion, a drawing exhibition and scholarly lectures
were held by German pioneers of modern drawing
instruction and art education, which, already under
the influence of the German Werkbund ideas, placed
an increased emphasis on connecting art with the
ordinary life of the broadest population and moni-
toring the cultural and economic implications of the
development of quality handicrafts and applied arts
production.”

Vydra's awareness of the compatible thinking
among the Czech progressive teachers immediately

7 Rudolf Cermak, Historie vyucovdni kresleni 2, Praha 1940,
p. 104.

8  Alois Bouda (1867-1934). Further, Josef Vydra, t Alois
Bouda, Vytvarnd vychova I, 1935, no. 2, pp. 12-14.

9 Frantidek Hradilfk (1871-1939), expert drawing inspector in
Moravia and secondary school teacher in Brno (1912-1933).

10 See Alfois] Bouda, Mezindrodn{ vystava praci zakovskych
a sjezd némeckych kreslith v Hannoveru, Pedagogické
rozhledy XXV, 1911, no. 1, pp. 53-58; 1o. 2, pp. 165-167.

1 Ibid., p. 57.
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tétu a navdzal®” p¥i pfipravé IV. mezinarodniho
kongresu v Drazdanech zdsadni kontakty s pred-
sedou FEA Franzem Fritschim, tajemnikem FEA
Philippem Ritterem" a naptiklad Ethel Spiller."
Pro ¢eské a moravské skoly tehdy Vydra prosa-
dil samostatny prostor na kongresové vystavé
a také ukonceni programu kongresu hromadnou
exkurz{ ptes Berlin do Prahy. Diky Vydrovu orga-
niza¢nimu dsilf a 4¢inné propagaci cilii a ¢innosti
federace FEA v kreslifské revui Nas smér'® doglo
na drazdanském kongresu v roce 1912 k markant-
nimu vzestupu aktivni Géasti delegétt z Cech
a Moravy.

Kongresem v Drézdanech'® v podstaté vy-
vrcholil vyvoj kreslent k stylizaci a ornamentaci
prirodnich tvart a pozornost byla paralelné se

vzmachem expresionistickych tendenci v uméni

12 Josef Vydra, Mezindrodni sjezd v Drdzdanech roku 1912.
Schiize mezindrodniho komitétu, Nds smér 111, 1911-1912,
¢.1 (1911), Zpréavy Naseho sméru, nestr.

13 Svycarsky mali¥ a vytvarny pedagog Philipp Ritter (1870-
1928). Viz Brun, heslo Ritter, Philipp, in: Walther Killy
- Rudolf Vierhaus (eds.), Dictionary of German Biography,
Volume 8, Miinchen 2005, s. 355.

14 Ethel Mary Spiller (1859-1953), stal4 spolupracovnice
ustredi FEA, Cestnd mistopredsedkyné anglického spolku
profesort kresleni - The Art Teachers’ Guild, poradatelka
prikopnickych prazdninovych vychovné vzdélavacich
a kreslirskych kurzi pro déti v londynském Victoria and
Albert Museum.

15 Nds smér, revui pro uméleckou vychovu, kreslen{

a umélecky pramysl, zaloZil a v letech 1909-1921 redigoval
Josef Vydra, 1922-1925 F. V. Mokry, 1925-1927 Zdenék
Louda.

16 Hlavnim organizatorem byl Karl Elssner, profesor
ulitelského seminéte v DrdZzdanech - Plavné. Drazdansky
kongres ziistal pro Vydru vzorem svou strankou
organiza¢ni i obsahovou, doprovodnymi zpravami
a publikacemi (Vierter Internationaler Kongress fiir
Kunstunterricht, Zeichnen und angewandte Kunst Dresden
1912. Hauptbericht, Dresden 1912. - IV. Internationaler
Kongress fiir Kunstunterricht Zeichnen und angewandte
Kunst: Dresden 1912; Fiihrer durch die Ausstellung, 4. - 25.
August, Dresden 1912).

led him into intensifying cooperation with the FEA.
In August 1911, as the sole representative of Aus-
tria-Hungary, Vydra took part in the meeting of the
FEA international comittee and followed"™ up in the
preparation of the 4th International Congress for
Drawing in Dresden where he established important
connections with FEA Chairman Franz Fritschi, FEA
Secretary Philipp Ritter” and Ethel Spiller, among
others." Vydra then arranged for separate exhibition
space for Czech and Moravian schools and the group
excursion from Berlin to Prague at the end of the
congress. Thanks to his organisational efforts and
active promotion of the objectives and activities of
FEA in the drawing revue Nd§ smér (Our direction)"
there was a striking increase in the active participa-
tion of the delegates from Czechia and Moravia at
the congress in Dresden in 1912.

Essentially, at this congress in Dresden'® the

development of drawing towards the stylization

12 Josef Vydra, Mezindrodni sjezd v Drdzdanech roku 1912.
Schtize mezindrodniho komitétu, Nds smér I1I, 1911-1912,
no. 1 (1911), Zprévy Nageho sméru.

13 Swiss painter and art teacher Philipp Ritter (1870-1928),
see Brun, entry Ritter, Philipp, in: Walther Killy - Rudolf
Vierhaus (eds.), Dictionary of German Biography, vol. 8,
Minchen 2005, p. 355.

14  Ethel Mary Spiller (1859-1953), permanent cooperator of
FEA HQ Honorary Vice-Chair of the Art Teachers’ Guild,
pioneering organiser of holiday education and drawing
courses for children at Victoria and Albert Museum,
London.

15 Nds smér, revue on art education, drawing and art
industry established and edited by Josef Vydra between
1909-1921, F. V. Mokry between 1922-1925, Zdenék Louda
between 1925-1927.

16 Karl Elssner was the main organiser, professor of the
teachers’ seminar in Dresden - Plauen. For Vydra the
congress in Dresden remained a model of organisation
and a program with accompanying news and publications
(Vierter Internationaler Kongress fiir Kunstunterricht, Zeichnen
und angewandte Kunst Dresden 1912. Hauptbericht, Dresden
1912. - IV. Internationaler Kongress fiir Kunstunterricht
Zeichnen und angewandte Kunst: Dresden 1912; Fiihrer durch

die Ausstellung, 4. - 25. August, Dresden 1912).
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presouvéana na ,volné kreslen{“. Kreslen{ bylo téz
vzhledem k vysledkiim védeckého zkoumani jeho
psychologickych zakladl a predpokladii oznaceno
za vyznamny vyjadrovaci prostfedek rovnocenny
redi a pismu. Z divodu vyuzitelnosti kresleni v ji-
nych predmétech pripravujicich ¢lovéka na praci
v rozmanitych oborech bylo doporuéeno, aby
bylo propojovéno s ru¢nimi pracemi vychovnymi
k praktickému nabyvani manuélni zruénosti pfi
tvorbé predmétl z riznych materiald.”

V roce 1913 se jesté federaci podarilo zalo-
zit a poprvé vydat bulletin Art et Dessin, avSak
vypuknutf valky zcela znemoznilo jeji aktivity,
tedy i uskuteénéni kongresu v Pafizi pldnovaného
na rok 1916. Po netspésném pokusu o obnoven{
¢innosti federace v roce 1921 byl aZ v bfeznu 1925
ptijat ndvrh Ethel Spiller,' aby se v dobé& konan{
svétové vystavy v Parizi pripravil narychlo V. me-
zindrodn{ kongres FEA."” Pfekotné a bez mezi-
nérodni vystavy kreslen{ uspotddédn pripravnym
vyborem pod vedenim Louise Guébina a Louise

Bonniera® mél podle slov Pierra Audiberta®

17 Viz Alois Bouda, Ctvrty mezindrodni sjezd pro uméleckou
vychovu, kresleni a uzitd uméni v Drézdanech,
Pedagogické rozhledy XXVI, 1912-1913, €. 6, 5. 627-630; C. 7,
S. 738-742; C. 8, s. 851-854; €. 9, 8. 961-965; C. 10, S. 1068
1073.

18 Viz Phil. Ritter, Mezindrodn{ federace pro vyucovan{
kresleni, uméleckou vychovu a uzitd uméni, Nds§ smér XII,
1925-1926, ¢. 1, S. 23-24.

19  BliZe V. Mezindrodni kongres pro kresleni, uméleckou
vychovu a pro uzitd uméni v PariZi roku 1925, Nd§
smér XII, 1925-1926, &. 1, 8. 15-18, 20, 22; Josef Vydra,

O mezindrodnim kongresu pro kreslenf a uméleckou
vychovu v Parizi 1925, Pedagogické rozhledy XXXVI, 1926,
€. 4-5, S. 225-230.

20  Louis-Célestin Guébin (1854-1933), architekt, profesor
kresleni, 1898-1914 generdlnim inspektorem kresleni
v méstskych $koldch PafiZe. Louis Bernard Bonnier
(1856-1946), Feditel architektonickych a parkovych praci
na Mezinarodni vystavé dekorativnich uméni 1925,
predseda V. kreslifského kongresu v Parizi.

21  Pierre Audibert (1880-1931), $éf kabinetu francouzského

ministra vefejného vyucovani Anatola de Monzie.

and ornamentation of natural shapes culminated.
At the same time, there was a shift in attention
towards free drawing, which was evoked by the
rise of Expressionist tendencies in art. In view of
the scientific evidence of its psychological origins
and prerequisites, drawing was considered equal
in expression to speech and writing. Due to the
usefulness of drawing in other subjects preparing
students for work in various fields, a recommen-
dation arose to interconnect it with handicrafts in
order to develop manual skills in practice, when
creating objects from various materials.”

In 1913, the federation managed to estab-
lish and publish the ‘Art et Dessin’ newsletter for
the first time. However, the outbreak of the war
completely prevented its activities, including
the congress in Paris planned for 1916. After an
unsuccessful attempt in 1921 to resume the fed-
eration’s activities, in March 1925 they accepted
Ethel Spiller’s proposal®® to organise at short notice
the 5th FEA international congress” at the time
of the Paris Exposition. The preparatory committee
rapidly organised it under the leadership of Louis

Guébin and Louis Bonnier,*® without an interna-

17 See Alois Bouda, Ctvrty mezindrodni sjezd pro
uméleckou vychovu, kresleni a uzitd uméni
v Drazdanech, Pedagogické rozhledy XXV, 1912-1913, no.

6, pp. 627-630; nO. 7, pp. 738-742; no. 8, pp. 851-854; no. 9,
Pp. 961-965; NnoO. 10, pp. 1068-1073.

18  See Phil. Ritter, Mezindrodni federace pro vyucovani
kresleni, uméleckou vychovu a uzitd uméni, Nas smér X1I,
1925-1926, NO. 1, Pp. 23-24.

19  Further, V. Mezinarodni kongres pro kresleni, uméleckou
vychovu a pro uzitd uméni v Parizi roku 1925, Nds smeér XII,
1925-1926, 10. 1, pp. 15-18, 20, 22; Josef Vydra, O mezindrod-
nim kongresu pro kresleni a uméleckou vychovu v Parizi
1925, Pedagogické rozhledy XXXVI, 1926, no. 4-5, pp. 225-239.

20  Louis-Célestin Guébin (1854-1933), an architect, drawing
professor, between 1898-1914 general inspector of
drawing in city schools in Paris. Louis Bernard Bonnier
(1856-1946), supervisor of architecture and park works
at the International Exhibition of Decorative Arts in 1925,

Chairman of the 5th Congress for Drawing in Paris.



36

6th International Congress for Art Education, Drawing and Art Applied to Industries, Prague 1928

34

35
36

34

35
36

Vystava vytvarné vychovy, Veletrzni palac, 1928 -

z vyuky F. V. Mokrého na realce v Praze

Kongresové jednani v sile prazské Lucerny, 1928
Lucia Moholy, fotografie Josefa Alberse a F. V. Mokrého
na VI. mezinarodnim kongresu v Praze, srpen 1928
Exhibition of Art Education, Trade Fair Palace, 1928
- from the lessons of F. V. Mokry at a secondary
school in Prague

Congress meeting in Lucerna Hall, Prague, 1928
Lucia Moholy, photograph of Josef Albers and

F. V. Mokry at 6th International Congress in Prague,
August 1928
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»(---) po vélce znovu navézat dobré styky mezi
profesory a uciteli kreslen{ jakoZ i umélci, jimz
patri tiloha, aby svymi vyucovacimi metodami
vytvorili z kresleni skuteénou mezindrodni do-
rozumivaci fe¢, k velkému prospéchu pramyslu
i obchodu ve vSech vétvich jejich”,* a také, jak se
vyjadril Guébin, poslouzit k tomu, aby ,vzk#{Seni
(-..) ¢innosti minulé dalo moZnost predati pocho-
den, znovu rozZatou, mladsim zivlam“.*

K takovym ,zivlam® patfil v dobé povale¢né-
ho rozvoje avantgardy mlady stfedoskolsky pro-
fesor kresleni Frantiek Viktor Mokry, prislusnik
generace kreslirt citicich moralnf povinnost
prispét bojem za modernizaci a demokratiza-
ci vytvarného vzdélavani a kultury k zajisténi
ekonomické prosperity a konkurenceschopnosti
nové ustavené Ceskoslovenské republiky. Kdy#
Mokry od Vydry v roce 1922 prevzal redakci
Naseho sméru, ovlivnén ndzory Adolfa Loose
nasmeéroval tuto nej¢tenéjsi kreslitskou revui
v radikdlnim antiornamentalnim boji* k reflexi
purismu, konstruktivismu a funkcionalismu
v tzv. logickych smérech skolnfho kresleni. V je-
jich propagaci se jiz od roku 1923 zacal odrazet
respekt Mokrého ke koncepci avantgardnfho
Bauhausu, kterou aktuédlné podlozil Walter
Gropius prelomovym heslem ,Kunst und Tech-
nik - eine neue Einheit®, ozna¢ujicim za uréujict
sily soudasnosti primysl a mechanizaci. Z téchto
myslenek v podstaté vychazel referat ,Kresle-
ni a pramysl“,* kterym Mokry na patiZzském
kongresu roku 1925 odpovédél na otdzku treti
pracovni sekce, zda ,prindsi vyucovani kreslen,

jak se dnes praktikuje na rznych stupnich vyu-

22 Viz V. Mezindrodni kongres (pozn. 19), s. 15.

23  Viz Ritter (pozn. 18), s. 24.

24  Viz Anketa o ornamentu, Nds smér X1, 1924-1925, &. 3-4,
s. 65-68, 70, 72, 74, 76, 78-84, 87-100. BliZe napt. Lada
Hubatovi-Vackov4, Tiché revoluce uvniti ornamentu, Praha
2011, s. 218, 221-223.

25  Frant[iSek] V. Mokry, Kresleni a priimysl, Nd§ smér XII,

1925-1926, ¢. 1, 8. 8-11.

tional drawing exhibition. According to Pierre
Audibert,” it was supposed to: "...re-establish good
connections after the war between professors and
drawing teachers, as well as artists whose task it

is to make drawing a real international means of
communication with their instruction methods

for the great benefit of the industry and trade and
all of their fields,** and, as Guébin put it, to help
"resurrect ... past activities to allow the carrying of
the reignited torch to younger elements."*

Such "elements" at the time of post-war
avant-garde development included the young
secondary-school teacher of drawing, F. V.
Mokry, a member of the generation of draughts-
men who felt it was their duty to contribute to
the struggle for the modernisation and democ-
ratisation of art education and culture in order
to ensure economic prosperity and competi-
tiveness for the newly established Czechoslovak
Republic. Mokry took over editorial leadership of
Nds smér from Vydra in 1922, and influenced by
opinions of Adolf Loos, he directed this widely
read journal on drawing in a radical, anti-orna-
mental battle,* towards a reflection of purism,
constructivism and functionalism in the so-called
logical directions of school drawing. As early as
1923, their promotion began to reflect Mokry’s re-
spect for the concept of the avant-garde Bauhaus
which was then backed by Walter Gropius with
his ground-breaking motto: “Kunst und Tech-
nik — eine neue Einheit”, marking industry
and mechanisation as the determining forces

of the present. Essentially, the paper "Kreslen{

21  Pierre Audibert (1880-1931), Head of the Cabinet of the
French Minister of Public Education Anatol de Monzie.

22 See V. Mezinarodni kongres (note 19), p. 15.

23 See Ritter (note 18), p. 24.

24  See Anketa o ornamentu, Nd$ smér X1, 1924-1925, nno.
3-4, Pp. 65-68, 70, 72, 74, 76, 78-84, 87-100. For instance,
see also Lada Hubatova-Vackovd, Tiché revoluce uvnitr

ornamentu, Praha 2011, p. 218, 221-223.
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Covacich, oéekévanou pomoc viemu primyslu®.*
Jeho kritiku konzervativnich praktik ornamental-
niho kresleni prezivajicich na skolach pod hesly
umeélecké vychovy a doporuceni soustredit se
vice na vzdélani citu technického, odpovidajiciho
vice citéni moderniho ¢lovéka, ocenili zejména
zGlastnéni predstavitelé ruské avantgardy Jurij
Annenkov a David Sterenberg,” delegat moskev-
ské 8koly VCHUTEMAS, programem ptibuzné
Bauhausu. Moderni ¢lovék, jak se Mokry vyjadril,
je plny ,porozuméni pro funkcionalismus kazdé
vyrobené véci“ a vid{ krdsu ,jediné tam, kde je
nejvétsi vypéti ucelnosti, pouzitelnosti, pohodli,
pri nejmensi spotrebé materidlu, prace a ¢asu®
Ukolem soucasné vychovy je proto vyvinuti me-
tod, které by jej vedly ,k chdpéani pravdivé ucel-
nosti a funkcionelnosti vSech tovart ¢lovékem
vyrédbénych, (...) k potadku, &istotd, striktnosti“,*®
a tak zaroven k odolnosti vi¢i svodm nevkus-
nych imitac{ luxusnich dekorovanych predméti.
Zavérem Mokry doporucil, aby tyto nové metody
predvedla vystava budouciho kongresu.

Poletnd ¢eskoslovenska delegace si ziskala
v PariZi svou aktivitou v odbornych diskusich
nemalé uznéni, byla proto vyslySena jeji nabidka
usporadat VI. mezindrodni kongres roku 1928
v Praze, kdy bude k oslavé desetileti existence Ces-
koslovenska pfipravena Vystava soudobé kultury.”

V Cele organiza¢niho tymu prazského
kongresu stojic Vydra a Mokry se ujali de facto
dvou prestiznich tkold, v plném rozsahu obnovit
mezinarodn{ oborovou diskusi a sezndmit svét
s vyspélou kulturou hostitelské, na demokratic-
kych principech od roku 1918 budované zemé.
Kongres, jehoz reprezentacni roli potvrdila
zastita prezidentem republiky T. G. Masarykem

a ministrem $kolstvi a ndrodn{ osvéty Milanem

26  Viz V. Mezinérodni kongres (pozn. 19), s. 18.
27 Ibidem.
28  Viz Mokry (pozn. 25), 5. 9.

29  Viz V. Mezindrodnf kongres (pozn. 19), s. 20.

a pramysl"® used these ideas as its base. Mokry
presented it at the congress in Paris in 1925 to
answer the question of the third workgroup on
whether "drawing instruction, as it is taught
today at various levels of education, brings the
expected help to all industries".*”® His criticism of
the conservative practices of ornamental drawing
surviving in schools under the aegis of art edu-
cation and the recommendation to focus more on
the education of technical skills, corresponding
more to the sensibility of the modern person, was
particularly appreciated by the representatives
of the Russian avant-garde Jurij Annenkov and
David Sterenberg,” a delegate from the Moscow
VCHUTEMAS school, which was similar to the
Bauhaus in its curriculum. According to Mokry,
the modern person is full of "an understanding
for the functionalism of every manufactured
thing" and sees beauty "only where there is the
greatest effort of efficiency, usability, comfort,
with the lowest material consumption, work, and
time." Thus, the task of modern education is to
develop methods leading them towards an "un-
derstanding of the true efficiency and usability
of all man-made goods, (...) to order, cleanliness,
strictness"*® and resistance to the temptations

of distasteful imitations of luxurious decorated
goods. In conclusion, Mokry recommended to
present these new methods at the exhibition of
the next congress.

The large Czechoslovak delegation gained
considerable recognition in Paris as a result of the
activity of delegates in expert discussions, and
therefore their offer to organise the 6th Interna-
tional Congress for Drawing of 1928 in Prague was
accepted. It would be a time for the celebration of

25  Frant[iSek] V. Mokry, Kresleni a priimysl, Nd§ smér XII,
1925-1926, no. 1, pp. 8-11.

26 See V. Mezindrodni kongres (note 19), p. 18.

27 Ibid.

28  See Mokry (note 25), p. 9.
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HodZou, probéhl ve dnech 29.7. - 7. 8. 1928 a za-
znamenal rekordnich 3 149 G¢astniki z 28 zem
svéta.’® V sdle Lucerny, v Masarykové $kole v Pra-
ze - HoleSovicich a v zasedaci sini parlamentu
bylo soubézné predneseno 96 referatti. Tematicky
se vztahovaly k hlavnim kongresovym otdzkam
- ,A) Kreslen{ dusf ru¢ni préce: 1. na $kolach
obecné vzdélavacich: ndrodnich, stfednich
i vy8sich; 2. na 8kol4ch odbornych a uméleckych.
Aa) Vzdélani utitell se zfetelem ke spojitosti
kreslen{ a ru¢nich praci. B) Barva; jej{ vyznam
ve kole a v Zivoté; metody vyucovaci; jednotnost
pojmenovani barev“.* V prostorach Primyslové-
ho paldce na vystavisti v Praze byla instalovana
velkd mezindrodni Vystava vytvarné vychovy.
Béhem kongresu ji byl proveden T. G. Masaryk,
ktery se potom na Hradé setkal s organizatory
a hlavnimi delegaty vSech zicastnénych zemi
(napft. Alfredem Speckerem, Ethel Spiller, Hugem
Segerborgem, J. T. Ewenem, Seishi Shimodou,
Teiji Okanoborim).*” Doprovodny program zahr-
nujici zahradni slavnosti a fady zjezdd vyvrcho-
lil v zavéru kongresu $estidenni exkurzi, kterd
provedla desitky zdjemcti nap¥i¢ republikou pres
Vystavu soudobé kultury v Brné az po Kosice.
Béhem kongresu se Mokry i Vydra shodli v né-
zoru, Ze skute¢né novatorské postupy predvedla za
neucasti pozvaného institutu VCHUTEMAS témér
vyhradné nekonven¢ni kolekce praci student
desavského Bauhausu z vyuky Josefa Alberse, Va-
silije Kandinského, Paula Kleea, Oskara Schlem-
mera a Joosta Schmidta. Netradi¢né ji uvadél jiz
text v Katalogu 6. Mezindrodni vystavy vytvarné
vychovy.* Malopisem psané informace jsou po-
davéany v uspornych, logicky Fazenych vystiznych

30  Viz Kongresovd zprdva, Raport du congrés, Report of the
Congress, Kongress-Bericht, vydal vybor VI. Mezinarodntho
kongresu pro kresleni a uzitd uméni, Praha 1931, s. 11.

31 Ibidem, s. 30.

32 Ibidem, s. 38.

33 Katalog 6. Mezindrodni vystavy vjtvarné vjchovy, Praha
1928, S. 245-254.

the decade of Czechoslovak independence and the
accompanying Exhibition of Contemporary Culture.”
Vydra and Mokry as the heads of organising
commitee undertook two prestigious tasks: to
fully restore international professional debate,
and to acquaint the world with the advanced
culture of the host country built on the demo-
cratic principles since 1918. The congress, with
its representative role confirmed by the assumed
patronage of the President of the Republic,
Tomas Garrigue Masaryk and the Minister of
Education and National Enlightenment Milan
Hodza, took place from 29 July to 7 August 1928
and saw a record number of participants - 3,149
from 28 countries.* The 96 papers which were
presented at the Lucerna Hall, the Masaryk
School in Prague - HoleSovice, and the Parliament
conference room, thematically related to the main
questions: "A) Drawing as the soul of handicrafts:
1. at general schools: public, secondary, and high-
er; 2. at vocational and art schools. Aa) Education
of teachers concerning the connection between
drawing and handicrafts. B) Colour; its importance
in school and life, methods of instruction; uni-
formity in colour naming."” The Industrial Palace
in Prague hosted a sizeable international Exhibi-
tion of Art Education. During the congress, Presi-
dent Masaryk was shown the exhibition, and met
with the organisers and central delegates of all
participating countries at the Prague Castle (e.g.
Alfred Specker, Ethel Spiller, Hugo Segerborg,
J. T. Ewen, Seishi Shimoda, Teiji Okanobori).** The
accompanying program, including garden festivi-
ties and a number of tours, culminated at the end
of the congress with a six-day excursion that took

29  See V. Mezindrodn{ kongres (note 19), p. 20.

30  See Kongresovd zprdva, Raport du congres, Report of the
Congress, Kongress-Bericht, published by the committee
of the 6th International Congress for Art Education,
Drawing and Art Applied to Industries, Praha 1931, p. 11.

31 Ibid, p. 30.

32 Ibid, p.38.
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heslech. Text tak zcela odpovid4 hlavnim z4sa-
dam na skole rozvijeného vyukového systému,
ekonomi¢nosti a G¢elnosti, s nimiz je vylou¢enim
nepodstatného a nadbyte¢ného tfeba dospét

k jasné stavbé nejen textu, ale i jakéhokoli arte-
faktu, predmétu dennf potfeby i samotného pra-
covniho a vyrobniho procesu. Expozice Bauhausu
se prekvapivé nezabyvala metodami kresleni, ale
ukdzkami vychovného pokusnictvi stimulujiciho
rozvoj tviiréich sil jedince. Nejinspirativnéji na
Ceskoslovenské pedagogy-modernisty zaptso-
bily experimentalni metody pouzivané Josefem
Albersem ve Vorkursu.* Stalo se tak i proto,

ze Albers na kongresu osobné prednesl referat
,Schépferische Erziehung®,*® obsahem identic-
ky s ¢lankem ,Werklicher Formunterricht“*®,
ktery publikoval v témz roce v ¢asopise bauhaus.
Pritomnym objasnil jak smysl a cile vystave-
nych postupt, tak i celkové sméfovan{ institutu,
jemuz se v hospodafsky orientované dobé jedna
pri vychové a vzdélavani nové generace tviirct

o odpovidajici formu vyplyvajici z funkce a mate-
ridlu. Expozice Bauhausu ovSem sklizela i kritiku
mnohych nepoucenych navstévnikd, ktetf podle
Mokrého ,nespravné chapali vystavené ukazky
prace z oddélen{ Albersova jako pokusy o néjaké
podivinské uméni.”’ Za zdsadni oviem Mokry

ve shodé s Vydrou poklddal, aby se nové cile

a metodické postupy vyuky na Bauhausu staly

v Ceskoslovensku obecnym vzorem pro pouZiti
reformné-pedagogickych teoretickych koncepta
pfi jejich aplikaci do oblasti vytvarné pedagogiky.
Mokry se proto na kongresu osobné sezndmil

s Albersem a ve spolupraci s nim pohotové zajistil

34  Ibidem, s. 245-246.

35  Josef Albers, Schépferische Erziehung, in: Kongresovd
zprdva (pozn. 30), s. 337-343.

36  Josef Albers, Werklicher Formunterricht, bauhaus:
zeitschrift fiir gestaltung 11, 1928, ¢. 2/3, 5. 3-7.

37  E V. Mokry, uvod ¢lanku, Josef Albers, Tvotivé vychova
a Bauhaus, Vyitvarné snahy X, 1928-1929, €. 5, priloha
Vytvarnd vychova, s. 45-51, cit. s. 45.

dozens of enthusiasts across the Republic through
the Exhibition of Contemporary Culture in Brno as
far as to Kosice.

During the congress, Mokry and Vydra agreed
that in the absence of the invited VCHUTEMAS In-
stitute, the Dessau Bauhaus presented truly innova-
tive methods in an utterly unconventional collection
of student works under the tutelage of Josef Albers,
Wassily Kandinsky, Paul Klee, Oskar Schlemmer and
Joost Schmidt. Even the introduction in the catalogue
of the 6th International Exhibition of Art Education
was unconventional.” The information was set in
minuscule fonts and presented in simple, logically
arranged, concise mottos. Thus it fully complied
with the main principles of the school’s educational
system: economy and practicality, doing away with
the unnecessary and the redundant to achieve a clear
layout, not only in terms of text, but any artefact,
every-day item, and the work and production pro-
cess itself. Surprisingly, the Bauhaus exposition did
not cover drawing methods, but it presented demon-
strations of educational experiments stimulating the
creative capacity of the individual. The experimental
methods used by Josef Albers in Vorkurs® had a most
inspirational effect on the Czechoslovak modernist
pedagogues. It also happened because Albers person-
ally presented a paper "Schopferische Erziehung™
- identical to the article "Werklicher Formunter-
richt" which he had published that year in the
bauhaus magazine. He explained to the participants
the meaning and objectives of the exhibited meth-
ods, as well as the general direction of the institute,
which, regarding the education and instruction of
the new generation of designers in that economi-

cally oriented era, aimed at finding a corresponding

33 Katalog 6. Mezindrodni vystavy vjtvarné vjchovy, Praha
1928, pp. 245-254.

34 Ibid., pp. 245-246.

35  Josef Albers, Schépferische Erziehung, in: Kongresovd
zprdva (note 30), pp. 337-343.

36  Josef Albers, Werklicher Formunterricht, bauhaus:
zeitschrift fiir gestaltung II, 1928, no. 2/3, pp. 3-7.
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publikaci prekladu jeho predndsky pod ndzvem
,Tvofiva vychova a Bauhaus“.*®

Na kongresu Mokry zamérné navazoval kon-
takty i s dal$imi osobami s vazbami na Bauhaus,
s Galkou Scheyer® a Luci{ Moholy, autorkou
dochované fotografie Mokrého s Albersem
a cenného ¢lanku ,VI. Internationaler Kongress
fir Zeichnen, Kunstunterricht und angewandte
Kunst in Prag, 29. Juli - 5. August 1928 publiko-
vaném v mezinirodn{ avantgardnf{ revui i10.*°
K tspéchtim kongresu obecné velkého spolecen-
ského vyznamu zaradila Lucie Moholy zejména
demonstraci novatorskych metod vyvinutych
v laboratorich moderni pedagogiky na Bauhausu.
Zvy$enou pozornost potom vénovala referdtu
,Free imaginative and creative work"," jimz na
kongresu Galka Scheyer, jako delegatka americ-
kého vytvarného skolstvi, komentovala vystave-
nou kolekei praci svych 74k z Anna Head School
v Berkeley. Podle Lucie Moholy se jen Scheyerova
jasné vyjadrila k pomérné mélo diskutované-
mu dil¢imu tématu ,Vliv modernich smért
uméleckych na vyucovani kresleni®. Ovlivnéna
ptikladem vyuky na Walden School v New Yorku
obhajovala Scheyerova postupy vedouct ¢lovéka
jakéhokoli véku k spontdnnimu, expresivni-
mu vyjadreni osobni pravdy o Zivoté, tj. podle
ni takové, jez zarovenl usnadriuji cestu k poro-
zuméni uménf jako projevu hlubsiho pochopeni
Zivota. V kontrastu s jejim ndzorem Lucie Moholy

38  Ibidem, s. 45-51.

39  Emmy Ester - Galka Scheyer (1889-1945) od 1924 autorka
vystav a interpretka expresivnich projevi skupiny Die
blaue Vier v USA. Od roku 1926 ucitelka vytvarnych
kurzt a uméleckd reditelka Anna Head School v Berkeley,
blize Kav¢akovd (pozn. 2), s. 404-406.

40  Lucia Moholy, VI. Internationaler Kongress fiir Zeichnen,
Kunstunterricht und angewandte Kunst in Prag, 29. Juli -
5. August 1928, i10 11, 1928, €. 16, s. 82-84; €. 17-18, 5. 96-97.

41 GalkaE. Scheyer, Free imaginative and creative work, in:
Kongresovd zprdva (pozn. 30), s. 193-197; Isabel Wiinsche
(ed.), Galka E. Scheyer and The Blue Four Correspondence
1924-1945, Wabern - Berne 2006, s. 352-355.

form resulting from function and material. However,
the Bauhaus exposition was also criticised by many
unenlightened visitors who, according to Mokry,
"misunderstood the exhibited samples from Albers’
department as attempts at some freakish art."” How-
ever, Mokry, in agreement with Vydra, considered
it essential for the new objectives and instruction
methods of the Bauhaus to become a general model
in Czechoslovakia for the use of reform-pedagogical
theoretical concepts in their implementation in the
field of art pedagogy. For this reason, Mokry per-
sonally connected with Albers at the congress and,
in cooperation with him, he readily arranged for the
release of the translation of his lecture titled "Tvoriva
vychova a Bauhaus."®

At the congress, Mokry intentionally estab-
lished connections also with other persons associ-
ated with the Bauhaus such as Galka Scheyer® and
Lucia Moholy, who took the preserved photograph
of Mokry with Albers and authored the important
article "VI. Internationaler Kongress fiir Zeichnen,
Kunstunterricht und angewandte Kunst in Prag,
29.Juli - 5. August 1928", published in the interna-
tional avant-garde revue i10.** Moholy considered
the demonstration of innovative methods devel-
oped in the laboratories of modern pedagogy at
the Bauhaus to be the success of the congress, of
extreme social importance. She also called in-

creased attention to the paper "Free imaginative

37  E V. Mokry, introduction, Josef Albers, Tvotivé vychova
a Bauhaus, Vjtvarné snahy X, 1928-1929, no. 5, annex
Vytvarnd vychova, pp. 45-51, cited p. 45.

38  Ibid., pp. 45-51.

39  Emmy Ester - Galka Scheyer (1889-1945) from 1924, an
exhibition author and interpreter of expressive works by
the Die blaue Vier group in USA. From 1926 the teacher
of art courses and art director of the Anna Head School
in Berkeley, see Kav¢dkova (note 2), pp. 404-406.

40  Lucia Moholy, VI. Internationaler Kongress fiir Zeichnen,
Kunstunterricht und angewandte Kunst in Prag, 29. Juli
- 5. August 1928, i10 II, 1928, no. 16, pp. 82-84; no. 17-18,
pp. 96-97.
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uvedla, Ze v Ceskoslovensku h4ji Vydra, s nej-
jasnéjsi ndzorovou shodou s Mokrym a Stanisla-
vem Maté&jckem®, odli$né stanovisko, Ze je tfeba
uzivat nejen metod spontdnniho, ale i logického
kresleni. S ohledem na psychologické predpokla-
dy tvoreni zrajictho ¢lovéka vSak v naslednosti,
aby byl tento v optimalné stanoveném Case veden
od exprese k védomému, raciondlni dvahou
podloZenému vytvareni, jez by splilovalo aktudlni
pozadavky na ¢istou, jasnou, spravnou konstruk-
ci v uméni prolinajicim kazdodennim Zivotem,
jehoz bude jednou snad sdm tvircem, povétsinou
vSak konzumentem.* Pr4vé postupy Mokrého
a hlavné Matéjckovy, které na kongresové vystave
ocenil sdm Albers, omezovdnim ornamentalniho
kresleni a poddvanim lekci smérujicich dospiva-
jici zdky k porozuméni jazyku moderniho kon-
struktivistického projevu, byly zcela prirozené
pripravené k ptijeti podnétl z bauhausovskych
metod. Mokry se proto po kongresu pro staly
ptisun informacf o dénf na Bauhausu prihlasil Al-
bersovym prostrednictvim za ¢lena kruhu pratel
Bauhausu a stal se odbératelem ¢asopisu bauhaus.
Velkoryse zorganizovany prazsky kongres
v podstaté splnil vytéené tikoly. Obnoven a pod-
statné zvySen byl zdjem o mezindrodn{ oborovou
diskusi a také byl podén dtkaz, Ze rozlohou mal4
poradatelska zemé ,je ve sméru pokrokového
myslen{ svétové orientovédna“ a ma odborniky
davajici ,vlastni odpovédi na nové poznatky“.* Zej-
ména Mokry a Vydra byli od té doby mezindrodné
respektovanymi osobnostmi, jejichz ndzor mél po

tri dalsf desetilet{ vdhu pfi zdsadnich rozhodnu-

42 Stanislav Mat&jcek (1879-1950), vytvarny pedagog-
modernista, zastince krajnich antiornamentélnich
nézorl, mistopredseda Svazu Ceskoslovenskych kreslira.

43 Josef Vydra, Psychologismus a logismus v kresleni proti
sobé, Vytvarné snahy IX, 1927-1928, ¢. 1, priloha Vytvarnd
vychova, s. 2-4.

44  Ladislav Sutnar, Modern{ gramatika vystavniho
vytvarnictvi, in: Iva Knobloch (ed.), Ladislav Sutnar

v textech (Mental Vitamins), Praha 2010, s. 35-38, cit. s. 38.

and creative work",* in which Galka Scheyer, the
only delegate of American art education at the
congress, noted the exhibited collection of her
students’ works from the Anna Head School in
Berkeley. According to Lucia Moholy, only Scheyer
made a clear statement on the relatively little-dis-
cussed sub-topic of "the influence of modern art
movements on the teaching of drawing". Influ-
enced by the instruction example at the Walden
School in New York, Scheyer advocated for the
methods of guiding persons of any age to spon-
taneous, expressive communication of personal
truth about life, which at the same time facilitate
the path to the perception of art as an expression
of a deeper understanding of life. In contrast with
her opinion, Lucia Moholy stated that in Czecho-
slovakia, Vydra, in close agreement with Mokry
and Stanislav Matéj¢ek*?, advocated a different
view: that it was necessary to use both methods
of spontaneous and logical drawing. With respect
to the psychological prerequisites of a developing
individual’s creation these two methods were to
be used consequently to guide this individual in
an optimally determined time from expression

to conscious, rational, reasoned creation. Such
creation would then meet the current demands
for pure, comprehensive and proper construction
in art blending in with every-day life; perhaps
this developing individual will become the creator
of this art, but mostly a consumer.* They were
precisely the methods of Mokry and especially
Matéjcek that Albers himself applauded at the

41 GalkaE. Scheyer, Free imaginative and creative work, in:
Kongresovd zprdva (note 30), pp. 193-197. - Isabel Wiinsche
(ed.), Galka E. Scheyer and The Blue Four Correspondence
1924-1945, Wabern - Berne 2006, pp. 352-355.

42 Stanislav Mat&jcek (1879-1950), an art teacher-modernist,
supporter of extreme anti-ornament positions, vice-
chairman of Czechoslovak Draughtsmen Union.

43 Josef Vydra, Psychologismus a logismus v kresleni proti
sobé, Vyjitvarné snahy IX, 1927-1928, no. 1, annex Vytvarnd

vychova, pp. 2-4.
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tich o ¢innosti federace. Svéd¢i o tom napt. dopis
Jakoba Weidmanna Vydrovi z roku 1954, v némz po
vzniku organizace INSEA k prosbé o radu, zda ma
bojovat za nezavislost prostredky chudé FEA, nebo
pristoupit na spolupréci, ¢i fizi obou organiza-

ci, pripojil vysoké ocenéni prazského kongresu:
,Prazsky kongres roku 1928, ktery jste ved! tak mi-
motadné skvélym zplsobem, byl zlomem v historii
vyufovani kreslen{ a umélecké vychovy.“

K zlomovym aspektiim zejména patfil
obecny presun pozornosti z uzsiho konceptu
vzdélavani kreslifskych dovednostf viceméné
kopirujicich postupy uméleckého vzdélavani
k $irsimu, komplexnéj$imu, o poznatky psycholo-
gickych zdkonitosti kreslenf se opirajicimu pojeti
tzv. vytvarné vychovy. Ta ma byt kromé péce
o véku priméreny rozvoj vytvarného vyjadreni
kazdého jedince zamérena prostrednictvim ¢in-
nych metod k obecné prospésnému rozvoji jeho
tvaréich sil, k formovan{ jeho estetického vkusu
a schopnosti rozpozndvat a ochratiovat hodnoty
soucasné vytvarné kultury.

Kongres vSak znamenal ur¢ity zlom i v pro-
fesnim Zivoté Vydry a Mokrého. Poznatek ideové
a tvarc¢i soundlezitosti s konstruktivistickym
Bauhausem, v ném?z se béhem prazského kon-
gresu oba utvrdili, se stal platformou jejich
dalsf pedagogické, publikaéni, redakéni, or-
ganizatorské a koncepéni prace. VSemi témito
aktivitami kladoucimi diiraz na pragmaticka
androdohospodarskd hlediska nemalou mérou
ovlivnili dobovou pedagogickou praxi. Za jeji
uspéch lze povazovat podil na neoby¢ejné popu-
larité funkcionalismu v nasich zemich. V téchto
souvislostech doséhlo Vydrovo pracovni silf
vrchol@i v organizaci Skoly umeleckych remesiel
(SUR) v Bratislavé, reorganizaci brnénské Skoly
uméleckych femesel a v zaloZen{ Ustavu vytvarné

vychovy v Olomouci. Vydrou koncipované skoly,

45 LA PNP (pozn. 1), karton 33, dopis presidenta FEA Jakoba
Weidmanna Josefu Vydrovi, 21. 6. 1954.

congress exhibition. Advocating the reduction of
ornamental drawing and providing lectures guid-
ing adolescent pupils toward an understanding of
the language of modern constructivist expression
represented the natural preparation for accepting
the stimuli of the Bauhaus methods. In order to
ensure a constant supply of information on events
at the Bauhaus, Mokry applied to the Bauhaus
circle of friends through Albers and became a sub-
scriber to the bauhaus magazine.

The lavishly organised congress in Prague
fulfilled its objectives. It revived and substantially
heightened interest in international discussions
in the field. It also provided evidence that an
organising country so small in size "is world-ori-
ented in terms of progressive thinking"and has
specialists providing their "own responses to new
findings".* As a result, Mokry and Vydra became
internationally recognised figures, and their
opinions concerning fundamental decisions of the
federation’s activities continued to be valued in the
next three decades, as evidenced by Jakob Weid-
mann’s letter to Vydra in 1954. Following the es-
tablishment of INSEA, Wiedmann asks for advice
on whether to fight for independence through the
poor FEA or to cooperate or merge both organi-
sations. He also expressed special appreciation of
the congress in Prague: "The Prague congress in
1928, which you led in such an exceptionally great
way, was a turning point in the history of drawing
and art education."*

In particular, the breakthroughs included
a general shift of focus from the narrower concept
of drawing skills instruction which more or less
replicate the methods of fine arts education, to

a broader, more comprehensive concept of art ed-

44 Ladislav Sutnar, Modern{ gramatika vystavniho
vytvarnictvi, in: Iva Knobloch (ed.), Ladislav Sutnar v textech
(Mental Vitamins), Praha 2010, pp. 35-38, cited p. 38.

45 LA PNP (see 1), boxboard 33, letter of the FEA President
Jakob Weidmann to Josef Vydra, 21. 6. 1954.
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jez davaly vzniknout povéstem o ,bratislavském,
brnénském a olomouckém Bauhausu®, nebyly
kopiemi Bauhausu. S ohledem na odli$né prostre-
di, v ném?z putsobily, a na specifické pozadavky
profilu jejich absolventd na jeho prvky tvorivé
navazovaly. V letech 1929-1950 se Vydrovym pri-
¢inénim v jejich uéitelskych sborech opakované
setkévaly osobnosti, pro néz zistdval vzorem
Bauhaus i po nasilném ukoncent jeho existence
nacistickym rezimem, ktery jiz pét let po skonce-
nf prazského kongresu zprevracel plany mnohych
z jeho t¢astniki a obecné evropské avantgardy.
Bratislavska SUR se ve ticatych letech
z fad ¢eskoslovenskych skol v rizné mife in-
spirovanych Bauhausem pribliZila spole¢nému
vzoru nejvice, jak o tom zasvécené psala Iva
Mojzi$ova.*® Podobné jako Gropius v desavském
Bauhausu svétil Vydra vedeni vyukovych dilen,
pripravnych a doplitkovych kurzi kreativnim
osobnostem modernich umélct a pedagogti-mo-
dernistt. Néktetf z nich pritom stavéli na primé
zkuSenosti z vyuky na Bauhausu, jako napt.
Zdenék Rossmann, nebo ze kol pribuznych kon-
cepci, napt. Josef Vinecky.”” Diky Vydrou vedené
Skole se Bratislava stala do vzniku Slovenského
$tatu nadregiondlnim centrem vytvarné moder-
ny, kam s predndskami zavitali napt. Laszlé Mo-
holy-Nagy, Ernst Kallai, Jan Tschichold, Zdenék
Pesanek, Ladislav Sutnar, Karel Teige. Odtud také
Vydra v poloviné tricatych let oslovil Mokrého,
aby spole¢né zalozili ¢tvrtletnik Vytvarnd vycho-
va.** V jejich redakci a modernf Rossmannové

typografické Gpravé se potom az do okupace

46 Napt. Iva MojziSové, Skola moderného videnia. Bratislavskd
SUR 1928 - 1939, Bratislava 2013.

47 Vinecky byl vy$kolen Henrym van de Velde na vymarské
Kunstgewerbeschule, 1928-1932 vyucoval na vratislavské
Akademie fiir Kunst und Kunstgewerbe. Viz Alena
Kaveakova, Josef Vinecky (1882-1949). Osobnost sochare
v kontextu evropské avantgardy 20. stoletf, Olomouc 2009.

48  Vytvarnd vychova, sbornik pro uzité uméni, kresleni

a zrakovou vychovu, vychézela v letech 1935-1944.

ucation supported by findings in the psychology of
drawing. In addition to considering the age-appro-
priate development of the artistic expression of
every individual, it was also supposed to use active
approach and methods for the generally bene-
ficial development of the creative potential and
cultivation of the aesthetic taste and the ability to
recognise and protect the values of contemporary
visual culture.

The congress also marked a particular turning
point in the professional lives of the Vydra and
Mokry. Their knowledge of ideological and crea-
tive unity with the constructivist Bauhaus, which
they both confirmed for themselves during the
congress, became a platform for their further ped-
agogical, publishing, editorial, organisational and
conceptual work. With their activities emphasis-
ing pragmatic and national economic aspects, they
significantly influenced the period’s pedagogical
practices, to which we could ascribe the success of
the unprecedented popularity of Functionalism in
our countries. In this regard, Vydra’s efforts cul-
minated in the establishment of SUR in Bratislava,
the reorganisation of the school of arts and crafts
in Brno and the establishment of the Institution
of Art Education (Ustav vytvarné vychovy) in
Olomouc. The schools conceived by Vydra allowed
the legends of “Bratislava, Brno and Olomouc
Bauhaus” to emerge. They were not Bauhaus
copies, but considering the different environment
in which they were active and the specific needs
based on their graduates’ profile, they creatively
built on its characteristics. From 1929 to 1950,
thanks to Vydra, the teaching staff repeatedly met
personalities for whom the Bauhaus remained
a model even after the violent end of its exist-
ence at the hands of the Nazi regime, which, five
years after the congress in Prague, subverted the
plans of its many participants and the European
avant-garde in general.

In the 1930s, SUR, among an array of Czecho-
slovak schools inspired by the Bauhaus to a vari-

ous extent, came closest to the Bauhaus model, as
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¥ NA ZEMSKEM VYSTAVISTI VE STROMOVCE
MEZINARODNI
VYSTAVA YYTYVARNE YYCHOVY

spojena s V1. mezin. kongresem pro kresleni a uzita uméni v Praze 1928,

Vystava potrva do 12. srpna 1928.
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hojné odebirany ¢asopis stal vyznamnym zdro-
jem aktudlnich informaci o mezindrodnim déni
na poli vztaht vytvarné pedagogiky a moderniho
umeéni.

Olomoucky Ustav vytvarné vychovy*’
predstavoval povale¢ny pokus Vydry a Mokrého
o vloZen{ bauhausovskych prvka do origindln{
koncepce institutu pro univerzitn{ vzdélavan{
vytvarnych pedagogt pro vechny stupné skol,
tj. od matefskych aZ po stfedni. Prostfednictvim
vzdélavani uciteltl byl zaméren na vychovu bu-
doucich ob¢ant - konzument umeéni v bézném
zivoté, kter{ budou moci rozvinutym potencidlem
tvaréich sil zefektivnit svlj pracovni vykon v nej-
riznéjsich oborech. Podle ambiciézniho planu
institutu, pojatého jako ¢innd $kola, zapocalo
roku 1946 budovdni Skolnich dilen a ateliéri,
vyuky se ujal kvalitni pedagogicky sbor, do néjz
Vydra obsadil vedle Mokrého opét Vineckého,
napt. architekta Lubomira élapetu, malife Jana
Zrzavého, a bylo také vyvinuto usil{,* aby byl
novym vydavanim ¢asopisu Vytvarnd vychova
vytvoren pti univerzité prostfedek k obnovent
mezindrodn{ odborné diskuse i v rdmci federace
FEA. Po komunistickém prevratu v roce 1948
vsak bylo dobudovani tistavu znemoznéno a do
roku 1950 byl rozprasen i sbor silnych osobnostf,
v jejichz pedagogické praci se ozyvala inspira-
ce bauhausovskymi metodami, nejednou témi,
které ve Vorkursu vyvinul od doby prazského
kongresu zvl43té uzndvany Josef Albers i L4szl6
Moholy-Nagy. Totalitn{ rezim v padesétych letech
zabrdnil i G¢astem Mokrého a Vydry na mezind-
rodnich kongresech FEA a povédomi o jejich dile
se rychle a na fadu let vytratilo.*

49  BliZe Kavedkova (pozn. 3).

50  Tehdy vSak k vydavani ¢asopisu z divodu nedostatku
prostredkd nedoslo.

Publikace textu podpotena FF UP v Olomoudci,

¢. projektu FPVC2016/12.

Iva Moj?i$ova knowledgeably wrote.*® Similar to
Gropius in the Bauhaus in Dessau, Vydra entrusted
the leadership of training workshops, preparatory
and additional courses to the creative personali-
ties of modern artists and modernist pedagogues.
Some of them, such as Zdenék Rossmann built

on their direct experience from instruction at

the Bauhaus; others, such as Josef Vinecky pro-
moted ideas gained at schools with similar con-
cepts.” Thanks to the school led by Vydra up to

the establishment of the authoritarian Slovak
State, Bratislava became a supra-regional centre
of Modernism in art where, for example, Laszl4
Moholy-Nagy, Ernst Kallai, Jan Tschichold, Zdenék
Pesanek, Ladislav Sutnar and Karel Teige lectured.
Vydra also approached Mokry in the mid-thirties
to jointly establish the quarterly Vytvarnd vychova
(Art Instruction).*® With their editorial efforts and
Rossmann’s modern typographic layout, the wide-
ly subscribed journal became an essential source
of up-to-date information on international events
in the field of art pedagogy and modern art until
the occupation.

The Institution of Art Education in Olomouc®
embodied Vydra and Mokry’s post-war attempt to
include the Bauhaus characteristics in the original
concept of the institute for the university educa-
tion of art pedagogues for nursery schools all the
way to secondary schools. By educating teachers
it aimed to educate future citizens - consumers of

art in every-day life, who thanks to their devel-

46  E.g., Iva MojziSova, Skola moderného videnia. Bratislavskd
SUR 1928-1939, Bratislava 2013.

47  Vinecky was trained by Henry van de Velde at Weimar
Kunstgewerbeschule, and from 1928 to 1932 taught at
Breslau Akademie fur Kunst und Kunstgewerbe. See
Alena Kaveakovd, Josef Vinecky (1882-1949). Osobnost
sochare v kontextu evropské avantgardy 20. stoleti, Olomouc
20009.

48  Vytvarnd vychova, sbornik pro uzité umeéni, kresleni
a zrakovou vychovu, published between 1935 and 1944.

49  For more see Kavédkova (note 3).
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oped creativity would be able to improve their
professional performance in various fields. Based
on the ambitious plan of the Institution, conceived
as an active school, they began constructing school
workshops and studios in 1946. Vydra’s high-qual-
ity pedagogical staff, which included Mokry,
Vinecky, the architect Lubomir Slapeta and the
painter Jan Zrzavy, undertook instruction. There
was also an effort™ to revive the publication of the
Vytvarnd vjchova journal as a means to reintroduce
international scholarly discussions within the FEA
at the Institution. However, following the Com-
munist takeover in 1948, the completion of the
Institution was thwarted, and by 1950, the staff of
strong personalities, inspired in their pedagogical
work by the Bauhaus methods, including those de-
veloped in Vorkurs by the strongly respected Josef
Albers and Laszlé Moholy-Nagy in the era follow-
ing the congress in Prague, had scattered.

In the 1950s, the totalitarian regime also
prevented Mokry and Vydra from participating
in FEA international congresses, and the aware-
ness of their work suddenly disappeared and was
forgotten for many years™®

50  Atthe time, however, the journal was not published due
to a lack of resources.

Publication of the text supported by FF UP in Olomouc,
project no. FPVC2016/12.
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Experiment und Erneuerung. Die BURG - dltere Schwester des Bauhauses

Cornelia Wieg

Die Kunstgewerbeschule Burg Giebichenstein
(heute Burg Giebichenstein - Kunsthochschule
Halle) ist in den 1920er Jahren unter der Kurz-
bezeichnung die BURG als eine der modernsten

in Deutschland bekannt geworden. Der Name
verweist auf den Ort, an dem sie bis heute ansés-
sig ist. Fur die ,Werkstitten der Stadt Halle“ (eine
ebenfalls gebrauchte Bezeichnung der Schule)
wurde zwischen 1920 und 1922 die Unterburg der
Burg Giebichenstein an der Saale nach den Vorga-
ben ihres Griindungsdirektors Paul Thiersch (1879
in Miinchen - 1928 in Hannover) ausgebaut. Diese
architektonische und landschaftliche Situation am
Rande der Stadt, mit den nach aufden hinter nahe-
zu geschlossenen Mauern, uneinsehbaren und
sich nach innen zu einem Garten 6ffnenden Werk-
stattgebduden, gelegen unter dem aufragenden
Bergfried, war ein ,Refugium®, in dem man sich
auf die Arbeit in den Werkstitten und die Gemein-
schaft konzentrierte. Das seit 1928 gebrauchte
Signet der Schule ist ein markantes Kiirzel dieser
Situation.

Die BURG etablierte sich konzeptionell und
zeitlich parallel zum Bauhaus, mit dem sie grund-
sitzliche Gemeinsamkeiten, aber auch Unter-
schiede aufweist. Sie entwickelte sich vor dem
Hintergrund der Reformideen des Werkbundes
und der Idee der ,Einheitskunstschule” des Kunst-
historikers und preufiischen Kulturpolitikers
Wilhelm Waetzold aus den kunstgewerblichen
Fachklassen einer seit 1870 in Halle existierenden
Handwerkerschule. Erméglicht wurde das durch
eine auf die umfassende Modernisierung der
Stadt orientierte Politik unter dem Oberbiirger-
meister Richard Robert Rive.

The school of applied arts Burg Giebichenstein (to-
day Burg Giebichenstein - Kunsthochschule Halle)
became known as one of the most modern schools
of applied arts in Germany in the 1920s under the
abbreviated name -BURG, which refers to where it
still resides today. Between 1920 and 1922 they re-
built the lower castle of the Giebichenstein Castle
for the Werkstitten der Stadt Halle (a name also in
use to refer to the school), according to the designs
of its founding director Paul Thiersch (1879 in
Munich - 1928 in Hannover). This architecturally
scenic situation on the outskirts of the city, with
workshop buildings behind almost totally enclosed
walls, isolated and inwardly opening to the garden,
under the soaring castle tower, was a “refuge”
where students could concentrate on working in
the workshops and building the school commu-
nity. The school signet, in use since 1928, is an
apposite acronym of this situation.

Conceptually and temporally, the BURG
established itself in parallel with the Bauhaus with
which it has fundamental similarities as well as
differences. It developed against the backdrop of
the reform ideas of the German Werkbund and the
idea of the "unified art school" of art historian and
Prussian cultural politician Wilhelm Waetzoldt
from the vocational classes focused on arts and
crafts of the Handwerkerschule which existed in
Halle since 1870. This transformation was made
possible by a policy aimed at the comprehensive
modernisation of the city under the leadership of
Mayor Richard Robert Rive.

On I'July 1915, architect Paul Thiersch as-
sumed the position of director of the school and

declared his intention to transform it into a mod-
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Am 1. Juli 1915 trat der Architekt Paul Thiersch
das Amt des Direktors der Handwerkerschule mit
dem erkldrten Willen an, daraus eine moderne
Kunstgewerbeschule zu machen. In seinem Be-
werbungsschreiben betont er seine Absichten:
Fir Kunst und Handwerk verlangt er hochste
Qualitdt und die ,kiinstlerische Entsprechung
zu den neuen Auffassungen®. Und er erklart als
,Lehrprogramm® die Orientierung auf die Arbeit
in der Werkstatt. Fur die Praxiserfahrung und die
Finanzierung der Schule strebt er die Zusammen-
arbeit mit Firmen an.

Paul Thiersch hat bis zu seinem Weggang
1928 die BURG wesentlich gepragt. Er stammte
aus einer Miinchener Gelehrten- und Archi-
tektenfamilie, die der katholisch-apostolischen
Gemeinde, einer Erweckungsbewegung, ange-
horte, absolvierte eine Maurerlehre und sam-
melte tiber funf Jahre lang als Biirochef bei den
fihrenden Architekten Peter Behrens in Diissel-
dorf und anschlieffend bei Bruno Paul in Berlin
fundamentale Erfahrungen als Architekt, Lehrer
und Organisator. Die Biiros von Behrens und Paul
waren quasi ,Kaderschmieden der modernen
Architekten und Reformideen, dort arbeiteten
z.B. auch Ludwig Mies van der Rohe, Walter Gro-
pius, Adolph Meyer, Le Corbusier. 1911 griindete
Thiersch sein eigenes Biiro in Berlin. Ihm galten
nach dem Vorbild der Antike Proportion und
Rhythmus als wesentlich, er sprach sich gegen
den kiinstlerischen (Eigen)Wert der technischen
Konstruktion aus, verlangte die dsthetische Ein-
kleidung der Rohform in eine Kunstform und
strebte auch in der Architektur eine Symbolform
an. 1906 heiratete er Fanny Hildebrandt, durch
deren Bruder Kurt (Biologe, Mediziner, Psychia-
ter) er zum Stefan-George-Kreis in Berlin, dem
Lichterfelder Kreis, kam. Er war befreundet mit
Karl Schmidt-Rottluff, kannte Lyonel Feininger

1 Paul Thiersch an den Magistrat der Stadt Halle, Brief vom

12. 12. 1914, Stadtarchiv Halle, Sammlung Nauhaus.

ern school of applied arts, which he had also em-
phasized when applying for the position. For arts
and handicrafts, he demanded the highest quality
and "artistic equivalent to new concepts", and

for the “curriculum” he declared the work in the
workshops as fundamental. He wanted to ensure
practical experience and funding for the school
through cooperation with companies.

Thiersch had significant influence on the
BURG until his departure in 1928. He came from
a Munich family of intellectuals and architects
who belonged to the revivalist movement - the
so-called Catholic-Apostolic community. He was
a trained mason and later, for more than five years
he gained essential experience as an architect,
teacher, and organiser in the position of the office
manager for leading architects Peter Behrens in
Diisseldorf and Bruno Paul in Berlin. These offices
were true breeding grounds for reform ideas
and modern architects such as Ludwig Mies van
der Rohe, Walter Gropius, Adolph Meyer, and Le
Corbusier, who all worked there. In 1911 Thiersch
opened his own office in Berlin. In keeping with
the ancient paradigm, he emphasised proportion
and rhythm. He argued against the artistic (intrin-
sic) value of technical construction and demand-
ed the raw form to be embedded into aesthetic,
artistic form. Even in architecture he sought out
symbolic form. In 1906 he married Fanny Hilde-
brandt, whose brother Kurt (biologist, physician,
psychiatrist) introduced him to the association of
the poet Stefan George, the so-called Lichterfelder
Kreis. He was a friend of Karl Schmidt-Rottluff,
and an acquaintance of Lyonel Feininger and the
esteemed Franz Marc, August Macke and Paul
Klee, whose works he later exhibited in Halle.

Thiersch's ideal of man and education in-
cluded the unity and harmony of the spiritual,

mental and physical. He considered architecture

1 Paul Thiersch, letter of 12 December 1914 addressed to the
city of Halle, Stadtarchiv Halle, coll. Nauhaus.
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und schétzte Franz Marc, August Macke und Paul
Klee besonders, deren Werke er spéter in Halle
ausstellte.

Thierschs Menschen- und Bildungsideal um-
fasste die Einheit und Harmonie des Geistigen, Seeli-
schen und Kérperlichen. Die Architektur galt ihm als
die Mutter aller Kiinste, unter deren Dach sich alle
anderen Kunstformen entwickeln und praktizieren
sollten, bis hin zu begleitenden lebenspraktischen
Einrichtungen wie Essen und Wohnen - er folgte
einem eigenen Ideal der in der Reformbewegung
verbreiteten Idee der , Bauhiitte”. ,Seine” Schule
dachte er als in sich differenzierten Organismus von
einheitlichem Wesen, an dem jeder Einzelne, ohne
personlich hervorzutreten, teilhat. Seine Auffassung
von der Lehre und von der Fithrung der Schule be-
stand nicht darin, anzuweisen und zu unterrichten,
sondern den Schiiler durch den Lehrer individuell
zu begleiten und ihm beim ,Finden seines Talen-
tes” zu helfen. Neues suchte er nicht um seiner
selbst willen, sondern als Uberwindung dessen,
was festlegt und Stagnation erzeugt: ,,Die neue Idee
ist nicht Manifestation der Gestaltung einer neuen
geistigen Welt, sondern ist die Lésung alles Gebun-
denen, Entfesselung alles Gebannten, Sturz alles
Festen, Durchbrechen aller Grenzen, Zersetzung der
seelischen Bindungen von gestern (...).“” Programme
oder Manifeste betrachtete er eher skeptisch als ,ver-

“3. Seinem

fithrerische Vorspiegelungen des Intellekts
Anliegen, aus der Zerrissenheit der Gegenwart
heraus zu einem neuen ideellen Gesetz, zu einer
inneren, selbstverstédndlichen Verbindung von Kunst
und Leben, zum Kunstwerk als ,vollkommener Ein-
heit von Geist und Gestalt” zu finden, wollte er in der

BURG zur Wirklichkeit verhelfen.*

2 Paul Thiersch, Erneuerung oder Experiment, in:
Kunstgewerbe. Ein Bericht iiber Entwicklung und Tétigkeit der
Handwerker- und Kunstgewerbeschulen in Preussen, hrsg.
vom Bund deutscher Kunstgewerbeschulménner, Berlin
1922, S. 59-61.

3 Ebd.

4 Ausfuhrlich tiber Paul Thiersch, seine Entwicklung

as the mother of all art under whose roof all other
art forms were to be developed and practised,
including practical necessities such as eating and
housing. He followed his own ideal of a medieval
masons' lodge (Bauhtitte) - an idea spread in the
reform movement. He considered "his" school

to be an inwardly differentiated organism with

a unified nature in which everyone was to par-
ticipate without personally coming to the fore.
Thiersch's concept of instruction and school
management was not to provide directions and
teaching. Instead, the teacher was supposed to
accompany the student individually and help him/
her in "finding his/her talent". Thiersch did not
seek the new for the newness itself; his aim was to
overcome what was given and causing stagnation:
"A new idea is not a manifestation of the forma-
tion of a new spiritual world, but an unleashing of
everything that is tied, a liberation of everything
that is bound, the overthrow of everything thatis
solid, the breaking of all boundaries, the dissolu-
tion of yesterday's mental attachments (...)."> He
regarded programs and manifests somewhat scep-
tically as the "seductive feigning of the intellect"’
The school was supposed to help him fulfil his
efforts to find a path from the disintegration of the
present to a new ideal law, an inner and natural
connection between art and life, and artwork as

the "perfect unity of spirit and form."

2 Paul Thiersch, Erneuerung oder Experiment, in:
Kunstgewerbe. Ein Bericht iiber Entwicklung und Tétigkeit
der Handwerker- und Kunstgewerbeschulen in Preussen, pub.

Bund deutscher Kunstgewerbeschulménner, Berlin 1922,

pp. 59-61.
3 Ibid.
4 For more details on Paul Thiersch, his development

and activity at the BURG, see Katja Schneider, Burg
Giebichenstein. Die Kunstgewerbeschule unter Leitung

von Paul Thiersch und Gerhard Marcks 1915 bis 1933,

vol. 1, Weinheim 1992. For more details on the

school's structure, see Ibid., p. 73ff. Thiersch's documents
are located in the archive of the Technical University of

Munich. The archives on the Burg Giebichenstein are
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Thiersch strebte von Beginn an danach,
Auftrége fiir die Schule zu erhalten, die durch
die Werkstétten gemeinsam ausgefithrt werden
konnten. Bis 1932 realisierte die BURG zehn
Architektur- und Ausstattungsprojekte, an denen
alle Werkstétten beteiligt waren. Das vielleicht
modernste waren die Bauten auf dem Flughafen
Halle-Leipzig, der 1926 von der Stadt Halle ge-
grindet und im Zweiten Weltkrieg zerstort wurde.
Daneben gab es zahlreiche Projekte, an denen
einzelne Lehrer bzw. Werkstétten teilhatten. Der
Idee des Gemeinschaftswerkes und des Gesamt-
organismus folgend, wurden die Produkte der
Schule tiberwiegend ohne Namen des Autors nur
unter dem Namen der BURG verdffentlicht, die
Lehrer nahmen auflerhalb der Aktivitéten der
Schule nicht an Ausstellungen teil.’

und sein Wirken an der BURG in: Katja Schneider, Burg
Giebichenstein. Die Kunstgewerbeschule unter Leitung von
Paul Thiersch und Gerhard Marcks 1915 bis 1933, Bd. 1,
Weinheim 1992. Zur Organisation der Schule siehe
ausfithrlich: Ebd., S. 73ff. Der Nachlass von Paul Thiersch
befindet sich im Archiv der Technischen Universitat
Minchen. Archivmaterial iiber die Kunstschule Burg
Giebichenstein befindet sich iiberwiegend im Archiv und
Kustodie der Burg Giebichenstein - Kunsthochschule
Halle und im Stadtarchiv Halle, dort auch die von
Wilhelm Nauhaus gesammelten Archivalien, Briefe,
Dokumente, Fotografien (Sammlung Nauhaus). Die
Sammlungen des Kunstmuseums Moritzburg Halle
(Saale) und die Kustodie der Burg Giebichenstein

- Kunsthochschule Halle bewahren umfangreiche
Bestéinde von Werken von Kinstlern und aus den
Werkstatten der Kunstschule seit ihrer Griindung.

5 Eine explizite Vorschrift gab es dafiir nicht, doch
berichtet in diesem Sinne Wilhelm Nauhaus, der erste
Historiograph der BURG, aufgrund seiner Recherchen in
dem verbliebenen Archivmaterial und seines Austausches
in den 1960er Jahren mit noch lebenden Lehrern und
Schiilern (Stadtarchiv Halle, Ssmmlung Nauhaus). Katja
Schneider stellt auf der Grundlage von Quellen aus dem
Nachlass von Paul Thiersch seine Vorstellungen von der
Werkstatt- und einer Kiinstlergemeinschatft als dem Werk
Aller dar (Schneider, wie Anm. 4, S. 91ff).

From the outset, Thiersch sought to win
commissions for the school that several workshops
could work on together. Until 1932, ten architec-
tural and interior design projects in which all of
the workshops could participate were carried out
at the BURG. Perhaps the most modern were the
buildings at the Halle-Leipzig Airport, which was
founded by the city of Halle in 1926 and destroyed
during the Second World War. In addition, numer-
ous projects were carried out in which individual
teachers and/or individual workshops participat-
ed. In keeping with the idea of collective work
and a single organism, the products of the school
mostly bore the name of the school and not the
actual creator, and the teachers did not participate
in any exhibitions outside the school's activities.’
Thiersch conducted targeted surveys and sought
out young artists in particular for his staff. He
turned to reform-oriented institutions and per-
sonalities for recommendations, including Bruno
Paul, Josef Hoffmann in Vienna, and the school of
applied arts in Munich, while also gathering infor-

mation through his own connections.® In addition,

located mostly in the archive and collection (Kustodie) of
the Burg Giebichenstein - University of Art and Design
Halle and in the Stadtarchiv Halle, where there are also
collected archives, letters, documents, photographs
by Wilhelm Nauhaus (col. Nauhaus). The art museum
Moritzburg Halle (Saale) and the Kustodie of the Burg
Giebichenstein - University of Art and Design Halle
archive extensive art collections by artists from the
workshop of the school since its establishment.

5 No explicit regulation existed for this; however, Wilhelm
Nauhaus, the first historian of the BURG reports in
this sense on the basis of his research in the preserved
archives and personal contacts with teachers and
students who were still alive in the 1960s (Stadtarchiv
Halle col. Nauhaus). Based on the sources from Paul
Thiersch's legacy, Katja Schneider presents his ideals
on the collective workshops and artist community as
common creation (note 4, p. 91ff).

6 Schneider (note 4), p. 60ff and S. Woélffling, Dokumente.
Zur Geschichte der Handwerker- und Kunstgewerbeschule in

Halle seit Griindung der gewerblichen Zeichenschule im Jahr
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Als Lehrer holte Thiersch nach gezielten
Erkundigungen vor allem junge Kunstler an die
Schule. Er wandte sich wegen entsprechender
Empfehlungen an reformorientierte Einrichtun-
gen und Personlichkeiten, u. a. an Bruno Paul in
Berlin, Josef Hoffmann in Wien, an die Kunstge-
werbeschule in Miinchen, und er holte Informa-
tionen aus seinem eigenen Netzwerk ein.® Nach
einigen Jahren riickten dann auch Schiiler aus der
ersten Generation in Lehrpositionen.

Ein erstes Schulprogramm unter Thierschs
Direktorat vom Sommersemester 1916 nennt fiir
die kunstgewerbliche Abteilung der Tagesschule
eine Allgemeine Abteilung, geleitet von zwei hal-
leschen Malern, und eine Fachklasse fiir Raum-
ausstattung und Architektur unter Leitung von
Thiersch und einem weiteren Architekten.” Die
neu eingerichtete Fachklasse fiir , kunstgewerbli-
che Frauenarbeiten” wurde von der an der Wie-
ner Werkstatte ausgebildeten und tatigen Maria
Likarz geleitet und widmete sich einem vielgestal-
tigen Spektrum vom Entwerfen bis zur Herstel-
lung von Dekorationsstoffen und Textilarbeiten,
Mode, Ilustration, Papier- und Buchgestaltung,
Emailarbeiten, Kassetten, Dosen und Schmuck.
Schiilerinnen dieser Klasse waren an einer ganzen
Reihe von Thierschs Projekten beteiligt, vor allem
an den Bithnenausstattungen, die er in dichter Fol-
ge bis 1927 fur die Theater in Halle, Leipzig und fur
Opern der Gottinger Handelfestspiele realisierte.
Maria Likarz entwarf mehrfach die Kostiime.

6 Schneider (wie Anm. 4), S. 60ff; S. Wolffling, Dokumente.
Zur Geschichte der Handwerker- und Kunstgewerbeschule in
Halle seit Griindung der gewerblichen Zeichenschule im Jahr
1870. Beitrag zum 30-jihrigen Bestehen der Hochschule fiir
industrielle Formgestaltung Halle - Burg Giebichenstein, Halle
(Saale) 1988.

7 Katalog der Handwerkerschule Sommersemester 1916,
Privatarchiv, Abb. in Schneider (wie Anm. 4), S. 64.
Weitere Schul- und Werkstittenkataloge aus anderen
Jahren folgen bei Schneider in den entsprechenden

Kapiteln.

the first generation of students joined the teaching
staff after a few years.

The first curriculum of the school under the
Thiersch's directorship in the 1916 summer term
lists for the applied arts department of the daily
school one general department under the tutelage
of two painters from Halle and one vocational class
for interior design and architecture under the tu-
telage of Thiersch and another architect.” A newly
established vocational class for "arts and crafts
works for women" was led by Maria Likarz who
studied and worked in the Wiener Werkstétte, and
whose work ranged from design to the production
of decorative fabrics and textiles, fashion, illustra-
tion, paper and book graphic design, enamelling,
cases, jars and jewellery. The students of this class
participated in a wide array of Thiersch's projects,
especially stage design sets which he carried out
until 1927 for the theatres in Halle, Leipzig, and
for the opera performances of the Hiandel Festival
in Gottingen. Besides that, Maria Likarz designed
costumes for several performances.

In the autumn of 1916, Thiersch justified
the engagement of young Gustav Weidanz, who
studied under Richard Luksch, Bruno Paul, Franz
Metzner and Ignatius Taschner, for the sculpture
class by citing his versatility. The curriculum of
this vocational class included work with stone,
wood and metals, clay modelling, wood and plaster
carving, stonemasonry, the modelling of medals,
plaques and stucco, as well as custom modelling,
the making of gravestones, memorial plaques,
pottery, and other arts and crafts works. The
Teichert company in Meiffen began producing
Weidanz's designs of stoves in 1923.

1870. Beitrag zum 30-jihrigen Bestehen der Hochschule fiir
industrielle Formgestaltung Halle - Burg Giebichenstein, Halle
(Saale) 1988.

7 Katalog der Handwerkerschule Sommersemester 1916, private
archive, image in Schneider (note 4), p. 64. More school
and workshop catalogues from other years follow in

Schneider in the corresponding chapters.
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Die Einstellung des jungen Gustav Weidanz
fur die Bildhauerklasse im Herbst 1916, der bei
Richard Luksch, Bruno Paul, Franz Metzner, Igna-
tius Taschner gelernt hatte, begriindete Thiersch
vor allem mit dessen Vielseitigkeit. Das Programm
dieser Fachklasse umfasste Arbeiten in Stein,
Holz und Metall, Modellieren in Ton, Schnitzen in
Holz, Gipsschneiden, Steinhauen, Modellieren fir
Medaillen, Plaketten, fiir Stuckaturen und An-
tragsarbeiten, Grabmale, Gedenktafeln, Keramik
und anderes Kunstgewerbe. Weidanz‘ Entwiirfe
fiir Ofen wurden seit 1923 in der Firma Teichert in
Meifen produziert.

Seit 1917 gab die Schriftgestalterin Anna
Simons aus Miinchen, die in England Schilerin
bei Edward Johnston gewesen war, Schriftkurse
in Halle. Der Kunsthistoriker und Musikwissen-
schaftler Oskar Hagen hielt ftir die Schiiler Vor-
trége, die auch dem externen Publikum zugéng-
lich waren. Hagen gilt als Wiederentdecker der
Hiandel-Opern und ihrer Auffihrungspraxis. Er
ging 1918 nach Gottingen und griindete 1920 dort
Handel-Festspiele.

Seit 1918 durfte sich die Schule als Hand-
werker- und Kunstgewerbeschule bezeichnen.
1922 wurde sie eigenstédndig und fithrte nun die
Bezeichnung Werkstatten der Stadt Halle/Staat-
lich-stédtische Kunstgewerbeschule Burg Giebi-
chenstein.

Ein gemeinschaftsstiftendes Mittel der
jungen Schule, mit dem sie auch éffentliche Auf-
merksambkeit gewann, waren Puppenspiele, mit
denen sie 1918 erstmalig und bis 1933 mehrfach
an die Offentlichkeit trat. Sie sollen hier vorge-
stellt werden, da sie, begleitet von ,unbéndigem
Vergniigen®, wahrscheinlich auch in Thierschs
Sinn eine performative Erfahrung kiinstlerischen
Handelns darstellten. Man darf davon ausge-
hen, dass Thiersch mit verschiedenen modernen
Theaterauffassungen und -praktiken vertraut war,
die sich der Stilbithne und neuen theatralen Aus-
drucksformen zuwandten. Er, dem durch seine
eigene Theaterarbeit das Wesen des Theaters als

Typographer Anna Simons from Munich,

a former student under Edward Johnston in
England, provided courses on typeface design
beginning in 1917. Lectures by art historian and
musicologist Oskar Hagen were also open to the
general public. Hagen was considered to be the
re-discoverer of Hindel's operas and their staging.
He left for Géttingen in 1918 where he established
the Héndel Festival in 1920.

Since 1918 the school was allowed to charac-
terise itself as the school for artisans and applied
arts and in 1922 it gained independence and began
using the denomination Werkstétten der Stadt
Halle/Staatlich-stadtische Kunstgewerbeschule
Burg Giebichenstein.

Puppetry was a collective, uniting activity of
the young school which also attracted the atten-
tion of the general public. The first public per-
formances were held in 1918, followed by several
more until 1933. These are mentioned because,
besides the "unrestrained amusement", they pro-
vided performative experience with artistic action
presumably in the spirit of Thiersch's concept. We
can assume that Thiersch was acquainted with
various modern theatre theories and practices
that took the direction of stylised theatre and new
theatrical forms of expression. He was well aware
of the essence of theatre as Gesamtkunstwerk
through his own work for the theatre and he
planned to establish a scenography studio and
experimental theatre. However, they were only
partially realised. For unknown reasons, even the
lecture hall with a stage and gymnastic podium
was not built, despite the fact that it was includ-
ed in 1920 sketches for the reconstruction of the
extramural settlement of the lower of Giebichen-
stein castle into the school and workshops.

In January 1918, before the opening of the
school exhibition, the first performance of the
puppet show Doktor Faust was held. This was fol-
lowed in March by performances of plays by Hans
Sachs, while Moliére's Forced Marriage premiered
in December 1919 and January 1920. In 1926-27,
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Gesamtkunstwerk sehr deutlich war, plante fur
seine Schule ein Atelier fiir Bithnenausstattung
und eine Versuchsbtihne, die jedoch nur rudi-
mentér realisiert wurden. Auch ein Vortragssaal
mit Bithne und Gymnastikpodium, der in den von
Thiersch gezeichneten Plénen fiir den 1920 begon-
nenen Ausbau der Unterburg Giebichenstein zu
Werkstatten und Schulrdumen noch vorgesehen
ist, wurde - warum auch immer - nicht verwirk-
licht.

Im Januar 1918 wurde vor einer Ausstellungs-
er6ffnung der Schule als erstes Stiick Das Puppen-
spiel vom Doktor Faust gespielt, im Marz Stiicke von
Hans Sachs. Im Dezember 1919 und Januar 1920
spielte man von Moliére Die erzwungene Heirat.
1926/27 entstanden fiir Die Komddie der Irrungen
von Shakespeare Marionetten, von denen nicht
klar ist, ob sie wirklich gespielt wurden. Von ihnen
wurde kolportiert, dass sie zugleich Portrits - na-
turlich stilisiert und den Rollen im Sttck zuge-
ordnet - von Lehrern der BURG seien. Die kleine,
programmatische Schrift von Heinrich von Kleist
Uber das Marionettentheater, gestaltet von Herbert
Post und in der BURG-Druckerei in 300 Exemp-
laren gedruckt, wurde parallel dazu mit drei ver-
schiedenen Einbandgestaltungen verdffentlicht.
Die letzten Marionetten entstanden fir Mozarts
Singspiel Bastien und Bastienne - damit fanden 1932
und 1933 Auffithrungen statt.®

Thiersch war anfangs wohl zusammen mit
Maria Likarz, Gustav Weidanz und Oskar Hagen
der spiritus rector dieser Aktivitdten und wahr-
scheinlich auch an der Wahl der Stiicke beteiligt,
die wie ein Bildungsprogramm erscheint. Im
modernen Puppentheater verband sich Volksthea-
ter mit modernen Theaterideen, traditionelle und

8 Siehe dazu Cornelia Wieg, ,Und jedem Anfang wohnt ein
Zauber inne.“, in: Thomas Bauer-Friedrich - Christian
Philipsen - Cornelia Wieg (Hrsg.), Moderne in der
Werkstatt. 100 Jahre Burg Giebichenstein Kunsthochschule
Halle (Ausst.-Kat.), Kunstmuseum Moritzburg Halle
(Saale) 2015, S. 14ff.

marionettes were made for Shakespeare's Comedy
of Errors, but we do not know whether they were
actually used. It was also rumoured that these
marionettes were portrayals of the teachers, obvi-
ously stylised and adapted to the roles in the play.
The school also published brief programmatic
essay Uber das Marionettentheater written by Hein-
rich von Kleist and designed by Herbert Post. 300
copies in three different bindings were produced
by the BURG printing company. The last puppets
were created for Mozart's singspiel Bastien and
Bastienne which was staged in 1932 and 1933.°

It can be assumed that along with Ma-
ria Likarz, Gustav Weidanz and Oskar Hagen,
Thiersch was the “spiritus rector” of these endeav-
ours from the very beginning. Most likely, he also
participated in the selection of the plays, as this
selection seems to be an educational curriculum.
In modern puppetry, folk theatre was combined
with the ideas of modern theatre, traditional prac-
tices and practices crossing cultural boundaries
with performative experience and the handcrafted
artistic form within the given abstraction. Gus-
tav Weidanz carved and designed all the wooden
parts and probably also painted them. Costumes,
stage decorations and theatre equipment were
produced by Maria Likarz, her students, and
Weidanz, who also directed some performances.
Teachers, students and citizens who were close to
the school appeared in them. Music was always
part of the performance. This puppetry theatre at
the BURG represented a different kind of perform-
ative practice and was not as strictly oriented on
a structural-aesthetic experiment as the theatre
at the Bauhaus. However, it was able to convey to

the viewer a broad and immediate contact with

8 See Cornelia Wieg, ,Und jedem Anfang wohnt ein Zauber
inne.% in: Thomas Bauer-Friedrich - Christian Philipsen
- Cornelia Wieg (eds.), Moderne in der Werkstatt. 100
Jahre Burg Giebichenstein Kunsthochschule Halle (exh. cat.),
Kunstmuseum Moritzburg Halle (Saale) 2015, p. 14{f.
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Karl Schmidt-Rottluff, Bildnis Paul Thiersch,
1915, Ol auf Leinwand

Gustav Weidanz u. a., drei Marionetten zu

W. A. Mozart Bastien und Bastienne, 1932, Holz,
bemalt, verschiedene Stoffe, Leder, Perlen,
Metall, Hohe: Colas 62 cm, Bastien 55 cm,
Bastienne 55 cm

Gerda Leo, Darbietung auf dem Fest ,Die Neue
Sachlichkeit” 1925

Karl Schmidt-Rottluff, Portrait of Paul
Thiersch, 1915, oil on canvas

Gustav Weidanz and coll., Three puppets

for the singspiel by W. A. Mozart, Bastien

and Bastienne, 1932, wood, painted, various
fabrics, leather, pearls, metal, height:

Colas 62 cm, Bastien 55 cm, Bastienne 55 cm
Gerda Leo, Performance at the "New

Objectivity" Celebration 1925
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kulturiibergreifende Praxis mit dem performati-
ven Erlebnis und der handwerklich-héndischen
Kunstform bei per se gegebener Abstraktion.

Alle Holzteile schnitzte bzw. gestaltete Gustav
Weidanz. Er bemalte sie wohl auch. Die Kostiime,
Btihnen- und die Dekoration und Ausstattung der
Auffiihrungsrdume stellten Maria Likarz, Schiile-
rinnen und ebenfalls Weidanz her, der einige Auf-
fithrungen auch leitete. Die Spieler waren Lehrer,
Schiiler und der BURG nahestehende Biirger aus
der Stadt. Immer wurde dazu musiziert. Dieses
Puppentheater der BURG ist eine andere perfor-
mative Praxis und weniger streng auf strukturelle,
dsthetische Experimente orientiert als die Bau-
haus-Biithne. Aber sie bot breite und unmittelbar
zugangliche Ankniipfungspunkte an Tradition
und Moderne und eine Erfahrung von Gesamt-
kunstwerk in (im woértlichen Sinne) handhabba-
rem Format.

Aus der halleschen Kunstgewerbeschule
wird: Die BURG

Nachdem 1922 die Werkstétten in der Unterburg
Giebichenstein vollstandig eingerichtet waren,
baute die Schule ihre Struktur, ihr breites Ausbil-
dungsangebot und ihr 6ffentliches Auftreten aus.
Die Fachklassen mit den entsprechenden Werk-
statten hatten in der Regel einen kiinstlerischen
Leiter und einen Leiter der Werkstatt, manchmal
in einer Person.

Den Ausbau der Werkstatten hatte die Stadt
Halle getragen. Das jahrliche Betriebskapital von
120 000 RM sollte durch die Produkte und Auftri-
ge der Werkstétten wieder eingespielt werden. Die
BURG durfte Lehrlinge ausbilden, die Lehrlings-
und Meisterprifung wurde dann vor der Hand-
werkskammer abgelegt. Fiir schlecht bemittelte
Schiiler konnte eine Art Stipendium ausgereicht
und ein Mittagstisch eingerichtet werden. Bei ex-
ternen Auftrdgen wurden Schiiler anteilig bezahlt.
Die Aufnahme der Schiiler in die Fachklassen
wurde je nach Eignung und Vorliebe entschieden,
wobei es zwischen den Klassen grofe Durchléssig-

tradition combined with modernity and experi-
ence with Gesamtkunstwerk (literally speaking) in

a comprehensible form.

School of applied arts in Halle becomes
the BURG
Upon the thorough completion of workshops in
the lower castle of Giebichenstein Castle in 1922,
the school expanded its structure, curriculum
and public presentation. Vocational classes with
corresponding workshops usually had one artistic
headmaster and one workshop headmaster, posi-
tions that were sometimes held by one person.
The city of Halle financed the construction of
the workshops. The annual operating costs of 120
000 RM were to be reimbursed with products and
commissions made in the workshops. At the BURG,
apprentices could receive only training, while
the apprenticeships and master's examinations
were conducted at the chamber of crafts. Socially
disadvantaged students received some form of
scholarship and free lunch and all participating
students were paid pro rata for external commis-
sions. The BURG accepted applicants for vocational
classes according to their abilities and interests,
and students were allowed to change their cur-
riculum. At least until 1925, the school's products
were presented without the name of the author;
only the workshops and occasionally their heads
were listed. As a result, in many instances only the
workshop could be associated with the product.
We must assume that teachers, workshop masters
and students jointly participated in the creation
of the products. Thus, instruction consisted of the
work of the teachers who set an example for their
students, advised them, and supported them in
their work.’

9  Thiersch repeatedly commented on work in workshops
as a central element of art education in requests and
statements for officials. See in particular Report on the

appraisal of the Regional Trade Licensing Office ...,
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keit gab. Die Produkte der BURG wurden mindes-
tens bis 1925 ohne Autorenangabe verdffentlicht,
angegeben wurden die Werkstatten, manchmal
ihre Leiter. So lassen sich die Erzeugnisse oft nur
einer Werkstatt ohne einen Namen zuordnen.
Man muss davon ausgehen, dass Lehrer, Werk-
stattleiter und Schiiler neben- und miteinander
Produkte erarbeiteten. So bestand die Lehre we-
sentlich in der beispielgebenden Arbeit der Lehrer
selbst und ihrer Beratung und Unterstiitzung der
Schiiler bei deren Arbeit.’

Mit der Grindung des Bauhauses in Weimar
1919 entstand zwischen den Schulen nicht nur
eine Nihe, sondern auch eine Konkurrenz. Als das
Bauhaus sich 1925 in Dessau neu griindete, kamen
eine Reihe von Lehrern und Schiilern an die BURG
nach Halle. Bis dahin umfasste die BURG folgende
Klassen und Werkstétten:

Lehrer fir Malerei war bereits seit 1919
(empfohlen von Bruno Paul) Erwin Hahs, der im
Atelier fur Dekorationsmalerei unter der Leitung
von Cesar Klein und an der Unterrichtsanstalt des
Kunstgewerbemuseums in Berlin ausgebildet wor-
den war. Er hatte 1914 zusammen mit Georg Kolbe
den Auftrag fur ein Wandbild fur den von Gropius
erbauten Pavillon auf der Kélner Werkbundaus-
stellung realisiert und war 1919 in Berlin Mitglied
der Novembergruppe und im Arbeitsrat fiir Kunst.
Hahs unterrichtete auch Aktzeichnen.

Die Klasse fiir Raumausstattung leitete
1921-1924 Johannes Niemeyer. Er hatte eine Tisch-
lerlehre in Hellerau absolviert und bei Friedrich
Thiersch und Theodor Fischer in Miinchen Archi-
tektur studiert. Er war tendenziell linkssozial

9 Zu der Arbeit in den Werkstitten als zentralem Element
der kinstlerischen Bildung dufert sich Thiersch immer
wieder in Antrdgen und Stellungnahmen an offizielle
Stellen, siehe dazu vor allem: Bericht zum Gutachten
des Landesgewerbeamtes ..., 5. 10. 1918, in: Wilhelm
Nauhaus, Die Burg Giebichenstein. Geschichte einer deutschen
Kunstschule 1915-1933, Leipzig 1992, S. 100ff. und
Schneider (wie Anm. 4), S. 73fF.

After the foundation of the Bauhaus in
Weimar in 1919, the two schools were not only
close but also competitive. When the Bauhaus was
re-established in Dessau in 1925, several of its
teachers and students transferred to the BURG in
Halle. Until then, the following classes and work-
shops had been operating at the BURG:

Erwin Hahs (recommended by Bruno Paul)
taught painting since 1919; he had studied in the
studio of decorative painting under the tutelage
of Cesar Klein, and at the Unterrichtsanstalt des
Kunstgewerbemuseums in Berlin. Together with
Georg Kolbe, he realised a commission for a mu-
ral painting in the Walter Gropius pavilion at the
Werkbund exhibition in Cologne in 1914. In 1919
he was a member of the so-called November-
gruppe and Arbeitsrat fiir Kunst (Workers' Council
for Art) in Berlin. Hahs also taught nude drawing.

Johannes Niemeyer ran the interior design
class from 1921 to 1924. He trained as a carpen-
ter in Hellerau and studied architecture under
Friedrich Thiersch and Theodor Fischer in Mu-
nich. He was a tendentious leftist-socialist and
maintained lively contacts with the Bauhaus in
Weimar. Johannes Hahne took over the class from
1924 to 1928 and Master Schimpf led the carpen-
try workshop.

In 1920, Thiersch himself took over the stage
design lessons. Gustav Weidanz led the sculpture
workshop, and beginning in 1925, the ceramics
and architectural ceramics class with Knobl,
the workshop Master. In the winter semester of
1925, Gerhardt Marcks joined the BURG. He was
assigned a sculpture master studio, but he did not
have any specific teaching obligations.

Beginning in 1923, the metalworking work-
shop was led by workshop Master Biittner and
Karl Miuller as the artistic head. Again at the

5.10. 1918, in: Wilhelm Nauhaus, Die Burg Giebichenstein.
Geschichte einer deutschen Kunstschule 1915-1933, Leipzig
1992, p. 100ff; and Schneider (note 4), p. 73ff.
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und stand in regem Austausch mit dem Weimarer
Bauhaus. 1924-1928 Gibernahm Johannes Hahne
die Klasse. Die Tischlerwerkstatt leitete Meister
Schimpf.

Thiersch selbst itbernahm den 1920 einge-
richteten Unterricht fiir Bihnenausstattung.

Die Bildhauerwerkstatt und ab 1925 die
Klasse fiir Keramik und Baukeramik leitete Gus-
tav Weidanz mit dem Werkstattleiter Knobl. Ab
Wintersemester 1925 kam der Bildhauer Gerhard
Marcks an die BURG, der ohne konkrete Lehrver-
pflichtungen eine Art Meisteratelier fiir Bildhaue-
rei innehatte.

Kiinstlerischer Leiter der Metallwerkstatt,
mit dem Werkstattleiter Biittner, war seit 1923
Karl Miller, der ebenfalls auf Empfehlung von
Bruno Paul seinen 1919 eingestellten Vorgén-
ger Erich Lenné abldste. Miiller, ausgebildet in
Berlin bei Joseph Wackerle, Ernst Petersen und
Hugo Lederer, war ein vielseitiger, moderner und
formsicherer Gestalter und Kiinstler, begabt mit
poetischer Phantasie, versiert und experimentier-
freudig nicht nur in der Metallgestaltung, sondern
auch auf vielen anderen Gebieten - er spielte
z. B. Querflote.

Drei der ersten Schiilerinnen aus der Kunst-
gewerbeabteilung an der Handwerkerschule
tibernahmen die kiinstlerische Leitung von neuen
Werkstitten, nachdem Paul Thiersch sie zur Er-
weiterung ihres Horizonts an andere Schulen und
Werkstitten geschickt hatte. Die Emailwerkstatt
leitete bis 1925 Klara (Tarnay-)Kuthe. Sie hospi-
tierte 1920/21 in Wien in der Schule von Johannes
Itten und arbeitete in der Emailwerkstatt bei Adele
von Stark, der Schépferin des Emailfrieses im
Palais Stoclet in Briissel. Lili Schultz, ihre Nachfol-
gerin seit 1925, ging 1918/19 an die Kunstgewerbe-
schule in Miinchen zu dem Grafiker und Schrift-
gestalter Fritz Ehmcke, 1924/25 ans Bauhaus, um
bei Klee, Kandinsky und Moholy-Nagy zu studie-
ren. Sie leitete die Emailwerkstatt bis 1958 und
gilt als Erneuerin des Emails in der Moderne. Die
Handweberei wurde in der kiinstlerischen Leitung

recommendation of Bruno Paul, he replaced his
predecessor Erich Lenné who had worked there
since 1919. Miiller, who studied in Berlin under Jo-
seph Wackerle, Ernst Petersen and Hugo Lederer,
was a versatile, modern and confident designer
and artist, gifted with poetic fantasy and versed
in and willing to experiment with metalworking
and many other fields; for example, he played the
transverse flute.

Three graduates of the first female students of
the applied arts department took over the artistic
direction of the new workshops soon after Paul
Thiersch had sent them to other schools and work-
shops to broaden their horizons. Klara (Tarnay-)
Kuthe led the enamel workshop until 1925. In the
school year 1920/21 she attended Johannes It-
ten's school in Vienna and worked in the workshop
of Adela von Stark who created enamel friezes for
Stoclet Palace in Brussels. Lili Schultz, her succes-
sor since 1925, in order to gain more experience,
attended the school of applied arts in Munich under
graphic designer and typographer Fritz Ehmcke in
the school year 1918/19, and later at the Bauhaus
under Klee, Kandinsky and Moholy- Nagy in the
school year 1924/25. She led the enamel workshop
until 1958 and is acknowledged as the artist who re-
discovered enamel for Modernism. The hand-weav-
ing workshop was under the artistic leadership of
Johanna Schiitz(-Wolff) in cooperation with tech-
nical supervisor Anni Himerling. She also studied
in Munich under Fritz Ehmcke from 1918 to 1920,
where she established a connection with Maria
Marc (she spoke of a shared "pilgrimage” with Lili
Schultz). In 1920 she worked with Elisabeth Hab-
lik-Lindemann, "the mother of hand-weaving," in
Itzehoe and in 1921 at a workshop in Krefeld.

Otto Pfaff led the bookbinding workshop until
1929. He studied in Kassel, Berlin and Leipzig, and
already had practical experience on his arrival at
the BURG.

Friedel Thomas, student and assistant of
Anna Simons, taught book printing and typeface
since 1922. Herbert Post who replaced her in 1930,
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durch Johanna Schiitz(-Wolff), gemeinsam mit
der technischen Leiterin Anni Hdmerling, besetzt.
Auch sie war 1918-1920 in Miinchen bei Fritz
Ehmcke, nahm Kontakt mit Maria Marc auf (sie
spricht von einer ,Pilgerfahrt” gemeinsam mit Lili
Schultz), arbeitete 1920 in Itzehoe bei Elisabeth
Hablik-Lindemann, der ,,Mutter der Handwebe-
rei“, und 1921 in einer Werkstatt in Krefeld.

Die Buchbinderwerkstatt leitete bis 1929 Otto
Pfaff, der seine Ausbildung in Kassel, Berlin und
Leipzig absolvierte und schon praktische Erfah-
rung gesammelt hatte.

Buchdruckerei und Schrift unterrichtete ab
1922 Friedel Thomas, Schiilerin und Assistentin
von Anna Simons, die 1930 von Herbert Post abge-
16st wurde, der seit 1926 als Gehilfe in der Buch-
druckerei und als Hilfslehrer angestellt war.

Zustandig fr die Bibliothek, kunstgeschicht-
liche Vortrage und Stilitbungen war Hans Finsler,
der Architektur, anschlieflend Kunstgeschichte
studiert hatte und sich in Halle promovieren
wollte. Er war seit 1922 an der BURG in Teilzeit
eingestellt, nahm dartber hinaus Unterricht in
Werklehre und begann zu fotografieren. Nach
einem Volontariat in der Neuen Photographischen
Gesellschaft griindete er 1927 an der BURG eine
Fotoklasse und wurde zu einem der bedeutends-
ten Vertreter des ,,Neuen Sehens”. In seinen oft
experimentellen Fotografien dokumentierte er
Produkte, Werkstattarbeit und das Leben der
BURG. Gemeinsam mit dem Maler Erwin Hahs lei-
tete er auch die Werbewerkstatt, die fiir die Stadt
Halle und anséssige Firmen arbeitete.

Die junge Asta Hild, eine Schiilerin von Clara
Schlaffhorst und Hedwig Andersen, gab 1923-1926
Unterricht in Atemiibungen in Verbindung mit
rhythmischer Gymnastik zur Findung einer , le-
bendig schwingenden inneren Mitte®.

Seit Griindung der Grassimessen im Herbst
1920, wo sich regelméflig renommierte Einrich-
tungen des deutschen und européischen Kunst-
handwerks mit ihren modernsten Leistungen
zeigten, stellte die BURG dort durchgehend und

had worked as a printing apprentice in the book
printing workshop and as an assistant teacher
since 1926.

Hans Finsler was responsible for the library,
art history lectures and art style exercises. He
studied architecture and later art history, and
wanted to graduate from Halle. He worked at the
BURG part-time, while also attending practical
workshop training and taking up photography.
After attending a practical class at the Neue Pho-
tographische Gesellschaft, in 1927 he established
a photography class at the BURG and became one
of the most prominent representatives of the
"New Vision". In his often experimental photo-
graphs, he documented products, work in work-
shops and life at the BURG. Together with painter
Erwin Hahs, he also led an advertising workshop
with clients that included the city of Halle and
local companies.

From 1923 to 1926, the young Asta Hild, a stu-
dent of Clara Schlafthorst and Hedwiga Andersen,
taught breathing exercises in conjunction with
rhythmic gymnastics in the search for one’s "lively
quivering inner centre".

The BURG regularly and non-competitively
participated in Grassimesse trade fairs where
renowned German and European arts and crafts
institutions presented their most modern work
from the time of the establishment of the fairs
in autumn of 1920 until their dissolution in
1941. The BURG also achieved success at inter-
national exhibitions and fairs of applied arts,
such as in Monza, the Paris 1925 International
Exhibition of Modern Decorative and Industrial
Arts, and the Paris 1937 Exposition. Since 1920,
the school had its own shop at the Marktplatz in
Halle, and was represented in a variety of shops
in Berlin, Cologne and Hamburg. Museums such
as the Moritzburg Museum in Halle, the Grassi
Museum in Leipzig, and the Neue Sammlung
in Munich which devoted a solo exhibition to
the school in 1928, acquired the products of the
BURG.
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juryfrei bis zur letzten Messe 1941 aus. Zudem
konnte sie auch Erfolge auf internationalen Kunst-
gewerbe-Ausstellungen und Messen verbuchen,
so in Monza und auf der Kunstgewerbeausstel-
lung 1925 und der Weltausstellung 1937 in Paris.
Seit 1920 verfligte die Schule tiber einen eigenen
Verkaufsraum am Marktplatz von Halle und war
in Sortimenten von Geschiften in Berlin, Kéln
oder Hamburg vertreten. Museen erwarben ihre
Produkte, darunter das Moritzburg-Museum in
Halle, das Grassi-Museum in Leipzig, die Neue
Sammlung in Miinchen, die der Schule 1928 eine
eigene Ausstellung widmete.

1925 - Das Jahr der Wechsel

Mit der Etatkiirzung des Bauhauses in Weimar
1924 und seiner daraufhin selbst beschlossenen
Auflsung, seiner programmatischen Wendung
zur Technik und zum technisch herstellbaren
Serienprodukt orientierten sich verschiedene
seiner Lehrkrifte neu. Im Februar 1925, als die
Neugriindung des Bauhauses in Dessau noch nicht
feststand, hatte Thiersch schon mit dem Bild-
hauer Gerhard Marcks verhandelt, um ihn an die
BURG nach Halle zu holen. Thm folgten im Herbst
1925 die Weberin Benita (Koch-)Otte (spater
verheiratet mit Heinrich Koch), die Keramikerin
Marguerite Friedlaender (Schiilerin bei Marcks
in der Keramikwerkstatt in Dornburg) und ihr
Student und spéterer Mann Rudolf Wildenhain.
Mit Hans Wittwer, der fiir sein Biiro den am Bau-
haus ausgebildeten Architekten und Fotografen
Erich Consemiiller mit nach Halle brachte, trat
1929 ein Architekt die Nachfolge von Thiersch an,
den man zur Avantgarde zahlt. Er hatte in Ziirich
studiert, eine Maurerlehre absolviert, Erfahrung
in London gesammelt und in der ABC-Gruppe
mitgearbeitet. Mit Hannes Meyer, mit dem er 1926
in Basel ein gemeinsames Biiro fithrte, hatte er
am Wettbewerb fir den Volkerbundpalast in Genf
teilgenommen und die Gewerkschaftsschule in
Bernau realisiert. Auf Einladung Meyers kam er
1927 nach Dessau und unterrichtete am Bauhaus.

1925 - Year of Changes

After the 1924 budget cuts at the Bauhaus in
Weimar and its subsequent voluntary dissolution,
as well as a shift in curriculum towards technol-
ogy and serially producible products, many of its
teachers reconsidered their artistic orientation. In
February 1925 when the establishment of the new
Bauhaus in Dessau had yet to be decided, Thiersch
was already recruiting sculptor Gerhard Marcks.
In autumn 1925, he was followed by the weaver
Benita (Koch-)Otte (who later married Heinrich
Koch), the ceramist Marguerite Friedlaender

(a former student of the pottery workshop in
Dornburg led by Marcks), and her student and
later husband, Rudolf Wildenhain. In 1929, Hans
Wittwer, the architect affiliated with avant-garde
circles succeeded Thiersch. Wittwer invited the
Bauhaus-trained architect and photographer Erich
Consemiiller to join his private architectural office
in Halle. Wittwer had studied in Ziirich, trained
as a mason, gained experience in London, and
cooperated with the ABC group. Together with
Hannes Meyer, with whom he shared an office in
Basel in 1926, he participated in the competition
for the Palace of Nations (Palais des Nations) in
Geneva and realised the project of the Gewerk-
schaftsschule in Bernau. In 1927, at Meyer's invi-
tation, Wittwer joined the Bauhaus in Dessau to
teach. Gerhard Marcks, who became the acting
director of the BURG after Thiersch's departure in
1928, suggested Wittwer as his successor. How-
ever, Wittwer refused the position and took up
teaching architecture. The city of Halle also en-
trusted him with the project of construction of the
Halle-Leipzig Airport, established in 1926. Before
him, this project was led by Thiersch. However, he
only managed to complete the airport terminal.
Ultimately, only the airport restaurant with facil-
ities, created in cooperation with all of the BURG
workshops, was completed due to the advancing
recession. This restaurant, initially planned only
as a partial project, opened on Pentecost Sunday
in 1931.
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Gerhard Marcks, der nach Thierschs Weggang

von der BURG 1928 deren amtierender Direktor
wurde, schlug Wittwer als dessen Nachfolger vor.
Das Direktorenamt lehnte Wittwer jedoch ab und
ibernahm nur die Lehre fiir Architektur. Die Stadt
Halle tibertrug ihm auch das Projekt der Bauten
fiir den von der Stadt 1926 gegriindeten Flugha-
fen Halle-Leipzig, mit dem Thiersch beauftragt
worden war, bisher jedoch nur eine Flugzeughalle
realisiert hatte. Wegen der einsetzenden Rezession
wurde nur das eigentlich als Teilprojekt gedachte
Flughafenrestaurant mit der Ausstattung durch
alle Werkstétten der BURG fertig gestellt, das
Pfingsten 1931 eréffnet wurde.

Als zweiter Lehrer fiir Malerei war aufier-
dem 1926 auf Marcks’ Empfehlung sein Freund,
der Maler Charles Crodel aus Jena, an die BURG
berufen worden. Als letzter der auf die Moderne
orientierten Lehrer kam 1931 Erich Dieckmann
fiir Innenausbau und als kiinstlerischer Leiter der
Tischlerei an die BURG, der vorher als Lehrer an
der Staatlichen Hochschule fur Handwerk und
Baukunst in Weimar titig gewesen war. Insgesamt
wechselten 17 Bauh&usler seit 1925 nach Halle, da-
runter auch der Architekt Heinrich Koch, der bei
Finsler weiter studierte und nach dessen Weggang
1932 die Fotoklasse der BURG tibernahm.

Die beiden wahrscheinlich modernsten
Schulen ihrer Zeit in Deutschland lagen einander
seit 1925 auch 6rtlich noch néher: zwischen Halle
und Dessau liegen ca. 30 km Entfernung. Zwi-
schen ihnen gab es einen lebhaften Austausch.
Als das Bauhaus schon nach Dessau umgezogen,
sein Schulgebédude dort aber noch nicht fertig ge-
stellt war, feierten die Schiiler und Lehrer beider
Schulen in der BURG am 4. und 5. Dezember 1925
ein gemeinsames Fest unter dem Motto ,Die Neue
Sachlichkeit, das Benita Otte, Hans Finsler und
der vom Bauhaus gekommene Silberschmied
Wolfgang Ttmpel konzipiert hatten. Es spielten
die Bauhausband und eine Band der BURG. In der
Folge wurden noch mehrfach gemeinsame Feste
gefeiert, bzw. es gab gegenseitige ,Besuche”. Die

On Marcks's recommendation, his friend,
Charles Crodel, the painter from Jena, was called
to the BURG to teach as a second teacher of paint-
ing in 1926. Erich Dieckmann was the last modern-
ist-oriented teacher to join the BURG in 1931; he
had previously taught at the Staatlichen Hoch-
schule fiir Handwerk und Baukunst in Weimar. He
took over teaching interior architecture and be-
came the artistic head of the carpentry workshop.
Since 1925, a total of 17 teachers and graduates
from the Bauhaus had come over to Halle includ-
ing the architect Heinrich Koch who continued
his studies at Finsler. After his departure in 1932,
Koch took over the photography class at the BURG.

Arguably the most modern schools of their
time in Germany were closer to each other even
geographically after 1925, as the distance between
Halle and Dessau is only about 30 km. There was
alively exchange between the schools. When the
Bauhaus moved to Dessau and its building was
not finished yet, on 4 and 5 December 1925, the
students and teachers of both schools organ-
ised a celebration at the BURG under the motto
,Die Neue Sachlichkeit“ ("The New Objectivi-
ty") conceived by Benita Otte, Hans Finsler, and
silversmith Wolfgang Tampel originally from the
Bauhaus. Bands from both schools performed at
the event. Similar joint celebrations and reciprocal
“visits” took place several times in the following
years. The festivities at the BURG which featured
expensive stage settings and performances were
traditional until the 1980s. In addition to official
school assignments, they represented the pinnacle
of student work and a fundamental test of artistic
fantasy, presentation and scenography in the spirit
of Gesamtkunstwerk.

However, despite many common character-
istics, there were significant differences between
the BURG and the Bauhaus:

e Ininstruction, Thiersch advanced the princi-
ple of no program or ideology. Even Marcks,
as his successor in 1929, did not formulate his

own program, but he remained faithful to the



46

47

48

Experiment und Erneuerung. Die BURG - dltere Schwester des Bauhauses

46

47

48

46

47

48

Hans Finsler, Flughafen-Restaurant,
um 1931, Lampen, Garderoben:

Karl Miiller und Metallwerkstatt,
Gardinen: Benita Koch-Otte und
Textilwerkstatt, Vasen: Marguerite
Friedlaender und Keramikwerkstatt
Hans Finsler, Flughafen-Restaurant,
um 1931, Links: provisorisches
Abfertigungsgebiude, Mitte:
Flugzeughalle, rechts: Restaurant
Erwin Hahs und Werbewerkstatt
(Entwurf), Paul Schwarz (Druck),
Plakat Flughafen Halle-Leipzig
(Verkehrsamt der Stadt Halle), 1928,
Lithografie auf Maschinenpapier
Hans Finsler, Airport restaurant,

c. 1931, Lamps and dressing room

of Karl Miiller and metalworking
workshop, curtains: Benita Koch-
Otte and textile workshop, vases:
Marguerite Friedlaender and pottery
workshop

Hans Finsler, Airport restaurant,

c. 1931, Left: temporary check-in hall,
center: airport hall, right: restaurant
Erwin Hahs and the advertising
workshop (design), Paul Schwarz
(print), Poster of the Halle-Leipzig
Airport (Public Transport Association
of the city of Halle), 1928, lithograph

on machine paper
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BURG-Feste waren bis in die 1980er Jahre hinein

Tradition, sie wurden aufwendig ausgestattet

mit Kulissen und Auftritten und waren praktisch

neben den offiziellen Lehraufgaben ein Hohe- .

punkt und Priifstein fur kiinstlerische Phantasie,

Performance und Raumgestaltung im Sinne von

Gesamtkunstwerken. Doch bei vielen Gemein-

samkeiten gab es zwischen BURG und Bauhaus

markante Unterschiede:

o Thierschs vertrat fur die Lehre programma-
tisch Programmlosigkeit. Marcks formulierte
als sein Nachfolger 1929 ebenfalls kein Lehr-
programm, sondern blieb dem von Thiersch
gegrindeten Wesen der BURG treu: ,Das
Werk allein soll Gegenstand der Lehre sein."°

» Doch gibt es vielfach Beispiele einer Lehre,
der die Vermittlung prinzipieller Gestaltungs-
elemente zugrunde lag. So beschéftigten sich
die Schtilerinnen von Benita Otte mit Farbleh- .
re, textilen Strukturen und experimentierten
mit Materialien. Von Marguerite Friedlaender
sind systematische Untersuchungen zur Ent-
wicklung von Gefafiformen bekannt. Finsler
erforschte experimentell mit seinen Schilern
die Méglichkeit des Mediums Fotografie.
Dieckmann entwickelte systematische Reihen
fiir Serienmébel in Holz, Korb und Stahl. Man
darf davon ausgehen, dass der Lehre auch
schon vor dem Eintritt der Bauh&usler ein
systematisches Vorgehen zugrunde lag.

*  Das Verhaltnis Kunst und Technik: an der
BURG behielt die handwerkliche Durch-
dringung des Gegenstandes Prioritét. Die
Vorstellung, so auch auf die Technik einzu-
wirken, war damit von Anfang an verbunden.
Aber die Arbeit fiir die Technik wurde nicht
zum Leitbild erhoben wie in Dessau und
auch nicht mit sozialen Ideen unterlegt. Doch
auch von der BURG kamen Ende der 1920er

10  Gerhard Marcks an den Ministerialrat Dr. Giinther 15. 3. 10

1929, zit. n. Nauhaus (wie Anm. 9), S. 124.

essence of the school established by Thiersch,
stating, "the work itself should be the subject
of teaching".

However, there were also many examples of
instruction based on the mediation of basic
creative principles. For example, Benita
Otte's students learned the theory of colours,
textile structures, and experimented with
materials. We know that Marguerite Fried-
laender systematically studied the evolution
of vessel forms. Finsler, together with his stu-
dents, experimentally explored photography
possibilities. Dieckmann developed a system-
atic series for serial furniture from wood,
wicker and steel. It can be assumed that the
instruction was based on systematic approach
even before the arrival of teachers from the
Bauhaus.

The art and technology ratio: At the BURG,
when considering the product, the aspects of
craftsmanship always had the priority. From
the very beginning, it was connected with
the idea that it could also affect technology.
However, the work for technology was not
elevated to the ideal as in Dessau, and it had
no base in social ideas. Nevertheless, even the
BURG increasingly produced designs suitable
for serial production at the end of the 1920s,
particularly Marguerite Friedlaender's suc-
cessful tableware designs for KPM Berlin.
She established a porcelain workshop for

this purpose, where she designed prototypes
for serial production, some of which are still
produced. Benita Otte also worked on designs
for serial production of fabrics, which were
offered especially at fairs in the form of sam-
ple books for prospective orders. The Cebaso
company produced tubular steel furniture
designed by Erich Dieckmann.

Gerhard Marcks to the Ministry Counsel Dr. Gunther on
15. 3. 1929, gnt. according Nauhaus (note 9), p. 124.
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Jahre vermehrt Gestaltungen fur die Serie,

zu nennen sind hierbei vor allem Marguerite
Friedlaenders erfolgreiche Geschirr-Entwiir-
fe fiir KPM Berlin. Sie griindete zu diesem
Zweck an der BURG eine Porzellanwerkstatt,
in der sie Prototypen fiir Serien entwickelte,
die zum Teil noch heute produziert werden.
Auch Benita Otte arbeitete an Entwiirfen fiir
die Serien-Produktion von Stoffen, die in
Musterbtichern vor allem auf den Messen fir
Bestellungen angeboten wurden. Von Erich
Dieckmann entworfene Stahlrohrmébel wur-
den in der Firma Cebaso produziert.

»  Soziales Bewusstsein: politisch links orien-
tiertes Bewusstsein etablierte sich nicht als
,Haltung” der Schule wie im Bauhaus vor
allem unter Hannes Meyer. Das Ideal der
BURG blieb das einer kreativen Gemeinschaft
in geistiger Verbundenheit.

* Inder Burg waren von Anfang an auch Frau-
en Lehrerinnen und Werkstattleiterinnen,
zwar in den frauentypischen Fachrichtungen
Textil, im Email, im Metall, in der Schrift-
und Buchgestaltung, in der Keramik. Thiersch
schétzte seine begabten Schiilerinnen und
blieb ihnen personlich verbunden, Marcks
ebenfalls. Mir scheint, die Burg war weniger

patriarchalisch grundiert als das Bauhaus.

Seit der Einrichtung der Werkstétten in
der Burg Giebichenstein 1922 wurden von der
Schule immer wieder gemeinschaftliche Projekte
realisiert - etwa die Ausstattung des Kurbades
Wittekind in Halle mit Kachel- und Baukeramik
und Lampen (1923/24), die Einrichtung zweier
Musterwohnungen im Haus von Peter Behrens
in der Bauausstellung Die Wohnung in Stuttgart
in der WeiRenhofsiedlung (1927) mit Mébeln,
Textilien, Lampen und Geféfien, des Universitats-
gebdudes Burse zur Tulpe, eines Kinderheims, eines
Volkslesesaals, verschiedener Biirordume, die
Gestaltung des Theatersaals im Goethe-Theater
Bad Lauchstddt und seines Restaurants mit Wand-

e Social awareness: the left-oriented awareness
was not established as an "attitude" of the
school, unlike in the Bauhaus (mainly under
Hannes Meyer's directorship). The ideal of
the BURG was always the idea of a creative
community in spiritual unity.

o Atthe BURG, women were also teachers and
workshop masters from the outset, albeit only
in fields typical for women such as textile,
enamel, book and typeface design, ceramics.
Thiersch valued talented female students and
remained personally committed to them, as
did Marcks. Personally, I find the BURG to be
less patriarchal than the Bauhaus.

Since the establishment of workshops at the
Burg Giebichenstein in 1922, the school carried
out several joint projects, such as providing stoves,
construction ceramics and lamps for the Wit-
tekind Spa in Halle in 1923/24 and furnishing two
model apartments in house by Peter Behrens for
the 1927 International Showcase in the Weissenhof
Estate, Stuttgart named Die Wohnung with furni-
ture, textiles, lamps and vessels, as well as fur-
nishing the university building Burse zur Tulpe,

a children's home, a public reading room, and
various office spaces. In 1932 they also worked for
the Goethe Theatre in Bad Lauchstadt, where they
furnished the theatre hall and restaurant with mu-
rals, furniture, textiles, appliances, tableware and
printed matter. The school's advertising depart-
ment worked continuously for the city of Halle
and various companies.

Probably the most important project was
the construction of Halle-Leipzig Airport, which
began under the overall leadership of Thiersch
and continued under Hans Wittwer. Thiersch
designed the airport terminal. Wittwer developed
the overall architecture for the planned check-in
and office building. However, only the restaurant
was built. It was an ecological and energy-effi-
cient concrete-glass building on load-bearing

central columns with a terrace, brick walls on
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malerei, Mdbeln, Textilien, Gerdten, Geschirren
und Drucksachen (1932). Die Werbeabteilung der
BURG arbeitete standig fiir die Stadt Halle und fiir
Firmen.

Das wahrscheinlich bedeutendste Projekt der
BURG waren jedoch die Bauten des Flughafens
Halle-Leipzig, das unter Thierschs Gesamtleitung
begonnen worden war und das Hans Wittwer wei-
terfithrte. Thiersch hatte noch die Flugzeughalle
entworfen. Wittwer erarbeitete eine Gesamtarchi-
tektur fur das vorgesehene Abfertigungs- und
Verwaltungsgebaude, realisiert werden konnte
jedoch nur das Restaurant: ein bereits 6kologische
und energieeffiziente Aspekte berticksichtigender
Beton-Glas-Bau auf tragenden Mittelstiitzen mit
vorgelagerter Terrasse, die Wénde der unteren
Geschosse verklinkert, das obere Geschoss ein
rundum verglaster Lichtraum, mit abwechselnd
klaren und leicht rétlich geténten Scheiben - ein
Bau, der heute als Architekturikone der Moderne
gleichwertig neben dem Bauhausgebaude in Des-
sau stehen kénnte, wiirde er noch existieren. Der
Flughafen wurde im Zweiten Weltkrieg bombar-
diert, die weitgehend zerstorten Bauwerke danach
abgerissen. Bis auf wenige Einzelstiicke und Wer-
begrafik ging auch die gesamte Ausstattung ver-
loren: das von Friedlaender entworfene Geschirr
Hermes, die M6bel und Textilien, die farbigen
Lampen, Gefifle und funktionellen Elemente aus
der Metallwerkstatt.

Nach der Machtergreifung Hitlers wurden bis
Ende 1933 an der BURG alle judischen und , kultur-
bolschewistischen” Lehrer und Werkstattleiter, ins-
gesamt elf, entlassen, auch jidische Schiler mussten
gehen. Die freien Klassen fiir Fotografie, Malerei,
Plastik, Grafik und Innenarchitektur wurden ge-
schlossen. Beabsichtigt war eine Zurtickfithrung
auf das ,bodenstandige Handwerk". Eine génzliche
Auflosung blieb der Schule erspart. Bis zum Kriegs-
ausbruch konnten ihre Produkte, denen bei ver-
haltenen Zugesténdnissen an das Regime vielfach
noch Formprinzipien der Moderne zugrunde lagen,
Auszeichnungen, Auftrige und Verkéufe auf deut-

the lower floors, the upper floor with a glassed-in
luminous space all around, with alternating clear
and red-tinted glass panes. It was a building that
today would be considered an architectural icon
of Modernism, equivalent to the Bauhaus building
in Dessau. Indeed, if it still existed. The airport
was bombed during the Second World War, and
the damaged buildings were later demolished.
Except for a few individual pieces and advertising
graphics, all of the furnishing was lost, including
the Hermes tableware designed by Friedlaender,
furniture and textiles, coloured lamps, vessels,
and functional elements from the metalworking
workshop.

After Hitler's rise to power, all teachers
and workshops masters, who were Jewish or
denounced as "Kulturbolschewisten", eleven in
total, were dismissed from the school by the end
of 1933. Jewish students were also forced to leave.
The classes for photography, painting, sculpture,
graphics, and interior architecture were discon-
tinued. The intention was to return to "traditional
crafts". However, it did not lead to the dissolution
of the school. Until the outbreak of the war, de-
spite small concessions to the regime, its products
were still primarily based on the formal principles
of Modernism. They received awards and com-
missions; and were sold at German and interna-
tional fairs. Eventually, several were displayed in
museums and were added to museum collections.
The remaining teachers withdrew from the na-
tional-socialist influence and continued with quiet
work in the workshops. After the end of the war
and the denazification, the BURG again began to
enrol students as early as October 1945, first with
the remaining and re-recruited teachers. Despite
all the difficulties, its characteristic tradition and
the Bauhaus remained the fundamental orienta-

tion even in the period of the GDR."

11 Further literature covering the history of Burg

Giebichenstein - apart from the already quoted
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schen und internationalen Messen, an Museen und

Sammlungen verbuchen. Vor den nationalsozialisti-

schen Einflussnahmen zogen sich die verbliebenen
Lehrer mit stillem Anstand in die Werkstattarbeit
zurtick. Nach Kriegsende und Entnazifizierung nahm

die BURG zunichst mit den verbliebenen und zurtick

berufenen Lehrern schon im Oktober 1945 wieder

Schiiler auf. Thre eigene Tradition und das Bauhaus
blieben trotz aller Schwierigkeiten auch in der DDR
fiir sie eine grundlegende Orientierung.”

11

Zur weiterfithrenden Literatur zur Geschichte der

Burg Giebichenstein - Kunsthochschule Halle gehort
neben der bereits zitierten Literatur auch: Renate
Luckner-Bien, 75 Jahre Burg Giebichenstein 1915-1990.
Beitrdge zur Geschichte (Ausst.-Kat.), Burg Giebichenstein
- Hochschule fiir Kunst und Design Halle 1990; Burg
Giebichenstein. Die hallesche Kunstschule von den Anfingen
bis zur Gegenwart (Ausst.-Kat.), Staatliche Galerie
Moritzburg Halle (Saale) und Badisches Landesmuseum
Karlsruhe 1993. Zu einer Reihe von Kiinstlerinnen und
Kunstlern, die an der BURG gewirkt haben, existieren

monografische Publikationen.

literature includes: Renate Luckner-Bien, 75 Jahre Burg
Giebichenstein 1915-1990. Beitrdge zur Geschichte (exh. cat.),
Burg Giebichenstein - Hochschule fiir Kunst und Design
Halle 1990; Burg Giebichenstein. Die hallesche Kunstschule
von den Anfiingen bis zur Gegenwart (exh. cat.), Staatliche
Galerie Moritzburg Halle (Saale) and Badisches
Landesmuseum Karlsruhe 1993. Several monographs

exist on the entire array of artists active at the BURG.
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Bauhaus mimo Bauhaus. Vzijemna vyména mezi ¢eskou avantgardni skupinou Devétsil a némeckou Skolou Bauhaus

Meghan Forbes

V bfeznu 1923 obdrzel Karel Teige od zakladajiciho
reditele Bauhausu Waltera Gropia dopis tykajici
se planované Mezindrodni architektonické vystavy,
kterd byla koncipovéna jako ¢ast prvni vystavy
Bauhausu ve Vymaru. Gropius usiloval o silné &es-
ké zastoupeni a doufal, Ze mu v tom Teige pomuze.
Gropius psal, Ze nevi, ,jestli je to ddno protinémec-
kym postojem, Ze Zadny vztah se doposud nena-
vazal.” A dodévd: ,je mym prdnim, aby se podatilo
prejit hranici a umoZnit profesiondln{ vyménu.”
Gropius se sezndmil s Teigeho praci prostred-
nictvim némeckého architekta Adolfa Behneho,
ktery mu ukézal jedno vydéni ¢eského ¢asopisu
Stavba.’ ProtoZe Teige plisobil ve dvacatych letech
jako redaktor Stavby, Gropius ho kontaktoval
s pranim zlepsit vztahy s architekty v ¢eskosloven-

ském prostredi. V prvnim dopise uvadi, Ze uz psal

1 Chtéla bych podékovat Simoné Bére3ové, Sonie de
Puineuf a Klare Pre$najderové, organizitorkdm
konference ,Skola ako laboratérium moderného Zivota”
(Bratislava, 26. - 27. z&i{ 2019), za pozvéni k iasti
anakonec za feedback k nésledujicimu textu. Také
dékuji kolegovi Jakubu Hauserovi, ktery laskavé precetl
a upravil dfivéjs{ verzi této studie.

2 Walter Gropius Karlu Teigemu, 6. bfezna 1923, Bauhaus
Archiv (BHA), fond Walter Gropius (WG).

Plvodné: ,Ich weif nicht, ob es antideutsche Griinde
sind, dass eine Verbindung bisher nicht zu Stande
kam. Mein Wunsch ist es, auch iiber die Grenzen einen
sachlichen Arbeitsaustausch zu erméglichen.”

Neni-li uvedeno jinak, preklady jsou mé vlastni.

3 O tomto vztahu jsem uz psala v ¢ldnku vydaném
v Casopise Uméni. Viz Meghan Forbes, ,To Reach Over
the Border: An International Conversation Between the

Bauhaus and Devétsil, in: Uméni 64, 2016, &. 3-4, 5.291-303.

In March 1923 Karel Teige received a letter from
the founding Bauhaus director Walter Gropius,
concerning the planned International Architecture
Exhibition, which was conceived as a portion of
the first Bauhaus Exhibition in Weimar. Gropius
wanted to have strong Czech representation and
hoped that Teige would assist him in this. He wrote,
“Idon’t know whether it is for anti-German reasons
that a relationship has not yet materialised,” but in-
sists: “My wish is to reach over the border and make
possible an objective professional exchange.”
Gropius had come to know of Teige’s work
through the German architect Adolf Behne who
had given him a copy of the Czech magazine Stav-
ba (Building).® Because Teige served as an editor

1 I would like to thank Simona Béresova, Sonia de Puineuf
and Kldra Pre$najderovd, the organizers of the conference
,School as a Laboratory for Modern Life” (Bratislava, 26-
27th September 2019), for the invitation to participate as
well as for their feedback on the following text. I thank my
colleague Jakub Hauser as well for his initial feedback on
the original Czech version.

This article was originally written in Czech, and has been
translated by myself into English. Additionally, unless
otherwise stated, all translations from the Czech and
German primary sources are my own.

2 Walter Gropius to Karel Teige, 6 March 1923, Bauhaus
Archiv (BHA), archive Walter Gropius (WG).

Original German citations are included in corresponding
footnotes in the Czech text on the left.

3 I have already written on this relationship in an article
published in the magazine Uméni. See Meghan
Forbes, “To Reach Over the Border: An International
Conversation Between the Bauhaus and Devétsil,

In: Uméni 64, 2016, no. 3-4, pp. 291-303.
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architektim Josefu Chocholovi a Josefu Go¢arovi

a také spisovateli Karlu Capkovi, ale nedostal z4d-
nou odpovéd. S Teigem, mladym ¢lenem a viidcem
avantgardni skupiny Devétsil, byla situace Gplné
jind. Druhy dopis od Gropia o mésic pozdéji nazna-
Cuje, ze Teige v mezitase odepsal s nadSenim (bo-
huZel, Teigeho dopisy Gropiovi se nedochovaly).

PrestoZe se Casto tvrdi, Ze vztah mezi Devét-
silem a Bauhausem se rozvinul az v obdobi, kdy
Bauhaus vedl Hannes Meyer, bohaté a produktivni
kontakty se utvarely uz za Gropia. Dokazuje to jak
korespondence v archivech (napt¥iklad v Literar-
n{m archivu Pamatniku narodniho pisemnictvi
v Praze a v Bauhaus Archivu v Berling), tak ivaha
o knizni edici Bauhausu (Bauhausbiicher). V ¢lan-
ku v ¢asopise Uméni jsem ukdzala na vztahu mezi
Teigem a Gropiem, jak aktivné se Devétsil snazil
angazovat v ramci mezindrodnf avantgardy, a to uz
v dobé, kdy se tato skupina rodila. V pfedklddané
studii zdiraznim roli ¢asopist a knih, které umoz-
nily vztah mezi Devétsilem a Bauhausem, a vy-
svétlim, jakym zptsobem publikace obou skupin
propagovaly svébytnou predstavu nového Zivota
v mezivéle¢né Evropé. Zejména se zamétim na
pripad Bauhausbiicher jako manifestaci tohoto pro-
jektu a predstavim nerealizovany navrh Teigeho
knihy v této sérii. Nakonec ukazu Teigv ¢asopis
ReD v kontextu Bauhausbiicher - tedy zvlastni ¢islo
vénované Bauhausu v roce 1930, kdy uz byl redite-
lem 8koly Hannes Meyer.

Casopis Stavba mtizeme povaZovat za
,pra‘-publikaci v kontextu tiskovin, které
zprostredkovavaly vyménu mezi ¢eskou a némec-
kou avantgardou. Od okamziku, kdy se Gropiovi
diky Behnemu poprvé dostal do rukou ¢asopis
Stavba, vzristal jeho zdjem o toto periodikum
i o korespondenci s Teigem. Nékolik dalsich let mu
Teige Stavbu zasflal a Gropius do ni rovnéz prispival.
Naptiklad v prosinci 1924 - ve stejném mésici, kdy
Gropius prednésel v Praze (a bydlel s manZelkou
Ise u Teigeho) - byl ve Stavbé v ¢eském prekladu
oti$tén Gropitv ¢lanek se stejnym titulem jako méla
jeho prednéska: ,Stavebnice ve velkém: jak chceme

of Stavba during the 1920s, Gropius contacted him
with the wish to improve relations with architects
in the Czechoslovak milieu. In the first letter, he
states that he had already written to the architects
Josef Chochol and Josef Goéér, as well as to the
writer Karel Capek, but apparently received no re-
sponse. With the young Teige, a member and lead-
er of the avant-garde group Devétsil, the situation
was wholly different. A second letter from Gropius
from about a month later indicates that Teige had
written back to him in the interim (unfortunately,
to my knowledge Teige’s letters to Gropius have
not survived).

Although it is often maintained that the

relationship between Devétsil and the Bauhaus de-
veloped only in the period in which Hannes Meyer
was director, rich and productive contact had
already formed under Gropius. Correspondence in
the archives (for example, at the Museum of Czech
Literature / Pamatnik narodnfho pisemnictvi in
Prague and the Bauhaus-Archiv in Berlin) indi-
cates this, as does a consideration of the Bauhaus
book (Bauhausbiicher) series. I have previously
shown how the relationship between Teige and
Gropius indicates how Devétsil actively attempt-
ed to engage with an international avant-garde
already in that stage when the group was only just
founded. In the following study, I emphasise the
role of magazines and books in building a bridge
between Devétsil and the Bauhaus, and elucidate
the ways in which publications were utilised by
both groups to propagate their own notion of new
life in interwar Europe. In particular, I turn to
the example of the Bauhausbiicher as a manifesta-
tion of this project, and introduce an unrealised
proposal for a book in the series by Teige. Finally,
I present Teige’s magazine ReD in the context of
the Bauhausbiicher series, namely with regard to
a special issue dedicated to the Bauhaus in 1930
when Hannes Meyer was already director.

We can consider the magazine Stavba as an
“ur”-publication in the context of those publi-

cations that negotiated an exchange between
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v budoucnosti stavéti?“* V ndsledujicim roce v ji-
ném devétsilském ¢asopise - brnénském Pdsmu - je
¢lanek znovu reprodukovén (tentokrat v ptivodni
némciné a zkraceny). Nad ¢ldnkem je prohlaSent
predstavitelt Bauhausu proti nepratelské lokalni
politické strané ve Vymaru, spole¢né podepsané
Gropiem i jinymi osobnostmi Bauhausu.’

Uz v roce 1922, kdyz Devétsil poprvé vydal
své samostatné publikace ve formé dvou sbornfka
- Zivot® a Revolucni shornik Devétsil” - bylo z¥ejmé,
Ze skupina se snazila stat viditelnou i v némeckém
prosttedi. Ve speciélnim sborniku Zivot (redigo-
vén architektem Jaromirem Krejcarem) je nékolik
¢lankd o mezindrodn{ architekture naptiklad ve
Francii, Tibetu, Americe a v Cech4ch. Svymi ¢l4n-
ky o francouzské architektute a purismu dokonce
prispéli zndm{ architekti Le Corbusier a Ozenfant
a ty byly publikovany ve francouzstiné podél
Ceskych prekladt. Kdyz ale Krejcar sdm piSe v ke
konci sborniku o vyvoji ¢eské architektury (pred
¢lankem od Jaroslava Jiry o novém francouzském
uméni), nepi3e ani v ¢estiné ani ve francouziting
(aby ho mohli &ist naptiklad Le Corbusier a Ozen-
fant), ale v ném¢éiné.® Clanek se jmenuje ,Die

4 Walter Gropius, Stavebnice ve velkém: jak chceme
v budoucnosti stavéti?, Stavba 3, 1924, &. 5, s. 85-88.
O prednasce v Praze a vysledny ¢lanek v ¢eském tisku,
viz Sonia de Puineuf, A Look at the Czech and Slovak
Avant-Garde Within the Frame of the Bauhaus Network,
Post (24. Eervence 2019): https://post.at.moma.org/
content_items/1318-a-look-at-the-czech-and-slovak-
avant-garde-within-the-frame-of-the-bauhaus-network
a Markéta Svobodové, bauhaus a ¢eskoslovensko 1919-1938,
studenti, koncepty, kontakty, Praha 2016, s. 80.

5 Walter Gropius, Der Baukasten im Grofen.
Maschinell gefertigte Wohnhauser. Wie wollen wir
in Zukunft bauen? Pdsmo 1, 1925, &. 7-8, s. 6-7; Walter
Gropius et al., Aufruf des Staatl. Bauhauses in Weimar,
Pdsmo1, 1925, €. 7-8, s. 6.

6  Jaromir Krejcar (ed.), Zivot, Praha 1922.

7 Jaroslav Seifert - Karel Teige (eds.), Revolu¢ni shornik
Devétsil, Praha 1922.

8 Réda bych podékovala Ivé Knobloch, Ze zaméfila mou

the Czech and German avant-gardes. From the
moment in which Gropius, thanks to Behne, saw
the magazine, he maintained an interest in the
periodical and kept up correspondence with Teige.
For some years, Gropius continued to receive
Stavba from Teige and even contributed to it. For
example, in December 1924 - the same month in
which Gropius lectured in Prague (and stayed,
with his wife Isa, at Teige’s apartment) - a Czech
translation of an article by Gropius with the same
title as his lecture there: “Stavebnice ve velkém:
jak chceme v budoucnosti stavéti?” is printed in
Stavba. In the following year, in another Devétsil
publication - the Brno-based Pdsmo (The Zone) -
the article is reproduced again (this time in the
original German, and shortened). Above the article
is a declaration by representatives of the Bauhaus
against the hostile local political party in Weimar,
collectively signed by Gropius and other figures at
the Bauhaus.’

Already in 1922, when Devétsil first put out its
own publications in the form of two anthologies
- Zivot (Life) and Revolu¢ni sbornik Devétsil (Rev-

4 Walter Gropius, Stavebnice ve velkém: jak chceme
v budoucnosti stavéti? [Large-Scale Building: How do
we want to build in the future?], Stavba 3, 1924, no. 5, pp.
85-88.

On the lecture in Prague and subsequent article in Czech
print, see Sonia de Puineuf, A Look at the Czech and
Slovak Avant-Garde Within the Frame of the Bauhaus
Network, Post (24 July 2019): https://post.at.moma.org/
content_items/1318-a-look-at-the-czech-and-slovak-
avant-garde-within-the-frame-of-the-bauhaus-network
and Markéta Svobodova, bauhaus a ceskoslovensko
1919-1938, studenti, koncepty, kontakty, trans. Adrian Dean,
Praha 2016, p. 80.

5 See Walter Gropius, Der Baukasten im Grof2en.
Maschinell gefertigte Wohnhéuser. Wie wollen wir in
Zukunft bauen? Pdsmo 1, 1925, no. 7-8, pp. 6-7; Walter
Gropius et al., Aufruf des Staatl. Bauhauses in Weimar,
Pdsmo 1,1925, no. 7-8, p. 6.

6  Jaromir Krejcar (ed.), Zivot, Praha 1922.
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WALTER GROPIUS & A MEYER: Adginisinaind bedorva bumseenm Ad Sommerfeld v Berling

STAVEBNICE VE VELKEM

STROJOVE VYRABENE OBYTNE DOMY.
JAK CHCEME V BUDOUCNOSTI STAVETI?

WALTER

GROPIUS

exaking b i [wil felero, cement, umilé

Reelni provedeni téta b Inaini
otizky je predeviim dohou ud-u., -r.u.... S
ol snameni tendo problém zakladni_ rmény peots

t-techaickime vivali a to stejnon
mkron pro nmh.l materiil jako pro stavebai
konstrukel, Pleviing tist deeinich staveb se prow
starym phirodaim stavivemj stavebaim kamenem,
cihlou & dievem. Dam se zhotovije = hlavni
Edsti ma stavenidth, Viechno pomocné nafadi & siroje
je nutne k tomu diels dopravovatl na staveniltf,
i se ratujo provoe. Tento dofasoy provos mé
aproti sabiinima tovirnime provoss nevibodu, ie

mide bfil jen primitivmk.

Vyvedeni stavebsich hmot ecutou mokow pomoci
viipenné seha cementovd mally resp. dusinim nebo
litim meunodiaje prodisied vypoitini, kdy bude
vysubena hrabd stavha a dohotovens vaitfi vistavha,
nehafl tn wivisi o povétmostnich pomérd,

Technické M Asheto -:.n‘honmb.m

apdsoba Kamerie, sjed
o sracionalisouinim stivelbel p:in na staveniiti ne-
p ale ednoduieni. Teche

dbevol. Jenom  industrialisace pokud moino viech
souddstek. potkebnjch k novostavls

stEn, stropd a stiech
Iy teprve umodnila skutefné rorfeleni problému. Té
honstruktival vystavba domd se mesi k tomuto clli
od zakladu zméniti.

Kdeito phi starém zpdsabu predstavovaly masshuni
2di aoubasné nownd télesa celého domu, mesilo by
se phi sucht moatidal stavbé rozeendvati mesi mos-
wfm ledenim Gili kostrou domu & mesh pe
wypla stén a stropi. Hud je nutno naléi m
ktery pH nepatrnd spolfebd mista a viwe nahradi
nagnou & ivoladnf schopnos! slarfel massivnich edi,
takie by mobl biti zdvihin do vide pater — nebo
s muak stavebal 12leso roclofitl pa nosmou kostru
(2elezo, Felezo-bieton) a v nenoenon viplh zdi, sitech
a stropd, Takovd nosnd kostrs se di shoto: o
derniho materislu, jako ze feleenych nosniki a ,..s.m
nobo & Femesing vyrabenyeh beleso-betanovych trimi
 opdr, Kleré by wdl- toho byly mezi sebou spo-

imealis
:1:. bude fedy nucena .mmmi jiného stavebnibo
materidbn nei dosad, steojove rpracovanibo, aby
ekl syt wyhod sischi mostiing stavby. P tom
by nebyla eilem syrabiti nabraiky, nibei depgii
ptinepené prosdukty ma abwolite spolchiive Litky

jeny dle dho systému, po-
dabiné jako nosnd M triny pH srubové stavhe
Viplh odi, stropd 2 sifech bude zilefeti v normo-
vanych stavebnich tabulich, kieré by musily bit
atrojove vyrabiny ¥ lehkdbo materidle, ndoliv,
potas, siaticky spaleblivého, pres to viak por

DIE MODERNE

CECHISCHE KUNST

KREJCAR

Fine kurze Rekapitulation der lefzlen sehn
Jalire.

Vor dem Kriege — nach dem Kriege —
heute.

Kurz vor dem Kriege (1911) erstand die
SKUPINA VYTVARNYCH UMELCO® (Gruppe
bildender Kinstler), eine programmgekiiirte
Vereinigung auf der Basis des

Jeh beginne abeiehtlich mit der ,Skupina® ;
denn die Zeit seit der Impressionismusdim-
mernng bis zur Griindung der Slmplna {eine
Zeit, diedurch die Ki 1 S.V. 1.
Mines reprisentiert wird) ist zwar eine Peri-
ode hoher Spannung aller Kriifte mit heftigem
Willen zum neven Formprinzip — immerhin
jedoch nur sine Uhergangasult ohne tal.ﬂinhll-
che R der th
nen Richtlinien. Die ,Skupina® anlslohl im
Augenblick, wo der Kubismus sein Verhiilinis
zur Realitit klar formuliert — als Hornruf der
Zukunfl,

Wenn auch die ,Skupina® die Mehrzahl der
Pionere der nenen Form zusammengefiibrt hat,
ist es ihr doch nicht gelungen, alle die Pilger
nach neven Ausdrucksmiglichkeiten in sich
zu vereinigen. Eine ganze Reihe moderper
Kiinstler blieh anBerhalb der .Skupina® und
der splitere G k der U
(Tyrdodijni) [Capek, Hofman, Spdla] aclasain
die Skupina® nach kurzer Zeit. Aulierhalb
der . Skupina® stand auch der frithverstorbene
Kubifta — der grifte moderne Eechische
Maler, dessan Werk heute das Inturewu der
fungen Gi tion aul sich K t

Die ,Skupina® bleibt zwar stets in lebhaf-
tem Kontakt mit dem modernen Ausland, die

Nédvrh krematoria pro Nymburk
1922
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Walter Gropius, ,Stavebnice
ve velkém," in: Stavba 1924
Jaromir Krejcar, ,Die moderne
Cechische Kunst,” in: Zivot 1922
Walter Gropius, ,Stavebnice

ve velkém,” in: Stavba 1924
Jaromir Krejcar, ,Die moderne

« .

Cechische Kunst,” in: Zivot 1922
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moderne ¢echische Kunst“ a pfedstavuje se jako
Jkrétk4 rekapitulace posledniho desetileti.’ Za-
¢ind prehledem predvale¢ného ¢eského kubismu.
,Kubistick4 architektura ,Skupiny (Go¢4r - Diim
u Cerné Matky BoZf a Lazné Bohdane¢, interiéry
Jandka a Hofmana) je bezpochyby nejlepsi kubis-
tickd architektura viibec,"® tvrdi Krejcar a chvéli
architekta Goldra, kterého Gropius obzvl4sté
zmifuje v prvnim dopise Teigemu nasledujicitho
roku (ale nakonec jeho dilo vystaveno na Vymar-
ské vystavé nebylo). Na zavér Krejcar predlozi
prehled soucasné, tj. povéale¢né, doby a prohlés, ze
on, Bedfich Feuerstein, Josef Sima a Karel Teige -
spoluautoti fotomontédZe na obalce sbornfku a ¢le-
nové Devétsilu - usiluji o purismus, kolektivismus
a internacionalismus (centralni témata v obsahu
sborniku Zivot viibec). PrestoZe Zivot nenf zmi-
niovan v dochovanych dopisech Gropia Teigemu,
jméno Gocdra se déle objevuje a nakonec Ceska
sekce vystavy ve Vymaru v roce 1923 reprezentuje
stejnou smés staré a nové generace architektq,
kterou Krejcar uz predstavil ve svém ¢lanku. Tudiz
muZeme sledovat uskutednéni cile , internaciona-
lismu®, se kterym Krejcar svij ¢lanek ukoncil.
Krejcar sam se stal také jednim z architektq,
ktetf byli prezentovani na vystavé ve Vymaru. Diky
dochovanému letdku k vystavé, navrzeném Laszlé
Moholy-Nagyem, vime, Ze nakonec byla reprezen-
tace ¢eské architektury velmi silnd. Z ¢eskoslo-

venskych architektd se zicastnili kromé Krejcara

pozornost na Krejcaruv ¢lanek v kontextu pozdéjsi
Vymarské vystavy. Déle ve sborniku také vysel Krejcartiv
¢lanek o americké architektute a pramyslu, ktery byl ale
napséan v ¢estiné.

9  Jaromir Krejcar, Die moderne ¢echische Kunst [Modern{
¢eské uméni], in: Zivot, Praha 1922, s. 169.
Pavodné: ,Eine kurze Rekapitulation der letzten zehn
Jahre.”

10 Tamtéz.
Puvodné: ,Die kubistische Architektur der ,Skupina’
(Goc4r - das Haus zur Schwarzen Mutter Gottes und Bad
Bohdane¢, die Interieurs von Janak und Hofman) ist ohne

zweifel die beste kubistische Architektur iiberhaupt.”

olutionary Anthology Devétsil)’ - it is clear that
the group endeavoured to be visible within the
German milieu. In a special Devétsil issue of the
anthology Zivot (edited by the architect Jaromir
Krejcar), there are several articles on interna-
tional architecture in France, Tibet, America, and
Czechoslovakia, among others. Articles on French
architecture and Purism written by the famous
architect Le Corbusier and the painter Amédée
Ozenfant appeared and were published in French
alongside the Czech translations. But when Krej-
car himself writes on the development of Czech
architecture in an article towards the conclusion
of the anthology, before an article by Jaroslav Jira
on new French art, he does not write in Czech nor
in French (so that, for example, Le Corbusier and
Ozenfant could read it) but in German.® The article
is titled “Die moderne ¢echische Kunst” described
as “A Brief Overview of the Last Ten Years”.” It
opens with an outline of pre-war Czech Cubism.
“The Cubist architecture of the group ‘Skupina’
(Gotar - The House of the Black Madonna and
Bohdane¢ Spa, the interiors of Jandk and Hof-
man) are without a doubt the best instances of the
Cubist architecture in general,” maintains Krej-
car, praising the architect Go¢ar whom Gropius
specifically mentions in his first letter to Teige of
the following year (though in the end, his work

was not exhibited in Weimar).'® As a conclusion,

7 Jaroslav Seifert - Karel Teige (eds.), Revolu¢ni shornik
Devétsil, Praha 1922.

8 I would like to thank Iva Knobloch for drawing my
attention to Krejcar’s article in the context of the later
Weimar exhibition. Further on in the anthology, Krejcar
also published an article on American architecture and
industry, this time in Czech.

9 Jaromir Krejcar, Die moderne ¢echische Kunst [Modern
Czech Art], in: Zivot, Praha 1922, p. 169.

Original German citations are included in corresponding
footnotes in the Czech text on the left.

10 Ibid.

Original German citations are included in corresponding

footnotes in the Czech text on the left.
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Josef Chochol, EvZen Linhart, Jaroslav Fragner,
Karel Honzik, Jan Koula a Vit Obrtel a tvorili tak
treti nejpocetnéjsi skupinu za Némeckem a Ho-
landskem. Utast ¢eskych architekti na Mezindrod-
ni vystavé architektury Bauhausu ve Vymaru v zar{
1923 byla rozhodné primym vysledkem kontaktu
Gropia s Teigem. K dopisu Teigemu z Cervence
1923 priklddd Gropius dva plakéty a deset zminé-
nych letdkd k vystavé a z4d4, aby mu je Teige
pomohl sitit v Praze. Na rubové strané listu Gro-
pius doddava, Ze by byl vdéény, kdyby Teige mohl
pomoci také s propagaci v ¢eskych novindch. Tento
priklad tak znovu zddraziiuje dileZitost tiskovin
jako néstroje propagace. Jak upozornila Marké-

ta Svobodovéa v knize bauhaus a ceskoslovensko,"

v soukrom{ ani v publikacich nebyl Teige z vystavy
nijak zvlast nadSeny a $kolu na strankach ¢asopisu
Stavba kritizoval - v tom stejném ¢asopise, ktery
Gropius s velkym zdjmem sledoval a do kterého
nakonec i sdm pfispival.

Bez ohledu na chladnou recepci vystavy
korespondence mezi Gropiem a Teigem pokraco-
vala i naddle. V nésledujicim roce Gropius pred-
stavil v sérii dopist od kvétna do ¢ervna knizni
fadu Bauhausbiicher, kterd byla nakonec zahédjena
v roce 1925 Gropiovou knihou s titulem Internatio-
nale Architektur.” V dopise z ¢ervna 1924 Gropius
charakterizoval edici jako ,,sérii malych knih,*
které budou mit, 16 stran textu a 32 stran obrazka
(...) celkové cca 48 stran. Formét je 18x32 cm.“”
Gropius o této své knize o modernf architektute
Teigeho informoval jiz d¥ive a tehdy ho také zadal,
aby mu Teige pomohl vybrat projekty a fotky z Ces-
kého prostredi. Obzvlasté zmiriuje ,Obytny dam®
Josefa Chochola, ktery vidél ve starém ¢isle asopi-

11 Svobodové (pozn. 4), 5. 68.

12 Walter Gropius, Internationale Architektur, Miinchen 1925.

13 Gropius Teigemu, 18. ¢ervna 1924, BHA, WG.
Pavodné: ,Wir geben in unserem Verlag eine ganze Serie
von kleinen Biichern heraus. (...) Die Bénde sollen 16
Seiten Text und 32 Seiten Abbildungen (...) insgesamt ca

48 Seiten, enthalten. Das Format ist 18 x 23 cm.”

Krejcar presents an overview of the contemporary,
i.e. post-war period, and announces that himself,
Bed¥ich Feuerstein, Josef Sima and Karel Teige
- the co-authors of the photomontage on the cover
of the anthology and all members of Devétsil
- strive towards purism, collectivism, and interna-
tionalism (central themes of the contents of Zivot
generally). Although Zivot is not mentioned in Gro-
pius’s surviving letters to Teige, the name Gocér
continues to appear and in the end, the Czech
section of the 1923 exhibition in Weimar repre-
sents the same mix of an old and new generation
of architects that Krejcar presents in his article. In
this we might observe a realisation of the goal of
“internationalism,” with which Krejcar concludes.
Krejcar himself became one of the archi-
tects who was included in the Weimar exhibi-
tion. Thanks to a surviving leaflet for the show
designed by Laszlé Moholy-Nagy, we know
that, in the end, the representation of Czech
architects was very strong. Aside from Krejcar,
Josef Chochol, Evzen Linhart, Jaroslav Fragner,
Karel Honzik, Jan Koula and Vit Obrtel all par-
ticipated, constituting the third largest group
of architects after Germany and Holland. The
participation of Czech architects in the Interna-
tional Architecture Exhibition at the Bauhaus
in Weimar in September 1923 is decidedly the
most direct outcome of Gropius’s contact with
Teige. In a letter to Teige from July 1923, Gropius
encloses two posters and ten of the mentioned
programs for the exhibition, and asks that Teige
help distribute them in Prague. On the back-
side of the paper Gropius adds that he would
be grateful if Teige could help him to propagate
the exhibition in the Czech papers. This exam-
ple once again emphasises the importance of
printed matter as an instrument of propaganda.
As Markéta Svobodova notes in her book the
bauhaus and czechoslovakia, in private and in
print, Teige was never particularly enthusiastic
about the exhibition and criticised the school

on the pages of Stavba - the same magazine that



Decentering the Bauhaus. Documenting the Mutual Exchange between the Czech Avant-Garde and the Bauhaus School in Germany

su Musaion - coz opét ukazuje na jeho dlouhodoby
a hluboky zdjem o ¢eskou architekturu, ale také
na duleZitost tiskovin ve vztahu mezi Bauhausem
a Geskym prostfedim."

V jiném dopise Gropius napsal, Ze kniha In-
ternationale Architektur bude obsahovat 70 obrazki
,ze vSech zem{“."* Zminil také minulou vystavu
na Bauhausu a uvadi, Ze ,materidl loniské vystavy
je pro tuto publikaci jenom startovacim bodem*
(jde snad o odpovéd na Teigeho kritiku). Ale
zatimco na Mezindrodn{ vystavé ve Vymaru bylo
predstaveno sedm Ceskych architektd, v knize se
nakonec objevili jenom t#i z nich: Krejcar, Frag-
ner a Obrtel, v8ichni pochézeli z mladsi generace
a kazdy se predstavil pouze jednim névrhem.
Chochol zde kupodivu chybi.

Nicméneé ve stejné dobé Gropius pokracuje
s zddostmi o Teigeho pomoc. V dopise z 18. Cervna
1924 Gropius naptiklad vybizi Teigeho, aby se ujal
jednoho dilu kniznf série Bauhausbiicher na téma
,Ceské modern{ umélecké hnuti“.” Gropius pokra-
Cuje, ze Teige miZe navrhnout jiné téma, ale cilem
je ukézat ,paralelnf mezindrodni usili“’® Z dopisu,
ktery psal Gropius o méné nez deset dni pozdéji, je
evidentni, Ze Teige znovu odpovédél rychle a klad-
né."” Ze slov Gropia je zfejmé, Ze Teige navrhl, aby
kniha o ¢eském umeéni obsahovala obrazové basné

- umélecké dilo poetismu ve formeé fotomontaze

14  Gropius Teigemu, 21. kvétna 1924, BHA, fond WG.
V tomto ¢éisle Musaionu jsou t¥i ndvrhy Chocholovy a dva
od architekta Bedricha Feuersteina.

15 Gropius Teigemu, 4. ervna 1924, BHA, fond WG.
Plivodné: ,aus allen Lindern".

16 Tamtéz.
Pavodné: ,Das Material der vorjahrigen Ausstellung
ist fiir diese Veréffentlichung nur der Ausgangspunkt
gewesen.”

17 Gropius Teigemu, 18. (ervna 1924, BHA, fond WG.
Puvodné: ,tschechische moderne Kunstbewegung".

18  Tamtéz.
Pivodné: ,die parallelen internationalen Bestrebungen”.

19  Viz Gropius Teigemu, 25. ¢ervna 1924, BHA, fond WG.

Gropius followed with much interest and to
which he himself even contributed."

Regardless of his tepid reception of the exhi-
bition, Teige continued his correspondence with
Gropius. In the following year, Gropius introduced
the Bauhausbiicher in a series of letters from May
and June which ultimately kicked off in 1925 with
abook by Gropius titled Internationale Architektur
(International Architecture).” In one letter from
June 1924, Gropius characterised the edition as
“a series of small books” which will have “16 pages
of text and 32 pages of images (...) for a total of
approximately 48 pages. The format is 18 x 23
cm.”” Already prior to this letter Gropius had
written of his forthcoming book on international
architecture and asked once again, whether Teige
would help him in acquiring Czech plans and pho-
tographic images. In particular, he mentions Josef
Chochol’s “Obytny diim” (“Residential House”)
which he had apparently seen in the magazine
Musaion - which again indicates his sustained and
deep interest in Czech architecture and the impor-
tance of printed matter in the exchange between
the Bauhaus and Czech milieu.™

In another letter Gropius writes that his book,
Internationale Architektur, would include 70 images
“from all countries”.”” He mentions the previ-
ous year’s exhibition at the Bauhaus and states
that “the material in last year’s exhibition is just

the starting point for this publication” (perhaps

1 Svobodovd (note 4), p. 68.

12 Walter Gropius, Internationale Architektur, Miinchen 1925.

13 Gropius to Teige, 18 June 1924, BHA, WG.

Original German citations are included in corresponding
footnotes in the Czech text on the left.

14 Gropius to Teige, 21 May 1924, BHA, archive WG. In this
number of Musaion there are three plans by Chochol and
two from Feuerstein.

15 Gropius to Teige, 4 June 1924, BHA, archive WG.

Original German citations are included in corresponding

footnotes in the Czech text on the left.
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51

JOSEF CHOCHOL OBYTNY D{IM (SKIZZA)

VLASTISLAV HOFMAN : -ACE-ICE-ENCE
~-ISMYADA-DA
(Pfezdivky na poli uménf)

Na poli uméni povaluje se mnoho lesklych stifpkd, které u-
poufdvaji na sebe pozornost spiSe neZ vlastni podstata uméni.
Jsou fo riiznd ndzviska a cedulky k estetickym Skatulkdm. Kri-
tika a esfetika t¥{df um&ni dle kvality a dle epoch, kazdé po svém
zplisobu, budZe v4Z{ nebo zafazuje, &im# vedle obrazd, soch a
architektur vznikaj{ na svété také spisy o uméni a védecké né-

48

51 Josef Chochol, ,Obytny diim,” in: Musaion: sbornik pro
moderni uméni svazek 2, 1921
51 Josef Chochol, ,Appartment House", in: Musaion:

sbornik pro moderni uméni vol. 2, 1921
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nebo typomontéZe s fragmenty textu.” Zd4 se, Ze
vymeénou za to Teige navrhl zvlastni ¢islo brnén-
ského ¢asopisu Pdsmo vénované novému némecké-
mu umeéni.

I kdyz se mzeme v riznych prospektech
o sérii Bauhausbiicher do¢ist, Ze se Teigeho kni-
ha dostala do seznamu chystanych tituld pod
nazvem Tschechische Kunst (Ceské uméni) - pii-
pominajici jednoduchy titul Krejcarova ¢lan-
ku ve sbornfku Zivot - takové publikace nikdy
nevysla. Je v8ak tfeba podotknout, Ze z avizova-
nych knih ze série Bauhausbiicher bylo vydano
pouze kolem poloviny. Naptiklad jeden z letdkd,
ktery také navrhl Moholy-Nagy, uvadi 29 titula?,
ale ve skute¢nosti bylo v této sérii mezi lety
1925 a 1930 vydéno 14 knih, z nichZ prvni byla
Internationale Architektur. PrestoZe letdk zdliraz-
niuje ,mezindrodnost” knih, seznam naznacuje
omezeny ramec, typicky zaméteny vyhradné na
Evropu a severnf Ameriku. Kromé toho knihy,
které byly nakonec vyddny, reprezentuji hlavné
utitele a blizké spolupracovniky Bauhausu. Dnes
nejznaméjsi svazky pochazeji od Gropia, Moho-
ly-Nagye, Paula Kleea, Oskara Schlemmera a Va-
silije Kandinského. Mezi dalsi tituly patff knihy
o architektute v Holandsku od J. J. P. Ouda, o De
Stijl od Thea van Doesburga a o suprematismu od

Kazimira Malevice. Kromé Teigeho titulu nebyly

nikdy vydény ani pldnované knihy o futurismu (F.

T. Marinetti), dadaismu (Tristan Tzara) a skupiné
Ma v Madarsku (Lajos Kassdk a Ernst Kallai).

20 O obrazové basni viz naptiklad Zdenék Primus,
,Obrazova baserl: entuziasticky produkt poetismu®,
in: Karel Srp (ed.), Karel Teige, 1900-1951, Praha 1994,
s. 49-62; Karel Srp, Optical Words (Picture Poems and
Poetism), in: Vladimir Birgus (ed.), Czech Photographic
Avant-Garde, 1918-1948, Cambridge 2002, s. 56; Jindfich
Toman, Photo/Montage in Print, Praha 2008, s. 83-94;
Matthew Witkowsky, Foto: Modernity in Central Europe,
1918-1945, Washington D. C. 2007, s. 42-47.

21 BHA, fond Lszl6 Moholy-Nagy (LMN), obélka 45,

inventarni ¢islo 11281/2.

a subtle response to Teige’s criticism).” But while
there were seven Czech architects included in the
International Architecture Exhibition in Weimar,
only three of them appear in the book: Krejcar,
Fragner, and Obrtel, all coming from the younger
generation and represented with only one plan
each. Chochol, oddly, is absent.

Nevertheless, Gropius continues in this same
period with requests for Teige’s assistance. In the
June letter, Gropius proposes to Teige that he take
on a book in the Bauhaus series on the theme
of “the Czech modern art movement”.”” Gropius
continues that Teige can suggest another theme,
but that the goal is to show “parallel, internation-
al endeavors”.® It is evident from another letter
sent less than ten days later, on June 25 that Teige
wrote back immediately and favourably.”” From
Gropius’s writing it is apparent that Teige suggest-
ed that a book on Czech art should include picture
poems - poetist art work in the form of photo- or
typo-montage with fragments of text.”® It also ap-
pears that in exchange, Teige proposed to dedicate
a special issue of the Brno magazine Pdsmo to new

German art.

16 Ibid.

Original German citations are included in corresponding
footnotes in the Czech text on the left.

17 Gropius to Teige, 18 June 1924, BHA, archive WG.
Original German citations are included in corresponding
footnotes in the Czech text on the left.

18 Ibid.

Original German citations are included in corresponding
footnotes in the Czech text on the left.

19 See Gropius to Teige, 25 June 1924, BHA, archive WG.

20  Onthe picture poem, see for instance: Zdenék Primus,
Obrazové bésen: entuziasticky produkt poetismu, in
Karel Srp (ed.), Karel Teige, 1900-1951, Praha 1994, pp.
49-62; Karel Srp, Optical Words (Picture Poems and
Poetism), in Vladimir Birgus (ed.), Czech Photographic
Avant-Garde, 1918-1948, Cambridge 2002, p. 56; Jindfich
Toman, Photo/Montage in Print, Praha 2008, pp. 83-94;
Matthew Witkovsky, Foto: Modernity in Central Europe,
1918-1945, Washington D.C. 2007, pp. 42-47.
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Vize Bauhausbiicher byla evidentné ctizddostivéj-
1, neZ skute¢nost dovolovala.

Navzdory tomu, Ze série nebyla realizovana
v pldnovaném rozsahu, samotné zpracovani knih,
které Gropius popisoval v dopise Teigemu v Cerv-
nu 1924, odpovidalo piivodnim predstavdm. Srov-
nejme naptiklad, co napsal Gropius (viz vy3e) a co
je napsdno v knize, vydané jako osmy svazek rady
(Malerei Photographie Film, 1925 od Moholy-Na-
gye): ,Kazdy svazek obsahuje cirka 16 a7 32 stran
textu a 32 az 96 celostrankovych obrazkid nebo 48
aZ 60 stran textu « Formdat 18x23 cm » “*

Knihy tohoto formatu zacaly reprezentovat
the Bauhaus na svétové scéné a staly se mimorad-
né uspésnymi. V kratkém ¢lanku o Bauhausbiicher
v katalogu vystavy v MoMA v New Yorku v roce
2009 Adrian Sudhalter popisuje produkci a distri-
buci knih takto: ,,Bauhausbiicher, které byly vy-
dédny v nakladatelstvi Albert Langen v Mnichové,
zavedenou firmou s profesiondlnim postupem
$ifeni, byly vytisténé v komerénich edicich v poctu
2000 az 3000 vytiskd.“” T¥ebaZe to zni jako malé
¢islo, ve srovnani s poftem prodanych vytiska
Ceské avantgardy je to pomérné hodné a vliv edice
Bauhausbiicher byl ohromny. Jak piSe Ute Brii-
ning, Moholy-Nagy, ktery (témé&¥ viechny) knihy
navrhoval, se zacal jiz d¥{ve na Bauhausu zaméro-
vat na typografii a reklamu a ,zavedl revoluc¢ni

inovace pfimo v produktech, které reprezentovaly

22 L&szl6 Moholy-Nagy, Malerei Photographie Film, Mtnchen,
1925, posledni stranka. Zvyraznéni autora.

Pavodné: ,Jeder Band enthilt zirka 16 bis 32 Seiten Text
und 32 bis 96 ganzseitige Abbildungen oder 48 bis 60
Seiten Text » Format 18x23 cm o ”

23 Adrian Sudhalter, Walter Gropius and Laszlé Moholy-
Nagy Bauhaus Book Series. 1925-1930, in: Barry Bergdoll
and Leah Dickerman (eds.), Workshops for Modernity:
Bauhaus, 1919-1933, New York 2009, s. 198.

Puvodné: ,Published by Albert Langen Verlag in Munich,
an established firm with professional distribution
channels, the Bauhausbticher were commercially printed

in editions of some 2,000 to 3,000.”

Even though we can see in various prospects
for the Bauhausbiicher that Teige’s book made it onto
the list of planned titles, under the name Tschechi-
sche Kunst (Czech Art) - recalling the simple title of
Krejcar's article in Zivot - such a publication was
never actually published. However, only about half
of the advertised books in the Bauhausbiicher series
appeared at all. For example, one of the leaflets,
which Moholy-Nagy also designed, introduces 29
titles” but in reality, there were only 14 books in
the series from 1925-1930, the first of which was
Internationale Architektur. And although the leaflet
emphasises the “internationalism” of the books, the
list indicates a typical scope, oriented predominant-
ly towards Europe and North America. Aside from
this, the books that were published in the end tend
to represent the teachers and close colleagues of the
Bauhaus. Today, the most famous volumes are those
by Gropius, Moholy-Nagy, Paul Klee, Oskar Schlem-
mer and Wassily Kandinsky. Among the other titles
are books on architecture in Holland by J. J. P. Oud,
De Stijl by Theo van Doesburg, and Suprematism
by Kazimir Malevich. Aside from Teige’s title,
other planned books that never appeared were, for
instance, one on Futurism (F. T. Marinetti), Dada-
ism (Tristan Tzara), and the group Ma in Hungary
(Lajos Kassak and Ernst Kallai). The vision for the
Bauhausbiicher was evidently more ambitious than
what reality would allow.

Despite the fact that the stated scope of the
series was not obtained, the description of the
physical properties of the books, which Gropius
introduced in a letter to Teige from June 1924, did
correspond with the outcome. Compare for in-
stance what Gropius wrote (cited above) and what
is written in the book printed as the eighth volume
in the series Malerei Photographie Film (Painting
Photography Film, 1925, by Moholy-Nagy): “Each
book contains approximately 16 to 32 pages of text

21 BHA, archive L4szl6 Moholy-Nagy (LMN), folder 45,

inventory number 11281/2.
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Bauhaus na verejnosti nejsilnéji: tj. Bauhausbii-
cher a prvnf roénfk ¢asopisu ,bauhaus’ - ¢asopis
pro tvorbu.“* Sudhalter tvrd{ obdobné, Ze ,iden-
tita skoly, kterd je predstavena v téchto vlivnych
knihdch, je identitou $koly pod vedenim Gropia
po néstupu Moholy-Nagye, tj. od roku 1923 az do
1928; a to je predstava o Bauhausu, kterd pretrvala
ve vieobecném povédomi.“**

Je veskrze zndmou skutenosti, Ze se Mo-
holy-Nagy tésil v kruhu predstaviteld ¢eské
avantgardy velkému respektu. Jak pise Markéta
Svobodov4, ,prace Laszl6 Moholy-Nagye reflek-
tovali v ¢eskoslovenskych avantgardnich kruzich
a tasopisech predevsim Karel Teige (ReD a Stavba),
brnénsti architekti Zdenék Rossmann, Franti-
$ek Kalivoda a estetik Bed¥ich Vaclavek (Pdsmo,
Fronta, Index, Sttedisko, Mésic), ale také Feditel
Skoly uméleckych femesel v Bratislavé Josef Vydra
(Vytvarnd vychova).*

Muzeme se tudiz domnivat, Zze moZnost vydat
knihu v knizn{ fadé Bauhausu musela byt pro
Teigeho velmi ldkava. I kdyZ nenf jasné, pro¢ tato
kniha nikdy nevysla, zda se, Ze Teige sdm musel
piileZitost odmitnout (atkoli faktory ohledné eko-
nomickych a politickych obtizi ve skole mohly také
hrét roli). V dopise ze za#{ 1925 d4vd Moholy-Nagy
Teigemu védét, Ze prvni &ast knih je hotova (a je
zakon&ena jeho knihou Malerei Photographie Film)
a je potteba se domluvit, kdy vyjdou dalsi tituly.
Ohledné Teigeho knihy ber die tschechische Kunst
(O ¢eském uméni) Moholy-Nagy pi3e: ,prosime
vas, abyste nam sdélil, kdy ptiblizné miaze byt

24  Ute Briining, Druckerei, Reklame, Werbewerkstatt, in:
Jeannine Fiedler - Peter Feierabend (eds.), Bauhaus, Kéln
1999, 5. 49L.
Pavodné: ,revolutiondre Neuerungen gerade in die
Produkte zu bringen, die das Bauhaus nach auflen hin am
stirksten représentierten: die Bauhausbiicher und der
erste Jahrgang der “bauhaus”-Zeitschrift fiir Gestaltung.”

25  Sudhalter (pozn. 23), s. 198.

26  Svobodova (pozn. 4), s. 171.

and 32 to 96 full-page images or 48 to 60 pages of
text o Format 18x23 cm « "%

The books of this format began to repre-
sent the Bauhaus on the world stage and became
exceptionally successful. In a short article on the
Bauhausbiicher in the catalogue for a MoMA exhi-
bition in New York from 2009, Adrian Sudhalter
describes the production and distribution of the
books as such: “Published by Albert Langen Verlag
in Munich, an established firm with professional
distribution channels, the Bauhausbiicher were
commercially printed in editions of some 2,000 to
3,000.”% Although that might sound like a small
number, in comparison with circulation numbers
for publications of the Czech avant-garde it was
rather large, and the influence of the Bauhausbii-
cher series was enormous. As Ute Briining writes,
Moholy-Nagy, who designed (almost all) of the
books, had begun already to focus on typography
and advertisement, and “continued to introduce
revolutionary innovations into precisely those
products that, to the outside world, represented
the Bauhaus most clearly: the Bauhaus books
and the first year of the bauhaus journal of de-
sign.“”* Sudhalter maintains similarly, that “the
school’s identity as conveyed in these influential
books is that of Gropius’s Bauhaus after the arrival
of Moholy, i.e. from 1923 to 1928; it is the image of

22 L&szlé Moholy-Nagy, Malerei Photographie Film,
Minchen, 1925, last page. Emphasis is the author’s.
Original German citations are included in corresponding
footnotes in the Czech text on the left.

23 Adrian Sudhalter, Walter Gropius and Laszl6 Moholy-
Nagy Bauhaus Book Series. 1925-1930, in Barry Bergdoll
and Leah Dickerman (eds.), Workshops for Modernity:
Bauhaus, 1919-1933, New York 2009, p. 198.

24  Ute Briining, The Printing and Advertising Workshop,
in: Jeannine Fiedler - Peter Feierabend (eds.), Bauhaus,
Translate-a-Book (trans.) Potsdam 2013, p. 491.

Original German citations are included in corresponding
footnotes in the Czech text on the left. In: Druckerei,
Reklame, Werbewerkstatt, in: Jeannine Fiedler - Peter

Feierabend (eds.), Bauhaus, KéIn 1999, p. 491.
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vase kniha pfipravena.“”’ Je pozoruhodné, Ze
Moholy-Nagy Teigemu nabizi, Ze mize ,sam urcit
typografickou formu knih nebo to nechat na nés;
stejné tak co se tyka obdlky.“*® Takovd moZnost
naznacuje, jak vazné Moholy-Nagy i Gropius brali
Teigeho tikol, a pravé proto je nepochopitelné, ze
kniha nikdy nevysla. Zadny dfivod pro to v ar-
chivnich fondech Teigeho, Moholyho-Nagye nebo
Gropia nalezen nebyl.

Artus Cernik, vjznamn4 osoba brnénské-
ho odboru Devétsilu a hlavni redaktor ¢asopisu
Pdsmo, byl Teigeho blizky kolega a jeho fond
v Pamdtniku nérodniho pisemnictvi je nepostrada-
telny pro rekonstrukei zékladnich zdsad a ¢in-
nosti Devétsilu vieobecn&.” V Cernikové fondu
se nachdzi vice nez 300 stran Teigeho korespon-
dence ze za¢4tku dvacatych let, kdy Cernik bydlel
v Brné a byl zaloZen Devétsil. Ale ani v tomto
fondu neni z4dnd zminka o zéleZitosti ¢eské knihy
v edici Bauhausbiicher. To je zvla$tni, hlavné pokud
uvézime, Ze Cernik také udrzoval korespondenci
s Moholy-Nagyem o Bauhausu a jeho pedagogice.
Z dopisu Moholy-Nagye se zd4, ze Cernik navrhl,
aby se jedno ¢&islo ¢asopisu Pdsmo Bauhausu véno-
valo. PfestoZe nemame k dispozici originéln{ dopis
Cernika, v odpovédi Moholy-Nagy pige: ,srde¢né
vam dékujeme za ndvrh zvl4stniho ¢isla o Bauhau-
su. MiZeme ho také provést na zac¢atku néasle-
dujiciho roku, kdyZ ndm sdélite, jestli by to mélo
byt propagalni &islo a) Bauhausbiicher nebo b)

27  Laszl6 Moholy-Nagy Karlu Teigemu, 11. za¥ 1925, BHA,
fond LMN.
Plvodné: ,wir bitten sie, uns mitzuteilen, wann sie ihren
band ungefahr fertig stellen konnen.”

28  Tamtéz.
Puvodné: ,sie kénnen die typographische form des
buches selbst bestimmen, oder auch uns {iberlassen;
dasselbe gilt von dem umschlag.”

29  Tomuto tématu jsem se rozsdhle vénovala uz ve
své disertaéni praci. Viz Meghan Forbes, In the Middle of It
All: Prague, Brno, and the Avant-Garde Networks of Interwar
Europe, (dizertaénd préca), University of Michigan, Ann

Arbor, 2016.

the Bauhaus that has remained most prominent in
the popular imagination.””

It is a generally known fact that Moholy-Nagy
enjoyed much respect from a circle of members of
the Czech avant-garde. As Svobodova writes: “In
Czechoslovak avant-garde circles and magazines
Laszlé Moholy-Nagy’s work was primarily covered
by Karel Teige (in ReD and Stavba), the Brno-
based architects Zdenék Rossmann and Frantisek
Kalivoda and the aesthetician Bedfich Vaclavek
(Pdsmo, Fronta, Index, Stredisko, Mésic), and Josef
Vydra, director of the SUR in Bratislava (Vyjtvarnd
vjchova).”*® We can therefore imagine, that the
possibility to publish a book in the Bauhaus book
series would have been very enticing for Teige.
And yet, although it is not clear why this book was
not published, it seems that Teige himself must
have deferred the possibility (though extenuating
circumstances at the school related to economic or
political difficulties might have also played a role).
In a letter from September 1925, Moholy-Nagy
lets Teige know that the first group of books are
completed (and which concluded with his book
Malerei Photographie Film) and that it is time to de-
cide on a publication schedule for the subsequent
ones. Concerning Teige’s book iiber die tschechische
kunst (on czech art), Moholy-Nagy writes: “we ask
you to let us know approximately when your book
can be finished.””” And it is notable that Moho-
ly-Nagy offers that Teige himself can “decide on
the typographic form of the book, or leave it to us;
the same goes for the cover.”* Such a possibility
indicates Moholy-Nagy and Gropius’s respect for

25  Sudhalter (note 23), p. 198.

26  Svobodové (note 4), p. 171.

27  Laszl6 Moholy-Nagy to Karel Teige, 11 September 1925,
BHA, archive LMN.
Original German citations are included in corresponding
footnotes in the Czech text on the left.

28 Ibid.
Original German citations are included in corresponding

footnotes in the Czech text on the left.
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o vyrobcich dilen Bauhausu.*® A¢koli Moholy-Na-
gy nezmitiuje Pdsmo jmenovité, je pravdépodobné,
Ze se jednd o stejné zvlastni ¢islo, citované vyse

v Teigeho a Gropiové korespondenci o Bauhausbii-
cher. V dopisu Cernikovi z ¥{jna 1924 pak Teige uz
prichézel s ,,nékterymi ndvrhy” , pro dalsi sesity
Pasma,” mezi nimi se objevuje i téma Bauhau-

su. D&vd pokyn: ,Udélat modern{ némecké &islo:
Bauhaus, G, Merz, Grosz. Mam ¢ldnek o modernim
némeckém uméni{.””

I kdyz v knizn{ fadé Bauhausbiicher nevysla
zadnd Ceska kniha a ani jedno ¢islo Pdsma nebylo
celé vénovano tématu Bauhausbiicher nebo skole
Bauhaus vSeobecné, v roce 1930 vyslo ¢islo ¢aso-
pisu ReD, které Siroce predstavovalo pedagogiku
a produkci Bauhausu pod vlivem druhého reditele
Hannese Meyera. ReD vySel poprvé v fijnu 1927
a Teige byl jedinym redaktorem. V za#{ stejného
roku napsal Teige Cernikovi, Ze se chyst4 vydat
novy Casopis, ktery bude mit 32 stran formatu
Bauhausbiicher.”* Je duleZité, Ze v tomto dopise
Teige zmifuje explicitné format Bauhausbiicher
a otevrené ho ptijima jako model. Pravé prede-
v8im ptiklad ¢isla ReD vénovaného Bauhausu svéd-
¢f o vzdjemné vymeéné mezi Bauhausem a Devétsi-
lem a Sirokém vlivu Bauhausbiicher.

Uz drive jsem jinde detailné popsala ko-
respondenci mezi Teigem a Meyerem, jejimz
vysledkem bylo &islo ReD vénované Bauhausu.”
Ale pro ucely tohoto prispévku bych chtéla kratce

30  L&szlé Moholy-Nagy Artusi Cernfkovi, 11. prosince 1925,
Pamétnik narodntho pisemnictvi (PNP), fond Artus
Cernik (AC).

Pavodné: ,fur ihre anregung, dass sie ein separates
bauhausheft herausbringen kénnen, danken wir
herzlichst, wir werden das auch am anfang des

néchsten jahres durchfithren kénnen, wenn sie uns
mitteilen, dass dieses heft ein propogandaheft fiir a) die
bauhausbiicher sein soll oder b) eine propoganda nur fiir
die bauhauswerkstétten-erzeugnisse.”

31 Teige Cernikovi, {jen 1927, PNF, fond AC.

32 Teige Cernikovi, z4# 1927, PNP, fond AC.

33 Viz Meghan Forbes (pozn. 3), s. 297-300.

Teige’s work, and it is thus surprising that no such
volume is ever published. No reason for it can be
found in the archive of Teige, Moholy-Nagy, or
Gropius.

Artu Cernik, an important figure of the
Brno Devétsil and the main editor of the magazine
Pdsmo, was a close colleague of Teige’s and his
papers held in the literary archive of the Museum
of Czech Literature in Prague are invaluable in the
reconstruction of the founding aims and actions
of Devétsil in general.”” In Cernik’s papers, more
than 300 pages of correspondence from Teige
can be found, in particular from the early years of
the 1920s, when Cernfk lived in Brno and Devétsil
was founded. But even in this collection there is
no mention of the opportunity for a Czech book
in the Bauhausbiicher editions. This is especially
odd if we consider that Cernik had also main-
tained correspondence with Moholy-Nagy about
the Bauhaus and its pedagogy. From one letter by
Moholy-Nagy, it appears that Cernik suggested
that an issue of Pdsmo be dedicated to the Bauhaus.
Though we do not have the original letter from
Cernfk, in response Moholy-Nagy writes: “we
thank you warmly for your suggestion to bring
out a special bauhaus issue. We can also carry
that out at the beginning of next year, if you can
let us know whether this promotional issue is for
a) the bauhausbiicher or b) only for the bauhaus
workshop products.”* Though Moholy-Nagy
does not mention Pdsmo by name, it is likely that

this is in reference to the same special issue cited

29  Ihave already written on this extensively in my
dissertation. See Meghan Forbes, In the Middle of It All:
Prague, Brno, and the Avant-Garde Networks of Interwar
Europe, (PhD diss.), University of Michigan, Ann Arbor,
2016.

30  Lészl6 Moholy-Nagy to Artug Cernik, 11 December 1925,
Pamétnik ndrodniho pisemnictvi (PNP), archive Artus
Cernik (AC).

Original German citations are included in corresponding

footnotes in the Czech text on the left.
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pripomenout zptsoby, jakymi toto zvlastni
vydén{ predstavuje $kolu (v té dob& uZ v De-
savé) ceskym ¢tenaitim. Na zadatku vyddni je
fotka mladych tancujicich studentt a vedle toho
imperativ: ,studujte na bauhause!“** Nad timto
imperativem je otdzka ztetelné namirend na po-
tencidlni ¢eské studenty: ,mladi lidé! co hleddte
na umélecko-primyslovych $koldch ¢i akade-
mifch?“ a dole: ,bauhaus, vysok4 $kola modern{
tvorby, m4 tyto dilny a odbory: prapravny kurs,
reklama, typografie, fotografie, textil, malitské
ateliery, architektura a dilna pro vnitfn{ zatizen{
(ndbytek a pod.).** Pod seznamem oddélen je
druhy imperativ v némciné v marxistické for-
mulaci, vyptj¢en z bauhausové brozurky z roku
1929: ,mladi lidé v8ech zemi, pfijdte na bauhaus®,
zduraznujici mezindrodnost Skoly jakoZ i to, Ze
jsou studenti z Ceskoslovenska vitdni.* Casopis
pokracuje manifestem 8koly od Meyera, preloze-
nym do Cedtiny. A nésledujici strana opakuje im-
perativ: ,studujte na bauhause!“, vedle fotomon-
taze studentd, ktet{ hraji hudbu, kresli a dobte
se bavi.” Zbytek ¢asopisu ukazuje seriéznéjsi
vysledky studia na Bauhausu. Predstavuje mnoho
reprodukci prace studentt a uciteld z tvorby
ptipravného kurzu (tj. Vorkurs), kurzt reklamy,
fotografie, vnittniho zarizeni, textilniho a scé-
nografického. Architektonické navrhy Meyera

a obrazy mistrd Alberse, Kleea a Kandinského
dokladaji vysokou drovei skoly. Prestoze obvykly
pocet prodanych vytiskl ¢asopisu ReD byl idajné
méneé nez 1500 kusti, Meyer nabizel poskytnuti
finan¢n{ zdruky, aby mohlo byt vytiténo jesté
tisic kopif pro sponzory, nadSence a navstévniky
Bauhausu.* To by znamenalo v zdsadé pribliZit

34  VizReD 3,1930, C. 55.130.

35  Tamtéz.

36 Tamtéz.
Pivodné: ,junge menschen aller linder, kommt ans
bauhaus*

37  Tamtéz, s. 131

38  Viz Meghan Forbes (pozn. 3), s. 300.

above, in Teige's and Gropius’s correspondence
about the Bauhausbiicher. In a letter to Cernik from
October 1924, Teige had already put forth “some
suggestions” “for future installments of Pdsmo,”
among which appears the topic of the Bauhaus. He
orders: “Do a modern German issue: Bauhaus, G,
Merz, Grosz. I have an article on modern German
art.”

Even though there never did appear a Czech
book in the Bauhausbiicher series, nor a single issue
of Pdsmo dedicated to the subject of the Bauhaus
books or school more generally, in 1930 an issue of
ReD was published that presented broadly the ped-
agogy and production of the Bauhaus under the
influence of its second director, Hannes Meyer.
ReD was first published in October 1927, and Teige
was the sole editor. In September of the same year,
he had written to Cernik that he was starting up
anew magazine, which would have the “32 page
format of the Bauhausbiicher.”** It is important
that in this letter, Teige mentions the format of the
Bauhausbiicher explicitly and openly adopts it as
his model. Finally, the issue of ReD dedicated to the
Bauhaus indicates above all the mutual relation-
ship between the Bauhaus and Devétsil, and the
wide influence of the Bauhausbiicher.

I have already described in detail elsewhere
the conversation between Teige and Meyer, the
outcome of which was the issue of ReD dedicat-
ed to the Bauhaus.* But for the purposes of this
article, I would like to briefly note the ways in
which the special issue advertised the school (at
that point in Dessau) to Czech readers. At the
beginning of the issue is a photograph of young,
dancing students and next to it the command:
“study at the bauhaus!”** Above the imperative

is a question clearly aimed at potential Czech

31 Teigeto Cernik, October 1927, PNB, archive AC.

32 Teigeto Cernik, September 1927, PNP, archive AC.
33 See Forbes (note 3), pp. 297-300.

34  See ReD1III, 1930, no. 5, p. 130.
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pocet vytiskd zvlastniho ¢isla k poctu vytisk
knih v fadé Bauhausbiicher.

Meyer byl velmi spokojen, kdyz v inoru
1930 vyslo ¢islo ReD vénované Bauhausu. Stézo-
val si jenom na to, Ze jeho jméno bylo otiténo
v popisku k vyobrazeni kolonie obytnych doma
v Torten u Desavy, protoZe byl ,,opravdu pysny,
Ze se poprvé odehrava skuteény - tj. anonymn{ -
kolektivn{ tkol na Bauhausu“*’, ktery odpovidal
jeho politickym ndzordm. Navzdory tomu, Ze
horlivy marxista Meyer byl uz v 1été stejného roku
vyhozen z Bauhausu kvli lokélni politické situaci
a vzestupu nacistické strany v Némecku, v ¢eskych
novindch pokracovala reprezentace jeho osoby
i Bauhausu.*® Naptiklad Teige uvedl sérii éldnkd
kritizujici Meyerovo propusténi v ¢asopise Tvorba
a zéroven publikoval Meyertv otevieny dopis
s titulem ,Moje vyhozen{ z Bauhausu®, preloZeny
do Eestiny Milenou Jesenskou (zndm4 #urnalistka
a predkladatelka Franze Kafky, v té dobé manzelka
Krejcara).”

Tato kratkd zprava o vyméné mezi predsta-
viteli Bauhausu a Devétsilu, kterd se odehrdvala

39  Hannes Meyer Karlu Teigemu, 24. bfezna 1930, BHA, fond
Hannes Meyer (HM).

Plvodné: ,ich war doch so stolz, dass zum ersten male
eine wirkliche - also anonym - kollektive arbeit im
bauhaus stattfindet.”

40  Pro vice informac{ o Meyerové propusténi z funkce
teditele Bauhausu, viz napf. Eva Forgécs, Between the
Town and the Gown: On Hannes Meyer’s Dismissal
from the Bauhaus, Journal of Design History 23, 2010, &
3, 8. 265-174; Martin Kieren, The Bauhaus on the Road
to Production Cooperative - The Director Hannes
Meyer, in: Fiedler - Feierabend (pozn. 24), s. 204-215;
Elizabeth Otto, Haunted Bauhaus: Occult Spirituality,
Gender Fluidity, Queer Identities, and Radical Politics,
Cambridge, Mass., 2019; and Svobodov4 (pozn. 4),

s. 80-85.

41 Viz Karel Teige, bauhaus a otravné plyny reakce, tvorba
33, 34, 35 (21. STPNa 1930, 28. srPNa 1930, 4. 24 1930), s.
521-522, 542-543, 559-560 a Hannes Meyer, Moje vyhozeni
z Bauhausu, tvorba 36, 11. z4¥1 1930, s. 574-575.

students: “young people! what are you looking for
in the old art, architecture and design schools or
academies?” and below: “the bauhaus, a modern
design academy, has the following workshops and
departments: the preliminary course, advertise-
ment, typography, photography, textile, painting
studios, architecture, and workshops for carpentry
(furniture, etc.).”** Below the list of departments is
a second command in German, in Marxist formu-
lation, borrowed from a 1929 Bauhaus brochure:
“young people of the world, come to the bauhaus”,
emphasising the internationalism of the school,
and thus, that students from Czechoslovakia are
welcome.*® The magazine continues with a man-
ifesto about the school by Meyer, translated into
Czech. And the following page repeats the im-
perative: “study at the bauhaus!” next to a photo-
montage of students playing music, drawing, and
generally having a good time.*” The remainder of
the magazine presents some of the more serious
results of a course of study at the Bauhaus. There
are many reproductions of the work of both stu-
dents and teachers, which presents work from the
Prehminary Course (or Vorkurs), courses on adver-
tising, photography, furniture, textiles, and stage
design. Architectural plans by Meyer and paint-
ings by Bauhaus master-teachers Josef Albers,
Klee, and Kandinsky further advertise the high
level of quality at the school. Although the typical
number of copies for sale of ReD was apparently
less than 1,500, Meyer offered to finance a larger
print run, so that another thousand copies could
be available for sponsors, enthusiasts, and visitors
to the Bauhaus.” That would mean that the edition
size of this special issue would come close to the

numbers in the Bauhausbiicher series.

35  Ibid.

36 Ibid.
Original German citations are included in corresponding
footnotes in the Czech text on the left.

37  Ibid,, p. 131

38  See Forbes (note 3), p. 300.
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v dopisech, ale méla realné vysledky (napt. v po-
dobé Eeské reprezentace na Mezindrodni architek-
tonické vystavé ve Vymaru a némecké reprezentace
v ¢eskych ¢asopisech), prinasi ditkazy o vzdjem-
ném vztahu obou skupin. A i kdyZ v kniZn{ fadé
Bauhausbiicher, kterd méla v ¢eském prostredi
zna¢ny vliv, nakonec nevysla zddna ¢eskd kniha,
diskuze o takové moznosti a o propagaci knih
vedla k intenzivnéjsi a trvalejsi konverzaci mezi
postavami jako Gropius, Moholy-Nagy a pozdéji
Meyer ve V§ymaru a pak Desavé a Teigem a Cerni-
kem v Praze a Brné. NemiiZzeme tudiz ukézat na
jediné stredisko v této Cesko-némecké avantgardni
konverzaci v mezivale¢né dobé. Namisto toho se

jednalo o vzdjemnou a vrstevnatou vymeénu.

Meyer was very pleased when the Bauhaus
issue of ReD was published in February 1930. He
only complained that his name was printed in
an image caption of the residential homes at the
Torten estate in Dessau, because he was “truly
proud that for the first time a real - i.e. anonymous
- collective work is taking place at the Bauhaus,”
consistent with his socialist politics.*” Despite the
fact that the ardent Marxist Meyer was deposed
from the Bauhaus in the summer of that same
year on account of the local political situation
and the rise of the Nazi party in Germany, he and
the Bauhaus continued to be represented in the
Czech print.*® For example, Teige wrote a series of
articles in the magazine tvorba (creation) criticis-
ing Meyer’s removal and Meyer’s open letter “My
Expulsion from the Bauhaus” was also printed on
its pages, translated into Czech by Milena Jesen-
ské (the well-known journalist, and translator
of Franz Kafka, and also at that time the wife of
Krejcar)."

39  Hannes Meyer to Karel Teige, 24 March 1930, BHA,
archive Hannes Meyer (HM).

Original German citations are included in corresponding
footnotes in the Czech text on the left.

40  For more on Meyer’s removal from his position as
Bauhaus director, see, for instance Eva Forgécs, Between
the Town and the Gown: On Hannes Meyer’s Dismissal
from the Bauhaus, Journal of Design History 23, 2010, no.

3, pp. 265-174; Martin Kieren, The Bauhaus on the Road
to Production Cooperative - The Director Hannes Meyer,
in: Fiedler - Feierabend (note 24), pp. 204-215; Elizabeth
Otto, Haunted Bauhaus: Occult Spirituality, Gender Fluidity,
Queer Identities, and Radical Politics, Cambridge - Mass.,
2019; and Svobodov4 (note 4), pp. 80-8s.

41 See Karel Teige, bauhaus a otravné plyny reakce, tvorba
33,34, 35 (21 Aug. 1930, 28 Aug. 1930, 4 Sept. 1930), PP-
521-522, 542-543, 559-560 and Hannes Meyer, moje
vyhozeni z bauhausu, tvorba 36, 11 Sept. 1930, pp. 574-575.
For an (abbreviated) English translation of Meyer’s letter,
see Hannes Meyer, My Expulsion from the Bauhaus: An
Open Letter to Lord Mayor Hesse of Dessau, in: Hans M.
Wingler (ed.), The Bauhaus: Weimar Dessau Berlin Chicago,
Cambridge - Mass., 1969, pp. 163-165.
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This short report on the exchange between
members of the Bauhaus and Devétsil, which took
place in letters and had real outcomes (for in-
stance, in the form of Czech representation at the
International Architecture Exhibition in Weimar and
German representation in Czech magazines), pre-
sents evidence of a mutual relationship between
the two groups. And although no Czech book was
ultimately published in the Bauhausbiicher series,
which had a notable influence in the Czech milieu,
a discussion of such a possibility and about the
propagation of the books led to a more intensive
and lasting conversation between figures like
Gropius, Moholy-Nagy, and later Meyer in Wei-
mar and then Dessau, and with Teige and Cernik
in Prague and Brno. We therefore cannot point to
a single center in this Czech-German avant-garde
conversation in the interwar period. Rather, we

observe a mutual and multi-cited exchange.
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Ist das Bauhaus alternativlos? Maglichkeiten einer Relektiire durch Kontextualisierung

Alexandra Panzert

Der Kanon ist eine fest etablierte Institution in der
Kunstgeschichte (und nicht nur dort). Auch die
Forschung der sogenannten , klassischen Moder-
ne“ blickt auf eine relativ festgelegte Reihung von
Standardwerken, die in der 6ffentlichen Wahrneh-
mung auch durch Themen- und Sammlungsset-
zungen vieler Museen unterstitzt wird. Dieser Ka-
non enthilt dann oft die sogenannten ,Klassiker*
des 20. Jahrhunderts: Kubisten, Briicke-Kinstler
oder Werke des Blauen Reiters, der Konstruktivis-
mus darf nicht fehlen, ebenso wenig soll auf Max
Ernst oder Max Beckmann verzichtet werden. Die
Kiinstler des Bauhauses sind natiirlich ein fester
Teil des Narratives, das dann nach dem Krieg mit
der amerikanischen Moderne, Pop Art, Farbfeld-
malerei oder Action-Painting fortgesetzt wird.!

In den letzten Jahren mehren sich die Versuche,
den kunsthistorischen Kanon, seine Entstehung
und seine Kriterien kritisch zu hinterfragen, gerade
auch weil Frauen oder nicht-westlich geprégte Kunst
darin oft keine Rolle spielen. Es geht um eine ,andere
Moderne, eine ,multiple Moderne, eine Verande-
rung der Gewichtung von Phédnomenen und schlief3-
lich auch um eine kritische Relektiire der Selbstbe-
schreibungen von Protagonisten avantgardistischer
Bewegungen und ihrer Biografen.?

1 Gerda Breuer, Die Erfindung des modernen Klassikers,
Ostfildern-Ruit 2001.

2 Vgl. bspw. Hartmut Bshme, Fetischismus und Kultur: eine
andere Theorie der Moderne, Reinbek bei Hamburg 2006;
Claude Lichtenstein, O. R. Salvisberg: die andere Moderne,
Ziirich 1995; Symposium Die multiple Moderne, Universitat
Innsbruck, Forschungsinstitut Archiv fir Baukunst, 31. 1.-

2.2.2019.

The canon in art history (and not only there) pre-
sents a solidly established institution. Research-
ing Modernism means dealing with a somewhat
resolutely fixed set of essential works whose
general perception is supported by many mu-
seums with their thematic and collecting focus.
This canon is usually based on the accepted
“classics” of the 20th century: Cubists, artists of
the Die Briicke group and works by members of
Der Blaue Reiter, and even Constructivism, Max
Ernst or Max Beckmann cannot be omitted. The
Bauhaus artists naturally form an integral part
of the narrative that continues with American
Modernism, Pop Art, and eventually styles such
as Colour-Field Painting and Action Painting.'

In recent years, there has been an increas-
ing number of attempts to critically re-evaluate
the emergence and criteria of the art history
canon, also due to the fact that women and art
not created by Western culture have often been
excluded. This is a "different Modernism", "multi-
ple Modernism", a change in emphasising certain
phenomena and finally a critical re-reading of
how the protagonists of avant-garde movements
described themselves and how their biographers
wrote about them.”

1 Gerda Breuer, Die Erfindung des modernen Klassikers,
Ostfildern-Ruit 2001.

2 See, for instance Hartmut Bdhme, Fetischismus und
Kultur: eine andere Theorie der Moderne, Reinbek bei
Hamburg 2006; Claude Lichtenstein, O. R. Salvisberg: die
andere Moderne, Ziirich 1995; Symposium ,Die multiple
Moderne®, Universitat Innsbruck, Forschungsinstitut

Archiv fir Baukunst, 31. 1. - 2. 2. 2019.
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Doch welche Alternativen gibt es zum etab-
lierten Narrativ der Kunst des 20. Jahrhunderts
gerade in seinem ersten Drittel? Soll man den
Kanon erweitern oder génzlich negieren? Sollte
er verandert werden? Welche Mafdstdbe konnen
greifen und wie kann eine Kunstgeschichte ge-
schrieben werden, welche die Vielfalt der ,moder-
nen” Phidnomene gelten lasst, doch ohne beliebig
zu werden. Denn selbst kritische Fragen an den
Kanon arbeiten sich immer an diesem ab.

In diesem Diskursfeld beginnt die Forschung
gerade erst, neue Fragestellungen und Perspek-
tiven zu entwickeln. Bislang eher unbekannte
AkteurInnen, Netzwerke zwischen KiinstlerInnen,
PublizistInnen und Gruppen oder Aspekte der

Rezeptionsgeschichte spielen dabei eine Rolle.

Kunst- und Gestaltungsschulen - nur Ne-
benschauplitze im Kanon der Moderne?
Dieser Beitrag mochte auf die unterbelichtete Rolle
der KiinstlerInnenausbildung und der vielen Kunst-
und Gestaltungsschulen der Weimarer Republik
eingehen und dabei einen Perspektivwechsel bei der
Betrachtung des Bauhauses vorschlagen. Welche
Methoden kénnen fur ein solches Vorhaben ge-
eignet sein? Wie kénnen neue Erkenntnisse aus
einer Verschiebung der sonst tiblichen Fokussierung
gewonnen werden? Wie verdndert sich der Blick auf
die Untersuchungsgegenstande - die verschiedenen
Ausbildungsinstitutionen und das Bauhaus?

Die kinstlerische Ausbildung gehért bis heute
zu den Stiefkindern der Kunstgeschichte. Das sonst
oft verponte 19. Jahrhundert ist mit seiner Vorstel-
lung vom Kiinstler als begnadetem Genie und von
einer nicht-lehrbaren Kunst bis heute wirksam.’
Dabei ist die KiinstlerInnenausbildung ein ideales
Forschungsfeld: In ihr spiegeln sich die Diskus-

3 Wolfgang Ruppert, Der moderne Kiinstler. Zur Sozial-
und Kulturgeschichte der kreativen Individualitdt in der
kulturellen Moderne im 19. und friihen 20. Jahrhundert,

Frankfurt am Main 2000.

What are the alternatives to the established
narrative of the first third of 20th-century art?
Is it necessary to extend this canon or abolish
it altogether? Is it necessary to change it? What
criteria can work and how is it possible to write
art history, which admits the diversity of "modern”
phenomena without becoming arbitrary, as even
critical questions on canon are always based on it?

In the context of these discussions, research
is only beginning to ask new questions and de-
velop new perspectives. At the moment, mostly
unknown protagonists, contacts and connections
among artists, publicists or groups, as well as vari-

ous aspects of art reception play an essential role.

Art Schools and Schools of Applied Arts -
Merely Marginal Topics in the Canon of
Modernism?
This paper focuses on the undervalued role of the
education of artists as well as many art schools and
schools of applied arts in the Weimar Republic. It
aims to propose a change in perspective when as-
sessing the Bauhaus. What methods are appropriate
for this purpose? What new findings can be gained
by shifting the current, usual insights? How does
the view of researched objects - diverse educational
institutions and the Bauhaus - change?
Researching art education is still unpopular in
art history. The 19th century-view of the artist as
a genius, gifted with talent, and art as an uneduca-
ble discipline persists to this day.’ Nevertheless, art
education is an ideal research area: it reflects the
discourse of every epoch on the real and desired
role of art in society, the social status of artists,
canon questions and influences. It also naturally
reflects the development of art theory and methods

of instruction influencing succeeding generations.

3 Wolfgang Ruppert, Der moderne Kiinstler. Zur Sozial-
und Kulturgeschichte der kreativen Individualitdt in der
kulturellen Moderne im 19. und friihen 20. Jahrhundert,

Frankfurt am Main 2000.
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sionen jeder Epoche tiber die tatsdchliche und
gewiinschte Rolle der Kunst in einer Gesellschaft
sowie das soziale Ansehen von Kunstschaffenden,
Fragen des Kanons, Einfliisse und natiirlich auch
die Entwicklung von Kunsttheorien und Lehr-
methoden, die jeweils nachfolgende Generationen
préagen. Eine theoretisch fundierte und umfassen-
de Abhandlung der Geschichte der Kunstakademie
steht im Fach der Kunstgeschichte noch aus, den
letzten Ansatz dazu lieferte Nikolaus Pevsner in
seiner knappen historischen Abhandlung von
1940.* Vielen Institutionen sind Einzeldarstellun-
gen gewidmet® und Teilaspekte des Themas - wie
etwa die deutschen Kunstakademien des 19. Jahr-
hunderts - sind gut beleuchtet.® Doch weiten
Feldern im Bereich der KunstlerInnenausbildung
widmet die Forschung kaum Aufmerksambkeit. Die
Kunstgewerbeschulen des 19. Jahrhunderts sind
nur marginal und in Einzelféllen untersucht - was
auch auf ihr schlechtes Image zuriickzufiihren ist,
das sich oft mit dem negativ bewerteten Historis-
mus verbindet.” Auch im 20. Jahrhundert sind

grof3e Liicken in der Forschung zu verzeichnen,

4 Nikolaus Pevsner, Academies of Art. Past and Present,
Cambridge 1940.

5 Vgl. bspw. Nils Biittner - Ulrich Bernhardt (Hrsg.), 250
Jahre Akademie der Bildenden Kiinste Stuttgart, Stuttgart
2011; Jana Stolzenberg (Hrsg.), 350 - Akademie der
Bildenden Kiinste in Niirnberg, Nurnberg 2012; Hartmut
Frank (Hrsg.), Nordlicht. 222 Jahre. Die Hamburger
Hochschule fiir bildende Kiinste am Lerchenfeld und ihre
Vorgeschichte, Hamburg 1989; Brigitte Baumstark, Die
GrofSherzoglich Badische Kunstgewerbeschule in Karlsruhe
1878-1920, Karlsruhe 1988; Gisela Moeller, Peter Behrens
in Diisseldorf. Die Jahre von 1903 bis 1907, Weinheim 1991.

6 Ekkehard Mai, Die deutschen Kunstakademien im
19. Jahrhundert. Kiinstlerausbildung zwischen Tradition und
Avantgarde, Koln 2010.

7 Auch hier ist es das kiinstlerische Streben nach
dem Neuen, das spatestens im 20. Jahrhundert zum
Paradigma der bildenden Kunst wurde, das bis heute
wirksam ist und das die Wahrnehmung des Historismus

auch in der Forschung prigt.

Theoretically well-founded, extensive analysis of
the history of art academies is currently absent

in the field of art history. The last concept was
formulated by Nikolaus Pevsner in his short 1940
publication.* Many institutions have been individ-
ually described® and partial aspects of the topic,
such as the 19th century German art academies, are
well-researched.® However, research has virtually
ignored large areas in the education of artists. For
instance, only particular 19th century arts and
crafts schools are described, and only marginally.
This is also related to their unfavourable reputa-
tion which is usually associated with negatively
perceived historicism.” Even in the context of the
20th century research, considerable gaps remain,
and this publication hopes to make a significant
contribution to their elimination. Neither the art
education reform in the first third of the 20th cen-
tury nor the education of architects has been thor-
oughly researched. In contrast, abundant literature
is available on the research of the most famous

art school of the Weimar Republic: the Bauhaus in
Weimar, Dessau and Berlin, and its protagonists

and phases.
4 Nikolaus Pevsner, Academies of Art. Past and Present,
Cambridge 1940.

5 See for instance Nils Biittner - Ulrich Bernhardt (eds.),
250 Jahre Akademie der Bildenden Kiinste Stuttgart, Stuttgart
2011; Jana Stolzenberg (ed.), 350 - Akademie der Bildenden
Kiinste in Niirnberg, Niirnberg 2012; Hartmut Frank (ed):
Nordlicht. 222 Jahre. Die Hamburger Hochschule fiir bildende
Kiinste am Lerchenfeld und ihre Vorgeschichte, Hamburg
1989; Brigitte Baumstark, Die Grof$herzoglich Badische
Kunstgewerbeschule in Karlsruhe 1878 - 1920, Karlsruhe
1988; Gisela Moeller, Peter Behrens in Diisseldorf. Die Jahre
von 1903 bis 1907, Weinheim 1991.

6 Ekkehard Mai, Die deutschen Kunstakademien im
19. Jahrhundert. Kiinstlerausbildung zwischen Tradition und
Avantgarde, Kéln 2010.

7 This case is also an effort of art for novelty, which later
in the 20th century became a paradigm in the visual
arts, and which is still valid today and also affects the

perception of historicism in research.
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zu deren Schlieffung dieser Tagungsband einen
grof3en Beitrag leisten wird. Doch bislang sind
weder die Kunstschulreform des ersten Drittels des
20. Jahrhunderts, noch die ArchtektInnenausbil-
dung fundiert erforscht. Im kompletten Gegensatz
dazu steht die Menge der Forschungsliteratur zur
berithmtesten Kunstschule der Weimarer Repub-
lik - dem Bauhaus in Weimar, Dessau und Berlin,
dessen ProtagonistInnen und Phasen.

Perspektivenwechsel: Kunstschulreform
Der hier vorgestellte Forschungsansatz nutzt das Feld
der Kunstschulreform in der Weimarer Republik

als Grundlage und wird in der sich in Entstehung
befindlichen Dissertation mit dem Titel Das Bauhaus
im Kontext. Kunst- und Gestaltungsschulen der Weimarer
Republik im Vergleich ausgefiihrt.® Die Kontextfor-
schung zum Bauhaus ist noch nicht weit gediehen.
Es wird oft als Solitér betrachtet, das vor allem beein-
flusste und nach aufien strahlte. Erst in den letzten
Jahren werden die Ideen und Entwicklungen, auf
denen das Bauhaus selbst aufbaute, néher beschrie-
ben und Beziige analysiert.” Von den vielen Méglich-
keiten der Kontextualisierung des Bauhauses wird

es beim hier thematisierten Vorgehen eingebettet in
Seinesgleichen - d. h. in den Kontext der reformier-
ten Kunst- und Kunstgewerbeschulen.

Im Folgenden soll der Schwerpunkt also eher
auf der Frage des ,Forschungsdesigns” liegen
und der Methodik, wobei ich auch ausgewéahlte
Inhalte und Ergebnisse prasentieren méchte. Ich
werde meine Fragestellung und These erldu-
tern, Methodik und Kategoriensystem vorstellen
sowie die Auswahl der Vergleichsschulen und in
einigen Beispielen auch Ergebnisse und deren

Interpretationsmoglichkeiten nennen.

8 Die Dissertation der Autorin entsteht an der
Universitat Erfurt, Philosophische Fakultit,
Kommunikationswissenschaften, betreut von Prof. Dr.
Patrick Réssler und Prof. Dr. Anja Baumhoff.

9 Vgl. John V. Maciuika, Before the Bauhaus. Architecture,

politics and the German state, 1890-1920, Cambridge 2008.

Change of Perspective: Art School Reform
The research introduced in this paper is based on
the analysis of the art school reform in the Weimar
Republic and will be used in a dissertation-in-pro-
cess titled Das Bauhaus im Kontext. Kunst- und
Gestaltungsschulen der Weimarer Republik im Ver-
gleich.® The contexts of the Bauhaus have not yet
been sufficiently researched. It is often considered
as a solitary phenomenon with an emphasis on

its influence and emanations, while the ideas

and processes which formed the foundation of

the Bauhaus itself have only recently been better
described and analysed.’ In view of the extensive
possibilities of its contextualisation in this text,
the Bauhaus will be considered in relation to its
peers - that means in relation to the reformed art
and applied art schools.

This paper will focus more on the form of
research and methodology, while also presenting
selected content and results. I will introduce the
questions I address in my research as well as my
theses, methodology and category system. For
comparison purposes, the selection of schools will
also be reflected, and in several cases the research
results and some possibilities of their interpreta-
tion will be reported.

This approach can serve as an example of un-
derstanding the phenomenon of art school reform
and how the education of artists can take its place
in art historical research and not be limited to
a positivist description of individual institutions,
however essential and fundamental. The aim of
my work is not to analyse art school reform in its
complexity, nor do I intend to provide an overview
of art education in the Weimar Republic, but to
focus specifically on the Bauhaus.

8  The author is writing a dissertation at the University of
Erfurt, Faculty of Philosophy, Communication Sciences;
her advisors are Prof. Dr. Patrick Réssler and Prof. Dr.
Anja Baumhoff.

9 See John V. Maciuika, Before the Bauhaus. Architecture,

politics and the German state, 1890 - 1920, Cambridge 2008.
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Esist ein Ansatz, der ein Beispiel daftir sein
kann, wie man das Phinomen der Kunstschulreform
erfassen kann und wie gerade das Thema Kiinstler-
Innenausbildung in der kunsthistorischen For-
schung Raum einnehmen kann, ohne sich dabei nur
auf das positivistische Beschreiben einzelner Insti-
tutionen - so wichtig und grundlegend das auch ist
- zu beschrinken. Dabei ist es nicht das Ziel meiner
Arbeit, die Kunstschulreform in ihrer Génze zu ana-
lysieren oder einen kompletten Uberblick tiber das
Kunstschulwesen der Weimarer Republik zu geben.
Die Fragestellung kreist speziell um das Bauhaus.

Neue Fragen an das Bauhaus

Wie unterscheidet sich das Bauhaus aufgrund
ausgewdhlter Kriterien signifikant von anderen re-
formierten Kunstschulen der Weimarer Republik?
Die wichtigsten Thesen, die mit einem Vergleich
geprift werden sollen, lauten:

» Das Bauhaus unterschied sich nicht signifi-
kant von anderen Reformschulen seiner Zeit
in seinem Programm, seinen Produkten und
seiner Entwicklung. Ihm gelang es jedoch auf
dem Gebiet der Offentlichkeitsarbeit erfolg-
reiche Strategien zu etablieren.

*  DasBauhaus ist damit vor allem ein Produkt
seiner Rezeption."

* Das Bauhaus verkorperte viele Ideen, die seit
den 1960er Jahren eine Aufwertung erfuhren
oder Représentationscharakter erhielten. Das
Bauhaus passt somit in unsere ,Gesellschaft
der Singularititen”, um mit einem Begriff von
Andreas Reckwitz zu sprechen.” Es erfuhr
eine Umwertung seit seiner Existenzzeit in

der ,industriellen Moderne®, die eine Gesell-

10 Andreas Haus, Bauhaus - ein Phdnomen der Rezeption.
Eine Vorbemerkung, in: Christina Biundo - Andreas
Haus - Anke Steinhauer et al (Hrsg.), Bauhaus-Ideen
1919-1994. Bibliografie und Beitréige zur Rezeption des
Bauhausgedankens, Berlin 1994, S. 7-9.

11 Andreas Reckwitz, Die Gesellschaft der Singularitdten. Zum

Strukturwandel der Moderne, Berlin 2017.

New Questions on the Bauhaus

Based on the selected criteria, how did the Bau-

haus differ significantly from other reformed art

schools in the Weimar Republic?

I intend to verify these most important theses by

comparison:

e The Bauhaus did not differ significantly from
other reformed schools of its time in its cur-
riculum, products, or development. However,
it succeeded in establishing successful strate-
gies in the field of public relations.

*  Primarily, the Bauhaus thus became a product
of its reception.”

e The Bauhaus embodied many ideas which
were accentuated or became representa-
tive since the 1960s. Thus, using Andreas
Reckwitz's term, it fits into our "society of
singularities"." Since the era of “industri-
al Modernism” within which the Bauhaus
existed and which was the era of universality
and standardisation, it has been reevaluated
towards today's imperative of uniqueness and
exceptionality which, according to Reckwitz,
is appreciated by society today.

Comparative Research: Categories

In order to contextualise the Bauhaus, it is nec-
essary to make comparisons whose criteria
include both qualitative source-based research
and quantitative source-based data.” The aim is
to develop a system of categories which will allow
a comparison of individual schools and in which

the Bauhaus represents the central point of contact

10 Andreas Haus, Bauhaus - ein Phédnomen der Rezeption.
Eine Vorbemerkung, in: Christina Biundo - Andreas
Haus - Anke Steinhauer et al (eds.), Bauhaus-Ideen
1919 - 1994. Bibliografie und Beitrige zur Rezeption des
Bauhausgedankens, Berlin 1994, pp. 7-9.

11 Andreas Reckwitz, Die Gesellschaft der Singularitdten. Zum
Strukturwandel der Moderne, Berlin 2017.

12 The criteria are not set deductively, but inductively based

on the given material.



Alexandra Panzert

schaft des Allgemeinen und Standardisierten
war, hin zum heutigen Imperativ des Einzig-
artigen und Besonderen, das laut Reckwitz in
der heutigen Gesellschaft geschétzt wird.

Vergleichende Forschung: Kategorien

Um das Bauhaus zu kontextualisieren, wird ein
Vergleich durchgefuhrt, der sowohl qualitative
Quellenforschung als auch aus Quellen erhobene
quantitative Daten als Kriterien beinhaltet.” Ziel
ist die Entwicklung eines Kategoriensystems, in
dessen Raster die Schulen einander gegeniiber-
gestellt werden konnen, wobei das Bauhaus der
Bezugspunkt ist - die einzelnen Bildungsstat-
ten sollen nicht jeweils miteinander verglichen
werden."” Beim Vergleich von Objekten in ver-
schiedenen Kategorien ist eine Art von Maf3stab
notwendig. Ein Kategoriensystem konnte bei-
spielsweise aus heutiger Perspektive entwickelt
werden: Wie definiert man heute eine erfolgrei-
che Kunst- und Designschule? Was ist innovative
Ausbildung? Mit diesem Blick héitte man die
Schulen der Weimarer Republik neu einordnen
kénnen. Doch die Begriffe innovativ oder fort-
schrittlich sind hoch problematisch. Denn was
als innovativ gilt, ist in jedem zeitlichen Kontext

anders definiert und auch die Curricula der heu-

tigen Hochschulen nehmen nicht unbedingt neue

Methoden und Erkenntnisse der padagogischen
Forschung zur Grundlage.

12 Die Kriterien werden dabei nicht deduktiv festgelegt,
sondern induktiv aus dem Material heraus entwickelt.

13 Invielen Ansitzen, die zeitgleich existierende Schulen
mit dem Bauhaus vergleichen, dient das Bauhaus als
Maf3stab. Die Strategien des Bauhauses werden meist

grundsitzlich als innovativ und vorbildlich gewertet,

wihrend anderen Schulen oft nur eine nachahmende Rolle

zugeschrieben wird, auch wenn dies nicht evidenzbasiert
ist. Vgl. Rainer Wick, Priifstand Bauhaus-Padagogik. Die
Kunstgewerbeschule in Bratislava, in: Rainer K. Wick
(Hrsg.), Bauhaus. Kunst und Pddagogik, Oberhausen 2009,
S. 384-396.

- they will not be compared to each other.” When
comparing objects in various categories, establish-
ing specific criteria is necessary. For instance, such
a system of categories could be developed from
today's perspective: how do we define a thriving art
and design school today, and what does innovative
education mean? Based on this view, a reclassifi-
cation of schools in the Weimar Republic would be
possible. However, terms such as innovative and
progressive are profoundly problematic, as innova-
tiveness has a different definition in the context of
every period, and even the curricula of today's uni-
versities do not necessarily follow the new methods
and findings in pedagogical research.

In this paper, three kinds of categories are
used. For comparison, the ideas of art school
reform of the 1920s serve as a decisive starting
point. The programmatic ideas and the methods of
their implementation will be identified as follows:
1. Therole of craft and workshops

This category includes the types of workshops

and their production and orders from public

or private customers. In it, the following
questions arise: Which workshops did schools
set up and when? To what extent was crafts
education stipulated in the school concept?

Did the workshops serve only for teaching or

also for production? This relates to:
2. Cooperation with industry

Did schools successfully cooperate with com-

panies?

To what extent? How often?

13 Inmany cases, when schools which existed parallelly
with the Bauhaus are compared, the Bauhaus precisely
serves as a measure. The strategies of the Bauhaus are
usually considered as innovative and exemplary, while
the other schools are given only a role of imitators, even
if this is not substantiated.

See Rainer Wick, Prifstand Bauhaus-Padagogik. Die
Kunstgewerbeschule in Bratislava, in: Rainer K. Wick
(ed.), Bauhaus. Kunst und Pddagogik, Oberhausen 2009,
PP 384-396.
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Es werden drei Arten von Kategorien ver-
wendet. Zentral fur den Vergleich sind die Ideen
der Kunstschulreform aus den 1920er Jahren, die
als Grundlage dienen. Hier wird gepriift, welche
programmatischen Ideen vorhanden waren und
wie diese umgesetzt wurden:

1.  Die Rolle des Handwerks und der Werk-
stiatten

Diese Kategorie beinhaltet die Art der Werk-

statten, ihre Produktion und die Auftrige

durch 6ffentliche oder private Auftraggeber.

Fragen sind hier: Welche Werkstétten rich-

teten die Schulen wann ein? Wie zentral war

handwerkliche Bildung im Schulkonzept ver-
ankert? Dienten die eingerichteten Werkstét-
ten nur zu Lehr- oder auch zu Produktions-
zwecken? Damit in Zusammenhang stehen

2. Industriekooperationen

Arbeiteten die Schulen erfolgreich mit Firmen

zusammen? In welchem Umfang? Wie oft?

3. Das Verhiltnis von freier und angewandter

Kunst

Die Gleichberechtigung aller kiinstlerischen

AuRerungsformen war eine grundlegende Idee

der Kunstschulreformbewegung. Die Einheits-

kunstschule ist ihre deutlichste Umsetzung

- so geschehen in Weimar, Frankfurt, Berlin,

Karlsruhe. Hier werden die programmatischen

AuRerungen zu diesem Thema und die Umset-

zung innerhalb der Schulen untersucht.
4. Architektur

Bis heute gilt das Bauhaus in der 6ffentlichen

Wahrnehmung weithin als eine Architektur-

schule. Die Kunstschulreform sah die Archi-

tektur als wichtigen Bestandteil der Lehre.

In welchem Mafie konnte dieses Ziel an den

Schulen umgesetzt werden?

Ein weiteres Kategorienfeld umfasst Informatio-
nen, um die Rezeptionsgeschichte des Bauhauses
im Vergleich zu bewerten und damit eine zentrale
These tiberpriifen zu kénnen.

5. Offentlichkeitsarbeit und Rezeption bis 1933

Hat das Bauhaus schon zu seiner Existenzzeit

3. Therelationship between art and applied art
The equality of all forms of artistic expres-
sion was an essential and fundamental
idea of the art school reform movement.

The most striking example was the "unified
art school”, a concept realised in Weimar,
Frankfurt, Berlin, Karlsruhe. This category is
about this concept and its implementation in
individual schools.

4. Architecture
To this day, the public sees the Bauhaus pri-
marily as an architecture school. Art school
reform considered architecture an essential
part of instruction. To what extent did schools
achieve this objective?

Another group of categories includes information

which enables an evaluation of the history of the

reception of the Bauhaus based on comparison
and verification of the central thesis.

5. Public relations and reception until 1933
Did the Bauhaus lay the foundations of its
posthumous career during its existence? In
this case, public relations strategies such as
publications, participation in exhibitions and
fairs, including quantitative data, as well as
press releases about the school, as far as they
can be reconstructed within the dissertation,
will be taken into account.

6. Reception after 1933
In this respect, it is possible to show whether
and how schools continued to exist (which
applied to all except the Bauhaus), also in
their reception.

The third class of categories generally relates to

quantitative data. This is comparable data such as:

7.  Number of students

8. Number of teachers

9. Ratio of men to women

10. Total budget

11.  Tuition fee

12. School income

The other quantitative data taken into account are

directly related to qualitative categories:
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die Grundlagen fir seine posthume Karriere
gelegt? Hier werden 6ffentlichkeitswirksame
Mafinahmen wie Publikationen, Beteiligun-
gen an Ausstellungen und Messen, also auch
quantitative Daten, sowie - soweit im Rahmen
einer Dissertation rekonstruierbar - Pressebe-
richte iiber die Schulen eine Rolle spielen.

6. Rezeption nach 1933
Hier kann gezeigt werden, ob und wie die
Schulen, auch in der Wahrnehmung, weiter
existierten (was in allen Fillen, aufler fiir das
Bauhaus, der Fall ist).

Die dritte Art der Kategorien bezieht sich generell

auf quantitative Daten. Das sind Vergleichsdaten

wie:
Anzahl von Studierenden
Anzahl der Lehrenden

. Geschlechterverhiltnis

10. Gesamtbudget

11. Schulgeld

12. Einnahmen der Schule

Weitere quantitative Daten, die erhoben werden,

stehen in direkterem Verhaltnis zu den qualitati-

ven Kategorien:
13. Anzahl der Auftrige an die Schulen (5f-
fentlich und privat)

14. Anzahl der Ausstellungen

Die quantitativen Kategorien sollen die quali-
tativen unterfuittern und fiir gréflere Transparenz
sorgen. Wie viel Auftriage eine Schule ausfithren
kann, héngt beispielsweise mit der Schiilerzahl
zusammen. Das Budget kann die Anzahl der
Werkstitten und das Lehrangebot der Schulen ins
Verhiltnis setzen.

Die Ergebnisse der Auswertung von Schulen
nach Kategorien lassen vergleichbare Schliisse
zu, wie die Schulen in den verschiedenen Feldern
agierten, wo sie sich dhnelten und wo sie differier-
ten und wie erfolgreich sie ihr Programm umset-
zen konnten. Ein Bewertungsmafistab ist durch die
Komplexitit der einzelnen Objekte dabei nicht eins
zu eins anzuwenden. Im Ergebnis kann eine Dis-

13.  Number of orders to the school (public and
private)
14. Number of exhibitions

Quantitative categories serve as supporting
arguments for qualitative analysis and ensure
greater transparency. For example, the number of
orders a school can complete depends on the num-
ber of its students. The budget can point to the
relationship between the number of workshops
and the curriculum.

The evaluation of schools using these catego-
ries allows comparable conclusions, such as the
activities of individual schools in various fields,
the similarities and differences between them, and
the degree of success in achieving their program.
Rating the complexity of research objects, it is
impossible to scale the evaluation on a one-to-one
basis. Ultimately, this may give rise to discussion
on the extent to which the Bauhaus differs and
whether its status as the only innovative art school
in the Weimar Republic is justified.

The Bauhaus As One of Many Schools

If we are to consider the Bauhaus in the context of
reformed art schools, we have a choice of about 30
institutions that implemented reform measures in
different ways during the Weimar Republic. These
were (former) arts and crafts schools, academies
which were partially merged with arts and crafts
schools and private institutions and vocational
schools specialised in a particular field such as
pottery. These schools would not be amenable to
quantitative content analysis, nor would they be
suitable for the so-called "mixed methods"* ap-
proach, as 30 is a statistically insufficient number
and the research objects are too diverse. Therefore,

14 "Mixed Methods" is the applied integration of
quantitative and qualitative methods, see Udo Kuckartz,
Mixed Methods. Methodologie, Forschungsdesigns und

Analyseverfahren, Wiesbaden 2014.
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kussionsgrundlage fiir die Frage entstehen, inwie-
fern sich das Bauhaus abhebt und ob sein Status
als einzige innovative Kunstschule der Weimarer
Republik gerechtfertigt ist.

Das Bauhaus als eine Schule unter vielen
Modchte man das Bauhaus im Kontext der refor-
mierten Kunstschulen betrachten, so besteht eine
Auswahl von ca. 30 Institutionen, die auf die eine
oder andere Weise in der Weimarer Republik re-
formerische Mafinahmen ergriffen. Es handelt sich
um (ehemalige) Kunstgewerbeschulen, Akade-
mien, die teilweise mit den Kunstgewerbeschulen
zusammengelegt wurden, private Institutionen
bis hin zu Fachschulen fiir spezielle Ausbildungs-
gebiete wie Keramik. Fiir eine rein quantitative
Inhaltsanalyse wéren diese Schulen nicht geeignet,
ebenso wenig fiir einen , Mixed Methods“-An-
satz," da die Fallzahl von 30 zu gering wire und
die Untersuchungsobjekte zu divers. Die Unter-
suchung muss also auf die qualitative Inhalts-
analyse zuriickgreifen, nach Kriterien (siehe die
Kategorien oben), die sowohl quantitative als auch
qualitative Aspekte umfassen.

Den Prozess der Auswahl von zu untersuchen-
den Objekten bezeichnet man in den Sozialwissen-
schaften als ,,Sampling”. Davon héngen zu einem
grofien Teil die Ergebnisse ab. Handelt es sich um
Objekte aus der historischen Forschung, spielt die
Quellenlage eine Rolle, wie auch in diesem Fall. Es
gibt zum einen die Méglichkeit, méglichst verschie-
dene Beispiele auszuwihlen (,most different”), um
ein breites Spektrum abzubilden - und die Va-
riante, moglichst dhnliche Fallbeispiele zu wéhlen
(,most similar“), sodass die Ergebnisse nicht durch
zu grofde Unterschiede innerhalb der Untersu-
chungsgegensténde erklért werden kénnen.

14 ,Mixed Methods“ meint die angewandte Integration
quantitativer und qualitativer Methoden, vgl. Udo
Kuckartz, Mixed Methods. Methodologie, Forschungsdesigns

und Analyseverfahren, Wiesbaden 2014.

the analysis must be based on qualitative content
analysis and criteria (the categories listed above),
including both quantitative and qualitative aspects.

The process of selecting research objects in
the social sciences is referred to as "sampling".
Results largely depend on what is sampled. With
objects of historical research, the availability of
sources plays a role, as in this case. On one hand,
the "most different" examples can be selected to
cover a broad spectrum - while on the other hand
the "most similar" examples make the results
analysable without excessively significant differ-
ences between the objects of research.

In this particular case of reformed art schools in
which it is possible to contextualise the Bauhaus, the
"most similar” version is appropriate. The following
schools will be analysed together with the Bauhaus:

e The Frankfurt Kunstschule
e The Kélner Werkschulen, previously the

Kunstgewerbe- und Handwerkerschule Koln
e 'The Kunstgewerbeschule Burg Giebichenstein

- Werkstétten der Stadt Halle, previously

Handwerkerschule der Stadt Halle
e 'The Vereinigte Staatsschulen fiir freie und

angewandte Kunst in Berlin, previously Unter-

richtsanstalt des Kunstgewerbemuseums Berlin

These schools engaged in art school reform
and shared similar goals and reform ideas. They all
set up workshops, tried to cooperate with indus-
trial companies, considered architecture as an
integral part of their curricula, and attempted to
place art and applied art on the same level. They
can be easily considered as representatives of
the art school reform movement in the Weimar
Republic. Furthermore, each had its own peculiar-

ities, making their comparison relevant.

The Bauhaus in Context: Key Insights into
the Results of Comparative Analysis

In the following section selected results of the
comparative research will be presented. In par-

ticular, they are intended to show the added value
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Im konkreten Fall der reformierten Kunst-
schulen, durch die das Bauhaus kontextualisiert
werden kann, ist die Version ,, most similar® sinn-
voll. Folgende Schulen werden damit in der Unter-
suchung neben dem Bauhaus betrachtet:

» Die Frankfurter Kunstschule

+ Die Kélner Werkschulen (vormals Kunstge-
werbe- und Handwerkerschule Koln)

* Die Kunstgewerbeschule Burg Giebichenstein
- Werkstitten der Stadt Halle (vormals Hand-
werkerschule der Stadt Halle)

» Die Vereinigten Staatsschulen fiir freie und
angewandte Kunst in Berlin (mit der Vorgén-
gerinstitution Unterrichtsanstalt des Kunst-

gewerbemuseums Berlin)

Diese Schulen waren Teil der Kunstschul-
reform und sich deshalb in ihren Zielen und
Reformideen sehr dhnlich. Alle richteten Werk-
stitten ein, versuchten mit Industriefirmen zu
kooperieren, sahen die Architektur als integralen
Bestandteil und versuchten, freie und angewand-
te Kunst auf eine einheitliche Basis zu stellen.
Sie kénnen durchaus als reprasentativ fur die
reformierten Kunstschulen in der Weimarer
Republik gelten. Zugleich weist jede Schule auch
ihre Besonderheiten auf, die einem Vergleich

Relevanz verleihen.

Das Bauhaus im Kontext: exemplarische
Einblicke in Ergebnisse der vergleichen-
den Betrachtung

Im Folgenden werden ausgewdhlte Ergebnisse die-
ses vergleichenden Forschungsansatzes vorgestellt,
die zeigen sollen, welchen Mehrwert ein Perspek-
tivwechsel fiir die Erforschung der kiinstlerischen
Ausbildung in der Weimarer Republik und des

Bauhauses bringen kann.

Werkstatten und Handwerk

In der Betrachtung der Werkst4tten und der Rolle
des Handwerks fiir die ausgewéhlten Kunst- und
Gestaltungsschulen von 1919 bis 1933 ldsst sich

that a change of perspective may bring to the
research of the Bauhaus and art education in the

Weimar Republic.

Workshops and Crafts

In assessing workshops and the role of crafts at se-
lected art schools and arts and crafts schools between
1919 and 1933, one can generally discern a strong
initial enthusiasm for craft as the basis of education
and for workshops as a place of instruction. Howev-
er, in the late 1920s, this approach eases off gradual-
ly."® All the schools set up workshops, with Cologne,
Halle and the Bauhaus considering production as

a possible source of income.” In all of the compared
institutions, the focus of the workshops, initially
based on the concept of 19th century arts and crafts
schools, was carpentry, weaving, metalworking and
graphics. Even later, in establishing photography and
advertising workshops the Bauhaus was not the lead-
er. It happened only a bit earlier or at the same time
as in the other schools. However, since 1923, only
Bauhaus workshop products followed an orientation
on unified aesthetics. In other schools, the diversity
of styles ranged from simplicity of form through Art
Deco to ornamental or expressionist forms which

prevented a unified school image from emerging.

15 See Wiirttembergisches Kultusministerium (ed.),
Denkschrift iiber die Neuorganisation der Kunstgewerbeschule
und der Akademie der Bildenden Kiinste, Stuttgart 1927.

16 Martin Elsésser, Programm zum Aufbau der stddtischen
Kunstgewerbe- und Handwerkerschule, sowie der
Meisterkurse in Kéln a/Rhein, 1921, Archiv Technische
Hochschule Kéln, Gew. 1-0601; Unterrichtsanstalt
des Kunstgewerbemuseums Berlin, Lehrpléne,
Aufnahmebedingungen, Schulordnungen 1906-1921.
Broschiiren 1906-1921, Universitit der Kiinste Berlin,
University Archive (Universititsarchiv, UdK-Archiv),
inv. 7-26; Paul Thiersch, Antrége der Handwerker- und
Kunstgewerbeschule der Stadt Halle 1919, Stadtarchiv
Halle, A 2.36 No. 1192; Richard Riemerschmid:
Bestimmungen und Lehrplan der Kélner Werkschulen.
Year not listed (circa 1927), Deutsches Kunstarchiv, DKA

Nachlass Riemerschmid, inv. -46.
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generell eine grofe anfangliche Begeisterung fir
das Handwerk als Grundlage der Ausbildung und
Werkstatten als Lernort feststellen, die gegen Ende
der 1920er Jahre in den meisten Fillen nachlisst.”
Alle Schulen richteten Werkstitten ein und Kéln,
Halle und das Bauhaus sahen die Produktion in
diesen Werkstétten als mégliche Einnahmequelle.”
Die Ausrichtung der Werkstatten war zu Beginn bei
allen Vergleichsschulen stark an die Kunstgewerbe-
schulen des 19. Jahrhunderts angelehnt: Tischlerei,
Weberei, Metall, Grafik. Spéater war das Bauhaus
nicht fithrend in der Einrichtung von Werkstatten
fiir Fotografie oder Werbung. Das geschah teils
friher oder zeitgleich an anderen Schulen. Allein
die Werkstattprodukte des Bauhauses in der Phase
ab 1923 stechen durch eine einheitliche Asthetik
heraus. An anderen Schulen reichte die Vielfalt
von sachlicher Schlichtheit tiber Art déco hin zu
ornamentalen oder expressionistischen Formen.
Ein einheitliches Erscheinungsbild als Schule war
damit nicht gegeben.

Industriekooperationen
Das Bauhaus wird oft aufgrund seiner erfolgrei-
chen Industriekooperationen hervorgehoben.”

15 Vgl. Wiirttembergisches Kultusministerium (Hrsg,),
Denkschrift iiber die Neuorganisation der Kunstgewerbeschule
und der Akademie der Bildenden Kiinste, Stuttgart 1927.

16 Martin Elsaesser, Programm zum Aufbau der
stadtischen Kunstgewerbe- und Handwerkerschule,
sowie der Meisterkurse in Kéln a/Rhein, 1921, Archiv
der Technischen Hochschule Kéln, Gew. 1 - 0601;
Unterrichtsanstalt des Kunstgewerbemuseums Berlin,
Lehrpldne, Aufnahmebedingungen, Schulordnungen 1906
-1921. Broschiiren 1906-1921, Universitit der Kiinste
Berlin, Universitatsarchiv (UdK-Archiv), Bestand
7-26 ; Paul Thiersch, Antréige der Handwerker- und
Kunstgewerbeschule der Stadt Halle 1919, Stadtarchiv Halle
an der Saale, A 2.36 Nr. 1192; Richard Riemerschmid:
Bestimmungen und Lehrplan der Kolner Werkschulen. o.

J. (wohl1927), Deutsches Kunstarchiv, DKA Nachlass
Riemerschmid, I.B. -46.
17 Justus A. Binroth - Olaf Thormann (Hrsg,),

Cooperation with Industry

The Bauhaus is often recognised for its successful
cooperation with industrial companies.” Howev-
er, if we look closely, we find that it is only rarely
possible to speak of successful cooperation. Only
the cooperation with Rasch-Tapeten and the lamp
producer Korting und Mathiesen resulted in

a fruitful exchange between school and business.
In many cases, which are often praised as Bau-
haus's cooperation with industry, companies such
as textile manufacturer, Pausa AG in Memmingen,
bought designs directly from a particular student,
or cooperated with individual students or teach-
ers. When we look at other schools' strategies, it is
clear that cooperation with companies was com-
mon. At Burg Giebichenstein, exemplary coopera-
tion with the porcelain manufacturer KPM under
the leadership of Marguerite Friedlaender devel-
oped.” The school workshop designed industrial
porcelain production models which were used in
subsequent production in Berlin. Additionally, the
designs of the metalworking workshop were used
by a company in Halle.”” The Vereinigte Staats-
schulen in Berlin established many cooperative
ventures, mostly emerging from competitions,
such as with the company Normal-Zeit GmbH,
Berlin for electric table clocks, a curtain factory in
Oelsnitz, the Peine wallpaper company, Mechani-
sche Weberei Pausa AG and the like. In 1927 alone,
they engaged in eight collaborations.*® The Kélner

17 Justus A. Binroth - Olaf Thormann (eds.),
Bauhausleuchten? Kandemlicht! Die Zusammenarbeit des
Bauhauses mit der Leipziger Firma Kandem, Berlin 2003;
Karl-Heinz Hiiter, Handwerk und Industrie am Bauhaus.
Voraussetzung und Hintergrinde, in: Hohere Schule fiir
Gestaltung Ziirich (ed.), Bauhaus 1919 - 1933. Vier Vortrdge
zum Seminartag der Hoheren Schule und des Museums fiir
Gestaltung vom 30. Juni 1988, Ziirich, pp. 55-79.

18 Katja Schneider, Burg Giebichenstein. Die
Kunstgewerbeschule unter Leitung von Paul Thiersch und
Gerhard Marcks 1915 bis 1933, Weinheim 1992, pp. 272-305.

19 Ibid., pp. 252-266.

20  Vereinigte Staatsschulen fiir Freie und Angewandte

189



190

Alexandra Panzert

Bei ngherem Blick jedoch sind diese erfolgreichen
Kooperationen eher rar: Lediglich die Zusammen-
arbeit mit der Firma Rasch-Tapeten und mit dem
Lampenhersteller Korting und Mathiesen basierte
auf fruchtbarem Austausch zwischen Schule und
Unternehmen. Vieles, was als Industriekooperation
des Bauhauses gelobt wird, sind eher die Ankiufe
von Entwiirfen einzelner Schillerinnen und Schiiler
durch Firmen oder eine Kooperation mit einzelnen
Studierenden oder Lehrenden, wie beim Textilpro-
duzenten Pausa AG in Memmingen. Blickt man auf
die Strategien anderer Schulen, so wird deutlich,
dass die Zusammenarbeit mit Firmen durchaus
ublich war. An der Burg Giebichenstein kam es zu
einer Kooperation mit der KPM unter der Leitung
von Marguerite Friedlaender, die als absolut vor-
bildlich angesehen werden kann.® In der Schul-
werkstatte wurden Modelle fiir die industrielle
Porzellanproduktion hergestellt, die dann in Berlin
produziert werden konnten. Auflerdem wur-

den Entwiirfe aus der Metallwerkstatt von einer
halleschen Firma ausgefiihrt.” In den Vereinigten
Staatsschulen in Berlin fand eine Vielzahl von Ko-
operationen statt, die meist in Form von Preisaus-
schreiben durchgefithrt wurden: mit der Normal-
Zeit GmbH, Berlin fiir elektrische Tischuhren, mit
einer Gardinenfabrik in Oelsnitz, der Tapetenfirma
Peine, der Mechanischen Weberei Pausa AG und
mit vielen anderen. Allein im Jahr 1927 sind es acht
Zusammenarbeiten.” Die Kélner Werkschulen ko-

Bauhausleuchten? Kandemlicht! Die Zusammenarbeit des
Bauhauses mit der Leipziger Firma Kandem, Bauhaus-
Archiv, Museum fiir Gestaltung, Berlin 2003; Karl-
Heinz Hiiter, Handwerk und Industrie am Bauhaus.
Voraussetzung und Hintergrinde, in: Hohere Schule
fiir Gestaltung Ziirich (Hrsg.), Bauhaus 1919 -1933.
Vier Vortrége zum Seminartag der Hheren Schule und des
Museums fiir Gestaltung vom 30. Juni 1988. Ziirich, S. 55-79.
18 Katja Schneider, Burg Giebichenstein. Die
Kunstgewerbeschule unter Leitung von Paul Thiersch und
Gerhard Marcks 1915 bis 1933, Weinheim 1992, S. 272-305.
19  Ebd,, S.252-266.

20  Vereinigte Staatsschulen fiir Freie und Angewandte

Werkschulen collaborated with the metalworks
factory in Wirttemberg, WMF in Geisslingen,
Deutsche Linoleumwerke, and Villeroy und Boch
among others. The Frankfurt Kunstschule collab-
orated with I.G. Farben, Pausa AG and Farbwerke
Hochst.? Similar to the Bauhaus, these schools
established business departments to arrange con-
tracts and cooperation. In this field, the Bauhaus
fits with other similarly oriented institutions.

Public Relations

The category of public relations is key for this
comparative approach, as particularly this catego-
ry is critical in interpreting the different reception
of individual schools after 1933, especially after
the Second World War, and thus in interpreting
the special status of the Bauhaus.

Schools carried out a number of different
activities in public relations: exhibitions, publica-
tions, fairs, events and the like. In particular, Burg
Giebichenstein and the Vereinigte Staatsschulen
in Berlin were active in staging and participating
in exhibitions, Burg Giebichenstein participated
in more than 70 exhibitions between 1922 to 1932.
The Frankfurt Kunstschule participated in at least
16 exhibitions from 1925 to 1930, and the Bauhaus
participated in about 17 exhibitions from 1921 to
1930.% Participation in fairs was also essential
for the Burg Giebichenstein and the Bauhaus;
they presented their products mainly in Leipzig

Kunst: Aufzdhlung von Preisausschreiben von Firmen
fiir Wettbewerbe an den Vereinigten Staatsschulen und
Ausstellungen, 1926, Universitit der Kiinste Berlin,
University Archive (UdK-Archiv), inv. 8-312; Vereinigte
Staatsschulen fiir Freie und Angewandte Kunst:
Wettbewerbe von Firmen an den Vereinigten Staatsschulen
Berlin, 1927-29, Universitit der Kiinste Berlin, University
Archive (UdK-Archiv), inv. 8-326.

21 Aufgaben-Buch der Kélner Werkschulen, 1928, Archiv
Technische Hochschule Kéln, 1-0391.

22 The listis incomplete. However, it reflects the
approximate tendencies in the effort. Exhibitions of

teachers or individual students are not listed.
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operierten unter anderem mit der Wiirttembergi-
schen Metallwarenfabrik, der WMF in Geisslingen,
mit den Deutschen Linoleumwerken, mit Villeroy
und Boch. Bei der Frankfurter Kunstschule waren
es I.G. Farben, die Pausa AG und die Farbwerke
Hochst.” Wie das Bauhaus richteten die Schulen
Wirtschaftsabteilungen ein, um Auftrage und Ko-
operationen zu bearbeiten. Das Bauhaus fugt sich
auf diesem Feld durchaus ein in die Bemithungen
anderer gleichartiger Institutionen.

Offentlichkeitsarbeit
Die Offentlichkeitsarbeit ist zentral fiir den hier
vorgestellten Vergleichsansatz, denn diese Katego-
rie dient zur Interpretation der unterschiedlichen
Rezeption der einzelnen Schulen nach 1933 und vor
allem nach dem Zweiten Weltkrieg. Damit erweist
sie sich auch als ein wichtiger Aspekt fiir die Inter-
pretation des besonderen Status des Bauhauses.
Die Schulen organisierten eine ganze Reihe
verschiedener 6ffentlichkeitswirksamer Mafi-
nahmen: Ausstellungen, Publikationen, Messen,
Veranstaltungen usw. Bei der Durchfithrung und
Teilnahme an Ausstellungen waren die Burg Gie-
bichenstein und die Vereinigten Staatsschulen fiir
freie und angewandte Kunst sehr aktiv. Die Burg
Giebichenstein bestritt in den Jahren von 1922 bis
1932 mehr als 70 Ausstellungen, die Frankfurter
Kunstschule von 1925 bis 1930 immerhin 16, das
Bauhaus von 1921 bis 1930 knapp 17 Ausstellun-
gen.” Die Teilnahme an Messen war besonders fiir

Kunst: Aufzihlung von Preisausschreiben von Firmen
fiir Wettbewerbe an den Vereinigten Staatsschulen und
Ausstellungen, 1926, Universitit der Kinste Berlin,
Universititsarchiv (UdK-Archiv), Bestand 8-312;
Vereinigte Staatsschulen fiir Freie und Angewandte
Kunst: Wettbewerbe von Firmen an den Vereinigten
Staatsschulen Berlin, 1927-29, Universitit der Kiinste
Berlin, Universititsarchiv (UdK-Archiv), Bestand 8-326.

21 Aufgaben-Buch der Kolner Werkschulen, 1928, Archiv
Technische Hochschule Kéln, Gew. 1-0391.

22 Die Aufzihlung erhebt keinen Anspruch auf

in order to find new buyers.” Bauhaus's unique
activity was publishing .* It was the only school
among the compared institutions that published
its own journal and the Bauhausbiicher series, thus
joining the avant-garde circle.” The Bauhaus also
used other measures focusing on the public: for
example, the construction and opening of the new
Bauhaus building as a major international event.*
To this day, publications and architecture,
unlike exhibitions and fairs, are accessible re-
search subjects. As a result, it was easy to research
the Bauhaus. The extraordinary history of the the
reception of the Bauhaus after 1933 also played
arole. We know how Walter Gropius, Marcel
Breuer and Herbert Bayer, the Bauhaus person-
alities who emigrated to America, displayed the
results of their efforts from the old continent in vi-
brant colours and thereby influenced its post-war
reception.” Art historians and biographers such as
Hans Maria Wingler and Sigfried Giedion passed
on this history, and the Bauhaus-Archiv eventual-
ly ensured that the history of the school became
an easily accessible research object. The Bauhaus

became a projection screen.”

23 See Angela Dolgner, Walter Gropius and Paul Thiersch.
Die Griinder des Bauhauses in Weimar und der
Kunstschule Burg Giebichstein in Halle an der Saale, zwei
Kunstschuldirektoren der Moderne, in: Kevin E. Kandt -
Hermann A. Vogel von Vogelstein (eds.), Aus Hippocrenes
Quell'. Ein Album amicorum kunsthistorischer Beitrige zum
60. Geburtstag von Gerd-Helge Vogel, Berlin 2011, pp. 213-
229, here p. 223.

24  See Patrick Rossler (ed.), Bauhauskommunikation.
Innovative Strategien im Umgang mit Medien, interner und
externer Offentlichkeit, Berlin 2009.

25 Atthe time, it was not customary for schools to publish
public journals and few of them, such as Schule-
Reimann, used the medium of their own magazine.

26  Only the school of applied arts in Szczecin managed to
set up a new school building in the Weimar Republic in
the 1920s.

27  See Christina Biundo (note 10).

28  See Anja Baumhoff - Magdalena Droste (eds.), Mythos
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die Burg Giebichenstein und das Bauhaus wichtig.
Diese prasentierten ihre Produktion vor allem in
Leipzig, um neue Kaufer dafiir zu finden.” Die Her-
ausgabe von Publikationen war die singuldre Stérke
des Bauhauses.” Als einzige Schule unter den Ver-
gleichsobjekten publizierte es eine Zeitschrift sowie
die Bauhausbiicher und verortete sich so im Kreis
der Avantgarde.”® Auch weitere 6ffentlichkeitswirk-
same Mafinahmen erfolgten, wie z. B. die Errich-
tung des Bauhaus-Gebaudes und dessen Eréffnung
als inszenierte internationale Grofveranstaltung.*
Die Publikationen und die Architektur - das
sind, im Gegensatz zu Ausstellungen und Messen,
Objekte, auf die man heute noch Zugriff hat. Durch
sie konnte das Bauhaus leicht erforscht werden.
Dabei spielt in gleichem Mafle die besondere
Rezeptionsgeschichte des Bauhauses nach 1933
eine Rolle. Es ist bekannt, wie die nach Amerika
emigrierten Bauhusler - Walter Gropius, Marcel
Breuer, Herbert Bayer - ihre Errungenschaften auf
dem alten Kontinent in gldnzenden Farben dar-
stellten und somit die Nachkriegswahrnehmung

Vollstandigkeit. Sie gibt dennoch eine ungefahre Tendenz
der Bestrebungen wieder. Ausstellungen von Lehrenden
oder von einzelnen Schiilern sind hier nicht mitgezahlt.

23 Vgl. Angela Dolgner, Walter Gropius und Paul Thiersch.
Die Griinder des Bauhauses in Weimar und der
Kunstschule Burg Giebichenstein in Halle an der Saale,
zwei Kunstschuldirektoren der Moderne, in: Kevin E.
Kandt - Hermann A. Vogel von Vogelstein (Hrsg.), Aus
Hippocrenes Quell'. Ein Album amicorum kunsthistorischer
Beitriige zum 60. Geburtstag von Gerd-Helge Vogel, Berlin
2011, S. 213-229, hier S. 223.

24  Vgl. Patrick Réssler (Hrsg.), Bauhauskommunikation.
Innovative Strategien im Umgang mit Medien, interner und
externer Offentlichkeit, Berlin 2009.

25  Indiesem Zeitraum war die Herausgabe von &éffentlichen
Zeitschriften fiir Schulen nicht tiblich und wenige, wie
beispielsweise die Schule Reimann, nutzten das Medium
einer eigenen Zeitschrift.

26  Nur der Stettiner Kunstgewerbeschule gelang es, in den
1920er Jahren in der Weimarer Republik einen Neubau

fiir ihre Schule zu errichten.

Expanding Perspectives on Art School
Reform and the Bauhaus

The Bauhaus was part of a wide movement of the
reformed art schools and schools of applied arts
with similar goals. They had similar curricula to
follow, and the perception of the Bauhaus was
not exceptional. Nevertheless, it was the only
educational institution that permanently and
sustainably solidified its reputation as the centre
of Modernism. In research and the public eye,
the Bauhaus is still deemed the most prominent
art school of the Weimar Republic. This view is
grounded in its innovative public relations and the
peculiarities of the history of its reception.

The contextualisation of the Bauhaus within
the art school reform movement not only brings
new findings of the innovative power of this
school which I could only outline here. It also
highlights the strategies and specificities of co-ex-
isting schools, clearly showing that they represent
a wide open field in existing research. A view
expanding the boundaries of classical art histor-
ical research may contribute to the background
analysis of the emergence of the art history canon,
outside of which hardly any research has been
conducted, and to a closer examination of artistic

avant-garde self-presentation strategies.

Bauhaus. Zwischen Selbsterfindung und Enthistorisierung,
Berlin 2009; Georg Leidenberger - Bernd Hiittner (eds.),
100 Jahre Bauhaus. Vielfalt, Konflikt und Wirkung, Berlin

2019.
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prégten.” Kunsthistoriker und Biografen wie Hans
Maria Wingler oder Sigfried Giedion trugen diese
Geschichte weiter und das Bauhaus-Archiv sorgte
schliefflich dafiir, dass die Schule zu einem gut zu-
ganglichen Forschungsobjekt wurde. Das Bauhaus

wurde zur Projektionsfliche.”®

Erweiterte Perspektiven auf die Kunst-
schulreform und auf das Bauhaus
Das Bauhaus war Teil einer breiten Stromung der
reformierten Kunst- und Gestaltungsschulen, die
sich dhnlichen Zielen verschrieben. Die Schulen
verfolgten gleichartige Programme und das Bau-
haus wurde dabei nicht als herausragend wahr-
genommen. Dennoch gelang es ihm als einziger
Bildungsstatte nachhaltig und dauerhaft den Ruf
als Keimzelle der Moderne zu festigen. Das Bau-
haus gilt heute sowohl in der Forschung als auch in
der dffentlichen Wahrnehmung als bedeutendste
Kunstschule der Weimarer Republik. Dies ist in der
innovativen Offentlichkeitsarbeit begriindet und in
der Besonderheit seiner Rezeptionsgeschichte.
Eine Kontextualisierung des Bauhauses im
Rahmen der Kunstschulreform ldsst nicht nur neue
Erkenntnisse {iber seine Innovationskraft zu, die
hier nur angedeutet werden kénnen. Auch die Stra-
tegien und Besonderheiten gleichzeitig existierender
Schulen werden herausgehoben und als Forschungs-
desiderat deutlich. Der Blick tiber die klassischen
kunsthistorischen Fragestellungen hinaus kann
beitragen, die Hintergriinde der Entstehung des
kunsthistorischen Kanons, auferhalb dessen kaum
Forschung betrieben wird, zu analysieren und die
Strategien der Selbstvermarktung der kiinstleri-

schen Avantgarde naher zu untersuchen.

27 Vgl. Biundo (wie Anm. 10).

28  Vgl. Anja Baumhoff - Magdalena Droste (Hrsg.), Mythos
Bauhaus. Zwischen Selbsterfindung und Enthistorisierung,
Berlin 2009; Georg Leidenberger - Bernd Hiittner (Hrsg),
100 Jahre Bauhaus. Vielfalt, Konflikt und Wirkung, Berlin 2019.
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Grit Weber

Die Frankfurter Kunstschule, die es in ihrer Form
nur zehn Jahre gegeben hat, ist aus der Fusion
zweier bereits seit dem 19. Jahrhundert bestehen-
den Lehrinstitute hervorgegangen: der Frank-
furter Kunstgewerbeschule und der Schule des
Stédel'schen Kunstinstituts.' Ideengeschichtlich
fuflt die letztgenannte Einrichtung - das Stédel
- auf dem individuellen, biirgerlich-liberalen
Bildungsanspruch und ist eng mit dem biirgerlich-
akademischen Kunstbegriff verbunden. Die erst-
genannte, kunstgewerbliche Einrichtung hingegen
ist in ihrer Griitndungsgeschichte mit der bis heute
aktiven Polytechnischen Gesellschaft verwoben,
die sich wiederum mit der praktisch-technischen
Ausbildung von Handwerkern und Gesellen be-
fasst. Der Begriff Polytechnik bedeutet allgemein
die menschliche ,Vielfalt seiner Fahigkeiten®. Der
Schwerpunkt des Vereins liegt schon damals auf
dem Praktischen. Und das Praktische solle - so der
Gedanke - ausgehend von der guten Ausbildung
des Mittelstandes einen kollektiven gesellschaftli-
chen Nutzen verbreiten, von dem alle profitierten.
Schon an diesem Punkt ist nachzuvollziehen,
worin die kiinftigen Herausforderungen der neuen
Frankfurter Kunstschule liegen diirften, denn mit
der Fusion ihrer Vorgangereinrichtungen werden
auch ihre jeweiligen Bildungsziele und -zwecke
und somit ihre Ausrichtung auf gesellschaftliche

1 Auch das Bauhaus in Weimar oder die Vereinigten
Staatsschulen fiir freie und angewandte Kunst in
Berlin haben je zwei unterschiedlich ausgerichtete
Vorgéngerinstitutionen und haben ebenfalls die Aufgabe,
eine Fusion zweier unterschiedlicher Bildungsanstalten

zu bewiltigen.

Die Frankfurter Kunstschule (1923-1933)

The Frankfurt Kunstschule, which existed in

its form for only ten years, was formed by the
merger of two educational institutions that were
established already in the 19th century: arts and
crafts school and the school of the Stédel'sches
Kunstinstitut, both located in Frankfurt.! From an
ideological-historical perspective, the latter insti-
tution, also called Stddel, relied on an individual,
bourgeois-liberal educational requirements and
was closely linked with the bourgeois-academic
concept of art. By contrast, the establishment of
the mentioned arts and crafts school is closely
connected with the Polytechnische Gesellschaft,
active to this day, which focused on the practical
technical education of artisans and journeymen.
The term polytechnic generally expresses the
human "diversity of capabilities". Even then, the
society's focus was on practical activity. Further-
more, based on the quality education of the middle
class, this practical activity was intended to bring
about collective social benefits for everyone.

Even here, the future challenges of the new
art school in Frankfurt were evident. The merg-
er of the two older institutions combined their
educational goals and purposes, and thus included
their orientation towards social classes and social
visions. When considering their development,

disagreements and even contradictions had to

1 Both the Bauhaus in Weimar and the Vereinigte
Staatsschulen fur freie und angewandte Kunst in
Berlin had two differently oriented predecessors and also
had to manage the fusion of two different educational

institutions.
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Gruppen und soziale Vorstellungen zusammenge-
fasst, die schon mit Blick auf ihre jeweilige Historie
eine gewisse Reibung verursachen, wenn nicht

gar sich vollig widersprechen. Beide Schulen sind
eingebettet in einen umfassenden Bildungsdiskurs,
der zwischen elitdren und egalitiren Gesellschafts-
bildern gleichsam ,,pendelt”. Genau genommen
beginnt dieser Diskurs mit der Romantik Anfang
des 19. Jahrhunderts: Mit der Entstehung des
Geniebegriffs erfahrt der Kiinstler eine heraus-
gehobene, individualistische Positionierung, auf
die er quasi schon in der Akademie eingeschwo-
ren wird. Seine Person, die von ihm ausgefiihrte
Tatigkeit und seine Werke gehen in Abstand von
jenen des Handwerkers und werden aufgewertet.
Dem Handwerker wiederum schreibt man nicht
Genie, doch immerhin Talent zu. Parallel zu dieser
Aufspaltung des schopferischen Aktes in eine
entweder geistig-intellektuelle oder praktisch-
materielle Vorstellungen, gerdt der handwerk-
liche Zweig schopferischer Aufgaben mit zuneh-
mender Industrialisierung in die gestalterische
und 6konomische Krise. Auch wenn zum Ende
des 19. Jahrhunderts sich langsam der Beruf des
Gestalters/Designers herauszubilden beginnt,

der mit der Griindungswelle der Kunstgewerbe-
schulen und der Reform der kunsthandwerklichen
Ausbildung einen Professionalisierungsprozess
durchliuft, ist die Situation noch nach dem Ersten
Weltkrieg - trotz Werkbund und Bauhaus - eine
krisenhafte. Denn weder die Liicke zwischen
industriellem Massenartikel und kunsthandwerk-
lichem Einzelobjekt ist geschlossen, noch kann
dem verdnderten Kunstbegriff innerhalb der Aus-
bildung strukturell Rechnung getragen werden.
,Ein grundsétzlicher Wandel der Auffassung von
gesellschaftlicher Funktion des Kiinstlers und
seines Werkes (...) leitet iiber Versuche tradi-
tionsgelenkter Regeneration hin zur Erarbeitung

ganz neuer Methoden der Kunsterziehung.“” Der

2 Hans Wingler, Kunstschulreform 1900-1933: dargestellt vom

be expected. Both schools represented part of

a broader educational discourse which alternat-
ed between elitist and egalitarian social ideas.
Properly speaking, this discourse developed at the
advent of Romanticism in the early 19th century.
With the creation of the term “genius”, an artist
acquired a unique, individualistic position to
which he had been obliged at the academy. The
artist's person, activity and works broke away
from the work of an artisan and thus gained value.
Conversely, talent, not genius, was ascribed to ar-
tisan. In parallel with this division of the creative
act into spiritual-intellectual or practical-material
action, together with the boom of industrialisa-
tion, the field of creative craft activity suffered an
artistic and economic crisis. Even though the trade
of applied artists/designers began to establish
itself slowly at the end of the 19th century, with
the wave of establishment of new arts and crafts
schools and the reform of arts and crafts educa-
tion, and went through a process of profession-
alisation, the situation was still critical even after
the First World War, despite the existence of the
Werkbund and the Bauhaus. Not only did the gap
between mass-produced industrial products and
handicraft solitaire objects persist, but the altered
concept of art was not integrated into education.
"The fundamental change in understanding the
societal function of the artist and his work of art
(...) led through the efforts focused on regenera-
tion based on traditions to elaborating completely
new methods of art education.”? Therefore, the
discourse on the "questions of art and applied

art education™ was more passionate and layered,

2 Hans Wingler, Kunstschulreform 1900-1933: Dargestellt vom
Bauhaus-Archiv Berlin an den Beispielen Bauhaus Weimar,
Dessau, Berlin - Kunstschule Debschitz Miinchen - Frankfurter
Kunstschule - Akademie fiir Kunst und Kunstgewerbe Breslau -
Reimann-Schule Berlin, Berlin 1977, p. 9.

3 Director of the Frankfurt Kunstschule, Fritz Wichert,
writes in a letter to Walter Gropius from 22 April 1923.

"If there is some problematic art school with challenges,
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Diskurs rund um die ,Gestaltungs- und Kunst-
erziehungsfragen™ wird deshalb auch noch in den
Zwischenkriegsjahren heftig und deutlich viel-
faltiger gefithrt, als unsere heutige Wahrnehmung
nahelegt. Im Aushandlungsprozess um die ,richti-
ge“ gestalterische Ausbildung findet eine Vielzahl
von Ansétzen Beachtung, die im Grunde auch
immer um die Frage nach dem Anteil egalitarer
und/oder elitérer Aspekte kreisen.

Und in Frankfurt? Wihrend die Kunstgewer-
beschule ihren Schwerpunkt auf die handwerk-
liche Ausbildung in den Werkstétten legt, hat sich
die Stadel’sche Kunstschule bereits vor dem Ersten
Weltkrieg aus Kostengriinden von etlichen hand-
werklichen Ausbildungstools verabschiedet und
besteht nur noch aus kinstlerischen Meisterateli-
ers.* Nach dem Krieg und mit der Inflation geraten
beide auf privatem Stiftungsvermégen fuflenden
Bildungsanstalten in eine ékonomische Krise. Die
Stadt kommunalisiert das Kunstgewerbemuseum
mit Bibliothek und Schule (1921) und wenige
Monate spéter auch die Stidel‘'sche Kunstschule
(1922) und rettet so den Fortbestand der beiden
Lehrinstitutionen. Da zeitgleich auch andere auf

privatem Méazenatentum basierende Einrichtun-

Bauhaus-Archiv Berlin an den Beispielen Bauhaus Weimar,
Dessau, Berlin - Kunstschule Debschitz Miinchen - Frankfurter
Kunstschule - Akademie fiir Kunst und Kunstgewerbe Breslau
- Reimann-Schule Berlin, Berlin 1977, S. 9.

3 So schreibt der Direktor der Frankfurter Kunstschule
Fritz Wichert in einem Brief an Walter Gropius am
22. April 1923: ,Wenn eine Kunstschule problematisch
ist und Aufgaben stellt, so ist es die Anstalt, an deren
Spitze ich jetzt stehe. Also fingt meine Tatigkeit mit
erneutem Durchdenken der ganzen Gestaltungs- und
Kunsterziehungsfragen an (..)“ Carina Danzer, Das
Neue Frankfurt (mit)gestalten: Der Kunstschuldirektor und
Kulturpolitiker Fritz Wichert (1878-1951), Frankfurt am
Main 2018, S. 110.

4 Christina Treutlein, Ein, Bauhaus® fiir Frankfurt am Main?
Martin Elsaessers Pline fiir eine Kunstgewerbeschule 1926/27
(Magisterarbeit), Phillips-Universitit Marburg 2007,

S. 14-16.

even in the interwar years, than it seems from
today's point of view. Numerous opinions present-
ed in the debates seeking the “proper” applied arts
education, mainly revolved around the question of
the proportion of egalitarian and/or elitist aspects.
And in Frankfurt? While the arts and crafts
school focused on craft instruction in workshops,
the art school of the Stéddel’sches Kunstinstitut
had to give up the craft instruction for financial
reasons and was left with only art master stu-
dios even before the First World War.* After the
war and as a result of inflation, both educational
institutions financed by private foundations ran
into a financial crisis. The city took over the ad-
ministration of the museum of applied arts and its
library and school (1921), and several months later
the art school of the Stddel’sches Kunstinstitut and
thus saved both institutions from closure. As other
institutions dependent on private benefactors also
found themselves in financial difficulties, the city
administration extended its financial, administra-
tive and political care for the existence of science
and art education. For this reason, the "Deputation
for Science, Art and Public Education” began its
activities in the early 1920s.° Thus science, art and
education gained more importance for the city
and its political boards. Since they were financed
from taxes, they were no longer dependent on the

bourgeois intellectual elite.

then itis the institution which I am leading now. My
activity begins with reconsidering all the issues of arts
and crafts and art education ...", Carina Danzer, Das
Neue Frankfurt (mit)gestalten: Der Kunstschuldirektor und
Kulturpolitiker Fritz Wichert (1878-1951), Frankfurt am
Main 2018, quote p. 110.

4 Christina Treutlein, Ein , Bauhaus" fiir Frankfurt am Main?
Martin Elsaessers Pldne fiir eine Kunstgewerbeschule 1926/27
(master’s thesis), Phillips-Universitdt Marburg 2007,

Pp. 14-16.

5 Gudrun-Christine Schimpf, Geld-Macht-Kultur.
Kulturpolitik in Frankfurt am Main zwischen Mdzenatentum
und 6ffentlicher Finanzierung 1866-1933, Frankfurt am

Main 2007, p. 4541.



gen in die dkonomische Schréglage geraten, weitet
die Kommune finanziell wie auch verwaltungs-
politisch ihre Daseinsfiirsorge in den Bereich der
wissenschaftlichen und kinstlerischen Bildung
aus. Anfang der 1920er Jahre beginnt deshalb die
,2Deputation fiir Wissenschaft, Kunst und Volks-
bildung" ihre Arbeit.® Wissenschaft, Kunst und
Bildung werden somit deutlich stirker Angelegen-
heiten der Stadtgesellschaft und ihrer politischen
Gremien. Sie sind steuerfinanziert und nicht mehr
ausschliellich einer biirgerlichen Bildungselite
zugehorig.

Auch an die Ubernahme der Kunstgewerbeschu-
le und der Stadel’schen Kunstschule kntipft die
Kommune eine inhaltliche Neuausrichtung: freie
und angewandte Kunst sollen zusammen in einer
Institution und unter modernen Anséitzen vermit-
telt werden.

Erster und einziger Direktor der neuen
Kunstschule: Fritz Wichert (1878-1951)°
Der Kunsthistoriker, ehemalige Stddelmuseums-
mitarbeiter Fritz Wichert ist Grilndungsdirektor
der Mannheimer Kunsthalle und in dieser Funk-
tion ab 1909 fiir die erfolgreiche Neuausrichtung
der Kunstsammlung verantwortlich. Als Wicherts
Frankfurter Berufung im Herbst 1922 bekannt
gegeben wird, erfahrt die Entscheidung durchweg
Lob. Der Feuilletonchef der Frankfurter Zeitung,
Benno Reifenberg, hebt in seinem Artikel vor al-
lem seine padagogische Eignung hervor: ,Wichert
hat die seltene Gabe rein padagogischen Wirkens,
das Erzieherische ist ihm Passion (...).*”

Wicherts erste Dienstreisen 1923 im Vorfeld
der Konzeptveroffentlichung sind deshalb auf-

5 Gudrun-Christine Schimpf, Geld-Macht-Kultur.
Kulturpolitik in Frankfurt am Main zwischen Mdzenatentum
und dffentlicher Finanzierung 1866-1933, Frankfurt am
Main 2007, S. 454f.

6  Danzer (wie Anm. 3).

7 Benno Reifenberg, Der neue Leiter der Stidel-Schule,

Frankfurter Zeitung, 16. 9. 1922, 0.S.
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The city administration also linked the takeover of
the arts and crafts school and the art school of the
Stiddel’sches Kunstinstitut with a new content ori-
entation: art and applied art were to be conveyed
together, in one institution, and based on modern

foundations.

First and Only Director of the new art
school: Fritz Wichert (1878-1951)°
Fritz Wichert, an art historian and former em-
ployee of the Stadel Museum, was the founding
director of the Kunsthalle in Mannheim, and since
1909, he was responsible for the new, successful
orientation of this art collection. The decision to
appoint Wichert as director of the new art school
in the autumn of 1922 met with broad agree-
ment. Benno Reifenberg, the head of the features
section of the Frankfurter Zeitung newspaper,
praised Wichert’s pedagogical ability in his article:
"Wichert has the rare gift of pure pedagogical
activity, he is passionate about education (...)."”
Wichert's first official journeys in 1923, that
is, even before the concept of the school was
published, reveal much to us precisely because
they did not lead to the Bauhaus in Weimar but
the schools of applied arts in Cologne, directed by
Martin Elsaesser (1884-1957) from 1920 to 1925,
and Stuttgart where Hans von Kolb (1845-1928)
was director. "To complement and test my plan for
the reform of Frankfurt art education, it seems
necessary to visit two exemplary art schools, one
new and one old, one North German and one
South German."® The fact that Fritz Wichert men-
tions the regional differences between the North
and the South was probably related to the different

educational structure in the German-speaking re-

6  Danzer (note3).

7  Benno Reifenberg, Der neue Leiter der Stadel-Schule,
Frankfurter Zeitung, 16. 9. 1922, unnumbered page.

8 Magistratakte (MA - municipal file) S 1.752, letter 52, ISG
Institut fur Stadtgeschichte Frankfurt am Main.
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schlussreich, weil sie ihn eben nicht ans Bauhaus
nach Weimar fihren, sondern zu den Kunstge-
werbeschulen nach Kéln, deren Leitung von 1920
bis 1925 Martin Elsaesser (1884-1957) innehat,
und nach Stuttgart, wo Hans von Kolb (1845-1928)
Direktor ist. ,Zur Erginzung und Uberpriifung
meines Plans fiir die Durchfithrung der Neugestal-
tung des Frankfurter Kunstschulwesens erscheint
mir der Besuch zweier vorbildlicher Kunstgewer-
beschulen, einer neuen und einer alten, einer
norddeutschen und einer siiddeutschen, unerléss-
lich.“® Dass Fritz Wichert hier auf die regionale
Unterscheidung zwischen Nord und Siid eingeht,
dirfte mit der unterschiedlichen Ausbildungs-
struktur im deutschsprachigen Raum zusammen-
héngen. So unterscheiden sich die Kunstgewerbe-
schulen im Regierungsraum Preuflen von jenen in
Siiddeutschland und Osterreich insofern, dass der
Schwerpunkt im Siiden auf der kinstlerischen Er-
ziehung liegt und dort fir die handwerkliche Aus-
bildung spezialisierte Fachschulen zur Verfiigung
stehen. In Preufen hingegen sind Kunstgewerbe
und Handwerk enger gekoppelt.’

Auch in seinem Reorganisationsplan fur die
neue Bildungseinrichtung fuhrt Wichert die Schu-
len in Kéln und Stuttgart ebenfalls als Vorbilder
an, sowie die weiter oben erwahnten Vereinigten
Staatsschulen fir freie und angewandte Kunst in
Berlin. Diese stehen unter Leitung von Bruno Paul
(1874-1968) und Wichert erwihnt sie deshalb,
weil er hier die Verzahnung zwischen Werkstétten
und privaten Auftrigen des Architekturbiiros von
Bruno Paul positiv bewertet."

8 Magistratsakte (MA) S 1.752, Bl. 52, ISG Institut fiir
Stadtgeschichte Frankfurt am Main.

9 Bund der Kunstgewerbeschulménner 1922, S.1., Zitat
nach Treutlein (wie Anm. 4), S. 1.

10  Fritz Wichert, Erliuterungen zum Antrage der Deputa-
tion fur Wissenschaft, Kunst und Volksbildung vom 25.
Januar 1925 die Neugestaltung des Frankfurter Kunst-
schulwesens betreffend. Magistratsakte (MA) S 1.752, BL.
75, ISG Institut fiir Stadtgeschichte Frankfurt am Main.
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gion. The schools of applied arts in Prussia differed
from the schools in Southern Germany and Aus-
tria. In the South, art education was emphasised,
and for crafts instruction, there were specialised
vocational schools available. In contrast, in Prussia
crafts and applied arts had a closer connection.’

In his plan to reorganise the new educational
institution, Wichert also cited examples of previ-
ously mentioned schools in Cologne and Stuttgart
as well as the Vereinigte Staatsschulen fiir freie
und angewandte Kunst in Berlin, directed by
Bruno Paul (1874-1968), which Wichert praised for
the connection between their workshops and the
private orders of Paul’s architecture studio.”

However, Wichert does not mention in any
of his documents the Debschitz School in Munich
or the Schule-Reimann in Berlin, which were de-
scribed in the publication on art school reform by
Hans Wingler." Nor is the relationship to the Bau-
haus explicitly mentioned in the early concepts.
Nevertheless, the Bauhaus also played an impor-
tant role, as evidenced by the correspondence
between Wichert and Walter Gropius (1883-1969).
After Wichert made contact with him, Gropius re-
plied in great detail on 27 April 1923, including the
following sentence: "It is very important for me to
talk to you and perhaps also help you to avoid the
wrong paths I was able to recognise only gradually
after experiments."” He even enclosed the statute
of the school in the letter.

It was not until 1927 that Wichert explicitly
and publicly spoke of the role of the Bauhaus as

9 Bund der Kunstgewerbeschulmanner 1922, p. 1., as cited
in Treutlein, (note 4), p. 11.

10  Fritz Wichert, Erlduterungen zum Antrage der
Deputation fiir Wissenschaft, Kunst und Volkshildung
vom 25. Januar 1925 die Neugestaltung des Frankfurter
Kunstschulwesens betreffend. Magistratakte (MA)

S 1752, letter 75, ISG Institut fur Stadtgeschichte
Frankfurt am Main.
11 Wingler (note 2), p. of.

12 Danzer (note 3), p. 110.
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In den genannten Quellen erwéhnt Wichert
weder die Debschitz-Schule in Miinchen noch die
Reimann-Schule in Berlin, obgleich auch diese in der
von Hans Wingler herausgegebenen Publikation zur
Kunstschulreform besprochen werden." Auch der
Bauhaus-Bezug ist nicht in den frithen Konzeptionen
explizit erwihnt. Dennoch spielt auch das Bauhaus
eine wichtige Rolle, wie der Schriftverkehr zwischen
Walter Gropius (1883-1969) und Fritz Wichert be-
legt. So antwortet Walter Gropius nach Wicherts
Kontaktaufnahme am 27. April 1923 sehr ausfiihr-
lich und schreibt: ,Mir liegt sehr viel daran, mich
mit Thnen auszusprechen und vielleicht auch daran
mithelfen zu kénnen, dass sie Fehlwege vermeiden,
die ich nach Experimenten erst allmahlich erkennen
konnte.”” Und sendet ihm die Schulsatzung zu.

Erst 1927 duflert sich Wichert ausdriicklich
und 6ffentlich zur Vorbildfunktion des Bauhauses
in Bezug auf die Frankfurter Kunstschule: Es solle
eine Institution entstehen, die als ,eine eigene,
ganz bodenstandige Verwirklichung des Bauhaus-
gedankens fiir Stiidwestdeutschland, und wie das
Bauhaus selbst von allem Anfang an als Schule fiir
Gestaltung gedacht wird.”

Die Situation in Frankfurt in den 1920er
Jahren

Die Umsetzung des Kunstschulprojekts fiir
Frankfurt findet in einem Klima grundlegender
gesellschaftlicher Erneuerung statt und ist ein-
gebunden in einen ungeheuren stadtkulturellen
Modernisierungsprozess. Initiiert und politisch
vorbereitet wird diese Erneuerung durch den
liberalen Oberbiirgermeister Ludwig Landmann
(1868-1945), der schon seit 1916 in der Frankfurter
Stadtpolitik als Dezernent fir Wirtschaft, Verkehr

1 Wingler (wie Anm. 2), S. of.

12 Danzer (wie Anm. 3), S. 110.

13 Fritz Wichert, Neue bildende Kunst und Denkmalpflege
in Frankfurt, in: Otto Ruppersberg (Hrsg.), Frankfurt.
Das Buch der Stadt, Frankfurt 1927, S. 261265, Zitat nach

Danzer (wie Anm. 3), S. 115.

amodel for the new art school in Frankfurt when
he envisioned an institution with "its own, utterly
natural realisation of the Bauhaus idea for south-
western Germany and just as Bauhaus itself, let it

function as a school for design from the start".”

Frankfurt in the 1920s

The realisation of the art school project for Frank-
furt took place in an atmosphere of fundamental
social reformation and was associated with the
extensive modernisation process of urban culture.
Ludwig Landmann (1868-1945), the liberal mayor
of the city, active since 1916 in Frankfurt city poli-
cy as the head of economy, transport and housing
policy, initiated and politically prepared this ref-
ormation." In 1925, he brought Ernst May (1886-
1970) to Frankfurt from Breslau and appointed
him councillor of the city for urban development,
while city treasurer Bruno Asch (1890-1940)
oversaw the financial infrastructure.” Thanks to
them, it was possible to launch a large-scale social
housing project which entered history under the
name "New Frankfurt". In addition to construc-
tion and architecture, the project brought about

a fundamental institutional reorganisation of po-
litical, cultural and social institutions. In terms of
infrastructure, Frankfurt became one of the most
important centres of economy, transport logistics
and culture of the Weimar Republic. In particular,
housing as a social issue was at the centre of at-

tention: Between 1925 and 1930 - in just five years

13 Fritz Wichert, Neue bildende Kunst und Denkmalpflege
in Frankfurt, in: Otto Ruppersberg (ed.), Frankfurt. Das
Buch der Stadt, Frankfurt 1927, pp. 261-265, as cited in
Danzer (note 3), p. 115.

14  Dieter Rebentisch, Ludwig Landmann: Frankfurter
Oberbiirgermeister der Weimarer Republik, Wiesbaden 1975.

15 Dieter Rebentisch, Bruno Asch, in: Arno Lustiger (ed.),
Jiidische Stiftungen in Frankfurt am Main, Frankfurt am
Main 1988, p. 298-306. Alike Helga Krohn, Bruno Asch:
Sozialist. Kommunalpolitiker. Deutscher Jude 1890 - 1940,

Frankfurt am Main 201s.



und Wohnungswesen titig ist."* 1925 holt Land-
mann Ernst May (1886-1970) von Breslau nach
Frankfurt, um ihn hier zum Stadtbaurat zu ma-
chen. Der Stadtkdmmerer Bruno Asch (1890-1940)
steht dem Oberbiirgermeister zur Seite und sorgt
fir die finanzielle Infrastruktur.” So erst konnte
ein grof} angelegtes soziales Wohnungsbauprojekt
in Gang gesetzt werden, das unter dem Namen
,Das Neue Frankfurt” in die Geschichte eingehen
wird. Das Projekt umfasst aber nicht nur Bau

und Architektur, sondern zielt auf eine grund-
legende institutionelle Neugestaltung politischer,
kultureller und gesellschaftlicher Einrichtungen.
Infrastrukturell wird Frankfurt zu einem der wich-
tigsten 6konomischen, verkehrs-logistischen und
kulturellen Standorte der Weimarer Republik. Vor
allem aber steht die Wohnungsfrage als soziales
Problem im Zentrum: zwischen 1925 und 1930 ent-
stehen innerhalb von nur fiinf Jahren 12 000 neue
kommunale Wohnungen mit fiir die damalige Zeit
sehr moderner und komfortabler Innenausstattung
sowie einer griindlichen Auflenraumgestaltung.
Hinzu kommen zahlreiche 6ffentliche Gebaude
wie Schulen und Sportstatten, Klinikbauten und
Kirchen sowie Verwaltungs- und Industrieorte wie
die Konzernzentrale der IG-Farben und die Grof3-
markthalle, die beide mit neuester Fertigungstech-
nik innerhalb kurzer Zeit errichtet werden.

Wie umfassend die Modernisierung ausfallt, kann
ab 1926 in der Monatsschrift Das Neue Frankfurt
nachgelesen werden. Die Zeitschrift ist das Fur-
sprache-Organ der Frankfurter Moderne tiber-
haupt, die sich nicht nur auf die Architektur
spezialisiert, sondern interdisziplinér die Bereiche
Theater, Film, Musik, Fotografie, Inneneinrichtung

14  Dieter Rebentisch, Ludwig Landmann: Frankfurter
Oberbiirgermeister der Weimarer Republik, Wiesbaden 1975.

15 Dieter Rebentisch, Bruno Asch, in: Arno Lustiger (Hrsg.),
Jiidische Stiftungen in Frankfurt am Main, Frankfurt am
Main 1988, S. 298-306. Sowie Helga Krohn, Bruno Asch:
Sozialist. Kommunalpolitiker. Deutscher Jude 1890-1940,

Frankfurt am Main 201s.
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-12 000 new communal flats were built, which, at
the time had modern and comfortable interior fur-
nishings, as well as consistent landscaping. In ad-
dition, numerous public buildings such as schools,
sports facilities, hospitals and churches, as well as
administrative and industrial buildings were built,
including the IG-Farben headquarters and a large
market, the two projects built in a very short time
using the latest manufacturing technology.

The issues of the monthly Das Neue Frankfurt
released after 1926 illustrate the extent of the
modernisation. The magazine was the central
platform of Frankfurt Modernism; in addition to
architecture, it focused on the fields of theatre,
film, music, photography, interior design and
technology, as well as art and applied art. It pub-
lished and promoted everything the publishers
considered “new”, and since the "New Frankfurt”
was not only a social and cultural project, but
also an edifying undertaking; it tried to introduce
Modernism to the most private corners also by the
means of language.

The Frankfurt Kunstschule
and the magazine Das Neue Frankfurt
Fritz Wichert co-published Das neue Frankfurt,
and contributed two articles on the Frankfurt
Kunstschule in 1927 and 1929. Wichert also re-
ported on the school in detail in 1929 in Die Form,
the magazine of the German Werkbund, where he
writes: "Art and craft are fundamentally incom-
patible. (...) To the extent to which such school
succeeds in productively benefiting from this con-
tradiction, (...) it may consider the issue solved."*
Wichert thus conceived the school as a ped-
agogical challenge, and not just an opportunity to
pursue one art style or idea. "To educate towards

quality, not radicalism. Even better: generally,

16 Fritz Wichert, Die Frankfurter Schule fiir freie und
angewandte Kunst, Die Form: Zeitschrift fiir gestaltende

Arbeit 4,1929, no. 13, p. 337.
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und Technik sowie freie und angewandte Kunst
behandelt. Hier wird all jenes, was die Heraus-
geber unter dem Begriff des , Neuen® subsumieren,
publiziert und massiv beworben. Denn das ,Neue
Frankfurt” ist nicht nur ein soziales und kulturel-
les, sondern auch ein padagogisches Projekt, das
mit sprachlichem Uberzeugungsdruck die Moder-
ne auch in den privatesten Winkel tragen will.

Die Kunstschule und Das Neue Frankfurt
Fritz Wichert ist einer der Mitherausgeber der
Zeitschrift Das Neu Frankfurt und veréffentlicht
1927 und 1929 dort auch zwei Texte iiber die
Kunstschule. Auch in Die Form - der Schrift des
Deutschen Werkbundes - berichtet Wichert 1929
ausfithrlich davon. Hier schreibt er: , Kunst und
Gewerbe sind im Grunde nicht vereinbar. (...) In
dem Maf, in welchem es einer solchen Schule
gelingt, den Gegensatz fruchtbar zu machen, (...)
kann sie ihr Problem als gelést betrachten.
Wichert konzipiert demnach die Schule als eine pad-
agogische Herausforderung, nicht als die Instanz zur
Durchsetzung einer kiinstlerischen Strémung oder
Idee. ,Es soll zur Qualitdt, nicht zum Radikalismus er-
zogen werden. Oder besser: es soll iiberhaupt nur er-
zogen, nicht radikalisiert werden.”” Der promovierte
Kunsthistoriker Wichert setzt auf die Einbindung der
freien Kunst in die Gestaltungsausbildung, um den
schépferischen Spannungsbogen zu erzeugen, der
durch Zusammenbindung in einer Lehrinstitution
letztlich beiden Bereichen zum Vorteil gereichen soll.
,Uns scheint es daher viel wichtiger, die Erziehung
schépferischer Krifte polarisch anzulegen. (...) Wir
stellen einander gegeniiber und suchen zu vereini-
gen: freie Kunst und angewandte Kunst. (...) Genie
und Talent."®

16  Fritz Wichert, Die Frankfurter Schule fiir freie und
angewandte Kunst, Die Form: Zeitschrift fiir gestaltende
Arbeit 4,1929, Nr. 13, S. 337.

17 Ebd, S.336.

18  Fritz Wichert, Polaritit als Grundsatz, Das Neue
Frankfurt I11,, 1929, Nr. 5, S. 85f.
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it is only necessary to educate, not radicalise."”
Wichert, the art history graduate, set out to in-
tegrate art into applied arts education to achieve

a creative tension contributing to both areas
through their interconnection within one edu-
cational institution. "To us, it seems even more
essential to anchor the education of creative forces
polarly. (...) We face each other and try to unite: art

s

and applied art. (...) Genius and talent.

Teachers and Their Instruction
Altogether there were nine vocational depart-
ments and twelve workshops in Frankfurt. In
addition, Wichert maintained six master studios.
As aresult, he was able to attract leading person-
alities in art by offering them a professorship and
a generous studio. This also helped him strengthen
the reputation of the school at a supra-regional
level. The most prominent example was the paint-
er Max Beckmann (1884-1950).

Paul Renner (1878-1956), the author of
Futura typeface, taught typography at the
school. After Renner's departure in 1925, Willi
Baumeister (1889-1955) took his place. In addi-
tion, Baumeister set up a photographic laboratory
and introduced his students to the ideas of Laszl6
Moholy-Nagy. Artist Richard Scheibe (1879-1964)
led the sculpture class. Franz Schuster (1892-1972)
from Vienna taught interior architecture and in-
troduced his practical experience with the Vienna
model of social housing development into instruc-
tion. Wichert set up a fashion class for fashion de-
signer Margarethe Klimt (1892-1987) from Vienna
and hired Richard Lisker (1884-1955) who brought
his practical experience from Deutsche Werkstét-
ten to his textile classes. He cooperated closely
with Marianne Uhlenhuth (1895-1978), who led

the textile printing department, and Anne Wever

17 Ibid, p.336.
18  Fritz Wichert, Polaritit als Grundsatz, Das Neue
Frankfurt I11, 1929, no. 5, p. 85f.
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Die Lehrenden und ihr Unterricht
Insgesamt gibt es in Frankfurt neun Fachabteilun-
gen und zwolf Werkstatten. Zudem behélt Wichert
sechs Meisterateliers, durch die er Kunstkory-
phéen mittels einer Professorenstelle mit grof3-
ziigigem Atelier an die Schule binden kann, um
deren Ruf iiberregional aufzuwerten. Der Maler
Max Beckmann (1884-1950) ist ihr prominentes-
tes Beispiel.

Weitere Lehrer sind Paul Renner (1878-1956),
der Erfinder der Futura-Schrift und an der Schule
Lehrer fiir Typografie. Nach seinem Weggang
1925 {ibernimmt Willi Baumeister (1889-1955)
diese Aufgabe, der wiederum hier auch ein
Fotolabor einrichten 14sst und die Studierenden
mit den Ideen von Laszlé Moholy-Nagy bekannt
macht. Der Kiinstler Richard Scheibe (1879-1964)
leitet die Klasse Bildhauerei. Franz Schuster
(1892-1972) aus Wien unterrichtet Innenarchi-
tektur und bringt seine praktischen Erfahrungen
mit dem Wiener Modell des sozialen Wohnungs-
baus in den Unterricht ein. Wichert schaftt fur die
ebenfalls aus Wien stammende Modeschépferin
Margarethe Klimt (1892-1987) eine Modeklas-
se. Auflerdem engagiert Wichert Richard Lisker
(1884-1955) fiir die Textilklasse, der wiederum
praktische Erfahrungen aus den Deutschen Werk-
statten mitbringt. An der Kunstschule stehen ihm
zur Seite Marianne Uhlenhuth (1895-1978) fiir
die Leitung der Abteilung Stoffdruck und Anne
Wever (ohne Lebensdaten), die ab 1924 die Werk-
statt der Weberei leitet.

Vom Bauhaus Weimar nach Frankfurt werden
geholt: als Leiter der Bildhauereiwerkstatt Joseph
Hartwig (1880-1955), fiir den Vorkurs Karl Peter
Réhl (1890-1975) und Christian Dell (1893-1974)
fiir die Leitung der Metallwerkstatt. Der ehemali-
ge Buropartner von Walter Gropius, Adolf Meyer
(1881-1929), wechselt 1926 ebenfalls von Weimar
nach Frankfurt und unterrichtet die Architektur-
klasse. Seine Haupttétigkeit jedoch ist die Leitung
der Abteilung Bauberatung am von Ernst May
gefihrten Hochbauamt.

(biographical data unavailable), who became the
head of the weaving workshop in 1924.

The following were appointed from the Bau-
haus in Weimar: Joseph Hartwig (1880-1955) as
head of the sculpture workshop, Karl Peter Rohl
(1890-1975) for the preparatory course, and Chris-
tian Dell (1893-1974), who led the metalworking
workshop. Adolf Meyer (1881-1929), a former
partner of Walter Gropius in their architectural
office, also left Weimar to teach architecture in
Frankfurt. Mostly, however, he was devoted to
leading the building advisory department at the
Hochbauamt led by its director, Ernst May.

Meyer was not the only personal connection
with the Hochbauamt or the prominent design-
ers of "New Frankfurt". Graphic designer Hans
Leistikow (1892-1962) taught at the school, while
he also worked in the city's graphic department
and together with his sister, Grete Leistikow
(1893-1989), they influenced the design of Das
Neue Frankfurt magazine. Karl Peter R6hl, a gradu-
ate of the Bauhaus in Weimar, designed colour and
orientation systems for the Hochbauamt which
clearly manifested the influence of De Stijl and
Kazimir Malevich's Suprematism."”

From the outset, Wichert consistently sought
to establish a close connection between the school
and the Hochbauamt, which had been working at
full speed on developing “Modernism”: "A distinc-
tive efficiency of the workshops may be achieved
when combined with the tasks of Hochbauamt (in
Frankfurt)."*

This raises the question of why the Frankfurt
Kunstschule fell so deeply into oblivion. Even
Max Beckmann's biographers refer to his time in

19  For detailed information on teachers at the Frankfurt
Kunstschule, see Klaus Klemp - Grit Weber, Lehren und
Lernen, in: Klaus Klemp - Matthias Wagner K - Grit
Weber et al (eds.), Moderne am Main 1919-1933 (exh. cat.),
Museum fiir Angewandte Kunst Frankfurt am Main 2019,
pp- 92-131.

20  Fritz Wichert (note 10), letter 75f.



Doch Meyer ist nicht die einzige personelle
Verbindung in das Hochbauamt oder zu wichti-
gen Gestaltern des ,Neuen Frankfurts”: So nimmt
auch der Grafiker Hans Leistikow (1892-1962), der
zusammen mit seiner Schwester Grete Leistikow
(1893-1989) das Erscheinungsbild der Zeitschrift
Das Neue Frankfurt pragt und in der Grafischen
Abteilung der Stadt arbeitet, eine Lehrtétigkeit an
der Kunstschule wahr. Umgekehrt entwirft der am
Bauhaus in Weimar ausgebildete Karl Peter R5hl
fiir das Hochbauamt Farb- und Leitsysteme, in
denen Einfliisse De Stijls und Kasimir Malewitschs
Suprematismus deutlich erkennbar sind.”

Fritz Wichert verfolgt von Beginn an und
konzeptuell die enge Verzahnung zwischen Schule
und dem auf Hochtouren an der Moderne arbei-
tenden stadtischen Bauamt: , Eine besondere
Wirksamkeit der Werkstatten kann erzielt wer-
den, wenn sie mit den Aufgaben des Hochbauam-
tes (in Frankfurt) verbunden werden.“*

Womit wir bei der Frage angekommen sind,
warum die Frankfurter Kunstschule so stark in
Vergessenheit geraten ist, dass selbst in den Bio-
grafien Max Beckmanns die ,,...gliickliche, wohl
glanzvollste Zeit im Leben des Malers“* zwar
mit Frankfurt, hier aber mit der Tatigkeit am
,Stadel’schen Kunstinstitut” und nicht mit dem
Namen der eigentlichen Lehranstalt - der Frank-

furter Kunstschule - in Verbindung gebracht wird.

19 Ausfihrliche Erlduterungen zu den Lehrenden der
Frankfurter Kunstschule siehe Klaus Klemp - Grit Weber,
Lehren und Lernen, in: Klaus Klemp - Matthias Wagner
K - Grit Weber et al (Hrsg.), Moderne am Main 1919-1933,
Katalog zur gleichnamige Ausstellung im Museum
Angewandte Kunst, Frankfurt am Main 2019, S.92-131.

20  Wichert (wie Anm. 10), Bl 75f.

21 Friedhelm W. Fischer, Vorwort zur Neuauflage, in: Erhard
Gopel (Hrsg.), Max Beckmann. Tagebiicher 1940-1950,
Miinchen - Wien 1979, S. 10.
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Frankfurt as "...a happy, probably the brightest
time in the painter's life."” However, they mention
the Stidel’sches Kunstinstitut and not the Frank-
furt Kunstschule as the name of the educational

institution where he worked.

Reasons for the Lack of Acceptance of
the Frankfurt Kunstschule

Thesis 1 - Administrative Issues

One of Fritz Wichert's most important tasks was
to transform the municipal art school into an acad-
emy of arts and applied arts. The aim was to raise
it from the local-municipal context to an institu-
tion of supra-regional significance, and then to
separate it from the administrative structure of
the Prussian Ministry of Commerce, to which it
belonged as a municipal school of applied arts.
With this in mind, Wichert travelled to Berlin in
December 1927 to meet officials from the Ministry
of Finance, Ministry of Commerce, the Ministry
of Arts and Science and the Ministry of Culture.
He went there as a cultural-political “ambassador”
of the Frankfurt community, while his strategic
approach is described in a short excerpt from the
1928 report on his official journey:

"The city testifies that the school of arts op-
erated by it is a school of arts and not a school of
applied arts. The question of the academy does not
need to be addressed at this time. The city declares
that this kind of school should be incorporated
under the Ministry of Arts and Science, not under
the Ministry of Commerce."*

However, the decision makers in Berlin did
not respond to the city's arguments that the pro-
motion of schools to higher education schools had

21 Friedhelm W. Fischer, Vorwort zur Neuauflage, in:
Erhard Gépel (ed.), Max Beckmann. Tagebiicher 1940-1950,
Minchen - Wien 1979, p. 10.

22 Report on the official journey of Fritz Wichert to Berlin
in December 1927, 11. 1. 1928. Magistratakte (MA) S 1.752,
letter 371, ISG Institut fir Stadtgeschichte Frankfurt am

Main.
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Zu den Griinden fehlender Rezeption der
Frankfurter Kunstschule

These 1 - Das Verwaltungsproblem

Eine der wichtigsten Aufgaben Fritz Wicherts ist,
die stadtische Kunstschule zu einer Hochschule
fir freie und angewandte Kunst zu machen. Ziel
ist es, sie erstens aus dem lokal-kommunalen
Radius zu 16sen und ihr tiberregionale Bedeutung
zu verleihen und zweitens soll die Schule dabei
aus der Verwaltungsstruktur des Preufdischen
Handelsministeriums geldst werden, in die sie
als kommunale Kunstgewerbeschule eingebun-
den ist. Wichert reist in dieser Sache im Dezem-
ber 1927 nach Berlin. Er trifft dort eine Vielzahl
von Beamten aus dem Finanzministerium, dem
Handelsministerium, Ministerium fiir Kunst und
Wissenschaft und dem Kultusministerium. Im
Dienstreisebericht findet Wicherts strategisches
Vorgehen als kulturpolitischer ,Gesandter” der
Frankfurter Kommune auf folgende Weise Er-
wihnung:

,Die Stadt weist nach, dass die von ihr betrie-
bene Kunstschule, eine Kunstschule ist und keine
Kunstgewerbeschule. Die Hochschulfrage soll
zunéchst nicht beriihrt werden. Die Stadt erklart,
dass diese Art von Schule dem Ministerium fiir
Kunst und Wissenschaft zu unterstellen sei und
nicht dem Handelsministerium.“*

Die Verweise der Stadt Frankfurt darauf, dass
sowohl in Dresden, Weimar als auch Minchen die
Hochstufungen positive Impulse zur Folge gehabt
haben, bleiben jedoch bei den Entscheidungstra-
gern in Berlin ohne Wirkung. Aufgrund der Wirt-
schaftslage ab 1929 werden auch die Bemithungen
der Frankfurter Stadtverwaltung allméhlich ,mi-
der” und irgendwann werden sie ganz eingestellt.
Ironischerweise gelingt es erst den Nationalsozia-

listen 1934 nach der Riicknahme der Fusion, die

22 Bericht Dienstreise Dezember 1927 Fritz Wichert nach
Berlin 11. 1. 1928, Magistratsakte (MA) S 1752, BL. 37f, ISG
Institut fur Stadtgeschichte Frankfurt am Main.

brought a positive impulse in Dresden, Weimar
and Munich. In the view of the economic situation
in 1929, the efforts of the Frankfurt city admin-
istration were gradually "exhausted" and ceased
altogether at one point.

It is ironic that only after the dissolution of
the merger in 1934, did the National Socialists
succeed in transforming the now-independent
municipal art school into the academy which it

remains today.

Thesis 2 - Competition and Monopoly

The "administrative issue" mentioned in Thesis 1
relates to the problem of the position of the school
in the education system in the Rhine-Main region.
In particular, the municipal Frankfurt Kunstschule
competed with the arts and crafts school in Offen-
bach,” a traditional institution established in 1832
and located only a few kilometres from Frankfurt.
This is documented by Wichert's efforts in expand-
ing the Frankfurt fashion class, led by Margarethe
Klimt, to a fourth department and another work-
shop head to prevent 12 newly enrolled students
from leaving for Offenbach: "Considering the school
of arts and crafts in Offenbach, which acts pre-
cisely in the field of fashion as a strong competitor
and recently organised another successful fashion
show in the local hotel, Frankfurter Hof, I want to
especially recommend the first solution (extension,
note GW.) since the additional costs this entails are
completely negligible."*

Wichert had to remain competitive not only
against the school in Offenbach, but also against
several other local apprentice and arts and crafts
schools benefiting from the long-term tradition
of contacts with the local chamber of crafts. The

23 Today Hochschule fiir Gestaltung Offenbach/M.

24  Fritz Wichert, letter addressed to the Office for Science,
Art, and Public Education, 6 March 1928, Magistratakte
(MA) S 1.752, letter 58, ISG Institut fiir Stadtgeschichte

Frankfurt am Main.
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EINLADUNG

ZUR AUSSTELLUNG DER STADTISCHEN
KUNSTSCHULE ZU FRANKFURT AM MAIN

e . % ST
. ' . . ,“ L .&‘; i -'?j 3 o~ a-

GEOFFNET VOM 30. APRIL BIS 22. MAI
WOCHENTAGS VON 10—1 UND 3—5 UHR
SONNTAGS VON 10—-1 UHR. AUSSERDEM
AM DIENSTAG, MITTWOCH, DONNERS-
TAG, FREITAG ABENDS VON 7—-9 UHR

PROF.DR. F.WICHERT

Die Offenbacher K be-Schule beehr! slch, Sle zu
der am Samsiay, den 4 Oklober 1930, 17 Uhr. sintffindenden

MEDESBEHAWY

im grofien Saal des sFrankjurter Hof« in Frankfurt . M. ein-
niladen. Vorgefiihrt werden von Schitlerinnen und Damen

Y il I e e T LNt
F Mode-

klasse (Frof. lsolde Czobel, Assistenz: Maria Flesch und
Maria Herberll. Wir zeigen Nachmitiagskleider, Straflen-

Behmuck: fuwaliar [. Schlund, Frankust am Matn » Schuhe: «Fost- Kleider, Méanel, Abendklsider, Tanz: und Bat

itte e o Offenback Maztn i Der »Frankft Hole
i e e e i Hutmodelle Carola Lensch (Leifung: Prof, liclde Czobel)

erhobi anuislle aines Eintitisgeldes wioen Betrag von 150 AY
10+ Tow mit Gabéck ¢ Kartan, much = Vorverkaul, deet arhalisch DIE DIREKTION: PROF-H-EBERHARDT

Einladungskarte zur Ausstellung der
Kunstschule im Frankfurter Kunstverein
Einladungskarte der Kunstgewerbeschule
Offenbach zu einer Modenschau in Frankfurt
1930

Invitation to the exhibition of the Kunstschule
in the Frankfurt Kunstverein

Invitation of the Offenbach
Kunstgewerbeschule to a fashion show in

Frankfurt 1930
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wieder allein agierende Stadtische Kunstschule in
eine Hochschule umzuwandeln, die es bis heute

noch ist.

These 2 - Das Konkurrenz- und Monopolproblem
Dem in These 1 behandelten ,Verwaltungsproblem®
verwandt ist jenes der Stellung innerhalb der Aus-
bildungslandschaft der Rhein-Main-Region. Die
Frankfurter kommunale Kunstschule konkurriert
vor allem mit der Offenbacher Werkkunstschule®,
einer traditionsreichen Institution, gegriindet
1832 und nur wenige Kilometer von Frankfurt
entfernt. Aktenkundig ist die Bemithung Wicherts
um Aufstockung der Frankfurter Klasse fiir Mode,
die Margarethe Klimt leitet, mit einer vierten
Abteilung und einer weiteren Werkstattleiterin,
um 12 Neuanmeldungen nicht an Offenbach zu
verlieren: ,Ich méchte im Hinblick auf die Offen-
bacher Kunstgewerbeschule, die gerade auf dem
Gebiete der Mode als starke Konkurrentin auftritt
und erst jetzt wieder eine erfolgreiche Modeschau
im hiesigen Frankfurter Hof veranstaltet hat, das
erstere empfehlen (die Aufstockung Anm. G. W),
zumal die dadurch entstehenden Mehrkosten
ganz unbetrichtlich sind.*

Neben der Offenbacher Werkkunstschule muss
Wichert mit mehreren lokalen Berufs- und Hand-
werkerschulen konkurrenzféhig bleiben, die
durch die traditionell gewachsene Anbindung an
die értliche Handwerkskammer profitieren. Die
Kammer nimmt die Gesellenpriifungen an den
Schulen ab und ist somit ein weiterer wichtiger
Akteur im Gefige. Er hofft mittels der Hochstu-
fung schlussendlich unabhéngig von den Kam-
mern zu werden und dennoch Einfluss auf die

gestalterische Qualitit der Ausbildung nehmen zu

23 Heute Hochschule fiir Gestaltung Offenbach/M.

24  Fritz Wichert, Schreiben an das Amt fiir Wissenschaft,
Kunst und Volksbildung, 6. Mérz 1928, Magistratsakte
(MA) S 1752, Bl. 58, ISG Institut fiir Stadtgeschichte

Frankfurt am Main.

chamber took over the organisation of apprentice-
ship certification examinations, thus becoming
another critical player in the structure. Wichert
hoped that the promotion of the school to an acad-
emy would help him gain independence from the
chamber and influence over the creative quality
of vocational education. On one hand, the school
was supposed to be associated with the local
apprentice and vocational schools and, at the same
time, to "serve as an extension for a new organ-
ism (...)".** Therefore, he repeatedly urged that the
fashion class, which along with the textile classes
were among the school's most successful speciali-
sations, should be granted permission to complete
apprentice instruction with an apprenticeship cer-
tification examination to give it more prestige.*
Wichert was not the only one pushing for
these requirements. In 1928, at the meeting of
the directors of German schools of applied arts,
they conferred about "the further development
of schools of applied arts in relation to appren-
tice and vocational schools". There they designed
a "three-fold vertical structure": "Apprentice
schools constitute the base, specialised voca-
tional schools are the second level, and applied
arts academies belong to the third level." This
division failed to succeed during Wichert's term
in office. Pursuant to the order of the Prussian
Minister of Economy and Labour of 27 February

1934, the Frankfurt Kunstschule was transformed

25  Magistrate to the Minister of Commerce and Crafts,
Berlin, May 1930 with Wichert's memorandum in an
attachment, Magistratakte (MA) S 1,752, letter 209, ISG
Institut fur Stadtgeschichte Frankfurt am Main.

26  Magistrate to Ministry of Culture and Education in
Hessen of 28 October 1929 on apprentice Education
in Hessen in the fashion class of Arts and Crafts
School in Magistratakte (MA) S 1.752, ISG Institut fir
Stadtgeschichte Frankfurt am Main.

27 Fritz Wichert, Journey to Nuremberg for the meeting of
directors of German arts and crafts schools, 3 July 1928,
in: 1928. Magistratakte (MA) S 1.752, letter 28of, ISG
Institut fur Stadtgeschichte Frankfurt am Main.



kénnen. Die Kunstschule soll einerseits in Verbin-
dung gebracht werden mit den 6rtlichen Berufs-
und Fachschulen und gleichsam als ,Oberbau fiir
den neuen Organismus dienen (...).“** Deshalb
dringt er wiederholt darauf, die Modeklasse, die
neben den Textilklassen zu den erfolgreichsten
Ausbildungsféchern seiner Schule z&hlt, durch
Berechtigung zur Lehrlingsausbildung mit Ab-
schlusspriifung aufzuwerten.*

Mit diesen Forderungen ist Wichert nicht
allein, denn auch auf der Tagung der Direktoren
der deutschen Kunstgewerbeschulen 1928 geht es
um die ,Weiterentwicklung der Kunstgewerbe-
schulen mit Bezug auf Berufs- und Fachschulen®
Auf ihr wird eine ,dreifache Vertikalgliederung”
vorgeschlagen: ,Die Basis bilden die Berufs-
schulen, die zweite Stufe die Spezialfachschulen,
die dritte Stufe die Hochschulen angewandter
Kunst.“”” Diese Ausdifferenzierung wird wih-
rend der Amtszeit Wicherts nicht umgesetzt.
Durch Anordnung des Preuflischen Ministers fur
Wirtschaft und Arbeit vom 27. Februar 1934 wird
die Frankfurter Kunstschule in eine ,Handwer-
kerschule” umgestaltet.” Die Fusion zwischen
ihr und der Stadel’schen Kunstschule ist somit
aufgehoben.

25  Magistrat an den Minister fiir Handel und Gewerbe
Berlin vom Mai 1930 mit Denkschrift Wichert im Anhang,
Magistratsakte (MA) S 1752, Bl. 209, ISG Institut fiir
Stadtgeschichte Frankfurt am Main.

26  Magistrat an das Hessische Ministerium fur
Kultus- und Bildungswesen vom 28. Oktober 1929
zur Lehrlingsausbildung in der Modeklasse der
Kunstgewerbeschule, Magistratsakte (MA) S 1.752, ISG
Institut fur Stadtgeschichte Frankfurt am Main.

27  Fritz Wichert, Reise nach Nurnberg zur Tagung der
Direktoren deutscher Kunstgewerbeschulen, 3. Juli
1928, in: Dienstreisebericht 10. Juli 1928, Magistratsakte
(MA) S 1752, BL. 289f, ISG Institut fiir Stadtgeschichte
Frankfurt am Main.

28  Magistratsakte (MA) S 1752, Bl. 82, ISG Institut fiir
Stadtgeschichte Frankfurt am Main.
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to a "crafts school".* Thus, its merger with the
art school of the Stidel‘'sches Kunstinstitut was

cancelled.

Thesis 3 - Financial Issues

If the transformation of the school into an acad-
emy had succeeded, the promotion of vocational
teachers to professors as well as increased mate-
rial costs would have led to an increase in costs
which Wichert estimated to be just over 24 420
RM (increasing annual labour costs to 22 420 RM,
and material costs to 2 000 RM).”

Thesis 4 - Space

From the very beginning, the new Frankfurt
Kunstschule had been promised a new represent-
ative building in a prominent location. Construc-
tion costs of 1456 000 RM are recorded in the
municipal file. The space used by both original in-
stitutions was unsatisfactory and even catastroph-
ic. The location of the Stédel‘sches Kunstinstitut
was in a building complex on the Main waterfront,
and the school of applied arts was located on Neue
Mainzer Strafe on the other side of the Main,
resulting in logistics issues. In addition, after the
appointment of Fritz Wichert as director and the
publication of the new teaching concept, the num-
ber of pupils increased significantly and further
complicated the issue regarding space.

A closed competition between Paul Bonatz
(1877-1956), Peter Behrens (1868-1940) and
Martin Elsaesser (1884-1957) was originally to be
organised for the design and construction of the
new building. Thus, three respectable modern-
ists competed for the best spatial design. When

28  Magistratakte (MA) S 1.752, letter 82, ISG Institut fur
Stadtgeschichte Frankfurt am Main.

29  Fritz Wichert, letter of 8 December 1926 addressed to the
Office for Science, Art and Public Education regarding
the transformation of the School of Art to Academy,
Magistratakte (MA) S 1.752, letter 105, ISG Institut fiir
Stadtgeschichte Frankfurt am Main.
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60a,b,c,d 60a,b,c,d

Martin Elsaesser, Entwiirfe fiir das neue Gebiude Martin Elsaesser, Sketches of the new building of
der Frankfurter Kunstschule (Innenhof in Richtung the Frankfurt Kunstschule (Courtyard facing north
Norden / Ansicht von Nordwest / Eingangshalle), /View from the northwest / Entrance Hall), 1926/27

1926/27
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These 3 - Das Geldproblem

Wére die Umwandlung der Kunstgewerbeschule
in eine Akademie gegliickt, hatten die Stellenum-
wandlung von Fachlehrern zu Professorenstellen
sowie die héheren Sachausgaben Mehrkosten
verursacht, die Wichert mit knapp tber 24 420
RM veranschlagt (fiir die Gehélter jahrliche Mehr-
kosten von 22 420 RM, fur Sachkosten jéhrlich

2 000 RM).”

These 4 - Das Raumproblem

Die neue Frankfurter Kunstschule soll von Beginn
an einen reprisentativen Neubau an prominenter
Stelle erhalten. Dessen Baukosten werden in der
Magistratsakte mit 1456 000 RM verzeichnet.
Denn die bisherige Nutzung von Radumlichkeiten
der beiden Herkunftsinstitutionen ist unbefriedi-
gend bis katastrophal. Zudem ist das Stadel‘sche
Kunstinstitut in seinem Gebdudekomplex am
Mainufer untergebracht, die Kunstgewerbeschu-
le hingegen befindet sich in der Neuen Mainzer
Straf3e auf der anderen Mainseite, woraus sich
ein logistisches Problem ergibt. Dariiber hinaus
steigt die Schiilerzahl nach der Berufung Fritz
Wicherts und der Bekanntgabe des neuen Lehr-
konzepts deutlich an, was die Raumprobleme
noch verschérft.

Fur den Entwurf und die Umsetzung des
Neubaus ist ein zunéchst geschlossener Wettbe-
werb unter Paul Bonatz (1877-1956), Peter Behrens
(1868-1940) und Martin Elsaesser (1884-1957)
vorgesehen, also drei eher ,solide” Modernisten
sollen um die beste Raumlésung konkurrieren. Als
Martin Elsaesser 1925 als Architekt, Baudirektor
und Leiter der Abteilung E fir kommunale Grof3-
bauten nach Frankfurt wechselt, iiberantwortet

29  Fritz Wichert, Schreiben 8. Dezember 1926 an die
Deputation fiir Wissenschaft, Kunst und Volksbildung,
betr. Umwandlung der stddtischen Kunstgewerbeschule
in eine Akademie, Magistratsakte (MA) S 1.752, Bl. 105,
ISG Institut fur Stadtgeschichte Frankfurt am Main.

Martin Elsaesser moved to Frankfurt in 1925 as
the architect, construction manager and head of
Department E for large municipal buildings, the
Magistrate entrusted him with the entire architec-
tural project that had originally been conceived as
a tender. Since Elsaesser had previously worked
as the director of the school of applied arts in
Cologne, he brought his management experience
from "inside" the field. Before the war, he also
taught at the Technische Hochschule Stuttgart.

Frankfurt estimated that the construction costs
of the new building would be a third higher than
those of Dessau (902 500 RM). In Frankfurt, also
the planned useful area of 9 200 gm was consider-
ably larger than that of the Bauhaus building.* It
was probably oriented on the example of Stuttgart.
The construction site was located in a prominent
location near the Main (then the Wilhelms-Bridge,
today the Friedens-Bridge).

Based on Elsaesser's preserved project draw-
ings,” an L-shaped ground plan with the long side
facing the river was planned.* The building was to
have three floors supplemented by a seven-
storey tower on the northern facade by the Main.
One perspective drawing shows a suspended
glass facade - an obvious parallel to the Bauhaus
building in Dessau. However, a comparison of
ground plans of the first and second floors with
this drawing indicates planned pillars of large,
separate windows. Therefore, Christina Treutlein,
who intensively studied the school's architecture,
believes that Martin Elsaesser's drawing of the
suspended glass facade was made only after his
visit to Dessau. The plans for the new building
appeared in the municipal budget every year since
1926, but they were always postponed due to fi-

nancial reasons. The project was finally dismissed

30  Treutlein (note 9), p. 46.

31 Martin Elsaesser, Bauten und Entwiirfe aus den Jahren
1924-1932, Berlin 1933, pp. 196-202.

32 Treutlein (note 9), p. 54.



der Magistrat ihm das zuvor als Wettbewerb
konzipierte Planungsprojekt vollstdndig. Elsaesser
bringt als Direktor der Kolner Kunstgewerbe-
schule Leitungserfahrungen aus dem ,Inneren”
des Metiers mit und hat schon vor dem Krieg eine
Lehrtétigkeit an der Technischen Hochschule
Stuttgart ausgeiibt.

Frankfurt veranschlagt fir den Neubau etwa
ein Drittel hohere Baukosten als Dessau (902 500
RM). Auch die in Frankfurt geplante Nutzfliche
von 9 200 qm liegt deutlich héher, als jene des
Bauhausgebiudes.*® Sie diirfte sich eher an dem
Vorbild Stuttgarts orientieren. Der Bauplatz liegt
prominent direkt am Main (damalige Wilhelms-,
heutige Friedensbriicke).

Elsaessers erhaltene Planzeichnungen™ sehen
einen L-formiger Grundriss mit Langseite zum
Fluss hin vor.*> Das Gebdude hat drei Geschosse, ist
mit einem siebenstéckigen Turm an der Nordfas-
sade zum Main hin ausgestattet. Diese Seite zeigt
in der perspektivischen Zeichnung eine vorge-
héngte Glasfassade, deren Parallele zum Bauhaus
Dessau offensichtlich ist. Studiert man jedoch
die Grundrisse der ersten und zweiten Etage
und gleicht diese mit der Zeichnung ab, so fallt
auf, dass in den Grundrissen noch die Pfeiler der
groflen Einzelfenster eingeplant sind. Christina
Treutlein, die sich mit der Architektur der Schule
intensiv befasst hat, vermutet daher, dass Mar-
tin Elsaessers Zeichnung mit der vorgehdngten
Glasfassade erst nach seinem Besuch in Dessau
angefertigt wurde. Ab 1926 kommen die Neubau-
plane jahrlich in die Haushaltsplanungen des Ma-
gistrats, werden aus Kostengriinden fortlaufend
vertagt und schliefllich mit der Weltwirtschafts-
krise 1929 endgiiltig verworfen. Der Frankfurter
Kunstschule fehlt es demnach nicht nur an aus-

30 Treutlein (wie Anm.g), S. 46.

31 Martin Elsaesser, Bauten und Entwiirfe aus den Jahren
1924-1932, Berlin 1933, S. 196-202.

32 Treutlein (wie Anm. 9), S. 54.
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with the onset of the Great Depression in 1929.
Thus, the Frankfurt Kunstschule not only lacked
adequate and suitable premises, it mainly lacked

an iconic architecture.

Thesis 5 - Absence of Corporate Design

The absence described in the previous thesis may
be linked to the absence of a corporate design,

as well as other, now obvious “marketing tools”.
Although Willi Baumeister came up with a new
letterhead in 1926/27, there are significant dis-
crepancies even in the name of the institution;

at various times they used the name Stddtische
Kunstgewerbeschule, Kunstschule, Stadtische
Kunstschule and Frankfurter Kunstschule. Nor
there is any word and design mark, such as the
“Star Manikin” for the Bauhaus created by Karl Pe-
ter R6h1* or the “Bauhauskopf” by Oskar Schlem-
mer in use since 1922.*

Wichert presented his concept of teaching in
the form of a written idea - a multi-page descrip-
tive text. However, he did not comprehensively
document the complexity of his new concept of art
instruction through the modern medium of the era
- simplified infographics. In this case, too, Bauhaus
is a positive example that visualised the course
of study into images from concentric circles and
segments. The Frankfurt Kunstschule lacked all of
these: architecture, a clear schema of the study,

aunique name and a word and design mark.

Thesis 6 - Professional and Institutional-Socio-
logical Rationale

The Bauhaus also has its predecessors - the
Grof3herzoglich-sachsische Kunstgewerbeschule
in Weimar and the Gro3herzoglich-sichsische
Kunstschule which merged into the state Bauhaus
in 1919. Thus Gropius, like Wichert in Frankfurt,

33 Hans Wingler, Das Bauhaus. Weimar, Dessau, Berlin 1919~
1933, Schauberg 1975, p. 46.
34  1Ibid, p. 53.
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reichenden und geeigneten Rdumen fiir die Lehre,
vor allem fehlt ihr die ikonische Architektur.

These 5 - Das Fehlen eines Corporate Design
Das in These 4 beschriebene Fehlen einer ikoni-
schen Architektur ldsst sich auch auf das Fehlen
eines Corporate Design bzw. anderer heute so
selbstverstdndlichen ,,Marketinginstrumente®
ibertragen. Um 1926/27 ist die Neugestaltung des
Briefkopfes von Willi Baumeister belegbar, jedoch
gibt es in den Quellen grofRe Unregelméfiigkeiten
in der Namensnennung: mal ist sie als ,Stadtische
Kunstgewerbeschule®, mal als ,Kunstschule®, mal
als ,Stadtische Kunstschule“ und als , Frankfurter
Kunstschule® bezeichnet. Auch gibt es keine Wort-
Bild-Marke, wie beispielsweise das von Karl Peter
Rohl fur das Bauhaus konzipierte frithe ,Stern-
ménnchen oder der ,Bauhauskopf* von Oskar
Schlemmer, der ab 1922 verwendet wird.*

In Frankfurt legt Wichert 1924 sein Lehr-
konzept in Form einer schriftlich fixierten Idee,
also als einen mehrseitigen deskriptiven Text vor.
Die Komplexitdt seiner neu konzipierten Kunst-
lehre ist nicht mittels des modernen Mediums, der
Infografik, schematisch vereinfacht fixiert. Auch
hier kann das Bauhaus als positives Beispiel ge-
nannt werden, das die Studiengénge in einem aus
konzentrischen Kreisen und Segmenten bestehen-
den Bild visualisiert. Architektur, das eingdngige
Schema des Studienaufbaus, ein unverwechselba-
rer Name oder eine Wort-Bild-Marke - all das hat
die Kunstschule in Frankfurt nicht.

These 6 - Die berufs- und institutionssoziologi-
sche Begriindung

Auch das Bauhaus hat seine Vorgéngerinstitutionen
- die Grofsherzoglich-séchsische Kunstgewerbe-
schule Weimar und die Grof3herzoglich-séchsische

33 Hans Wingler, Das Bauhaus. Weimar, Dessau, Berlin 1919-
1933, Schauberg 1975, S. 46.
34 Ebd.,S.s3.

fought with the original teachers who were not in
favour of the change in direction. However, in 1921
he managed to separate the traditional academic
art subjects from his institution which received
their own school, the Staatliche Hochschule Bil-

dender Kunst Weimar.

Thesis 7 - Exile of “New Frankfurt” and Post-
War Separated History

As mentioned above, the Frankfurt Kunstschule
had close links to the orders and staff structure of
the Hochbauamt. In 1930, Ernst May and the ma-
jority of his colleagues went to the USSR, where
they were involved in designing new industrial cit-
ies in the Urals. After the Second World War, this
created problems for him and his colleagues due

to the retrospective perception and presentation
of their work. In particular, leftist and communist
representatives of Modernism, such as Margarete
Schiitte-Lihotzky (1897-2000) and her husband
Wilhelm Schiitte (1900-1968), suffered from the
absence of construction contracts during the post-
war Modernist era and received public recognition

much too late.

Conclusion

In 1933, the new national-socialist city admin-
istration issued a wave of dismissals; Christian
Dell and Fritz Wichert lost their jobs, while others
remained at the school and the new men in power
even enabled their promotion. After Wichert's de-
parture, the textile artist Richard Lisker took

over the direction of the school until 1939. After
taking a forced leave, Margarethe Klimt became
the director of the newly established Frankfurt
Modeamt in 1934 which she ran until 1943.

An essential part of Frankfurt Modernism
and many testaments to the material culture of
Frankfurt of the 1920s were not destroyed by the
bombs during the Second World War. Already
in 1933, some Modernists were forced to leave
their positions, violently breaking the continuity
of their work and life tasks. Files, photographs,



Kunstschule, die 1919 durch Fusion zum Staatlichen
Bauhaus werden. Gropius kdmpft also wie Wichert
in Frankfurt mit den Vorgéngerlehrenden, die den
Richtungswechsel nicht unterstiitzen. Gropius
gelingt es aber schon 1921 die traditionell akademi-
schen Kunstzweige aus seiner Institution auszu-
gliedern, die wiederum ihre eigene Hochschule, die
Staatliche Hochschule fiir bildende Kunst Weimar,
erhalten.

These 7 - Das Exil des ,,Neuen Frankfurt” und
die geteilte Nachkriegsgeschichte

Wie oben dargestellt, ist die Kunstschule eng

in die Auftrdge und die personelle Struktur des
Hochbauamtes eingebunden. Der Leiter, Ernst
May, verldsst 1930 mit einem Grofdteil seiner
Mitarbeiter Deutschland in Richtung UdSSR, wo
er fur die Planungen junger Industriestéddte am
Ural tétig ist. Dieser Umstand bringt ihm und
weiteren seiner Mitarbeiter nach dem Zweiten
Weltkrieg einige Probleme in der rickwirkenden
Erfassung und Darstellung des Werkes. Insbeson-
dere die linken und kommunistischen Vertreter
der Moderne, wie Margarete Schiitte-Lihotzky
(1897-2000) und ihr Mann Wilhelm Schiitte
(1900-1968), haben in der Nachkriegsmoderne
unter dem Ausbleiben von Bauauftragen zu lei-
den und erfahren keine oder erst sehr spit eine
offentliche Anerkennung.

Schluss

Ab 1933 kommt das grofie Kiindigungskarussell
der neuen nationalsozialistischen Stadtverwal-
tung in Gang: Christian Dell oder Fritz Wichert
verlieren ihre Stelle, andere bleiben an der Bil-
dungsinstitution, ja ihnen erméglichen die neuen
Machthaber sogar einen weiteren Karrieresprung:
der Textilgestalter Richard Lisker tibernimmt nach
dem Ausscheiden Wicherts bis 1939 die Leitung
der Schule. Margarethe Klimt wird nach ihrer
voriibergehenden Beurlaubung 1934 die Direktion
des neu gegriindeten Frankfurter Modeamtes an-
getragen, das sie bis 1943 leitet.

The Frankfurt Kunstschule (1923-1933)

documents, artworks and everyday objects were
scattered and only partially preserved, making the
historical research of the topic difficult. Above all,
the systematic expulsion and liquidation of the
Jewish population led to an irreversible civili-
sational twist. In many cases, intellectuals, who
had a significant influence on the modern urban
culture, were affected. In 1933, Ludwig Landmann
escaped to Berlin and then to the Netherlands
where he died of disease and starvation in 1945.
Bruno Asch committed suicide in exile in Amster-
dam in 1940.

And Fritz Wichert? After his dismissal, he
spent the 1930s in inner exile in Sylt, an island in
the North Sea, where he took over the mayor's of-
fice from 1946 to 1948, and his eventful and pro-
ductive professional life ended there in the village
of Kampen in 1951. This is how he described his
final stop: "It is so beautiful here that one does not
know where to settle down. The sea on the coast
is adorably blue, the sky like a iridescent crystal

dome."*®

35  www.kampen.de, from 22 October 2019.
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Nicht erst mit dem Zweiten Weltkrieg und
der Zerstérung zahlreicher Zeugnisse materieller
Kultur aus dem Frankfurt der 1920er Jahre durch
Bomben wird ein wichtiges Stiick der Frankfurter
Moderne vernichtet. Schon mit der Verdrangung
mancher Modernisten ab 1933 aus ihren Wir-
kungsfeldern wird die Fortfuhrung zahlreicher
Arbeits- und Lebensaufgaben gewaltsam unter-
bunden. Akten, Fotos, Dokumente, Kunst- und
Alltagsgegenstande sind heute nur liickenhaft er-
halten oder zerstreut und erschweren so die histo-
rische Aufarbeitung. Vor allem aber kommt es mit
der systematischen Vertreibung und Ermordung
der jiidischen Bevélkerung zu einem unheilbaren
zivilisatorischen Bruch. Sie betrifft zahlreiche
Intellektuelle, die mafigeblichen Einfluss auf die
moderne urbane Kultur haben. Ludwig Landmann
flieht 1933 zunéichst nach Berlin und dann in die
Niederlande, wo er 1945 durch Krankheit und
Hunger geschwécht stirbt. Bruno Asch nimmt sich
1940 im Amsterdamer Exil das Leben.

Und Fritz Wichert? Nach seiner Ktindigung
verbringt er die 1930er Jahre auf der Nordseeinsel
Sylt im inneren Exil, tbernimmt nach dem Krieg
von 1946 bis 1948 das dortige Biirgermeisteramt
und vollendet sein sehr umtriebiges und reiches
Berufsleben 1951 in Kampen auf Sylt. Uber seine
letzte Station schreibt er selbst: "Hier ist es so
schon, dass man nicht weif, wo man sich lassen
soll. Das Wattenmeer ist lieblich blau, der Himmel

wie eine irisierende Kuppel aus Kristall."*

35  www.kampen.de, abgerufen am 22. Oktober 2019.
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Die Kunstschule als Werkstatt.

Art School as Workshop.

Drei private Kunstschulen

in Budapest:

Die Schule von Almos Jaschik
(1920-1950),

MGhely von Sandor Bortnyik
(1928-1938)

und Atelier von Dezsé Orban
(1931-1948)

Three Private Art Schools

in Budapest:

The School of Almos Jaschik
(1920-1950),

MUGhely of Sandor Bortnyik
(1928-1938)

and Atelier of Dezsé Orban
(1931-1948)
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Katalin Bakos

Die Griindung der Ungarischen Kéniglichen
Musterzeichenschule und Zeichenlehrer-Pripa-
randie (Mintarajziskola és Rajztanarképezde,

1871; nach 1908 Hochschule fiir Bildende Kunst

/ Képzdmiivészeti Fiskola) sowie der Ungari-
schen Kéniglichen Kunstgewerbeschule (Orsz4-
gos Magyar Kirdlyi Iparmiivészeti Iskola, 1880)
folgte den Vorgaben fur das Bildungssystem der
Osterreichisch-Ungarischen Monarchie. Die Ent-
wicklung des offiziellen Kunstunterrichts war vom
standigen Kampf zwischen der akademischen
Auffassung und den Reformbestrebungen ge-
prégt. Die Ansitze in Richtung Verstarkung der
Praxis im Kunstgewerbeunterricht, wodurch den
Ansprichen des 20. Jahrhunderts gentige getan
werden sollte, stiefden immer wieder auf kultur-
politische, ideologische und finanzielle Hindernis-
se.' Die Zielsetzungen der Reformbewegung, die
unter anderen der Deutsche Werkbund wesentlich
préigte, waren in ungarischen Fachkreisen durch-
aus bekannt, doch die konservative Mehrheit war
deren Sachlichkeit gegeniiber abgeneigt. Es galt,

1 Otté Mezei, I. M{ivészetoktatds [Kunstunterricht], in:
Séndor Kontha (Hrsg.), Magyar miivészet 1919-1945
[Ungarische Kunst 1919-1945], Budapest 1985, S.
37-47; Ottd Mezei, Az Orsz. M. Kir. Iparmtvészeti
Iskola (1880-1944) oktatési rendszere és forrasai [Das
Unterrichtssystem der Ungarischen Kéniglichen
Kunstgewerbeschule und dessen Quellen],
Miivészettorténeti Ertesits XXIV, 1975, S. 37-55;

Katalin Majké Blaskéné - Annamdria Sz8ke (Hrsg.),
A Mintarajztanoddtsl a Képzémiivészeti Féiskoldig [Von
der Musterzeichenschule zur Hochschule fiir Bildende

Kunst], Budapest 2002.

The establishment of the Hungarian Royal School
of Model Drawing and Preparatory School for
Teachers of Drawing (Mintarajziskola és Rajz-
tandrképezde, in 1871; the University of Fine Arts
(Képzdémiivészeti Féiskola) after 1908) as well as
the establishment of the Hungarian Royal School
of Applied Arts (Orszdgos Magyar Kiralyi Ipar-
miivészeti Iskola) in 1880, was governed by the
regulations of the education system of the Aus-
tro-Hungarian Empire. The permanent struggle
between the academic perspective and reform
efforts left a mark on the development of official
art education. The efforts to strengthen practical
experience in arts and crafts instruction, in order
to meet the demands of the 20th century, consist-
ently encountered cultural-political, ideological
and financial obstacles.' The objectives of the
reform movement, also markedly influenced by
the German Werkbund, were well-known in Hun-
garian expert circles; however, the conservative
majority resisted the reform concept of objectivity.
It sought to defend the national and individual

distinctiveness of Hungarian culture as well as

1 Ott6 Mezei, I. Miivészetoktatds [Art instruction],
in: Séndor Kontha (ed.), Magyar milvészet 1919-1945
[Hungarian art 1919-1945], Budapest 1985, pp. 37-47;
Otté Mezei, Az Orsz. M. Kir. Iparmtvészeti Iskola
(1880-1944) oktatési rendszere és forrdsai [Education
system of the Hungarian Royal School of Applied Arts
and its sources]. Miivészettorténeti Ertesitd XXIV, 1975, pp.
37-55; Katalin Majké Blaskéné - Annaméria Széke (eds.),
A Mintarajztanoddtsl a Képzémiivészeti Féiskoldig [From the
School of Model Drawing to the University of Fine Arts],

Budapest 2002.
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die nationalen und individuellen Besonderheiten
der ungarischen Kultur sowie den kiinstlerischen
Wert der kunstgewerblichen Produktion gegen
die Zweckgebundenheit, Okonomie und Massen-
produktion zu verteidigen. Auch vom Bauhaus
wusste die Fachwelt von seinen Anfingen an Be-
scheid. Die Berichte tiber dessen Tatigkeit waren
aber entweder kithl zurtickhaltend oder stark
verurteilend.” In den Protokollen der Hochschu-
le fiir Bildende Kunst wurde im Jahre 1922 der
Vorschlag ihres Absolventen und zu dieser Zeit
Studenten am Bauhaus in Weimar, Hugé Johan,
vermerkt, einen regelméafiigen Studentenaus-
tausch mit dem Bauhaus durchzufithren. Obwohl
die Ernennung des Kunsthistorikers Kéroly Lyka®
zum Direktor der Hochschule 1920 grundlegende
Reformen brachte, erwies sich die Vorstellung von
einem moglichen Austausch mit dem Bauhaus
als weitgehend utopisch. Die Idee von der Schule
als einem , Laboratorium des modernen Lebens”,
das an einer Synthese von Reformpadagogik,
kiinstlerischer Avantgarde und aktuellen sozialen

2 Eva Kiss Banszkyné, Iparmtivészet és nagyipar
kapcsolata Magyarorszagon a két vildghabord kézott [Die
Beziehungen zwischen Kunstgewerbe und Grofindustrie
in der Zwischenkriegszeit in Ungarn], Ars Hungarica
V, 1977, S. 87-105; Jézsef Vadas, A magyar Bauhaus [Das
ungarische Bauhaus], in: Jézsef Vadas, A Miivészi Ipartdl
az Ipari Miivészetig [Von Kunstindustrie zur Industriellen
Formgestaltung], Budapest 1979, S. 22-33.

3 Kéroly Lyka (1869-1965) Maler, Kunsthistoriker, Kritiker,
1902-1918 Redakteur der Zeitschrift Miivészet [Kunst],
1914-1936 Professor, 1920-1922 Direktor der Hochschule
fiir Bildende Kunst in Budapest. Lyka pflegte einen
engen Kontakt mit der Kiinstlerkolonie in Nagybanya
und forderte deren kiinstlerisches Programm, das
pleinairistische, realistische, impressionistische und
postimpressionistische Stilvarianten einschlof.

4 Emese Révész, Reformok évtizede a Képzémiivészeti
Féiskoldn 1920-1932 [Jahrzehnt der Reformen in der
Hochschule fiir Bildende Kunst 1920-1932], in: Anna
Kopécsy (Hrsg.), Reformok évtizede: Képzdmiivészeti Féiskola
1920-1932 [Jahrzehnt der Reformen: Hochschule fiir

Bildende Kunst 1920-1932], Budapest 2013, S. 65-94.

the artistic value of arts and crafts production
from being limited to function, efficiency and
mass production. From the beginning, the expert
circles were also aware of the Bauhaus. However,
the reports of its activities were either coldly re-
strained or explicitly condemning.” The protocols
of the University of Fine Arts from 1922 contain

a proposal by Hugé Johan, one of its graduates,

at the time a student at the Bauhaus in Weimar,

to introduce regular student exchanges with the
Bauhaus. Although the appointment of the art his-
torian Karoly Lyka® as the director of the universi-
ty in 1920 led to fundamental reforms, the idea of
a possible exchange with the Bauhaus proved to be
an impossible vision.*

The idea of a school as a “a laboratory of
modern life” working with the synthesis of re-
formed pedagogy, art avant-garde and current so-
cial aims was positively perceived and practised
outside the official education system at private
schools, which offered alternative programs to
help address the deficiencies of official art edu-
cation. Many of these schools were founded by

2 Eva Kiss Banszkyné, Iparmtivészet és nagyipar kapcsolata
Magyarorszagon a két vildghabort kézott [Relationships
between Applied Arts and Industry in the inter-war
period in Hungary], Ars Hungarica V, 1977, pp. 87-105;
Jézsef Vadas, A magyar Bauhaus [Hungarian Bauhaus],
in: Jézsef Vadas, A Mtivészi Ipartdl az Ipari Miivészetig
[From Art Industry to Industrial Design], Budapest, 1979,
pp. 22-33.

3 Kéroly Lyka (1869-1965), painter, art historian, art critic,
1902-1018 editor of the magazine Milveszet [Art], 1914-1936
professor and 1920-1922 the director of the University
of Fine Arts in Budapest. Lyka had close connections
with the art colony Nagybanya and supported its art
program, which included plein air painting, realistic,
impressionistic and post-impressionistic art.

4 Emese Révész, Reformok évtizede a Képzémiivészeti
Fdiskoldn 1920-1932 [The Decade of Reforms at the
University of Fine Arts 1920-1932], in: Anna Kop4csy
(ed.), Reformok évtizede: Képzémiivészeti Féiskola 1920-1932
[The Decade of Reforms at the University of Fine Arts
1920-1932], Budapest 2013, pp. 65-94.



Zielsetzungen arbeitet, wurde beinahe ausschlief2-
lich aufRerhalb des offiziellen Unterrichts, u. a. an
den privaten Kunstschulen, positiv rezipiert und
praktiziert.

Privatschulen boten alternative Programme
an, die den Méngeln des offiziellen Kunstunter-
richts abhelfen sollten. Sie wurden oft von Sym-
pathisanten und Teilnehmern der Revolutionen
1918-1919 gegriindet, die danach unter Berufsver-
bot und sténdiger Uberwachung litten. Beispiels-
weise unterrichtete Almos Jaschik, Absolvent der
Hochschule fiir Bildende Kunst, ab 1907 Zeich-
nen und Buchbinderei an der Hauptstiddtischen
Schule fiir Technische Zeichnung (Székesf6va-
rosi Iparrajziskola, 1886) und publizierte seine
kunstpadagogischen Vorstellungen in mehreren
Schriften. Aus diesen stellte er 1919, wihrend der
Ungarischen Réterepublik, einen Reformentwurf
fiir die Entwicklung des Gewerbe- und Kunstge-
werbeunterrichts (Iparoktatdsi és munkésnevelési
reformterv) zusammen. Die Séuberungen nach
dem Scheitern der Proletardiktatur kosteten ihn
die Stelle an der Kunstschule. Auf Wunsch seiner
Schiiler, die danach ebenfalls die Schule verlie-
f3en, griindete er 1920 seine eigene Privatschule.
Ein weiteres Beispiel stellt der Fall des duflerst
vielseitigen, in den Bereichen Architektur, Innen-
architektur, Grafik und Buchkunst versierten
Lajos Kozma.® Er war Mitgriinder von Atelier an
der Seite von Dezsé Orban und lehrte hier ab 1931
Innenarchitektur und Mébeldesign. Vorher hatte
er ebenfalls an der Schule fur Technische Zeich-
nung unterrichtet. Wéhrend der Réterepublik war
er als Mitglied des Direktoriums fur kiinstlerische

5 Lajos Kozma (1884-1948), Architekt, 1906 absolvierte
er seine Studien an der Palatin Josef Technischen
Universitdt in Budapest. Siehe Judit Kods, Kozma
Lajos munkdssdga. Grafika, iparmilvészet, épitészet [Das
Lebenswerk von Lajos Kozma: Grafik, Kunstgewerbe,
Architektur], Budapest 1975; Eva Hordnyi (Hrsg.), Kozma
Lajos modern épiiletei [Die modernen Geb&ude von Lajos

Kozma], Budapest 2006.

Art School as Workshop. Three Private Art Schools in Budapest

sympathisers and participants in the revolutions
of 1918-1919 (after the defeat of the Hungarian
Soviet Republic, they were banned from pursu-
ing their profession and were under constant
surveillance). Thus, Almos Jaschik, a graduate of
the University of Fine Arts, taught drawing and
bookbinding from 1907 at the Municipal Tech-
nical Drawing School (Székesfévérosi Iparrajz-
iskola, 1886) and presented his art-pedagogy
opinions in several papers. He used them in 1919
to elaborate a draft reform for the development
of industry-oriented and applied arts education
(Iparoktatdsi és munkdasnevelési reformterv) dur-
ing the time of the Hungarian Soviet Republic.
However, the purges following the suppression of
the proletarian dictatorship cost him his position
at the art school. In 1920, urged by his pupils
who also left the school, he established his own
private school. Lajos Kozma,’ a versatile artist,
experienced in the fields of architecture, interior
architecture, graphics and book art, had a sim-
ilar destiny. Together with Dezsé Orban, they
established Atelier art and design school, where
Kozma taught interior architecture and furniture
design since 1931. Previous to these events, like
Jaschik, he was active at the Municipal Technical
Drawing School (Székesf6varosi Iparrajziskola).
During the time of the Hungarian Soviet Repub-
lic, as a member of the directorate for artistic
matters, he was responsible for the applied arts,
and as a consequence, after 1919 he was also
banned from teaching at the state schools. The
painter and the graphic designer Alexander
Bortnyik even had to emigrate in 1919 together
with an avant-garde group of artists around Lajos

5 Lajos Kozma (1884-1948) architect, a 1906 graduate of the
Palatine Joseph University in Budapest. See Judit Kods,
Kozma Lajos munkdssdga. Grafika, iparmiivészet, épitészet
[The Lifework of Lajos Kozma: Graphics, Applied Arts,
Architecture], Budapest 1975; Eva Horanyi (ed.), Kozma
Lajos modern épiletei [The Modern Buildings by Lajos

Kozma], Budapest 2006.
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Angelegenheiten fiir das Kunstgewerbe zustandig
gewesen, was zur Folge hatte, dass auch ihm nach
1919 weiteres Wirken im staatlichen Unterrichts-
system verboten wurde. Und schlieflich musste
der Maler und Grafiker Alexander Bortnyik 1919
zusammen mit der avantgardistischen Kunstler-
gruppe um Lajos Kassdks Zeitschrift MA sogar
nach Wien emigrieren, da sie wegen der Unter-
stiitzung der Politik und Kunstpolitik der unga-
rischen Raterepublik angeklagt wurden. Nach
seiner Ruckkehr blieb Bortnyik wie auch Lajos
Kassak, ungeachtet der Amnestieverordnung,
weiterhin als ,Bolschewik” gebrandmarkt und den
Repressionen der Behérden ausgesetzt.® Bortnyik
und Jaschik konnten sich in den folgenden Jahren
als Grafikdesigner durchsetzen, Kozma wurde zu
einem vielbeschéftigten Architekten. Thre An-
stellung als Lehrer im staatlichen Kunstunterricht
war aber ausgeschlossen. Weitere politische und
soziale Grunde fiir die Eréffnung privater Kunst-
schulen waren auch der 1920 verordnete ,Nume-
rus clausus” und spéter die Judengesetze, die eine
Anstellung bzw. Immatrikulation von Juden im
staatlichen Unterricht immer mehr beschrénkten.
Als erfolgreicher Gebrauchsgrafiker eroffnete
Bortnyik 1928 in Budapest seine Schule , Mthely”
(Werkstatt).” 1922 bis 1924 lebte Bortnyik in
Weimar und verkehrte im Kreis der Bauhiusler
und deren prominenter Gastkiinstler. Wichtige
Stationen im Exil waren fur ihn auch die Besuche

6 Gabor Dobé, A Dokumentum cimii lap és a hiiszas évek
eurdpai avantgdrd folyéiratai: dnleirds, kontextusok, modellek
[Die Zeitschrift Dokumentum und die Zeitschriften der
Avantgarde in Europa: Selbstbeschreibung, Kontexte,
Modelle] (Diss.), ELTE BTK Irodalomtudomanyi Doktori
Iskola, Budapest 2018, S. 22-34.

7 Katalin Bakos, Bortnyik Sdndor és a Miihely: Bortnyik
Sdndor tervezégrafikai munkdssdga (1914-1947) és
a ,magyar bauhaus” (1928-1938) [Séndor Bortnyik und die
Werkstatt: Die gebrauchsgraphische Tatigkeit von Sandor
Bortnyik (1914-1947) und das ,ungarische Bauhaus”
(1928-1938)], Budapest 2018.

Kassdk's magazine MA (Today) to Vienna, since
they were accused of supporting the Hungarian
Soviet Republic and its cultural policy. Upon their
return, despite the amnesty, both Bortnyik and
Kassak were marked as Bolsheviks and subjected
to repression from the authorities.® Although
Bortnyik and Jaschik later established them-
selves as graphic designers, and Kozma became

a sought-after architect, their involvement in
state art education was out of the question. There
were other political and social reasons for the
establishment of the private art schools, such as
the 1920 “numerus clausus” decree and later the
Jewish laws which increasingly restricted the
employment and enrolment of Jews in the state
education system.

Bortnyik, an already successful graphic de-
signer, opened his “Miihely” (Workshop) in 1928 in
Budapest.” Between 1922 and 1924 he lived in Wei-
mar and associated with the Bauhaus members as
well as its prominent visiting artists. Other impor-
tant stays during his exile included visits to Berlin
and Kogice.® He returned to Budapest in 1925 where
he utilised his several years of experience in paint-
ing, book art, advertising graphic design, photogra-
phy and theatre, as well as designing furniture and

children’s toys gleaned from his stay in Germany.

6 Gabor Dobd, A Dokumentum cimii lap és a hiiszas évek
eurdpai avantgdrd folyéiratai: énleirds, kontextusok, modellek
[The Magazine Dokumentum and the Magazines of
European Avant-garde: self-description, context, models]
(dissertation), ELTE BTK Irodalomtudomanyi Doktori
Iskola, Budapest 2018, pp. 22-34.

7 Katalin Bakos, Bortnyik Sdndor és a Miihely: Bortnyik
Sdndor tervezégrafikai munkdssdga (1914-1947) és
a ,magyar bauhaus” (1928-1938) [Séndor Bortnyik and his
Workshop: Sdndor Bortnyik’s Activity in graphic design
(1914-1947) and “the Hungarian Bauhaus” (1928-1938)],
Budapest 2018.

8  Katalin Bakos, Exhibition of Alexander Bortnyik (1924),
in: Lena Le$kova - Zs6fia Kiss-Szeman (eds.), Kosice
modernism. KoSice Art in the Nineteen-Twenties, KoSice 2013,

pp. 214-231.
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Bortnyik-Schiiler bei den Vorbereitungen zur

Ausstellung der privaten Kunstschulen in den
Ausstellungsridumen der Ungarischen Gesellschaft fiir
Kunstgewerbe, 1931

Bortnyik’s pupils during the preparation of the
exhibition of private art schools in the exhibition area

of the Hungarian Society of Applied Arts, 1931
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in Berlin und Kaschau.® Nachdem er 1925 nach
Budapest zurtickgekehrt war, wendete er die Er-
fahrungen seiner Deutschlandjahre in Malerei,
Buchkunst, Werbegrafik, Fotografie und Theater
an, er entwarf auch Moébel und Kinderspielzeuge.

Von Miihely ist kein Lehrplan erhalten, auch
die Zahl der vorhandenen Studentenarbeiten ist
minimal. Bei der Rekonstruktion der Lehrtatigkeit
von Bortnyik sind wir also auf schriftliche Doku-
mente, Amateurfotografien von Miihely und ihren
Ausstellungen, Ausstellungsrezensionen und
Reproduktionen von Schiilerarbeiten angewiesen.
Der Lehrgang der Schule lasst sich auch aus zahl-
reichen hervorragenden Arbeiten von Miihely-
Lehrlingen (Plakate, Prospekte, Buch- und
Zeitschriftenumschlége, Visitkarten, Bildanzeigen
usw.) ableiten, die schon wihrend ihrer Studien
oder direkt danach praktisch ausgefithrt wurden.’

Bortnyik fasste sein Programm im Herbst
1928 in einem Artikel zusammen. Thesenhaft for-
muliert, stellte er die wichtigsten Grundprinzipien
des ,neuen Weges” Punkt fiir Punkt den Methoden
des offiziellen Kunstunterrichts gegentiber:

* Trennung zwischen freien Kiinsten und
Kunstgewerbe - integrierter Unterricht;

» geschichtliche Ausbildung: die Ergebnisse
der Gegenwart werden von Beispielen aus der
Vergangenheit abgeleitet - ZeitméaRigkeit: Die
Bediirfnisse bestimmen die Formen der Kunst
und der Gestaltung;

e Massenhaft-schablonenhafte Ausbildung -
Ausbildung des Einzelnen;

e Uberwiegend Theorie oder Entwerfen auf
Papier. Wenig oder gar keine Werkstattarbeit
- praktische Werkstattarbeit, wenig Theorie;

8  Katalin Bakos, Exhbition of Alexander Bortnyik (1924), in:
Lena Legkova- Zséfia Kiss-Szeman (Hrsg.), Kosice modernism.
KoSice Art in the Nineteen-Twenties, KoSice 2013, S. 214-231.

9  Katalin Bakos, Bolder Than Painting: The Constructivist
Influence in Hungarian Poster Art, in: Laszl6 Scholz
(Hrsg.), El cartel comercial moderno de Hungria 1924-1942,
Valencia 2009, S. 31f, 209 und Abbildungen.

Unfortunately, no curriculum-related docu-
ments and very few examples of students” work
from Muhely were preserved. As a result, when
reconstructing Bortnyik's teaching activities, we
have to rely on written documents, amateur pho-
tographs from Muhely and its exhibitions, exhibi-
tion reviews and reproductions of student works.
The school's teaching methods can be derived
from several outstanding student works (posters,
leaflets, book and magazine covers, business cards,
advertisements and the like) made during or im-
mediately after their studies.’

Bortnyik summarised his program in an
article published in the autumn of 1928 where he
formulated the following rudimentary principles
of the “new path” while comparing them point by
point with the methods of official art education:

o  distinguishing between fine arts and applied
arts - integrated instruction;

e historical education: present works are
derived from past examples - contemporari-
ness: forms in art and design are determined
by the needs;

e stereotyped mass education - individual
education;

e predomination of theory and design on paper,
with no or little work in workshop - hands-on
work in workshops, little theory;

e artisan craftwork and luxurious products -
mass demand for products and standardised

models for big industry."

9 Katalin Bakos, Bolder Than Painting: The Constructivist
Influence in Hungarian Poster Art in: L4szlé Scholz (ed.),
El cartel comercial moderno de Hungria 1924-1942, Valencia
20009, pp. 31f, 209 and pictures.

10  Séandor Bortnyik, Az iparmivészeti oktatds 4j Utjai,
Magyar Grafika IX, 1928, pp. 255-258. Republished in
German: Neue Wege des Kunstgewerbe-Unterrichts,
in: Eva Bajkay (ed.), ,Von Kunst zu Leben”: Die Ungarn
am Bauhaus (exh. cat.), Bauhaus-Archiv Museum fiir
Gestaltung Berlin - Janus Pannonius Museum Pécs 2010,

p. 358f.



e Kunsthandwerk, Luxusprodukte - Massen-
bedarf. Standardmodelle fiir die GrofRin-
dustrie.'

Bortnyik zitierte die Worte von Walter Gro-
pius tiber Werkstatten als Laboratorien fur die
Anfertigung von Musterstiicken fur die industriel-
le Massenherstellung. Qualititsarbeit wurde auch
fiir ihn zum Schliisselbegriff der zeitgeméfien
gestalterischen Tétigkeit. Er verfolgte von Buda-
pest aus aufmerksam die Weiterentwicklung des
Bauhauses, er wusste von der Grindung des Lehr-
gangs fir Grafikdesign und Fotografie und von der
sich verstdrkenden Dominanz der Architektur.

In seiner Programmschrift betonte er die weite
Verbreitung der Methoden des Bauhauses und

bestétigte, dass diese fiir Ungarn, den drtlichen
Umstidnden entsprechend, zu adaptieren seien.

Der wichtigste Verbtindete Bortnyiks bei der
Grundung der Schule war sein Freund Farkas
Molnér, Architekt und Absolvent des Bauhauses.”
Die Idee einer Schule im Geiste des Dessauer
Bauhauses stand in engem Zusammenhang mit
dem Zusammenschluss der konstruktivistisch-
funktionalistischen Architekten, die sich um eine
eigene Plattform bemiihten. In den Fachzeit-
schriften wurde Miihely in der Organisations-
phase als Unterrichtsort fiir elementare Archi-
tektur propagiert. Das urspriingliche Programm
der Schule schloss Kunstgeschichte, Architektur,
Innenarchitektur, Theater, Keramik und Grafik-
design (dabei drucktechnische Kenntnisse und
Werbepsychologie) ein. Nur eine Reportage und

10  Séndor Bortnyik, Az iparm{ivészeti oktatds j Gtjai,
Magyar Grafika IX, 1928, S. 255-258. Wiederverdffentlicht
auf Deutsch: Neue Wege des Kunstgewerbe-Unterrichts,
in: Eva Bajkay (Hrsg.), ,Von Kunst zu Leben”: Die Ungarn
am Bauhaus, (Ausst.-Kat.), Bauhaus-Archiv Museum fiir
Gestaltung Berlin - Janus Pannonius Museum Pécs 2010,
S. 358f.

1 Farkas Molnér (1897-1945), siehe Andrés Ferkai, Molndr

Farkas, Budapest 2011.

Art School as Workshop. Three Private Art Schools in Budapest

Bortnyik quoted Walter Gropius's words on
workshops as laboratories for making models for
mass industrial production. The Hungarian artist
agreed with the German architect that the “qual-
ity work” was a crucial concept in contemporary
creative work. He closely followed the further
development of the Bauhaus from Budapest, and
was aware of the opening of the graphic design
and photography course and of the growing domi-
nance of architecture. In his programmatic paper,
he emphasised the broad application of the meth-
ods of the Bauhaus and the need to adapt them for
Hungary according to the local conditions.

Bortnyik's most crucial ally in the founding of
the school was his friend Farkas Molnér, an archi-
tect and Bauhaus graduate." The idea of the school
in the Dessau Bauhaus spirit was closely related
to the efforts of Hungarian constructivist-func-
tionalist architects to unite and create a common
platform. At the time of the development of its
organisational structure, M{ihely was promoted
in professional journals as a place of elementary
architecture instruction. The school’s original pro-
gram included art history, architecture, interior
architecture, theatre, pottery and graphic design
(including printing technology and the psychology
of advertising). Only one report and a letter from
1928 illustrate this phase of its comprehensive
teaching plan. In the autumn of 1929, Muihely
became a one-man school for one field of study -
graphic design. The lessons were held in Bort-
nyik's own studio apartment.®

His lessons began with abstract composition
exercises inspired by the visual compositions

1 Farkas Molnar (1897-1945), see Andras Ferkai, Molndr
Farkas, Budapest 2011.

12 The term “Hungarian Bauhaus”, which appeared in short
reports, advertisements and early school posters, was
used only at the time of its establishment. Using Bauhaus
as a reference was not presumptuous at all, but it was an
exact demonstration of the school's orientation which

was immediately apparent to those interested.
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ein Brief aus dem Jahr 1928 bezeugen diese Phase
des komplexen Lehrplanes. Ab Herbst 1929 wurde
Mthely eine Einmannschule mit dem einzigen
Fach Grafikdesign. Als Ort des Unterrichts dienten
die R4umlichkeiten von Bortnyiks eigener Atelier-
wohnung.”?

Sein Unterricht begann mit abstrakten
Kompositionstibungen, deren Inspirationsquelle
das Bildsystem der De Stijl-Gruppe bildete. Man
begann mit geometrischen Formen, die den Rand
eines Quadrats beriihrten, und somit in einem Li-
niennetz fixiert waren. Die Ubungen wurden dann
mit freischwebenden Rechteckformen fortgesetzt.
Die Aufgabe war es, bei verschiedener Anordnung
der Formen und bei Anwendung mehrerer Farben
standig innerhalb der Fléche zu bleiben. Auf diese
Weise konnten Gleichgewicht, Bewegung, Dynamik
der Formen und die Wechselwirkung der Farben
ausprobiert werden. Von den Flachenformen ging
man zu immer komplexeren Darstellungssystemen
iber: Zentralperspektive, Axonometrie, Vogelper-
spektive, Landkarte, illusionistische Darstellung
der Stoffe, Aktzeichnen wurden geiibt. Bortnyik
war von der besonderen Bedeutung der ,mechani-
sierten Grafik” iiberzeugt, d. h. der Benutzung von
Spritzpistole, Fotografie und Fotomontage.”

Neben den Schrifttypen der neuen Typo-
graphie (Varianten zu Bayers Grotesk und Ren-
ners Futura, Schablonenschrift) brachte Bortnyik
den Schiilern auch traditionellere Schriften und
Schreibschriften bei. Buchstaben und typografi-
sche Zeichen galten als den bildnerischen Motiven

12 Der Ausdruck ,ungarisches Bauhaus”, der in den
Kurznachrichten und Anzeigen sowie auf einem
frithen Plakat fiir die Schule erschien, wurde nur
zur Zeit der Griilndung gebraucht. Das Bauhaus als
Referenz war keine Anmaf3ung, sondern eine pragnante
Demonstrierung der Richtlinie der Schule, was fiir die
Interessierten sofort eindeutig war.

13 Als Quelle dazu diente ihm Paul Renners Buch, das sich
in seiner Bibliothek befand. Paul Renner, Mechanisierte
Grafik. Schrift, Typo, Foto, Film, Farbe, Berlin 1931.

of the De Stijl group. It started with geometric
shapes touching the edge of a square with which
they were fixed in a grid of lines, and continued
with exercises using freely positioned rectangu-
lar shapes. In various arrangements of shapes
and colours, the task was to always remain in the
plane. Thus, it was possible to test the balance,
movement, dynamics of shapes and interaction of
colours. Students progressed from planar shapes
to more complex depiction systems. They practised
the central perspective, axonometry, bird's-eye
perspective, land map, illusionistic substance im-
aging and nude drawing. Bortnyik was convinced
of the particular importance of “mechanised
graphics”, that is the use of spray guns, photogra-
phy and photomontage.”

In addition to typefaces of new typography
(variants of Bayer's Grotesque and Renner's Futu-
ra and diverse stencil types) Bortnyik taught his
pupils both traditional and handwritten typefaces.
Letters and typographic characters were consid-
ered equal compositional elements to pictorial
motifs. The variation of typefaces, the free layout
and the well thought out rhythm of letters, as well
as the use of other principles of elementary typog-
raphy, served to regulate the perception process
with the purpose of attracting the viewer's atten-
tion and facilitating the mediation of information.

Bortnyik acquainted his pupils with the
colour theories of Johannes Itten and Wilhelm
Ostwald, as well as the results of relevant exper-
iments in psychology of advertising. They dis-
cussed optical patterns and the psychological ef-
fects of colours mainly from the practical point of
view. Ostwald's richly illustrated books, including
the so-called colour harmony finders, were part of
Bortnyik's library and were available to students.

Immediately after mastering the fundamen-

13 Asasource, he used the book by Paul Renner which was
apart of his library: Paul Renner, Mechanisierte Grafik.
Schrift, Typo, Foto, Film, Farbe, Berlin 1931.
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gleichrangige Elemente der Komposition. Die
Variierung verschiedener Schrifttypen, die freie
Anordnung und die wohl bedachte Rhythmisie-
rung der Buchstaben sowie andere Charakteristika
der elementaren Typografie waren dafiir gedacht,
den Prozess der Rezeption zu regeln, d. h. die Auf-
merksamkeit des Zuschauers zu erregen und die
Vermittlung der Informationen zu erleichtern.

Bortnyik machte seine Schiiler mit den Farb-
theorien von Johannes Itten und Wilhelm Ostwald
sowie den Ergebnissen der diesbeziiglichen neuen
werbepsychologischen Experimente gleicher-
maflen bekannt. Die optischen Gesetzmafiigkei-
ten und die psychologische Wirkung von Farben
wurden vor allem aus praktischen Gesichtspunk-
ten besprochen. Ostwalds reich illustrierte, mit
,<Farbharmonie-Suchern” ausgestattete Biicher
waren in Bortnyiks eigener Bibliothek zu finden
und standen den Studenten zur Verfiigung.

Der Aneignung von grundlegenden Verfahren
der visuellen Darstellung und der Typografie folg-
ten sofort die gestalterischen Aufgaben (Plakat,
Buch, Prospekt, Flugblatt, Zeitschrift, Verpackung,
Preiszettel, Bildanzeige, Emblem), die wiederum
allgemeine Fragen der Komposition, der optischen
Gesetzmafigkeiten, des Verhaltnisses von Schrift
und Bild aufwarfen. Diese Fragen wurden ge-
meinsam analysiert. Bortnyik besprach mit seinen
Schiilern auch die aktuellen Fragen der Werbung:
das Verhaltnis von Auftraggeber/Designer, zeitge-
méfe Formen der Werbung, Bedeutung der Mar-
ke, Kenntnis der Waren usw. Dieser integrierte
Unterricht, in dem die Entwicklung von grundle-
genden Fertigkeiten der visuellen Darstellung mit
der praktischen Gestaltung Hand in Hand ging,
charakterisierte auch die Methode von Jaschik.
Am Bauhaus finden wir eine Analogie dazu in der
Lehrtatigkeit von Joost Schmidt."

Bortnyik legte einen Schwerpunkt auf die Ge-

setzméfigkeiten der Rezeption. Er schrieb dabei

14 Rainer K. Wick, Bauhaus Piddagogik, Kéln 1994.

tal approaches of visual imaging and typography,
creative tasks (poster, book, bulletin, leaflet,
magazine, cover, price tag, picture ad, emblem)
followed, where the general questions of com-
position, optical relations, image and type ratio
re-emerged and were analysed jointly. Bortnyik
also discussed current advertising issues with his
pupils: the relationship between client and design-
er, contemporary advertising forms, importance
of the brand, product knowledge and the like. This
integrated instruction which combined the devel-
opment of fundamental visual projection skills
with practical work was also characteristic for
Jaschik's method. Joost Schmidt employed a simi-
lar teaching method at the Bauhaus."

Bortnyik emphasised the rules of perception.
In this regard, he attributed great importance to
an original idea, humor, authentic and humorous
slogan, for example made of verses. The same
rules applied to illustrations. The works of Bort-
nyik's pupils reflected his fundamental idea of
children’s books, according to which a story could
be told by pictures, without the use of words.

The logical outcome of this idea is represented in
animated cartoons which themselves were “stories
without words”.

Bortnyik claimed he had no desire to educate
artists living in an ivory tower, but designers for the
Machine Age, characterised by seeing things from
anew angle, new media and the mass production of
products available to everybody and corresponding
to the modern way of life. Bortnyik's reflections
on a “second occupation” providing an artist with
a livelihood while allowing time for free creation
left a profound impression on his pupils.

Bortnyik's versatility, his interest in new media
and other art forms such as theatre and dance
art, as well as his enthusiasm for popular culture,
influenced his art-pedagogical activities. Around

1931, he began experimenting with animated

14 Rainer K. Wick, Bauhaus Pidagogik, Kéln 1994.



dem originellen Einfall, dem Humor, dem tref-
fenden, humoristischen, z. B. in Verse gefassten
Slogan eine grof3e Bedeutung zu. Dieselben Regeln
galten auch fur die Illustrationen. Die Arbeiten
der Schiiler spiegeln die Hauptidee von Bortnyiks
eigenen Kinderbiichern wider: Es sei moglich eine
Geschichte mit Bildern, ohne Worte zu erzihlen.
Eine logische Weiterfithrung dieses Gedankens
stellten die Zeichentrickfilme dar, die ,Geschichte
ohne Worte” an sich waren.

Bortnyik behauptete, er wolle keine Elfenbein-
turm-Kunstler, sondern Designer ftir das Maschi-
nenzeitalter erziehen, in dem sich eine neue Optik,
neue Medien und die Massenherstellung von Gegen-
standen durchsetzte, die fiir alle erreichbar waren
und der modernen Lebensform entsprachen. Bort-
nyiks Erorterungen tiber einen ,zweiten Beruf”, der
die Existenz des Kunstlers sicherte und dabei auch
eventuelles freies Schaffen erméglichte, hinterlieften
einen tiefen Eindruck bei den Schiilern.

Die Vielseitigkeit von Bortnyik, sein Interesse
an den neuen Medien und anderen Kunstgattun-
gen wie Theater und Bewegungskunst sowie seine
Begeisterung fuir die Populédrkultur beeinflussten
auch seine kunstpadagogische Tatigkeit. Um 1931
begann er mit Zeichentrickfilmen zu experimen-
tieren und bezog in diese Arbeit einige seiner
Schiiler ein. Bortnyik nutzte seine Kontakte im
Interesse seiner Zoglinge. Zusammen mit seinen
Schiilern entwarf er Kostiime fur Olga Szélpals
Tanzstudio. Dank seiner Freundschaft mit Rébert
Berény,” der in den 1920er und 1930er Jahren
kinstlerischer Redakteur des Magazins A kerék'®

15 Rébert Berény (1887-1953), Maler, Mitglied der ersten
ungarischen Avantgarde-Gruppe Die Acht. Zwischen
1930 und 1934 entwarf er mit Bortnyik gemeinsame
Plakate. Gergely Barki - Evelyn Benesch - Zoltdn
Rockenbauer (Hrsg.), Die Acht: A Nyolcak. Ungarns Highway
in die Moderne, Wien 2012.

16 Akerék [Das Rad], illustriertes Magazin von Magyar
Ruggyantadrugyar [Ungarische Gummiwarenfabrik]
(1928-1949).

Art School as Workshop. Three Private Art Schools in Budapest

cartoons and invited several pupils to join him in
his work. Bortnyik also made use of his personal
connections on behalf of his pupils. For example,
together with them, he designed costumes for Olga
Szélpal’'s dance studio. Thanks to his friendship
with Rébert Berény,” the art editor of the mag-
azine A kerék (Wheel)'® in the 1920s and 1930s,
Bortnyik’s pupils designed several of the maga-
zine's covers. His good relations with the magazines
Rekldmélet (Advertising Life)"” and Magyar Grafika
(Hungarian Graphics)'"® guaranteed other promo-
tional opportunities. The exhibitions and compe-
titions helped the school to gain publicity, and also
provided the pupils with the possibility to try inde-
pendent work relatively early. Some competitions
were even announced directly for Bortnyik’s pupils.
Although Miihely was the smallest of the
three mentioned educational institutions, its
reputation spread the fastest and with the most
significant response. Despite its relatively short
existence (after an intense phase between 1928
and 1933, there was sudden silence), Bortnyik
achieved success, due to his contemporaries radi-
cally new, and easy to remember program. It was
welcomed and supported by the progressive art
press, likeminded art circles, advertising special-
ists, and representatives of the printing industry
open to everything “new” as well as entrepreneurs
striving for a modern style. Mthely became the
“brand” of its era in the field of graphic design.

15 Rébert Berény (1887-1953) painter, member of the
Hungarian avant-garde group The Eight. Between 1930
and 1934 he designed posters jointly with Bortnyik.
Gergely Barki - Evelyn Benesch - Zoltan Rockenbauer
(eds.), Die Acht: A Nyolcak. Ungarns Highway in die Moderne,
Wien 2012.

16 Akerék (1928-1949) illustrated magazine of Magyar
Ruggyantadrugyar [Hungarian tire manufacture
company].

17 Rekldmélet (1928-1938).

18 Magyar Grafika: a grafikai ipardgak fejlesztését szolgdlé
folyéirat [Hungarian Graphics: Magazine for the
Development of the Printing Industry](1920-1932).
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war, konnten die Muhely-Schiiler viele Umschlage
fiir diese Zeitschrift entwerfen. Sein gutes Ver-
haltnis mit den Zeitschriften Rekldmélet” und
Magyar Grafika®® boten weitere Méglichkeiten der
Publizitat. Ausstellungen und Wettbewerbe dien-
ten der Bekanntheit der Schule und der frthen
selbstdndigen Arbeit der Schiiler. Es gab sogar
Wettbewerbe, die direkt fiir Bortnyiks Schiler
ausgeschrieben wurden.

Obwohl Miihely die kleinste von den drei
genannten Lehreinrichtungen war, wurde gerade
Bortnyiks Schule am schnellsten bekannt und fand
die grofite Resonanz. Aufierdem bestand sie nur
fiir eine relativ kurze Zeit (nach einer intensiven
Phase zwischen 1928 und 1933 wurde es plétzlich
ruhig um die Institution). Bortnyik erzielte diesen
Erfolg durch ein fiir seine Zeitgenossen radikal
neues, einpragsames Programm. Es wurde von der
progressiven Kunstpresse, gleichgesinnten Kiinst-
lerkreisen, fiir das ,Neue“ offenen Reklamefachleu-
ten und Vertretern der Druckindustrie sowie nach
einem modernen Image strebenden Unternehmern
gleichsam willkommen geheiffen und unterstiitzt.
Mthely wurde auf diese Weise sozusagen eine
,Marke” jener Zeit im Bereich Grafikdesign.

Wiahrend Bortnyiks Lehrtatigkeit von der
Asthetik des Konstruktivismus und der Praxis der
funktionalistischen Gestaltung bestimmt wur-
de, wurzelten die pddagogischen Prinzipien von
Jaschik im Ethos der englischen Arts and Crafts
Bewegung und in der Reformpédagogik des 19.
und des beginnenden 20. Jahrhunderts.” In den
1920er und 1930er Jahren verfolgte er die neu-
en Tendenzen in der bildenden Kunst und ihre

17 Rekldmélet [Reklameleben] (1928-1938).

18 Magyar Grafika: a grafikai ipardgak fejlesztését szolgdlé
folyéirat [Ungarische Grafik: Zeitschrift fiir die
Entwicklung der Druckindustrie] (1920-1932).

19 Otté Mezei, Jaschik Almos és iskol4ja [Almos Jaschik und
seine Schule], in: Agnes Prékopa (Hrsg.), Jaschik Almos
a miivész és pedagdgus [Almos Jaschik, der Kiinstler und

Pidagoge], Budapest 2002, S. 13-43.

While Bortnyik's artistic activity was defined
by the aesthetics of Constructivism and practice of
Functionalist works, Jaschik's pedagogical princi-
ples were based in the ethos of the English Arts &
Crafts movement and the reformed pedagogy of
the 19th and early 20th centuries.” In the 1920s
and 1930s, he followed new tendencies in visual art
and their interaction with applied art. In his own
applied graphics works™ he used abstract projec-
tion methods, new typography and photomontage
and reflected them in his teaching activity. His
method featured a distinctive combination of strict,
systematic drawing instruction and the freedom
of individual intuition. In addition to acquiring
techniques for working with paper, textile and
theatre-focused lessons, he provided his students
with cultural-philosophical and cultural-historical
knowledge. His lectures covered a broad range of
knowledge from antiquity to the present day, re-
flecting also non-European cultures. His worldview
was formed by Geistesgeschichte, theosophy and
Rudolf Steiner’s anthroposophy.”

The nature and history of ornament was at
the centre of Jaschik's art theory and the funda-
mental element of his curriculum. In contrast to
official art instruction in Hungarian folk motifs,
he emphasised the analysis of form rather than
description and variation.

Jaschik's curriculum is well documented. The
projection of regular geometric shapes, surfaces
and spaces was followed by a visual depiction of
uneven and moving spatial forms (flame, smoke,
drapery, textile bow). His studies of nature consist-
ed of plant projection, followed by an analysis or
stylisation of organic forms. Although Jaschik re-

19 Ott6 Mezei, Jaschik Almos és iskoléja, in: Agnes Prékopa
(ed.), Jaschik Almos a mitvész és pedaggus [Almos Jaschik,
Artist and Pedagogue], Budapest 2002, pp. 13-43.

20  Katalin Bakos, Jaschik Almos, a grafikus, in: Prékopa
(note 19), pp. 105-139.

21 Emese Révész, Jaschik Almos miivészetpedagégidja, in:

Prékopa (note 19), pp. 45-84.
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Wechselwirkungen mit den angewandten Kiinsten.
In seinen eigenen gebrauchsgrafischen Werken*
nutzte er z. B. abstrahierende Darstellungswei-
sen, neue Typographie oder Fotomontage und gab
ihnen Raum auch in seiner Lehrtatigkeit. Seine
Methode stellte eine eigenstdndige Kombination
von streng systematischem Zeichenunterricht und
der Freiheit individueller Intuition dar. Parallel zur
Aneignung von Techniken der Papier-, Textil- und
Theaterarbeit vermittelte er kunstphilosophische
und kulturgeschichtliche Kenntnisse. Seine Vor-
trage spannten einen breiten Bogen von der Antike
bis zur Gegenwart, wobei auch auflereuropéische
Kulturen Beachtung fanden. Jaschiks Weltsicht
wurde von der Geistesgeschichte, der Theosophie
und der Anthroposophie Rudolf Steiners geformt.”

Das Wesen und die Geschichte der Orna-
mentik standen im Mittelpunkt der Kunsttheorie
von Jaschik und wurden somit ein grundlegendes
Element von seinem Lehrprogramm. Im Gegen-
satz zum offiziellen Kunstunterricht legte er bei
ungarischen volkstiimlichen Motiven den Akzent
nicht auf die Beschreibung und Variierung, son-
dern auf die Formanalyse.

Jaschiks Lehrplan ist gut dokumentiert. Der
Darstellung von regelméafigen, geometrischen
Flachen- und Raumformen folgte die visuelle Er-
fassung von unregelméfligen, beweglichen Raum-
formen (Flamme, Rauch, Draperie, Textilschleife).
Einen Teil der Naturstudien bildete die Darstellung
von Pflanzen, der die Analyse bzw. Stilisierung
von organischen Formen folgte. Obwohl Jaschik
in seinem eigenen kiinstlerischen Schaffen der
traditionellen figurativen Darstellung treu blieb,
betrachtete er es als notwendig, die visuelle Spra-
che der Kunstismen zu studieren und lehren. Die

Darstellungsmittel der Avantgarde erschienen in

20  Katalin Bakos, Jaschik Almos, a grafikus, in: Prékopa (wie
Anm. 19), S. 105-139.
21  Emese Révész, Jaschik Almos mivészetpedagdgidja, in:

Prékopa (wie Anm. 19), S. 45-84.

mained faithful to the traditional figurative projec-
tion in his artwork, he also considered it necessary
to study and teach the visual language of modern
art “isms”. In his teaching, avant-garde means of
depiction were not means of individual artistic
expression, but techniques aimed at achieving var-
ious effects. Instead of talking about the aesthet-
ics of modern art forms, practical application in
accordance with its creative role and function was
practised. The target of these exercises ranging
from simple to complex tasks was the development
of “thinking vision” and the ability to correctly and
concisely depict any topic from memory. Anatomi-
cal drawing, facial expression and body movement
studies were also an organic part of this concept.
These excercises in portraying moving, irregular
spatial forms took on particular sigificance in his
animated films, in which, like Bortnyik, he also
involved some of his pupils. Another parallel to
Bortnyik's school is Jaschik's cooperation with Olga
Szélpal’s dance school; he also used his connections
with Antal Németh, the experimentally oriented
director of the national theatre, who taught theatre
history at Jaschik's school.

While Jaschik pursued drawing with begin-
ners, more advanced pupils applied previously
learned techniques in solving creative tasks in
the field of applied graphics, designing textiles
and drawing fashion designs. Besides designing
printed materials, paper and textile objects, the
pupils also did client-designer role plays regarding
negotiating a deal. Thus, apart from the aesthetic
and stylistic aspects, they also considered function
and financial and technical conditions.

A comprehensive system of instruction, as
initially intended by Bortnyik, was successfully
implemented in the “Atelier” school established by
Dezs6é Orban® in 1931.%° It offered instruction in

22 Dezsé Orban (1884-1986) painter, member of the group
The Eight.

23  Katalin Bakos, Az Atelier miivészeti tervezo és
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64 Beck Zsuzsa (Jaschik-Schule), Xantofeno,
Studie einer Spirale im Raum, 1947-1949

64 Beck Zsuzsa (Jaschik’s School), Xantofeno,
Study of spiral in space, 1947-1949
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Anonym (Jaschik-Schule), Kubistische
Pflanzenstudie, 1947-1949
Unknown author (Jaschik’s School), Cubistic

study of plants, 1947-1949
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seinem Unterricht nicht als Mittel des individuellen
kiinstlerischen Ausdrucks, sondern als Techniken,
um verschiedene Effekte zu erzielen. Statt die
Asthetik der modernen kiinstlerischen Formen zu
besprechen, wurde ihre praktische Anwendung
getbt, der gestalterischen Aufgabe und der Funk-
tion entsprechend. Das Ziel dieser vom Einfachen
zum Komplexeren fithrenden Ubungen war die
Entwicklung eines ,denkenden Sehens” und der
Fahigkeit, beliebige Themen aus dem Gedéchtnis
korrekt und treffend darzustellen. Anatomische
Zeichnungen, Studien der Mimik und Korper-
bewegungen waren organischer Teil auch dieses
Konzepts. Eine spezielle Bedeutung erhielten diese
Ubungen im Zusammenhang mit der Darstellung
von beweglichen, unregelméfligen Raumformen
bei seinen Zeichentrickfilmen, bei deren Erstellung
er, genau wie Bortnyik, einige Schiiler mitein-
bezog. Eine weitere Parallele zu Bortnyiks Schule
ist die Zusammenarbeit mit Olga Szélpéls Schule
fiir Tanz- und Bewegungskunst. Jaschik nutzte im
Unterricht auch seine Zusammenarbeit mit dem
experimentierfreudigen Regisseur des National-
theaters, Antal Németh, der in der Jaschik-Schule
Vortrage tiber Theatergeschichte hielt.

Wihrend sich bei Jaschik die Anfénger im
Zeichnen tibten, wendeten fortgeschrittene Schiiler
die vorher erlernten Techniken bereits fiir gestal-
terische Aufgaben in Gebrauchsgraphik, Textilent-
wurf und Modezeichnung an. Beim Entwerfen von
Drucksachen, Papier- und Textilobjekten wurde die
Auftragssituation, d. h. der Dialog zwischen Besteller
und Designer, getibt. Neben dsthetischen und stilisti-
schen Gesichtspunkten wurden auch Funktion sowie
finanzielle und technische Umsténde erwogen.

Das komplexe System unterrichteter Facher,
wie es Bortnyik urspriinglich beabsichtigte, wurde

in der ,Atelier” genannten, 1931 von Dezs8 Orb4n™

22 Dezsé Orbén (1884-1986), Maler, Mitglied der Gruppe Die
Acht.

the fields of interior architecture, pottery, tex-
tile and fashion design, graphic design and also
photography for a short time. In 1932, the earlier
mentioned Lajos Kozma published an article on
his instruction methods originating from the prin-
ciples of Functionalism in Tér és Forma (Shape and
Form), the journal of progressive architects. Koz-
ma published another article in Tér és Forma
already in 1930, in which, similar to Bortnyik, he
raised the question of the necessity of arts and
crafts school as a workshop.?*

Jaschik and Bortnyik were only allowed to
issue a certificate on the successful completion
of studies. By contrast, Dezs6 Orban received the
authorisation to issue a state-recognised gradu-
ation certificate, but he had to agree to include
the traditional drawing of models and figures in
his curriculum. Orban ran basic courses in which
he provided common artistic-technical, aesthet-
ic and art-history knowledge. He demonstrated
his organisational talent when establishing the
“magazine” Atelier-Life and compiling the book-
let Atelier Blaedeker which promoted the school in
a humorous form and secured additional income
for its operation. The establishment of the Atelier
Service advertising studio was also his initiative.
Advertising received special attention at the
school, which offered courses on this topic even
for general public.

At Atelier, the graphic design was taught by
Gusztav Végh and Albert Kner. Végh was a promi-
nent, popular book graphic designer known from
the early 1910s. Albert Kner, a member of the Kner

mithelyiskola 1931-1948 [Atelier, Art and Workshop
School of Design], in: Szilvia Kéves (ed.), Reform,
alternativ és progressziv mithelyiskoldk 1896-1944
[Alternative and Progressive Workshop Schools 1896~
1944], Budapest 2003. pp. 77-82.

24  Lajos Kozma, Ipar és miivészet [Industry and Art], Tér
és Forma 111, 1930, pp. 550-556.; Lajos Kozma, Atelier-
iskola lakdsmtivészeti osztalya [The Class for Interior

Architecture at Atelier], Tér és Forma V, 1932. pp. 266-269.



Die Kunstschule als Werkstatt. Drei private Kunstschulen in Budapest

gegriindeten Schule verwirklicht.”® Hier wurde
Innenarchitektur, Keramik, Textil- und Modeent-
wurf, Graphikdesign und fur kiirzere Zeit auch
Fotografie unterrichtet. 1932 machte der bereits
erwihnte Lajos Kozma seine den Prinzipien des
Funktionalismus folgende Unterrichtsmethode in
der Zeitschrift der progressiven Architekten Tér
és Forma bekannt, wo er bereits 1930, dhnlich wie
Bortnyik, die Notwendigkeit der Kunstgewerbe-
schule als Werkstatt aufwarf.**

Jaschik und Bortnyik hatten nur das Recht
ihren Studenten eine Bestitigung iiber das
erfolgreiche Absolvieren ihrer Studien zu
vergeben. Dezs6 Orban erlangte hingegen das
Recht zur Ausstellung eines staatlich anerkann-
ten Abschlusszeugnisses, wofiir er sich jedoch
verpflichtete, das traditionelle Modell- und
Figurenzeichen in den Unterricht aufzuneh-
men. Orbén leitete die Grundkurse, im Rahmen
welcher er allgemeine kunsttechnische, dsthe-
tische und kunsthistorische Kenntnisse ver-
mittelte. Sein organisatorisches Talent zeigte
sich in der Grindung ,der Zeitung” Atelier-Life
und der Zusammenstellung des Biichleins Atelier
Blaedeker, die auf humoristische Weise fiir die
Schule warben und ein Zusatzeinkommen fiir
den Schulbetrieb sicherten. Die Griindung des
Werbestudios Atelier Service ging auch auf seine
Initiative zuriick. Ein besonderer Schwerpunkt
wurde in der Schule auf Reklame gelegt, es wur-
den Kurse zu diesem Thema auch fiir Auflenste-
hende organisiert.

23 Katalin Bakos, Az Atelier mvészeti tervezd és
miihelyiskola 1931-1948 [Atelier, Kunst- und
Werkstattschule fiir Gestaltung], in: Szilvia Kéves (Hrsg,),
Reform, alternativ és progressziv mithelyiskoldk 1896-1944
[Alternative und progressive Werkstattschulen 1896~
1944], Budapest 2003. S. 77-82.

24  Lajos Kozma, Ipar és miivészet [Industrie und Kunst], Tér
és Forma I11, 1930, S. 550-556; Lajos Kozma, Atelier-iskola
lakésmiivészeti osztalya [Die Klasse fiir Innenarchitektur

in der Schule Atelier], Tér és Forma V, 1932, S. 266-269.

printing dynasty which played an essential role
in the development of modern book art, was able
to provide the knowledge of both graphic design
and the technical side of printed matter produc-
tion. While Bortnyik’s instruction was infused by
a formal rigour and economics of Constructivism,
Gusztév Végh's and Albert Kner's instruction en-
couraged the decorative transformation of modern
solutions in poster and book design.

The Jaschik School, M{ihely and Atelier were
attractive because they promised fast, current
and practical education. Thanks to their active
involvement in the public, the schools earned good
reputations, which provided their students with
career opportunities. Several graduates estab-
lished themselves as graphic designers, textile
artists, interior architects, eventually animated
film draughtsmen and the like. The importance of
these three private schools is in contribution to the
emergence of modern design and contemporary
applied arts as well as to the propagation of the
principles of Functionalism in Hungary. During
the conservative social and cultural environment
prevailing in the interwar period, these “art and
workshop schools for applied arts” (as listed in ad-
vertising of Atelier) adopted the most up-to-date,
progressive aesthetic, social and pedagogical ideas
of the time and represented significant ties to the
international network of Modernism in the inter-
war period, and created the foundation, to which

the progressive designers of 1960s could refer.
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Grafikdesign wurde von Gusztav Végh und
Albert Kner unterrichtet. Végh war als bedeu-
tender, populdrer Buchkiinstler seit den 1910er
Jahren bekannt. Albert Kner, als Mitglied der Kner
Drucker-Dynastie, die eine grof3e Rolle in der Ent-
wicklung der modernen Buchkunst spielte, konnte
neben der grafischen Gestaltung auch die tech-
nische Seite der Herstellung von Druckerzeug-
nissen beleuchten. Wahrend Bortnyiks Unterricht
von der formalen Strenge und Okonomie des
Konstruktivismus durchdrungen war, erlaubte
die Lehre von Gusztav Végh und Albert Kner die
dekorative Transformierung moderner Losungen
in der Plakat- und Buchgestaltung.

Die Anziehungskraft der Jaschik-Schule, von
Mihely und Atelier bestand darin, dass sie eine
schnelle, zeitgeméfle, praktische Ausbildung ver-
sprachen. Durch ihre aktive Prasenz in der Offent-
lichkeit machten sich die Schulen einen Namen,
was die Karriereméglichkeiten der Schiiler noch
vergrofRerte. Mehreren Absolventen gelang es
tatsdchlich, sich als Grafikdesigner, Textilkiinstler,
Modezeichner, Innenarchitekten, Trickfilmzeich-
ner usw. zu behaupten. Der Verdienst der drei Pri-
vatschulen besteht darin, dass sie zur Entstehung
der modernen Formgestaltung, des zeitgeméfien
Kunstgewerbes sowie zur Verbreitung der Prinzi-
pien des Funktionalismus in Ungarn beitrugen. Im
konservativen gesellschaftlichen und kulturellen
Umfeld, das in Ungarn der Zwischenkriegszeit
herrschte, adaptierten diese ,Kunst- und Werk-
stattschulen fiir Gestaltung” (wie es in der Wer-
bung von Atelier hieR) die frischesten, progres-
sivsten dsthetischen, sozialen und padagogischen
Ideen der Zeit. Sie bildeten wichtige Bindeglieder
im internationalen Netzwerk der Moderne der
Zwischenkriegszeit und legten eine Grundlage,
auf die die progressiven Designer der 1960er Jahre

zuriickgreifen konnten.
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Gydrgy Nemes (Mihely),
Musiknotenumschlag, 1930

M&té Géth (Jaschik-Schule), Umschlag
der Zeitschrift Rekldmélet, 1931

Albert Kner, Atelier - erzieht zum
Leben, Plakat, 1931

Gybdrgy Nemes (Miihely), Cover for
sheet music, 1930.

Maté Géth (Jaschik’s School), Cover of
the magazine Reklamélet, 1931

Albert Kner, Atelier - educates for life,

poster, 1931
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Batova Skola uméni ve Zliné The School of Arts in Zlin

(1939-1949) (1939-1949)




Vit Jakubicek

Skola uméni ve Zliné sehréla diilezitou tlohu

v podatcich vyuky designu v Ceskoslovensku

v letech 1939-1949. Stala se posledn{ ze vzdélava-
cich institucf iniciovanych jesté pted vypuknutim
druhé svétové valky Janem Antoninem Batou.
Podnét k zaloZeni Skoly uméni vy3el z naléhavych
potreb firmy Bata zamérit svou pozornost nejen

k otdzkdm efektivity a ekonomi¢nosti produkee,
ale také k estetickym aspektim, které by dokazaly
zvysit atraktivitu a prodejnost zbozi. Tyto myslen-
ky byly v druhé poloviné tficatych let stéle hlasitéji
artikulovany zejména poté, co odeznély dusledky
velké hospodarské krize a firma byla nucena se
adaptovat na trh se silnou konkurencf, intenzivné
vyuZzivajici sluzby vytvarnika a stylistd.!

Problém nedostate¢né péce o propagaci,
tvarové feSenf vyrobku a jejich balenf byl zaktua-
lizovan fiaskem batovské prezentace na patizské
vystavé v roce 1937. Do expozice v pavilonu tisku
a propagace tehdy nebyly zatazeny tuzemské
navrhy propaga¢niho oddéleni firmy Bata a uka-
zala se zastaralost a konven¢nost zlinské reklamni
produkce. Danou situaci se tehdejsi feditel zavoda
Jan Antonin Bata rozhodl fesit na zdkladé dopo-

1 Velkym problémem se jevila , predevsim nevylécitelna
konvenénost a nevynalézavost zlinské reklamy, pramald
péce o dokonaly vzhled mnohostranného sortimentu
zlinskych vyrobki, zejména obalovou techniku a jeji
grafickou Gpravu,tj. vSechny aspekty podnikéni, které
ve druhé poloviné tricatych let jiz proziravi vyrobci
ve Spojenych statech a Anglii svérovali do péce
pramyslovych ndvrhara.” Jana Prochdzkovd, Historie
vzniku a Sest let trvani Skoly uméni ve Zliné (diplomova

préce), FF Masarykova univerzita Brno, 1971, s. 26.

Batova Skola uméni ve Zliné (1939-1949)

The School of Arts (Skola uméni) in Zlin played an
essential role at the outset of design instruction in
Czechoslovakia between 1939-1949. It was the last
educational institution initiated by Jan Antonin
Bata before the outbreak of the Second World War.
The impetus to establish the school was a result of
the Bata Company's urgent need to focus its atten-
tion not only on the issues of production efficiency
and economy but also on aesthetic aspects which
could increase the attractiveness and marketa-
bility of its goods. In the second half of the 1930s
these ideas were increasingly articulated mostly
after the impact of Great Depression had subsided,;
the company was forced to adapt to a market with
fierce competition that intensively utilised the
services of artists and stylists.'

Bata's failure to devote sufficient attention
to promotion, form design and packaging be-
came evident at its presentation fiasco at the Paris
Exposition in 1937. The designs of the Bata Compa-
ny's marketing department were not included in
the press and promotion pavilion, and the obsolete
and conventional elements of Zlin's advertising

production showed. Following recommendations

1 The great issue seemed to be, “in particular the incurable
conventionality and unoriginality of Zlin advertising,
neglecting the perfect appearance of the wide-ranging
assortment of Zlin products, especially in terms of
packaging and graphics, i.e., in all the business aspects,
which in the second half of the 1930s, were entrusted to
industrial designers by the far-sighted producers in the
United States and England.” Jana Prochdzkova, Historie
vzniku a Sest let trvdni Skoly umeni ve Zliné (Master's Thesis),

FF Masarykova univerzita Brno, 1971, p. 26.
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ruceni prednich zlinskych osobnosti kulturniho
Zivota zaloZenim vlastniho vytvarného uéilisté.”

Skola uméni ve Zliné béhem druhé svéto-
vé valky

Po souhlasném stanovisku veden{ zdvodd mohl
architekt Frantisek Kadlec pokradovat v preci-
zovéni cilii Skoly uméni a v sestavovani pedago-
gického sboru pro vychovu vytvarné nadanych
z&kt, budoucich samostatnych podnikateld nebo
vedoucich v uméleckém pramyslu. Jiz z predbéz-
ného vybéru internich a externich pedagogti bylo
zfejmé, Ze vétsina pedagogického sboru byla slo-
Zena z mladych progresivnich umeélct narozenych
aZ po roce 1900,” pfevazné absolventl prazské
Akademie vytvarnych umeéni ¢i Uméleckopramys-
lové skoly, kteri jiz za sebou méli praxi v zahranidf,
a byl u nich predpoklad, Ze se budou svymi pod-
néty podilet na vyvoji programu $koly.

Diky Skole uménf pfisobila ve Zliné béhem
valky rada prednich osobnosti{ ¢eskoslovenské
mezivale¢né architektury, mali¥stvi a sochafstvi.
Ve 8kole vyudovali naptiklad architekti Bohuslav
Fuchs a FrantiSek Lydie Gahura, avantgardni
sochat Vincenc Makovsky, grafik Lidovych novin
Eduard Milén, mali¥ Richard Wiesner, ndvrhar
a vyrobce moderniho ndbytku architekt Jan
Vanék, grafik a scénograf Jan Slddek ¢i sochat
a navrhar obuvi Jit{ Jaska. Podle ndvrhu pracovni
smlouvy se jejich plisobeni nemélo omezit pouze
na pedagogickou ¢innost béhem vyucovani. Méli
také dohliZet na uméleckou stranku firmy a byt

uclastni vybérovych komis{ pro vytvarné a uzité

2 Pavodné chtél J. A. Bata pouze preskolit cca 20-40
absolvent Akademie vytvarnych umeéni v Praze. Po
prednésce Frantiska Kadlece na feditelské konferenci
Bata a. s., konané 23. prosince 1938, nakonec padlo
rozhodnutf o zffzeni vlastni instituce. BliZe viz rukopis
K vzniku §koly umeéni ve Zliné, Soukromy archiv
Frantiska Kadlece - slozka Kadlec (déle AFK - K).

3 Samotny Franti$ek Kadlec mél v dobé, kdy byl povéfen

koncepci budouci Skoly uméni, teprve 33 let.

from the leading personalities in Zlin's cultural
life, Jan Antonin Bata, the director of the factory
at that time, decided to deal with the situation by

establishing his own art school.?

The School of Arts during the Second
World War

After receiving the support of the factory’s man-
agement, architect Franti$ek Kadlec could con-
tinue in refining the goals of the School of Arts,
and the building of the teaching staft for the
instruction of artistically talented pupils, future
entrepreneurs and managers in the applied arts. It
was clear even from the preliminary selection of
full-time and part-time teachers that the majority
of staff consisted of young progressive artists born
after 1900.° Most were graduates of the School

of Decorative Arts (Uméleckopriimyslova $kola)
or the Academy of Fine Arts (Akademie vytvar-
nych uméni) in Prague and had experience from
abroad, and it was assumed that they would pass
on their experience in the development of the
school’s program.

Thanks to the School of Arts, an array of
leading personalities in Czechoslovak interwar
architecture, painting and sculpture were active
in Zlin during the war. The staff included archi-
tects Bohuslav Fuchs and Frantisek Lydie Gahura,
avant-garde sculptor Vincenc Makovsky, graphic
designer for the Lidové noviny newspaper Eduard

Milén, painter Richard Wiesner, architect and

2 Originally, J. A. Bata only wanted to re-train 20 to 40
graduates of the Academy of Fine Arts in Prague.
However, after Frantiek Kadlec’s lecture at the
conference of the directors of the Bata a. s. company, on
23 December 1938, the decision was made to establish
their institution. For more, see the manuscript K vzniku
§koly umeéni ve Zling, Private Archive of FrantiSek Kadlec -
file Kadlec (for more, see AFK - K).

3 Franti$ek Kadlec himself was only 33 years old when he
was entrusted with the concept of the future School of
Arts.
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The School of Arts in Zlin (1939-1949)

Pamatnik Tomase Bati a Studijni
Ustavy, kolemr. 1938

Jan Antonin Bata pfi prohlidce

II. Zlinského salonu s architekty
FrantiSkem Lydie Gahurou

a Frantiskem Kadlecem

Tomas Bata Memorial and the Study
Institutes, c. 1938

Jan Antonin Bata during the visit of
the 2nd Zlin Salon with architects
FrantiSek Lydie Gahura and FrantiSek
Kadlec
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umeéni. Vybran{ ucitelé pak méli, zcela v duchu
batovského paternalismu, dohliZzet na Zivot zakl
mimo $kolu, jejich chovdnf &i ubytovéni.*

Vyraznymi tématy nové konstituované Skoly
umeénf se ve shodeé s filozofii firmy Bata staly
samostatnost, vyuziti vlastni invence a vyrazné
podnikatelsky orientovand ¢innost. Ty byly
v mezivale¢ném Zliné sklonovany v mnoha
podobdch, skolstvi nevyjimaje. BEhem dvacatych
a tficatych let se objevila fada pokust o aplikaci
novych experimentt pedagogické avantgardy. Na
prvnim misté je tfeba zminit Masarykovu pokus-
nou diferencovanou méstanskou gkolu®, kde od
roku 1929 probihalo pod dohledem teditelt Cetika
Hyblera a predev$im Stanislava Vrany tzv. pokus-
né vyucovani, vyuzivajici modernf progresivni
zpusob vzdélavani. Do vyuky byly zapojeny nové
pedagogické sméry a pristupy ke vzdélani, které
meély vést zdky k samostatnému mysleni a tvore-
nf{ a probouzet v nich podnikavost, vynalézavost
a odpovédnost.

Dal$im ¢lankem ve vzdélavan{ mladych lid{
ve Zliné byla Batova $kola préce, kterd fungovala
v letech 1925-1948. Vychovné vzdélavaci proces

4 Usmlouvy prof. Havelky, Hrocha, Putze: ,Vedle Vasi
¢innosti uéitelské ve Skole uménf jste povinen dohlédati
na zplisob Zivota, chovani, bydlent, stravovani, spotivost
atd. Zakd Skoly uméni, mimo $kolu a budete je navstévovat
v internté, sledovat, doprovazet ob&as do spole¢nosti, do
vystav, divadel, koncerta atd.” BliZze viz Navrhy smluv pro
profesory Skoly uméni ve Zling, AFK - K.

5 Ve snaze vychovat novou, modernf generaci silnych,
samostatné smyslejicich, podnikavych - a pritom ¢estnych
a charakternich - jedinct demokratické spole¢nosti Tom4s
Bata napomadhal uz na konci dvacatych let zaloZeni reformni
gkoly. [...] Podstata reformy byla zaloZena na #&kovské
samospravé, samovzdélavani, na vlastnich pokusech
a sebekdzni, kterou ulitel jen sledoval a korigoval.“ Lada
Hubatova-Vackova, Praktickd umélecko-pramyslova préce.
Zlin a Skola uméni v letech 1939-1945, in: Lada Hubatov4-
Vackové - Martina Pachmanové - Jitka Ressové (eds.),
Zlinskd umprumka (1959-2011). Od priimyslového vjtvarnictvi

po design, Praha 2013, s. 27.

designer and producer of modern furniture Jan
Vanék, graphic designer and scenographer Jan
Sladek, as well as sculptor and shoe designer Jir{
Jagka. According to their employment contracts,
their activity was not supposed to be limited to
classroom instruction. They were also required to
supervise the artistic side of the company and to
participate in selection committees for fine and ap-
plied arts. And in keeping with the Bata paternalist
spirit, they were supposed to look after their stu-
dents and contribute to their upbringing outside
the school - their behaviour and accomodation.*
According to the Bata Company philosophy,
the distinct themes of the newly established
School of Arts were independence, making use of
one’s own inventiveness, and business-oriented
activity. These issues were discussed in interwar
Zlin in many forms, including education. During
the 1920s and 1930s, various new pedagogical
avant-garde experiments were undertaken. First
of all, it is necessary to mention Masaryk's Exper-
imental Differentiated Secondary School® where,
since 1929, under the supervision of the directors

4 In the contracts of Professors Havelka, Hroch, Putz: “In
addition to your teaching activity at the School of Arts,
you are required to supervise the way of life, manners,
housing, diet, thrift, etc. of pupils of the School of Arts
outside the school; and you will visit them at the boarding
school, watch and occasionally accompany them at social
events, exhibitions, the theatre, concerts, etc.” See more
in: Ndvrhy smluv pro profesory Skoly uméni ve Zliné, AFK - K.

5 “In an effort to educate a new, modern generation of
strong, independent thinking, enterprising and yet
honest and principled individuals in a democratic
society, Tomas Bata was instrumental in the late twenties
by establishing a reformed school. (...) The essence
of the reform was based on pupil self-governance,
self-education, own experiments, and self-discipline;
which the teacher only observed and corrected.” Lada
Hubatova-Vackova, Praktickd umeélecko-primyslova
préce. Zlin a Skola uméni v letech 1939-1945, in: Lada
Hubatové-Vackové - Martina Pachmanové - Jitka Ressova
(eds.), Zlinskd umprumka (1959-2011). Od priimyslového
vytvarnictvi po design, Praha 2013, p. 27.



firemntho uéilisté spocival ve spojeni dopoledni
prace v tovarné, odpolednf teoretické vychovy ve
gkole a internatni vychovy. Mladi ¢trnicti az Sest-
néctileti Zaci, absolventi méstanskych skol, tak
byli po tfi roky vychovavani praci k samostatnosti,
zodpovédnosti a discipliné. Beéhem pracovniho
dne spojovali teoreticky nabyté znalosti s prak-
tickymi zkuSenostmi z nejraznéjsich druht praci
v tovarné, za niz byli také honorovani. Obdobny
princip byl uplatnén pri vychové budoucich ngvr-
hait a vytvarnikd ve firemni Skole uméni.

Pomyslny vrchol progresivniho zptsobu
vzdélavan{ pattil Studijnfmu tstavu, dobové
oznacovanému jako ,lidovéa univerzita®, ktery byl
zaloZen z popudu Jana Antonina Bati v roce 1936.
Organizaci instituce byl povéren pozdéjsi reditel
Skoly uméni architekt Franti$ek Kadlec. Cinnost
Studijniho Gstavu spocivala v porddani vzdéla-
vacich kurzl a semindit, poradenské a védecké
¢innosti a ve vystavovani technickych predméta,
které mély slouzit jako prostredky pro samostatné
uceni. Studijn{ tstav vlastnil rozsdhlou knihovnu
s ¢itdrnami a studovnami, poslucharny i labora-
tote pro pokusnd cvicenf a také oddéleni spe-
cializujici se na geograficka a nerostnd specifika
regionu. Jeho ¢innost méla prispét k efektivnéjsi-
mu vzdélavani, zvySovani kvalifikace tehdej$ich
(v ptipadé Masarykovych $kol teprve potenci-
4lnich budoucich) batovskych zaméstnanct,

u nichz byla podporovana samostatnost a vyna-
1ézavost, ale také houZevnatost a viile k dal$imu
osobnimu ristu.

Spojujicim ¢lankem vSech pedagogickych
struktur se stalo vyuzivani metody ,learning by
doing, tedy uceni se vlastni ¢innosti, kterou roz-
vijel americky filozof John Dewey a jeho nésledov-
nici, naptiklad Josef Albers.® Skolni pokusn4 dil-

6 ,Celkom blizko k takémuto spdsobu myslenia bol
Deweyho nasledovnik Joseph Albers so svojim heslom
Jlearning by doing” a zd6razilovanim potreby spajat

duchovni pracu s telesnou. Prave tato myslienka
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Cené&k Hybler and especially Stanislav Vrana,
modern and progressive teaching methods were
implemented in the so-called “test schooling”. New
pedagogical guidelines and approaches were in-
troduced with the aim to encourage pupils to think
and create independently and to inspire entrepre-
neurship, inventiveness, and responsibility.

Another element of the youth education
program in Zlin was the Bata School of Work
(Batova gkola prce) which operated from 1925
to 1948. The educational process of the compa-
ny’s vocational school consisted of combining
morning work in the factory, afternoon theoretical
instruction at school and extra-curricular edu-
cation. Thus, fourteen to sixteen-year-olds, who
were middle school graduates, worked towards
independence, responsibility and discipline.
During the working day, they linked theoretical
knowledge with practical experience of various
kinds of work in the factory for which they were
also remunerated. A similar approach was applied
in the instruction of future designers and artists in
the company’s School of Arts.

The notional peak of the progressive in-
struction method belonged to the Study Institute,
known as the “people's university” which was
established at the behest of Jan Antonin Bata in
1936. FrantiSek Kadlec, the future director of
the School of Arts, was charged with running
the institute. Its activity consisted of organising
educational courses and seminars, consulting sci-
entific activities and exhibiting technical objects
as a means for self-learning. The Study Institute
owned an extensive library with reading and
study rooms, lecture halls and laboratories for
experimental exercises, as well as departments
specialising in the geographic and mineral spe-
cificities of the region. Its activity was intended
to contribute to more effective education, and to
increase the qualifications of Bata employees (in
the case of the Masaryk schools, potential future
employees) who were encouraged to demonstrate

independence and inventiveness, but also tenac-
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na, fyzick4 prace predchazejici teoretické vyuce,
pripadné moZnost rozsitovat si poznani prostfed-
nictvim ndzornych expondtl a specializovanych
kurzd organizovanych Studijnim dstavem byly ve
své dobé novinkami, které prispivaly k efektivnéj-
$imu uceni a poznavani.

Cile pedagogiky Studijniho tstavu charakte-
rizovali jeho pfedni pedagogové: ,Zdsadou naseho
vyulovani je, aby si posluchaéi v nejkrat$im Case
osvojili co nejvice poznatkd, hlavné praktickych,
vztahujicich se k jejich povolani a ¢innosti v za-
vodé. Prirozené, Ze k dosazen{ tohoto cile je tfeba
volit takové metody, které co nejvice sousttedi
posluchace na u¢ebnou latku a které daji moz-
nost, aby poslucha¢ sdm, vlastnimi experimenty,
laboratornimi cvi¢enimi a cvi¢enimi v dilndch
vnikl co nejhloubéji do ucebné latky a aby z fakt,
ovérenych pokusem, ziskal co nejvice zkuSenosti
pro praktickou potfebu. Na laboratorni a dilensk4
cvieni klademe nejvyssi daraz.”

Tyto principy byly reflektovany také v kon-
ceptu Skoly uméni, a to hned v nékolika rovinach.
V tomto ohledu bylo zvl4sté intenzivni kazdoden-
n{ dopolednf ,uéeni se” fyzické praci v dilndch
tovarny (v letech 1940-1941 postupné nahrazova-
nych $kolnimi dilnami), které bylo nésledovano
odpoledni teoretickou a ateliérovou vyukou a rov-
néz ziskavanim praktickych zkusenosti od ucitel
béhem préce na spole¢nych zakazkach. Prestoze

se pro zaky jednalo o ndro¢nou praxi, kterou nék-

tvorila zdklad celej modernej vytvarnej pedagogiky.”
Iva Moj#iova, Skola moderného videnia. Bratislavskd SUR
1928-1939, Bratislava 2013, s. 74.

7 Mecislav Kura$ - Vladimir Balthasar, Pét let studijnfho
Ustavu ve Zling, Zlin, 26. 6. 1940, s. 7. Srov. s Jaroslav
Wicherek, Skoly a vzdélavaci ¢innost na Zlinsku ve
dvacatych a t¥icatych letech XX. stoleti, Acta Musealia.
Suplementa, 2005, ¢.1, s. 39: ,Pro tspéch vzdélavact
¢innosti bylo nutné rozvijet predev$im schopnost
spravného uvazovani a mysleni. V ¢innosti Gstavu
se uplatriovalo spojent s prax{ i uzka spolupréce

s vynikajicimi odborniky v zdvodé i mimo néj.

ity and a willingness to achieve further personal-
ity growth.

The unifying element of all of the education-
al structures was the learning-by-doing meth-
od - a hands-on approach to learning developed
by American philosopher John Dewey and his
followers such as Josef Albers.® The school's ex-
perimental workshop, physical labour preceding
theoretical instruction, and the possibility to
extend one’s knowledge using demonstrative
exhibits and specialised courses organised by the
Study Institute were innovations of the era which
contributed to more effective learning.

Its leading teachers characterised the Study
Institute's pedagogical objectives as follows: “The
principle of our teaching is to enable the train-
ees to acquire, in the shortest possible time, as
much knowledge as possible, especially practical
knowledge, related to their profession and activity
in the factory. Naturally, to achieve the target, it
is necessary to choose methods which focus the
trainees on the subject and create opportunities
to learn by experimentation and laboratory and
workshop exercises which allow them to penetrate
the topic and gain as much knowledge and practi-
cal experience as possible through trial and error.
We place the greatest emphasis on laboratory and

workshop exercises.”

6 “The approach of Joseph Albers, Dewey’s follower, with
his learning-by-doing motto and emphasising the need
to combine spiritual and manual labour, was quite close
to this method. It was this idea that formed the basis of
all modern art pedagogy.” Iva Moj#igov4, Skola moderného
videnia: Bratislavskd SUR 1928 - 1939, Bratislava 2013, p. 74.

7  Mecislav Kura$ - Vladimir Balthasar, Pét let studijniho
ustavu ve Zlinég, Zlin, 26. 6. 1940, p. 7. Compare with
Jaroslav Wicherek, §koly a vzdélavaci ¢innost na Zlinsku
ve dvacatych a tricatych letech XX. stolet{, Acta Musealia.
Suplementa, 2005, no. 1, p. 39: “For the success of the
educational activity it was necessary to develop the
ability to think. The Institute’s activity combined practice
and close cooperation with outstanding experts from the

factory and elsewhere.”
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71 Kresleni reklamy 71 Drawing advertisement

72 AranZerstvi, ucitel Jan Sladek a Jan Rajlich 72 Window-dressing, Jan Sladek (teacher) and Jan Rajlich
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teff nezvladali a v pribéhu studia ze skoly odesli,
pro ostatni znamenala dileZitou prapravu pro
budouci samostatnou préci po absolutoriu.

V &ele Skoly uméni, zaloZené na po¢atku roku
1939, bylo potteba zejména schopného manazera
a organizatora, coz velmi dobfe naplrioval archi-
tekt FrantiSek Kadlec (1906-1972),° n&kdej’i zak
Jittho Krohy, ktery stél jiz u realizace myS$lenky
Studijnich ustavi vzniklych o t¥i roky drive. Sta-
novil zgkladni rdmec vyuky spocivajici v kombina-
ci ¢tyfleté uméleckoprimyslové skoly a ndsledné
dvouleté speciélni $koly (tzv. huté), kde méli nej-
nadanéjsi studenti pokracovat ve studiu a po boku
pedagogt spolupracovat na realizaci zakazek.

DileZitou charakteristikou Skoly uméni byla
orientace vyuky nejen na nové obory smérujici
mimo jiné ke zvySeni produkce a prodeje vyrobka
firmy Bata (naptiklad fotografie, film, plakity,
inzerce, ndvrhy hra¢ek, ndvrhy obuvi), ale také
zdjem na zachovéni povédomi o starych (a mizeji-
cich) femeslech, lidovém uméni nebo pamétkéach
ajejich restaurovani.

S existenc{ Skoly uméni se pojf fada do-
bovych paradoxd. Rozhodnuti o vzniku $koly
prislo v dobé pomnichovské druhé republiky
a béhem jara, kdy byl ustaven pedagogicky sbor
a precizovana naplil a osnovy, doslo k rozdéleni
Ceskoslovenska na Protektorat Cechy a Morava

a Slovensky $tat. Instituce svou ¢innost zahdjila

8 Kadlec pred ptichodem do Zlina vystudoval Vysokou
gkolu technickou v Brné (obor architektury a pozemniho
stavitelstvi), kde ptisobil a% do roku 1930. Po absolutoriu
pracoval jako architekt u Moravsko-slovenské
spole¢nosti, kterd méla sidlo v Bratislave, Ziling
av Hodoniné. V té dobé také podnikl studijni cestu po
Némecku, na které hlavné studoval vystavu stavebnictvi
v Berliné a hygienickou vystavu v Drazdanech. Je tedy
pravdépodobné, Ze se tehdy dostal také do kontaktu
s desavskym Bauhausem, ktery hrél pozdéji dilezitou
roli p#i koncipovén{ Skoly uméni. BliZe viz Zivotopis
FrantiSka Kadlece, feditele ékoly uméni fy Bata,
Moravsky zemsky archiv, Statni okresn{ archiv Zlin, fond

Bata II/5, inv. &. 32, kart. &. 1191.

These principles were also reflected in the
concept of the School of Arts on several levels. In
this regard, the “introduction” of physical work
in the factory workshops every morning (gradu-
ally replaced by school workshops in 1940-1941)
was particularly intense, followed by afternoon
theoretical and studio instruction, and the acquisi-
tion of practical experience from teachers during
collective work on commissions. It was a challeng-
ing approach for the students, and some of them
could not handle it and left; for others, it meant
essential preparation for future independent work
after graduation.

The School of Arts, which was founded in
early 1939, needed a capable manager and organis-
er, and Franti$ek Kadlec (1906-1972)%, an architect
and former student of Jifi Kroha who was involved
in the idea of establishing the Study Institutes
three years earlier, was the perfect choice. He set
the basic instruction framework consisting of
a combination of a four-year school of applied arts
and a subsequent two-year special school (so-
called Bauhiitte) where the most talented pupils
could continue studying and working on commis-
sions alongside teachers.

The key characteristic of the school was
the orientation on new disciplines aimed, inter
alia, on increasing the production and sales of the

Bata Company's products (for example, photo-

8 Before his arrival in Zlin, Kadlec graduated from the
Technical University in Brno in 1930 (with degrees in
architecture and civil engineering). After graduation,
he worked as an architect at the Moravsko-slezska
spole¢nost based in Bratislava, Zilina, and Hodonin. He
also participated in a study trip to Germany where he
mostly studied the Building Exhibition in Berlin and the
International Hygiene Exhibition in Dresden. Hence it is
probable that Kadlec was in touch with the Bauhaus in
Dessau which later played an essential role in the concept
of the School of Arts. For more, see Zivotopis Frantiska
Kadlece, Feditele Skoly umeéni fy Bata, Moravsky zemsky
archiv, Statni okresni archiv Zlin, archive Bata II/s,

inv. no. 32, f. no. 1191.
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jen den poté, co 17. zar{ 1939 napadl Sovétsky svaz
Polsko, kdy uz bylo vice nez jasné, Ze i ,potfeby”
firmy Bata se budou muset pod kontrolou Treti
riSe zamérovat na vale¢nou vyrobu.

I proto se velkoryse koncipovany projekt
Skoly uméni musel v priibéhu valeénych let
proménit. Jeho rozvoj brzdila nejen fada ufednich
omezeni ¢i zpozdovani dodavek vybaveni, ale také
organizaéni a persondlni problémy, které vyvsta-
valy a% v prib&hu vyuky. Rada piivodné idedlné
formulovanych programovych bodt byla nové
definovéna. Piivodni velkoryse pojaty program byl
jiz po prvnim roce upravovan a doplnén o status
precizujici hlavn{ cile fungovanf instituce. Byla
stanovena ¢tyt¥i hlavni oddélent (grafické, dekora-
tivni malby, sochatské a bytové kultury) dopln&na
oddélenim restaurdtorskym. V pocétcich se uva-
zovalo také o zfizeni specidlni $koly architektury,
nicméné vzhledem k celkové finanéni néro¢-
nosti i existujicf konkurenci se od nf nakonec
ustoupilo stejné jako od specializace na bytovou
kulturu, kterd byla ukoncena jiz po $kolnim roce
1940/1941.°

Vedle pedagogické ¢innosti se Skola uméni
vyrazné podilela na organizaci kulturniho Zivota ve
Zliné. Poradala vystavy, z nichZ k nejvyznamnéjsim
pattily kazdoro¢ni salony soudobého vytvarného
umeéni, a to témé¥ aZ do konce druhé svétové valky.”
Prostrednictvim své $kolni prodejny a umélecké
poradny, kterd od roku 1943 sidlila také na hlavnim
zlinském nédmésti, zacala distribuovat dila svych
zaki a profesorti. Témito aktivitami dok4zala
prispét ke kultivovani oblasti vizudlnf kultury na-
vzdory sloZité dobé 2. svétové valky a zvysujicim se

restrikeim v ¢eskému ndrodu.

9 Statut Skoly uméni ve Zliné dopliiujici schvaleny
program $koly, Soukromy archiv Frantiska Kadlece -
slozka Skola uméni (AFK - SU).

10  BliZe viz Ludvik Sevedek, Fenomén préce v kultute
Batova Zlina, in: Ladislava Hortidkova (ed.), Fenomén
Bata: zlinskd architektura 1910-1960 (kat. vyst.), Zlin 2009,

S. 220.

Batova Skola uméni ve Zliné (1939-1949)

graphs, films, posters, advertising, toy designs,
footwear designs), while preserving an awareness
of old (and disappearing) crafts and folk art as well
as monuments and their restoration.

There were several era-related paradox-
es associated with the existence of the school.
The decision to establish the school arose in the
post-Munich Second Czechoslovak Republic;
they formed the teaching staff and perfected the
school's mission and curriculum in the spring, as
Czechoslovakia separated into the Protectorate
of Bohemia and Moravia and the Slovak State.
The institution opened its doors just a day after
the Soviet invasion of Poland on 17 September
1939, at the time when it was more than evident
that the “needs” of the Bata Company, under the
control of the Third Reich, would have to focus on
wartime production.

This was one of the reasons for which the
generously conceived project of the School of Arts
had to be transformed during the war years. Its
development was retarded by an array of official
restrictions and delays in the supply of equipment
as well as organisational and personnel problems
arising in the education process. Many formulated
features were redefined and the original, gener-
ously conceived curriculum was modified after the
first year and complemented with a status defining
the main objectives of the institution's function-
ing. Four central departments were established
(graphic art, decorative painting, sculpture, and
housing culture), complemented by the restora-
tion department. Initially, they also considered
establishing a special school of architecture, but
due to financial demands as well as existing com-
petition, they decided against it. They also discon-
tinued the specialisation on housing culture after
the 1940/1941 school year.’

9  The Statutes of the School of Arts in Zlin complementing
the approved curriculum of the school, Archive of
Frantidek Kadlec - file Skola umén{ (AFK - SU).
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Povaleény osud Skoly uméni a jeji dédictvi
Reorganizace Skoly umén{ v Uméleckoprimyslo-
vou Skolu zapocala jiz v kvétnovych dnech 1945,
nedlouho po osvobozeni." Od po¢atku ukazala
smér dalstho vyvoje instituce k uzsimu spoje-

ni se zlinskou préimyslovou vyrobou.” Skola se
méla orientovat vyhradné na Zlin a oblasti, kde

se predpoklédala potteba spoluprace vytvar-
nikd. V programu méla napriklad intenzivnéji
reflektovat potfeby tovarn{ vyroby (ngvrhy obuvi,
strojii a zboZ{ z umélych hmot, zejména hradek),
efektivnéjsi distribuci a reprezentaci (reklama,
uZitd grafika, vystavnictvi), zajimat se o potfeby
spolupracovnikil v oblasti bytové kultury (nébytek
a vybaveni interiéru) a potteby zlinské verejnosti
v oblasti verejného umeéni.

Ve srovnani se Skolou uméni byl v Umélecko-
pramyslové $kole rozsah obort redukovan.” Na
druhou stranu odpovidala nové definovand oboro-
va zameéteni daleko presnéji pivodnim pragma-
tickym myslenkdm sluzby podniku a verejnosti,
artikulovanym jiz v roce 1939 Frantiskem Kadle-
cem a Janem Antoninem Batou. Obecné lze Fici,
%e v druhé, tzv. uméleckopriimyslové, etapé Skoly
umén{ mizeme pozorovat podobny fenomén,
ktery zasdhl jeden z jejich predobrazt - némecky
Bauhaus - po roce 1923, kdy se jeho zamérent za-

¢alo vice obracet k vécnému konstruktivismu." Je

11 Protokol z prvniho jednén{ Skoly uménf po osvobozent,
11. 5. 1945, AFK - SU.

12 Nové bylo vyzadovano, aby byli vytvarné nadani jednot-
livci vyudeni, nebo jejich uéeni v zdvodnich dilndch pro-
bihalo soucasné s jejich skolenim.

13 Jiz se neobjevily obecné definované obory jako malifstvi
a socharstvi, ale pfimo specializace na jednotlivé oblasti
uméleckého pramyslu.

14 Vpotétcich byl Bauhaus, podobné jako Skola umén, jejfZ
prvni etapa spada do nelehkého obdobi druhé svétové vélky,
,prondsledovan vnitfnimi rozpory, netinosnymi pozadavky
zven¢{ a ochromujicimi ekonomickymi krizemi, a tak musel
zéhy smirit idealismus s realismem a prehodnotit své cile.
Ve druhé f4zi existence $koly (od roku 1923 do konce roku

1925) se proto namisto romantickych predstav o umé&leckém

In addition to its educational activities, the
School of Arts significantly contributed to the
organisation of cultural life in Zlin. It held exhibi-
tions, the most important of which were the annu-
al salons of contemporary fine art, almost until the
end of the war." In 1943 it began the distribution
of the works of its pupils and professors in its
school shop and art counselling centre located on
the main square of Zlin. These activities contrib-
uted to the cultivation of visual culture despite
the difficult times in the Second World War and

increasing restrictions on the Czech nation.

Post-War Destiny of the School of Arts
and Its Legacy

The restructuring of the School of Arts (Skola
uméni) to the School of Applied Arts (Umélecko-
pramyslovd $kola) began already in May of

1945, not long after the liberation." From the
outset, it showed the further direction of the
institution's development towards a closer con-
nection with Zlin's industrial production.” The
school's supposed focus was to be only on Zlin and
the fields where they expected the need for artistic
cooperation. For example, its curriculum was sup-
posed to intensively reflect the needs of factory
work (footwear design, machinery, and plastic
goods - especially toys), more efficient distribution
and presentation (advertising, applied graphics,
exhibitions), and to become interested in the
needs of co-workers in the field of housing culture
(furniture and interior equipment), and the needs
of the public in Zlin in the field of public art.

10 For more, see Ludvik Sevedek, Fenomén préce v kulture
Batova Zlina, in: Ladislava Hortidkova (ed.), Fenomén Bafa:
zlinskd architektura 1910-1960 (exh. cat.), Zlin, 2009, p. 229.

1 The proceedings from the first meeting of the school after
the liberation, 11. 5. 1945, AFK - SU.

12 Itwasrequested that individuals talented in visual arts
were to receive training, or that their training in factory
workshops would take place simultaneously with their

instruction.
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73 Vystavni a prodejni mistnost §koly uméni, 1943 73 Exhibition and sales room of the school, 1943

74 Pohled do vystavni siné $koly v Trantirkové domé na 74 View of the exhibition hall of the school in the

Hlavnim namésti ve Zling, kol. 1943 Trantirek Building on Zlin’s Main Square, c. 1943
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treba zminit, Ze vyznamnou dlohu ve formovan{
tilohy povéle¢né Skoly uméni sehral také nékdejsi
teditel Skoly umeleckych remesiel v Bratislavé
ajedna z prednich osobnosti ¢eskoslovenské
pedagogické avantgardy Josef Vydra, se kterym
feditel Kadlec udrzoval styky jiz pred valkou.”
Po personéln{ obméné, kdy po valce ode-
8lo ze Zlina nékolik pedagogti do Brna a Prahy
na noveé otevrené vysoké skoly,'* mohla zlinsk4
uméleckopriimyslova skola jiz ve $kolnfm roce
1946/1947 predstavit novou skladbu obort:
pramyslova grafika, reklama a propagace, aran-
Zerstvi a vystavnictvi, obuvnické modelafstvi
améda, modelarstvi novych hmot, kamenictvi
a kamenosocharstvi, keramika. Z4rover se v té

vy 7

dobé potitalo i s rozsitenim skoly (resp. s vybudo-

7 Y7

vanim nového $kolnfho aredlu ve vychodnf ¢asti
mésta), které mélo umoZnit navyseni potu jejich
programu o dal$f ¢tyfi: bytova kultura, odévnictvi,
névrharstvi strojii a néstroju a sklarsky obor.

LZatim co dfive jsme byli trpénym privéskem
v nadstavbé primyslového kolosu, dnes se stava-
me nutnou souldsti znadrodnélého pramyslu.“”’

Vzhledem k vyraznym proménam, které po valce

sebevyjadreni postupné prosadily kvazivédecké myslenky
adoslo k zdsadnim zméndm v u¢ebnim pldnu i metodice.
Tato féze spadala do let, kdy vratkd némeckd ekonomika
doséhla stability, a ndrodni pramysl za¢al vzkvétat.“ Frank
Whitford, Bauhaus, Praha 2015, s. 15.

15 Snad i proto Josef Vydra ve své knize Nové povoldni
pramyslové vytvarnictvi, vydané v roce 1948, zaméril ne-
malou pozornost pravé na aktivity zlinské skoly, kterou
predstavoval jako priklad dobré praxe nového typu od-
borného vzdélavani.

16 Ceské vysoké gkoly byly na zékladé vyhlasky ti§ského
protektora Konstantina von Neuratha od 17. listopadu
1939 uzavteny a roli uméleckého a uméleckopramyslové-
ho vzdélavéani v Protektoratu Cechy a Morava suplovaly
a7 do konce druhé svétové valky zejména Skola uméni
ve Zling, Skola uméleckych ¥emesel v Brné a Umélecko-
prumyslové $kola v Praze.

17 FrantiSek Kadlec, Umélecko-priimyslovd skola ve Zling,

strojopis z roku 1947, AFK - SU.

Compared to the School of Arts, the School
of Applied Arts had a reduced range of specialisa-
tions.” On the other hand, the newly defined spe-
cialisations better corresponded with the original
pragmatic ideas of servicing the company and the
public formulated by Frantisek Kadlec and Jan An-
tonin Bata in 1939. Generally, it is possible to say
that in the second, so called applied arts phase of
the School of Arts, we can observe a similar phe-
nomenon which affected one of its models - the
German Bauhaus - after 1923 when its focus began
to turn to objective constructivism." It should be
noted that Josef Vydra, the former director of SUR
in Bratislava, and one of the leading personalities
of the Czechoslovak pedagogical avant-garde, also
played an essential role in shaping the role of the
post-war School of Arts, and that he and Director
Kadlec were in contact even before the war.”

Following a change in personnel when several
pedagogues left Zlin to work in newly opened
colleges in Brno and Prague ' after the war, the

13 The generally defined specialisations such as painting
or sculpting were replaced by straightforward
specialisations in the individual fields of applied arts.

14 Inthe beginning, the Bauhaus, like the School of Arts
with its first phase in the difficult times of the Second
World War was, “haunted by internal contradictions,
unbearable external demands and paralysing economic
crises; so it soon had to reconcile its idealism with real-
ism and re-evaluate its aims. Thus, in the second phase
of the school’s existence (from 1923 until the end of 1925),
instead of romantic ideas of artistic self-expression,
quasi-scientific ideas gradually established themselves,
and substantial changes took place in the curriculum and
methodology. This phase took place when the ramshackle
German economy achieved stability and national indus-
try began to flourish.” Frank Whitford, Bauhaus, Praha
2015, p. 15.

15 This might be why Josef Vydra focused considerable
attention on the activities of the Zlin School in his book
Nové povoldni priimyslové vytvarnictvi, published in 1948, in
which he introduced it as an example of good practice in
the new type of vocational instruction.

16  Based on a decree of Reich Protector Konstantin
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Navrhafi obuvi ve Skole uméni, 1948
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Batova Skola uméni ve Zlin& (1939-1949)

Shoe designers at the School of Applied Arts,
1948
Zdenék KovaF in the machine and tool forming

studio, 1949
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nastaly v celém Ceskoslovensku, Zlin a firmu
Bata (tehdy jiz ndrodni podnik) nevyjimaje, bylo
jisté, Ze si Skola uméni musf nejprve vyjasnit
svou roli viéi zdvodim. Pro ispé$nou realizaci
programu Uméleckopramyslové skoly povazoval
teditel Kadlec za kli¢ové zastoupeni Skoly uméni
v jejich technické radé. Tim mélo byt mimo jiné
dosazeno primého vlivu koly na resenf otazek
sestetickych, vytvarnych, formovych, dekoraénich,
soutéZ{ vytvarnych, vystavby a vystavnictvi“.®

Nérodni podnik Bata, od roku 1949 Svit,
bohuzel nedokazal vyuzit potencial Umeélecko-
primyslové $koly ve Zlin& (od roku 1949 Gottwal-
dové), a tak pres viechny snahy o intenzivn&jsi
propojeni $koly s podnikem byla béhem jara 1949
jeji ¢innost postupné redukovana. Kli¢ové jednéni,
které definitivné rozhodlo o likvidaci jedno-
ho z vyjimec¢nych pedagogickych experimentt
Ctyticatych let, se uskutecnilo za pfitomnosti
vedeni Skoly uméni, zdstupci z4ka, KSC, odbort
a vedeni zavodl 3. ¢ervna 1949."” Bylo rozhodnuto,
Ze se 8kola zamér{ zejména na oblast zlinského
zestatnéného pramyslu, tedy sektor kiize - guma
- umélé hmoty. Rediteli Kadlecovi zistala pou-
ze vyuka déjin uméni a nedlouho poté ve skole
skondil.

Specializované skolni dilny byly zlikvidovany
a presunuty do tovarny. Nékdej${ Pamatnik To-
mase Bati, ktery po vélce slouzil Skole uméni jako
vystavn{ sifi, kde se uskutec¢nil i posledni zlinsky
salon, byl své¥en propaga¢nimu oddélen{.** Na
z&vér byla zrusena i $kolni prodejna a vzorkovna,
posledni sou¢ést unikdtniho Kadlecova projektu,
jejimz prostrednictvim si kola vydélavala na

provoz. Zbytky 8koln{ prodejny, kterd musela jiz

18 Zapojeni Skoly uméni na zdvody - nedatovany rukopis
FrantiSka Kadlece, AFK - K.

19 Zapis z porady o Skole uméni{ (Uméleckopriimyslova
gkola Dr. Zdetika Nejedlého), konané dne 3. ¢ervna 1949
v kancelafi s. Dr. Holého, AFK - SU.

20  Zaznam o poradé dne 14. kvétna 1949 se s. Kadlecem,
AFK - SU.

Uméleckoprimyslova skola in Zlin introduced the
following set of specialisations in the 1946/1947
school year: industrial graphics, advertising and
promotion, window-dressing and exhibition man-
agement, shoe modelling and fashion, modelling
of new materials, stonemasonry and stone-carv-
ing, and ceramics. The expansion of the school (or
the construction of a new campus in the eastern
part of the city) to include another four specialisa-
tions (housing culture, garment industry, machin-
ery and tool design and glass-making) was also
envisaged.

“While before we were a tolerated burden in
the extension of the industry colossus, today, we
are becoming a necessary part of the nationalised
industry.”” Given the significant changes that took
place after the war throughout Czechoslovakia, in-
cluding the changes in Zlin and the Bata Company
(then already a national company), the school had
to clearly define its role concerning the factory.
The school's director Kadlec considered the rep-
resentation of the school in the technical board of
the factory to be crucial for the successful realisa-
tion of the school's program. In addition to other
benefits, it would give the school direct influence
on issues such as “aesthetics, art, form, decorative
issues, art contests, construction and exhibition
management.”®

Unfortunately, the nationalised company
Nérodni podnik Bata, called Svit since 1949, failed
to exploit the potential of the school in Zlin (Gott-
waldov as of 1949), and despite all efforts to inten-

von Neurath, Czech universities were closed as of
17 November 1939, and until the end of the Second World
War, art and applied art education in the Protectorate of
Bohemia and Moravia was mostly provided by the School
of Arts in Zlin, School of Arts and Crafts in Brno and
School of Decorative Arts in Prague.

17 Franti$ek Kadlec, Umélecko-priimyslovd skola ve Zliné,
tapescript from 1947, AFK - SU.

18 Zapojeni Skoly uméni na zdvody - undated manuscript of
FrantiSek Kadlec, AFK - K.



dfive ustoupit ndrodnimu podniku Pramen, byly
prevedeny pod obchodni oddélen{ Svitu.

Tyto kroky znamenaly prakticky konec Skoly
umeéni na padorysu, ktery ji byl vytyc¢en Fran-
tiSkem Kadlecem a Janem Antoninem Batou v roce
1939. Kadlectv pokus o reformu uméleckého $kol-
stvi skonéil po deseti letech zddnlivé bezispésné.
Presto z hlediska dal$iho vyvoje zlinského designu
sehrél zcela zdsadnf tlohu. Provéril moznos-
ti fungovani umeélecké instituce ve spolupraci
s primyslovym podnikem a pfinesl novy typ
vytvarnikd, z nichz se béhem druhé poloviny 20.
stoletf uplatnila celd fada nejen na poli volného
umeéni, ale také na ptadeé grafického, produktového
nebo primyslového designu. Vytvarny kolektiv,
umeélecké druzstvo vzniklé na konci ¢tyticatych
let z iniciativy byvalych spoluzakd Skoly umén,
je jen jednim z vyraznych prikladd zhodnoceni
zkuenosti ze zlinskych studif v praxi.”

V tomto ohledu je tfeba zminit také ¢innost
Zdetika Kovéte, nékdejitho absolventa Skoly
umén{ a od roku 1947 také pedagoga noveé zaloze-
ného oboru tvarovan{ stroji a néstroji. Kovar se
snazil pokracovat v rozvijeni odkazu skoly nejen
po jeji transformaci ve Stfedn{ umeéleckoprimys-
lovou $kolu Zderika Nejedlého v Gottwaldové, ale
také po vynuceném prestéhovani celé instituce do
Uherského Hradi$té v roce 1952. Diky jeho usil{
nebyl obor tvarovani strojii a nstroji v pribéhu
padesatych let prestéhovan do Prahy, ale naopak
byl v roce 1959 v tehdej$im Gottwaldové (Z1ing)
zi{zen detasovany ateliér tvarovan{ stroju a na-
stroji1 Vysoké koly uméleckoprimyslové v Praze,
jakozto jediné vysokoskolské pracovisté speciali-
zované na vyuku priimyslového designu v Cesko-
slovensku.

21 Vice o historii Vjtvarného kolektivu v Brné viz Jan

Rajlich, Brno - ¢ernd bild, Brno 2015, s. 55-60.

The School of Arts in Zlin (1939-1949)

sify the connection of the school with the compa-
ny, its activities were reduced during the Spring
of 1949.” The decisive meeting took place in the
presence of the school’s management, pupils’ rep-
resentatives, the Communist Party of Czechoslo-
vakia, the unions, and the factory management on
3 June 1949, and resulted in the liquidation of one
of the outstanding pedagogical experiments of the
1940s. It was decided that the school would focus
mostly on the field of Zlin’s nationalised industry,
i.e. the leather, rubber, plastics sectors. The role

of the director Kadlec was reduced to teaching art
history and not long after, he left the school.

Specialised school workshops were disposed
of and transferred to the factory. The erstwhile
Monument of Toma$ Bata which after the War
served the School of Arts as an exhibition venue
and where the last Zlin Salon took place, was en-
trusted to the promotional department.” Finally,
the school shop and showroom, the last compo-
nent of Kadlec’s unique project and which provid-
ed the school with income, were closed down. The
remnants of the school shop, which had earlier
been forced to make room for the Pramen nation-
al enterprise, were now transferred to the sales
department in Svit.

In practice, these steps meant the end of the
School of Arts established by Frantisek Kadlec
and Jan Antonin Bata in 1939. Kadlec’s attempt at
reforming art education was seemingly unsuccess-
ful after ten years. Nevertheless, he played a rather
significant role in the further development of
Zlin design. He examined the possibilities of an
institution functioning in cooperation with an
industrial company, and he trained a new group of
artists, many of whom established themselves in

art, graphic, product and industrial design in the

19 Meeting minutes of the school (Uméleckopriimyslové
gkola Dr. Zdetika Nejedlého), on 3 June 1949 in the office
of Dr. Holy, AFK - SU.

20  Meeting minutes with Kadlec on 14 May 1949, AFK - Su.
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Vit Jakubicek

second half of the 20th century. Vyitvarny kolektiv,
an artistic cooperative formed in the late 1940s at
the initiative of former classmates of the School of
Arts, is one of the significant examples of appreci-
ation of the experience gleaned from the instruc-
tion in Zlin in practice.”

In this respect, it is also worth mentioning
the activities of Zdenék Kovar, a graduate of the
School of Arts, and after 1947 an instructor in
the newly established field of machine and tool
modelling. Kovar strived to continue to develop
the school’s mission after its transformation into
the Secondary School of Zdenék Nejedly (St¥edni
uméleckopriimyslova $kola Zdetika Nejedlého)
in Gottwaldov and later after the institution
was forced to move to Uherské Hradisté in 1952.
Thanks to his efforts, the field of machine and tool
modelling was not moved to Prague in the 1950s.
On the contrary, in 1959 a branch of machine and
tool modelling of the Academy of Applied Arts
(Vysokd 8kola uméleckoprtimyslovd) in Prague
was established in Gottwaldov. It was the only
university that specialised in teaching industrial
design in Czechoslovakia.

21 For more on the history of Vytvarny kolektiv in Brno, see

Jan Rajlich, Brno - ¢ernd bild, Brno 2015, pp. 55-60.
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77 Studentky textilniho oddelenia SUR, 30. roky
77 Students of the textile department at SUR, 1930s
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O autorkach a autoroch

Katalin Bakos (nar. 1952) je kunsthistori¢ka, mu-
zeologitka a vyskumnicka z Budapesti. Pésobila
ako kuratorka vystav stii¢asného umenia v Micsar-
noku a v grafickom oddelen{ Madarskej ndrodne;j
galérie. V roku 1999 dopisala dizerta¢nd pracu
Madarsky Bauhaus, venovani Sdndorovi Bortnyi-
kovi, jeho grafickému dizajnu a sikromnej skole
Mthely. Ako expertka na umenie 20. storocia je
kuratorkou mnohych vystav o grafickom dizajne
(predovsetkym o plagatoch) a tie autorkou pocet-
nych publikacii.

Simona Béresova (nar. 1991) absolvovala $tii-
dium dejin umenia v Bratislave a vo Viedni.
Momentélne pdsobi ako doktorandka na Hum-
boldtovej univerzite v Berline, kde piSe dizertac-
nt préacu na tému Fotografia na Skole umeleckyich
remesiel v Bratislave. Jej $tidium je podporované
S$tipendiom DAAD. Od roku 2015 spolupracuje so
Slovenskym centrom dizajnu v Bratislave, pri¢om
sa venuje vyskumu SUR. V roku 2019 sa zacala jej
spolupraca s Ustavom dejin umenia AV CR v Pra-
he na projekte zameranom na ¢innost Frantiska
Kalivodu (1913 - 1971). V rdmci svojej vyskumnej
¢innosti sa orientuje predovsetkym na dejiny mo-
derny v strednej Eurépe, medzivojnovi fotografiu
a umelecké skolstvo.

About the Authors

Katalin Bakos (b. 1952) is an art historian, mu-
seologist and researcher from Budapest. She has
worked as a curator of exhibitions of contempo-
rary art in Mtcsarnok and the graphic department
of the Hungarian National Gallery. In 1999, she
completed her dissertation Hungarian Bauhaus
devoted to Sdndor Bortnyik, his graphic design
and the Miihely private school. As an expert on the
20th-century art, she has curated many exhibi-
tions on graphic design (especially posters) and

has written numerous publications.

Simona Béresova (b. 1991) studied art history in
Bratislava and Vienna. She is currently a PhD and
DAAD scholarship student at Humboldt University
in Berlin, where she is preparing her dissertation
entitled Photography at the School of Arts and Crafts
in Bratislava (Fotografia na Skole umeleckyich remesiel
v Bratislave). Since 2015 she has been cooperating
with the Slovak Design Museum in Bratislava on
the research related to SUR. In 2019 she began to
cooperate with the Institute of Art History at the
Czech Academy of Sciences in Prague on a project
focused on the activities of Frantisek Kalivoda
(1913-1971). Her research is focused on the history
of modernism in Central Europe, interwar pho-

tography and art education.



Meghan Forbes (nar. 1984) ziskala doktorsky
titul na University of Michigan. Jej dizerta¢nd
préca sa zaoberala prazskou a brnianskou avant-
gardou a ich kontaktmi s medzivojnovou Eurépou.
V stcasnosti pracuje ako postdoktorandka v Leo-
nard A. Lauder Research Center for Modern Art

v Metropolitan Museum of Art v New Yorku a pri-
pravuje kniznt publikdciu, ktord dokumentuje
historicku kore$pondenciu, cesty, periodikd a siete
kontaktov v Eurépe dvadsiatych rokov. Meghan
Forbes ziskala mnohé §tipendid v rdmci svojej
odbornej ¢innosti, medzi ktoré patri napriklad
Fulbright Award (2014 - 2015). Je editorkou Inter-
national Perspectives on Publishing Platforms: Image,
Object, Text (Routledge, 2019) a spolukurdtorkou
vystavy BAUHAUS <> VKhUTEMAS: Intersecting

Parallels (Museum of Modern Art, New York 2018).

Lada Hubatova-Vackova (nar. 1969) je histori¢ka
umenia a kurdtorka vystav, pésobi na Vysokej sko-
le umeleckopriemyselnej v Prahe, kde prednésa
dejiny umenia a dizajnu 19. - 20. storo¢ia. Okrem
iného sa venuje dejindm umeleckého priemyslu

a umeleckopriemyselného $kolstva. Je autorkou
alebo spoluautorkou radu publikécif a vystav, za
ktoré ziskala prestiZne ocenenia: Tiché revoluce
uvnitt ornamentu. Experimenty dekorativntho uméni
1870 - 1930 (VSUP, Praha 2011, Moravsk4 galerie

v Brné 2012), Zlinskd umprumka (1959 - 2011). Od
priimyslového vytvarnictvi po design (VSUP, Praha
2013), Prvni republika 1918 - 1938 (N4rodni galerie
v Praze 2018). Momentélne sa venuje téme aran-
Zérstva vykladnych skrin v kontexte medzivojno-

vej avantgardy.

0 autorkach a autoroch

Meghan Forbes (b. 1984) earned a doctorate at
the University of Michigan. Her dissertation dealt
with the Prague and Brno avant-garde and their
contacts with interwar Europe. She currently
works as a postdoctoral fellow in the Leonard A.
Lauder Research Center for Modern Art at the
Metropolitan Museum of Art in New York, and is
preparing a publication documenting historical
correspondence, trips, periodicals, and networks
of contacts in Europe of the 1920s. Forbes has re-
ceived many scholarships for her professional ac-
tivities, including a Fulbright Award (2014-2015).
She is the sole editor of International Perspectives on
Publishing Platforms: Image, Object, Text (Routledge,
2019) and co-curated the exhibition the Bau-
haus<>VKhUTEMAS: Intersecting Parallels (Museum
of Modern Art, New York 2018).

Lada Hubatova-Vackova (b. 1969) is an art
historian and exhibition curator. She works at

the Academy of Arts, Architecture and Design in
Prague where she lectures on the history of 19th- to
20th-century art and design. Her research focuses
on the history of applied arts and schools of applied
arts. She authored and co-authored several publi-
cations and exhibitions for which she has received
prestigious awards, including Tiché revoluce uvnit
ornamentu. Experimenty dekorativniho uméni 1870

- 1930 (Silent Revolutions in Ornament. Experiments

in Decorative Art 1880-1930, VSUP, Praha 2011,
Moravsk4 galerie, Brno 2012), Zlinskd umprumka
(1959-2011). Od priimyslového vytvarnictvi po design
(VSUP, Praha 2013), Prvni republika 1918 - 1938 (The
First Republic 1918 - 1938, Narodn{ galerie Praha,
2018). She currently focuses on the topic of window

dressing in the context of interwar avant-garde.
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Vit Jakubiéek (nar. 1987) vy$tudoval dejiny umenia
na Masarykovej univerzite v Brne a po absolutériu
posobil ako odborny garant izemia v Ndrodnom
pamiatkovom Ustave - tzemnom odbornom pra-
covisku v KroméFizi. V sti¢asnosti je kurdtorom
sochdrstva a dizajnu Krajskej galérie vytvarného
umenia v Zline. Je pedagégom na Fakulte vytvarného
umenia Vysokého ucenia technického v Brne, Fakul-
te multimedidlnych komunikécif a Fakulte manage-
mentu a ekonomiky Univerzity Tomésa Batu v Zline.
Odborne sa venuje predovsetkym dejindm architek-
tury a dizajnu a zameriava sa najmé na problematiku

zlinskej Skoly umenia a jej osobnostiam.

Alena Kavéakova (nar. 1956) vystudovala
vytvarnu vychovu na Pedagogickej fakulte Uni-
verzity Palackého (UP) v Olomouci, tam aj v ro-
koch 1986 - 1996 prednéasala metodiku vytvarnej
vychovy. Na Filozofickej fakulte UP absolvovala
v roku 1995 doktorandské stadium v odbore
dejin umenia, v tom istom odbore sa v roku 2007
habilitovala. Od roku 1996 prednésa na Katedre
dejin umenia Filozofickej fakulty UB, $pecializuje
sa na maliarstvo a sochdrstvo prvej polovice 20.
storodia. Jej vyskumnd a publika¢nd ¢innost je
zamerand na umeleckd a vytvarno-pedagogickt

avantgardu.

Alexandra Panzert (nar. 1987) je histori¢ka
umenia a od roku 2016 odbornd asistentka pre
predmety tedria, dejiny umenia a dizajnu na
Fakulte dizajnu na University of Applied Sciences
and Arts v Hannoveri. Po $tididch v Drazdanoch
pracovala v rokoch 2013 - 2015 v Bréhan-Muse-
um v Berline. V rdmci dizerta¢nej prace sa venuje
téme Bauhaus v kontexte a porovnaniu umelec-
kych a umeleckopriemyselnych $kél Weimarskej
republiky (veduci préce: Prof. Patrick Réssler

a Prof. Anja Baumhoff).

Vit Jakubiéek (b. 1987) studied art history at
Masaryk University in Brno before serving as an
expert guarantor of the territory in the National
Heritage Institute - the territorial department in
Kromériz. Presently he is the curator of sculpture
and design at the Regional Gallery of Fine Arts in
Zlin. Jakubicek teaches at the Faculty of Fine Arts
of the Brno University of Technology, the Faculty
of Multimedia Communications and the Faculty
of Management and Economics of the Tomas Bata
University in Zlin. He specialises in the history of
architecture and design and focuses mainly on the

issue of the Zlin School of Arts and its personalities.

Alena Kavéakova (b. 1956) is an art education
graduate of the Faculty of Education of Palacky
University (PU) in Olomouc, where she also lectured
on art education methodology from 1986 to 1996.
She earned a doctorate from the Faculty of Arts of
Palacky University in 1995 in the field of art history,
and in 2007 she became a senior lecturer in the same
field. Since 1996, Kavcakova has been lecturing at
the Department of Art History of the Faculty of Arts
of Palacky University, specialising in painting and
sculpture of the first half of the 20th century. Her
research and publishing activities focus on artistic

and art-educational avant-garde.

Alexandra Panzert (b. 1987) is an art historian,
and since 2016 she has been working as an expert
fellow in the subjects of art theory, art and design
history at University of Applied Sciences and Arts
in Hannover, Faculty of Design. After her studies in
Dresden, Panzert worked at the Brohan-Museum in
Berlin between 2013 to 2015. Her dissertation's top-
ic is the Bauhaus in context and comparison of art
and design schools in the Weimar Republic (super-

visors: Prof. Patrick Réssler and Prof. Anja Baum-
hoff).



Klara Pre$najderova (nar. 1981) pdsobi ako vy-
skumnd pracovnicka v Slovenskom centre dizajnu,
zodpovedn4 za vyskum Skoly umeleckych reme-
siel. V roku 2019 ziskala doktorat na Univerzite
Komenského v Bratislave v odbore literdrna veda
s dizerta¢nou pracou o medzindrodnom kontexte
slovenskych avantgardnych ¢asopisov. V rokoch
2017 - 2019 pracovala ako projektovd asistent-

ka v MAK - Museum fur angewandte Kunst vo
Viedni. Bola spolukuratorka vystavy Bauhaus po
slovensky v Bauhause v Dessau (2015) a hlavng ku-
ratorka vystavy venovanej SUR Nebdt sa moderny!
(2018). V ramci svojho vyskumu sa venuje najma
moderniza¢nému kultirnemu hnutiu v medzivoj-

novom obdobi.

Sonia de Puineuf (nar. 1976) ziskala v roku 2006
doktorét z dejin umenia na parizskej Sorbonne.
Ziskala granty od Deutsches Forum fur Kunstge-
schichte v PariZi, Paul Mellon Centre for Studies
in British Art v Londyne a Getty Foundation v Los
Angeles. Prednésa vo Franctzsku a spolupracuje
so Slovenskym centrom dizajnu v Bratislave. Jej
vyskumna a publika¢na ¢innost je zamerana na
medzivojnovi avantgardu v strednej Eurdpe, so
$pecializaciou na graficky dizajn. Okrem iného

je autorkou mnohych ¢lankov venovanym SUR

a Zdernikovi Rossmannovi.

Grit Weber (nar. 1970) je od roku 2015 kurétor-
kou a zastupujicou riaditelkou Museum An-
gewandte Kunst vo Frankfurte. O. i. kurdtorovala
vystavu Moderne am Main 1919 - 1933, ktord pred-
stavila aktérov, siete a institdcie projektu Das Neue
Frankfurt. Okrem toho sa zameriava na prienik
umenia, dizajnu a spolo¢nosti. Je vyucend reme-
selnicka, vystudovala dejiny umenia, umeleck
pedagogiku a kultdrnu antropolégiu vo Frankfurte
a neskor pbsobila ako redaktorka regionalneho
vytvarného magazinu a novindrka na volnej nohe,

pri¢om pisala o umen{ a dizajne.

About the autors

Klara Pre$najderova (b. 1981) is responsible for
the research of the School of Arts and Crafts in
Bratislava at the Slovak Design Museum. In 2019
she earned a doctorate at Comenius University

in Bratislava in the field of literary studies with

a dissertation on the international context of Slo-
vak avant-garde magazines. From 2017 to 2019 she
worked as a project assistant at MAK - the Muse-
um of Applied Arts in Vienna. She co-curated the
exhibition Bauhaus auf Slowakisch at the Bauhaus
in Dessau (2015), and was chief curator of the ex-
hibition devoted to SUR entlitled Nebdt sa moderny!
(Have No Fear of Modernism!) in Bratislava (2018).
Her research focuses on the cultural modernisa-

tion movement of the interwar period.

Sonia de Puineuf (b. 1976) earned her doctor-
ate in art history at Paris Sorbonne in 2006. She
has received grants from Deutsches Forum fiir
Kunstgeschichte in Paris, the Paul Mellon Centre
for Studies in British Art in London, and the Getty
Foundation in Los Angeles. She lectures in France
and cooperates with the Slovak Design Museum in
Bratislava. Her research and publication activity
focuses on the interwar avant-garde in Central
Europe, specifically on graphic design. She is also
the author of many articles on SUR and Zdenék

Rossmann.

Grit Weber (b. 1970) has been a curator and dep-
uty director of the Museum Angewandte Kunst

in Frankfurt since 2015, where among others, she
curated the exhibition Moderne am Main 1919-1933
which featured the personalities, networks, and
institutions of the “New Frankfurt” project. Weber
focuses on the intersection of art, design and
society. A trained craftswoman, she studied art
history, art pedagogy and cultural anthropology
in Frankfurt and was later active as the editor of
aregional art magazine and a freelance journalist

covering art and design.
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Patrick Werkner (nar. 1953) bol do roku 2018
profesorom dejin umenia na Universitit fiir
angewandte Kunst vo Viedni a viedol tamojsiu
umeleckd zbierku. Posobil ako hostujici profe-
sor na univerzitdch v Leidene (NL), Salzburgu
(A), Stanforde (USA) a na Bard College (USA). Je
autorom pocetnych publikécii o. i. o Oskarovi Ko-
koschkovi, expresionizme v Rakiisku a land arte.
Naposledy bol spolueditorom publikacie 150 Jahre
Universitdt fiir angewandte Kunst Wien - Asthetik der
Verinderung (2017). Bol spolukurétorom vystav vo
viedenskych muzeach Belvedere, Leopold-Muse-
um a MAK - Museum fiir angewandte Kunst. Vo
svojom aktudlnom vyskume sa zaobera fyziogné-
miami vo viedenskej moderne.

Cornelia Wieg (nar. 1955) sa narodila v Lipsku,
vyrastala v Thiiringene. Vy$tudovala klasickd ar-
cheolégiu a dejiny umenia na Univerzite Friedri-
cha Schillera v Jene. Od rokul980 pésobi ako kus-
tédka zbierky plastiky v Stdtnej galérii Moritzburg
Halle, dnes Kulturstiftung Sachsen-Anhalt, Kun-
stmuseum Moritzburg Halle (Saale). Je autorkou
pocetnych vystav a publikdcif o umeni 20. storocia
az do stcasnosti, napr. o Maxovi Beckmannovi ¢i
Georgovi Baselitzovi. Zije v Ribnitz-Damgarten,
Halle a Berline.

Julia Witt (nar. 1976) je muzeologicka a kul-
tirna historicka. Zaoberd sa biografiami umel-
cov a indtituciondlnymi dejinami umeleckého
vzdeldvania. Na Technickej univerzite v Berline
piSe dizertaéni pricu na tému reformy $tatnych

vytvarnych akadémif vo Weimarskej republike.

Patrick Werkner (b. 1953) was a professor of

art history at the Universitat fiir angewandte
Kunst in Vienna and head of its art collection

until 2018. He has been a visiting professor at the
universities of Leiden (NL), Salzburg (A), Stanford
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