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LE RAGIONI DEL COLORE
Ricostruzione di opere tessili del Bauhaus
per lo studio di Gropius a Weimar

Nicola Sanso

stato

com -

pletato

recen-

temen-
te il lavoro di rico-
struzione  dello
studio di Walter
Gropius a Weimar,
realizzato all’inter-
no di un progetto
pia vasto di ri-
strutturazione
comprendente I'in-
tero edificio di van
de Velde, sede del Bauhaus fino al
1925, prima del trasferimento della
scuola a Dessau. Quest'edificio
oggi, inserito nell’elenco dell’Une-
sco quale patrimonio culturale
dell’'umanitd', & sede dell’attuale
Bauhaus Universitit.
Quando fu aperta al pubblico, in
occasione della grande esposizio-
ne del Bauhaus nel 1923, “la stan-
za” del direttore risultava ancora
incompleta, erano comunque pre-
senti le opere tessili oggetto del
nostro lavoro di ricostruzione: un
arazzo tessuto in seta di Else MO-
gelin, scelto da Gropius tra i lavori
del laboratorio di tessitura, collo-
cato poi sulla porta di accesso alla
stanza di J. Itten, ed un tappeto in
lana, annodato a mano, disegnato

grante del programma estetico del
Bauhaus.

Nei documenti fotografici d'archi-
vio, a parte alcune indicazioni che
emergevano dalla ricerca sui testi,
non vi era alcuna informazione sul
colore. L'elemento cromatico tra-
dotto fotograficamente secondo le -
modalita del bianco e nero risulta-
va una complessa gradazione di
grigi. Per trovare il colore bisogna-
va risalire attraverso la lattiginosa
opacita della superficie fotografi-
ca, dentro la sua materia, in un
percorso a ritroso; cercando di in-
tegrare con l'occhio i colori man-
canti, per mezzo di legami asso-
ciativi, formali, spaziali e concet-
tuali; tentando con filtri rapidi di
operare selezioni; scartando in
breve tempo un buon numero di
soluzioni cromatiche possibili. Era
necessaria, per questo, l'assunzio-
ne globale dei dati, ma non l'e-
splorazione di tutte le probabili
soluzioni, poiché, queste opera-
zioni avrebbero richiesto un tem-
po ed una memoria infiniti.

1. Ricostruzione del tappeto di Benita Otte esegitito dallo studio Apborismea

da Benita Otte e destinato ad oc-
cupare uno spazio ben preciso
nello studio.

Per la ricostruzione cromatica ¢
tecnica di queste opere la Bau-
haus Universitit di Weimar ha in-
caricato lo studio Aphorisma di Fi-
renze, formato da Nicola Sanso e
Anna Silberschmidt, specializzato
nel design del colore ¢ nell’inda-
gare le qualita espressive dei ma-
teriali nell’ambito del tessile con-
temporaneo. Alla ricerca per la ri-
costruzione dell'arazzo di Else Mo-
gelin ha contribuito inoltre Brigitte
Schirren sua ex allieva.

Queste opere prodotte all'interno
del Bauhaus di Weimar, in un mo-
mento di enorme travaglio estetico
e sociale, ad un primo approccio
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La ricerca del colore richiedeva,
dunque, un approccio pragmatico.
Non potendo ridurre il problema
ad una qualche metodologia “og-
gettiva”, pur attenendosi scrupolo-
samente a tutte le informazioni
emerse nella ricerca condotta pre-
ventivamente, bisognava fare ri-
corso a tutta la sensibilita ed all’e-
sperienza personale in materia di
colore.

Il lavoro di reintegrazione cromati-
ca non consisteva, dunque, nella
riproduzione di un modello, ma
era anche parte della creazione
del nuovo. Per queste ragioni, la
ricostruzione di queste opere ve-
niva ad assumere, sempre piu, un
significato di rinnovamento e di ri-
significazione.

Nel Bauhaus di Weimar 'insegna-
mento di un buon uso del colore
applicato al tessile era compito di
P. Klee e di J. Itten. Gli studenti
imparavano a rendere un ordine
cromatico secondo procedimenti
metodici. In particolare Klee af-
frontava sistematicamente qualun-
que problema di forma e colore

conoscitivo, sem-
bravano  difficil-
mente ricostruibili
attraverso una me-
tologia sistematica.
Per il loro rifaci-
mento  occorreva
coniugare una
buona sensibilita
artistica alla perse-
veranza filologica
ad un’ampia com-
petenza tecnica.
Bisognava anche
capire quanto la
teoria del colore di Klee, inse-
gnante della Otte e della Mogelin,
applicata alle tecniche tessili, aves-
se influito nella elaborazione di
queste opere ¢ come, queste, po-
tevano essere frutto della trasposi-
zione delle idee dell’arte e dell’ar-
chitettura respirate in quel crogio-
lo culturale che era il Bauhaus di
quegli anni.

Bisognava inoltre, nel rispetto del-
le forme e dei ritmi, risvegliare at-
traverso le valenze timbriche, il lo-
ro potenziale mnemonico, tentan-
do di reinserire questi tessuti in
quella sintesi ambientale che do-
veva incorporare, in modo armo-
nico: materiali, oggetti, idee, for-
me spazio, luci e colori, in una vi-
sione che costituiva parte inte-

facendo vedere come ogni ele-
mento teorico poteva tradursi im-
mediatamente in pratica. Attraver-
so I'insegnamento di questi artisti
la tessitura si poneva al centro di
un'esperienza creativa avanzata.

Nel laboratorio di tessitura di Wei-

mar, attivo dal 1919 al 1925, si rea-

lizzarono tessuti dai colori

decisi e dagli accostamenti
insoliti e sorprendenti, in
rottura con i codici cromatici

della tradizione. Sulla super-

vano dal fondo rimandava-
no alla seta: materiale luci-
do, luminoso, riflettente
per eccellenza. In contrasto
con le superfici dei muri,
dalla luminosita diffusiva,

ficie tessile si andarono regi-
strando, in quegli anni, im-

che facevano vedere la ma-

pulsi personali e suggestioni
visuali di una forza espressi-
va enormemente Sproporzio-

nata rispetto all’esiguo baga-
glio di conoscenze tecniche

teria, l'arazzo tessuto in se-
ta della Mogelin, faceva ve-
dere la luce stessa.

Nel contrasto complemen-
tare con il bianco di fondo,

di cui le tessitrici inizialmen-
te disponevano. Tradotti in
forme geometriche, questi
tessuti esprimevano concetti
sintetici e astratti in cui con-
trasti, armonie, dissonanze,
ritmi e simmetrie, davano
forma a superfici costruite
come architetture di colore o
come armonie musicali.

Il colore diveniva cosi, nel
Bauhaus, un mezzo di
espressione vitale, come la
parola, e nello stesso tempo
il risultato di un processo lo-
gico misurabile.

Le prime stesure di colore
su carta, per la ricostruzione
del tappeto di Benita Otte,
venivano realizzate per fissare
identitd cromatiche provvisorie ¢
accadevano in modo quasi incon-
sapevole. Questo lavoro in pratica
consisteva in molte operazioni sin-
gole, di selezione e decisioni pra-
ticate su ciascun colore, dove,
ogni accordo cromatico era un si-
stema ben determinato e poteva
essere rifatto diversamente. Proce-
dendo nell’analisi del disegno,
emergeva, con sempre maggior
evidenza, l'importanza che gli ef-
fetti di trasparenza avevano nella
spazializzazione della superficie
del tappeto. Si poteva immaginare
che la Otte avesse appreso da
Klee come leffetto di trasparenza,
in pittura, si poteva ottenere so-
vrapponendo due o piu strati di
colore piu 0 meno diluito: quanto
piu le stesure di colore risultavano
trasparenti, tanto maggiore sareb-
be stata la visibilita del colore di

il rosso del disegno doveva
essere ricostruito a partire
dal termine “lichtrot”: lette-

Ricostruzione dell'arazzo di Else Mdgelin della stanza
di Gropius

fondo.

La teoria delle trasparenze di colo-
re trovava nel tappeto di Benita
Otte un’originale applicazione, sia,
attraverso la sovrapposizione di
fasci di linee di differente colore
che si incrociavano su uno sfondo
prevalentemente chiaro, sia, alter-
nando linee di colore diverso al-
l'interno della stessa forma.

La sensibilita per il colore, invece,
di Else Moggélin si esprimeva, nei
suoi tessuti, in una moltitudine di
minime sfumature e di sensibili
giuochi di luce tra diversi materiali
lucidi e opachi.

Il suo arazzo, posto nella stanza di
Gropius, si sviluppava in percorsi
incrociati di linee verticali e oriz-
zontali che filtravano dischiuden-
do lo spazio prevalentemente
bianco del fondo. Il bianco, quin-
di era il colore di fondo. Le vibra-
zioni di luce riflessa che proveni-

ralmente “rossoluce”, termi-
ne ricorrente nella ricerca
effettuata sui testi. Dopo
varie ipotesi, questo colore
si poteva definire come
rosso abbastanza saturo,
intenso, lucido, luminoso,
diretto verso il giallo, lieve-
mente trasparente, ma,
"™ nonostante la sua traspa-
renza, questo rosso rimane-
va ancora legato alla terra,
alla sua origine minerale.
Proseguendo nel lavoro di
ricerca, per comprendere le
“ragioni del colore”, si era
portati spontaneamente a differire,
ad allontanarsi dal proprio punto
di vista. Diveniva sempre pit im-
portante evitare ogni espressione
diretta e collocare questo lavoro
oltre ogni problematica soggettiva.
Poiché proprio li, dove I'espressio-
ne personale si indeboliva, la rela-
zione con lalteritd tendeva via via
a rafforzarsi e la ricostruzione, in
tal modo, acquistava un suo valo-
re e una sua funzione.

* Questo testo, per brevi tratti, fa rife-
rimento ad una precedente relazione
apparsa su: “Das Gropius-Zimmer” di
Klaus-Jiirgen Winkler/Gerhard Osch-
mann. Ed. Universititsverlag. Weimar,
dicembre 1999.



