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| VORBEMERKUNG

»Eine der grossten Lebensligen der Moderne ist ihre
vermeintliche Geschichtslosigkeit«', schrieb 1994 der
Architekturhistoriker Werner Oechslin. Tatsachlich kann
die Architekturgeschichtsschreibung seit dem zweiten
Viertel des 20. Jahrhunderts meist als eine Propagan-
da der Avantgarde interpretiert werden. Seit etwa 20
Jahren lasst sich jedoch eine neue Tendenz der archi-
tekturhistorischen Forschung beobachten, die sich zu-
nehmend Bauten widmet, die nicht ein »rein moder-
nes« Erscheinungsbild aufweisen. Die Definitionsgewalt
Uber die wichtigsten Stromungen in der Architektur-
geschichte haben nicht mehr ausschliel3lich diejenigen
Historiographen, die sich besonders durch die Verteidi-
gung und Popularisierung des revolutionaren Aufbruchs
in den 1920er Jahren hervorgetan haben.

Ein differenzierteres Bild von der Moderne sowie eine
Wiederentdeckung anderer Facetten der Moderne wur-
de im Umfeld der auf Differenzierung und Pluralisie-
rung angelegten Postmoderne-Diskussion moglich.
»Das Interesse am Bruch mit dem Alten, am Auftre-
ten des Neuen besteht weiterhin, jedoch wird zuneh-
mend klarer, dass man der Komplexitat von Kunst und
Architektur um 1900 nur dann gerecht werden kann,
wenn alle Tendenzen, also Brlche und Traditionen, Dis-
kontinuitaten und Kontinuitaten nebeneinandergestellt
werden.«’

Besonders die Architektur aus den Jahren um 1910,
haufig eine eigenartige Kreuzung aus traditionellen und
modernen Formen, erfuhr in den letzten 20 Jahren ei-
ne allmahliche Aufwertung. Haufig brachte dieser Trend
eine Rehabilitation vergessener Architekten mit sich.
Zuweilen wurde im Zuge dieser Aufwertung das ge-
samte (Euvre eines popularen Architekten in seiner sti-
listischen Vielfalt wissenschaftlich erschlossen. Oder
es wurde etwa die publizistische Aufmerksamkeit auf
um 1910 fur Architekten einflussreiche Literatur ge-

lenkt. So wurde zum Beispiel der thuringische Archi-
tekt Thilo Schoder durch die Akademie der Kinste wie-
derentdeckt’, Berlin feierte Mies van der Rohe als »Re-
gionalisten des Internationalen Stils«*, indem in einer
Ausstellung sein Fruhwerk detailliert beleuchtet wur-
de®, das bisher radikal ausgeblendete Frihwerk von Le
Corbusier wurde in einer eigenen Publikation genaue-
stens analysiert®, das Werk des Otto-Wagner-Schulers
und Adolf-Loos-Bewunderers Rudolph Maria Schind-
ler, »der immer Distanz hielt zum Mainstream der Mo-
derne«,” wurde retrospektiv und lickenlos dokumen-
tiert®, dem »\Wegbereiter der tschechischen Moderne«®
Jan Kotera wurde in Prag erstmals eine retrospektive
Ausstellung gewidmet', eine weitere Ausstellung wid-
mete sich dem Fruhwerk von Hans Poelzig, der zu den
»Pionieren einer monumentalen Sachlichkeit«' um 1910
gehorte, Monographien der Architekten Bruno Taut'
und Oskar Kaufmann'™ wurden publiziert, Peter Beh-
rens wurde endlich ein luckenloses Werkverzeichnis
gewidmet' und Paul Mebes" um 1910 einflussreiches
Werk uber die vorbildliche Architektur um 1800 liegt
seit kurzem in einer Neuauflage vor™. Das Deutsche
Architekturmuseum charakterisierte jungst Paul Schmit-
thenner als »Prazeptor der ebenso konservativen wie
einflussreichen Stuttgarter Schule, als gemalfigten Mo-
dernen, der sich zeitgemafder Mittel zumindest zu be-
dienen wusste,«'® und unternahm den Versuch einer
Rehabilitation”. Ulrich Maximilian Schumann publizier-
te 2002 seine Dissertation Uber den Traditionalisten Wil-
helm Freiherr von Tettau.™

Die Eigenartigkeit dieser Architektur im Sinne einer ei-
genen Qualitat macht es notwendig, von Traditionalis-
mus, so der sich im Laufe der 1990er Jahre etablier-
te Terminus, als einem wichtigen bauhistorischen Pha-
nomen zu sprechen. Diese Architekturstromung voll-
zog sich parallel zu den bekannten modernistischen
Stromungen des Expressionismus und dem aus dem
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Bauhaus-Einfluss hervorgegangen sogenannten »Inter-
national Style«. Mit Henry-Russell Hitchcocks und Phi-
lip Johnsons Publikation zu ihrer groflen New Yorker
Ausstellung im Jahre 1932 etablierte sich der Begriff."”
Sie erhoben die Asthetik dieses antihistorischen Bau-
ens — erfolgreich — weltweit zum Malstab.

In vielen Bauten dieser Zeit zeichnete sich »eine archi-
tektonische Auffassung ab [...], die damals wie heute
als traditionell gesehen wurde und wird. Modernes und
an die Tradition anschlieBendes Bauen lasst sich oft
im Werk ein und desselben Architekten und sogar an
ein und demselben Gebaude sowie innerhalb einer be-
stimmten Bauaufgabe nachweisen. Die Trennung zwi-
schen den verschiedenen Architekturrichtungen war
damals nicht scharf und gerade diese Mischung aus
modernen und traditionellen Architekturelementen ist kenn-
zeichnend«® fur den »Kampf um den Stilc um 1910.%

Insbesondere grofRburgerliche freistehende Wohnhau-
ser bieten sich als Anschauungsobjekte zur Erlaute-
rung der speziellen Asthetik traditionalistischen Bau-
ens an. Durch eine meist grof3zlgige Budgetierung der
Bauprojekte, der Kunstsinnigkeit und Fortschrittlichkeit
der Bauherren sowie einer vergleichsweise grof3en
stadtebaulichen Unabhangigkeit wurden Villen zum be-
vorzugten Experimentierfeld fur Architekten. Hier soll
der Frage nach der speziellen Asthetik, Typologie und
Baugeschichte des Traditionalismus um 1910 fur die
gesamte Wohnarchitektur dieser Zeit nachgegangen
werden. Ein Schwerpunkt wird auf dem Bautypus der
Villa liegen. Durch Analysen exemplarischer Architek-
turen, die eine fur diese Zeit so charakteristische Syn-
these aus Anspruch auf Fortschrittlichkeit und traditio-
nellem Bezugsfeld zeigen, soll der Versuch einer um-
fassenden Darstellung traditionalistischer Wohnarchi-
tektur in Mitteleuropa gemacht werden: Ein abgerun-
detes Bild einer architekturhistorischen Epoche am Bei-

spiel einer Baugattung, keine auf enzyklopadische Voll-
standigkeit ausgerichtete Auslotung eines fest abge-
steckten geographischen Feldes. »Der Siedlungsbau in
Deutschland in der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg hat
namlich mit der Orientierung an der Architekturtraditi-
on Um 1800 (Paul Mebes) eine eigenstandige ldentitat,
die sich den in spateren Epochen entwickelten Kriterien
entzieht«”, bemerkt Karl Kiem im Zusammenhang mit
Paul Schmitthenners Gartenstadt Staaken in Berlin.

Es soll gezeigt werden, dass in Mitteleuropa um 1910
ein »Pendeln zwischen Tradition und Moderne mog-
lich«® war, wahrend sich in den 1920er Jahren die Fron-
ten verharteten und schlieRlich die ideologischen Po-
larisierungen gegen Ende dieses Jahrzehnts so stark
wurden, dass sich der Traditionalismus immer mehr
als Gegenbild zum »International Style« verstand. Eine
Oppositionshaltung des»International Style« gegentber
den Traditionalisten war ebenfalls gegeben. Der Streit
um die Stuttgarter Weifsenhofsiedlung zeigt die schwin-
dende Liberalitat der Architekten aufs deutlichste. Um-
fasst der architektonische Traditionalismus zwar die
Jahre zwischen 1905 und 1930, so kann jedoch - zu-
mindest in Mitteleuropa — ein starker qualitativer Ab-
fall traditionalistischer Architektur in den 1920er Jah-
ren beobachtet werden. Diese Arbeit wird sich dem-
nach auf die interessantere Phase der Jahre um 1910
konzentrieren.

Traditionalismus ist ein Uberwiegend mitteleuropaisches
Phanomen. Diese Arbeit wird sich somit auf das Ge-
biet des fruheren Habsburgerreiches, dem heutigen
Deutschland, der Schweiz und Polen konzentrieren. So
hat etwa kurzlich die Ausstellung »Mythos Grof3stadt.
Architektur und Stadtbaukunst in Zentraleuropa 1890-
1937, die 2001 in Wien ihre letzte Station hatte, den
architekturhistorischen Kontext zwischen den drei Me-
tropolen Wien, Budapest und Prag sowie den sieben



regionalen Zentren Krakau, Zagreb, L'viv, Ljubljana,
Brinn, Timisoara und Zlin (Sarajevo und Triest fehlten
leider in der Ausstellung) beleuchtet™ und deutlich ge-
zeigt, dass gerade in Bezug auf die Architektur um 1910
Zentraleuropa als eine Einheit gesehen werden muss.

Otto Wagner in seiner Rolle als Vater der modernen
Architektur und Peter Behrens, der sich als die zentra-
le Figur des mitteleuropaischen Traditionalismus erwei-
sen wird, werden — gemeinsam mit ihren Rezipienten
— im Zentrum dieser Arbeit stehen. Der Hauptteil, der
die Analysen der exemplarischen Bauten umfasst, wird
gegliedert in die drei Sektionen »Stadtisches und sub-
urbanes Wohnen in Villent, »>Suburbanes Wohnen im
dorflichen Kontext« und »Stadtisches Wohnen in Eta-
genwohnungen«. Zudem wird die Kategorie des Regio-
nalistischen und des Nationalistischen in der Architek-
tur um 1910 fur diese Arbeit eine grofRe Rolle spie-
len.”® Drei den Hauptteil begleitende Exkurse fragen
nach der Existenz des Phanomens Traditionalismus in
Frankreich, England und den USA und skizzieren die
architektonischen Konzepte der Traditionalisten Gun-
nar Asplund und Josef Plecnik. Die wichtigsten theo-
retischen Reflektionen traditionalistischen Bauens aus
der Zeit der ersten beiden Jahrzehnte des 20. Jahr-
hunderts sowie stilbildende Paradigmen fur den Tradi-
tionalismus um 1910 werden als Basis fur die Analy-
sen im Hauptteil im Vorfeld detailliert behandelt werden.
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Il FORSCHUNGSSTAND

Eine Schltsselrolle in der Korrektur der bisher einsei-
tigen Architekturgeschichtsschreibung zugunsten der
Traditionalisten spielt der Architekturtheoretiker Vitto-
rio Magnano Lampugnani. Lampugnani war in den
1980er Jahren Berater der Internationalen Bauausstel-
lung in Berlin (IBA), die allgemein als Ausloser einer
Wende von der kampferischen Moderne hin zur histo-
rischen Reflexion im Bauen interpretiert wird. 1990
wurde er Direktor des Deutschen Architektur-Muse-
ums in Frankfurt am Main, Mitte der 1990er Jahre be-
kam Lampugnani den Ruf an die renommierte Archi-
tekturfakultat der Technischen Hochschule in Zurich
und wurde dort Professor fur Geschichte des Stadte-
baus. Heute ist er Dekan dieser Fakultat.

1986 bemerkte Lampugnani zur bisherigen Bauge-
schichtsschreibung im 20. Jahrhundert, dass man »in
Deutschland, wo das begrundet wurde, was man als
Moderne Architekturhistoriographie bezeichnen konn-
te, [folgendes vorfand]: eine ausgesprochen parteiliche
Baugeschichtsschreibung, die sich kurzerhand daran
machte, die neue Architektur (genauer: das neue bau-
en) als korrekte einzige Interpretation und notwendige
Konsequenz des Zeitgeistes des 20. Jahrhunderts dar-
zustellen.«' Nikolaus Pevsner, der Verfasser der noch
heute unter Studenten meist gelesenen Architekturge-
schichte und selbst ein Verfechter der Moderne, fug-
te dem selbstironisch hinzu, dass man eine komplet-
te neuere Architekturgeschichte schreiben konnte, die
nur aus den einst ignorierten Fakten und Figuren be-
stinde.”

Zusammen mit Romana Schneider initiierte Lampu-
gnani 1992 das bisher wohl spektakularste Projekt ei-
ner »gerechteren«< Geschichtsschreibung in Form der
Ausstellungstrilogie »Moderne Architektur in Deutsch-
land 1900-1950¢« im Deutschen Architektur-Museum in
Frankfurt am Main. Die Ausstellung gliederte sich in

die Etappen »Reform und Tradition®, mit der die Aus-
stellungsreihe 1992 begann, »Expressionismus und
Neue Sachlichkeit* im Jahr 1994 sowie der umstritte-
nen und unter grofder Finanznot 1998 realisierten Ab-
schlussvorstellung »Macht und Monumenté. Das Ziel
dieser Ausstellung sollte eine »ausfuhrliche und aus-
geglichenere Geschichtsschreibung [sein], welche die
Vielfalt dessen, was in der Architektur unserer Epoche
erarbeitet und erprobt wurde, moglichst genau wie-
dergibt, und dabei keinerlei kunstliche Geradlinigkeit
anstrebt«®. Gerade der erste Teil dieser Ausstellung, der
sich mit »einer Art traditionalistischen moderaten Avant-
garde«’ beschaftigt, kann als erste umfangreiche Wur-
digung des Traditionalismus auf hohem wissenschaft-
lichen Niveau, als eine »verdienstvolle Grundlagenfor-
schung und Detailrecherche, [die zur] [...] akademischen
[...] Baudiskussion [beitragt]«®, betrachtet werden.® Die
Rehabilitation der Traditionalisten hat Lampugnani seit
den 1980er Jahren geplant und bereits mit der Pra-
sentation von Marco de Michelis’ grol3er Tessenow-
Ausstellung 1991 eingeleitet™.

Die Publikation zur Ausstellung besteht aus einer Kom-
pilation von Essays zu einzelnen Aspekten traditiona-
listischer Architektur. Sie erinnert unter anderem an
die Bemuhungen um die »Neue Grof3stadt« Fritz Schu-
machers'', der die neuen Hamburger Siedlungen von
Eimsbuttel bis Barmbek ausdrucklich nicht als Traban-
tenstadte an den Stadtrand abschob, sondern sie mit-
ten in der Stadt anlegte und »dabei die Tradition sehr
Uberzeugend [...] in die Moderne transformierte«'. Sie
behandelt aullerdem den Entwurf der Hochhausstadt
Breslau von Max Berg', die »Lehrer der Moderne« Po-
elzig", Ostendorf'®, Muthesius®, Fischer'” und Behrens'®
sowie Schmitthenners Typologie einer zeitlosen Ur-
Bauform des deutschen \Wohnhauses, die sich an Goe-
thes Weimarer Gartenhaus anlehnte'. Einen grofRen
Raum nimmt die Beschaftigung mit Paul Schultze-



Naumburg® ein, dessen neutrale Beurteilung inner-
halb dieses Kataloges durchaus kritisch aufgenom-
men wurde®',

Hervorzuheben sind auf’erdem zwei weitere Ausstel-
lungsprojekte der 1990er Jahre, die sich ebenfalls spe-
ziell der Architektur um 1910 gewidmet haben: Eben-
falls im Jahr 1992 zeigte das Westfalische Landesmu-
seum fur Kunst und Kulturgeschichte in Munster die
Ausstellung »1910. Halbzeit der Moderne. Van de Vel-
de, Behrens, Hoffmann und die Anderen«. Im Buch zur
Ausstellung® schreibt Klaus-Jirgen Sembach Uber die
Wahl! des Ausstellungs-Titels: »Weil das Jahrzehnt, mit
dem sich dieses Buch auseinandersetzt, bisher keinen
Stilbegriff erhalten hat, ist an dessen Stelle die Zeitan-
gabe geruckt: 1910. Fixiert ist damit der Hohepunkt
einer Entwicklung, die knapp gefafst von 1904 bis 1914
reicht, also vom Ende des Jugendstils bis zum Aus-
bruch des Ersten Weltkriegs.«* Diese Epoche wird als
Vorlauf zum >Ausbruch« eines Stils beschrieben, der
sich erst in den 1920er Jahren Uberzeugend vollzog.
Somit wurde von Jurgen Krause, dem Mitinitiator der
Ausstellung, die aus der Begriffswelt des Sports ent-
liehene Bezeichnung »Halbzeit der Moderne« gewahlt.

Kurze Zeit spater, 1994, folgte im Kaiser Wilhelm Mu-
seum in Krefeld die Ausstellung »Moderne Baukunst
1900-1914«. Die Photosammlung des Deutschen Mu-
seums fur Kunst in Handel und Gewerbe mit einer Pu-
blikation®*, welche die Architektur, die sich stilistisch
zwischen Historismus und Jugendstil einerseits und
Bauhaus und »International Style« andererseits bewegt,
zu fassen versucht.” Weitere Stationen dieser Ausstel-
lung waren das Karl-Ernst-Osthaus-Museum Hagen
(1994) und das Werkbund-Archiv Berlin (1995).

Eine detailliertere Studie zur Typologie traditionalisti-
scher Architektur folgte 1996 durch einen Aufsatz von

Catharina Berents, die in einer nahsichtigeren Weise
exemplarisch von »zwei Maglichkeiten[,] vom Konigs-
weg der Architekturgeschichte abzukommen«, so der
Untertitel des Essays, berichtet®®. Der Aufsatz ist die
Uberarbeitete Version eines Beitrags zur interdiszipli-
naren Tagung »Historismus und Moderne¢, die im Ok-
tober 1994 in Schlof3 Zeilitzheim bei Volkach stattfand.
Die Tagung verfolgte das Ziel, »einige Aspekte zu ei-
nem historischen Verstandnis der Moderne bei[zu]tra-
gen, indem in seinen Beitragen mit unterschiedlichen
Methoden Konstellationen von Historismus und Mo-
derne skizziert werden.«”

Entgegen der Gleichsetzung des Begriffs »Traditiona-
lismus« mit einer grundsatzlich reaktionar-konservati-
ven Architekturauffassung® mit Affinitat zur Architek-
tur der nationalsozialistischen Zeit wird bei Berents,
ausgehend von einer neuartig-positiven Konnotierung
dieser Bezeichnung im Zuge der erwahnten Frankfur-
ter Ausstellungen, erstmals Traditionalismus definiert:
»Wir haben es mit traditionalistischer Architektur zu
tun, wenn wir nicht mehr von Historismus im enge-
ren Sinne als einer wissenschaftlich-antiquarischen Stil-
kopie sprechen konnen. Entscheidender als Formen und
Vorbilder wurden Formprinzipien und Modellqualitaten
wie Blockhaftigkeit, Axialitat, Monumentalitat, Hierar-
chisierung der Zugangs- und Nutzungsformen sowie
solide Materialgesetze.«*

Wahrend Berents in ihrem Aufsatz exemplarisch zwei
Moglichkeiten traditionalistischer Architektur prasen-
tiert, die zeitlich bereits in der allgemein als architek-
tonischen »Moderne« bezeichneten Epoche angesie-
delt sind®, werden in dieser Arbeit Objekte aus der
Zeit um 1910 analysiert. Somit wird es im Gegensatz
zur Ortung von Historismen in der Epoche der Mo-
derne eher um den Nachweis von Modernismen in
der Epoche der, von Jurgen Pahl so bezeichneten,
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»Vor-Moderne«® gehen. Es wird sich zeigen, dass ge-
rade die Traditionalisten, klingt es auch anachroni-
stisch, zwischen 1904 und 1914 die modernsten Ar-
chitekten der Zeit waren. In diesem Zusammenhang
wird der Schwachpunkt der Stil-Bezeichnung »Tradi-
tionalismus« deutlich.

»Die Tatsache, dafd die pauschale Gleichsetzung von
traditionalistischen Bauformen mit Ruckschrittlichkeit
und von funktionalistischen Bauformen mit Fortschritt-
lichkeit ohnehin nicht stimmt, darf inzwischen als be-
kannt vorausgesetzt werden.«*

Die Grundlage fur eine spezielle Beschaftigung mit der
Architektur um 1910 hat Julius Posener mit seinem
Werk Berlin auf dem Weg zu einer neuen Architektur®
geschaffen. Insofern kann das Erscheinungsjahr 1979
als Anfangsmarke dieser Forschungstendenz, die erst
in den 1990er Jahren systematisch verfolgt wurde,
gelten. »Seit Julius Poseners bahnbrechender Studie
[...] ist die Bedeutung dieses Zeitabschnitts als eigen-
standige Epoche immer besser in den Blick geraten.«*
Erwahnt sei in diesem Zusammenhang zudem die gro-
ke Karl-Ernst-Osthaus-Monographie, die bereits im
Jahr 1971 erschien®*. Der Band beschéftigt sich aus-
fuhrlich mit den Architekten, die um 1910 in Verbin-
dung mit dem Mazen Osthaus standen. Die Monogra-
phie enthalt somit Analysen von Architekturen, die Ost-
haus anregte und finanzierte. Entstand dieses Buch
auch nicht aus dem Geist dieser neuen Forschungs-
tendenz, so gehort es doch zu den ausfuhrlichsten
Wordigungen einer Architektur, die hier als »traditio-
nalistisch« bezeichnet werden soll. Die Stadt Hagen in
der Zeit zwischen der Jahrhundertwende und dem To-
desjahr Osthaus’, 1921, ist ohnehin ein erwahnens-
wertes Phanomen, da sie wie kaum eine andere Stadt
— noch heute — ihre gesamte kulturelle Identitat aus
der Zeit um 1910 bezieht.

Als die jungsten Etappen auf dem Weg zu einer ob-
jektiveren Architekturgeschichtsschreibung erwiesen
sich zum einen das Hauptseminar »Traditionalistische
Baukunst im 20. Jahrhundert: Behrens, Plecnik, Schu-
macher, Asplund®, dessen Ziel es war, »anhand we-
niger herausragender Gestalten die Asthetik und Typo-
logie des traditionellen Bauens zu ergrinden«®. Zum
anderen der Aufsatz »Gebaute Geschichtsbilder: Klas-
sizismus, Historismus, Traditionalismus und Modernis-
mus in der Architektur«® von Wolfgang Sonne, der aus
einem Vortrag der interdisziplinaren Ringvorlesung
yKontinuitat und Wandel« an der ETH Zdrich im Som-
mersemester 1998 hervorging. Der Gegenstand der
Vorlesung war die Analyse von unterschiedlichen zeit-
lichen Konzepten von Geschichte. Sonne beschreibt
vier unterschiedliche Moglichkeiten, wie sich Architek-
ten auf Geschichte beziehen konnen, die er entspre-
chend der allgemeinen architekturgeschichtlichen Ter-
minologie als Klassizismus, Historismus, Traditionalis-
mus und Modernismus bezeichnet. Er erlautert diese
yMentalitaten< anhand von Beispielen, legt die jeweili-
gen Begriffsgeschichten dar und formuliert kurze, pra-
gnante Definitionen dieser vier »Geschichtsbilder:.

Auf »Traditionalismus¢ als gultige Bezeichnung in der
Architekturgeschichte stofst man in der Literatur nur
sporadisch. Einzug in ein Architekturlexikon® findet
der Begriff 1998.
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Aus der Soziologie Max Webers stammend, der »Tra-
ditionalismus« als Bezeichnung einer vorkapitalisti-
schen Wirtschafts- und Denkweise benutzt', gaben
Berents, Sonne und Schumann zwischen 1996 und
1999 erstmals koharente Definitionen des architek-
turgeschichtlichen Phanomens Traditionalismus. Dies
geschah, nachdem der Begriff bereits von Zeitgenos-
sen der Epoche um 1910 weder pejorativ noch pro-
pagandistisch, sondern sachlich-neutral verwandt und
durch den >Lampugnani-Umkreis«¢ seit etwa 1990 all-
mahlich von der einseitigen Konnotation von »Konser-
vatismus« befreit wurde.

So wie auch Berents zwei sehr unterschiedliche Ver-
sionen von Traditionalismus nachweist, in einem Fall
beobachtet sie eine »Ornamentalisierung der Fassa-
de«?, im anderen die »Ornamentalisierung der sym-
metrischen GrundriRdisposition«®, so ist es im Falle
des Traditionalismus’ kaum sinnvoll, einen Katalog
typischer Erkennungsmerkmale nach dem Muster
Wie erkenne ich ... im Stile Eduard Freiherr von Sa-
ckens® zu erstellen, sondern vielmehr angebracht,
nach eben jenen Modellqualitaten und Formenprin-
zipien zu fragen.

Hinsichtlich der unterschiedlichen Auspragungen tra-
ditionalistischer Architektur ist es notwendig, diesen
Katalog von charakteristischen Eigenschaften variabel
zu handhaben, wahrend bestimmte stilistische »Basis-
Prinzipien« fast bei jedem Traditionalisten um 1910
nachgewiesen werden konnen. Sie fuhren zu einem
charakteristischen Typus: Blockhaftigkeit, eine grund-
satzlich symmetrische Grundeinstellung bei gleichzei-
tigen experimentell-asymmetrischen >Ubungenc in
Grundriss- und Fassadengestaltung, eine kubische Ver-
schachtelung von Baukorpern, revolutionsarchitektur-
hafte Stereometrik, eine hieratisch-strenge — haufig
monumentale — Gesamtwirkung der Architektur, der

DEFINITION >TRADITIONALISMUS:«

weitgehende Verzicht auf Ornament oder der Gebrauch
von sehr abstrahierter und geometrisierter Ornamen-
tik sowie eine purifizierte Form der Antiken- oder Schin-
kel-Rezeption, die unter anderem aus der von Paul Me-
bes® ausgelosten »Um-1800-Bewegung« resultiert.

Allgemeiner gefasst kann Traditionalismus interpretiert
werden als eine Architekturrichtung, »die mit den Er-
zeugnissen des zeitgenossischen Bauens hochst un-
zufrieden ist und in ihrer Kritik eine reflektierte Positi-
on zur Architekturgeschichte einnimmt.«® In diesem Zu-
sammenhang muss bemerkt werden, dass auch die
traditionalistische Haltung hinsichtlich ihrer reflexiven
Struktur als ein Phanomen der Moderne gesehen wer-
den kann und keineswegs generell antimodern ist. Mit
der Definition von Jurgen Habermas, der die Moder-
ne als Verlust der Selbstverstandlichkeit und als Not-
wendigkeit zur Reflexion definiert’, wird dies evident,
wobei der Zeitpunkt des Beginns der Moderne umstrit-
ten ist. Es gibt sowohl in der Philosophie als auch in
der Kunstwissenschaft sehr unterschiedliche Auffas-
sungen.® Fur diese Arbeit wird die Verortung des Be-
ginns der Moderne am Anfang des 20. Jahrhunderts
gelten, als mit dem Historismus und Eklektizismus wei-
testgehend gebrochen wurde.

Desweiteren kann als wichtiges Charakteristikum des
Traditionalismus seine Berufung auf eine »Tradition
anonymen Bauens«® genannt werden, die sich, so die
Traditionalisten, von Generation zu Generation ange-
sammelt und die Architektur stetig — evolutionshaft
— weiterentwickelt sowie verbessert hat. »An diese
abgebrochene bzw. verloren gegangene Tradition gilt
es [als Traditionalist] anzuknUpfen. Vom Historismus,
von dem der Traditionalismus die |dee des Wieder-
anknupfens an vergangene Zeiten ubernimmt, wie
vom Klassizismus, mit dem er die Idee einer Uberzeit-
lichen Norm teilt, unterscheidet er sich durch die



scharfe Ablehnung von Stilformen im Sinne histori-
scher Epochenstile.«™

So auch Berents in ihrer bereits oben zitierten Defini-
tion sowie Schumann, der Traditionalismus als das »ab-
sichtsvolle Zurtckgreifen auf Traditionen [definiert], das
im Resultat den formalen Ausdruck, aber auch Kon-
struktion und Funktion mitbestimmt«'" und durch die
Suche nach gultigen Losungen »vor allem im anony-
men, handwerklichen Bauen«'? einen »\Weg an der Stil-
geschichte vorbei«'® verfolgt. So bemerkt auch Falk Jae-
ger, »dald es sich bei solchen Phanomenen wie dem
[...] Traditionalismus [...] weder um Personen- oder Re-
gionalstile handelt, noch dal3 sie die Kriterien eines
Zeitstils erflllen.«™

Traditionalismus kann daher zusammenfassend als ei-
ne Mentalitat des gezielten, behutsamen Ruckgriffs auf
tradierte Architektur-Prinzipien interpretiert werden, der
modernistische Neuerungen nicht ausschlief3t, sondern
sie mit alten Prinzipien zu einer Architektur eigener
Qualitat verbindet. Traditionalismus grenzt sich dadurch
deutlich ab vom Historismus und vom reinen Avant-
gardismus oder Modernismus, der mit einer »gerade-
zu systematische[n] Suche nach dem Bruch mit der
Tradition«™ und einer »moglichst totalen Entfremdung
von einem anderen aktuellen kulturellem Code einher-
geht, in der sich jede Neuerung auf eine eigene Epi-
phanie«'® beruft.
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IV TRADITIONALISTISCHE THEORIE

Als theoretischer Ausdruck traditionalistischer Auffas-
sung aus der Zeit der ersten beiden Jahrzehnte des
20. Jahrhunderts im Sinne der oben dargestellten De-
finition sind vor allem drei Publikationen zu nennen:
Paul Schultze-Naumburgs neunbandiges Werk Ku/tur-
arbeiten', Paul Mebes Um 71800* und die Sechs Bli-
cher vom Bauen von Friedrich Ostendorf®. Zudem of-
fenbaren die kontrovers diskutierten Schriften von
Adolf Loos eine besonders polemische Form traditio-
nalistischer Mentalitat.

Bereits Schriften aus den 80er und 90er Jahren des
19. Jahrhunderts liefern konkrete Voraussetzungen fur
die Architektur der frihen Moderne: hier sind beson-
ders Theoretiker wie etwa Heinrich Wolfflin*, Adolf Gol-
ler’, Camillo Sitte® und August Schmarsow’ hervorzu-
heben, die nach den wahrnehmungstechnischen, psy-
chologischen Voraussetzungen der Architektur als ei-
ner korperlichen und raumlichen Wirkungsrealitat fra-
gen. Durch diese Theoretiker, allen voran durch Au-
gust Schmarsow, vollzog sich die Etablierung der ab-
strakten Kategorie von »Raumc« in der Architektur, die
einige Jahre spater besonders flur Peter Behrens und
Adolf Loos elementar werden sollte.

Eine singulare Rolle spielt Otto Wagner. Der Einfluss
dieser Vaterfigur der frihen Moderne auf die mitteleu-
ropaische Architektur um 1910 kann kaum Uberschatzt
werden. Von Wagners sehr fruher Anwendung moder-
nistischer Prinzipien wird noch im Kapitel Gber »Frihe-
ste Modernismen in der Villenarchitektur« die Rede
sein. Seine eigenen (vor allem spaten) Werke und die-
jenigen seiner Schuler haben die Architektur der er-
sten beiden Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts entschei-
dend gepragt.

Wagners architekturtheoretische Relevanz grundet sich
auf einer Publikation, die auf seine Antrittsvorlesung

an der Akademie der bildenden Kunste in Wien zu-
rickgeht. Bereits in dieser Vorlesung verkindet Wag-
ner sein radikales Programm der Moderne. Diese Pro-
grammpschrift, die er fur seine Studenten entwickelte,
wurde erstmals 1896 unter dem Titel Moderne Archi-
tektur® veroffentlicht, erlebte mehrere neu bearbeitete
Auflagen und erschien schliel3lich 1914 unter dem Ti-
tel Die Baukunst unserer Zeit®. Leitet Alois Riegl noch
1893 die Genese des Stils aus dem allgemeinen histo-
rischen Kontext ab', so betont Wagner in seinem Text
besonders die stofflichen und konstruktiven Ursprin-
ge des Stils. Die Wahrnehmung und prazise Erfassung
der kulturellen Umwalzungen des spaten 19. Jahrhun-
derts spielt hier ebenfalls eine grofRe Rolle.

Das »moderne Bauwerk« muss, so Wagner, zur »mo-
dernen Menschheit« passen. »Nachdem der Stildusel
verflogen war, wurde das geschaffene unmotiviert und
unpassend befunden; man wurde sich dartber klar,
daf$ alle sogenannten Stile einstens wohl in ihrer Epo-
che die volle Berechtigung hatten, daf3 fur unsere mo-
derne Zeit aber ein anderer Ausdruck gesucht werden
musse. Hat auch die grosse Mehrheit, weil das bisher
Geschaffene an gute alte Vorbilder erinnerte, mit zeit-
weiliger Befriedigung erfullt, der kunstlerische Katzen-
jammer konnte nicht ausbleiben, da die entstandenen
Kunstwerke sich nur als Frlichte archaologischer Stu-
dien entpuppten und ihnen jeder schopferische Wert
fehlte. Die Aufgabe der Kunst, also auch der moder-
nen, ist aber dieselbe geblieben, welche sie zu allen
Zeiten war. Die Kunst unserer Zeit muss uns moder-
ne, von uns geschaffene Formen bieten, die unserem
Kénnen, unserem Tun und Lassen entsprechen.«

Mit der von Gottfried Semper stammenden Losung Ar-
tis sola domina necessitas versah Wagner das Kapitel
»Die Konstruktion« in Die Baukunst unserer Zeit und
gleichzeitig platzierte er diesen Spruch an die Fassa-
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de seiner ersten Villa in Wien-Hutteldorf. »Wagner in-
terpretiert Notwendigkeit als einen Begriff, in dem Be-
durfnis, Zweck, Konstruktion und Schonheitssinn ver-
eint sind.«'? Die Konstruktion bezeichnet er als »die Ur-
zelle des Bauens«®.

Paul Schultze-Naumburg

In ausfuhrlicher Weise behandelt erstmals Paul Schult-
ze-Naumburg', der heute allgemein als einer der ent-
schiedensten Vertreter des Nationalsozialismus in der
Architektur im Bewusstsein verankert ist, die Thema-
tik des Traditionalismus in seinem Werk Kulturarbeiten.
Die Bande, die zwischen 1901 und 1917 erschienen,
wurden von der Zeitschrift Der Kunstwart herausgege-
ben und von Georg Callwey in MUnchen verlegt. »Kunst-
wart — Ddrerbund — Kulturarbeiten, also Heimatschutz —:
Sie alle hingen zusammen, waren Organe der gleichen
intendierten Reform, die die vom Menschen flur den
Menschen geschaffene Umwelt vor Verschandelung
bewahren wollte. Auch die Gartenstadtbewegung hat
mit dieser Reform zu tun; denn die Verschandelung kam
von der Grof$stadt; und wir sehen wie landlich-heimat-
lich die Gartenstadt (Hellerau!) gebaut wurde«'®.

Im Vorwort des ersten Bandes formuliert Schultze-
Naumburg die Intention seiner Arbeiten: Sie sollen
»durch Aufmerksammachen auf die guten Arbeiten bis
zur Mitte des 19. Jahrhunderts [an] die Traditionen,
d.h. die direkt fortgepflanzte Arbeitsuberlieferungen
wieder anknlpfen helfen«'®. In erster Linie verbindet
er mit diesen Traditionen das landliche Bauen, das nicht
einer bestimmten Epoche zuzuordnen sei und sich der
Ublichen kunsthistorischen Betrachtungsweise entzie-
he. Er leitet dies aus dem Umstand ab, »ndass man sich
auf dem Lande nicht nach den Zeiten richtete, die un-
sere Kunstgeschichte fur die einzelnen Stile festgesetzt
hat. Wir finden ausgesprochenen Empire-Stil schon zu

24

Mitte des 18. Jahrhunderts, und auf Dorfern scheinen
sich rein gotische Formen bis in das 19. Jahrhundert
hinein erhalten zu haben.«"

Bereits 1889 kritisierte Camillo Sitte in Der Stadtebau
nach seinen kunstlerischen Grundsatzen die Art des
Stadtebaus seiner Zeit und verwies auf das Vorbild von
uberwiegend anonymen historischen Beispielen, meist
des Mittelalters.™

Die Lekture von Schultze-Naumburg eroffnet eine in-
teressante Parallele: So wie der Traditionalismus eine
Parallelerscheinung zu den bekannten Architekturstro-
mungen zwischen 1900 und 1930 ist, siedelt Schult-
ze-Naumburg auch die landliche Architektur in einer
ySpharecan, in der lediglich gezielte und minimale Ver-
anderungen einen langsamen Fortschritt brachten. Je-
ne »Neuerer a tout prix«' hatten namlich den grof3en
Denkfehler begangen, »dass sie einen Analogieschluss
auf die Vergangenheit zu ziehen glaubten, als sie den
Satz aufstellten: Jede Epoche der Vergangenheit hat
ihren eigenen Stil gehabt, deswegen durfen wir nicht
in den Uberkommenden Formen weiter schaffen.«”
Nach Schultze-Naumburg gilt es jedoch, an die seit
Mitte des 19. Jahrhunderts verloren gegangene Tradi-
tion der »Grundformen menschlich-kunstlerischer Ge-
staltung, die zahlreiche Epochen hintereinander ge-
meinsam waren und deren Veranderungen jedenfalls
nur ganz langsam vor sich gingen«®', anzukntpfen.

1901 konstatiert Schultze-Naumburg, dass »seit 50 Jah-
ren [...] eine entsetzliche Entstellung der Physiogno-
mie unseres Landes [vorherrscht]«?, die sich vor allem
an der wahllosen Verwendung historischer Stilformen
zeige. Dagegen setzt er die einfache, schmucklose,
sachliche, wahre und nutzliche traditionelle Baukunst.
Der simple Gegensatz von »alt = anstandig und ver-
standig, neu = unvornehm und unpraktisch«® wird in
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Paul Schultze-Naumburg, Einband von Band 1 der Reihe Kulturarbeiten, Minchen 1901
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2 den Banden durch hunderte von Bildpaaren, die er fast

ausschlieldlich selbst photographierte, illustriert. Schult-
ze-Naumburg geht es dabei gerade nicht um die hi-
storistisch-eklektizistische Ubernahme von Formen,
sondern um die Entwicklung des Neuen aus den, mit
Berents' Terminologie gesagt, Formprinzipien und Mo-
dellqualitaten des Alten. Vor allem mit der Realisierung
von Einfamilienhdusern* — vom Gartnerhaus bis zum
Schloss — praktizierte er als Architekt seine eigene Leh-
re, so wie auch heute Lampugnanis Architekturen Aus-
druck seines Traktates Die Modernitét des Dauerhat-
ten® sind, das man als zeitgendssische traditionalisti-
sche Theorie bezeichnen konnte.

Uber »Paul Mebes’ Riickkehr zum Biedermeier und
Friedrich Ostendorfs Anknupfung an das franzosische
Barock«®® hinausgehend umfasst Schultze-Naumburgs
propagierte »anonyme Architektur< nicht nur die im
klassischen Sinne gebaute Umwelt, sondern im weite-
sten Sinne die gesamte Landschaft, die in Europa fast
ganzlich vom Menschen gestaltet ist. Sie meint also
auch Flisse, Walder, Berge, Acker, Wiesen, etc.

Schultze-Naumburg benutzt den Terminus von der
Richtigkeit« des Gebauten, indem er betont, dass Ar-
chitektur der speziellen Bauaufgabe, der Geschichte
und der Lage entsprechen solle, und dass sie diese
Entsprechungen moglichst rein zum Ausdruck bringen
musse. Schultze-Naumburgs Thesen konnen daher
durchaus als funktionalistisch bezeichnet werden.

Form ist fur Schultze-Naumburg, der durch seine Schrif-
ten zu einem »frihen und wirkungsvollen Anreger far
den Traditionalismus«” wurde, Ausdruck einer Idee. So
versuchte er, »die Bedeutung von so elementaren Be-
griffen wie Gestaltung und Schonheit in einer scheinbar
unUbersichtlich gewordenen Welt neu zu begrinden.«*®
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Paul Mebes

Die »Goethische Andeutung klassischer Form«* sogar
bei dem anglophilen Hermann Muthesius ist ein be-
sonders pragnantes Beispiel fur die Ruckbesinnung auf
den Klassizismus und das Biedermeier, die, so Pose-
ner, seit etwa 1908, zu beobachten ist. Diese klassi-
sche Form bei Muthesius ist ein »\Wegzeichen an sei-
nem Wege von England zum Neobiedermeier, wie van
de Velde das spottisch nannte.«* 1908 ist zudem das
Erscheinungsjahr von Paul Mebes Buch Um 7800, das
diese Tendenz stark beeinflusste, nicht aber, laut Po-
sener, allein dafur verantwortlich war.

Um 1800 versammelt in erster Linie Photos von vor-
bildlichen Bauten aus eben jener Zeit, die unterteilt
werden in »Straszenbilder¢, »offentliche Gebaude und
Wohnhauser¢, »Kirchen und Kapellen¢, »Freitreppens,
yHaustureng, »eiserne Gitter¢, »Denkmaler« (Band 1) so-
wie in»Palais und stadtische Burgerhauser¢, >Land- und
Herrenhauser¢, »Gartenhauser¢, »Tore¢, »Bruckens, »In-
nenrdume und Hausgerat« (Band Il). Diese Sammlung
deckt sich streckenweise mit Ostendorfs Vorbild des
Stils der»grofR3en Jahrhunderte« in Frankreich und uber-
schneidet sich haufig mit den Beispielen »richtigerc Ar-
chitektur bei Schultze-Naumburg.

Mebes fordert eine Ruckbesinnung auf den Purismus
und den edlen Geschmack jener Architektur-Epoche,
der eine Zeit des ostentativ-Uberladenen Ungeschmacks
folge. Einerseits blickt Mebes zurlck auf eine histori-
sche »Epoche des Geschmacks¢, andererseits blickt er
in die Zukunft einer Baukunst, die sich nach dem ge-
scheiterten Versuch seit etwa 1895, einen neuen Stil
durch das Ornament zu schaffen, allmahlich vom Pa-
thos und Ornament der Vergangenheit befreit.*

7.



2 Paul Schultze-Naumburg, Bildpaar in Band 1 der Reihe Kulturarbeiten, Minchen 1901
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5 Hermann Muthesius, Villa Mohrbutter, Berlin 1912
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6 Paul Mebes, Einband des ersten Bandes des Werkes Um 7800, Minchen 1908
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7 Paul Mebes, Bildpaar im ersten Band des Werkes 8 Paul Mebes, Bildpaar im ersten Band des Werkes
Um 1800, Minchen 1908 Um 1800, Minchen 1908
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10  Paul Baumgarten d. A., Villa Max Liebermann, Berlin-Wannsee 1909

9 Christian F. Hansen, Landhaus Johann Cesar Godeffroy,
Hamburg, Studie, 1789
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Der Untertitel »Architektur und Handwerk im letzten
Jahrhundert ihrer traditionellen Entwicklung« weist auf
die neue Wertschatzung des Handwerks um 1910 hin,
wobei erwahnt werden muss, dass bereits englische
Architekten, die sich am so genannten »vernunftig-ein-
fachen« Queen Anne Style® orientierten, seit 1870 die
Qualitaten der Schlichtheit und des Handwerks in den
Vordergrund stellten.

Walter Curt Behrendt, der nach dem ersten Weltkrieg
die zweite und dritte Auflage von Um 7800 heraus-
brachte, rezensierte in der Neudeutschen Bauzeitung
Mebes’ Buch. Er beschreibt sehr pragnant die Grund-
stimmung der Architekten um 1910, die im Traditiona-
lismus eine adaquate Architekturauffassung finden
konnten: »Ein gebildeter und taktvoller Eklektizismus,
der sich in den angedeuteten Bahnen mit Wurde be-
wegt, tut uns not und wird der Entwicklung einer bur-
gerlichen Architektur forderlich sein. Denn er schafft
dem Architekten der Praxis die Moglichkeit, seine Kraft
der notwendigen Arbeit neuer GrundrifRorganisationen
zuzuwenden und gibt ihm jenen unbedingt erforderli-
chen Grad von Freiheit, der ihn befahigt, eine sinnvol-
le und zweckmaliige Architektur zu bilden, worauf es
in dieser unbestimmten Zeit des Uberganges letzten
Endes ankommt.«*

Friedrich Ostendorf

Ostendorfs Sechs Biicher vom Bauen konnen schlief3-
lich, wenn auch manche Passagen ein wenig ober-
flachlich ausfallen, als ambitioniertester Versuch einer
traditionalistischen Theorie gelten. Durch seine Radi-
kalitat im verbalen Umgang mit Architekten der Zeit,
die seiner Auffassung vom Bauen widersprachen, und
durch die Tatsache, »dald Ostendorf nur sehr wenig mit
den (bekannten) Kunstrichtungen der Jahrhundertwen-
de zu tun hatte«*, kann er als ein Aufienseiter® be-
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zeichnet werden. »Wenn es der Klarheit seiner Aus-
fuhrungen dienen kann, gibt er unbedenklich Arbeiten
von Martin Dulfer, von Theodor Fischer, von Hermann
Muthesius der Lacherlichkeit preis.«*

Beim Berliner Verleger Wilhelm Ernst & Sohn erschien
zu Lebzeiten Ostendorfs lediglich 1913 der erste Band
(Einfdhrung), 1914 der zweite Band (Die dulSere Er-
scheinung der einrdumigen Bauten) sowie der erste
Supplementband (Haus und Garten). In der Bearbei-
tung von Sackur folgte der dritte Band schlieRlich im
Jahr 1920.

Wie auch Schultze-Naumburg und Mebes eine sach-
lich-klare, weitgehend ornamentlose, moderat-mo-
derne Architektur propagieren, so klingt auch Osten-
dorfs popularste These von der zu findenden »ein-
fachsten Erscheinungsform« latent modernistisch.
Ostendorfs Ausfuhrungen gehen jedoch weiter als
diejenigen Schultze-Naumburgs und Mebes’; sein
»Rekurs auf die Vergangenheit [hatte] andere Grunde
— und wesentlichere.«”

Ostendorfs Hauptthesen, die er an einer grofden Zahl
von Fallen exemplifiziert, lassen sich kurz zusammen-
fassen. Die Thesen beziehen sich im wesentlichen auf
drei Problemkreise. Erstens auf die Orientierung an ei-
ner allgemein gultigen Tradition. Zweitens auf den Pro-
zess des Entwurfs, der zu der erstrebenswerten rein-
fachsten Form« fUhren soll. Drittens auf die Aufgabe
der Architektur, yRaume zu schaffen«.

»Die allgemein gultige Bautradition, [deren Verlust
Ostendorf zuvor beklagt], an die ein jeder sich gebun-
den hielt und die jeden auch, ob er wollte oder nicht,
begleitete, vermittelte ganz von selbst die fur den Ar-
chitekten wesentlichen Anschauungen. So kam es, daf3
es niemals einem der vielen Theoretiker der Architek-
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Friedrich Ostendorf, Einband des Supplementbandes zu den Sechs Biichern vom Bauen, Berlin 1914
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tur beigefallen ist, sich klar und ausfuhrlich Gber die-
ses Thema zu auRern.«* Die Sechs Bticher vom Bau-
en konnen als der Versuch interpretiert werden, ein
verlassliches, Qualitat garantierendes Kompendium fur
Architekten neu zu schaffen. Es ist der Versuch, den
Anfangspunkt einer neuen Tradition, also eines fest ge-
figten >(konventionellen) Systems¢, zu setzten.*

Zu diesem Zweck prasentiert und kommentiert Osten-
dorf historische Beispiele von »Baukultur«. Ostendorf
benutzt den Terminus »Baukulturc haufig fur Architek-
tur, die in eben dieser Tradition steht. Diese vorbild-
haften Architekturen entnimmt Ostendorf aus der Epo-
che der Renaissance und vor allem des Barock, da es
bis in seine Zeit noch keine wirklichen Alternativen da-
zu gegeben habe. Der nbedauernde Unterton zur ver-
lorengegangenen Bautradition musste ihn fur viele —
in einer Zeit zunehmend propagandistisch geforderter
Orientierung nach vorn — als rdckwartsgewandt er-
scheinen lassen.«*

Eine Anlehnung an die Bautradition empfiehlt Osten-
dorf als Orientierungshilfe besonders fur »Nichtklnst-
ler«*" und Architekten mit wenig Talent. Ohnehin gei-
Belt er die Originalitats- und Geltungssucht zeitgendos-
sischer Architekten, die unfahig seien, »ein allgemei-
nes, von der ganzen Generation getragenes Kunstwerk
zu schaffen«” und ihre Individualitat nicht zurtckzu-
stellen vermogen. Auch hier klingt eine potentiell mo-
derne Ideologie an. Daruber hinaus kann Ostendorfs
vorgeschlagene Aufstellung von »Typen« (wahrschein-
lich unfreiwillig) als Beitrag zum Werkbundstreit von
1914, der sich um die Pole »kunstlerische Freiheit« und
yTypisierung« entbrannte, interpretiert werden. Da die
Zeit um 1910, so Ostendorf, »nicht dazu angetan [ist],
einen neuen Stil hervorzubringen«*, beschreibt er sein
Ziel als das »Herausflhren zur Klarheit«*.
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Uber den Prozess des Entwurfes, den zweiten Problem-
kreis, bemerkt Ostendorf (hier seine popularste Formu-
lierung): nEntwerfen heifst: die einfachste Erscheinungs-
form fur ein Bauprogramm finden, wobei einfach na-
turlich mit Bezug auf den Organismus und nicht etwa
mit Bezug auf das Kleid zu verstehen ist«*®. Ostendorf
legt Nachdruck auf den theoretischen Vorgang des
Entwerfens und propagiert eine intellektuell-abstrakte
Art des Entwurfvorgangs, bei der er der Fixierung der
Idee im Medium der Zeichnung, die erst an allerletz-
ter Stelle stehen soll, keine grofse Bedeutung zuschreibt.
Die Korperlichkeit der Architektur — auch hier eine Af-
finitat zu modernistischen Auffassungen — wird betont,
wahrend der Grundriss an zweiter Stelle steht: »Die
Idee fur die korperliche Erscheinung ist das erste,
der Grundriss entsteht erst unter der Herrschaft der
ldee.«*

Ostendorf beobachtet, dass Architekten »eher der au-
Reren Bildung der die Raume umschlie3enden Mas-
sen zu einem architektonischen Monument«*” Aufmerk-
samkeit schenkten und nicht — hier ist der dritte Pro-
blemkreis angesprochen — dem Schaffen von Raumen,
nach Ostendorf dem »eigentliche Ziel der Baukunst«*.

So lehnt Ostendorf die pittoreske Tradition des engli-
schen Hauses mit seinen experimentell erscheinenden
additiv-komplexen Raumdispositionen entschieden ab
und setzte den Muthesius-Wohnhausern seine, ein we-
nig unbeholfen wirkenden, barockisierenden, erkerlo-
sen und mit Enfilades versehenen Alternativ-Entwdrfe
entgegen. Mit seiner Idee, das Gebaude musse in
Grund- und Aufriss als Ausdruck einer Idee erkennbar
sein, beeinflusste Friedrich Ostendorf nachhaltig das
Werk vieler Architekten: Ludwig Hilbersheimer, Han-
nes Meyer, Hans Bernoulli und Hans Schmid beriefen
sich ausdrucklich auf ihn.



13 Friedrich Ostendorf, Entwurf einer Villa, aus dem Supplementband
zu den Sechs Bichern vom Bauen, Berlin 1914
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Adolf Loos

Innerhalb der Architektur der Wiener Moderne nimmt
Adolf Loos eine isolierte Stellung ein. Fur die meisten
Architekten seiner Zeit hatte er lediglich scharfe Kritik
Ubrig. Nur Otto Wagner bildete eine Ausnahme. Bei
ihm fand er einerseits solides handwerkliches Wissen
vor, das sich in Wagners architektonischer Praxis wi-
derspiegelt. Zum anderen setzen Wagners Schriften —
wie bei Loos — das moderne Leben als gultige Grund-
lage einer asthetischen Vision voraus.

Durch einen Aufenthalt in den USA in den Jahren 1893
bis 1896 (auf der Ruckreise besuchte er London und
Paris) war Loos stark von der amerikanischen Kultur
beeinflusst. Er traf dort auf eine Ingenieursasthetik, die
ihn stark beeindruckte. Gleichzeitig galt Loos als ein
entschiedener Gegner der Wiener Werkstatte und der
Wiener Secession. Gegenuber dessen Gebaude errich-
tete er 1899 das Café Museum, das aufgrund seiner
reduzierten Architektursprache »Café Nihilismus« ge-
nannt wurde. Trugen Jugendstil und Secessionismus
auch durchaus zukunftsweisende Zuge, so erkannten
bereits viele Zeitgenossen in der Betonung des Deko-
rativen eine noch nicht Uberwundene Bindung an den
Historismus. Neben Karl Kraus war Loos der promi-
nenteste Gegner dieser Stromung. In zahlreichen Schrif-
ten kritisierte er die zeitgenossische Architektur und
betonte die Notwendigkeit, auf das Ornament zu ver-
zichten und dieses durch die Wirkung des Materials
zu kompensieren. In dieser Auffassung steht er beson-
ders der Architekturpraxis Mies van der Rohes nahe.
»Oft endet Schonheit dort, wo das Ornament beginnt«®,
resimierte William Richard Lethaby um 1910.

Seit 1897 publizierte Adolf Loos zahlreiche pointierte,

kurze Essays in der Tageszeitung Neue Freie Presse
und in anderen Zeitungen. 1903 grundete er die Zeit-
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schrift Das Andere — Ein Blatt zur Einfdhrung abend-
léndischer Kultur in Osterreich, von der allerdings nur
zwei Ausgaben erschienen sind. 1908 entstand sein
berUhmtester Text: der Aufsatz »Ornament und Verbre-
cheng, den er 1908 in Wien und Munchen vortrug und
1913 erstmals in der Zeitschrift Cahiers d’Aujourd’hui
und 1920 in der von Le Corbusier und Amédée Ozen-
fant herausgegeben Zeitschrift L’Esprit Nouveau publi-
ziert wurde.

Ein weiterer wichtiger Text, der wie auch »Ornament
und Verbrechen« traditionalistische Mentalitat wider-
spiegelt, ist der Vortrag »Architektur«, den Loos im Ok-
tober 1910 im Berliner Architekturhaus hielt. Der Text
erschien am 15. Dezember in reduzierter Form in der
vom Berliner Galeristen Herwarth Walden herausgege-
ben Zeitschrift Der Sturm. Der Text erschien somit ex-
akt in der Zeit, in der die Kontroverse um Loos’ Wa-
renhaus Goldmann und Salatsch am Michaelerplatz —
eine radikal purifizierte Architektur unmittelbar dem Mi-
chaelertrakt der Wiener Hofburg gegenuberliegend —
ihren Hohepunkt fand.

Erst in den 1920er und 1930er Jahren wurden Loos’
gesammelte Aufsatze in Buchform publiziert: /n’s Lee-
re gesprochen®™ (1921) und Trotzdem®' (1931).

Adolf Loos’ Kampf gegen das Ornament kann mit Karl
Kraus' Kampf gegen den Journalismus verglichen wer-
den: Stellte Loos das oberflachliche Ornament in sei-
ner Zeitschrift Das Andere als Feind der Wahrheit dar
so polemisierte Kraus in seiner Zeitschrift Die Fackel
gegen die Phrase als ein Ornament des Geistes. Bei-
de Ansichten wurden von der Wiener Gesellschaft als
schockierend empfunden. »Loos irritierte zusatzlich, da
er als Mensch einerseits die kunstlerische Avantgarde
unterstutzte, andererseits als Architekt auch die tradi-
tionellen Werte des Klassizismus betonte. Seine Aus-
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sage — ein Architekt ist ein Baumeister, der Latein ge-
lernt hat — verwirrte die avantgardistischen Kollegen,
weil mit dieser Aussage ein Bekenntnis zur kulturellen
Tradition belegt war. Eine Haltung von radikaler Inno-
vation und kalkulierter Tradition, ein kritischer Konven-
tionalismus, wie Stanford Anderson formulierte, posi-
tionierte Loos als besonders differenziert denkenden
Vorbereiter der Moderne.«*

Adolf Loos war, wie auch Hermann Muthesius in Ber-
lin und Otto Wagner in Wien, ein genauer Beobachter
der neuen Formen der Kultur. Es ist interessant, dass
Loos in seinem systematisch missverstandenen Text
»Ornament und Verbrechen« das Ornament mit einem
okonomischen Argument ablehnt, weil er es mit ver-
schwendeter Arbeitskraft gleichsetzt. Aullerdem sei
das Ornament ein Zeichen primitiver Kultur und — hier
der Kernsatz des Aufsatzes — die »evolution der kultur
ist gleichbedeutend mit dem entfernen des ornamen-
tes aus dem gebrauchsgegenstande«®.

In der Mentalitat eines Traditionalisten, der die evolu-
tionare, langsame Entwicklung von Formen der Ge-
brauchsgegenstande und der Architektur propagiert,
prangert Loos Zeitgenossen an, die danach trachteten,
samtlich Lebensbereiche mit Kunst zu durchdringen
und alles mit Ornamenten versahen, die zu modisch
sind, als dass sie noch nach Jahren bestehen konn-
ten: »Was geschah mit der ornamentik otto eckmanns?
Was mit der van de veldes? Stets stand der kunstler
voll kraft und gesundheit an der spitze der mensch-
heit. Der moderne ornamentiker aber ist ein nachzug-
ler oder eine pathologische erscheinung. Seine pro-
dukte werden schon nach drei jahren von ihm selbst
verleugnet. Kultivierten menschen sind sie sofort un-
ertraglich, den anderen wird diese unertraglichkeit erst
nach jahren bewuf3t. Wo sind heute die arbeiten otto
eckmanns? Wo werden die arbeiten olbrichs nach zehn
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jahren sein? Das moderne ornament hat keine eltern
und keine nachkommen, hat keine vergangenheit und
keine zukunft.«®

In diesem Zusammenhang ist Loos" kleine Geschich-
te »Von einem armen, reichen Manne« zu erwahnen,
in der polemisch vom unglucklichen Leben eines, in
einer im Sinne des Jugendstils total durchentworfenen
Wohnung lebenden, Menschen erzahlt wird.*”

Auch der Text »Architektur«, der auch als Publikation
der Form der Rede folgt, vermittelt Kerngedanken des
Traditionalismus: Die Wertschatzung des Handwerks,
Architektur als Dienstleistung am Menschen und die
Orientierung an anonymen, landlichen Bauten sind The-
men dieses Essays.

In diesem Text, der gleichzeitig sein eigenes Werk er-
klart und erlautert, beginnt Loos mit einer Erlauterung
der grundsatzlichen Unterschiede von Kunst und Ar-
chitektur: »Das haus hat allen zu gefallen. Zum unter-
schiede zum kunstwerk, das niemandem zu gefallen
hat. Das kunstwerk ist eine privatangelegenheit des
kunstlers. Das haus ist es nicht. Das kunstwerk wird
in die welt gesetzt, ohne dal® ein bedurfnis dafur vor-
handen ware. Das haus deckt ein bedurfnis. Das kunst-
werk ist niemandem verantwortlich, das haus einem
jeden. Das kunstwerk will die menschen aus ihrer be-
quemlichkeit reiRen. Das haus hat der bequemlichkeit
zu dienen. Das kunstwerk ist revolutionar, das haus
konservativ. Das kunstwerk weist der menschheit neue
wege und denkt an die zukunft. Das haus denkt an
die gegenwart. Der mensch liebt alles, was seiner be-
quemlichkeit dient. Er haldt alles, was ihn aus seiner
gewonnenen und gesicherten position reifen will und
belastigt. Und so liebt er das haus und hasst die kunst.
So hétte also das haus nichts mit kunst zu tun und wa-
re die architektur nicht unter dje kiinste einzureihen? Es



ist s0.«*® Fast hundert Jahre spéater behauptet auch
Jacques Herzog: »Architektur ist Architektur, Kunst ist
Kunst. Architektur als Kunst ist unertraglich!«®’

Um seinen Leser von der Unkultiviertheit eines indivi-
dualistischen Baukunstlertums zu Uberzeugen, fuhrt er
den Kontrast zwischen der anonymen Architektur ei-
nes Bergdorfes und der dort gebauten Villa eines Ar-
chitekten vor. Der Bauer und der Ingenieur, der Mau-
rer und der Zimmermann schaffen, so Loos, eine Ar-
chitektur ohne asthetische Uberlegungen, da sie Teil
der Kultur seien, in der sie sich von ihren Instinkten
und Traditionen leiten lassen konnen.

»Da es geschmackvolle und geschmacklose gebaude
gibt, so nehmen die menschen an, dass die einen vom
kUnstler herrdhren, die anderen von nichtkunstlern.
Aber geschmackvoll bauen ist noch kein verdienst, wie
es kein verdienst ist, das messer nicht in den mund
zu stecken oder sich des morgens die zahne zu put-
zen. Man verwechselt hier kunst und kultur. Wer kann
mir aus vergangenen epochen, also aus kultivierten
zeiten, eine geschmacklosigkeit nachweisen? Die hau-
ser des kleinsten maurermeisters in der provinzstadt
hatten geschmack.«”® In diesem Punkt sind sich Loos,
Mebes, Schultze-Naumburg und Ostendorf einig. »Die
Architektur hingegen mit der Skulptur zu vergleichen,
ist eines der groRten Missverstandnisse«®, betont Rai-
mund Abraham noch 2001.

Schmarsow definierte Ende des 19. Jahrhunderts Ar-
chitektur als Raumkunst, Ostendorf sprach vom »Schaf-
fen von Raumenc«als primares Ziel von Architektur, wah-
rend Adolf Loos seinen Raumplan — eine Hohendiffe-
renzierung der Raume nach ihrer unterschiedlichen
Funktion — konsequent architektonisch verwirklichte.
Loos kundigt mit diesem Verfahren eine Neuerung in
der architektonischen Entwurfspraxis an, die sich erst

in der folgenden Architektengeneration auf breiter Front
verwirklichen sollte. Jedoch findet sich in Loos’ theo-
retischem Werk kaum eine schriftliche Fixierung die-
ser Praxis. Werner Oechslin macht darauf aufmerksam,
dass Loos lediglich einmal von der »einteilung der
wohnzimmer im raum«® spricht® und in einer Fuftno-
te erganzt, dass dies »die grosse revolution in der ar-
chitektur [sei]. Das |0sen eines grundrisses im raum!«®.
Erst der Loos-Biograph Friedrich Kulka, der seit 1920
bei Loos arbeitete, Uberschreibt ein Kapitel der ersten
wichtigen Publikation uber Loos mit »Raumplan«. Hier
wird nun erstmals konkreter Uber dieses Verfahren ge-
sprochen. Kulka konstatiert, dass durch »Adolf Loos
ein wesentlich neuer, hohere Raumgedanke zur Welt
[kam]: Das freie Denken im Raum, das Planen von Rau-
men, die in verschiedenen Niveaus liegen und an kein
durchgehendes Stockwerk gebunden sind, das Kom-
ponieren der miteinander in Beziehung stehenden Rau-
me zu einem harmonischen, untrennbaren Ganzen und
zu einem raumokonomischen Gebilde«® und prazisiert
im Folgenden diese Loos’sche Strategie.

Ruth Hanisch bemerkt, dass der auf Gottfried Sem-
pers Bekleidungstheorie bezogene Text »Das Princip
der Bekleidung«® einer der wenigen Texte von Adolf
Loos sei, der sich mit elementaren Fragen der Archi-
tektur auseinandersetze.® Hier wird die Konzeption der
Architektur von Innen nach Auf3en und die Frage der
Materialwahrheit angesprochen, die zu zwei grof3en
Themen der Loos’schen Bauten werden sollten. Er wur-
de bereits 1898 in der Neuen Freien Presse publiziert.
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V. PARADIGMEN MITTELEUROPAISCHER ARCHITEKTUR UM 1910

Vier stilbildende Paradigmen lassen sich fur die Archi-
tektur des mitteleuropaischen Traditionalismus anfuh-
ren, die mit den oben genannten Theoretikern des Tra-
ditionalismus in enger Verbindung stehen, und hier als
kUnstlerische (und politische) Stromungen noch ein-
mal gesondert aufgefihrt werden sollen. Erstens die
vor allem durch Hermann Muthesius in Europa einge-
fuhrten englischen Einflusse auf die kontinentale Ar-
chitektur. Zweitens die Bewegung des Werkbundes.
Drittens die internationale Bewegung des Heimatschut-
zes. Viertens die Wiener Moderne.

Hermann Muthesius und England

»Funf oder sechs Jahre lang, um das Jahr 1900, hat
die Deutsche Regierung ihrer Gesandtschaft in Lon-
don einen experten Architekten beigegeben, Herrn Mu-
thesius, welcher der Geschichtsschreiber — in deutscher
Sprache - der englischen freien Architektur geworden
ist. Alle Architekten, die in dieser Zeit irgend etwas
bauten, wurden studiert, klassifiziert, registriert und,
ich mufd sagen, verstanden«’, schrieb Richard William
Lethaby 1915 Uber Hermann Muthesius. Als Architekt
ausgebildet, wurde Muthesius 1896 als technischer At-
taché nach England geschickt. Bis 1903 lebte er in
London und studierte die Architektur des englischen
Landhauses und Werke von Architekten, die der Arts-
and-Crafts-Bewegung nahe standen.

Sein dreibandiges Werk Das englische Haus’ vertrat ei-
ne moderne, fortschrittliche Auffassung der Wohnhaus-
architektur und wurde zum Standardwerk in Deutsch-
land. Der erste Band ist der Geschichte, der zweite
dem Plan und dem Aufbau und der dritte dem Innen-
raum des englischen Hauses gewidmet. Der englische
Einfluss — man beachte etwa die Architektur der west-
lichen Vororte Hamburgs — war schon vor Muthesius’
Reise in Deutschland spurbar, jedoch »kann man sa-

gen, dald er ein neues Land entdeckt hat. Ein Vorbild,
und jede Seite des Buches vibriert von seiner Entdek-
ker- und Lehrerfreude.«’

Muthesius ging von Berliner Verhaltnissen aus, der Do-
minanz der Etagenwohnungen im »steinernen Berling,
und stellte ihm das suburbane, englische Einfamilien-
haus als ldeal gegenuber. Es ging ihm hierbei auch
um die Hebung der Kultur der burgerlichen Klasse. »Die
Pflege der personlichen Kultur, von der jetzt so viel die
Rede ist, kann kaum von dem Hotelleben der stadti-
schen Etage aus erwartet werden. [...] |hr Inhalt birgt
eine Summe der Unkultur, wie sie in den Wohnver-
haltnissen der Menschheit noch nicht dagewesen ist.
Uberall ist der billigste Surrogatschwindel mit Beha-
gen entfaltet, und es herrscht allein das Bestreben,
dem Urteilslosen durch Prunk der Ausstattung zu im-
ponieren. [...] Ware nicht der deutsche Geschmack auf
einen kaum zu unterbietenden Tiefststand gesunken,
ware nicht das Gefuhl fur die einfachsten Forderungen
der Gediegenheit, fur ruhigen Anstand und vornehme
Zuruckhaltung ganzlich untergraben, so mufte es fur
den Gebildeten ebenso unmoglich sein, in diesen Eta-
gen zu wohnen, als er es abweisen wurde, schlecht-
sitzende Kleider aus schabigem Stoff zu tragen, die au-
Rerlich pratentios aufgemacht sind.«*

Durch die detaillierte Beschreibung des englischen Hau-
ses machte Muthesius die fur ihn epochale Entdek-
kung des funktionsgerechten Bauens, dessen ldeal er
bereits aus den Schriften Augustus Welby Pugins, John
Ruskins, William Morris’ und besonders William Ri-
chard Lethabys kannte. Neben der additiven, funkti-
onsorientierten Anordnung von Raumen in der Flache
war es besonders die Anordnung der Fenster, die ihn
in England stark beeindruckte. So differenzierte Mu-
thesius diesbezuglich zwischen der nordischen und der
italienischen Baukunst: »Die italienische Kunst hat in
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ihm [dem Fenster] nichts anderes zu sehen vermocht
als ein Mauerloch, das sie gleichmaliig Uber die Fas-
sadenflache verteilte. [...] Wie anders die nordische Bau-
kunst! Sie [...] lie® es vom Wesen des Hauses erzah-
len. Norman Shaw war der erste, der diese grofie Wahr-
heit von Anbeginn wieder erkannte.«®

Muthesius sah im funktionsgerechten Bauen eine Ei-
genschaft der nordischen, also auch der deutschen
Baukunst, was ihm erleichterte, dieses Prinzip fur sei-
ne unmittelbare Umgebung in Berlin zu adaptieren. Sti/-
architektur und Baukunst® ist sein wichtigster, 1901 ent-
standener Essay der Londoner Jahre, in dem von der
Befreiung von den Zwangen des lateinischen Forma-
lismus die Rede ist. Wie Wagner findet er die Grund-
lagen einer neuen Asthetik in den »anspruchsvollen
Formen der reinen Sachlichkeit«’, in industriellen Ma-
schinen, Hallen und Wagen. Bereits 1903 wurde eine
erweiterte Auflage publiziert.

Seit 1903 beschaftigte sich Muthesius im Preuf3ischen
Handelsministerium mit den Kunstgewerbeschulen. Im
Jahre 1907 hielt er in der Berliner Handelsschule ei-
nen kritischen Vortrag Uber die Lage des Kunstgewer-
bes in Deutschland, der einen starken Protest von Sei-
ten der Wirtschaft verursachte. Der Vortrag, der Pro-
test und die darauf folgende Zusammenschliefsung von
Muthesius mit gleichgesinnten Kuanstlern, Kunstgewerb-
lern, Journalisten und Firmen kann als die Keimzelle
des Deutschen Werkbundes interpretiert werden, von
dem im Folgenden noch die Rede sein wird.

Die Inspiration fur beides — fur die Reform der kunst-
gewerblichen Erziehung und fur die Reform des Wohn-
hausbaus — kam aus England. Zusammen mit einer
weiteren englischen Erfindung, die seit Ende des 19.
Jahrhunderts in Mitteleuropa popular wurde, der Gar-
tenstadt, lasst sich sagen, dass »England um 1900 An-

laf® und Grundlage der Erneuerung auf dem Kontinent
sein [musste]«®,

Werkbund

Im Prozess der Bildung einer eigenen theoretischen
Basis des Deutschen Werkbundes und im Verlauf der
Legitimation dieser Vereinigung, »wurden einige der
wichtigsten Begriffe der theoretischen Diskussion tUber
Architektur und Design des 20. Jahrhunderts wie Sach-
lichkeit oder Typen entwickelt«®, deren Etablierung ei-
nen grofRen Einfluss auf das mitteleuropaische Archi-
tekturgeschehen um 1910 hatte.” Die Einfihrung von
Formprinzipien wie Geometrie, Glatte, Ornamentlosig-
keit in die Architektur wurde durch die Bewegung des
Werkbunds beschleunigt. Bereits 1895 erkannte Hen-
ry van de Velde die stilbildende Kraft der industriellen
Produktion, wenn er behauptet, dass die »Industrie die
Kunste, die bisher nach den verschiedensten Richtun-
gen auseinanderstrebten, einheitlichen Anforderungen
und Gesetzen unterworfen und ihnen somit eine ge-
meinsame Asthetik gegeben [hat].«"

Das Programm des Werkbunds liest sich als eine
Schnittmenge kunstlerischer und wirtschaftlicher Zie-
le. Die Verwendung historischer Stile lehnten die Be-
teiligten ab und traten fur auf neue formale Prinzipien
basierende Kunstlerentwurfe ein. Diese Entwurfe soll-
ten neue Produktions- und Gebrauchsbedingungen re-
flektieren sowie moderne Materialien berucksichtigen.
Der Kunstler sollte nicht elitar auf die Produktion von
Gegenstanden fur eine kleine, reiche Klientel fixiert
sein, sondern an der industriellen Massenproduktion
von Alltagsgegenstanden beteiligt werden.

Die deutschen Reformer erkannten die veranderten

Produktionsverhaltnisse ihrer Zeit an. Sie waren fort-
schrittlicher als der Kreis um William Morris in Eng-
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land, der seit den 1870er Jahren »das Problem der
freudlosen Arbeit«'? erkannte, jedoch zu dem Schluss
kam, dass jede Arbeit an der Maschine nicht befriedi-
gen konne und dass sogar die Arbeit fur einen Ande-
ren generell menschenunwurdig sei.

»Die Freude an der Arbeit mussen wir wiedergewin-
nen, das ist gleichbedeutend mit einer Steigerung der
Qualitat. Und so ist Kunst nicht nur asthetische, son-
dern zugleich eine sittliche Kraft, beides zusammen
fuhrt in letzter Linie zur wichtigsten der Krafte: der
wirtschaftlichen Kraft«'®, bemerkte Fritz Schumacher
anlasslich der Grundung des Deutschen Werkbundes
1907. Posener interpretiert, »dass es den Grindern des
Deutschen Werkbundes letzten Endes doch wieder um
die Effizienz der nationalen Produktion [ginge]: Kraft
durch Freude.«™

Zum Verhaltnis zur Maschine bemerkte Hermann Mu-
thesius bereits 1901, dass durchaus qualitatvolle Pro-
dukte von der Maschine zu erwarten seien, »sobald
sie eben nicht Falsifikate von Handarbeit sondern ty-
pische Maschinenformen sind.«'® So fuhrt er etwa
die Architektur der Eisenbrlcke an und beobachtet,
dass »das Ergebnis der Maschine nur die unge-
schmuckte Sachform in der besonderen Gestaltung
wie sie die Maschine leistet [sein kann]. Der Mensch
setzt diese Formen dann zur menschlichen Leistung
zusammen.«'®

Schon einige Jahre vor der eigentlichen Grindung des
Werkbunds gab es eine Kunstgewerbebewegung, an
der Kunstler und Architekten wie etwa Hermann Mu-
thesius, Peter Behrens, Henry van de Velde und Ri-
chard Riemerschmid, Kritiker wie Josef August Lux und
Karl Scheffler, Unternehmer wie Karl Schmidt und Po-
litiker wie Friedrich Naumann partizipierten.
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Die erste Gelegenheit der Reformer, ihre Version von
zeitgendssischem »Industrial Design« einer breiten Of-
fentlichkeit zu prasentieren ergab sich, als Fritz Schu-
macher aufgefordert wurde die Dritte Deutsche Kunst-
gewerbeausstellung zu organisieren, die 1906 in Dres-
den eroffnet wurde: Traditionelle, dem Historismus ver-
pflichtete Produzenten wurden extrem benachteiligt
und stattdessen ein reformerisches ldealbild prasen-
tiert. Es folgte Muthesius’ legendarer Vortrag von 1907,
der ihm seinen Regierungsposten kostete. Seine An-
hanger provozierten kurz danach einen Streit bei der
Jahresversammlung der fuhrenden Handelsorganisati-
on fur Kunstgewerbe und spalteten sich publikums-
wirksam ab. Einige Wochen spater verschickten 24
Kiunstler die ersten Einladungen fur die Grindungsfei-
er des Deutschen Werkbundes, die schlieRlich am 5.
Oktober 1907 erfolgte.

Die Dritte Deutsche Kunstgewerbeausstellung veran-
lasste den Sozialpolitiker Friedrich Naumann zu Spe-
kulationen: »Es entsteht nicht mit einem Male aus al-
tem Kunsthandwerk das Maschinenmobel, aber Schritt
fur Schritt verwandelt sich alles in Richtung auf leich-
te mechanische Reproduzierbarkeit. Gelegentlich hort
man die Ansicht, daf® man weniger kunstvoll arbeiten
werde, wenn man mit Maschinen arbeitet, dal} also
ein absoluter Kunstverlust mit der Industrialisierung
verbunden sein werde. Diese Meinung ist aber nur fur
ein Ubergangsstadium der Entwicklung richtig. Solan-
ge man nur Entwdrfe, die eigentlich fur die Hand ge-
dacht sind, mit maschinellen Mitteln abkurzend und
vereinfachend herstellt, ist es richtig, daf’ die Industria-
lisierung eine gewisse Kunstverarmung im Gefolge hat.
Es dauert aber nicht lange, so wird die Sprache der
Maschine so biegsam sein, dal3 es kein Ende ihrer Mog-
lichkeiten gibt.«'” Bereits 1882 konstatierte Oscar Wil-
de. »Alles Maschinelle kann schon sein, wenn es nur
schmucklos ist. Versucht nicht, es zu verziehren. Wir



konnen uns eine gute Maschine nur vorstellen; denn der
Linienzug der Kraft und der Schonheit ist der gleiche.«™®

Der Prozess der maschinenasthetischen Purifizierung
der Form verlief nicht ohne Debatten innerhalb des
Deutschen Werkbunds. Die beriUhmteste Austragung
des Streites um die maschinengerechte Form, in den
sich seit dem frihen 20. Jahrhundert Fabrikanten, Ma-
nufakturen, Handwerker, Kunstler, Kunsttheoretiker und
—schulen einmischten, erfolgte durch Hermann Muthe-
sius und Henry van de Velde. Die Auseinandersetzung
entzlndete sich 1914 an Muthesius’ Forderung nach
der Schaffung verbindlicher Typen fur die Gestaltung,
was Henry van de Velde emport als Unterjochung un-
ter ein unkunstlerisches Motiv zuruckwies. Das Recht
und die Pflicht des Kunstlers zu individuellem Schaf-
fen vertrat er dagegen leidenschaftlich. Muthesius ver-
teidigte seine Position mit dem Hinweis, dass der Werk-
bund nicht ein Kunstlerbund sei, sondern eine Verei-
nigung von Kunstlern, Fabrikanten und Kaufleuten.

Die sechsjahrige Geschichte des Deutschen Werkbunds
liest sich wie eine gelungene Erfolgsstory. Der Bund
wurde dem wilhelminischen Deutschland zur Quelle
nationalen Prestiges. In die Phase des Werkbunds fallt
zudem die Berufung von Peter Behrens als Designer
der AEG, der das erste Mal in der Geschichte etwas
wie eine koharente »Corporate Identity« schuf.

Adolf Loos lehnte den Werkbund ab, sah in der Tren-
nung von Kunst und Gewerbe eine grofse Errungen-
schaft des 19. Jahrhunderts und hielt die Einmischung
des Kunstlers in die Gestaltung von Gebrauchsgegen-
standen fur unzeitgemald und schlicht Gberfldssig. »Al-
le gewerbe, die bisher diese Uberflissige erscheinung
aus ihrer werkstatt fernzuhalten wussten, sind auf der
hohe ihres konnens. Nur die erzeugnisse dieser ge-
werbe reprasentieren den stil unserer zeit. [...] Wir brau-

chen eine tischlerkultur. Wurden die angewandten
kinstler wieder bilder malen oder strafsen kehren, hat-
ten wir sie.«”

Heimatschutz

Eine weitere mitteleuropaische Reformbewegung, die
einen starken Einfluss auf die Architektur um 1910 hat-
te war die Heimatschutzbewegung. Sie erlangte nach
ersten Anfangen in den 70er Jahren des 19. Jahrhun-
derts in den Jahren unmittelbar vor 1900 eine breite
Basis in der biirgerlichen Offentlichkeit. Getragen von
einer durch die Kulturkrise verunsicherten und zugleich
engagierten gebildeten Mittelschicht verschrieb sich
diese Bewegung der Erhaltung der naturlichen und ge-
bauten Umwelt und war stark von nationalen Ideen
durchtrankt. Basis fur die Heimatschutzbewegung war
die von Ferdinand Avenarius herausgegeben Zeitschrift
Kunstwart und Paul Schultze-Naumburgs in den Jah-
ren 1901-1917 erschienenes Werk Kulturarbeiten, von
dem bereits die Rede war.

In Osterreich verbreitete die von Joseph August Lux
ab 1904 herausgegebene Zeitung Hohe Warte konse-
quent die Gedanken des Heimatschutzes. Sie machte
es sich zur Aufgabe, »an Hand eines instruktiven An-
schauungsmaterials die Grundlagen fur eine auf loka-
len und heimatlichen Voraussetzungen beruhende Ge-
staltungsweise zu schaffen«®. Wie in den Kulturarbei-
ten wurden auch hier in photographischen Beispielen
und Gegenbeispielen »gute« und »schlechte« Losungen
vorgestellt.

In Deutschland und Osterreich bildete sich im ersten
Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts eine Vielzahl von re-
gionalen Heimatschutzverbanden, die sich zum Ziel
setzten, ihre jeweilige regionale Bautradition zu for-
dern. Das Selbstverstandnis dieser Vereine war be-
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3 Peter Behrens, AEG-Firmenzeichen, 1908
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5 Adolf Loos, Plakat fur den Vortrag »Heimatkunst«, 1912
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wusst anti-intellektuell: Ihr Betatigungsfeld suchten sie
in der Praxis und nicht in der Aufgabe, eine neue Ar-
chitekturtheorie vorzulegen. |hre »Lehre« grindete auf
der als Verlust erlebten Veranderung der Umwelt durch
Modernisierung und Industrialisierung und nicht in der
Auseinandersetzung mit theoretischen Problemen der
Architektur.

Auf die drohende Zerstorung der »heimatlichen Wer-
te« durch die als armselig empfundenen Stilarchitektu-
ren des Historismus und dem Phanomen der gross-
tadtischen Mietskasernen antwortete man mit einem
vagen Heimatschutzstil, der sich aus biedermeierlichen
und bauerlichen Elementen zusammensetzte und auch
die durch Muthesius importierten Formprinzipien des
englischen Landhauses nicht verleugnen konnte. Ins-
gesamt war auch der — vermeintlich regionale — Stil
der Heimatschutzer ein homogener »International Sty-
lec, da die einzelnen Vereine gut organisiert waren, in
engem Kontakt miteinander standen und ihre Publika-
tionen weit verbreitet waren.

Wie auch bei der Bewegung des Werkbundes ging von
der Bewegung des Heimatschutzes eine Tendenz der
Purifizierung der Formen aus. »Die Architektur der Hei-
matschutzbewegung , die sich vor allem im Kleinwohn-
bau entwickelte, war gepragt durch bewuf3te Formre-
duktion und Vereinfachung, Betonung der Flachigkeit
der Fassaden und weitgehenden Verzicht auf nichtfunk-
tionelle Dachuberschneidungen und Architekturteile.«*

Auch dieser Bewegung stand ein Kosmopolit wie Adolf
Loos selbstverstandlich kritisch gegenuber: »Die archi-
tekten haben mit der reproduktion der alten stile schiff-
bruch erlitten, sie leiden jetzt, nachdem sie ohne er-
folg versucht haben, den stil unserer zeit zu finden,
wieder schiffbruch. Und da kommmt ihnen das schlag-
wort »heimatkunst« als letzter rettungsanker sehr gele-

50

gen. Ich hoffe, dald das arsenal des bosen damit end-
giltig erschopft ist. Ich hoffe, daf3 man dann endlich
sich auf sich selbst besinnen wird.«*

Wiener Moderne

Die Bau-, Unterrichts- und Publikationstatigkeit Otto
Wagners, die Arbeit der Wiener Secession und das En-
gagement des »Architekten, Kulturkritikers und Dan-
dys«* Adolf Loos sind die drei pragendsten Faktoren,
die das Phanomen der Wiener Moderne ausmachen.
Wien kann als der wichtigste Entstehungsort dessen
angesehen werden, was wir heute als Moderne Archi-
tektur bezeichnen.

Der Einfluss Otto Wagners, seiner Schuler und ihrer
Suche nach einem der Zeit entsprechenden »Nutzstil«
ist die Konstante aller Erklarungsmodelle fur die Archi-
tektur um 1910. Wagners Werk umfasst den Abschluss
einer Epoche, die Vollendung und Zusammenfassung
der Ringstrassenzeit und den Anfang einer neuen Zeit.
In der Kombination von Elementen aus beiden Epo-
chen entstanden Architekturen, die die Tradition nie
negierten, gleichzeitig aber »den Fortschritt, die Zu-
kunftsperspektive reprasentierten und den Architekten
zu einem Vorlaufer von Konstruktivismus und Funktio-
nalismus machten.«* Seine Architektursprache war
kosmopolitisch und allgemeinverstandlich — daher er-
scheint es nur als konsequent, dass sich Wagner stets
negativ Uber Regionalismen, Nationalismen und Hei-
matschutztendenzen aullerte.

Fur die Genese der modernen Architektur in Wien war
ebenso die Arbeit der Secession, der auch Wagner an-
gehorte, von groRer Bedeutung. Ein Generationskon-
flikt innerhalb der Genossenschaft bildender Kunste
Wiens war 1897 der Ausgangspunkt fur die Grindung
der Vereinigung Bildender Kiinstler Osterreichs, die sich



nach dem Munchner Vorbild Secession nannte. Gu-
stav Klimt, Karl Moll, Josef Hoffmann, Joseph Maria
Olbrich und Leopold Bauer gehorten zu den wichtig-
sten Grundungsmitgliedern. Wagner trat 1899 bei und
Josef Plecnik 1901. Die 1899 durchgefuhrte Reform
der Wiener Kunstgewerbeschule, bei der Josef Hoff-
mann und Kolo Moser als Lehrer berufen wurden, war
der offizielle Durchbruch der Secession. Er wurde un-
terstutzt durch die publizistische Tatigkeit der Kunst-
kritiker Hermann Bahr und Ludwig Hevesi.

Der Wiener Secessionsstil unterschied sich von ver-
gleichbaren europaischen Institutionen vor allem da-
durch, dass hier nach 1900 geometrische und kubi-
sche Formen unter der Dominanz des Quadrats vor-
herrschten. Bei der achten Ausstellung der Secession
im Jahr 1900 waren in Wien zum ersten Mal Werke
von Charles Rennie Mackintosh und der schottischen
Klnstlergruppe Glasgow Four zu sehen, auf deren Ein-
fluss die geometrisierende Richtung des Wiener Se-
cessionismus und der, von der englischen Arts and
Crafts-Bewegung inspirierten Wiener Werkstatte um Jo-
sef Hoffmann im besonderen zurtckzufuhren ist.
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VI STADTISCHES UND SUBURBANES WOHNEN IN VILLEN

Fritheste Modernismen in der Villen-Architektur | -
Otto Wagner

»Die Grundlage fur die Situationsanalyse der Architek-
tur kann und muld das System Wagner sein. Von der
gesamten modernen Bewegung war es historisch das
erste, das exklusivste, das konkreteste und das erste
ideologisch organisierte System; in Europa kommt ihm
richtungsweisende Funktion zu, nicht nur auf Grund
seiner vielen Erfolge, sondern auch weil alle moder-
nen Stadte Europas unter seinem Einflufs stehen.«' Be-
reits 1910 umriss der Wagner-Schuler Pavek Janak die
bis heute gultige architekturhistorische Stellung Otto
Wagners. Erst im Alter von fast funfzig Jahren begann
Wagner sich von historischen Konventionen zu losen.
Besonders mit seinen Bauten fur die Wiener Stadtbahn
zwischen 1894 und 1900 vollzog er erstmals eine wirk-
liche Emanzipation von historischen Vorbildern. Wag-
ner wurde 1841 geboren und gehort somit zur »First
Generation«’ der modernen Architektur.

»Endlich muR doch der baukUnstlerische Geist der Epo-
che von den Wurzeln herauf wirken. Jene Wurzel schien
auf lange hinaus ausgestorben; nun aber drangen die
geheimen Lebenskrafte empor, und die eigentliche,
wahre und wesentliche Baugestalt der Epoche wachst
innerhalb der hergebrachten Stilmasken und Stildrape-
rien mit machtigen Gliedern heran. Und ist sie endli-
che ganz durchorganisiert und zur Schau ausgereift,
dann springen gewif} die so schon ornamentierten hi-
storischen Stilhllsen ab, sie schalen sich fur immer
los und der neue Kern tritt blank und klar ans Sonnen-
licht«®, prognostizierte Joseph Bayer 1886. Bereits im
Oktober 1889 formulierte Wagner seine architekturtheo-
retische Position. Er distanzierte sich bereits zu diesem
Zeitpunkt vom historistischen Stilpluralismus seiner Zeit
und visierte einen »neuen Stil«* an, den er in den fol-
genden Jahren zu realisieren gedachte. Die Bedingun-

gen seiner eigenen Epoche sollten in diesem Stil au-
thentisch gespiegelt werden, anstatt sich des Formen-
repertoirs der Vergangenheit zu bedienen. Der Utilita-
rismus seiner Zeit sollte, vom »krassesten Realismus«®
durchdrungen, in rationalistischer Manier in einem
»Nutz-Stil«® Niederschlag finden.

Wagner antizipiert hier bereits eine Haltung, die sich
1896 in seiner popularen Schrift Moderne Architektur’
wiederfindet. Die Rolle des Ingenieurs wird in diesem
Traktat allerdings zugunsten derjenigen des Kunstlers
wieder zuruckgenommen. Der zentrale Impuls des
»Neustil[s]«® soll gerade aus der Synthese von Nutz-
form und Kunstform entspringen.

Wagners zweite eigene Villa in Wien erhalt in diesem
Zusammenhang eine programmatische Qualitat, da sie
in unmittelbarer Nachbarschaft zu seinem ersten \Wohn-
haus aus den Jahren 1886 bis 1888 — einer historisti-
schen Villa im Gewand »freier Renaissance«® — in ra-
tionalistischerer Erscheinung errichtet wurde. »Zwi-
schen den beiden Villenbauten Otto Wagners ereignet
sich in der Architektur eine epochale Wende. Indem
Wagner seine zweite Villa neben der ersten errichtet,
macht er diese Wende zum Inhalt des Neubaus.«™

1905 entstand das Projekt fur den Bau der zweiten Vil-
la, die sich prazise achsial als Spiegelbild der ersten
Villa prasentieren sollte, schliellich aber in direkter
Nachbarschaft entstand. Die Gesamtgestalt der beiden
Villen ist ahnlich, was die Unterschiede in der Fassa-
dengestaltung umso mehr unterstreicht. Beide Wohn-
hauser besitzen ein niedriges Sockelgeschol3, ein ho-
hes piano nobile sowie zwei niedrigere Obergeschos-
se, von denen das oberste, auf das bei der Ausfuh-
rung der zweiten Villa verzichtet und dadurch der er-
sten Villa noch starker angenahert wurde, durch ein
breites Kranzgesims »versteckt« wird. Ein weild verputz-
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Otto Wagner, Zweite Villa Wagner, Entwurf, Wien 1905
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2 Otto Wagner, Haltestelle Rossauerlande auf der Donaukanalstrecke, 1895
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3 Otto Wagner, Projekt Villa Wagner I, Situationsplan, 1905
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ter Neubau, dessen einzige Dekoration ein geometri-
sierendes Schmuckband im Erdgeschol’ ist, wird dem
uberdekorierten Reprasentationsbau didaktisch entge-
gengestellt.

Das auffalligste Motiv der Fassade bilden die, in indu-
strieller Serialitat aufgereihten, schmalen hohen Fen-
ster, die spater bei Peter Behrens zu einem Leitmotiv
wurden. Hier ergibt sich die Frequenz der Fenster durch
die enge Folge der Stahlbetonstitzen. Eine herkomm-
liche Fassadengestaltung mit einem Wechselspiel zwi-
schen individuell platzierten Einzelfenstern und ge-
schlossener Wand wird zugunsten einer Flachen-Per-
foration gleichformiger Fenster aufgegeben. »Es ent-
steht ein neues Verhaltnis zwischen Fassade und Fen-
stern, das dazu tendiert, dem Gebaude zu nehmen,
was man als ein Gesicht bezeichnen kénnte.«'" Ruck-
schlusse auf das Innere des Gebaudes werden durch
die Reihung der Offnungen, die sich im Stil groRer
Mietshauser beliebig fortsetzen lielse, vermieden.

Der Bauplatz neben der ersten Villa veranlasste Wag-
ner zu kleinen Modifikationen des urspringlichen Ent-
wurfs. Aus Platzmangel verzichtete er auf eine Frei-
treppe zur Eingangstur, die er bei der zweiten Villa von
der seitlichen Loggia zur StralRenfassade verlegte.
Durch diese Verlegung an den Rand der Fassade wird
der asymmetrische Charakter der Schauseite des Ge-
baudes betont.

Die Asymmetrie setzt sich in der Grundrissgestaltung
fort. Auch der Eindruck der beliebigen Verlangerbar-
keit serieller Einheiten findet sich im Grundriss wieder.
In diesem Zusammenhang ist besonders die Reihung
der stralRenseitigen ObergescholRraume auffallig.

In einem Erlauterungstext zu seiner zweiten Villa wet-
tert Wagner gegen die, etwa von Camillo Sitte und Ga-
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briel von Seidel propagierte »malerische« Stromung in
der zeitgenossischen Architektur.” Er wendet sich ge-
gen willkarliche Unregelmaligkeiten des Grundrisses,
pittoreske Wirkungen und rustikale Attituden. All die-
se negativen Tendenzen lokalisiert er in Munchen und
fasst sie unter dem Begriff »Braustil«™® zusammen. Wag-
ner erweist sich mit seiner zweiten Villa als Verteidi-
ger eines strengen und regelhaften Kompositionssy-
stems, das kaum auf Rekursen auf Bautraditionen der
Vergangenheit basiert.

Wagners Utopie eines »Neustils« sowie seine, unter an-
derem durch die zweite Villa Wagner, ostentativ pro-
klamierte Modernitat offenbaren ein avantgardistisches
Potential, das Wagner kaum als Traditionalisten erschei-
nen lasst. Er ist zwar noch den Dekorationssystemen
des puristischen Wiener Jugendstils verpflichtet, jedoch
Uberwiegen in seiner Architektur die vorausweisenden
Elemente. Mit seinen Innovationen in den Stadtbahn-
Bauten, der Postsparkasse und seiner zweiten Villa er-
weist er sich vielmehr als frUhester modernistischer
Architekt. Wagner war nicht nur eine pragende Gestalt
fur die Vielzahl seiner direkten Schuler', sondern eben-
falls fur Traditionalisten wie etwa Peter Behrens. \Wag-
ner entwickelte eine Architektursprache, die von der
nachfolgenden Architektengeneration, also der in den
sechziger und siebziger Jahren geborenen, intensiv re-
zipiert wurde. Eine einfache Gegenuberstellung von
Entwurfen Wagners beziehungsweise Entwdurfen, die
unter dem unmittelbaren Einfluss des Lehrers entstan-
den sind, und Architekturen eines Architekten derzwei-
ten Generation« zeigen bereits auf einer rein formalen
Ebene starke typologische Analogien.™

10, 11
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7 Otto Wagner, Villa Wagner I, Entwurf, 1905
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8 Otto Wagner, Postsparkasse, Schalterhalle, Wien 1903-12
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11 Peter Behrens, Villa Cuno, Hagen 1909/10
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Fritheste Modernismen in der Villen-Architektur
Il - Frank Lloyd Wright, Europa und das Wasmuth-
Portfolio von 1910/11

Neben Otto Wagner und Charles Francis Annesley Voy-
sey', ist als frlhester Formulierer von Modernismen
in der Villenarchitektur besonders Frank Lloyd Wright
(1867-1959) zu nennen, dessen »grofier Verdienst um
die Baukunst des 20. Jahrhunderts [...] fast ausschliel3-
lich auf dem Gebiet des Privathauses«'’ liegt.” Im Sin-
ne Eugéne Emmanuel Viollet-le-Ducs entwickelte
Wright parallel zu Wagner eine betont anti-akademi-
sche, hier: originar-amerikanische Architektursprache,
die ebenfalls eine umfangreiche Rezeptionsgeschich-
te erfuhr.

Samtliche wichtige Architekturhistoriker betonten bis
in die 1990er Jahre den unmittelbaren Einfluss des so
genannten »Wasmuth-Portfolios« auf europaische Ar-
chitekten der 10er Jahre.” Vincent Scully spricht so-
gar von »einelr] der drei einflufireichsten Architektur-
publikationen des 20. Jahrhunderts«.” Ausgehend von
der These eines sofortigen und dramatischen Einflus-
ses dieser in Berlin 1910/11 erschienenen Publikation,
besonders auf deutsche Architekten, schatzen die Hi-
storiker Wrights Reputation in Europa, vor allem in
Deutschland und in den Niederlanden, hoher als in den
USA ein. Da diese Einschatzung Architekten betrifft,
die im Zentrum der vorliegenden Arbeit stehen, und
da auRerdem mit der topographischen sowie zeitlichen
Angabe »Berlinc und »1910¢« zwei zentrale »Koordinaten«
des Traditionalismus beruhrt werden, ist dieser hypo-
thetische amerikanische Einfluss fur das Thema dieser
Arbeit von Bedeutung.

Der Wasmuth Verlag brachte zwei Publikationen uber

das Werk Frank Lloyd Wrights heraus: Ausgefuhrte
Bauten und Entwdirfe von Frank Lloyd Wright, die er-
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ste Publikation, erschien in einer Auflage von 1250 Ex-
emplaren, wovon nur 100 fur den Verkauf in Europa
bestimmt waren. Frank Lloyd Wright: Ausgefiihrte Bau-
ten, die zweite Publikation in Form eines kleinen Hef-
tes, hatte eine Auflage von 3900, die ebenfalls grof-
tenteils fur den amerikanischen Markt bestimmt war.
Die Ausgaben fur Amerika erschienen 1910, die fur
Europa erst 1911.

Die »grofRe« Publikation enthalt etwa 100 Lithographien
im Format 64 x 40 cm mit Gesamtansichten, Grund-
rissen und gelegentlich Details von exemplarischen
Bauten aus Wrights bisherigem (Euvre. Neben Wrights
Prariehausern, die Uberwiegend vertreten waren, wur-
den ebenfalls offentliche Gebaude prasentiert. Die »klei-
ne« Publikation enthalt Photographien und vermittelt
einen weniger stilisiert-idealisierten Eindruck der
Wright'schen Architekturen — auch hier Uberwiegend
Villen.

Im Vorwort zur »grofRen« Ausgabe erlautert Wright sein
Architekturverstandnis und betont besonders die Not-
wendigkeit des »Organischen« in der Architektur, wo-
bei er unter »organisch¢ einen innewohnenden Bezug
zur Natur versteht. Nur durch »Kenntnis der Natur kon-
nen die leitenden Prinzipien festgestellt werden«?,
schreibt Wright. Daher lehnt er die Architektur der An-
tike, der Renaissance, des Barock sowie des Rokoko
— ihm zufolge »verdorbene« Perioden der Kunst — ab,
da nichts »Organischesc in ihr liege. Desweiteren for-
dert Wright, dass die Architektur den demokratischen
Geist Amerikas in sich aufnehmen solle, wobei er mit
ramerikanischem Geist« individuelles Leben und Zurlck-
gezogenheit assoziiert. Durch die Anpassung seiner Vil-
len an die klimatischen Bedingungen des mittleren We-
stens, suchte Wright ebenfalls den amerikanischen
Charakter seiner Hauser zu unterstreichen. Der »klei-
nen« Wasmuth-Ausgabe ist ein Vorwort von Charles
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Robert Ashbee vorangestellt, der Wright zum Verfech-
ter der Maschinenbaukunst stilisiert und Amerika als
das technisch am weitesten entwickelte Land der Welt
beschreibt.?

Der unmittelbare Einfluss des Wasmuth-Portfolios wur-
de erstmals 1993 durch Anthony Alofsins Publikation
Frank Lloyd Wright. The Lost Years, 1910-1922% in Fra-
ge gestellt. Alofsin belegt, dass der Einfluss europai-
scher Architekten auf Wright — besonders durch sei-
nen Europaaufenthalt 1909/10 — bedeutend grof3er war
als Wrights Bedeutung fur die europaische Architek-
tur. Alofsin vermutet sogar, dass die haufig erwahnte
Wright-Ausstellung 1910 in Berlin nicht stattgefunden
hat. Tatsachlich wurde die Ausstellung lediglich aus
dem Bedauern Mies van der Rohes und Gropius’, die
Ausstellung nicht gesehen zu haben, rekonstruiert.?

Die hochgradige Selbststilisierung Wrights als »Genie
und grofdter Architekt aller Zeiten< hat wahrscheinlich
viel zum allgemeinen Ubersehen der Einfliisse Europas
auf Wright beigetragen. Noch 1957, zwei Jahre vor
seinem Tod, behauptete er sogar: »There never was
exterior influence upon my work, either foreign or na-
tive, other than that of Lieber Meister [Louis Sullivan],
Dankmar Adler and John Roebling, Whitman, and
Emerson, and the great poets worldwide. My work is
original not only in fact but in spiritual fiber. No prac-
tice by any European architect to this day has influen-
ced mine in the least.«”

Bereits vor seiner Europareise 1909/10 (Berlin-Darm-
stadt-Paris-Florenz-Paris-Fiesole-Wien) wurde Wright
stark von europaischer Kultur gepragt. Chicago war
seit der Mitte des 19. Jahrhunderts durch einen gro-
3en deutschen Bevolkerungsanteil stark von deutscher
Kultur gepragt. »They formed the largest ethnic group
in the profession, adding an intellectual component di-

rectly connected to the mainstream of German archi-
tecture.«*® Durch Wrights Studium der Schriften Viol-
let-le-Ducs ist er stark durch die franzosische Traditi-
on des Rationalismus beeinflusst worden. Einen spe-
zifisch deutschen Einfluss Ubte insbesondere Schin-
kels Berliner Bauakademie aus, auf die wiederum das
typische Chicago-Hochhaus des letzten Drittels des 19.
Jahrhunderts zurickgeht. Die bereits erwahnte St. Louis
World's Fair im Jahr 1904 verstarkte und belebte
Wrights Auseinandersetzung mit der europaischen Ar-
chitektur. »The fair gave him a glimpse of work in Ger-
many and Austria and a taste of the exotic culture of
Japan.«” Besonders Joseph Maria Olbrich, Peter Beh-
rens und Josef Hoffmann scheinen einen grofRen Ein-
druck bei Wright hinterlassen zu haben.” Desweite-
ren sind die einschlagigen Zeitschriften nicht zu un-
terschatzen, durch die sich Wright stets Uber den ak-
tuellsten Stand der architektonischer Entwicklung in
Europa informierte: Wasmuths Monatshefte, The Stu-
dio, Dekorative Kunst, Moderne Bauformen, Internatio-
nal Studio, Academy Architect und The Architectural
Review.

Die fruheste bekannte Publikation einer Architektur
Wrights in Europa und die einzige, die vor der Was-
muth-Publikation herauskam, erschien im Jahr 1900.
Die tschechische, unter anderem vom Wagner-Schu-
ler Jan Kotera herausgegebene, Avantgarde-Zeit-
schrift Vo/né Smery brachte 1900 in ihrer vierten Aus-
gabe einen Bericht Uber zeitgendssische amerikani-
sche Architektur, in dem auch Photographien des Ate-
liers von Wrights Oak-Park-Villa abgedruckt wurden.?
Der erste europaische Architekt, der die Architektur
Wrights in Europa bekannt machte, war der Hollan-
der Hendrik Petrus Berlage. 1911 reiste er nach Ame-
rika, sah einige Bauten Wrights und erwahnte diese
in seinen drei Vorlesungen uUber amerikanische Ar-
chitektur in Zurich.®
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12 Peter Behrens, Lesesaal Stadtbibliothek Dusseldorf, 13 Frank Lloyd Wright, Unity Temple, Oak Park (lllinois) 1905
Weltausstellung St. Louis 1904
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»While the Dutch initiated the critical discourse about
Wright in the 1910s, his work and ideas were ignored
in Germany until the 1920s, when they would play a
important role in German debates about modernism.«*
Joseph Buch beschreibt in diesem Zusammenhang
Wrights Rolle in der Konstituierung eines Orthogonal
Style in Holland. Er beobachtet, dass »the combinati-
on of the highly developed brick-building abilities of
the Netherlanders with an early recognition of Frank
Lloyd Wright produced a recognizable new style.«*

Mies van der Rohe und Walter Gropius, die beide 1908
bis 1911 im Buro von Peter Behrens tatig waren, gel-
ten allgemein als die wichtigsten Wright-Rezipienten
der 1910er Jahre. Tatsachlich ist ein direkter Einfluss
zu dieser Zeit jedoch kaum nachzuvollziehen. Erst 1923
in Mies van der Rohes »Entwurf fur ein Landhaus aus
Backstein« und 1924 in seinem »Entwurf far ein Land-
haus in Beton« zeigen sich bei Mies gewisse
Wright'sche Beeinflussungen durch den offenen Grund-
riss, den Wright bereits Ende des 19. Jahrhunderts in
seinen Prariehausern entwickelte. Mies verzichtet je-
doch auf den Kern eines Kamins im Zentrum des Hau-
ses, von dem aus sich bei Wright die einzelnen Ach-
sen entwickeln.

Walter Gropius entwarf mit Adolf Meyer fur die Kolner
Werkbundausstellung von 1914 eine Musterfabrikhal-
le mit angeschlossenem Burotrakt. Das Burogebaude
ist das am haufigsten erwahnte Beispiel fur eine fru-
he europaische Wright-Rezeption. Hitchcocks Bemer-
kung zu diesem Bau kann als typisch fur die Interpre-
tation dieses Gebaudes gelten: »Gropius'’s [...] Admi-
nistration Building at the Werkbund Exibition of 1914
in Cologne, was in some ways less advanced. The main
facades of this were quite symmetrical; and in the ar-
ticulation of the brick piers of the ground storey, in the
heavily framed central entrance and, above all, in the

projecting slab roofs of the raised corners there appe-
ars to have been some direct influence from the work
of Wright, notably from his hotel of 1909 in Mason Ci-
ty, lowa (This was published in the Wasmuth book of
1910, were Gropius would almost certainly have seen
it).«*® So spricht auch Pevsner im Zusammenhang mit
Gropius’ Werkbundpavillon von einem »unzweifelhaf-
ten Einflufs«* Wrights.

Der Vergleich mit der Abbildung des Wright'schen
Hotels im Wasmuth-Portfolio mit dem realisierten Kol-
ner Pavillon Gropius’ halt der Analogie jedoch nur
schwer stand. Die dominierenden architektonischen
Elemente wie etwa die durchgehenden Fensterfront
und die Vertikalitat der Pfeilerreihne im Innenhof so-
wie die Kalksandsteinfront mit ihrer, ebenfalls die Ver-
tikalitat betonenden, Stutzenreihe und schliel3lich die
flankierenden Glastreppenhauser finden bei Wright
keine Entsprechung. Lediglich die beiden Turme mit
ihren kragenden Dachern erweisen sich als visuelle
Analogie zu Wright. Genauso konnte allerdings Otto
Wagner oder die Rezeption landlich-toskanischer Ar-
chitektur in Schinkels und Persius’ Werk als Vorbild
gedient haben.

Henry van de Velde | - Vorbemerkung: Die Aus-
gangspunkte Berlin und Weimar

Das bescheidene Wohnhaus Bloemenwerf in Brussels
noblem Vorort Uccle galt 1895 als Markstein fur Hen-
ry van de Veldes Karriere als Architekt und Designer.
Das Haus, entstanden durch die finanzielle Nobilitati-
on durch die Heirat mit Maria Séthe, zeigt sich als
komplett durchgestaltetes Gesamtkunstwerk. Der von
van de Velde formulierte Gedanke des Gesamtkunst-
werkes wird auch spater fur Peter Behrens in Darm-
stadt stilbildendes Modell sein. Die »Stunde des Um-
sturzes der Dogmen der Architektur [hatte nun] ge-
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14 Frank Lloyd Wright, Robie House, Chicago 1908

15 Rob van t'Hoff, Villa in Huis ter Heide, Zeist 1916
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16 Walter Gropius und Adolf Meyer, Werkbund-Pavillon, Vorderansicht, Koln 1914

18 Frank Lloyd Wright, City National Bank, Mason City (lowa) 1911
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19  Henry van de Velde, Bloemenwerf, Uccle 1895
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schlagen, zu dem, abgesehen von mir, in Belgien auch
andere mit ebensoviel Enthusiasmus beitrugen.«®

Die Strafdenseite des Hauses ist noch traditionell sym-
metrisch gestaltet, wahrend van de Veldes Vorliebe fur
gebrochene Umrisse in Grundriss und Fassade, die
sich schon hier zeigt, in Verbindung mit Elementen
landlicher Architektur das Unkonventionelle des Hau-
ses ausmacht. Auf einen grofRburgerlichen Reprasen-
tationsgestus wird zugunsten eines heimelig-idyllischen
Charakters verzichtet.

Sembach geht sogar so weit, bereits dieses Haus in
einen traditionalistischen Kontext zu stellen, indem er
Bloemenwerf als »modellhaft flr eine traditionsgebun-
dene Architekturauffassung [beschreibt] [...], die den
Fortschritt in einer gemafigten Umbildung des Be-
kannten sah — in Deutschland spater durch Heinrich
Tessenow, Theodor Fischer und Paul Schmitthenner
vertreten.«* Diese Interpretation korreliert mit Schu-
manns und Sonnes Charakterisierung des Traditiona-
lismus als eine langsame evolutionshafte Weiterent-
wicklung von Architektur.

Das Haus wurde fur die Elite der Kunstbegeisterten
und Kunstler jener Zeit zu einem Mekka. So kamen
etwa Henri de Toulouse-Lautrec, Théo van Rysselberg-
he, Constantin Meunier, Georges Minne, Emile Ver-
haeren, Camille Pissaro, Karl Ernst Osthaus, Julius
Meyer-Graefe, Siegfried Bing, Eberhard von Boden-
hausen und Harry Graf Kessler nach Uccle. Eine ein-
flussreiche Anhangerschar bildete sich, die van de
Velde aus seiner unbefriedigenden Existenz als neo-
impressionistischer Maler herauskatapultierte. Beson-
ders durch Siegfrid Bing, fur den er bereits 1895 sei-
ne Pariser Galerie umgestaltete, und Julius Meyer-
Graefe »verbreitete sich [van de Veldes Name] [...]
wie ein Lauffeuer in der Offentlichkeit, insbesondere

bei den Kunstinteressierten des Grofburgertums. Ein
internationaler Star war geboren.«

Deutschland bedeutete fur van de Velde den Durch-
bruch, da sich gerade im weltoffenen Berlin, wohin er
1900 zog, wohlhabende Burger fanden, die sich ihre
Stadtwohnungen einrichten und Kunsthandler, die sich
ihre Galerieraume gestalten lieRen. Hinzu kamen Auf-
trage wie etwa die Einrichtung der Continental Hava-
na Compagnie, des Friseursalons Frangois Habys und
des Hohenzollern-Kunstgewerbehauses.

In Berlin lernte van de Velde Elisabeth Forster-Nietz-
sche, die Schwester des von ihm verehrten und 1900
verstorbenen Philosophen Friedrich Nietzsche, kennen.
Sie machte seinen Umzug nach Berlin lediglich zu ei-
nem »prélude berlinois«®, indem sie gemeinsam mit
Harry Graf Kessler van de Velde als neuen Direktor der
seit 1860 bestehenden Grofherzoglichen Kunstschule
in Weimar vorschlug. Etwa zeitgleich mit Ernst Lud-
wig von Hessen Nassau in Darmstadt und Karl Ernst
Osthaus in Hagen verfolgten Forster-Nietzsche und
Graf Kessler das Ziel, den frisch inthronisierten Grof3-
herzog Wilhelm Ernst von Sachsen-Weimar und Eisen-
ach fur die ldee zu gewinnen, aus der Kleinstadt Wei-
mar ein geistig-kulturelles Zentrum sowie einen Treff-
punkt der europaischen Kulturelite zu machen.

Die grof3burgerlichen Villen, die in van de Veldes Schaf-
fensphase in Deutschland zwischen 1902 und 1917 in
Chemnitz, Hagen, Gera und Weimar entstanden sind,
dokumentieren die allmahliche Losung von der jugend-
stilhaften Dominanz der Linienzlge des Fruhwerks, die
sich »sehnig biegen, geballt verknoten, oder geschmei-
dig-straff umgreifen«®. Sie dokumentieren die Hinwen-
dung zu einem Formenkanon, der sich mit dem hier
als traditionalistisch bezeichneten Stil haufig deckt. Ei-
ne verstarkte Geometrisierung im Stile der Wiener Mo-
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derne, eine zunehmende Hieratik und Monumentali-
sierung ist bei van de Velde um 1910 zu beobachten,
wahrend die Absage an die Formen des Art Nouveau
beim funf Jahre jungeren Peter Behrens radikaler voll-
zogen wurde.

Henry van de Velde Il - Das Betatigungsfeld Ha-
gen: Karl Ernst Osthaus und Hohenhagen

Die Basis fur die Bautatigkeit von van de Velde, Lau-
weriks und Behrens in der Zeit um das fur den Tradi-
tionalismus so interessante Jahr 1910 in Hagen bildet
das Engagement von Karl Ernst Osthaus. Dieser Kon-
text wird sich als wichtig fur die Genese traditionali-
stischer Architektur erweisen®. Der Stellung Hagens
mit seinem identitatsstiftenden »Hagener Impuls« zwi-
schen Jugendstil und Bauhaus als »Stadt des Traditio-
nalismus« soll an dieser Stelle in knapper Form Rech-
nung getragen werden.

In der 2b0jahrigen Geschichte der sudwestfalischen
Stadt (1746 erhalt die Gemeinde das Stadtrecht) bleibt
sie aus Mangel an identitatsstiftenden Kulturdenkma-
lern die langste Zeit ein gesichtsloser Ort, der »einer
Vorstadt glich, zu welcher die GroRstadt fehlte«*. Be-
sonders nach dem Deutsch-Franzosischem Krieg
1870/71 zog es Menschen aus ganz Deutschland, die
gewillt waren in der Kleineisen- und Textilindustrie Ha-
gens zu arbeiten, in die Stadt an der Lenne und Vol-
me, so dass sich die Population innerhalb von hundert
Jahren von urspringlich Zwanzigtausend verzehnfacht
hat. Hagen um 1910 ist an den Randern von zahlrei-
chen Industrieanlagen umgeben, deren Emissionen
sich als grof’e braunliche Wolke Uber die Architektur
der Stadt legen: Die Hauser »stehen schnell und hoch
gebaut und tragen apathisch verruf3t den langweiligen
protzenden Similischmuck schwerer Zementornamen-
te auf ihren rotbraunen Ziegelkleidern [...] Man konn-
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te Kattowitz sagen, ebenso Verviers oder Saarbruk-
ken«*. Fotografien aus dieser Zeit bezeugen die Hass-
lichkeit und Enge der im Tal gelegenen Stadt.

Ein weiterer Chronist beschreibt Hagen 1911 als einen
industriellen und verkehrstechnischen Mittelpunkt, zu
welchem aus »zehn Richtungen [...] die Eisenstrange
zusammen(laufen], um den Fremden an ein Bahnhofs-
gebaude zu fuhren, das so seltsam primitiv, ja fast un-
moglich ausschaut, dafd ihn die ersten Zweifel an der
Qualitat der Stadt fassen mussen. Wenn er dann noch
[...] den Weg in ein Viertel nimmt, wo die Arbeit noch
nicht Zeit fand, an den Feiertag zu denken, -ja, dann
ist's um ihn geschehen.«*® Auch an stadtischem, ge-
sellschaftlich-kulturellem Leben scheint Hagen in sei-
ner »monotonen Physiognomie«* zu dieser Zeit nicht
viel aufweisen zu konnen, schreibt obiger Chronist
doch: »Theater? Spielt in einem Saal. Alleen, Prome-
naden? Kaum vorhanden! Elegantes Leben? Es ist
schwer, solche Stadt lieb zu gewinnen«®.

Zur Jahrhundertwende vollzieht sich ein Wandel des
Stadtcharakters. Er ist ablesbar an Architekturen und
kulturellen Institutionen, die international Beachtung
finden, sowie an Ausstellungen, Theaterauffuhrungen
und Konzerten, die das kulturelle Leben der Bewohner
bereichert beziehungsweise erst existent macht. Ver-
ursacht wurde diese spontane Wandlung der Stadt, so
einfach diese Erklarung auch klingt, allein durch das
Engagement eines jungen, groflburgerlichen Utopisten
namens Karl Ernst Osthaus.

Der 1874 geborene Bankierssohn glaubte der bruchi-
gen, von Industrialisierung gepragten, Gesellschafts-
ordnung des Fin de siecle durch Veredelung ihrer Er-
scheinungsform und Erhohung des Lebens durch Kunst
kulturellen Aufschwung geben zu konnen. »Osthaus
[...] sah, dal3 die bestehende Kultur nicht mehr lange



zu halten sei und eines Tages zusammenbrechen wur-
de. Deshalb strebte er eine neue an und setzte seine
frih gewonnenen Ansichten in die Tat um. Aus dem
gleichen Grunde beschaftigte sich seine Arbeit auch
nicht nur einseitig mit einem speziellen Gebiet, son-
dern mit allen Arten der Kunst«*®, so Peter Behrens

Osthaus erlauterte seine Beweggrinde nirgendwo
besser als in seiner van de Velde-Biographie: »In al-
len Landern wucherte der Schund auf den Mistbee-
ten des Liberalismus. Das Unternehmertum hatte die
Kunst aus der Architektur und dem Gewerbe ver-
drangt. Scheinwesen und Rohheit vernichteten die
Kultur der Volker. Wo konnte sich dieser Abstieg hul-
lenloser offenbaren als in den Stadten, die der mo-
dernen Industrie ausschlieRlich ihr Dasein verdank-
ten? [...] Schmutzstarrende Arbeiterkasernen standen
Fabrikantenvillen gegentber, deren anspruchsvoller
und doch billiger Prunk einen Unterschied an Bildung
nicht erkennen liel3. [...] Es war des Verfassers Ju-
gendschicksal, in solcher Umgebung aufzuwachsen.
[...] Es drangte sich ihm auf, dal3 ein Wandel nur durch
eine von Grund auf veranderte Erziehung der Mensch-
heit erreicht werden konne, dafs man zu einer Gesin-
nung nur kam, wenn alle schaffenden Krafte auf die
Schonheit eingestellt waren.«"

Mit ahnlichem Gedankengut trugen sich vor ihm be-
reits Kinstler wie Henry van de Velde, Peter Behrens
und Richard Riemerschmid, die angesichts solcher Zu-
stande eine reine Tafelmalerei als weltfremd ansahen
und dazu ubergingen, sich gesamtkunstlerisch zu be-
tatigen. Sie wollten Einfluss nehmen auf das Leben
selbst, somit auch auf den Menschen, um es univer-
sell mit Kunst zu durchdringen.

Aus der Emporung uber eine Gesellschaft, bei der »die
mystische Glut gotischer Fenster Bierpalaste durchwo-

gen [musste], wie einst die Statten, wo sich die See-
le im Gebet zum Himmel schwang«®, erwuchs eine
Bewegung, deren Hauptmerkmal, so Osthaus, Univer-
salitat sei — »von der Bildung des Tafelbestecks bis zum
Stadtebau«®. Sie fand schlieRlich ihre Manifestation in
der Grundung des Deutschen Werkbundes im Okto-
ber 1907 durch Hermann Muthesius.

Im Juli 1902 wird in Hagen das von Osthaus gegrun-
dete Museum Folkwang eroffnet, das ursprunglich, so
sein Entschluss als 24jahriger im Jahre 1898, fur sei-
ne »bunt gemischte Sammlung naturwissenschaftli-
cher, volkskundlicher und kunstgewerblicher Objekte«®
vorgesehen war, die er im Zuge seiner ausgedehnten
Reisen in Europa, dem Vorderen Orient und Nordafri-
ka zusammengetragen hatte. Es war schliel3lich Hen-
ry van de Velde, so die Initiationslegende, der Osthaus
zur zeitgenossischen Kunst hinfuhrte und von ihm
schlief3lich den Auftrag zum modernen Innenausbau

des Museums erlangte, der im grofsten Kontrast zur 20, 21

historistischen Architektur Carl Gérards stand®'.

»Aus der praktischen Arbeit des Museum Folkwangs
heraus«® griindete Osthaus als sein zweites Museums-
projekt im Sommer 1909 ein »Deutsches Museum fur
Kunst in Handel und Gewerbe« als Einrichtung des
Deutschen Werkbundes. Entsprechend seinen Vorstel-
lungen einer universellen Bewegung entwickelte sich
dieses Hagener Institut, das ursprunglich als eine Mu-
stersammlung herausragender Werke aller im Werk-
bund vertretenden Architekten, Produktgestalter und
Grafikdesigner angefangen hatte, zu einem »kunstpad-
agogischen Zentrum«* und erstem Museum fir mo-
dernes Design in Deutschland.

Eine noch starkere Rolle spielt fur Osthaus die Archi-

tektur, die bei ihm als Rahmen fur das Zusammenspiel
aller Kiinste figuriert. Erst unter der Agide der Archi-
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20 Henry van de Velde, Folkwang-Museum Hagen, 21 Carl Gérard, Folkwang-Museum Hagen, Hagen 1898-1902
Brunnenhalle, Hagen 1900-02
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tektur kann, so Osthaus, das Gesamtkunstwerk Uber-
haupt entstehen. »Der Schwerpunkt des modernen
Kunstschaffens liegt vor allem in der Architektur, weil
unser Elend hier am grofdten, weil die Talente hier
am starksten sind«*. Allerdings geht es Osthaus hier-
bei nicht um eine quantitative, sondern qualitative
Verbesserung. Fur ihn gilt es nicht als erstrebens-
wert, den allgemeinen Durchschnitt zu heben, son-
dern ihm geht es um die geniale, vorbildhafte Ein-
zelleistung eines Kunstlers. Gegenuber Fritz Hoeber
vertritt er die skurrile Meinung, dass je »mehr sol-
cher Wohnungen wir haben, [das Volk] um so bes-
ser wohnt. [...] Denn das Gluck eines Volkes hangt
letzten Endes doch von der absoluten Menge des
Uber die Norm Erhobenen ab. Sie werden es auch
nie erleben, dafs ein Arbeiter ein ideales Arbeiterhaus
anstrebt. Es will einfach jeder hoher hinaus. Und dar-
in liegt das Pfand der Entwicklung.«®

Seit der Mitte des 19. Jahrhunderts hat die moderne tech-
nisch-industrielle Zivilisation die Bedingungen des mensch-
liche Zusammenlebens und damit auch die Anforderun-
gen an Architektur durch flachenmafiige Verdoppelungen
der wichtigsten Stadte Deutschlands und die entstande-
ne Menschenanhaufung im Zuge der Landflucht, grund-
satzlich verandert. Die funktionelle und architektonische
Struktur der alten Stadte wurde zerstort. Es entstand ei-
ne wilde Wucherung von Fabrikanlagen und Mietskaser-
nen mit dunklen Hinterhofen, die massenquartierartig be-
wohnt wurden. Stadtebauliche Dominanten, die eine for-
mende Kraft auf architektonische Zusammenhange aus-
Ubten und somit auch das Gemeinschaftsleben bestimm-
ten, gab es dort kaum mehr. Diese »WWucherungen« sind
groftenteils einer nur mechanischen Ordnung von Stra-
Bensystemen und Verkehrswegen unterworfen.

Eine Auseinandersetzung mit dieser Gestaltlosigkeit
beginnt gegen Ende des 19. Jahrhunderts. Der Wil-

le zur Neugestaltung manifestierte sich anfangs nicht
in einer Beschaftigung mit einer vollig veranderten
baulichen Gestaltung, sondern in der Konzentration
auf den Reiz alter StraRenbilder, Platze und stadti-
scher Raumeindrucke.

Auch Osthaus sieht die Stadt lediglich unter as-
thetischen Aspekten und nicht als Sozialgebilde.
Es geht ihm um »Probleme des kunstlerischen Se-
hens im Stadtebau«®. Die Grundlage des Gesell-
schaftssystems, dem Osthaus entstammt und in
dem er wirkt, stellt er niemals in Frage. Nicht die
Gesellschaftsordnung will er andern, sondern le-
diglich die Erscheinungsform seiner Welt, die er
reformieren und »veredeln« will. Der Klnstler habe
die Bedingungen als gegeben hinzunehmen und
sich um »deren Wert und tieferes Recht nicht zu
kimmern«®. Er solle vielmehr »seine Gesetze aus
der Natur des Auges und des menschlichen Gei-
stes ab[leiten]. Von dem richtigen Verhaltnis wird
es abhangen, ob wir einmal als Kulturvolk werden
gelten kéonnen.«®®

Im Laufe der Zeit setzten sich in Deutschland allmah-
lich, um die »arbeitende Klasse« vor sozialistischen
Tendenzen zu bewahren, und um den Folgen unhy-
gienischer Lebensweise Einhalt zu gebieten, sozial-
reformerische Gartenstadtgedanken durch, die auf
den Englander Ebenezer Howard zurtuckgehen. Den
katastrophalen Wohnverhaltnisse der Arbeiter wid-
met sich Hans Kampffmeyer in einem Vortrag 1907
im Folkwang-Museum. Er beschreibt die Naturent-
fremdung in den Grofdstadten als gesundheitlich ver-
hangnisvoll, aber auch als kulturelle Gefahr, da oh-
ne »BerUhrung mit der Natur [...] kein Volk beste-
hen«®® konne. Vor allem das »deutsche Volk« nicht,
»das qualitativ hochstehende Arbeiter braucht«®. Sein
Fazit: »Weg mit den Mietskasernen!«®

73



22, 23

Auch Osthaus benutzt im Laufe dieser Entwicklung all-
mahlich die Vokabeln »sozial« und »hygienisch¢ in Ver-
bindung mit Fragen de Stadtebaus, jedoch bedeuten
sie fur seine rein asthetizistischen Neigungen keinen
Abbruch. Osthaus propagiert in einer Zeit, in der Lo-
komotiven und Fabriken mit Dampf betrieben wurden
und die Wohngebiete mit ihren Emissionen verseuch-
ten, eine strikte funktionale Trennung von Gebieten,
besonders die der Trennung von Wohngebiet und Ar-
beitsstatte. Diese Forderungen® wurden 1933 Kern-
punkte der Charte d’Athenes von Le Corbusier.

Osthaus gelang es 1905 eine Konferenz der Zentral-
stelle fur Volkswohlfahrt in Hagen zu veranstalten,
aus welcher der Entschluss hervorging, die Arbeiter-
siedlung Walddorf fur die Arbeiter der Hagener Tex-
tilindustrie zu errichten. Richard Riemerschmids Ent-
wurf aus dem Jahre 1907 wurde aus finanziellen Grun-
den nur sehr fragmentarisch ausgefthrt.®® Auch Pla-
ne fur eine Gartenstadt Emst galten dem Hagener
Stadtverordnetenkollegium als zu umfangreich, um sie
zu finanzieren.*

War Osthaus bei der Gartenstadt Emst lediglich Teil-
haber einer Tragergesellschaft und so zu Kompromis-
sen gezwungen, so ist er bei seinem eigenen Projekt,
der Gartenvorstadt Hohenhagen®, der Eigentimer und
konnte so die Planung allein bestimmen. Wilhelm Scha-
fer beschreibt Osthaus’ Baupolitik als eine konsequen-
te Padagogik, »die nichts Geringeres bezweckt, als aus
Hagen eine Art Vorort der modernen deutschen Bau-
kunst zu machen.«®

Ein weiterer Unterschied zur Gartenstadt Emst, die nur
unterprivilegierten Schichten vorbehalten bleiben soll-
te, besteht in der Planung von Hohenhagen als Villen-
vorort fur das Burgertum und als Kunstlerkolonie. Ost-
haus wollte Kinstlern hier eine Moglichkeiten der Ent-
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faltung bieten und ihnen Auftrage verschaffen, die ih-
nen andere — bei Peter Behrens beispielsweise die Stadt
Dusseldorf — vorenthielten.

Osthaus grenzt sich im Zuge dieser Planungen deut-
lich von kulturpessimistischen Deutungen im Stile
Rousseaus ab, der in der ritualisierten, Uberfeinerten
Zivilisation die Wurzel allen Ubels sah. Er betont »ge-
genuber allen romantischen und sentimentalen An-
wandlungen«®, dass das, »was wir Natur nennen, [...]
langst von Menschenhand gestaltet und Kultur gewor-
den [ist]. [...] FUr uns gibt es nur Kultur, das heif3t, ge-
zahmte und gestaltete Natur.«®

Die Planungen fur Hohenhagen erstrecken sich von
1906, dem Zeitpunkt, an dem Osthaus die Hagener
Bauspekulanten mit dem Kauf eines riesigen Grund-
sticks Uberrascht, bis 1921, dem frihen Tod von Ost-
haus, also Uber einen Zeitraum von 15 Jahren. Der
spezielle Charakter dieser Gartenstadt soll sich durch
die Ubertragung der Bebauung an nur wenige heraus-
ragende Architekten ergeben: »Auf kunstlerisch gelo-
stem Bebauungsplan sollen hier Villen von grofserem
und kleinerem Malistabe entstehen und die Erbauer
sich untereinander verpflichten, ihre Entwdirfe nur den
genialsten Architekten unserer Zeit anzuvertrauen.«®

Nach dem ersten Plan, den Osthaus zusammen mit
Peter Behrens 1906 entwickelte und 1907 von van de
Velde erweitert wurde, wird — ausgehend von der Hal3-
leyer StralRe — ein leicht hlgeliger, bewaldeter Hohen-
rucken von der schleifenartigen und grof3zugig gefuhr-
ten Stral3e Stirnband umzogen. Im oberen Verlauf die-
ses maandrierenden Straf’enzuges durchquert sie dia-
gonal einen rechteckigen Platz namens »Goldene Pfor-
te(, der Ausgangspunkt fur die Allee Unter Kastanien
ist, die sich wiederum am Ende in die »Ackerlehne«
und die »Amselgasse« gabelt.”



22 Richard Riemerschmid, Arbeitersiedlung fur die Hagener Textilindustrie, Hagen 1907-10
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2427 Um dieses Strallensystem gruppieren sich 13 Gebau-

de — grofstenteils Villen. Es handelt sich bei diesem
Plan keineswegs um die Realisation eines Konzeptes,
das von sozialen, neuen |ldeen der Gartenstadtbewe-
gung herriihrt, sondern um eine Ubertragung der Ge-
danken der Kunstgewerbebewegung auf Architektur
und Stadtebau im Sinne eines Gesamtkunstwerkes, »in
dem man auch nicht das Geringste zu verandern wa-
gen kann, ohne den organischen Bau des Ganzen zu
zerstoren.«”

Ist auch nur ein geringer Teil dieser Plane realisiert wor-
den, so ist es nicht falsch, wenn Osthaus von Hohen-
hagen als einem »Experimentierfeld modernen Bau-
ens«’? spricht. Fihrende Architekten einer Generation,
die um 1910 traditionalistisch gebaut haben, sind mit
dem Projekt Hohenhagen verbunden. So konnten Hen-
ry van de Velde, Peter Behrens und Johannes L. M.
Lauweriks teilweise ihre Plane verwirklichen. Adressa-
ten von weiteren Auftragen sollten Josef Hoffmann,
August Endell, Walter Gropius, Bruno Taut und Fritz
Kaldenbach sein, die sich letztlich in Hagen nur mit
EntwurfstUberarbeitungen hervorgetan haben.

Konzentriert wie selten an einem Ort konnen hier ver-
schiedene architektonische Interpretationen des Tradi-
tionalismus, die das Entstehen eines neuen Baugedan-
kens zwischen Jugenstil und Bauhaus dokumentieren,
betrachtet werden. Tummers spricht daher in seinem
Lauweriks-Essay” im Zusammenhang mit der speziel-
len Atmosphare, die Osthaus als Bauherr und Planer
in Hagen geschaffen hat, vom »Hagener Impuls¢ zwi-
schen Art Nouveau und De Stijl, Jugendstil und Bau-
haus. Er betont den Stellenwert dieses >Impulses« in
der Architekturgeschichte des 20. Jahrhunderts und
beschreibt, dass vieles, was in Hagen vor dem ersten
Weltkrieg gebaut wird, in den 20er Jahren wieder von
denjenigen Architekten aufgegriffen wurde, die um
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1910 mit Osthaus in Verbindung standen. Die Invol-
vierung des Triumvirats« moderner Architektur des 20.
Jahrhunderts, Walter Gropius, Mies van der Rohe und
Charles-Eduard Jeanneret (der sich seit 1917 Le Cor-
busier nannte), mit den Hohenhagen-Planungen, auf
die im Folgenden noch eingegangen wird, unterstreicht
diese Bedeutung.

Philip Johnson schreibt in seiner Biographie tber Mies
van der Rohe”, der zeitweilig die Bauleitung des Kre-
matoriums in Hagen-Delstern ubernommen hat, dass
Behrens' Haus Schroder eine richtungsweisende Inspi-
ration fur van der Rohe bedeutet habe. Schliel3lich
scheint Lauweriks’ Haus Thorn Prikker die Anregung
fur Le Corbusiers Malsystem »Modulor« gewesen zu
sein, das spater die Basis fur sein folgendes architek-
tonisches Werk wurde.”

Henry van de Velde lll - Das Betdatigungsfeld Ha-
gen: Der Hohenhof (1907/08) und die Springmann-
Villen (1910-19)

Nach der Innenarchitektur fur das historistische Folk-
wang-Museum Gérards war der Hohenhof, der »zum
Besten dieser Zeit [um 1910] gehort«’, der zweite zen-
trale Auftrag, den Osthaus an van de Velde vergab.
Der Beginn seiner Realisierung erfolgte etwa zeitgleich
mit dem Bau seines zweiten kleinen Wohnhauses, dem
ebenfalls leitmotivisch polygonalen und sehr intim wir-
kenden Haus Hohe Pappeln 1907 in Weimar.

Der Bauplatz der Osthaus-Villa, das Glanzstuck der ge-
planten Kolonie, liegt am Rand einer vom Wald einge-
fassten Hochflache, so dass das Haus von der Talsoh-
le, der sogenannten »Donnerkuhles, als Kronung des
Hanges erscheint. Parallel zu dieser Blickrichtung ver-
lauft die StralRe Stirnband, die am Hohenrand des Han-
ges um 180 Grad abknickt, zu den Lauweriks-Villen
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25 Peter Behrens, Bebauungsplan fir Hohenhagen, Perspektive, 1906 26 Blick vom Hohenhof auf die Villen
Cuno und Schroder
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27 Peter Behrens und Henry van de Velde, Bebauungsplan fur Hohenhagen, 1907
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28 Henry van de Velde, Haus Hohe Pappeln, Weimar 1907
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weitergefuhrt wird und wiederum in die HalRleyer Stra-
e mundet, die fur die Behrens-Villen noch von Be-
deutung sein wird. Die Lage des Hauses begrundet
die Schaffung von zwei reprasentativen Seiten, die zum
einen der Funktion der Hangkronung sowie der des
Zugangs von der Stral3enseite gerecht werden mus-
sen. Im Grundriss spiegelt sich dies in der Form eines
Winkels. Ein angefugter Wirtschaftstrakt erweitert die
Winkelform zu einem doppelten Haken, wodurch zwei
Hofe entstehen: der Eingangshof und ein intimer, der
familiaren Nutzung vorbehaltener Gartenhof.

Vor der talseitigen Fassade liegt eine Terrasse uber ho-
hen Stutzmauern. Der Eingangsfassade nach Norden
ist ein annahernd quadratischer Platz vorgelagert, der
zur Stral3e hin von zwei ebenfalls fast quadratischen,
einstockigen Eckbauten begrenzt wird. Sie ragen Uber
die Flucht der Grundstlcksbegrenzung hinaus und sind
dort an den Ecken abgeschragt. In dieser Eckabschra-
gung findet sich ein Motiv wieder, das bereits im Zu-
sammenhang mit Bloemenwerf erwahnt wurde und
sich bei van de Velde standig wiederholt. Der linke Pa-
villon mit seinem pyramidialen Dach mit Halbkreisgau-
ben, das durch eine Zone mit Fluglochern fur einen
Taubenschlag unterbrochen wird, wurde als Gartner-
wohnung genutzt. Der grofiere, gegenUberliegende
Pfortnerbau besitzt in seinem hinteren Teil einen, teils
abgerundeten, Vorsprung, der in den Hofraum hinein-
ragt und eine Wendeltreppe beherbergt, sowie zum
Stirnband hin einen, in das Mansarddach hineinge-
schnittenen, Balkon.

Ein schmaler, in der Nahe des Haupthauses durchlassi-
ger, eingeschossiger Flugel, verbindet den Hauptbau mit
dem Pfortnerhauschen. Er dient als Remise. Beide wer-
den durch ein Mansarddach zusammengefasst und bil-
den im Winkel mit der, parallel zur Stral3e verlaufenden
Mauer, an der rechten Seite einen Wirtschaftshof.
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Das Hausinnere ist eingeteilt in Wohn- und Tagesrau-
me im Erdgeschol3, Schlaf- und Gastezimmer im Ober-
geschol3, Wirtschaftsraume im Untergeschofd und Per-
sonalraume im Dachgescholf3. Betritt man das Haus,
so gelangt man uber einem Windfang, der zur Rech-
ten durch eine Treppe mit der Garderobe und einer
Toilette im UntergescholR verbunden ist, in die ge-
streckt sechseckige Halle. Dieses Vestibul liegt auf ei-
ner diagonal verlaufenden Achse, die vom Mittelpunkt
der Wendeltreppe in der vorderen linken Ecke der Vil-
la zum Zentrum der Terrassentur im Innenwinkel des
Hauptbaus verlauft und der zentralen Erschlie3ung des
Hauses dient. Treppenhaus und Vestibul bilden den
»Strahlungspunkt [...] des Hauses«”, der in der AufRen-
ansicht jedoch, ganz im Gegensatz zur spateren Villa
Cuno von Peter Behrens nebenan, keinerlei Ausdruck
findet. Die Form des Vestibuls, ein Rechteck mit zwei
angestuckten Dreiecken, spiegelt sich in der Farbig-
keit und Anlage der, stark geaderten, Marmorplatten
des Bodens. Jede Wand besitzt eine groRe Offnung.
In den verbleibenden Segmenten der Wand befinden
sich Aussparungen, in die schlanke weil3e Pfosten ein-
gestellt sind, die wiederum, in orthogonal gestaltete
Messingfassungen eingefasste Laternen tragen.

An der Diagonalachse spiegelbildlich zum Windfang
befindet sich ein Raum, der ganzlich dem Gemalde
»Die Auserwahlten«< von Ferdinand Hodler gewidmet
ist. Der Salon des Hauses nimmt neben dem Hodler-
Raum den grofdten Teil der Hangseite des Hauses ein
und ist ebenfalls durch das Vestibul zu erreichen. Auch
dieser Raum ist im Sinne eines Gesamtkunstwerkes
innenarchitektonisch auf ein Gemalde, »Herbst vor Pa-
risc von Eduard Vuillard, abgestimmt.

In der Blickachse des Vestibulzuganges zum Salon liegt
die Tur, die vom Salon wieder in das Arbeitszimmer
von Osthaus fuhrt. Dieses erhalt durch zwei Nischen

39-41



m Al FE e _‘_-::
: R

e s ¢ TN W TR o ; T
29 Henry van de Velde, Hohenhof, Ostfassade, Hagen 1907/08 30 Henry van de Velde, Hohenhof, Nordostansicht, Hagen 1907/08

31 Henry van de Velde, Hohenhof, Ostfassade, Hagen 1907/08 32 Henry van de Velde, Hohenhof, Ostfassade, Hagen 1907/08

81



E = _._..uln...a_
L LI Smia |

.. W W W W

"

H.P

sichten 1907/08

denan

nd Fassa

de Velde, Hohenhof, Grundriss u

33 Henry van

82



e

]

Y
= ™
Tl

- I T - =

- 4

g

34 Henry van de Velde, Hohenhof, Schragansicht der nordlichen Eingangsfassade mit Taubenhaus
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35 Henry van de Velde, Hohenhof, westlicher Wirtschaftstrakt mit Remise und Gartnerhaus, Hagen 1907/08

83



| < “wls S 4 . e

37 Henry van de Velde, Hohenhof, Ansicht von Stdwesten, Hagen 1907/08
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38 Henry van de Velde, Hohenhof, Eingangsportal mit Reliefs von Hermann Haller, Hagen 1907/08
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39 Henry van de Velde, Hohenhof, Halle, Hagen 1907/08

41 Henry van de Velde, Hohenhof, Halle mit Blick auf die
Wendeltreppe zum Obergeschoss, Hagen 1907/08
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40 Henry van de Velde, Hohenhof, Ezimmer, Hagen 1907/08



einen kreuzformigen Grundriss und ist ebenfalls direkt
auf ein Kunstwerk bezogen: Die Enfilade Vestibul-Sa-
lon-Arbeitszimmer wird optisch durch eine Fensteroff-
nung zum Garten hin erweitert und durch die Skulp-
tur»Sérenité« von Aristide Maillol abgeschlossen. Heu-
te befindet sich an der Stelle der ehemaligen Skulptur
Osthaus’ aus Meran UberfUhrtes Grabmal.

An der erwahnten Diagonalachse des Vestibuls liegt
spiegelbildlich zum Salon im parallel zur Strafde lie-
genden Flugel des Hauses das Speisezimmer, das
wiederum eine Verbindung zur Anrichte und durch
eine Wendeltreppe in der rechten, vorderen Ecke die-
ses Flugels mit der Kiuche im Untergeschold verbun-
den ist. Als Entsprechung zum Arbeitszimmer fun-
giert hier ein zweiteiliger Raumkomplex zum Garten,
der in funktional sinnvoller Verbindung zur Sphare des
Hauspersonals wahrscheinlich als Wohn- und Spiel-
zimmer der Kinder diente. In einer solch exponierten
Lage innerhalb des Piano nobiles ist dies allerdings
ungewohnlich, wird in der Literatur jedoch Uberwie-
gend so dargestellt™.

Eine unmittelbare Anbindung auch der entfernteren
Raume an die Eingangshalle — »eine sehr intelligente
Grundrifsbildung«” — wird durch einen dreiteiligen Win-
tergarten im inneren Winkel des Hauses erreicht. Uber
dem achteckigen Vestibul befindet sich im Oberge-
schoss ein weiteres kleines WWohnzimmer, das der Fa-
milie vorbehalten war und keine reprasentative und of-
fentliche Funktion einnahm; Uber dem Salon ein Kin-
derzimmer nebst eines modernen, grofdzugigen Bades
und Uber dem Herrenzimmer das Schlafzimmer der El-
tern. Das Schlafzimmer fur die Kinder sowie die Gaste
bilden das Obergeschol} des strafsenparallelen Fligels.

Die Disposition der Raume entspricht in ihrer Trennung
der Bereiche sowie in ihrer Hierarchie — ausgenom-

men die exponierte Lage des Kinderzimmers im Erd-
geschoss — ganz der Tradition des 19. Jahrhunderts.
DarUber hinaus entspricht sie der aus England kom-
menden Vorliebe fur »unsichtbares« Hauspersonal, von
der im Folgenden noch die Rede sein wird. Ebenfalls
britischen Einfluss verrat die Schmetterlings-Form des
Grundrisses, wie ihn etwa Hermann Muthesius in sei-
nem Berliner Haus Freudenberg anwandte. Die zahl-
reichen Vorsprunge und Nischen, gegen die sich Osten-
dorf in seinen Sechs Btichern so entschieden wandte,
verweisen ebenfalls auf England.

Trotz der englischen Form des Grundrisses ergibt sich
beim Hohenhof so etwas wie eine »abgeknickte«, fran-
zosische Enfilade aus Salon, Vestibdl und Speisezim-
mer. Das Erdgeschoss ist auf spektakulare Weise der
Reprasentation gewidmet: Neben der Reihung der grof3-
zligig dimensionierten Raume der Offentlichkeit erge-
ben sich auf den Verkehrswegen der Gaste zwischen
Salon, Vestibul und Speisezimmer inszenierte Blickach-
sen in Richtung Maillol-Skulptur (durch das Herrenzim-
mer), Hodler-Gemalde (Hodler-Raum), in Richtung des
Zentrums des kunstvoll angelegtem Gartens (durch das
Vestibul und den Wintergarten) und in die Weite des
hugeligen Sauerlandes (durch die Fenster des Salons).
Die einzigen Privatheit versprechenden Raume sind
diejenigen der im Innenwinkel liegenden Segmente des
dreiteiligen Wintergartens, der jedoch aufgrund der of-
fenen Struktur des Erdgeschosses nicht wirklich intim
wirkt. Das Prinzip des »Durchgangszimmers«¢ ist hier
ein Grundmodul des Erdgeschosses: Die maximale Er-
schlieBungstiefe des Erdgeschosses umfasst vier Po-
sitionen.® Man muss drei Zimmer durchschritten ha-
ben um in die »tiefsten« Raume zu gelangen, die in die-
sem Fall durch das Herrenzimmer und zwei spiegel-
bildliche Segmente des Wintergartens gebildet wer-
den. Eine Trennung von Privatheit und Offentlichkeit
in Ober- und Untergeschoss ist die soziale Logik die-
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ses Layouts. Die Gesellschaft der Gaste beziehungs-
weise die Familie wird sequenzhaft durch eine Raum-
folge des Erdgeschosses bewegt.?’ Diese »Reise« durch
das Haus entspricht den klassischen Stationen einer
Dinner Party: Ablage der Garderobe im Windfang, Be-
gruRung im Vestibul, Drinks im Salon, eine »Reise zu-
ruckc in den Speisesaal und anschliefende Aufteilung
von Mann und Frau in Herrenzimmer und Wintergarten.

Die Eingangsfassade der Villa Osthaus entwickelt sich
weder Uber die gesamte Breite des Vorhofs, noch ist sie
symmetrisch gestaltet. Rechts verlauft sie hinter dem
schmalen Wirtschaftsfltugel hindurch und fluchtet mit der
rechten Wand des vorderen Pfortnerhauschens. Links von
ihr wird der Blick auf die terrassierte Bastion der Donner-
kuhlen-Seite freigegeben. Einen beruhigenden Schaucha-
rakter weist diese, einerseits unterbrochene und anderer-
seits den Blick weiterleitende Fassade, nicht auf.

Uber dem Sockel des Souterrains, das teils durch Ba-
saltlava-Quader, die zudem die vergitterten Fenster um-
rahmen, und teils durch eine grobe Sandsteinrustika
verkleidet wird, erhebt sich das Hauptgeschoss. Die-
ses ist, bis auf einen glatten Basaltlavastreifen im obe-
ren Teil, den Rahmen der Speisezimmer/Anrichte-Fen-
ster sowie dem Eingangsrisalit, ebenfalls rustiziert. Die
Wand links des Eingangs ist vollig geschlossen und
zeigt sich in reiner — regionalistischer — Materialprasenz.

Das optische Zentrum der Fassade ist der Eingangsri-
salit, der in der Mittelachse des Hofes liegt. Eine Frei-
treppe mit steinernen Laufen fuhrt zum Portal aus Ei-
chenholz, das von zwei Reliefs von Hermann Haller,
eine mannliche und eine weibliche Figur, die sich ein-
ander zuwenden, flankiert wird. Diese werden wieder-
um an den abgerundeten Ecken des Portalbaus flan-
kiert von zwei kleinen Fenstern, die als Gitter das be-
ruhmte Osthaus-Monogramm tragen.
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Das obere Stockwerk springt zurlick und besteht, wie
das daruber liegende Mansarddach, aus einer verschie-
ferten Fachwerkkonstruktion, die sich als Streifen um
das gesamte Haus zieht. Das Mansarddach wird an der
Stelle des Portals, das als Risalit mit drei gleichformigen
Kreuzstockfenstern im Obergeschol’ fortgesetzt wird, bis
an die Oberkante dieser Fenster heruntergezogen.

Die linke Seite des Obergeschosses ist zur Talfassade
hin abgerundet und fast ganzlich durch ein Fenster-
band verglast, wahrend ein bescheidener Erker mit ei-
nem liegenden Fenster auf der rechten Seite jeweils
durch ein Paar schmaler hoher Fenster gerahmt wird.
Vier halbkreisformige Gauben des Daches beziehen
sich in ihrer Lage jeweils auf die Fenster links und
rechts vom Eingangsrisalit.

Die Talseite hingegen ist streng symmetrisch angelegt.
Sie erscheint durch die, der Terrasse vorgelagerten,
mit funf quadratischen Durchbrechungen versehenen
breiten und hohen Wand ostentativ aufgesockelt und
erweist sich als eigentliche Schauseite der Villa. Das
uberwiegende Material der gesamten Terrassierung die-
ser Seite des Grundstucks, heimischer Sandstein aus
dem benachbarten Tal, wiederholt sich in der Gestal-
tung des Erdgeschosses. »Der Kunstler [...] falkte die-
sen Blick [von der Talseite] als den Trager der Haupt-
achse ins Auge. Er entwarf in Gedanken die Fassade
als eine breitgelagerte, von ausdrucksvoller, gebroche-
ner Dachlinie abgeschlossene Wand«®, wahrend im Gb-
rigen, auch im Bezug zur StralRenseite, die »prakti-
schen Erfordernisse«® an erster Stelle standen.

Wie im linken Bereich der straRenseitigen Fassade setz-
te van de Velde auch an der Talseite auf die Wirkung
purer, flachenhafter Materialitat, da lediglich der vor-
gezogene Mlittelteil des Erdgeschosses Durchbrechun-
gen enthalt. Die Zwischenraume der drei Fensterpaa-
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42 Henry van de Velde, Hohenhof, Ansicht von Stidosten, Hagen 1907/08
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re des Risalits bestehen wiederum aus teilweise auf
Konsolen stehenden Basaltlavablocken. Diese stutzen
ein kraftiges Gesims, das den daruber liegenden Bal-
kon samt massiver Brustung tragt, hinter dem die Fas-
sade wieder fast ganz zuruckspringt. Hinter dem Bal-
kon wird eine breite Sprossenfenstertlr von zwei quer
liegenden Fenstern mit Schlagladen gerahmt. Fast ganz-
lich verglaste Viertelkreiserker Uber den blockhaften
Eckkuben des Erdgeschosses, die von der Straldensei-
te und der Gartenseite in gleicher Form sichtbar sind,
rahmen die Balkonkonstruktion der Mitte. Das Man-
sarddach, das uber dem Balkon wieder heruntergezo-
gen wurde, Ubernimmt diese Rundungen. Eine breite,
trapezformige Gaube zwischen den ublichen Halbkreis-
gauben bildet den kronenden Abschluss des optisch
wichtigen Mittelteils.

Die Innenseiten des inneren — familiaren — Winkels der
Anlage sowie deren Schmalseiten sind, wie auch die
Stralkenfassade, »nach dem Prinzip der freien, aber
ausgewogenen Anordnung gestaltet«®. Wie bereits fir
die Raumdisposition des Erdgeschosses die Symme-
trieachse, die von der Terrassentur zum \Wendeltrep-
penkern verlauft, mafligeblich war, so gilt dies auch fur
die Fassadengestaltung des Innenwinkels. Die Terras-
sentlr bildet ein diagonales Gelenkstlck der beiden
Fassaden. Entsprechend der Achse finden sich jeweils
drei Fenster zu beiden Seiten der Tur. Der parallel zur
Stralde liegende Flugel bildet links neben diesem Fen-
sterverbund einen Vorsprung mit einem weiteren drei-
teiligen Fenster aus, auf dessen flacher Abdeckung ein
weiterer Balkon platz findet, wahrend Osthaus’ Arbeits-
zimmer eine Tur zur Innenterrasse aufweist. Sprossen-
fenster mit grinen Laden sind unregelmalf3ig Uber das
verschieferte Obergeschol$ verteilt.

Der Salon/Arbeitszimmer-Flugel hat an seiner Schmal-
seite einen einstockigen Ausbau, der an seiner linken
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Seite einen weiteren kleinen Balkon tragt. Er erweist
sich vom Innenhof allerdings durch eine abgeschrag-
te Mauer, die sich ahnlich auch an der Schmalseite
des Kinder-/Speisezimmer-Flugels findet, als optisch
separiert. Wahrend die Halbkreisgaube des Daches ex-
akt mittig angelegt ist, sind das Fenster des Arbeits-
zimmers sowie das dreiteilige Kellerfenster, das genau
darunter liegt, leicht nach rechts verrtckt.

Die charakteristischsten Merkmale der Schmalseite des
strafdenparallelen Fllgels ist ein, in das Dach einge-
schnittener, sich schrag zum Wirtschaftshof orientie-
render Dreiecksgiebel mit Ladebaum sowie eine Log-
gia, die in ihrer Positionierung der Lage des kleinen
Balkons Uber Osthaus’ Arbeitszimmer ahnelt.

Rekurse auf historische Bautradition im Sinne des Tra-
ditionalismus finden sich besonders in der bewussten
Verwendung von regionaltypischen Materialien und in
Techniken, auf die auch Peter Behrens in seinen Ha-
gener Villen zurtckgriff. Dies steht in der Tradition eng-
lischer Reformarchitektur und geht mit den Forderun-
gen des Heimatschutzbundes, wie sie zum Beispiel von
Paul Schultze-Naumburg formuliert wurden, kongru-
ent. Das Haus Harkort in Haspe mit seiner Schiefer-
verkleidung und den fur die Region so charakteristi-
schen grunen Fensterladen, das unter anderem in Paul
Mebes' Um-1800-Publikation als Vorbild prasentiert
wurde, diente in diesem Fall sicherlich auch van de
Velde als Orientierung. Besonders der graublauliche
Sandstein findet sich sehr haufig in der Wohnhausar-
chitektur der Region und insbesondere dieses Stadtge-
bietes.® Hinzu kommt, dass der Bergische Geschichts-
verein 1905/06 eine grofd angelegte Initiative zur Ruck-
besinnung auf landschaftstypische, regionale Bauformen
im Sinne der Heimatschutzbewegung startete.®

»Es waren nicht romantische, sondern rein sachliche
Erwagungen, die im Bezug auf die Stoff- und Farb-
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44 Paul Bonatz, Hauptbahnhof, Stuttgart 1908
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wahl ein Ergebnis zeitigten, das unverkennbare Bezie-
hungen zum alten bergisch-markischen Stil zeigt. Fur
diesen sind Fachwerkwande mit Schieferbelag, weilse
Fenster und grine Schlagladen charakteristisch. Fur
den Hohenhof [...] war nicht der Schiefer, sondern das
Steinmaterial des Berges, das in unmittelbarer Nahe
gebrochen werden konnte, der Ausgangspunkt. Die-
ser Stein, seit Uber hundert Jahren nicht mehr als Bau-
stein verwendet, empfahl sich durch die seltene Schon-
heit seiner blauschwarzen Farbe. Andererseits verbot
seine ungewohnliche Harte und Sprodigkeit eine ge-
nauere Verarbeitung. Daher lag es nahe, ein zweites
Material fur Stufen und Gewande heranzuziehen. Als
solches empfahl sich im Hinblick auf die Farbigkeit die
schwarze niedermendiger Basaltlava. Zu diesen beiden
Steinen stand der blaue Moselschiefer so schon, dalR
seine ausgiebige Verwendung ein asthetisches Bedurf-
nis war. Aber er empfahl sich auch durch seine in der
Gegend erprobte Wetterfestigkeit. So entschloR man
sich, das obere Geschold als verschiefertes Fachwerk
im Gegensatz zu dem unteren aus Stein zu bringen,
und es war die Grundlage gegeben, auf der mit Blei-
weild und Schweinfurter Grun farbig zu wirken schon
die Okonomie gebot. Denn es ergab sich in Verhand-
lungen, dafd diese beiden Farben die zuverlassigsten
Deckmittel fur Holzwerk sind, also auch ihre fruhere
Verwendung in dieser Gegend wahrscheinlich ihren
praktischen Vorzligen verdankten.«*

Die exzessive Verwendung von Bruchsteinen verleiht dem
Hohenhof einen gepanzerten und abweisenden Charak-
ter. Die Schwere und Monumentalitat in diesem Aus-
mald ist, betrachtet man van de Veldes bisherige Villen,
ungewohnlich. Entspringt die Verwendung dieser Stei-
ne in diesem Fall auch Osthaus’ ausdrutcklicher Favori-
sierung eines Materials, so fugt sich diese Wahl doch
harmonisch in die allgemeine Vorliebe traditionalistischer
Architekten fur kraftvolle Materialien. Als Paradebeispiel
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sei hier Paul Bonatz 1911 entworfener Stuttgarter Haupt-
bahnhof genannt, der die feierliche Strenge fruhchristli-
cher Sakralbauten mit einer radikalen Absage an den hi-
storistischen Eklektizismus und einer neuartigen Monu-
mentalitat verband. Seine Fassade ist ganzlich mit rau-
hen Kalksteinquadern verkleidet. Gerade die Kombinati-
on von neuartigen, puristisch-stereometrischen Elemen-
ten — hier sei besonders auf die fensterlosen Erdgescho-
Recken verwiesen — mit gezielten Ruckgriffen auf Bau-
traditionen machen van de Veldes Architektur zu einem
Beispiel fur traditionalistische Architektur.

Ebenfalls durch die Vermittlung von Osthaus entstan-
den 1910/11 und 1914/15 die Villen fur die Osthaus
Verwandten Rudolf und Theodor Springmann. Sie wa-
ren ursprunglich als Elemente der Villenkolonie ge-
plant, entstanden schlieRlich jedoch weit entfernt von
Hohenhagen am Goldberg, einem traditionellen, grof3-
burgerlichen Villenviertel in Hagen. Die infrastrukturel-
len Bedingungen erwiesen sich fur die Bauherren als
gunstiger. Ein weiterer Grund fur die Wahl des stadt-
naheren Bauplatzes mag darin bestanden haben, der
asthetischen Dominanz Osthaus’ zu entkommen.

Zahlreiche stilistische und materialasthetische Paralle-
len zum Hohenhof lassen sich an dem Haus fur den
Fabrikanten Rudolf Springmann, Teilhaber der Hage-
ner Firma Funcke & Elbers, ausmachen. Ein tief her-
untergezogenes, schiefergedecktes Dach mit halbkreis-
formigen Gauben, die durch jeweils drei senkrechte
Sprossen unterteilt werden, eine »Herunterziehung« der
Schieferverkleidung auf das Obergeschoss, Fensterrei-
hungen an abgerundeten Ecken, die Kellerfenster-Ver-
gitterung und eine polygonale Halle als Strahlungspunkt
fir die Raumdisposition sind als wichtige Ahnlichkei-
ten anzufuhren.

»Stilistisch rangiert van de Veldes Bau [...] [fur Rudolf
Springmann] zwischen Jugendstil und Bauhaus«®.
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47 Henry van de Velde, Villa Theodor Springmann,
Eingang mit Freitreppe, Hagen 1914/15
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46 Henry van de Velde, Villa Theodor Springmann, Hagen 1914/15
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Ebenso wie beim Hohenhof zeigt van de Velde auch
hier seine Vorliebe fur post- jugendstilhafte Form-Ver-
schleifungen und flieRend-organische Korper. Gleich-
zeitig ist das charakteristischste Element dieses Hau-
ses, die Offnung zweier Raume zur StraRe durch ei-
nen abgerundeten Wintergarten Uber zwei Etagen, ein
aulderst fortschrittliches Motiv. »UnwillkUrlich fuhlt man
sich an Le Corbusier erinnert, der dieses Motiv seit
dem Entwurf fur das Haus Citrohan von 1920 in all
seinen Bauten anwendet«®.

Der traditionalistische Rekurs auf eine regionale Bau-
tradition liegt auch hier in der Materialwahl. Hieratik
und Strenge wird hier nicht, wie beim Hohenhof mit
seiner ostentativen Talseite, durch eine symmetrische
Schaufassade erzeugt. Vielmehr ist es das angeflgte
Zylinder-Fragment mit den kolossalen, pfeilerartigen
Unterbrechungen der Glasflache, das, aufgesockelt auf
einer Rustizierung der Erdgeschofszone, Monumenta-
litat ausstrahlt.

Das letzte Haus van de Veldes in Hagen ist gleichzei-
tig das letzte vor dem Ersten Weltkrieg in Deutsch-
land. Neben einigen Villen im o6stlichen Deutschland
zeigt das Haus fur den Religionswissenschaftler Theo-
dor Springmann jun. van de Veldes wachsende Nei-
gung zu einer monumentalisierenden Gestaltung, die
sich unter anderem in der Entscheidung zeigt, »zuneh-
mend zentralisierend und auf Symmetrie bedacht vor-
zugehen«®, wahrend beim Hohenhof lediglich dort
Symmetrie erzeugt wurde, wo sie landschaftsbezogen
notwendig war.

Die Villa Theodor Springmann, ganzlich aus Naturstein
ausgefuhrt, erweist sich als ein starrer und streng sym-
metrisch gestalteter Block. Die Reihung vertikaler Li-
senen, die bereits in Byzanz ein charakteristisches Ho-
heitsmotiv darstellten, geraten hier zu einem wichti-
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gen Gestaltungsmittel der Fassade. Klassizitat wird zu-
dem durch eine breite Attikazone, auf denen die Gau-
ben direkt aufsitzen, erzeugt. Sie weist eine starke Af-
finitat zur Formensprache Peter Behrens' auf.

Eine gewisse Auflockerung der Starrheit des Hauses
wird durch die geschwungene Form des Mansardda-
ches erzeugt. Die fur van de Velde typische Expressi-
vitat und ein spielerischer Gestus lassen sich hier je-
doch nicht nachvollziehen.

Henry van de Velde IV - Das Betatigungsfeld
Thiiringen und Sachsen

GrofRe Auftrage mit offiziellem Charakter erhielt van de
Velde in Deutschland nicht. Er »lebt weitgehend vom
Vertrauen einiger vermogender Freunde«® wahrend
sich Kollegen wie Peter Behrens, Bruno Paul, Joseph
Maria Olbrich und Richard Riemerschmid 1910 auf
dem Zenit ihrer Karriere befinden und mit reprasenta-
tiven Aufgaben bedacht werden.

So auch in Chemnitz, Weimar und Gera, wo van de
Velde um 1910, neben seinem eigenen bescheidenen
Wohnhaus in Weimar, funf weitere Villen errichtete:
1902/03 die Villa Esche in Chemnitz, 1912/13 die Vil-
la fur Graf Durckheim-Montmartin in Weimar, 1913/14
die Villa fur Baron von Henneberg ebenfalls in Wei-
mar, 1913/14 die Villa Korner in Chemnitz sowie zeit-
gleich das Haus Schulenburg in Gera.

Existiert auch mittlerweile eine kleine, im Rahmen der
Ernennung Weimars zur Kulturhauptstadt Europas 1999
entstandene, Publikation zu van de Veldes Haus Ho-
he Pappeln?, das 1995/96 restauriert wurde, so ste-
hen ernsthafte Auseinandersetzungen mit den restli-
chen ostdeutschen Wohnhausarchitekturen van de Vel-
des noch aus. »Bedingt durch die politischen Verhalt-
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nisse nach der Teilung Deutschlands sowie die lang
anhaltende Geringschatzung des bdrgerlich-dekaden-
ten Kunstwollens von Henry van de Velde, seiner Wei-
marer Kunstgewerbeschule, seiner Mitstreiter wie auch
seiner Nachfolgeinstitution, dem Staatlichen Bauhaus
Weimar, war es in der ehemaligen DDR [...] nur unter
erschwerten Bedingungen moglich, hier Forschungs-
arbeit zu leisten.«*® Auch die Publikation zur groRen
van de Velde-Retrospektive® behandelt die Wohnhau-
ser nur periphar.

Das Haus fur den Fabrikanten Herbert Esche in Chem-
nitz ist, noch vor der Realisierung des Hohenhofs,
van de Veldes erstes architektonisches Werk in
Deutschland. Wie beim Hohenhof richtet van de Vel-
de auch hier die Villa zweiseitig aus, ohne dass sich
jedoch der Grundriss einer L-Form beziehungsweise
Schmetterlingsform, nahert. Noch zehn Jahre friher
fur die Villenarchitektur in Deutschland undenkbar,
orientiert sich die Fassadengestaltung funktional an
der besonderen Bedeutung der Ost- und Sudseite des
Grundstiickes: Ahnlich der Situation des Hohenhofs
stehen der Eingang des Hauses sowie eine beson-
ders pittoreske, zur ostentativen Gestaltung der Fas-
sade einladende, Landschaft in einer 90-Grad-Ausrich-
tung zueinander. Eine individuelle, funktionelle Aus-
richtung auf die landschaftliche Situation steht dem
ublichen Villenmodell mit vorderer Eingangs- und ruck-
seitiger Garten-Schauseite entgegen.

Betont wird die Ausrichtung der Villa Esche mit den
Mitteln zweier, durch drei Strebefeiler gegliederte Ri-
salite, durch die Abschragungen der Ecken (wahrend
diese im Norden kantig bleiben) und durch die Einrich-
tung von Terrassen. Der Bau zeigt eine strenge Verti-
kalstruktur, erweist sich fast ganzlich als unornamen-
tiert und prasentiert sich, besonders in den die Risali-
te flankierenden Zonen mit betont blanken Flachen.

Kontrastiert wird die Vertikalitat durch ein fur van de
Velde typisches Walmdach, wahrend die Strebepfeiler
jedoch »die beherrschende Stimme [Ubernehmen]«®.
Die Synthese der glatten Flachen und die funktionali-
stische Ausrichtung des Hauses auf Gegebenheiten der
Umgebungen mit dem klassisch-autoritaren Motiv der
Vertikalitat durch Pfeilerstellungen, ergeben hier eine
eigene Qualitat im Sinne des Traditionalismus.

Ahnlich Peter Behrens' Villa Obenauer in Saarbriicke
und van de Veldes spaterer Villa Korner in Chemnitz
ist auch hier das Zentrum des Hauses eine grol3e, in
diesem Fall a la Folkwang-Museum mit Lichtschacht
bis zum Dach reichende, Halle mit Galerie. Sembach
unterstreicht fur die Villa Esche besonders ihre Affini-
tat zu van de Veldes Mobeldesign, insbesondere der
Schranke.*

Uber zehn Jahre hat es gedauert bis man van de Vel-
de in Weimar mit privaten Bauwunschen betraute,
was wahrscheinlich mit dem unorthodoxen AuReren
seines eigenen Wohnhauses zu tun hatte. »\Wagemu-
tig betrauten Graf Durckheim-Montmartin wie der
Freiherr von Henneberg van de Velde mit dem Ent-
wurf einer geraumigen Stadtvilla samt Interieur, wohl
wissend um den konservativen Geschmack zahlrei-
cher Weimarer, von denen keine Anerkennung zu er-
warten war.«” Der Streit um die geplante Bauhaus-
siedlung in Weimar keine zehn Jahre spater, von des-
sen Planung schlieRlich nur ein bescheidenes Mu-
sterhaus Georg Muches in unmittelbarer Nachbar-
schaft zu Schultze-Naumburgs Villa Ithaka in der Stra-
ke Am Horn realisiert wurde, liefert einen realistischen
Eindruck der, auf Klassizitat fixierten Gesinnung des
Grol3teils der Weimarer Gesellschaft.*

Die Konventionalitat dieser beiden Villen van de Vel-
des lassen die Angst vor einem zu extremen Avant-

95

50, b1

52-54



-
48 Henry van de Velde, Villa Esche, Chemnitz 1902/03 49 Henry van de Velde, Villa Esche,
Grundriss, Chemnitz 1902/03
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50 Georg Muche, Haus am Horn, Musterhaus 51 Georg Muche, Haus am Horn, Musterhaus auf der Bauhaus-Ausstellung, Weimar 1923
auf der Bauhaus-Ausstellung, perspektivische
Ansicht und Grundriss, 1923
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52 Henry van de Velde, Villa Freiherr von Henneberg, Weimar 1913/14

54 Henry van de Velde, Villa Graf Durckheim-Montmartin,
StraRenseite, Weimar 1912/13
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53 Henry van de Velde, Villa Graf Dirckheim-Montmartin,
Gartenseite, Weimar 1912/13
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gardismus allerdings als unbegrundet erscheinen. Das
Individualistische, Gelenkige und Lebendige der bishe-
rigen Arbeiten wird zugunsten einer betonten Massig-
keit und traditioneller Raumdisposition aufgegeben. Es
scheint, als trete die personliche Note hinter der Auf-
tragserfullung im Sinne einer konventionellen Form von
groRRburgerlicher Reprasentation zuruck. »Auf diese
Weise kamen die allgemeinen Kennzeichen des dama-
ligen Wohnungsbaus deutlicher zum Vorschein als an-
derswo«® im Werk van de Veldes. Eine originelle Ver-
mengung von Modernismen und traditionellen Elemen-
ten lasst sich in den Villen fur Durckheim und Henne-
berg nicht nachvollziehen.

Auch die Villa fur den Chemnitzer Chemiker und Fa-
brikanten Theodor Korner, der sich diese 1913/14 auf
das Gartengrundstuck seiner Tintenfabrik Beyer errich-
ten liel3, weist eine gewisse Massigkeit auf, die durch
gewaltige Kamine im Stile Voyseys und plattenartig aus-
kragende Gesimse unterstrichen wird. Der Grundriss
erweist sich jedoch, im Gegensatz zu den beiden Wei-
marer Villen, als weniger akademisch.

Die grundsatzliche Raumdisposition, eine Anordnung
der Raume um eine zentrale, zweigeschossige Diele
mit Lichtschacht, entspricht der des Hauses Esche.
Die zentrale Halle bildet die Form eines klaren Okto-
gons. Die restlichen Raume des Erdgeschosses leh-
nen sich an diese Form an, bilden jedoch fur sich,
wie man es aus England kennt, absolut eigenstandi-
ge Spharen. »Wie bei Bienenwaben oder Zellen schie-
nen sich diese Raume wechselseitig zu bedingen«'®.
Eine kompakte Einheit des Raumgeflges ist trotzdem
eingehalten worden.

Zur gleichen Zeit publizierte Friedrich Ostendorf ein
Idealmodell fur eine Villa, bei der ebenfalls eine okto-
gonale Halle im Zentrum eines streng gefugten Grund-

risses steht. Ursprunglich orthogonal gestaltet, wur-
den der Halle die Ecken jeweils »abgeschnitten< und
im klassischen Sinne mit Bildnischen besetzt. Osten-
dorfs Ablehnung polygonaler, »englischer« Grundrisse-
lemente ist bereits erwahnt worden. Restflachen wer-
den bei van de Veldes dynamischer Gestaltungskon-
zeption hingegen vermieden, denn es »wird doch der
Hohepunkt an Ebenmald und geistiger Klarheit erst er-
moglicht werden durch die Entdeckung des astheti-
schen Werts, der neben den positiven auch den ne-
gativen Umrissen der Gegenstande zukommt«''. Van
de Velde bezeichnet die Erkenntnis, »dal’ jeder Gegen-
stand aulRer der eigenen Silhouette, die er auf die
Wand, in die Luft, kurz auf jeden Hintergrund zeich-
net, zugleich auch in diesem Hintergrund eine der sei-
nigen sich genau anschmiegende, umgekehrte Form
ausschneidet und dafd diese negative Form ebenso
wichtig ist, wie die des Gegenstandes selbst«'®?, als ei-
ne der wichtigsten Entdeckungen Uberhaupt.

Eine Affinitat zu Behrens' Villen-Grundrissen, hier sei-
en besonders die Villa Obenauer und Wiegand ge-
nannt, findet sich in dem Prinzip, einen quadratischen
Wirtschaftstrakt in einen ebenfalls quadratischen Wohn-
trakt »einzuschieben«. Bei einer grundsatzlich symme-
trischen Raumdisposition, die von der StralRenseite
nicht sichtbar wird, erhalt die Eingangsseite einen be-
tont asymmetrischen Charakter. Sie verweist auf van
de Veldes bewusste Ablehnung jeglichen Fassaden-
charakters bei diesem Haus.

Die auRere Gestalt der glatt verputzten Villa tendiert,
wie kurze Zeit spater die Villa Theodor Springmann, zu
einer geschlossen-kubischen Gestalt. Plastisch akzen-
tuiert wird das Haus an der Gartenseite durch einen
Segmentbogen-Risalit sowie durch, der Form der Hal-
le antwortende, polygonale Ausbuchtungen an der
Speisezimmer-/Kichenfassade. Die Fenster sind streng
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57 Henry van de Velde, Villa Korner, ""—-
Grundriss, 1913

58 Friedrich Ostendorf, Idealer
Grundrissplan, um 1910
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gereiht. Besonders die quadratischen Fenster rechts
neben der Eingangstur ergeben eine, bereits bei Otto
Wagners zweiten Villa erwahnten, Flachenperforation
in industrieller Serialitat.

Ein streng regelhafter, »aufserordentlich disziplinier-
ter«'® Grundriss verbindet sich im Haus Korner mit ge-
zielt gesetzten Asymmetrien. Daruber hinaus geht ein
monumental-massiger Charakter der aufseren Erschei-
nung mit einem gleichzeitigen Verzicht auf eine repra-
sentative Eingangsseite einher. Die Ambivalenz bezie-
hungsweise Synthese bewusst eingesetzter hieratischer
und strenger Elemente mit modernistischen Aspekten
in Fassade und Grundriss macht das Haus Korner zu
einem typisch traditionalistischen Bau.

Vor seinem letzten Wohnhausprojekt, der Villa fur
Theodor Springmann in Hagen, realisierte van de Vel-
de 1914 ein Wohnhaus fur den Fabrikanten Schulen-
burg in Gera. Ahnlich umfangreich wie der Hohen-
hof bildet die Villa Schulenburg mit den Nebengebau-
den eine Baugruppe. Das Haupthaus wird durch ei-
ne Achse, die vom Haupteingang uber den Vorraum,
die Treppe und die Halle bis zum Erker des Speise-
zimmers verlauft, in Wirtschafts- und Wohnbereich
geteilt. Lediglich fur das grof3e Speisezimmer fungiert
diese Achse als Symmetrieachse.

Die Fassaden bestehen aus klaren Backsteinflachen
mit deutlichen Konturierungen, die kombiniert werden
mit blassgelben Sandsteinelementen. Mit dem Dunkel-
blau des Schieferwalmdaches ergibt sich eine, fur van
de Velde neuartige, Farbigkeit in der Architektur. Eben-
falls neuartig erscheint die spielerische, beinah albern
anmutende Assoziation mit einem menschlichen Ge-
sicht, das die Stralsenseite des Pfortnerhauses mit sei-
nen Thermenfenstern, samt des zwischen ihnen her-
untergezogenen Daches, erzeugt. Im Gegensatz zum

Hohenhof werden hier, trotz asymmetrischer Gesamt-
anlage, haufiger, teils durch Erker erzeugte, symmetri-
sche Motive verwandt.

Johannes Ludovicus Mathieu Lauweriks | -
Vorbemerkung

Als mindestens ebenso individualistisch wie Henry van
de Veldes Architektur erweisen sich die wenigen rea-
lisierten Gebaude Johannes Ludovicus Mathieu Lau-
weriks'. In ihrer einzelgangerhaften Stellung innerhalb
der Architekturgeschichte stehen sich Lauweriks und
van de Velde nahe. Lauweriks’ Werk, das von Nic Tum-
mers als Bindeglied zwischen Jugendstil und Bauhaus
interpretiert wird'™, lasst sich fast als »solitare Einzel-
leistung«'® charakterisieren.

Far die Stilgeschichte und Typologie des Traditiona-
lismus ist Lauweriks besonders interessant, da sich
auch in »seinem komplexen Werk [...] traditionelle
und fortschrittliche Elemente auf vielfache Weise ver-
binden«'®. Hat Lauweriks' architektonisches Werk
mit seinen Zitaten traditionellen Bauens auch nicht
viel gemein mit der Erscheinungsform der 1920er-
Jahre-Moderne, so bereitete er doch mit seinem »Ent-
werfen nach System als Elementargesetz der Bilden-
den Kunst, [um] [...] das es auch Behrens [ging]«'”,
den Weg zur Rationalisierung des Entwurfs. 1928
schreibt Behrens: »Die neue Sachlichkeit, der wir
heute folgen und die wir anerkennen, ist ihrem We-
sen nach nicht neu, sondern nur ihr Ausdruck hat
klarere Formen und besseres Verstandnis gefunden.
So liegt ihre Entstehung in den ersten Jahren des
Jahrhunderts.«'® Mehr als ein praktischer Kinstler
war Lauweriks ein Theoretiker, dessen Lehre beson-
ders seit 1904, seinem Einstellungstermin an der von
Behrens geleiteten Dusseldorfer Kunstgewerbeschu-
le, Uber die Niederlande hinaus popular wurde.
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59 Henry van de Velde, Villa Schulenburg, Gera 1913/14
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61 Henry van de Velde, Villa Schulenburg, Pfortnerhaus, Gera 1913/14
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60 Henry van de Velde, Villa Schulenburg, Grundriss, 1913



Johannes Ludovicus Mathieu Lauweriks Il -
Monumentale »Nieuwe Kunst«¢

In den 90er Jahren des 19. Jahrhunderts zahlte Lau-
weriks neben Hendrik Petrus Berlage und Karel P. C.
de Bazel zu den wichtigsten Kinstlern der Amster-
damer Variante des Art Nouveau, der Nieuwe Kunst.
Uber den niederldndischen Architekten Petrus J. H.
Cuypers, bei dem Lauweriks in die Lehre ging, er-
hielt er Einblicke in die Architekturtheorien des Ra-
tionalisten Viollet-le-Duc, der, wie bereits angedeu-
tet, ebenso fur Wright bereits in den 1890er Jahren
von Bedeutung war.

Um die hohere Bedeutung der Kunst zu erforschen
wurde der tief religiose Lauweriks und ebenso de Ba-
zel 1894 Mitglied des Theosophischen Vereins. Den
Ansatz fur sein Ziel, die Neubelebung der christlichen
Kunst und der architektonischen »Darstellung des re-
ligiosen BewulRtseins«'”, sah Lauweriks in Viollet-le-
Ducs Entretiens sur I'architecture™®, die in vorliegender
Arbeit noch im Zusammenhang mit der Analyse von
Behrens' Villa Wiegand in Berlin erwahnt wird.

Der Geometrie und den Proportionssystemen als Aus-
drucksmittel einer hoheren Ordnung misst man in der
Theosophie grofde Bedeutung zu. Die Kunst, die Aus-
druck einer »kosmischen Ordnung« sei, bezeichnete
Lauweriks als ymonumenta«/'"". Lauweriks benutzt hier
ein Modewort der Zeit, das um 1910 auch Behrens
und Gropius haufig benutzten und fur sie zu einer
wichtigen Kategorie wurde: Wahrend Behrens Monu-
mentalitat (wie Lauweriks) in erster Linie mit der Fra-
ge der Proportionalitat verknupft'?, spricht Gropius
von Monumentalitat im Zusammenhang mit der Gro-
3e und der Kraft agyptischer Pyramiden und antiker
Tempel, die er insbesondere auf den Fabrikbau Uber-
tragen sehen will™®,

»An einem griechischen oder christlichen Gebaude be-
deutete ursprunglich alles etwas, und zwar in Hinsicht
auf eine hohere Ordnung der Dinge: diese Stimmung
einer unausschopflichen Bedeutsamkeit lag um das
Gebaude gleich einem zauberhaften Schleier«'™, schreibt
Friedrich Nietzsche 1896.

In der Zeitschrift Architectura beschaftigte sich Lauwe-
riks in den Jahren 1896/97 mit den symbolischen
Aspekten der Proportionssysteme in Viollet-le-Ducs Ar-
chitekturtheorie'’®, deren Grundlage laut Lauweriks Geo-
metrie war''"®. Viollet-le-Duc habe ein auf Dreieckver-
haltnisse basierendes Proportionssystem gefunden, in-
nerhalb dessen sich Architekten frei bewegen konn-
ten. In agyptischer und griechischer Architektur habe
er Systeme von gleichseitigen, agyptischen, gleich-
schenkligen mit dem Basis/Hohe-Verhaltnis acht zu
funf sowie von rechtwinkligen Dreiecken mit den Sei-
tenverhéltnissen drei zu vier zu fiinf gefunden'”’. Uber
Viollet-le-Duc hinausgehend suchte Lauweriks nach ei-
nem System, das nicht lediglich asthetisch befriedi-
gen, sondern in theosophischem Sinne die »kosmische
Ordnung« widerspiegeln solle. Diese Ansicht vertraten
auch die Architekten der Beuroner Schule um Pater
Desidirius Lenz, auf die im Zusammenhang mit Beh-
rens’ Villa Wiegand noch eingegangen wird.

Ausgehend von Jan Hessel de Groot, der, wiederum
inspiriert von Viollet-le-Duc, ein Entwurfssystem fur Or-
namentik entwickelte, das auf Dreiecken beruhte, plan-
te Lauweriks ein System, »das den Raum, die Archi-
tektur und die Ausschmuckung bestimmte«'’®. Lauwe-
riks schlug in seinem Artikel in der Architectura-Aus-
gabe von 1897 die Anwendung eines Moduls vor, das
die gesamte Architektur, inklusive Dekoration bestim-
men sollte. Das ursprungliche Diagramm, das von den
Agyptern und mittelalterlichen Bauhiitten streng ge-
heim gehalten wurde und dessen Kenntnis die end-
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gultige Suche nach einem passenden Modul beenden
wurde, sei jedoch verloren gegangen. 1900 wurde das
Diagramm von de Groot, so seine Selbststilisierung in
einer Publikation aus dem Jahr 1900"°, wieder ent-
deckt. Lauweriks begrufdte die Entdeckung des Qua-
drat-Kreis-Quadrat-Diagramms mit den Seitenverhalt-
nissen der Quadratseiten von Eins zu Wurzel aus Zwei«
(dem spateren Markenzeichen von Peter Behrens), an
das man nun anknipfen muisse'.

Ahnlich wie die um 1910 traditionalistisch bauenden
Architekten Adolf Loos und Peter Behrens, bewunder-
te auch Lauweriks die neuartig-harmonische Kompo-
sition klassischer Elemente bei Friedrich Schinkel. In
seiner Rezension der Schinkel-Monographie von Her-
mann Ziller geht Lauweriks auf die Bedeutung eines
historischen Ausgangspunktes fur Architekten ein. Im
Falle Schinkels war es die antike Baukunst. Insbeson-
dere schatze Lauweriks Schinkels Verwendung einfa-
cher, geometrischer Grundformen''.

Lauweriks hatte sich um 1900 far »eine neue Vorliebe
fur die klassische Kunst ausgesprochen, die er wegen
der Darstellung von Bauwerken als geschlossene Vo-
lumen schéatze.«'”? Uber eine schinkelnahe Um-1800-
Rezeption hinaus suchte Lauweriks jedoch nach »Uber-
historische[n], ewig geltende[n] Formen, die eine ta-
bula rasa fur eine neue Kunst darstellten. Diese For-
men hatten sowohl der Klassizismus als auch Lauwe-
riks aus der Geometrie abgeleitet.«'*

Durch die Initiative von Peter Behrens, der 1903 neu-
er Direktor der Dusseldorfer Kunstgewerbeschule wur-
de, gelangte Lauweriks im Oktober 1904 als Lehrer der
Architekturfachklasse an dieses Institut.” Die Dussel-
dorfer Zeit bedeutete eine langsame Abkehr vom Glau-
ben an ein einziges, Monumentalitat versprechendes
Diagramm. »Es gibt kein einziges System, das alles
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lost und zu jedem Fall paldt. [...] Genausogut wie die
Geometrie aus wenigen Grundformen eine unendliche
Vielfalt schafft, so kann auch auf systematischer geo-
metrischer Grundlage aus wenigen Ausgangspunkten
ein komplettes Heer von verschiedenen Systemen ent-
stehen, die alle trotzdem angebracht sind.«'** Diese Aus-
sage erinnert an die Schlussfolgerung August Thierschs,
an dessen Proportionslehre' sich auch Behrens ori-
entierte, die besagt, dass es wichtig sei, Uberhaupt ein
Verhaltnis beziehungsweise System zu wahlen, das in
jedem Bereich der jeweiligen Architektur angewendet
wird, wobei es fast gleichgultig sei, auf welches zu-
ruckgegriffen werde.

Die Basis von Lauweriks’ neuem Entwurfssystem ist
die oben skizzierte Erkenntnis sowie die Vorstellung
der Dreieinigkeit von Natur, Kunst und Mensch. Damit
wird die wichtigste Aufgabe der Kunst, nden gesam-
ten Kosmos zu einer einzigen Ansicht zusammenge-
zogen, wie eine mikroskopisch kleine Fotografie«'” zu
prasentieren, also die Organisation der Natur in ein
deutliches kunstlerisches Bild zu Ubertragen. So wie
die Organismen in der Natur wachsen, sollte auch Lau-
weriks’ Methode funktionieren. Jede Zelle in der Na-
tur enthalte samtliche Informationen fur die Weiterent-
wicklung eines Organismus; so solle auch ein archi-
tektonisches Diagramm die Doppelfunktion des Tra-
gens essentieller Information fur das Ganze sowie die
Eigenschaft als Bauteil des Ganzen erfullen.

In der Zeitschrift Ring erlautert Lauweriks seine Theorie
anhand eines Entwurfes des Schulers Christian Bayer,
der an dieser Stelle nicht detailliert beschrieben werden
soll'®, Eine logisch-mathematische Erklarung fur die Ge-
stalt des diesem Entwurf zu Grunde liegenden Moduls
gibt es nicht. Wahrscheinlich verdankt sich die Wahl der
Oberflachenverhaltnisse »Vier zu Funf zu Sechs« des Mo-
duls, hier ein Quadrat-Kreis-Quadrat-Schema, allein Lau-
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62 Jan Hessel de Groot, Diagramm, 1900

63 Adolf Meyer, Studienprojekt unter Lauweriks, 1907
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weriks theosophischem Sinn fur die Symbolik bezie-
hungsweise Mystik spezieller Zahlenverhaltnisse.'®

Ein wichtiger Text, der im Zusammenhang mit dem
Entwurfsprozess Berlages steht, ist der 1905 entstan-
dene Essay Gedanken tber Stil in der Baukunst™. »Die
VernlUnftige Konstruktion kann die Basis der neuen
Kunst werden; wenn jenes Prinzip nicht nur genugend
durchgedrungen ist, sondern auch allgemein verwen-
det wird, erst dann werden wir an der Pforte einer neu-
en Kunst stehen«™, heiflst es dort etwa.

Johannes Ludovicus Mathieu Lauweriks Il -
Die Stirnband-Villen in Hagen (1910-1914)

Das kleine architektonische (Euvre Lauweriks” umfasst
lediglich die 1911-12 errichtete Villa Stein in Gottingen
sowie, als Teil des Osthaus'schen Hohenhagen-Plans,
sechs freistehende Wohnhauser, die in den Jahren
1910 bis 1912 realisiert wurden.

Als ersten Eindruck vermitteln die Hagener Hauser ein
hohes Mald an Individualitat und Eigenwilligkeit. »Es
sind seltsame Hauser, die immer etwas geheimnisvoll
und fremdartig wirken, erdgebunden schwer und von
einer gewissen romantischen Melancholie.«™ Sie ent-
sprechen jedoch dem oben skizzierten systematischen
und dennoch freien Entwurfskonzept der Dusseldorfer
Zeit, das sich als so variationsfahig erweist, dass es
nirgends zum bloRen Schema verkommt.

In Lauweriks' Hausern lebten der Maler Jan Thorn Prik-
ker, die Plastikerin Milly Steger, der Musiker Schunge-
ler, die Malerin Auguste Voswinckel, der Schriftsteller
Ernst Lorenzen, die Folkwang-Assistentin Agnes Grave,
der Leiter des Stadterweiterungsamtes Heinrich Scha-
fer sowie Osthaus’ Bauunternehmer Bockskopf, also
die zentralen Gestalten der »Hagener Bohéme«'*.
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Wichtigstes Element des Bebauungsplanes, gleichzei-
tig auch der Fassaden-, Garten- und Ornamentgestal-
tung ist das bei Stressig so genannte »Lauweriks-Mo-
tive, einer aus einem quadratischen Raster entwickel-
ten, variantenreich angeknickten und in einer Richtung
fortlaufenden Linie™.

Osthaus’ Kommentar zu Lauweriks’ Bebauungsplan
umreifdt treffend die wesentlichen Charakteristika die-
ses Systems: »Die aufdersten Hauser nahern sich der
Stral3enflucht, die inneren treten zurick. Es ist dadurch
die Moglichkeit vorzuglicher Ecklosungen geschaffen
worden. Das zusammenhaltende Motiv ist ein System
von Leitlinien, die von einem Haus zum anderen Uber-
springen. Deutlich treten als Leitlinien vor allen Din-
gen die Firste hervor, die im Zuge der Dacher gebo-
gen oder gebrochen erscheinen, von Giebel zu Giebel
aber in gerader Richtung hindber weisen. Weitere Leit-
linien sind die Sockel und Gesimse, die im Gegensatz
zu der Backsteinverkleidung der Wande aus blauem
Kalkstein oder gelben Sandstein gemauert sind. Blau
und Gelb laufen als Bander bald oben, bald unten und
steigen, wo sie sich versetzen, als Kantenabfassung
hausan und hausab. Ein sicheres Gefuhl fur Flachen-
verteilung und Wechsel der Formen tragt dazu bei,
dem Ganzen ein Geprage von starkem rhythmischen
Leben zu geben.«'*

In der rhythmischen Abstufung der einzelnen Hauser
ist eine Entwicklung von der Vertikalen zur Horizonta-
len, vom Charakter des Bewegten zur Ruhe und von
der Schwere zur Leichtigkeit zu beobachten. Vom »kom-
pakten Ballungszentrum«'* leiten schwer wirkende Ein-
zelhauser mit starker Hohenentwicklung durch die ge-
knickte Linie Uber zu leichter erscheinenden, gestreck-
ten Doppelhausern an den Randern, wobei die Dacher
tiefer heruntergezogen werden und auch die Gebau-
dehohe abnimmt. Die Richtung der Linie wird dabei
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64 Johannes M. L. Lauweriks, Villa Stein Gottingen, Perspektive und Fassaden, 1912



betont durch die »kommunikative« Ausrichtung eines
endenden Satteldaches auf den abgeschragten Giebel
des jeweils nachsten Hauses. Die Verwendung des,
von Osthaus so geliebten und bereits bei van de Vel-
de Monumentalitat und Schwere erzeugenden, Natur-
steins folgt ebenfalls der Entwicklung von der Mitte
zu den Randern. In der Mitte der Anlage steigen die
rustizierten Bruchsteinquader den doppelgeschossigen
Erker flachig empor und bilden direkt unter dem Dach
ein Gesimsband, werden dann allmahlich in tieferen
Bereichen des Obergeschosses flachig verarbeitet, um
schliellich lediglich im Erdgescholy und als Turrah-
mung verwendet zu werden. Die Ecken der Hauser
werden stark betont. Auch ihre Erker entwickeln sich
gemal des Systems: Verwendung des Natursteins erst
zweigeschossig, dann nur im Obergeschof3 und schliel3-
lich im Erdgeschol3.

In ihrer Grundrissdisposition bestehen die Villen aus
einer Addition gleicher Quadrate, die sich unterschied-
lich Uberlagern und gegeneinander verschoben wer-
den. Der gesamte Entwurf basiert auf einem einheit-
lichen Malsystem, dessen kleinste Einheit ein Qua-
drat von 17 cm Kantenlange ist. Entsprechend Lau-
weriks’ MalRsystem, auf das bereits oben verwiesen
wurde, lasst sich ein Grundmodul aus einem inneren
Quadrat von funf mal 17 cm, also 85 cm Kantenlan-
ge, ableiten. Wie im Beyer-Entwurf wird dieses Mo-
dul von einer Randzone aus zwei Quadratreihen um-
geben, woraus sich ein auferes Quadrat von sieben
mal 17 cm, also 119 cm, ableiten lasst. Als Basis-
Modul durchzieht dieses Quadrat, teils in Form von

65 Teilen oder Vielfachen desselben, die gesamte Anla-

ge im Zwei- sowie im Dreidimensionalen. Potenziert
man das Grundmodul noch einmal, erhalt man eine
noch grofRere Einheit (ein Quadrat mit der Seitenlan-
ge 7 x 7 x 17 cm = 833 cm), aus der sich der ge-
samte Bebauungsplan zusammensetzt.
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Die in mystisch-schwermutiger »Toteninselmanier« an
der Gartenseite durch Pappeln a la Bocklin gerahmte
Anlage beginnt an der HaRleyer Straf’e, an der auch
Behrens’ Villa Cuno steht, mit einem Doppelhaus, das
fur drei Familien konzipiert wurde. Die Leitlinie, die im
weiteren Verlauf einige Knicke erfahrt, nimmt hier ih-
ren Anfang und wird an der Stirnband-Seite des letz-
ten Hauses, der Villa Thorn Prikker, in die Position der
durch einen Baum bezeichneten Ecke Stirnband/Hal3-
leyer Straflde zurlckversetzt. Die erwahnten Basis-Qua-
drate der Hauser spiegeln sich exakt in den Flachen
der Giebelwande. Teilt man diese quadratischen Wan-
de wiederum in vier Quadrate, so erhalt man in deren
Seitenlange das Mal3, um welches die Hauser im wei-
teren Verlauf zurtickgesetzt sind. Um genau diese Lan-
ge zuruckgesetzt, folgt das Haus Dahlhoff, das im Krieg
zerstort und in veranderter Form wiedererrichtet wur-
de. Um wiederum zwei Einheiten zurlckgesetzt folgt
die Villa Steger, in deren Grundriss die »Kombination
aus gegeneinander versetzten Quadraten [...] beson-
ders deutlich [wird]«'.

Das zum nachsten Haus uberleitende Ende des Sat-
teldaches springt erneut um zwei Einheiten zuruck
und leitet zum abgeschragten Giebel des Doppelhau-
ses Bockskopf Uber, dessen erster Teil mit der Stra-
Renfassade der Villa Steger fluchtet, wahrend der
Zweite wieder um eine Einheit zum Stirnband vor-
stoBt. Uberleitend zum néchsten Haus ergibt sich,
entsprechend des Konzeptes, ein weiteres mal eine
Konfrontation zweier Giebel. Dieses Haus, die Villa
Grave/Lorenzen, fluchtet mit ihrer Stirnband-Seite
nun wieder mit dem Dahlhoff-Haus. In Ublicher Gie-
bel-Uberleitung folgt die Villa Thorn Prikker, die in ih-
rer L-Form, einem zu drei Viertel bebauten Quadrat,
gleichzeitig der StralRenflucht der Hauser Grave/Lo-
renzen und der Hohe der Strallenecke Stirnband/Halk-
leyer StralRe entspricht.
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65 Johannes M. L. Lauweriks, Bebauungsplan Stirnband/Hassleyerstra3e, 1912
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67 Johannes M. L. Lauweriks, Zugangstur zu einem Stirnbandgrundstlck, Hagen 1912
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71 Johannes M. L. Lauweriks, Villa Bockskopf, Hagen 1910-12

73 Johannes M. L. Lauweriks, Villa Thorn-Prikker, Hagen 1910-12
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72 Johannes M. L. Lauweriks, Villa Grave/Lorenzen, Hagen 1910-12



73 Das Haus Thorn Prikker ist der Abschluss und gleich-

zeitig die Dominante der gesamten Anlage. Bereits
der Grundriss, der eine Firstlinie in Form eines Dop-
pelhakens erzeugt, in der das gesamte rhythmische
Konzept der Anlage im Kleinen aufgenommen wird,
macht die Exponiertheit des Hauses deutlich. Die be-
sondere Gestaltung des Giebels, der auf die gesam-
te Anlage zuruckblickt, unterstreicht den dominan-
ten Charakter dieses Hauses. Eine grol3e, weilde und
linierte Flache steht den Ubrigen dunklen Materialien
der Anlage gegenuber. »In mehreren weit auskragen-
den Abstufungen bricht der Giebel formlich aus dem
Mauerwerk des Erdgeschosses heraus. [...] Hier fin-
det das Lauweriks-Motiv seinen Abschlul3, der zu-
gleich seine symbolische Bedeutung hat.«'* Eine wei-
tere Besonderheit des Hauses sind seine nach innen
gewolbten Wande. Lauweriks, so Lichtwark, »baut
alle Wande sichtlich konkav, alle Gesimse und Pro-
file sind gebogen, die Dachlinien weichen aus nach
aufden. Es bekommt (das Dach) etwas Bewegtes da-
durch. Man meint, es musse platzen.«'®

In Lauweriks’ jahrelanger, intensiver Auslotung der
Architekturgeschichte nach Systemen, Bautraditio-
nen und Diagrammen, die in seine eigene — theo-
sophisch-symbolische — Architektursprache Eingang
gefunden haben, erweist sich seine Haltung als ein
Paradebeispiel traditionalistischer Mentalitat. Seine
realisierten Architekturen sind allerdings durch ih-
ren aufderst individualistischen Charakter in typolo-
gischer Hinsicht schwer einzuordnen. Durch ab-
straktere Kategorien wie materialbedingte Monu-
mentalitat, stereometrische Einfachheit der Baukor-
per, das Spiel von hieratischer Symmetrie und ak-
zentuiert formulierter Asymmetrie sowie die Anwen-
dung geometrisierter Ornamentik lassen sich Lau-
weriks’ Hagener Villen auch typologisch dem Tra-
ditionalimus zuordnen.

Peter Behrens | — Vorbemerkung:
»Convention serving as Expression«

Zu Anfang der vorliegenden Arbeit wurde auf die fur
die Architektur von Peter Behrens so charakteristische
Synthese aus Anspruch auf Fortschrittlichkeit und tra-
ditionellem Bezugsfeld hingewiesen. Sie erweist sich
weniger als wankelmutige, schielende Akzeptanz von
Modernitat einerseits und Tradition andererseits, son-
dern vielmehr als ein stilistisches Grundprinzip seines
architektonischen Werks. Dieses Grundprinzip geht auf
eine Mentalitat zurtck, die nach der obigen Definition
genau traditionalistisch ist. Uberhaupt kann Peter Beh-
rens als die zentrale Figur des mitteleuropaischen Tra-
ditionalismus um 1910 angefuhrt werden.

In Ruckgriff auf Ernst H. Gombrichs Begriffe Con-
vention und Expression'® fasst Stanford Anderson
Behrens' kinstlerische Strategie folgendermafien zu-
sammen: »Varying results in the work [of Peter Beh-
rens] may be explained by the productive competi-
tion of convention (medium, tradition, materials, etc.)
and personal expression within this process. The ba-
lance struck between these elements changed over
the course of time and according to various com-
missions. Finally, Behrens should be recognized for
his conflation of these two forces in what may be
termed convention serving as expression«'*'. Diese
conflation ist besonders in den architektonischen Ar-
beiten Behrens' zu finden, die in der Zeit seiner Ta-
tigkeit fur die Berliner AEG entstanden sind. Es sind
eben jene Jahre, 1907 bis 1914, die sich um die »Halb-
zeit der Moderne« herum gruppieren.

Es werden hier dartuber hinaus die beiden ersten Vil-
len von Peter Behrens vorgestellt, da sich Behrens' sti-
listische Entwicklung zum Traditionalismus an diesen
Objekten gut nachvollziehen lasst. Wahrend das Haus
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Behrens in Darmstadt noch einen stark eklektizisti-
schen, Behrens architektonische Autodidaktik wider-
spiegelnden Charakter tragt und es sich in seinem
uberdekorierten Erscheinungsbild, besonders im In-
nern, als ein typisches »Ausstellungsstuck« im Sinne
des Jugendstil-Gesamtkunstwerks prasentiert'*, erweist
sich das Haus Obenauer bereits als ein »essay [...] in
a post-Jugendstil program of Sachlichkeit«'**.

Peter Behrens Il - Geometrisierungstendenzen:
Haus Behrens, Darmstadt (1900/01)

Behrens’ eigenes Wohnhaus in Darmstadt ist seine er-
ste realisierte Architektur. Im soeben erschienenen,
erstmals vollstandigen Werkverzeichnis der Architek-
tur im Anhang der Behrens-Monographie von Stanford
Anderson'* tragt es, nach dem Entwurf fir eine »Ga-
lerie moderner Kunst« (1900) und dem »Projekt flr ein
Theater fur die Kunstlerkolonie« (1900), die Nummer
drei. Wie bei van de Velde ist auch bei Behrens die
Entwicklung »Malerei-Design-Architektur« zu beobach-
ten. Seine Karriere als Maler im Umkreis der Munch-
ner Sezessionisten und der — von ihm mitgegrindeten
— progressiven »Freien Vereinigung Munchner Kunst-
lerc umfasst lediglich funf Jahre.

In Folge der Begeisterung fur die Kunstgewerbebewe-
gung gibt Behrens 1897 seine Tatigkeit als Maler auf
und erstellt unter dem Einfluss von van de Velde und
Otto Eckmann diverse grofiformatige, linienbetonte
Farbholzschnitte, die als Ubergangswerke von der Ma-
lerei zum Kunstgewerbe beziehungsweise zur Buch-
kunst bezeichnet werden konnen. In der Zeit bis zur
Jahrhundertwende entstehen Vorsatzpapiere, Buchein-
bande, ornamentaler Buchschmuck und Beitrage fur
die Kunstzeitschrift Pan. Es folgen Entwurfe fur Teppi-
che, Tapeten, Fenster, Beschlage, Schmuck und eini-
ge wenige Maobel. Mit Otto Eckmann, Hermann Obirist,
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August Endell, Richard Riemerschmid, Bernhard Pan-
kok und Bruno Paul zahlt Behrens zu dieser Zeit zu
den Hauptfiguren des Munchner Jugendstils.

Eine weitere Schaffensphase beginnt 1899 mit der Be-
rufung an die neue Darmstadter Kunstlerkolonie durch
Ernst Ludwig von Hessen Nassau, die er bereits 1902
verlasst, um im Marz 1903 sein Amt als Leiter der
Kunstgewerbeschule in Disseldorf anzutreten'. In die-
ser Phase entsteht das Haus Behrens. Es ist das ein-
zige Haus der Kunstlerkolonie, dessen Entwurf nicht
von Olbrich stammt. Es wurde am Alexandra-Weg, ei-
ner die Kunstlerkolonie mittig von Osten nach Westen
durchschneidenden und am Hang der Mathildenhohe
liegenden Stralde, errichtet.

Das Piano nobile des Hauses ist durch ein Souterrain-
geschoss, das die Kuche enthalt, leicht aufgesockelt
Die Raumdisposition des Hauptgeschosses, die sich
im Obergeschoss wiederholt, erweist sich als aufderst
simpel und kompakt. Ein Viertel des nahezu quadrati-
schen Grundrisses wird im Erdgeschoss von der Ein-
gangshalle eingenommen, von der aus sich eine Trep-
pe ins ObergescholR windet. Eine groRRzlugige Schie-
betur verbindet die Eingangshalle mit einem weiteren
Viertel des Quadrats: dem Musikzimmer. Dieses Zim-
mer ist durch seine podestartige, leichte Aufsockelung
wohl der prominenteste Raum des Hauptgeschosses.
Das Musikzimmer bildet mit dem weiteren Viertel der
Gescholfiflache, dem Esszimmer, dem wiederum eine
Terrasse mit Treppe zum Garten angeschlossen ist, ei-
nen grof3en Raum. Das »Zimmer der Dame« und ein
kleines Bad fullen das letzte Viertel der Flache aus. Bis
auf diesen Salon bilden die drei, ungefahr gleich gro-
Ren, Quadratkompartimente eine einzige flieRende
Raumeinheit, so dass eine gewisse Affinitat zu Frank
Lloyd Wrights eigenem Wohnhaus in Oak Park nicht
zu leugnen ist. »Behrens linked his rooms together in



B |

FATERL LT

LEE T

74 Peter Behrens, Haus Behrens, Darmstadt 1900/01 75 Peter Behrens, Haus Behrens,

Grundriss Erdgeschoss, 1900
76 Peter Behrens, Haus Behrens,
Grundriss Obergeschoss, 1900

115



an organic, unstylistic unity, in a far more forthright
and uncompromising manner than van de Velde had
yet dared to do.«'*®

In gleicher Raumdisposition wie im Hauptgeschol} be-
finden sich im Obergeschof’ das »Schlafzimmer der Da-
me« — mit einer kleinen Sektion fur die damals zwei-
jahrige Tochter Petra Behrens — Uber dem Esszimmer.
Das »Schlafzimmer des Herrnc¢ liegt Uber dem Salon
und Uber dem Musikzimmer sowie der Halle befindet
sich Behrens' Atelier mit der benachbarten Bibliothek.
Auf der halben Flache des Dachgeschosses wurden
zwei Raume eingerichtet: Das Gastezimmer und ein
Zimmer fur den damals zehnjahrigen Josef Behrens.
Die Innenarchitektur des Hauses Behrens, die an vie-
len Stellen an den frihen van de Velde erinnert und
neben organischen, flieRenden auch kristalline Formen
aufweist, wurde im Hinblick auf die groRe Ausstellung
der Kunstlerkolonie 1901 aulerordentlich festlich und
opulent gestaltet.'

Durch seine fliefsende vertikale Fassadendekoration ist
das Haus Behrens noch sehr dem Jugendstil verpflich-
tet und kann demnach noch nicht als traditionalistisch
bezeichnet werden. Trotz des Lisenendekors der Fas-
sade und der geschwungenen Giebel, die das pyrami-
diale Dach durchbrechen, zeigt sich schon jetzt ein
»unterschwelliger Hang zu geometrischer Formge-
bung«'®. Es bliebe beinahe bauklotzchenartig, eine ste-
reometrische Kombination aus Wadrfel und Pyramide
Ubrig, demontierte man Lisene und Giebel. Neben die-
ser fruhen Vorwegnahme des spateren »abstrakten
Raumkdunstlers« Behrens, der seine Architekturen aus
den einfachen Grundformen Kreis, Quadrat, Rechteck
beziehungsweise. Wirfel, Kubus und Kugel zusammen-
setzt, ist ebenso das kontraststarke Dekorationsprinzip
dieses Wohnhauses auffallig, das spatestens ab 1903
als schwarz-weifde Inkrustation zu einem wesentlichen
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Charakteristikum Behrens'scher Architektur und Gra-
phik wird"®. Die Fahigkeit von Behrens, in »Korpern zu
denken«™, korrespondiert stark mit der Forderung des
traditionalistischen Theoretikers Ostendorf, JRaume zu
schaffen«.

Der von Schultze-Naumburg propagierte und von Son-
ne und Schuman fur den Traditionalismus beschriebe-
ne Ruckgriff auf eine Tradition anonymen Bauens wird
im Fall des Hauses Behrens von Anderson exempla-
risch durch ein, sich durch seine simple Materialstruk-
tur auszeichnendes, Tiroler Klostergebaude belegt. Ein
Bezug zu den naheliegenderen Hohenzollern-Schlos-
sern Konigswusterhausen und Grunewald in ihrer Ty-
pik des so genannten »Festen Hauses'®' ist ebenso
denkbar.

Peter Behrens lll - Entwicklung zum >Abstraktesten
Raumkiinnstler<: Haus Obenauer, Saarbriicken
(1905/06)

In Kontrast zu seinem »Darmstadter Linienstilc gelangt
Behrens in Dusseldorf zu einer geometrisch-stereome-
trischen Formensprache, die sich im Speisezimmer fur
das Warenhaus Wertheim in Berlin Ende 1902 bereits
angekundigt hatte. In der Frihzeit dieses neuen Stils
lasst sich Behrens von den Hauptfiguren der Wagner-
Schule, besonders von Josef Hoffmann, sowie von der
englischen beziehungsweise schottischen Arts and
Crafts-Bewegung — hier sei insbesondere Charles Ren-
nie Mackintosh erwahnt — inspirieren. Als besonders
pragnante Beispiele fur diese Zeit lie3en sich folgen-
de (Innen-)Architekturen von Behrens anfuhren: Das
alkoholfreie Restaurant »Jungbrunnenc auf der Garten-
bauausstellung 1904 in Dusseldorf, das aus flachge-
deckten stereometrischen Korpern gebaut ist, die In-
nenarchitekturen fur das Burohaus Klopper in Ham-
burg (1904), der Lesesaal der Dusseldorfer Stadtbiblio-
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80 Peter Behrens, Alkoholfreies Restaurant Jungbrunnen
auf der Gartenbauausstellung in Dusseldorf, 1904
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Innenansicht, Wetter an der Ruhr 1904
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thek (1903-04) und das Wohnzimmer im Erkeranbau
auf Gut Schede in Wetter an der Ruhr (1904). Eine
noch grofiere Auspragung von Abstraktion und Ver-
einfachung der architektonischen Form zeigt die Kunst-
halle auf der Nordwestdeutschen Kunstausstellung in
Oldenburg 19052, Als erster deutscher Architekt be-
diente sich Behrens eines Proportionssystems, das auf
einem Rechteckmodul und Diagonalparallelen basiert.
Als Pendant zum stereometrischen Raumstil entwik-
kelt Behrens hier erstmals eine charakteristische geo-
metrische Dekoration, die vom Inkrustationsstil der tos-
kanischen Fruhrenaissance beeinflusst zu sein scheint.

Aus diesem >kubistischen« Geist entstanden auch fol-
gende Osthaus’'schen Auftrage: Die Ausstattung des
Vortragssaals im Hagener Folkwangmuseum 1905, die
zwei — nicht realisierten — Entwurfe fur zwei protestan-
tische Kirchen in Hagen 1906 und das Krematorium in
Hagen-Delstern 1905 bis 1907, das sich konkret an
San Miniato al Monte in Florenz anlehnt.

Das Restaurant Jungbrunnen begeisterte im Sommer
1904 den Saarbrlckener Lebensmittelgrofihandler Gu-
stav Obenauer so sehr, dass er beschloss, sich um Pe-
ter Behrens als Architekten fur sein geplantes Wohn-
haus zu bemuhen. Die Akquise verlief erfolgreich, so
dass sich Behrens seit 1905 mit dem Projekt beschaf-
tigte und Familie Obenauer schliel3lich im Sommer
1907 einziehen konnte'".

Das Haus liegt an einem Berghang mit starkem Gefal-
le. Es ist lediglich ein kleines Stlck von der schrag
vorbeifuhrenden Strafde, dem Trillerweg, zuruckgesetzt.
Die ruckwartige Flache und die Seitenflachen des Ter-
rains sind ebenfalls bescheidenen Umfangs. Behrens’
Antwort auf den groflen Hohenunterschied ist die
Schichtung der Baukorper in mehrere Terrassen. Sie
werden dadurch an die Steigung des Hanges ange-

lehnt und bilden eine stufenartige Verzahnung. Auch
hier ist die Affinitat zu einem Entwurf aus der Wag-
ner-Schule auffallig. Der Entwurf von Wunibald Deini-
ger fur eine Villa am Meer aus dem Jahr 1903 zeigt
ebenfalls eine am Hang terrassierte, weild verputzte Ar-
chitektur mit den Motiven eines antikisierenden Pavil-
lons, einer agyptisierenden Treppe mit starkem Gefal-
le sowie geschwungene schmiedeeiserne Elemente, die
den ansonsten kubischen Charakter kontrastieren. Par-
allelen, besonders hinsichtlich des bastionaren Charak-
ters, bietet ebenso der Entwurf Emil Hoppes fur ein
ltalienisches Haus aus dem Jahr 1902.

Dreifdig Jahre spater schuf schlieRlich Frank Lloyd
Wright ein Terrassenhaus, das durch seine weit vor-
kragenden Terrassen einen geradezu schwebenden
Charakter aufweist. Diese Villa, eine »Apotheose der
Horizontalitat«™, weist eine extrem freie Komposition
auf, die nichts mehr mit der »Schachtelform«'®®, der
Behrens sowie die Architekten des »International Sty-
le« verpflichtet waren, zu tun hat.

Der Grundriss der Villa Obenauer besteht aus dem gro-
Ren Quadrat des Haupt-»\WWohn«-Traktes, das in seiner hin-
teren rechten Ecke von dem diagonalparallel verschobe-
nen, fast quadratischen und kleineren Viereck des Ne-
ben-Wirtschafts«-Blocks asymmetrisch durchdrungen
wird. Die Geschosse der beiden Teile sind jeweils um ei-
ne halbe Stockwerkhohe gegeneinander versetzt. Die
Ebene des Parterres des Wirtschaftsblocks bezeichnet
ein kleines Podestquadrat, in das die Vestibultreppe mun-
det. Rechts davon findet sich die Garderobe (mit einer
kleinen Toilette), geradeaus gelangt man in die grofe
quadratische Kiuche mit einer vor der Hauptfassade lie-
genden Speisekammer. Links fuhrt eine kleine Treppe
ein halbes Stockwerk hoher in das Erdgeschoss des
yHauptwurfels«. Durch sie gelangt man in »a version of
an English living-hall, a place to be, around a firepla-
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82 Peter Behrens, Kunsthalle auf der Nordwestdeutschen
Kunstausstellung in Oldenburg, 1905

83 Peter Behrens, Kunsthalle auf der Nordwestdeutschen
Kunstausstellung in Oldenburg, Innenansicht, 1905
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84  Alfred Grenader, U-Bahnhof Wittenbergplatz, Aussen- und
Innenansicht, Berlin 1911-13
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85 Peter Behrens, Vortragssaal im Folkwang-Museum, Hagen 1904/05

86 Peter Behrens, Entwurf flr eine protestantische Kirche in Hagen, 1906/07
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89 Heinrich Tessenow, Jacques-Dalcroze-Institut, Hellerau bei Dresden 1910/11
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90 Peter Behrens, Krematorium, Innenansicht,
Hagen-Delstern 1905-07
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San Miniato al Monte, Innenansicht, Florenz 11. und 12. Jahrhundert
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92 Frank Lloyd Wright, Villa Kaufmann (Falling Water),
Bear Run (Pennsylvania), Querschnitt, 1936

93 Peter Behrens, Villa Obenauer, Saarbriicken, Querschnitt, 1905
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94  Emil Hoppe, Entwurf fur ein
[talienisches Haus, 1902

95  Wounibald Deininger, Entwurf fur eine Villa am Meer, 1903
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96 Peter Behrens, Villa Obenauer, Saarbricken, Situationsplan, 1905
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99 Peter Behrens, Villa Obenauer, Saarbricken,
Grundriss Obergeschoss, 1905

98 Peter Behrens, Villa Obenauer, Saarbricken,
Grundriss Erdgeschoss, 1905

100 Peter Behrens, Villa Obenauer, Saarbrtcken,
Grundriss Dachgeschoss, 1905
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ce«'™, die das Zentrum der Zirkulation innerhalb dieses
yPiano nobiles« darstellt und eine Treppe zu den Wohn-
raumen des Obergeschosses enthalt. Zur Vorderseite die-
ses Geschosses gruppieren sich um die Halle rechts ein
Wohnzimmer und links das wesentlich grof3ere Damen-
zimmer, zur linken Seite ein Teil des Damenzimmers so-
wie ein lichtdurchflutetes, reprasentatives Speisezimmer.

Dem Speisezimmer ist eine Anrichte angeschlossen,
die Uber die »englische« Halle nicht zu erreichen, je-
doch durch ein kleines Treppenhaus mit dem Wirt-
schaftsbereich verbunden ist. Wie ebenfalls bei den
spateren Behrens-Villen zu sehen sein wird, ist hier ei-
ne strenge Trennung der Spharen des familiaren Le-
bens und der Bediensteten vorgenommen worden. Das
(ebenfalls englische) Prinzip des »unsichtbaren< Haus-
angestellten wird durch die Schaffung von zwei Kreis-
laufen gewahrleistet: »Mit einer solchen Grundrif3lo-
sung ist hier ein kleiner Kreislauf des Wirtschaftsle-
bens im Haus erzeugt. Aber Uber die Kuche kann wie-
der ganz herab das Vestibul, halb hinauf die Halle oder
der groRe Kreislauf des Wohnens erreicht werden.«'™

Die Terrasse, die das Parterre umfasst, kann nur tGber
das Speisezimmer erreicht werden und stellt gleichzei-
tig das Dach des gedeckten Ganges dar, der den Be-
sucher in das erwahnte Vestibdl fuhrt. Von dem mitt-
leren Dielenpodest gelangt man Uber eine kleine Trep-
pe, etwa ein Viertelstockwerk hoher, in einen schma-
len Verteilergang im ObergescholR des »Wirtschaft-
blocks¢, der geradezu auf eine Veranda fiihrt. Uber die-
sen Gang sind rechts das Herrenzimmer und zur Ruck-
seite des Hauses hin das kleinere Nahzimmer zu er-
reichen, dessen Pendant auf der gegenuberliegenden
Seite des Ganges das »Schrankzimmer« ist.

Die Zimmer im Obergeschol3 des »Wohnwdurfels¢ sind
Uber eine L-formige Galerie zu erreichen, die direkt in
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das Kinderzimmer — mit angeschlossenem Balkon zwi-
schen zwei Risaliten — an der Haus-Vorderseite mun-
det. Flankiert wird das Kinderzimmer durch das »Fraul-
einzimmer« und das Kinderschlafzimmer, das wieder-
um einen Zugang zum von der Empore aus zugangli-
chen Elternschlafzimmer an der linken Hausseite be-
sitzt. Dem Elternschlafzimmer folgt schlieRlich ein Ba-
dezimmer.

Die Flache des Dachgeschosses wird kreuzformig in
vier Zimmer unterteilt (Magdzimmer, Fremdenzimmer,
ein Zimmer mit freier Zweckbestimmung und ein Vor-
raum zum Treppenhaus) und hat einen Zugang zum
flachgedeckten Dach des Wirtschaftstraktes, das hier
als Terrasse ausgebildet ist.

Im Gegensatz zu van de Veldes Hohenhof liegt hier
das Prinzip einer flachen Erschliefsung vor. Die Erschlie-
Rungstiefe innerhalb des Erdgeschosses, klammert man
den Kreislauf der Hausangestellten aus, liegt hier bei
zwei Positionen. Die englische Living hall hat in die-
sem Fall die absolute Verteilerfunktion und fuhrt direkt
in Diele, Speisezimmer und Damenzimmer. Lediglich
der Zugang zur Terrasse wird inszeniert, da man die-
se nur Uber das Speisezimmer, das nach GrofRe und
Lage das wichtigste Zimmer innerhalb dieser Etage ist,
erreichen kann. Denkt man an die Bewegung der Ga-
ste anlasslich eines gesellschaftlichen Anlasses durch
das Haus, so ist etwa die Verteilung der Herren und
Damen in ihre entsprechenden Zimmer im Falle der
mannlichen Gaste nur durch einen komplizierten Eta-
genwechsel moglich. Die »Reprasentationsfahigkeit«
dieses Hauses wird zugunsten einer Inszenierung von
Privatheit aufgegeben, was bereits durch die verschlun-
gene Wegeflihrung von der Strafle zum eigentlichen
Zentrum des Hauses deutlich wird. Die »Vorliebe fur
eine gewisse Isolation der einzelnen Raume, die, statt
untereinander Raumfolgen zu bilden, einzeln von einer
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Halle oder einem Gang zu erreichen waren«'®, ist ei-

ne englische Spezialitat.

Die folgende Beschreibung der Fassaden bezieht sich
auf die ursprunglichen Bauplane, die zwar teilweise in
einer leicht variierenden Weise realisiert wurden, sich
aber insgesamt sehr aufschlussreich fur die Charakte-
risierung der Behrens'schen Formensprache erweisen.
Die wesentlichen Veranderungen in der Ausfuhrung
werden anschliefsend knapp aufgefuhrt.

Die Oberkante eines bastionar anmutenden massiven
Zaunes bezeichnet auf der Vorderseite des Hauses das
FulRbodenniveau des Kellergeschosses. Rechts von der
rechten Wand des Hauptwdrfels findet sich ein durch
vier Steinquader parzelliertes Gelander, das durch dun-
nere vertikale Sprossen in Quadratflachen unterteilt
wird, die wiederum jeweils durch zwei horizontale
Sprossen durchschnitten werden. Dieses Motiv wie-
derholt sich an der Brustung der Terrasse an der Vor-
der- sowie an der linken Seite des Hauses Obenauer.
Rechtwinklige Ausbuchtungen des Zaunes beidseitig
des Aufganges samt bekronender Kugel unterstreichen
die Eingangssituation. Sie Ubernehmen die Rolle von
Eckpfeilern und markieren zwei Hauptachsen der Fas-
sadengestaltung, die bis in das Obergeschol’ reichen
und die Symmetrieachse des Hauses rahmen, die al-
lein in der Mittelsprosse des Kinderzimmerfensters im
Obergeschold optisch formuliert wird.

Die Eingangspfeiler des gedeckten Ganges, der den
Besucher wie bei der spateren Villa Wiegand in Berlin
nach diversen Richtungsanderungen kompliziert in das
Haus fuhrt, sind achsial zu den Eckpfeilern des Trep-
pen-Eingangs angeordnet. Diese und die vier weiteren
Pfeiler des Ganges sind, ein imaginares Kapitell der
Pfeiler andeutend, oben zweifach leicht horizontal ka-
nelliert. Diese Rillen detaillieren ebenso samtliche Fas-

saden des Hauses. So auch den Architrav, der den Bo-
den der Erdgeschoss-Terrasse bildet.

Annahernd quadratische Fenster des Damen- und des
Wohnzimmers, die wiederum durch Sprossen hoch-
rechteckig unterteilt werden, 6ffnen das Hauptgeschol}
des Hauses zur Strafse. Die Schichtung der Geschos-
se betonend, wie es noch radikaler bei den Hagener
Villen der Fall sein wird, uberragt das Obergeschol} et-
wa mauertief das Erdgeschol3, wodurch an der frei-
schwebenden Unterkante des Obergeschosses Raum
fur ein Zahnschnittornament aus hochrechteckig ge-
reihten Quadern entstanden ist.

Wie schon beim Grundriss zu beobachten war, wer-
den in der oberen Etage die Quader-Flachen des Kin-
derschlaf- sowie des »Frauleinzimmers« diagonalparal-
lel verschoben. Die zurlckgesetzte Front des Kinder-
zimmers beschreibt mit dem Mittelteil der Erdgeschoss-
front eine Flache.

Den Wohntrakt deckt ein Pyramidendach ab, dessen
stereometrische Form durch jeweils ein Fenster, das
im Fall des Fremdenzimmers an der Hauptfront des
Hauses einen massiven Sockel in Form eines Aufbaus
des Kinderzimmers aufweist, an allen vier Seiten durch-
brochen wird.

Der Nebentrakt zeigt zur Vorderfront lediglich eine un-
strukturierte Wand in der Bodenzone und ein Fenster
des Herrenzimmers in der oberen Etage. Auffallig ist
die viertelkreisformige Verglasung der Diele (in der Aus-
fuhrung quadratisch), die stark an die kunstgewerbli-
chen Arbeiten Hoffmanns und Mackintoshs erinnert
und schon hier einen Hinweis auf spatere Dekorations-
vorlieben — wie etwa bei Heizkorperverkleidungen oder
der Peristyl-Abdeckung der Villa Wiegand mit Glasbau-
steinen — liefert.
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101 Peter Behrens, Villa Obenauer, Saarbrucken,
Vorentwurf StraRenansicht, 1905

102 Peter Behrens, Villa Obenauer, Saarbricken,
Vorentwurf linke Seitenansicht, 1905
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105 Peter Behrens, Villa Obenauer, Saarbricken,
Vorentwurf, Schnitt von Nordosten nach Stdwesten, 1905

103 Peter Behrens, Villa Obenauer, Saarbrucken,
Vorentwurf rechte Seitenansicht, 1905
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104 Peter Behrens, Villa Obenauer, Saarbricken, Vorentwurf Ruckansicht, 1905
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106 Peter Behrens, Villa Obenauer, Saarbrlcken, Stralenansicht, Blaupause, 1905
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107 Peter Behrens, Villa Obenauer, Saarbricken, linke Seitenansicht, Blaupause, 1905
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109 Peter Behrens, Villa Obenauer, Saarbricken,
Ruckansicht, Blaupause, 1905
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Das Hauptgeschofd wird von der linken Seite durch
zwei gleich grofde Fenster beleuchtet, so dass das Da-
menzimmer in einer Ecke von zwei gleichformigen Fen-
stern mit Licht durchflutet wird, wahrend das Oberge-
schoss an der linken Fassade vollkommen geschlos-
sen bleibt und lediglich durch die erwahnten Rillen ge-
gliedert wird. Vom Nebentrakt ist hier lediglich unten
ein kleines Quadratfenster der Speisekammer und oben
das Fenster des Schrankzimmers wahrnehmbar.

An der rechten Seite des Hauses findet sich analog
zum Fenster des Damenzimmers ein zweites Fenster
des Wohnzimmers. Der Eckblock des »Frauleinzimmers:
folgt in seiner Gestaltung exakt derjenigen der Stra-
Renfront. Im Stile der Fenster der Mittelhalle von Beh-
rens’ Oldenburger Kunsthalle erhalt die Halle des Ober-
geschosses hier zusatzliches Licht durch drei neben-
einander gereihte gleich grof3e Fenster, deren quadra-
tische Flache sich kreuzende Diagonalen sowie ein ein-
geschriebener Kreis aufteilen.

In jeweils drei Quadrate unterteilte Fenster offnen die
rechte Parterre-Seite des eingeschobenen Wirtschafts-
bereichs. Sie sind im Bereich der Garderobe zu einem
dreiteiligen und, getrennt von einem quadratischen
Wandsegment, im Bereich der Kidche zu einem funf-
teiligen Fensterband zusammengefasst. Die Sprossen-
gliederung des zweiten Herrenzimmer-Fensters im
Obergeschol’ wird vom Garderoben-Fenster ibernom-
men. Die Nahstube hat an dieser Seite kein Fenster.

Das Speisezimmer weist hofseitig keine Offnung auf.
Die Ruckansicht des Haupthauses bleibt eine geschlos-
sene Flache, bis auf ein Fenster der Anrichte, deren
Unterkante mit der Oberkante der Hoftur des Neben-
traktes fluchtet. In gleichen Proportionen wie die Fen-
ster des Kinderschlaf- und des »Frauleinzimmers« sind
die vier aufgereihten Fenster gestaltet, die auf der Ruck-
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seite des Hauses das Schlafzimmer und, mit einem zu-
gesellten kleineren Fenster, das Badezimmer beleuch-
ten. Ein mit drei quadratischen Fenstern versehener
Erker erweitert das Dachzimmer der Ruckseite nach
hinten. Ein gebogenes Dach, das wiederum zwei win-
zige symmetrisch platzierte Fenster aufweist, bekront
den Erker. Die Dachterrasse ist durch die mittig ange-
legte Tar an der Gartenseite des Wirtschaftstraktes zu
erreichen. Entsprechend der Sprossengliederung der
Offnungen des Herrenzimmers wird das Nahzimmer
durch ein Fenster an dieser Seite beleuchtet.

Die Grundrissgestaltung behielt man im Wesentlichen
bei, wahrend die Fassaden streckenweise verandert
ausgefuhrt wurden. Der Grundcharakter der Fassade,
wie er in den ursprunglichen Planen prasentiert wur-
de, blieb allerdings bestehen. So wurde als Material
des StralRenzaunes der rustikalere Bruchstein gewahlt.
Die Konstruktion der Gelander anderte sich vollkom-
men. Ein schmiedeeisernes Tor in der typischen Beh-
rens-Ornamentik des Kreises im Quadrat wurde dem
Zaun hinzugeflgt und den Wangen des Vestibul-Ein-
gangs wurden zwei Rundpfeiler eingeschoben. Och-
senaugen beleuchten nun einige Raume des Kellerge-
schosses. Daruber bestehen die Wande des Vestibuls
schlieRlich aus schmiedeeisernen hochrechteckigen
und mit Glas hinterlegten Rahmen, samt aufwendigem
Sprossenwerk. Auch die Vorderseiten der Eckraume
des Obergeschosses, zwischen deren Uberspriinge nun
der Kinderzimmer-Balkon exakt eingepasst wurde, be-
sitzen nun ein zusammengefasstes Fenstersystem. Die
Dachfenster haben in der ausgefuhrten Version die
Form von gleichschenkligen Dreiecken mit einem halb-
kreisformigen Binnenfeld. Die rechten Fensterbander
des Wirtschaftsanbaus wurden ebenfalls, hier zugun-
sten einer Aufreihung von sechs schmalen, scharten-
artigen Fenstern, verandert. Die eingreifendste Veran-
derung: die hofseitige Wand des oberen Geschosses
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und die Gaube sind zu einem gewaltigen Zwerchhaus
verschmolzen, wodurch das Dachgeschol’ erheblich an
Raum gewinnt.

Betrachtet man die vorausgegangenen Architekturen
von Peter Behrens, stellt die Villa Obenauer eine fort-
schrittliche Etappe auf dem Weg zu einer gesteiger-
ten Einfachheit dar. Die Linienfuhrung wirkt klarer und
die Formen erweisen sich als beruhigter. Behrens
knuUpft hier an die bereits an der Oldenburger Kunst-
halle probierte Flachenmathematik an'®, geht aber
Uber diese hinaus und gelangt in Saarbricken zum
»Hohepunkt des geometrischen Raumabstrakten
Stils«'® der Dusseldorfer Zeit. Durch das Aufeinan-
dersetzen und Ineinanderschieben verschieden gro-
Ber und unterschiedlich gelagerter stereometrischer
Teile, die gegeneinander vor und zuruck springen, er-
gibt sich eine hohe Plastizitat und eine auf Massen-
wirkung bedachte Gesamtwirkung.

Der strenge Stil des Hauses war fur die Jahre 1905/06
modern und zukunftsweisend. Besonders der flach ab-
gedeckte Wirtschaftstrakt, die Terrassen und die klar
ausgeschnittenen Fenster sowie das Prinzip der ge-
genseitigen Durchdringung sind spatere Erkennungs-
merkmale von Architekturen der Bauhaus- und De Stijl-
Schule der 1920er Jahre''. Eine vergleichbare Moder-
nitat findet sich lediglich bei den oben bereits erwahn-
ten Wagner-Schulern und -Rezipienten in Wien (be-
sonders bei Josef Hoffmann), mit denen Behrens schon
seit 1898 in Kontakt stand und »viele Berihrungspunk-
te«'® hatte. Man konnte fast behaupten, dass die Vil-
la Obenauer »durchaus [...] eine Arbeit im Sinne der
Schule Otto Wagners«'® darstellt.

Ein weiteres wichtiges Erscheinungsmerkmal des Saar-
brickener Wohnhauses ist der spannungsvolle Wech-
sel von Symmetrie und Asymmetrie in den Fassaden.

Wahrend an den seitlichen Fassaden und an der Ruck-
seite nur Basiselemente symmetrisch organisiert sind,
zeigt sich die Straldenseite, hieratisch-streng, fast ganz-
lich symmetrisch geordnet, als klassische Hauptseite
mit ostentativem Schaucharakter.

Neben der Verwandtschaft zum Wiener Wagner-Kreis
ergeben sich ebenfalls deutliche Parallelen zur eng-
lischen Architektur des ausgehenden 19. und fruhen
20. Jahrhunderts. An der Dusseldorfer Kunstgewer-
beschule richtete Behrens 1905 die ersten Schrift-
kurse ein, zu deren Zweck er sich Uber Hermann Mu-
thesius an Edward Johnston wandte, der seit 1898
an der Central School for Arts and Crafts und ab
1902 am Royal College of Art in London ahnliche
Kurse gab. Johnston unterstutzte Behrens und sand-
te ihm seine Schulerin Anna Simons, die spater Lei-
terin der Dusseldorfer Kurse wurde. »Durch diese
Lehrgange kamen Peter Behrens, die Kunstgewerbe-
lehrer und die Kursusteilnehmer in unmittelbaren Kon-
takt zur englischen Kunstgewerbebewegung und zu
neuen Auffassungen der englischen Architektur.«'®
Behrens kannte natlrlich auch Muthesius’ einfluss-
reiches Werk Das englische Haus'®, auf das er in ei-
nem Architektur-Vortrag in Koln im November 1904
ausdrucklich hinwies und aus dem er dort auch Di-

as von Fotografien zeigte'®.

Auf das englische Vorbild verweist bereits die Tren-
nung des feiner differenzierten Wohntrakt-Blockes von
dem des einfach behandelten Wirtschaftsbereiches.
Die Gruppen der vertikal geteilten Fenster an der Ruck-
sowie an der rechten Seite des Hauses und der lan-
ge, flach abgedeckte Schornstein sind ebenfalls eng-
lische Motive und gehoren zu den »details reminiscent
of Voysey and Mackintosh«'®. Am deutlichsten zeigt
sich der englische Stil jedoch in der erwahnten zen-
tralen Halle mit ihrem kontrastreichen, nach innen ver-
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110 Peter Behrens, Villa Obenauer, StralRenansicht, Saarbricken 1905-07
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111  Peter Behrens, Villa Obenauer, Rickansicht, Saarbriicken 1905-07

112  Peter Behrens, Villa Obenauer, Eingangssituation, Saarbrtcken 1905-07
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legten Fachwerk, das nicht nur bei Mackintosh, son-
dern zum Beispiel auch bei Baillie-Scott zu finden ist.

Hitchcock verweist zudem auf die Tatsache, dass die
Villa Obenauer im Stile Englands »more loosely com-
posed«'®® ist. Neben diesen genannten Merkmalen be-
merkt er weiter: »\White stucco walls, slated roofs, and
grouped windows distinctly recall Voysey's houses,
which were by this time very well known in Germany
thanks to the Studio and Muthesius's book.«'%

Schlief3lich sind als letzte historische Inspirationsquelle
die spatromischen Keilschnittbronzen des 3. bis 6. Jahr-
hunderts zu erwahnen, die Behrens im Schmuck der
Rahmen des Vestibuleingangs sowie im Balkongitter pa-
raphrasierte und aus Alois Riegls zeitgenossischem Werk
Uber die spatromische Kunstindustrie kannte'”.

Die Berufung zum kunstlerischen Berater der AEG nach
Berlin im Jahre 1907 bedeutet einen weiteren Wende-
punkt in Behrens' Leben. »Hier beginnt im eigentli-
chen Sinne das /ndustrial design.«'’' Bis zum Jahre
1919 betatigt sich Behrens im Zuge seiner Tatigkeit bei
der AEG in erster Linie als Produktdesigner und Archi-
tekt von Fabriken und Burogebauden. Es ist quantita-
tiv seine produktivste Phase, wahrend der er — paral-
lel zu den AEG-Auftragen — dennoch vier Villenprojek-
te realisieren konnte. Drei in Hagen und eines in Ber-
lin. Windsor fasst sie unter dem Label »Neo-Classical
Themes«'? zusammen.

Peter Behrens IV — Neo-Klassizistische Tendenzen |
- Haus Schroeder Hagen (1908/09)

In den Jahren 1908 und 1909 entsteht das Haus Schro-
eder, Behrens' dritte Villa, das im Krieg zerstort wur-
de. Der Grundriss des Hauses scheint sich in erster Li-
nie an der Gartenseite zu orientieren, da die prominen-
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te Lage der geplanten Villa Cuno eine grof3zugige Ein-
gangsituation fur das Haus Schroeder unmaoglich
macht. Die Eingangsseite des Hauses befindet sich we-
nige Meter von der spateren Villa Cuno entfernt in ei-
nem spitzen Winkel von etwa 25 Grad zu deren Sud-
seite. Die Strallenfront des Hauses Schroeder bildet
eine Linie mit einem Vorgartenweg der Villa Cuno, der
sich wiederum auf die imaginare Verlangerung eines
Kreisegments des Vorplatzes bezieht. Daher durfte auf
nkeinen Fall«'7*, wie es zwischendurch geplant war, die
Villa Cuno zurlckgesetzt werden, »da die Achsen der
Wege und der kreissegmentformige Vorplatz auf das
Schroder’sche Haus und die Stralenfluchten eingerich-
tet sind.«"*

Der Grundriss zeigt, in der Tradition des (preuf3ischen)
Klassizismus’, dem Behrens in Berlin seit 1907 nun
verstarkt ausgesetzt war, ein klares achsialsymmetri-
sches Grundkonzept. Ein Vergleich dieses Grundrisses
mit der asymmetrischen Komposition in Saarbricken
zeigt den Berliner Einfluss aufs deutlichste.

Uber eine Treppenanlage gelangt man vom Garten auf
eine rechteckige Terrasse, die sich von der Treppe durch
eine vierfache Pfeilerstellung abgrenzt. Die Form der Ter-
rasse wiederholt sich im Obergeschol$ in der Gestalt ei-
nes Balkons. Eine weitere Wiederholung dieser Form er-
gibt sich durch das Wohnzimmer, das sich der Terrasse
anschliefst und vom folgenden Flur und einer achsialen
monumentalen Treppe lediglich durch eine weitere Pfei-
lerstellung getrennt wird. Diese Treppe erinnert stark an
die Vestibul-Treppe der Villa Obenauer sowie an die agyp-
tisierenden Treppen bei Gunnar Asplund. Ein variabler
Abschluss des Raumes wird gebildet durch Stoffvorhan-
ge zwischen den Pfeilern, so dass sich eine kontinuier-
liche Raumeinheit aus Flur, Wohnzimmer, Terrasse und
Terrassentreppe ergibt, die sich — so der Plan — im ge-
genuberliegenden Haus wiederholen soll.



115 Peter Behrens, Villa Obenauer, Diele, Saarbricken 1905-07

113 Peter Behrens, Villa Obenauer, Vestibul, Saarbricken 1905-07
114 Peter Behrens, Villa Obenauer, Diele, Saarbricken 1905-07
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118 Peter Behrens, Villa Cuno und Eingangsseite Villa Schroder, Hagen 1908-10

119 Peter Behrens, Villa Schroder, Gartenseite, Hagen 1908/09
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120 Peter Behrens, Villa Schroeder, Wohnzimmer, Hagen 1908/09
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Um dieses Wohnzimmer gruppieren sich die uUbrigen
Raume des Erdgeschosses. Auf einer Seite ein grolRes
Esszimmer mit angegliederten Wirtschaftsraumen, die
sich Uber die rechteckige Grundflache des Hauses hin-
aus bis hin zum Treppenhausrisalit erstrecken. Auf der
anderen Seite ein Empfangszimmer, dem sich zum Ein-
gang hin ein quadratischer Vorraum mit Garderobe und
Windfang anschlief3t. Die Raumkonstellation des Erd-
geschosses wiederholt sich im Obergeschof3, in dem
sich die Schlafzimmer befinden.

Die enfiladehafte ErschlieRung des Erdgeschosses ent-
fernt sich wiederum von der englischen Heimeligkeit
des Hauses Obenauer. Lediglich die Positionierung des
Eingangs an die wenig attraktive Schmalseite des Hau-
ses widerspricht dem reprasentativen Gestus.

Die Einrichtungsgegenstande, die ebenfalls im Sinne
eines Gesamtkunstwerkes a la Darmstadt von Behrens
entworfen wurden, scheinen hier einen hohen Rang
einzunehmen. Zeitgenossen wagen sich angesichts die-
ser Innenarchitektur, die sich heute im Museum fur
Kunst und Gewerbe in Hamburg befindet, in einer
»pompeijanischen Stimmung«'”®. Der Boden des Ein-
gangsbereichs wird gestaltet »in grofsen dunklen und
hellen Quadraten, die strengen Turen glanzend weil3,
die Wande rot mit energischer schwarzer Linienfas-
sung. Einen ahnlich kthlen Eindruck wahrt das Spei-
sezimmer [...] Ein majestatisch gemusterter Teppich
Uberzieht«'’® den Boden des zentralen Wohnzimmers.
Die Beschreibung dieses scheinbar kontrastreichen und
linearen Dekorationsstils lasst ein weiteres Mal die As-
soziation mit dem eher puristischen Wiener Jugend-
stil und florentinischer Renaissance-Ornamentik zu.

Eine Betonung waagerechter »Schichten« ist bei der Fas-
sadengestaltung ein wichtiges Stilprinzip, das bereits an-
deutungsweise in Saarbrucken erprobt wurde und sich

auch bei der Villa Cuno in abgewandelter Form wieder-
findet. Die Fassade entwickelt sich aus einem rustikalen
grauen Kalkbruchsteinsockel, dem von Osthaus bevor-
zugten Material, der ebenfalls den stereometrisch halb-
kreisformig abschlie3enden Treppenhausrisalit, sowie den
angeschlossenen Kidchenvorsprung verkleidet. Dieser Ku-
chenvorsprung ist der einzige asymmetrische Aspekt des
sonst achsialsymmetrischen Grundrisses.

Die Fassade des Erdgeschosses ist ockerfarben ver-
putzt und hebt sich vom Obergescholl durch einen
schmalen weilen Streifen, dem nach oben hin ein brei-
terer schwarzer folgt, ab. Die Fenster im Erdgeschof?
schlieRen direkt am Sockel an und werden durch wei-
Ren leicht glanzenden Kunststein gerahmt. Sie heben
sich durch tiefe Schattenfugen deutlich von der rest-
lichen Wandflache ab.

Das Obergeschof$ hebt sich in besonders deutlicher
Weise durch eine fries- beziehungsweise epistylartige
Zone vom Untergeschoss ab, die zudem noch hell ge-
weildt ist und um die Halfte der Mauerstarke zurtck-
springt. Die Ubrige Wandpartie springt wiederum leicht
hervor und erhalt durch die regelmaldige Reihung der
ebenfalls schattengefugten Fenster auch hier einen
Friescharakter, der noch unterstrichen wird durch die
Assoziation der durch Laden geschlossenen Fenster
mit Triglyphen eines dorischen Tempels. Behrens ver-
zichtet hier bei den Vorspringen auf ein akademisches
Formenvokabular von Gesimsen, die in den Planen fur
das Haus Schroder noch zu finden sind. Der gesamte
Kubus wird wiederhergestellt durch ein weilRes Gesims,
das die Breite des Erdgeschosses erreicht. Obwohl es
auskragt, lasst die Helligkeit und Hohe des Gesimses,
es ahnlich einer Attika erscheinen. Es folgt ein zurtck-
springendes, um 45 Grad geneigtes Schieferwalmdach
mit zwei halbkreisformigen Dachfenstern als Pendants
zur Form des Treppenhauses.
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Das Haus Schroder zeichnet sich durch seine moder-
ne stereometrische Einfachheit bei gleichzeitiger klas-
sizistischer Strenge aus, die durch einen achsialsym-
metrischen Grundriss sowie durch direkte Antiken-Zi-
tate bewirkt werden. Behrens bedient sich eines fur
seine Schaffensperiode typischen graphischen Stils
durch starke Hell-Dunkel-Kontraste bei der Gestaltung
der Fassade, die wiederum dem preullischen Klassi-
zismus mit seiner Vorliebe fur einheitliches Weil3 wi-
derspricht. Eine starke funktionale Teilung im Gebaud-
einnern, sowie die deutliche GeschoRdifferenzierung
durch die spezielle Fassadengestaltung, sind grundle-
gende Charakteristika dieser Architektur.

Uber das Haus Schroder urteilt Adolf Behne, dass es sich
»mehr um Graphik als um Architektur«'”” handele und gibt
damit einen Hinweis auf gravierende konstruktive Mangel
des Gebaudes. Der Rucksprung des Obergeschosses und
die tiefen Schattenfugen der Fenster erweisen sich als
problematisch in Hinblick auf die Wetterfestigkeit bei Re-
gen. Zu jenem Rucksprung aufert Lichtwark, der 1910
die beiden Hauser von Behrens in Hagen besichtigt: »Beh-
rens, ganz unverkennbar. [...] Das zu sehen, beunruhigt
mich sehr. Formell die Notwendigkeit dafur plausibel zu
machen, scheint mir unmaoglich. Und dann die Praxis. Wel-
ches Material halt das aus? Wir haben doch Regen, Schnee
und Frost. Man wird diesen Vorsprung schon im nach-
sten Jahr schrag abdecken mussen, und das wird ko-
misch sein. — Solche Dinge gibt es auch bei van de Vel-
de an allen Ecken und Enden. Sie laufen auf den Han-
den.«'”® Tatsachlich sind diese Prophezeiungen im ersten
Winter des Hauses eingetroffen. Osthaus schrieb Behrens
daraufhin einen strengen Brief, in dem er betont, dass er
die weitere Tatigkeit Behrens' auf dem Hohenhagen-Ge-
lande gefahrdet sieht. Er fUrchtet aufRerdem, dass diese
»Millichkeiten [...] fur die eingeweihten Kreise mit der jam-
mervollen Verwahrlosung des Krematoriums im Einklang
zu stehen scheinen und infolgedessen eine starke Animo-
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sitdt hervorrufen«'. Die Situation am Krematorium in Ha-

gen-Delstern schien schon zu diesem Zeitpunkt katastro-
phal gewesen zu sein. Die Fassade trug bereits Rauhputz,
da im Winter 1909/1910 die gesamte Marmorverkleidung
herunterfiel. Desweiteren ist hinsichtlich der Villa Schro-
der von einer »Durchnassung der Wande«® sowie von
Porositat und »recht zweifelhafte[r] Qualitat des Kunst-
sandsteines«'®" die Rede.

Peter Behrens V - Neo-Klassizistische Tendenzen Il:
Villa Cuno, Hagen (1909/10)

In den Jahren 1909 und 1910 wird fur den damaligen
Oberburgermeister von Hagen, Willy Cuno, »als funk-
tionelle[r] Drehpunkt der beiden Stralsenfluchten«'® ei-
ne Villa gebaut.

Der dominanteste Teil dieser Architektur ist der zylin-
drische Treppenturm, aus dessen Form sich, in der Art
eines »Strahlungspunkt[es]«'®, der Grundriss des Hau-
ses, die Gartengestaltung, die Form des Eingangsbe-
reiches und der Stralenfront entwickelt. In konzentri-
schen Kreisen erweitert sich das Treppenhaus erst zum
Eingangsbereich, dann, in einem folgenden Kreisschlag,
zum leicht erhohten Vorplatz, der sich wiederum in ei-
nem radial gepflasterten 60-Grad-Segment verlangert.
Eine Inspiration durch den Treppenturm der deutschen
Renaissance, der beispielsweise auch bei der »trutz-
hafte[n]«'® Stadtvilla Grisebach in Berlin etwa einein-
halb Jahrzehnte vorher auf eine ganzlich andere Wei-
se in historisierender Art paraphrasiert wird, scheint in
diesem Fall nahe zu liegen. Einen Abschluss erhalt die-
se Eingangssituation durch ein breites Flugeltor, das
durch einige Stufen nach oben erreichbar ist und von
zwei durch runde Laternen bekronten Pfeilern flankiert
wird. Der Wunsch von Osthaus, anstelle von Laternen
zwei Lowenplastiken von Bernhard Hoetger zu wah-
len, wurde nie realisiert'®.
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124 Peter Behrens, Villa Cuno,
Treppenturm, Innenansicht, Hagen 1909/10
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125 Peter Behrens, Villa Cuno,
Treppenturm, Hagen 1909/10

126  Peter Behrens, Villa Cuno,
Treppenturm, Hagen 1909/10
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127 Hans Grisebach, Stadtvilla Grisebach, Berlin-Charlottenburg 1891/92
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Als Antwort auf den tiefer gelegenen, abschussigen
Garten erhalt die Villa Cuno, im Gegensatz zum Haus
Schroeder, ein Souterraingeschoss. Der sehr klein
gehaltene Eingangsbereich verweigert sich, wie bei
der Villa Obenauer, deutlich einem grof3burgerlichen
Reprasentationsgestus. Er geht direkt, wie schon an-
gedeutet, in den Treppenhausturm uber und wird in
Form eines kleinen, quer gelagerten Verteilerflures,
den man Uber eine halbe Treppenwindung erreicht,
erweitert. Uber die beiden Schmalseiten dieses Flu-
res erreicht man links den Kuchenbereich, von dem
eine winzige Treppe zum Seiteneingang fuhrt, und
rechts das Herrenzimmer. Uber eine zentrale groRe
Fltgeltur an der Langsseite gelangt man in den Haupt-
raum des Hauses, in das Wohnzimmer. Dieser zen-
trale Wohnraum offnet sich in seiner gesamten Brei-
te zur Terrasse, von der zwei seitliche Treppen in den
Garten fuhren. Die dezentrale Lage der Gartenzugan-
ge unterstreicht die radikale Unterbrechung der zen-
tralen Achse des Hauses, die schon durch die Mau-
erflache des Souterraingeschosses, das gerade zum
tieferen Garten hin eine dominierende Wirkung er-
reicht, deutlich wird. Wiederum zwei grofse Flugel-
tdren fuhren rechts in das Damenzimmer, das durch
eine Schiebetdr mit dem Herrenzimmer verbunden
ist, und links zum Esszimmer, das mit dem Kuichen-
bereich in Verbindung steht.

Auch in der Villa Cuno wurde das Enfilade-System
des Hauses Schroeder angewandt, wahrend die Er-
schlieRungstiefe hier aufgrund des zentralen Eingangs
an der Hauptseite des Hauses, des zentralen Flurs
und eines fehlenden vorgeschalteten Windfangs le-
diglich drei Positionen umfasst. Der kleine Flur der
Villa Cuno Ubernimmt eine klare Verteilerfunktion: Bis
auf das Ess- und das Damenzimmer (und selbstver-
standlich die Kuche) sind alle Raume des Erdgeschos-
ses durch diesen zu erreichen.
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Die Terrasse wird seitlich durch das Auskragen des Da-
men- und des Esszimmers begrenzt. Wahrend dies der
grundsatzlich symmetrischen Konzeption des Grund-
risses entspricht, wird an anderer Stelle eine dezente
Asymmetrie erzeugt: An der Schmalseite wird allein
die Kiche leicht nach innen eingertuckt. Wieder ein-
mal ist die Kiche der Ort, an dem sich Behrens einen
inszenierten »Regelverstol3« erlaubt.

Die Schmalseiten des Obergeschosses springen um
die gleiche Breite wie die Kuche eingeruckt ist zu-
rack, wodurch die entstandenen Vorsprunge als Bal-
kon genutzt werden konnen. Die Obergeschosswand
zum Garten hin springt soweit zuruck, dass sie bun-
dig mit der Wand des Wohnzimmers anschliel3t. Auch
in der Villa Cuno befinden sich im Obergeschoss die
Schlafzimmer, die wie zuvor im Haus Schroeder or-
ganisiert sind.

Die Aufzeichnungen von Hermann Muthesius, der 1896
von der preul3ischen Regierung nach London gesandt
wurde, um uber die englische Baukunst und das eng-
lische Kunstgewerbe zu berichten, scheinen, wie be-
reits angedeutet, auch auf Behrens einen Einfluss ge-
habt zu haben. Muthesius »blieb sieben Jahre und
machte Deutschland mit [...] [dem] englischen Wohn-
bau vertraut.«'® Eine klare Trennung funktionaler
Raumeinheiten (Wirtschaftsraum — Reprasentations-
raum — Privatraum/Tag — Privatraum/Nacht) ist zu be-
obachten, wahrend der Grundriss in seiner achsialen
Strenge der freien Variabilitat jener Einheiten im eng-
lischen Wohnhaus widerspricht. In der Raumorgani-
sation entspricht auch die Villa Cuno jener der Eng-
lander, die es moglich macht, das Hauspersonal »un-
sichtbar«< zu machen.

Auch bei der Villa Cuno ist ein massiver Bruchstein-
sockel die Basis der Fassadengestaltung. Der Sockel
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129  Peter Behrens, Villa Cuno, 130 Peter Behrens, Villa Cuno,
Seite des Wirtschaftstraktes, Hagen 1909/10 Seite des Wirtschaftstraktes, Hagen 1909/10
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fallt in diesem Fall durch das Souterraingeschoss ho-
her als bei der Villa Schroder aus und verleiht der
Architektur einen rustikaleren, bastionaren Charak-
ter. Zur Gartenseite ist sie vollkommen symmetrisch
gestaltet, wobei die Eckzimmer durch die Bruchstein-
verkleidung und grofRen Fenster ihrer Risalite in ho-
hem MaRe betont werden. Wahrend diese Verklei-
dung die Seite des Damen- und Herrenzimmers bis
zur Frontseite umgreift, wird die Kuchenseite nur bis
zum Kudchenrucksprung rustikal »>umarmtc« und an der
vorderen Ecke durch eine Serie von schmalen und
hohen Fenstern rhythmisiert. Auf Wunsch des Ehe-
paars Cuno, beziehungsweise nach »Abmachungen
mit der gnadigen Frau«'¥, verzichtete Behrens auf
ein Kichenfenster an der Hauptfront des Hauses, da-
mit »mehr Wandflache zum Stellen von Schranken
etc. gewonnen«'® werden konnte.'™

Wahrend insgesamt eine symmetrische Grundeinstel-
lung vorherrscht, werden die seitlichen Fassaden zu
experimentell-asymmetrischen Ubungen genutzt. Wie
schon beim Haus Schroeder ist bei der Fassade der
Stralkenfront eine waagerechte »Schichtung« als stili-
stisches Prinzip erkennbar. Hier wird sie allerdings ra-
dikal unterbrochen durch den vertikalen Akzent des
Treppenhauses, der als zurlckliegender Zylinder die Fla-
chigkeit der Frontfassade stort. Er ist, in Anbetracht
seiner Breite, durch lang gestreckte Fenster und Pfei-
ler, sehr stark vertikal gegliedert und verleiht der Front
durch die Assoziation mit einer — gestauchten — anti-
ken Saulenstellung einen monumentalen Charakter.

Der Sockel und das dunkel verputzte Obergeschof3
werden verbunden durch die Rustikaverkleidung der
Eckraume, wahrend das Hauptgeschof’ in Form eines
schmalen, weilden Segmentes in Erscheinung tritt und,
im Gegensatz zum Obergeschol3, das sich klar sym-
metrisch mit drei nah zusammengeruckten Quadrat-
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Fenstern prasentiert, unterbetont bleibt. Aus der fron-
talen Fassadengliederung wird die Geschol3teilung nicht
deutlich.

Auf der linken Seite schliefst sich den drei quadrati-
schen Fenstern rechts ein gezielt gesetzter Asymme-
trie-Akzent in Form eines kleineren ebenfalls quadrati-
schen Fensters an, dem auf der rechten Fassadenhalf-
te kein Fenster antwortet. Die Seiten und die Ruck-
front sind im oberen Bereich durch schmale langliche
Fenster a la Wagner gegliedert, die sich jeweils um ei-
ne Mittelachse gruppieren. Einen Abschluss findet das
Obergeschol’ in einem schmalen hervorkragenden Ge-
simsband, dem sich nach oben eine breite »Attika« und
schlielich ein extrem flaches Walmdach anschliel3en.

»Peter Behrens hatte ein grofRartiges Gefuhl fur die
Form. |hr galt sein Hauptinteresse, und dieses Form-
gefuhl lernte ich von ihm kennen und verstehen. [...]
Ich habe dann begriffen, dafd es nicht die Aufgabe der
Architektur ist, Formen zu erfinden«'®® schreibt Mies
van der Rohe Uber Behrens und deutet damit eine hau-
fige Beurteilung Behrens’ Architektur als asthetisch
wirkungsvoll aber konstruktiv undurchdacht an. Auch
Gropius, Projektleiter fur das Haus Schroeder und die
Villa Cuno, spricht von der letzteren als »nicht kon-
struktiv echt, sondern asthetisch manipuliert«''. Funk-
tionalistische Defizite waren es schliefslich, die dazu
fUhrten, dass sich Gropius aus Unverstandnis fur die-
se Art von Architekturauffassung von Behrens trenn-
te. »Es ist mir angenehm, dal3 ich meine eigenen Vor-
schlage mit Skizzen und Briefen belegen kann, denn
in der letzten Zeit ist es zu verschiedenen Differenzen
zwischen Behrens und mir gekommen, die sich so ge-
steigert haben, daf ich mich gestern genodtigt gese-
hen habe auf mein ferneres Zusammenarbeiten mit
ihm zu verzichten«'¥, schreibt Gropius am 6. Marz 1910
an Osthaus. Fur Manfred Osthaus, den Enkel von Karl
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131 Peter Behrens, Villa Cuno, Balkon, Hagen 1909/10

133 Peter Behrens, Villa Cuno, 132  Peter Behrens, Villa Cuno, Eckzimmerrisalit, Hagen 1909/10
Obergeschoss Gartenseite, Hagen 1909/10
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Ernst Osthaus und Baudezernenten in Hagen in den
1970er/80er Jahren, ist es die »ngestalterische Vorstel-
lung des von der Malerei zur Architektur gekomme-
nen«'®, die »bei der baulichen Umsetzung allerdings
oft zu technischen Problemen«' flhrte.

Es sind vor allem vier Punkte, die konstruktiv »hochst
unlogisch«'® erscheinen. Die Mauern des unteren
Geschosses konnen allein nicht die Lasten tragen,
die aus den Rucksprungen der hinteren Obergescho-
Recken entstehen. Sie mussen vielmehr durch kom-
plizierte Stahlkonstruktionen beidseitig horizontal auf
die Grundmauern Ubertragen werden. DarUber hin-
aus funktioniert die Isolierung der vorstehenden Mau-
erblocke nicht. Desweiteren entstehen durch die Tief-
erlegung des Hauses standig Entwasserungsproble-
me. Aullerdem verursachte die FUuhrung der Dach-
rinne hinter der Attika an der Stelle, an welcher der
Treppenhauszylinder die Dachflache durchstol3t, hau-
fig Stauungen von Wasser. Diese fuhrte somit zu ei-
ner Durchfeuchtung, so dass die Frontansicht im
Traufbereich Uber das Treppenhaus hinweg eingeeb-
net und eine Rinne von auRen vorgehangt wurde.
»Damit regnete es zwar nicht mehr durch, aber das
Gesicht des Hauses war zerstort und die formale Aus-
sage unverstandlich geworden.«'® Anhand von De-
tailzeichnungen des Hauses Goedecke in der Amsel-
gasse wurde in den 1980er Jahren die urspringliche
Rinnenfuhrung rekonstruiert.

In den spaten 1990er Jahren wurde die Villa Cuno er-
neut restauriert und unter der Forderung des Landes
Nordrhein-Westfalen zu einem Kindergarten umge-
baut.”” Die heutige Nutzung der Villa ist wahrschein-
lich der Grund fur die kindgerechte, durchweg helle
Farbigkeit der Fassade, die den ursprunglichen fur Beh-
rens so charakteristischen graphischen Schwarz-Weif3-
Kontrast negiert. Hat man sich im Innern teilweise auch
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bemuht, ursprungliche Wandfarben wiederherzustellen,
so ist vom hieratisch-kthlen, groRburgerlichen Geist
der Jahre um 1910 nichts mehr zu spuren.'®

Behrens griff bei der Ausfuhrung des Baus auf Ma-
terialien zurlck, die zu jener Zeit, besonders fur den
Wohnhausbau, als neuartig und ungewohnlich gal-
ten. Eine Anfrage bei Manfred Osthaus bestatigte die
Vermutung, dass bei der Villa Cuno sehr fruh eine
Art Asbestzement verwendet wurde: »In der dama-
ligen Zeit wurde tatsachlich der neue Baustoff As-
bestzement, auch unter dem Firmennamen Eternit
bekannt, bei der Erstellung der Hauser in Hohenha-
gen verwendet; nicht nur am Gesims [...] des Hau-
ses Cuno, sondern auch - teilweise erhalten — als
Dachdeckung der Hausgruppe von Lauweriks am
Stirnband. Bei der Rekonstruktion des Gesimses ha-
ben wir dem QOriginal angenaherte Eternitplatten ver-
wendet, damals war Asbestzement noch nicht als
gesundheitsschadlich erkannt und verboten. Gleich-
falls neuartig war die Verwendung von Beton im Ein-
familienhausbau fur die Decken.«'®

In direkter Anlehnung an die Architektur der Villa Cu-
no entstand 1911-12 die Ruckfassade des fruhex-
pressionistischen Gebaudes der heutigen Spedition
Schenker Eurocargo AG in Hagen, die den Treppen-
hauszylinder der Behrens-Villa deutlich kopiert. Leo-
pold Ludwigs, der Architekt dieses Baus, war Schu-
ler von Behrens und Ubernahm von seinem Lehrer
desweiteren die Vorliebe fur breite durchlaufende
Dachgesimse. In sehr ahnlicher Weise wurde in den
30er Jahren ein Treppenhaus am Gebaude des Ger-
ling-Konzerns in Koln angefugt, das innerhalb des
dritten Teils der Ausstellungs-Trilogie des Deutschen
Architektur-Museums in Frankfurt »Moderne Archi-
tektur in Deutschland 1900-1950« mit dem Titel
»Macht und Monument« als ein Beispiel fur Monu-
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135 Gebrlder Ludwigs, Villa in Hagen-Eppenhausen 1911
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mentalitat als Mittel zur Machtdemonstration einer
Wirtschaftsinstitution verwandt wurde. Aber auch der
1913-15 nach Planen des Wieners Oscar Menzel ent-
standene Wasserturm fur den Hamburger Stadtpark
in Winterhude zeigt in seinem zylindrischen Mittel-
element, so wie ebenfalls Fritz Schumachers Berufs-
schule in der Hamburger AngerstralRe (1926-27), ei-
ne Anlehnung an dieses Motiv. So auch zwei Berli-
ner Bauten, die in der erwahnten Kleihues-Schau
»Stadt der Architektur — Architektur der Stadt« pra-
sentiert wurden: Hans Heinrich Mullers Wasserturm
auf dem Friedhof Steglitz (1915) sowie das Haus des
deutschen Metallarbeiter-Verbandes von Erich Men-
delssohn und Rudolf W. Reichel (1929/30).

Die deutlichste Paraphrase der Villa Cuno stellt Paul
Thierschs Haus Syla (ndhe Koslin/Neumark®®) aus
dem Jahr 1913 dar, das von Fritz Neumeyer als ei-
ne grotesk, »zum Viereck aufgeblahte Saule«*' und
»Klotz im Acker«*” bezeichnet wurde. Thiersch Uber-
nimmt von Behrens die Konstruktion des attikaarti-
gen Dachgeschossteils, dem ein sehr flaches Walm-
dach aufliegt. Er orientiert sich an Behrens’ Prinzip
der schichtenartigen Fassadengestaltung in Form
eines stark auskragenden, breiten Kranzgesimses
und einer wiederum eingeruckten »Attika« und be-
dient sich des Motivs der kleinen, quadratischen
Fenster, die im Kontrast zu den sonst grofRen Fas-
sadenflachen ein interessantes Spannungsverhalt-
nis ergeben sollen.

Jene Dachkonstruktion ist auch, in einer etwas gema-
Rigteren Form, an Mies van de Rohes Haus Perls in
Berlin-Zehlendorf zu erkennen, das unmittelbar nach
der Fertigstellung der Villa Cuno 1911 entstanden ist.
Ebenfalls weist Mies’ Villa eine innen gefuhrte Regen-
rinne auf, deren Problematik bei der Villa Cuno oben
erwahnt wurde.
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Peter Behrens VI - Neo-Klassizistische Tendenzen Ill:
Haus Goedecke, Hagen (1911/12)

Eine Klarung des Eckpunktes des Bebauungsplanes
an der Kreuzung Amselgasse und Haldleyer StralRe
versprach sich Osthaus durch den Bau eines Hauses
fur den Regierungsbaumeister und Wirtschaftspruifer
Carl-Heinrich Goedecke, dem letzten Behrens-Bau in
Hagen. Goedecke favorisiert allerdings das Grund-
stuck an der WaldbUhne, wahrend Osthaus es sinn-
voller fand, »erst einmal die Gruppe an der Hallleyer
StralRle zu vollenden, und nach der Errichtung der
drei zusammenhangenden Hauser zunachst zwei an-
dere gegenuber der Halleyer StralRe zur Ausfuhrung
ZU bringen«®,

Die endgultige Entscheidung jedoch lag bei Goe-
decke, der sich schlief3lich fur das Waldbuhnen-
Grundstuck entschied, auf dem das Haus Goedek-
ke in den Jahren 1911-1912 gebaut wurde. Er stellt
sich ein kleineres Haus vor, das einen Burotrakt ha-
ben und die Kosten von 40.000 Mark nicht Uber-
schreiten soll.* Da sich fur Osthaus »wegen der
Kalamitaten am Hause Schroeder und am Kremato-
rium [...] groRe Schwierigkeiten«®®® ergeben hatten,
bat er Behrens darum, »dafd bei dem neuen Hause
schwierige Konstruktionen nach Moglichkeit vermie-
den werden.«*®

Wahrscheinlich aus Freundschaft zu Osthaus und aus
der Begeisterung fur seine Vision einer Gartenvorstadt
nahm Behrens, der zu dieser Zeit sonst keine Auftra-
ge, deren Bausumme unter 100.000 Mark lag, annahm,
diesen Auftrag an und erklarte sich sogar in einem
Brief aus dem Kurort Bad Gastein an Osthaus, »ganz
damit einverstanden, einmal einen wirklich billigen
Bau herzustellen«®”. Er entschuldigt die Summe von
100.000 Mark fur die Villa Cuno damit, dass der Bau
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136 Oscar Menzel, Wasserturm, Hamburg-Winterhude 1913-15 137  Fritz Schumacher, Berufsschule, Hamburg 1926/27
138 Erich Mendelssohn und Rudolf W. Reichel, 139 Hans Heinrich Muller, Wasserturm, Berlin-Steglitz 1915
Haus des Deutschen Metallarbeiter-Verbandes, Berlin 1929/30
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140  Paul Thiersch, Villa Syla, Niepolcko 1913
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141 Peter Behrens, Villa Goedecke,
Gartenseite, Hagen 1911/12
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142  Peter Behrens, Villa Goedecke, Hagen, 143 Peter Behrens, Villa Goedecke, Hagen,
Grundriss Erdgeschoss, 1911 Grundriss Obergeschoss, 1911
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144  Peter Behrens, Villa Goedecke, Hagen, Ansichten, 1911
145 Peter Behrens, Villa Goedecke, Hagen, Grundriss Erdgeschoss, 1911



147 Peter Behrens, Villa Goedecke, Ansicht Gartenseite, Hagen 1911/12
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150 Peter Behrens, Villa Goedecke, Blick in die Amselgasse
auf die Eingangsfront, Hagen 1911/12
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»als Eckpointe und als Burgermeisterwohnung so ex-
poniert [war], dak etwas umstandlicheres Bauen no-
tig war.«”®

Das Bauvorhaben drohte trotzdem im Verlauf der Pla-
nung beinahe wegen KostenUberschreitungen zu schei-
tern. SchlielRlich glich Osthaus die Uberhohten Bauko-
sten durch einen extrem gedruckten Grundstickspreis
fur Goedecke aus, der sogar bereit war, als letzte Lo-
sung, das Haus zu verkleinern, was Osthaus allerdings
aus asthetischen Grianden strikt ablehnte.

Das Haus Goedecke ist angelegt als ein L-formiger
zweifllgeliger Bau, deren zweistockiger Wohnteil zur
Amselgasse sich stark abhebt von dem eingeschossi-
gen Buroteil zur Kastanienallee. Im inneren Winkel des
Hauses liegt eine leicht erhohte Gartenterrasse, der
sich der tiefer gelegene Gartenbereich anschliel3t, der
in geometrische Formen parzelliert ist. Da das Haus
Goedecke um die Breite des Wohntraktes Uber die
Strallenflucht der Amselgasse hinausragt, bildet sich
so ein sackgassenartiger Abschluss der Amselgasse,
die an ihrem Ende dadurch einen kleinen Platz bildet.

Die Eingangsfront des Hauses liegt an der Schmalsei-
te des Wohntraktes, der Eingang zu den Buros an der
entsprechenden Schmalseite des anderen Traktes zur
Kastanienallee. Uber wenige Stufen gelangt man durch
einen kleinen Portikus in die ebenfalls kleine Diele.
Durch sie gelangt man links in das Treppenhaus und
rechts in die Kuche. Der Klche folgen hintereinander
gereiht das Ess- und Musikzimmer, die durch eine gro-
e Schiebetur in Verbindung stehen, und so nahezu
zu einem groflen Zimmer gemacht werden konnen.
Daran schliefdt sich das geraumige Herrenzimmer an,
das im Winkelstiuck des Hauses liegt und somit an den
flachen Burotrakt angeschlossen ist, der aus »Kleinbu-
reauc« und groRem Buroraum besteht. Dem Ess- und

Musikzimmer ist eine grof3e lichtdurchflutete Halle vor-
gelagert, die eine Verbindung dieser Raume mit dem
Garten darstellt. Durch funf rundbogige FlUgelttren
kann sie zur Terrasse hin geoffnet werden.

Der Form der Halle entspricht im Obergeschol’ die Kom-
bination des Balkons, der Uber der vorspringenden Hal-
le des Untergeschosses errichtet ist, mit dem gangar-
tigen Flur. An diesen reihen sich Kinder- und Schlaf-
zimmer, die jeweils durch eine zwischengeschaltete
Schrankzone zu erreichen sind. Dem Herrenzimmer in
der Ecksituation des Untergeschosses entsprechen im
Obergeschold eine Nahstube und ein etwas grofderes
Kinderzimmer.

Charakteristisch fur diesen Grundriss ist eine mecha-
nische Reihung der Raume. Der Gebauderiegel, der
dem Herrn des Hauses zugeteilt ist, dominiert die
Struktur des ganzen Hauses: Die Zimmerfolge von
Herrenzimmer, Klein- und Grof3biro umfasst mehr
Quadratmeter als Kuche, Esszimmer und Musikzim-
mer zusammen. Ein ausdrucklich als Wohnzimmer
bezeichneten Raum gibt es nicht. Die Reprasentati-
onsmoglichkeit innerhalb dieses Hauses tendiert ge-
gen null.

Entsprechend der oben erwahnten Bitte von Osthaus
ist die Fassadengestaltung puristisch ausgefallen. Es
finden sich weder Materialwechsel noch Vorsprunge
oder optische Trennungen von Gebaudeschichten,
die zuvor den »graphischenc< Charakter der Beh-
rens’'schen Architektur ausgemacht haben. Es wird
sogar auf jenen Bruchstein verzichtet, auf den Ost-
haus beim Haus Schroeder und Cuno so unbedingt
bestanden hat. In diesem Fall ist der Sockel aus Zie-
gelsteinen gemauert und bildet in Kontrast zum ein-
fachen glatten Putz den einzigen optischen Akzent
der sonst sehr nuchtern erscheinenden Fassade zur
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StralRenfront, die durch zusammengefasste Fenster-
reihen gegliedert ist, die in den jeweiligen Geschos-
sen in verschiedenen Rhythmen auftreten.

Die Gartenseite erweist sich als interessanter. Ein Trep-
penturm bildet hier den plastischen Gegensatz zur
streng erscheinenden waagerechten Gliederung der
Fassade. Er erfahrt eine Auflockerung durch zwei Par-
tien der typisch Behrens'schen schmalen, hohen Fen-
ster und durch eine Tur, die eine Verbindung des Trep-
penhauses mit dem Garten stiftet. Diese Elemente ste-
hen zueinander in einem asymmetrischen Verhaltnis,
wahrend die Fensterreihen des Turmes, der Uber das
Traufgesims hinausreicht, innerhalb der jeweiligen Fla-
chenbreite streng symmetrisch angeordnet sind. Den
leicht vom Turm abgesetzten Bogenoffnungen der Hal-
le antwortet im Obergeschold die gleiche Fensterrei-
hung wie in der Halle, die in diesem Fall jedoch aus
rechteckigen Offnungen besteht. Die Gartenfront, die
ein bewegtes Spiel von Flache und Durchbrechung
zeigt, wird beruhigt und zusammengefasst durch ein
stark hervorkragendes Walmdach, das durch das Trep-
penhaus leicht durchbrochen wird.

Peter Behrens VIl - Neo-Klassizistische Tenden-
zen IV: Haus Wiegand, Berlin (1911/12)

Behrens »hatte es nicht notig (was er auch wohl nie
getan hatte), sich kunstlich in die Welt seines Auf-
traggebers hineinzuschrauben, da er seit langem in
ihr lebt, [...] und es ergab sich eine geistige ldenti-
tat zwischen dem Kunstler und dem Kunstfreund. Das
ist das Personliche des Hauses Wiegand«*®. In der
Tat gab die gemeinsame Verehrung der Antike eine
ideale Basis dafur ab, die architektonischen Vorlie-
ben Behrens’ mit Theodor Wiegands individuellen
Vorstellungen von einer grof3burgerlichen, klassizisti-
schen Villa zu verbinden.
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Theodor Wiegand wurde als Nachfolger Carl Humanns
1896 Grabungsleiter in Priene und erlangte mit weite-
ren erfolgreichen Grabungen in Samos, Didyma und
Milet allgemeines Ansehen. Ein grofder Karriereschritt
und Grund zum Umzug nach Berlin — Wiegand lebte
seit 1899 in Konstantinopel — ergab sich 1910 durch
die Ernennung zum Direktor der Koniglich-Preuf3ischen
Museen. Durch die Heirat mit Marie von Siemens, der
Tochter des Deutsche-Bank-Direktors Georg von Sie-
mens, war Wiegand finanziell nobilitiert und konnte
sich eine aufwendige, reprasentative Villa leisten?. Ge-
naueres Uber die Zusammenkunft von Behrens und
Wiegand ist bis heute nicht bekannt. Auf Behrens auf-
merksam zu werden, bedurfte allerdings zu jener Zeit
keiner groRen Energie und Phantasie, da er als Archi-
tekt der Turbinenhalle der AEG in Berlin-Moabit gera-
de sturmisch gefeiert wurde.

Wahrend der urspringliche Bebauungsplan fur Dah-
lem eine Mittelstandskolonie mit Reihenhausern, Dop-
pelhausern und kleinen Einfamilienhausern vorsah,
nahm man die Neuparzellierung des Gebietes, das sich
im Besitz der Koniglichen Domane Dahlem befand,
1901 zum Anlass, einen Plan zu entwerfen, der aus-
schliel3lich auf grofRburgerliche Villen ausgerichtet war.
Hermann Jansens Plan (mit Heinrich Schweitzer) nahm,
im Gegensatz zur sonst Ublichen starren Parzellierung,
sensibel auf Gelandegegebenheiten Rucksicht, die er
als stadtebauliche Elemente behandelte. Es entstand
eine grof3zugige Stadtlandschaft, in der die Villen in
die Natur regelrecht eingebettet und den Villeneigen-
tUmern, noch zusatzlich zu ihren grof’en Garten, of-
fentliche Grungurtel und Parks angeboten wurden. Ein
»neues Vorort-Stadtbild, welches zu dieser Zeit in
Europa nicht seinesgleichen hatte«’" entstand.

Theodor Wiegand erwarb 1910 ein 5000 gm grofdes
Grundstluck zwischen der HauptstralRe Podbilskiallee
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und der Peter-Lenné-Stralde. Es besal} eine Frontlange
von 50 Meter und erstreckte sich entlang der Drygals-
kistra3e 100 Meter tief. Schon die Lage des Hauses
innerhalb des Grundstuckes lasst, wie es auch bei den
vorigen Villen der Fall war, trotz des monumental-osten-
tativen Charakters der Villa Wiegand, eine klassische
reprasentative Eingangssituation vermissen. Der Haupt-
stral3e wird, wie es auch typisch fur die italienischen
Renaissance-Villen ist, der Garten zugekehrt, wo ledig-
lich ein Gartenpavillion auf den Hauptbau verweist. Die
Villa ist in die Tiefe des Grundstucks zurickgezogen,
kann jedoch Uber die Achse, die im Pavillon mundet,
nicht erreicht werden. Der Besucher muss also Uber
die DrygalskistralRe die dorflich-pittoreske, enge Peter-
Lenné-Stralie erreichen, um Uber die Ruckseite in das
Haus zu gelangen.

Die im Pavillon mindende und im Eingangsperistyl
entspringende Achse ist die Ubergeordnete Struktur,
die das Grundstluck mittig aufteilt und die Symme-
trie des Hauses bestimmt. Das dorisch gestaltete Ein-
gangsperistyl wurde »hart an die Stralle gelegt«®"?
und vermittelt ngewissermalen als Zitat eine Bezie-
hung zwischen der Kunstwelt der Antike und dem
Hausherrn«?®. Wieder einmal wird der Wirtschafts-
trakt der Villa, der durch einen separaten Eingang an
der linken Seite des Hauses erreichbar ist, mit sei-
nem quadratischen Grundriss in den Wohnbereich
eingeschoben, wodurch die Symmetrie der Architek-
tur von der Peristyl-Seite aus negiert wird. Der ach-
siale Bezug des Peristyls zu den restlichen Raumen
wird erst spurbar, wenn man die Vorhalle erreicht
hat, von der aus einerseits das Peristyl und anderer-
seits, durch den zentralen Raum des Hauses, der Gar-
ten, samt Weg und Pavillon sichtbar wird.

Ahnlich dem Haus Obenauer wirkt hier der Zugang zur
Vorhalle ebenfalls unkonventionell. Das Peristyl, das von
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der Strafde aus im Sinne des Hausherrn als ein »Bil-
dungsparcours« und als eine Art mentale Einstimmung
durchschritten werden muss, wird seitlich verlassen
um in einen Windfang zu geraten, der ebenfalls seit-
lich verlassen werden muss. Man gelangt danach in
ein quadratisches VestibUl, in dem ebenfalls ein 90-
Grad-Richtungswechsel notig ist, damit der langliche
Vorraum erreicht werden kann, an dessen rechter Stirn-
wand die Flugeltur des Herrenzimmers sichtbar ist. Or-
thogonal zu dieser Blickachse liegt — befindet man sich
in der Mitte des Vorraumes — schlief3lich die Haupt-
achse der Anlage, die durch einen Blick durch die zen-
trierte Tur zum Hauptraum des Hauses erfahrbar wird.
Die Lange der Vorhalle wird samt der Pfeilerstellung
vom Peristyl Gbernommen. Optisch erweitert wird die
Eingangshalle durch eine bis auf den Boden herunter-
gezogene Verglasung zum Eingangshof.

Quer zur Hauptachse bildet sich die Organisation der
Raume des Haupttraktes. Streng symmetrisch zu ihr
befinden sich links des quer gelagerten Gartensaales —
hier: Damenzimmer — das Speisezimmer mit angren-
zendem Vestibul-Windfang-Quadrat und rechts mit Bi-
bliothek und Herrenzimmer die Sphare des Hausherrn
Wiegand. Bibliothek und Speisezimmer umfassen wie
bei der Hagener Villa Cuno die Terrasse, da sie Uber
die Aullenwand des Zentralraumes hinausstofRen. Ein
klassischer, an der Form des Barockschlosses orientier-
ter Grundriss mit Cour d’honneur ist somit entstanden.
Ware Ostendorf mit einer solchen Grundform sicher-
lich einverstanden gewesen, so durchbricht Behrens
die Klassizitat des Hauses nicht nur durch die Einschie-
bung eines symmetriezerstorenden Wirtschaftstraktes,
sondern durch den Verzicht auf eine klassische Enfila-
de. Das Eigenleben der unterschiedlichen Raume wird
entsprechend des englischen Prinzips und »entgegen
der im Villenbau weit verbreiteten Salonideologie fluch-
tender Reprasentationsraume«®™ unterstrichen. Die ein-

157-169



QG 9

=
FECECE I D

e oW

T

|l
&
Ld
|
s |
; .
”

I
ef®

163  Peter Behrens, Villa Wiegand, Berlin-Dahlem, Grundsticksplan, 1911
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154 Peter Behrens, Villa Wiegand, Eingangsperistyl,
Berlin-Dahlem 1911/12

155  Peter Behrens, Villa Wiegand, BgFIinfDahIem,
Grundriss Erdgeschoss, 1911
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156 Peter Behrens, Villa Wiegand, Halle, Berlin-Dahlem 1911/12




157 Peter Behrens, Villa Wiegand, Vestiblltreppe, Berlin-Dahlem 1911/12
158 Peter Behrens, Villa Wiegand, Vestibul Obergeschoss,
Berlin-Dahlem 1911/12

159 Peter Behrens, Villa Wiegand, Vestibul, Berlin-Dahlem 1911/12
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zige achsiale Querbeziehung im vorderen Bereich des
Speisezimmers ist hierbei nicht von Bedeutung, da die
Achse auf der linken Seite auf den niederen Bereich
der Anrichte trifft.

Mit der linken Hauswand und der Gartenschmalseite
des Speisezimmers bzw. der Bibliothek fluchtend, ent-
wickelt sich ein Laubengang, der L-formig in einem
yTennishaus« mundet, dem zur Podbilskiallee hin ein
Tennisplatz angeschlossen ist. Dem Tennisbereich links
der Hauptachse entspricht rechts ein kleines Waldchen
mit zentriertem, unregelmafig-amobenformigem Teich
innerhalb einer ovalen Lichtung.

Auch in der Villa Wiegand entspricht die Disposition der
Obergeschossraume, wie bei den Villen Behrens, Schro-
der und Cuno, derjenigen des Erdgeschosses. Uber dem
Gartensaal befindet sich ein familiar-privates Wohnzim-
mer, Uber dem Speisezimmer das Kinderarbeitszimmer,
uber dem Vorraum ein kleines Kinderschlafzimmer mit
winzigem, merkwurdig platziertem Bad fur die gesamte
Familie, Uber dem »Herren-Bereich« ein Elternschlafzim-
mer zum Garten hin sowie ein geraumiges Ankleidezim-
mer zur StraRe. Der Wirtschaftstrakt enthalt im oberen
Geschoss ein Fremden- sowie ein Nahzimmer, wahrend
die Hausangestellten mit dem Dachgeschoss Vorlieb neh-
men mussten, das fur Wohnzwecke allerdings viel zu
kleine Fenster enthielt.?®

An dieser Stelle seien einige Anmerkungen zu Paralle-
len und Differenzen der Grundrisse Behrens’scher
Wohnhauser eingeflgt. Der symmetrische Grundriss-
typus mit zentriertem Gartensaal und daran angren-
zenden Seitenraumen findet sich bei samtlichen Beh-
rens-Villen seit 1908. Eine Betonung von achsialen
Raumbeziehungen und einen regelmaliigeren Charak-
ter weisen die Villen Schroeder und Cuno auf. Nur bei
diesen beiden Wohnhausern finden sich gartenseitige
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Raumfluchten: Empfangs-, Wohn- und Speisezimmer
(Schroeder) sowie Damen-, Wohn- und Speisezimmer
(Cuno). Sie ist bei der Berliner Villa, ebenso wie beim
spateren Haus New Ways in Northampton, das — er-
innernd an die Mentalitat Loos’ — im Jahr 1923 eben-
falls noch dem Typus des »klassischen« Grundrisses ver-
pflichtet ist, vermieden worden. Neumeyer sieht in dem
Beharren auf dieser »Kernforme, von der die Entwick-
lung des Gesamtplanes ausgeht, eine Mentalitat, die
aus dem Geist der Werkbundforderung der Typisierung
von Formen entspringt.?’® Ein weiteres Merkmal der
Behrens’'schen Grundrissgestaltung ist das Prinzip der
Uberschneidung und Durchdringung von einfachen
geometrischen Formen und die dominierende Rolle des
Quadrates beziehungsweise des annahernd quadrati-
schen Rechtecks.

Auf die Geometrisierungstendenzen bei Behrens' Erst-
lingswerk in Darmstadt, die sich auch im Grundriss wi-
derspiegeln, ist bereits aufmerksam gemacht worden.
Das Haus in Saarbrucken basiert auf zwei, sich durch-
dringenden Quadraten. Eine Form, die sich leitmoti-
visch in der Fassadengestaltung wiederholt. Der Grund-
riss des Hauses Schroder setzt sich wiederum, ganz
puristisch, aus zwei zusammengelegten Quadraten zu-
sammen, denen an der Stralenseite wieder ein Wirt-
schaftsquader eingeschoben wird. Hier allerdings so
tief, dass lediglich ein kleiner Vorsprung an der rech-
ten Hauswand entsteht. Wirkt der Treppenhausturm
der Villa Cuno auch wie in die Fassade gedrickt, so
tritt hier an die Stelle des Grundriss-Prinzips des Uber-
schneidens und Durchdringens, das von der Wirkung
her vergleichbare Einrucken oder Aussparen von Grund-
rissteilen. Hier seien besonders die Kiche und Teile
des Obergeschosses genannt. Der aulRere Effekt der
Durchdringung von Massen und die spannungsvolle
Komposition gezielt gesetzter Asymmetrien sind auch
hier sichtbar.



161 Peter Behrens, Villa Wiegand, Garten und Laubengang, Berlin-Dahlem 1911/12
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Die in Oldenburg erstmals probierte Flachenmathema-
tik ist im Kapitel Uber die Villa Obenauer bereits er-
wahnt worden. In diesem Kapitel soll exemplarisch auf
die Bedeutung des proportionalen Gefuges bei Beh-
rens eingegangen werden, da sich diese besonders
deutlich in dem Grundriss und in der Fassade der Dah-
lemer Villa Wiegand zeigt. Betrachtungen zur aufseren
Gestalt der Wiegand-Villa folgen der Beschreibung des
Behrens’'schen Entwurfssystems.

In traditionalistischer Manier bezieht sich Behrens bei
der Villa Wiegand, parallel zu allen Modernismen die-
ses Baus, auf eine modulare Ordnung, die ihren Ur-
sprung im antiken Bauen hat. Behrens nimmt hier fur
den Bau einer Villa des 20. Jahrhunderts Rekurs auf
eine Ordnung, die bereits dem Tempelbau zugrunde
lag. Dieser Rekurs ist nicht eklektizistischer sondern
intellektueller Art. Ein Bezug zur, in der Einleitung er-
wahnten, reflexiven Struktur von Traditionalismus im
Sinne der Suche nach Formenprinzipien« (Berents), der
reflektierten Position zur Architekturgeschichte« (Son-
ne) sowie des rabsichtsvollen Zurlckgreifens auf Tra-
ditionen« (Schumann), wird hier evident.

Der Drang, zu tieferen Gesetzen zu gelangen, nach-
dem sich die Formenexzesse des Historismus und Ju-
gendstils Uberlebt hatten, manifestiert sich zudem in
Behrens’ 1908 vor dem Hamburger Kunstgewerbever-
ein gehaltenen Vortrag »Was ist monumentale Kunst?«
Dort hiel3 es, dass Grofse »durch Mittel, die uns tiefer
berdhren [wirkt]. Ihr Mittel ist Proportionalitat, die Ge-
setzmaldigkeit, die sich in den Verhaltnissen aus-
drickt.«*"” Die antike geometrische VerhaltnismaRig-
keit stellt Behrens als beispielhaft dem »modernen,
bloR arithmetischen Messen«’'® entgegen. »Man woll-
te etwas Neues. DaR dieses Neue just das Alteste der
Menschheit war, fiel seinen Vorteil beschwerend in die
Waagschale.«*"
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Malgeblich fur die gesamte Wiegand-Villa ist das Ein-
gangsperistyl mit seiner dorischen Ordnung. Die Sei-
tenlange des diagonalparallel eingeschobenen Wirt-
schaftfligel-Quadrats entspricht der Diagonale des Pe-
ristyl-Quadrats. Die Seite des Wirtschaftsbereichs zur
Peter-Lenné-Strafse entspricht sieben Jochen des Pe-
ristyls, wahrend hinter der Breite von vier Jochen Gar-
derobe, Korridor, Kiche, Anrichte und Speisekammer
zu finden sind. Wiederum ein Quadrat aus Vestibul und
Windfang des Wirtschaftsbereichs und das angrenzen-
de Speisezimmer befinden sich hinter den verbleiben-
den drei Jochen.

Gartensaal und Vorraum bilden ein Quadrat, das exakt
der Form des Peristyls entspricht. Die Aufsenwand der
Bibliothek und des Herrenzimmers in ungefahrer Raum-
breite des Speisezimmers nimmt wieder die Peristyl-
diagonale auf und entspricht somit der Seitenlange des
Wirtschaftstrakt-Quadrats. Das Quadrat des Peristyl-In-
nenhofes wiederholt sich in analogen Ausmal3en in der
Form der uberdimensionierten Kassette des Speisezim-
mers, dem, entsprechend des Behrens’'schen »Marken-
zeichensy, ein Kreis eingeschrieben ist.

Die Dimensionierung des gesamten Baukorpers orien-
tiert sich an der Hohe der Saulen: Die Breite des Pe-
ristyls sowie die Hohe der Villa bis zur Oberkante der
Attika entspricht nahezu der dreifachen Saulenhohe,
die sich wiederum durch das Sechseinhalbfachen ih-
res unteren Durchmessers ergibt. Die Vorderansicht
der gesamten Villa entspricht mit ihren Proportionen
dem Eins-zu-drei-Schema der Vorderansicht des Peri-
styls, da die Frontlange des Hauses ungefahr neun Sau-
lenlangen lang ist.

Das Motiv der Saulenreihung wiederholt sich in den
funf aufgereihten Fenstern im Obergeschoss. Die Ho-
he der Fenster entspricht derjenigen der Saulen und
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die Abstande der Fenster zueinander derjenigen der
Interkolumnien. Drei Fenster an der Schmalseite des
Haupttraktes korrespondieren, entsprechend eines fur
diese Villa leitmotivischen Funf-zu-drei-Themas, mit funf
Fenstern an der Strafsenfront. Wieder funf Fenster fin-
den sich an den beiden Strafsenseiten der Oberge-
schosse des Wirtschaftsblocks, denen, an der Peter-
Lenné-Stralienseite funf kleinere Fenster, deren Hohe
der Breite der ObergescholRfenster entspricht, im Erd-
geschol’ antworten. Die Risalite der Gartenfront zei-
gen ebenfalls funf, fur Behrens typische, hohe, schma-
le Fenster im Obergeschol3 mit entsprechenden drei
Fenstern im UntergeschoR und mit je drei Offnungen
in beiden Geschossen des Mittelteils.

Neumeyer rekonstruiert eine potentielle modulare Ord-
nung fur die gesamte Villa, die Behrens Entwurf mog-
licherweise zugrunde lag: Ein Rechteckraster mit den
Malen 81 cm (doppelte Lage des Natursteinquader-
werks mit jeweils 0,5 cm hohen Mortelfuge) x 135,56 cm
(Offnungsbreite der Fenster).

Die Wertschatzung Agyptens, die sich in Saarbriicken
und Hagen bereits in der Gestalt von Treppen zeigte,
spielt in diesem Zusammenhang wahrscheinlich eine
grofRe Rolle. Behrens sprach in dieser Zeit »von Ram-
ses Il. wie von dem Werk eines verehrten alteren Kol-
legen«®. Ein Vorbild fir Behrens wird wohl auch Ber-
lages 1903 fertiggestellte Amsterdamer Borse gewe-
sen sein, deren Entwurf von 1898 einem Netz von so
genannten agyptischen Dreiecken« eingeschrieben war,
die aus sich uberschneidenden Diagonalparallelen ge-
bildet wurden und den Bau in seiner gesamten Er-
scheinungsform bestimmten. Auch das »agyptische
Dreieck« weist das Schema »Flnf-zu-Acht« in seinem
Verhaltnis von Basis zur Hohe auf und legt mit diesem
Maf3 die Form agyptischer Pyramiden fest. Dieses Sche-
ma wurde im 19. Jahrhundert von Viollet le Duc durch

seine Entretiens sur I'architecture 1863 und 1872 reha-
bilitiert und als erstes von Lauweriks paraphrasiert,
»der das Entwerfen nach System am konsequentesten
durchfuhrte, und der insbesondere auf die Quadrat-
Kreis-Kombination zuruckgriff, die spater von Behrens
Uberall verwendet wurde.«*'

Auf die Rolle von Lauweriks in Zusammenhang mit
dem Prinzip des »Entwerfens nach Systemc ist bereits
aufmerksam gemacht worden. Einen gewissen Anteil
an der Entwicklung Behrens’ zum »Zahlenmystiker,
wie ihn Schumacher in seinen Selbstgespréchen*? be-
zeichnete, hatten wohl auch die Lehren der Beuroner
Schule um Pater Desidirius Lenz. »Er war befangen in
einem Glauben an mystische Kraft der Zahlen und hu-
tete das wie ein Geheimnis, das er von seinen Genos-
sen schutzen musse. So wenigstens habe ich ihn er-
lebt, als ich einmal einige Stunden im Zuge mit ihm
zusammensafs und schliellich merkte, dafk er aus Klo-
ster Beuron kam, das im Geruch stand, mittelalterli-
che Schonheitsrezepte zu besitzen. Er sprach geheim-
nisvoll von einer Ausbeute, Uber die man Schweigen
bewahren musse«.”

Die ncharakteristische Anwendung der geometrischen,
arithmetischen, symbolischen Grundformen aus der
Natur im Dienst groRer Ideen«’* sei nach Pater Lenz
das Ziel aller hohen Kunst. Das »Element, welches die
Seele vor allem der religiosen Kunst bildet [...] [ist] das
Typische, in Einfalt GrofRe, ernst und harmonisch ge-
messene und Gebaute«””. Diese Maximen haben eine
starke Affinitat zur kinstlerischen Mentalitat Behrens'.
Auch er leitete seine Formenprinzipien aus dem Typi-
schen und Einfachen her.

Der Besucher der Villa Wiegand trifft in der Peter-Len-

né-Strale zuerst auf das Peristyl, dessen Grundriss
oben beschrieben wurde. Behrens verlagert eine als
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Innenhof des antiken Wohnhauses bekannte Architek-
turform als Vorhof nach aufRen. Die massiven Portal-
blocke links und rechts, in Kombination mit der vor-
deren Saulenstellung, ergeben die Assoziation mit ei-
nem pathetischen Propylon.

Hitchcocks Bezeichnung »industrially stylized«? fur die
Halbsaulen der Petersburger Botschaft erweist sich
ebenfalls als passend fur die unkannelierten, dorisch-
maskulinen Saulen dieses Peristyls, da ihre Kapitelle
flach gepragt sind. Sie »stehen der dorischen Ordnung
gleich nah wie zum Beispiel dem Ventil eines Ottomo-
tors.«*”” Der industrielle Assoziationsbereich wird ein
weiteres Mal in der Eindeckung der Peristylgange be-
muht. Sie besteht gemals Behrens’ Ausspruch, dass
es »eine vornehme Aufgabe unserer Zeit [war], die mo-
dernen Materialien und Konstruktionen den architek-
tonischen Gesetzen dienstbar zu machen«?®, aus Glas-
bausteinen, die in der Zeit um 1910 besonders im Fa-
brikbau verbreitet waren und innerhalb einer reprasen-
tativen Villa damals wohl als aulRerst profan empfun-
den werden mussten. Es gibt im Werk von Peter Beh-
rens wohl kaum ein deutlicheres Beispiel fur die tra-
ditionalistische Synthese von alten, hier sogar antiken
Formen mit Elementen, die allgemein mit modernisti-
scher Architektur in Verbindung gebracht werden. Von
Hand behauene Muschelkalkblocke, die in ihrer puren
Materialwirkung das Erscheinungsbild der gesamten
Villa pragen, treffen hier in einer scharfen Materialkon-
fontation auf ein industriell gefertigtes Massenprodukt.
Als Quelle der Inspiration konnen zwei Wiener Bauten
angefuhrt werden: Wagners Postsparkasse aus dem
Jahr 1900 sowie Loos’ Treppenhaus im Haus am Mi-
chaelerplatz von 1910.%° Spéater errichtete dann Bruno
Taut seinen Werbebau fur die Glasindustrie auf der
Werkbundausstellung in Koln 1914 und nutzte den
Glasbaustein extensiv. Daruber hinaus nutzte Auguste
Perret sechseckige Glasbausteine fur das Treppenhaus

seines legendaren Apartmenthauses in der Rue Frank-
lin in Paris (1903/04).

Auch bei der Villa Wiegand wird der aufdere Eindruck
dominiert von der Prasenz reiner geometrischer Kor-
per bei weitestgehendem Verzicht auf Ornamentik,
wahrend die Quaderung der Villa Wiegand einen Ein-
druck von Schwere verleiht, der in den friheren Beh-
rens-Villen fehlt. Plastische Spannung wird hier eben-
falls durch die gegeneinander versetzten Baukorper er-
zeugt und weniger durch die Modellierung der Fla-
chen. Die Flachigkeit der Wand mit ihrer aufderst knapp
gefugten Oberflache und den hart eingeschnittenen
Fenstern in ihrer systematischen Ordnung®® wird nach
oben abgeschlossen durch ein ausladendes Kranzge-
sims, dem, im Stil der Villen Schroeder und Cuno, ei-
ne hohe Attika mit einem zurlckgesetzten, flachge-
neigten Dach folgt.

Um die Massivitat der Villa zu unterstreichen, und um
ihr eine erhohte optische Standfestigkeit zu geben,
wird das Natursteinmauerwerk im Bereich des Unter-
geschosses abgeboscht. Die Differenz zwischen der
Vertikalen des Obergeschosses und dem Berthrungs-
punkt der Abboschung mit dem Boden betragt 17 Zen-
timeter. Als typisch klassizistisches Motiv finden sich
agyptisierende Abboschungen vor allem bei Gilly, der
sogar Saulen und Pfeiler kegelstumpf- und pyramiden-
artig ausbildet. Geboschte Sockel finden sich bei Beh-
rens zu jener Zeit ebenfalls am Bootshaus Elektra, an
der Montagehalle fur GroRmotoren in Wedding und
am Verwaltungsgebaude Mannesmann in Dusseldorf.
In diesen Fallen sind die Boschungen jedoch schrag
geneigt, wahrend sie an der Wiegand-Villa in einer Kur-
ve dem Verlauf einer imaginaren Parabel folgen.

Auch die Boschungen lassen eine Nahe zum industriel-
len Assoziationsbereich zu. Die Stromlinienform war in
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164  Peter Behrens, Villa Wiegand,
Peristylabdeckung, Berlin-Dahlem 1911/12
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jener Zeit, in der man in den Bereichen Luftschifffahrt
und Automobil zu neuen Geschwindigkeiten gelangte,
ein grofses Thema.?' Vermittelt die Fassadengestaltung
der Villa Wiegand auch den Eindruck von Schwere, so
ist gleichzeitig eine vertikale Dynamik durch einen
nkraftvollen Aufwartssog«®*? zu splren. Eine formale
Analogie der Villa-Wiegand-Boschung zu Mendelssohns
gekurvten Sockelbereichen ist nicht zu leugnen, wah-
rend jedoch ein direkter Bezug eine Uberinterpretati-
on ware.

Ein direkter Bezug kann hingegen zu John Roots 1891
errichtetem 16stockigen Monadnock Building in Chi-
cago hergestellt werden, das Behrens hochstwahr-
scheinlich auf seiner Reise nach New York und Chica-
go besichtigte. Das Gebaude aus dem Jahr 1889 be-
sitzt ebenfalls eine glatte, knapp gefugte Oberflache,
die aus logisch-konstruktiven Grinden im Bereich des
ersten Obergeschosses leicht (agyptisierend) aus-
schwingt. Die neuartigen amerikanischen Wolkenkrat-
zer standen Behrens’ Vorstellungen von einem monu-
mentalen Kunstwerk sehr nahe. Zur Entwicklung der
Berliner City bemerkte er 1912 in einem Kommentar
fur die Berliner Morgenpost™: »Nichts erscheint so
wichtig und aus dem Geist unserer Zeit heraus bedun-
gen, als in dem Geschaftshaus die Aufgabe zur Ent-
faltung monumentaler Kunst zu sehen. [...] Was gegen
den Wolkenkratzer eingewendet wird, ist naturlich das
asthetische Bedenken, und darin scheint mir nun das
grofRte Unrecht zu liegen. Das, was mir in Amerika auf
asthetischem Gebiet und Uberhaupt den grofRten Ein-
druck hinterlassen hat, waren zweifellos gerade die
uberhohen Geschaftshauser: Diese Geschaftshauser
tragen durch ihre kihne Konstruktion den Keim einer
neuen Architektur in sich.«**

Ludwig Hilbersheimer gibt eine kurze Analyse von
Roots wegweisendem Gebaude in Chicago, die auch
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zu Behrens Architektur passen wurde: »Aber was die-
ses Gebaude auszeichnet, ist die Tatsache, dafd hier
das Problem aller Architektur als ein kubisch-rhythmi-
sches endlich wiedererkannt und neuartig unter Be-
rucksichtigung aller Gegebenheiten verwirklicht wur-
de. Der [...] so verderbliche Verlegenheitsausweg,
schopferisches Unvermogen durch UbermaRige Stof-
fanhaufung ersetzen zu wollen, ist hier instinktiv ver-
mieden. Ein untruglicher Sinn fur Proportionen gibt die-
sem Bauwerk innere Konsistenz und logische Bildung.
[...] Das auf diese Weise entstandene Neue hat nichts
mit banaler Zweckmaligeit zu tun, es ist hochste Ge-
bundenheit und Konzentriertheit zugleich. Root hat ge-
zeigt, dald fur die Gegebenheiten seines Landes und
die Bedurfnisse der Gegenwart neuartige Ausdrucks-
formen zu finden sind.«**®

Behrens’ Drang zur monumentalen Form zeigt sich in
seinen traditionalistischen Villen am deutlichsten an der
Gartenfront der Villa Wiegand. Sie stellt die eigentli-
che Schauseite der Villa dar und tragt mit ihrem ach-
sialen Bezug zu einem Point de vue an der Podbilski-
allee stark palladianische Zuge. Vier gewaltige einge-
stellte Pilaster gliedern den Mittelteil des Wohntraktes.
Die Kolossalordnung umfasst Erd- und Obergeschof?
und erweist sich durch die Kombination mit den dar-
uber liegenden kleinen Fenstern im Bereich der Attika
wiederum als palladianesk (Palazzo Valmarana, Vicen-
za). Die grolRe Plastizitat der Pilastergliederung provo-
ziert den Eindruck eines vor die Wandflache gestell-
ten, erneut propylonhaften Torbaus.

Als geradezu »sachlich und bemerkenswert modern«**
bezeichnet Neumeyer dagegen die Hofseite von An-
dreas Schluters Gartenhaus vor dem Kopenicker Tor,
die Behrens moglicherweise kannte. Auch Loos sah in
ihm, wie im Folgenden noch zu zeigen sein wird, ei-
nen grofRer Meister des achtzehnten Jahrhunderts.
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172  Peter Behrens, Villa Wiegand, Gartenseite, Berlin-Dahlem 1911/12

179



173-175

Die deutlichste Parallele zur Wiegand-Villa zeigt sich
hingegen in Schinkels »Entwurf zu einem Wohngebau-
de mit Saulenhof¢, den Schinkel 1826 in seiner Samm-
lung architektonischer Entwdrfe veroffentlichte. Neben
Ahnlichkeiten in der Quaderung, dem zuriickgesetzten
Mittelteil der Gartenfront, dem Motiv des Saulenhofes,
zeigen sich besonders in den Details der Dachausbil-
dung, in der Traufkante und Attika die starksten Ana-
logien. Hier zeigt sich, dass Behrens in aller Offenheit
seiner Schinkel-Verehrung frohnte. Des — maoglicher-
weise unbegrindeten — Vorwurfs mangelnder Origina-
litat oder Modernitat ware Behrens mit der Gelassen-
heit eines Traditionalisten begegnet, dessen Mentali-
tat einen krampfhaften, bedingungslosen Avantgardis-
mus ausschlieRt. Auch die Fensterladen der Wiegand-
Villa, die ebenso in den Schinkel-Architekturen in Pots-
dam, Glienicke und Charlottenburg auftauchen, ver-
weisen auf den Typus des »toskanischen« Landhauses,
wie er von Schinkel in Preuf3en eingefuhrt wurde.

Wagner-Schiiler / Wagner-Rezipienten - Josef
Hoffmann, Joseph Maria Olbrich, Adolf Loos

»Eine neue Zeit kam, die Moderne. Architektur wurde
Baukunst. Otto Wagner hat sie herbeigefuhrt. Sein
Wort ziindete, es wurde Tat und ging in die Welt. Uber-
all, wo neue baukunstlerische Regungen zu spuren wa-
ren; wird man im tiefsten Grunde Wagner spuren. Wol-
le man das nicht vergessen! Er schuf die Atmospha-
re, in der die Keime neuer, kunftiger Grosse leben und
wachsen konnten«®’, bemerkte Joseph August Lux im
Jahr 1914,

Fast gleichaltrig — mit Behrens, van de Velde und Wright
eine Generation bildend — gelten Joseph Maria Olbrich,
Josef Hoffmann und Adolf Loos als die pragendsten,
uberwiegend in Wien sozialisierten Architekten der
yWagner-Sphare«. Olbrich assistierte Wagner in den
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Jahren 1893/94. Hoffmann studierte bei ihm in den
Jahren 1894/95. Loos wurde in der Zeit unmittelbar
nach seinem Amerikaaufenthalt (1893-96), als er sich
also in Wien endgultig niederlief3, von \Wagners Theo-
rien »stark beeinfluf3t«**®. Zusammen schufen sie in der
Zeit zwischen 1905 und 1914 insgesamt 30 Villen (Ol-
brich sechs, Hoffmann 19 und Loos funf), die samt-
lich dem Traditionalismus zugeordnet werden konnen.

Das architektonische Werk der letzten Lebensjahre des
frih verstorbenen Olbrich®® wird gekennzeichnet durch
die Orthogonalisierung der labilen und vegetabilen For-
men des Jugendstils, wahrend er dennoch »den Phan-
tasiereichtum geschwungener Jugendstilformen auch
in dieser neuen, exakten Bauweise bei[behielt], im Ge-
gensatz zu Hoffmann und Behrens.«**® Hat Olbrich
auch, so wie die bisher besprochenen Architekten, un-
zweifelhaft zur Klarung der Form beigetragen, so wur-
de sein Hang zum Eklektizismus und zum Dekorativen
stets kritisiert. In einem Nachruf wird ihm beispiels-
weise »ein buntschillerndes dekoratives Talent«*' be-
scheinigt, und seine Entwdlrfe werden als eine »Mi-
schung von Wien und Tunis«*” charakterisiert. Die Nei-
gung zum geometrisch Einfachen ist gerade bei Ol-
brich weniger Ausdruck eines kuhlen Pragmatismus’,
als vielmehr der Suche nach einer neuen, wdurdevol-
len Wahrhaftigkeit in der Architektur, die Dolf Stern-
berger in Bezug auf Olbrich als »Pathos der Schlicht-
heit«*”® bezeichnet, wahrend Klaus Wolbert von der
»Wirde des Kubus«** spricht?*. »Die Wurdeform gro-
Rer ungegliederter Wandflachen war fur Olbrich ein
Stil- und Ausdrucksmittel. Er bevorzugte sie auch bei
Wohnhausern, wo es ihm ebenfalls mehr um das Ste-
reometrische des Baukorpers ging [...], als um eine
durchfensterte Auflosung der Wand.«**®

Ein architektonisches Leitmotiv bei Olbrich, das er
jedes Mal einsetzte, wenn er einem Gebaude Pathos
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und Strenge verleihen wollte, war die kubisch geftug-
te Dreiergruppe des jeweiligen Baukorpers. Auch bei
einem seiner berUhmtesten Wohnhauser, der Villa
Feinhals in Koln-Marienburg, wendet er dieses Mo-
tiv an. Die neoklassizistische Villa fur »die Schlussel-
figur des Kolner Kulturlebens«*” Joseph Feinhals ist
das letzte Werk Olbrichs, der elf Tage vor der Grund-
steinlegung verstarb. Wie auch bei Behrens erfuhr
das Werk Olbrichs um 1903 einen stilistischen Wech-
sel in Richtung einer monumentaleren, klassizisti-
schen »new earnestness«*®, die, so Otto Wagner,
ndem heiteren Spiel schon sehr entgegen(tritt]«**. Die
Villa Feinhals steht mit ihrem stammig-puristischen
Klassizismus am Endpunkt einer Entwicklung hin zum
Traditionalismus, die 1903 mit dem Projekt fur den
Basler Hauptbahnhof begann.

Dieser Villa gingen die Wohnhauser Dr. Silber in
Bad Soden bei Salmunster (1906), Clarenbach in
Wittlaer bei Dusseldorf (1908) und die aus Olbrichs
Oberhessischem Haus in Darmstadt (1907) heraus
entwickelten und stilistisch ahnlichen Villen Kruska
(1907), Van Geleen (1908) und Banzhaf (1908) in
Koln voraus.

Auch das Werk Josef Hoffmanns erfuhr kurz nach
der Jahrhundertwende eine puristische Wendung, die
hier jedoch radikaler ausfiel als bei Olbrich, mit dem
er 1897 die, stark an Mackintosh und der Glasgower
Schule orientierte Wiener Sezession griundete. Hoff-
manns stilistische Entwicklung ist dennoch Teil der
allgemeinen Hinwendung zur abstrakten Geometrie
kubischer und kristalliner Formen, die aus dem Un-
behagen gegeniber dem Uberschwang des histori-
sierenden Eklektizismus und der organisch-vegetabi-
len Fortsetzung des Fassadenkultes in Form des Art
Nouveau resultierte. Ebenso Uberrascht es nicht,
wenn auch Hoffmann in seiner Architektur »den Cha-
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rakter von Monumentalitat«*®® zu schaffen gedenkt,
und seine Um-1910-Arbeiten in traditionalistischem
Sinne als »ngleichzeitig modern und archaisch«”' cha-
rakterisiert werden.

Hoffmanns (Euvre um 1910 entspricht der traditiona-
listischen Synthese von Modernitat mit einem Rekurs
auf historische Bautraditionen. Es wirkt in manchen
Details jedoch radikaler als das anderer Architekten
seiner Generation. Ein Supraportenrelief aus dem Jahr
1902 zeigt eine vollig abstrakte Komposition frei ge-
geneinander versetzter, dreidimensional gruppierter
Rechteckformen.

Viel bewundert und neben dem Sanatorium Purkers-
dorf meist als Hohepunkt von Hoffmanns Schaffen be-
zeichnet, wurde das Palais Stoclet in einem Vorort von
Brussel, dessen fruhste Skizzen auf das Jahr 1905 zu-
rickgehen. So bewunderte Karl Ernst Osthaus Hoff-
mann grenzenlos und plante ihn fur die Gestaltung von
Hohenhagen ein. Aul3erdem dachte er daran eine Mo-
nographie Uber Hoffmann zu verfassen und versuch-
te engagiert, das Palais Stoclet vor Kriegsschaden zu
bewahren.??

Im Stile des erwahnten Supraportenreliefs zeigt die Vil-
la Stoclet Hoffmanns Hinwendung zu geometrischen
Elementarformen, besonders zu Quadraten. Rein visu-
ell erzeugt das Haus einen Eindruck von Leichtigkeit
und Atektonik, da die Wande aus grofRen Flachen ei-
nes dunnen Materials zu bestehen scheinen, das an
seinen Kanten von Metallbandern zusammengehalten
und geschutzt wird. »Etwas vom Gefuhl, dal} statische
Elemente aneinandergefugt wurden, bleibt ebenso ty-
pisch fur das Palais Stoclet wie die offensichtliche Ne-
gierung stark tektonischen Ausdrucks.«**® Kubische
Baukorper werden hier additiv kombiniert, wahrend
sich die Formen bei Behrens vielmehr durchdringen.
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fur die Deutsche Kunstausstellung in Koln, 1905
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181 Josef Hoffmann, Palais Stoclet, 182 Josef Hoffmann, Villa Primavesi, bei Winkelsdorf 1913/14
Eingangspavillon, Brissel 1905-11

183 Josef Hoffmann, Palais Stoclet, Brussel 1905-11
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Anlasslich einer Ausstellung Wiener Kunstler im Hage-
ner Folkwang-Museum 1906 gibt Osthaus eine tref-
fende Charakterisierung des Hoffmanschen Stils um
1910, der in diesem Text als ein Ideal dargestellt wird:
»Das Prinzip, alle Schonheit aus dem Material zu ent-
wickeln [vgl. Loos und Mies], hat zu einer strengen
und ganz bewufsten Beschrankung in den Kunstfor-
men gefuhrt. Ohne Not wird nicht von der einfachen
viereckigen Flache, der einfachen halbkugligen Wol-
bung abgewichen. Aber welche unerschopfliche Be-
weglichkeit, welcher Erfindungsgeist innerhalb dieser
Grenze! Von wenigen auffallenden Abweichungen ab-
gesehen, die wohl chinesischen Anregungen ent-
stammten, ist Hoffmanns ganze kunstlerische Schop-
fung wie aus Quadraten aufgebaut. Seine Hauser, die
Wande, Turen, Schranke, Tische darin sind Vielfaches
quadratischer Formen [vgl. Lauweriks]; Kommoden und
Sessel scheinen aus Wodrfeln geschnitten. Und den-
noch jenes musikalische Ineinanderklingen der Verhalt-
nisse darin, das die Baukunst von der Architektur un-
terscheidet! Ein ahnlicher Puritanismus beherrscht sei-
ne Farbgebung. WeilRer Spritzbewurf bedeckt die Zim-
merdecken und den oberen Teil der Wande, den un-
teren bekleidet weilRgestrichene Tafelung. Weil3 sind
die Fenster und Turen, weild sind die Schranke [...] Man
mufd in solcher Umgebung geweilt haben [...], um zu
begreifen, welche zauberhaften Effekte diese Kultur
des WeilRen hervorzubringen vermag.«**

Bereits parallel zur Realisierung des Palais Stoclet und
in den nachfolgenden Jahren bis unmittelbar vor dem
Ersten Weltkrieg wandte sich Hoffmann immer star-
ker klassizistischen Formen zu, die er haufig mit regio-
nalistisch-folkloristischen Anleihen verknUpfte. Auch
Hoffmann verband die zu jener Zeit allgemeine Hin-
wendung zur biedermeierlichen Architektur der Zeit
um 1800 mit dem Anspruch, in »unserer burgerlichen
Baukunst zur Einfachheit und Naturlichkeit zurtck[zu]keh-

ren, wie sie in unseren alten landlichen Bauten einge-
halten worden ist«**®. Ein pragnantes Beispiel dieser Syn-
these bildet die Villa Primavesi in Winkelsdorf (1913/14),
wahrend zwei Villen aus den Jahren 1905/06 — die Wie-
ner Villen Brauner und Beer-Hofmann — die Tendenzen
des freien Vernecular Style einerseits und Klassizismus
andererseits in einer ausdifferenzierten, jedoch zeitlich
parallelen Variante zeigen.

In den Jahren unmittelbar vor dem Ersten Weltkrieg
gelangt Hoffmann zu einer Formensprache, die Frank-
Bertolt Raith wohl als »heroischen Stil<** bezeichnen
wurde, und die in ihrer starken Monumentalitat, so wie
auch Behrens’ Petersburger Botschaft, von manchen
unsinnigerweise als »eine klare Vorwegnahme der spa-
teren faschistischen Architektur«®’ interpretiert wird.
Die Villa Skywa-Primavesi in Wien (1913-15) sei in die-
sem Zusammenhang exemplarisch genannt.

Hoffmanns Ubrige Wiener Villen aus der Zeit um 1910
fuhren — Uber die genannten Beispiele hinaus — zu der
Beobachtung, dass in »Hoffmanns Werk [...] von 1905
an den Bezugen zum Biedermeier und zum Klassizis-
mus eine im allgemeinen steigende Bedeutung
zulkommt]«*®: Gemeint sind die Villen Legler, Hoch-
stetter, Moll I, Ast, Bohler, die acht Hauser der Villen-
kolonie Kaasgraben sowie die Villa Bernatzik.

Der dritte wichtige Architekt der »Wagner-Sphare« be-
kennt sich — bei allen, von ihm um 1910 besonders in
der Villenarchitektur formulierten Modernismen, die in
der Architekturgeschichte meist als Anfangspunkt ei-
ner Typologie des»International Style« interpretiert wer-
den — zu historischen Bautraditionen. Adolf Loos
schreibt 1910: »Unsere kultur baut sich auf der er-
kenntnis von der alles Uberragenden grof3e des klas-
sischen altertums auf. [...] Aber jedesmal, wenn sich
die baukunst immer und immer wieder durch die klei-
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nen, durch die ornamentiker, von ihrem grofRen vorbil-
de entfernt, ist der grofée baukunstler nahe, der sie
wieder zur antike zurlckfuhrt. Fischer von Erlach im
suden, SchlUter im norden waren mit recht die gro-
3en meister des achtzehnten jahrhunderts. Und an der
schwelle des neunzehnten stand schinkel. wir haben
ihn vergessen. Moge das licht dieser Uberragenden ge-
stalt auf unsere kommende baukunstlergeneration fal-
len.«**® Besonders die Affinitat zu Karl Friedrich Schin-
kel rickt Loos in die Nahe zu Schinkel-Rezipienten wie
Peter Behrens.

Die traditionalistische Verbindung von Neuem und Al-
tem betreffend bemerkt Franz Glick 1930, dass »Adolf
Loos [...] als Baumeister und als Mensch revolutionar
gegenuber der Ruckstandigkeit und reaktionar gegen-
Uber den Weltumsturzlern [ist]«*®, was sich etwa in
der Tatsache widerspiegelt, dass er auch nach 1914
bis zu seinem Tod klassische Formenprinzipien beibe-
hielt, die sich ebenso bei den Um-1910-Villen Karma
in Clarens bei Montreux (1903-06)%*', Steiner (1910),
Stoessl (1911), Horner (1912) und Scheu (1912/13) in
Wien zeigen. So wendet Loos bereits bei der Villa Stei-
ner ebenso wie bei den Projekten fur die Villa des Prin-
zen Sapieha und fur die Villa Konstandt den klassizi-
stischen Seitenrisalit-Baukorper an, der selbst bei der
Villa Mduller in Prag aus den Jahren 1928-30 noch »in
verschlisselter Form«*? erkennbar bleibt.

Oechslin resumiert, Ubereinstimmend mit den Traditio-
nalismusdefinitionen von Berents, Sonne und Schu-
mann, Uber Loos’ Vorstellungen einer »evolutionaren:
Architektur, dass fur ihn »nicht mehr Geschichte ent-
scheidend [ist], sondern Tradition, das was sich nicht
bloss im Laufe der Geschichte entwickelt, sondern was
sich gelautert und sich als gultig erwiesen hat, die
Hauptsache eben, Selbstversténdlichkeiten, das Gegen-
teil des Modischen, des vom Augenblick profitieren-
den Neuen.«**

188

Die Kompensation des Ornaments®®* durch eine grof3-
flachige, puristische Verarbeitung von luxuriosen Ma-
terialen in einem von kubischen Formen beherrschten
Kontext lasst eine Nahe zu Hoffmann, aber auch zum
spateren Mies van der Rohe erkennen. »Hochste Wir-
kung schliefst Dekoration aus«*®, proklamierte Mies
van der Rohe 1927 und realisierte in »Loos'scher Ma-
nier« 1929 den Barcelona-Pavillon sowie 1930 die Vil-
la Tugendhat in Brinn; wahrend er jedoch die traditio-
nalistische Komponente eines bewussten Rekurses auf
Bautraditionen vermied.

Neben dem Klassizismus-Bezug findet sich bei Loos
ebenfalls der traditionalistische Aspekt einer Orien-
tierung an namenloser Architektur, die in seinem Fal-
le besonders in Nordafrika und inselgriechischen Ge-
bieten zu suchen ist. »Die meist durch die Topogra-
phie bestimmte kubisch-gestaffelte, terrassierte Bau-
weise ist in unubersehbaren Anklangen bei Hausern
von Loos [vgl. besonders die Villa Scheu] wiederzu-
finden. Treppen in den Aufienbereichen der Inseldor-
fer, die jeweils zu Zwischenplatzen fluhren, haben
frappante Ahnlichkeit mit der Wegefiihrung im In-
nern seiner Hauser.«*®

Das Frithwerk der Behrens-Schiiler | -
Walter Gropius

Walter Gropius war der Alteste der drei Protagonisten
des »International Style« und arbeitete — wie Mies — in
den Jahren 1908 bis 1910 fur Peter Behrens, wahrend
Jeanneret erst im Winter 1910 in das Buro eintrat. »Ich
war Professor Behrens’ Faktotum im Jahr 1909, als
auch Mies dessen Assistent wurde. Wir arbeiteten zeit-
weilig im gleichen Raum an einigen Hausern fur Ha-
gen-Westfalen.«* »Corbu trat flr eine kurze Zeit in das
Buro Peter Behrens ein, als ich bereits weggegangen
war, um 1910 mein eigenes Biro anzufangen.«*®
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185 Adolf Loos, Villa Steiner, Wien 1910
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187 Ausschnitt einer Baugruppe, Skyros
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188 Adolf Loos, Skizze zur Villa Konstandt, Stidostfassade, 1919

NORDOST-FASSADE (STRASSENSEITE)

189 Adolf Loos, Skizze zur Villa Konstandt, Nordostfassade, 1919
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190 Mies van der Rohe, Pavillon fir die Weltausstellung in Barcelona, 1929

191 Mies van der Rohe, Villa Tugendhat, Briinn 1930
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Nach einer wenig erfolgreichen Studienzeit an den
Technischen Hochschulen in Muanchen und Berlin lern-
te Gropius auf einer ausgedehnten Spanienreise in den
Jahren 1907/08 zusammen mit Hellmut Grisebach Ost-
haus kennen, der ihn an Peter Behrens empfahl. Zu
Osthaus pflegte Gropius seitdem eine hervorragende,
freundschaftliche Beziehung, die sich in der Korrespon-
denz von etwa 400 Briefen widerspiegelt. Gropius be-
richtet Herta Hesse-Frielinghaus in einem seiner letz-
ten Briefe Uber seine »enge Freundschaft«®®® zu Ost-
haus und erinnerte sich daran, dass er es Osthaus zu
verdanken habe, zu Behrens und zum Bauhaus gelangt
zu sein. »Osthaus brachte mich zu meinem Lehrer, Pro-
fessor Peter Behrens, [...] Osthaus war mir auch da-
durch behilflich, daR er sich bei van de Velde dafur
einsetzte, mich mit zwei anderen fir die Ubernahme
der Weimarer Kunstgewerbeschule vorzuschlagen. Die
Geschichte des Bauhauses nachher ist bekannt.«*”°

Gropius war, wie bereits angedeutet, an den Bauaus-
fuhrungen der Hauser Schroeder und Cuno beteiligt
und zahlte Behrens’ Hagener Bauten zu seinen wich-
tigsten Vorbildern. Gropius betont noch Ende der 50er
Jahre, dass er, »ganz im Geiste Behrens’ [...] lebhaf-
ten Anteil an den Hausern Schroder und Dr. Cuno [hat-
te]«”": »lch detaillierte [sie] fast alleine durch. [...] Mein
architektonisches Vorbild der Behrensschen Arbeit war
namentlich sein Krematorium in Hagen. Ich beschaf-
tigte mich auch mit der Systemlehre, die Behrens um
1906 entwickelt hatte.«*”?

Gropius’ im Vergleich zu Mies' und Jeannerets recht
schwaches (Euvre in der Phase bis zum Ersten Welt-
krieg zeigt entweder eindeutige Anleihen, die sich
aus der Behrens’'schen Formensprache herleiten las-
sen, oder starke Bezlge zu Bauwerken der unmittel-
baren Nachbarschaft. Seine ersten Arbeiten als Ar-
chitekt, die er spater als »Jugendsinden«**® bezeich-

nen wird, entstanden auf dem Gutsbesitz seines Grof3-
onkels Erich Gropius in Pommern?* sowie durch Ver-
mittlungen an Freunde der Familie. Gropius’ erstes
Wohngebaude entstand 1905/06: Eine Haus fur die
befreundete Familie Metzner in unmittelbarer Nahe
zu Onkel Erichs Besitz. Das Wohnhaus orientiert sich
stilistisch stark an dessen, von den Architekten Solf
und Wichards errichteten, Landhaus. Es zeigt zeitty-
pische, englische Vernacular-Formen und verweist
noch nicht auf eine bewusste — traditionalistische —
Synthese aus gezieltem Ruckgriff auf Bautraditionen
und modernistischen Neuerungen. Gropius’ zeitlich
anschlielRende Villen, das Haus von Arnim in Falken-
hagen und die Villa Erich Gropius auf dem Golzen-
gut?®, die beide 1911 errichtet wurden, zeigen hin-
gegen deutlich den Einfluss von Behrens und tragen
traditionalistische Merkmale.

Das blockhafte Haus von Arnim ist streng symme-
trisch organisiert und tragt auf dem Pjano nobile, das
auf einem Bruchsteinsockel thront, ein gewaltiges
Mansarddach, das zu einem vollwertigen Oberge-
schofd ausgebaut wurde. Die Fassade erscheint glatt
verputzt und zeigt als Gliederungselement bezie-
hungsweise Ornament lediglich horizontal verlaufen-
de weilde Streifen und Bander auf einem ansonsten
sehr dunkel gehaltenen Putz sowie weilRe Fenster-
und Turrahmungen, die im Hauptgeschoss jeweils
durch ein orthogonal aufliegendes weil3es Gesims be-
kront werden. In seiner Blockhaftigkeit, der strengen
Symmetrie, der Betonung der Mitte durch einen Ri-
saliten, der im Obergeschoss zu einem Balkon aus-
gebaut ist, sowie besonders in der im Spiel mit
Schwarz-WeiR-Kontrasten an der Fassade und der
nach aulRen betonten Trennung der Geschosse durch
ein breites horizontales Band, zeigt das Haus von Ar-
nim starke Bezuge zum Hagener Haus Schroder aus
den Jahren 1908/09 von Peter Behrens.
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192  Walter Gropius, Villa von Arnim, Falkenhagen 1911
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193  Walter Gropius, Villa Erich Gropius, Dramburg 1911

194  Walter Gropius, Villa Erich Gropius, Dramburg 1911
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Auch das Haus auf dem Golzengut weist jene kontrast-
reiche Farbigkeit der Fassade auf, die hier jedoch detail-
reicher gestaltet wurde. Insgesamt orientiert sich diese
Villa entsprechend des »Hausheiligen«”’® Karl Friedrich
Schinkel starker an klassizistischen Vorbildern.

Die deutlichste Behrens-Paraphrase findet sich bei Gro-
pius in der Anlage von vier Hausern fur Landarbeiter
auf Erich Gropius' Golzengut, die allein aufgrund der
Nutzung selbstverstandlich nicht mehr als Villen be-
zeichnet werden konnen, allerdings far Landarbeiter-
hauser ungewohnlich luxurios und grof3 ausfallen. Sie
entstanden, nachdem Gropius fur die benachbarte Fa-
milie von Brockhusen ein Vierfamilienhaus fur Landar-
beiter, das sich in seiner auf’eren Form an Voysey an-
zulehnen scheint, errichtet hatte.

Baukastenartig bestehen sie aus sich durchdringenden
Kuben, deren zweigeschossiger Teil von einem sehr
flach geneigten Satteldach bedeckt wird. Die Hauser
erscheinen aus der Ferne fast wie vollkommen flach
gedeckte Hauser im Stil des »International Style«. Die-
se »optische Tauschung« nutzte Gropius' fur seine Be-
hauptung, er habe »die ersten Flachdachhauser in
Deutschland«””” gebaut. Unterstltzt wird dieser Ein-
druck durch den Purismus der Fassadengestaltung.
Die Wande sind glatt aus Backsteinen gemauert und
erweisen sich lediglich an den Stellen der GeschoR-
trennung, hier wieder in der Manier von Behrens in
Hagen als »negative« Gurtgesimse. Daruber hinaus sind
die Wande an den schragen Fensterbankgesimsen und
am Dachgesims profiliert. Die hochformatigen, einheit-
lichen Fenster sind auch hier in Wagnerscher bezie-
hungsweise Behrens’'scher Weise scharf eingeschnit-
ten und in erwahnter industrieller Serialitat aufgereiht.

Parallel zu diesen Affinitaten zum »International Style«
sind samtliche Landarbeiterhauser — ausgenommen

zwei kleine Abweichungen in den eingeschossigen An-
bauten — streng achsial organisiert. Durch sie wird ei-
ne Strenge und Monumentalitat erzeugt, die noch un-
terstutzt wird durch die Aufsockelung der Gebaude Uber
einem rustikalen Bruchsteinsockel sowie durch Moti-
ve aus dem Assoziationsbereich des Klassizismus. Die
Schmalseiten des flachen Satteldaches erinnern, wie
bei »Gut Golzen 1911«”%, an Tempelgiebel, wahrend
der gesamte, von der Fassade ein wenig zuruckgesetz-
te Dachaufbau an eine klassische Attika denken lasst.
Auf Gropius’ nachtragliche Verschleierung seines Frih-
werks macht Nerdinger aufmerksam, indem er berich-
tet, dass die »symmetrische Ansicht [der Landarbeiter-
hauser] unveroffentlicht [blieb], da Gropius nach ca.
1922 dieses Gestaltungsprinzip ablehnte«®”.

Der Vergleich der Ruckansichten eines Arbeiterhauses
mit Behrens’ Villa Cuno lasst keinen Zweifel an einer
stilistischen Verwandtschaft der Gebaude zu. Diese Ge-
genuberstellung belegt zudem, dass die Datierung die-
ser pommerschen Hauser durch Giedion® und Isaacs®’
auf das Jahr 1906 sicherlich nicht stimmt, und eher
anzunehmen ist, dass sie 1909 entstanden sind. Hin-
zu kommt, dass im »Werkverzeichnis von 1934 [...]
Gropius selbst das Jahr 1909 an[gibt]«**.

Das Beispiel des Wohngebaudes mit Stallen fur die Familie
von Brockhausen aus dem Jahr 1912 belegt zudem, dass
von einem Fortschritt »von Baukubus zu Baukubus«®®, der
sich seit Gropius” Studienzeit »vorbedingungslos und ohne
Bruch«®™® vollzogen hétte, nicht die Rede sein kann.

Die Arbeiten aus Gropius’ Studienzeit, der Zeit unter
Behrens und der kurzen selbststandigen Vorkriegspha-
se mit ihrer Kombination aus moderner Sachlichkeit
und Traditionsverbundenheit, sind typische Architektu-
ren des Traditionalismus. Das Gemeinschaftswerk mit
Adolf Meyer, das Fagus-Werk in Alfeld aus dem Jahr
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195  Walter Gropius, Skizze fUr ein Landarbeiterhaus in Janikow, 1909

197 Walter Gropius, Landarbeiterhaus, Janikow 1909 198 Walter Gropius, Landarbeiterhaus, Janikow 1909
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199  Walter Gropius, Skizze zu Landarbeiterhdausern in Janikow, 1909
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201 Walter Gropius, Wohngebaude mit Stallen fir Familie von Brockhusen, Dramburg 1912
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202 Walter Gropius, Landarbeiterhaus fur Familie von Brockhusen, Dramburg 1912
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1910/11, ist hier eine Ausnahme. Allerdings besteht
hinsichtlich des modernistischen Potentials des Gebau-
des eine grolRe Diskrepanz zwischen seinen Gebaude-
seiten. Nur die sudliche Ansicht, von der die Glaswand
der Maschinenwerkstatten und des Kraftwerks zu se-
hen ist, wirkt wirklich modern, wahrend sich die Ruck-
seite zeittypisch neoklassizistisch prasentiert. »Man
kann namlich auch durch eine boswillige Auswahl der
Photos bewirken, dafd diese nicht moderner erschei-
nen als etwa Behrens’ Eppenhausen-Projekt von
1907.«*®*® Besonders durch die starke Anlehnung an sei-
nen Lehrer bilden die Fruhwerke Gropius’ hingegen
»herkommliche Losungen, eklektisch und ohne beson-
dere eigene Merkmale«®®,

Das Friihwerk der Behrens-Schiiler Il -
Ludwig Mies van der Rohe

Der Aachener Ludwig Mies, der sich aus Angst vor
dem negativen Klang seines Namens spater denjeni-
gen seiner Mutter, van der Rohe, anhangte, stammte
— im Gegensatz zu dem Sohn einer grofsburgerlichen
Berliner Familie Gropius — aus bescheidenen Verhalt-
nissen. Dies erscheint erwahnenswert, da Mies’ Frih-
werk nicht auf einem Experimentierfeld familiarer, land-
licher Guter entstand. Mies betatigte sich zunachst als
Maurer, dann als Ornamentzeichner und daraufhin als
Zeichner in einem Aachener Architekturburo. Erst am
Ende dieses muhsamen Weges gelang es ihm, nach
einer zweijahrigen Lehrzeit bei Bruno Paul und Peter
Behrens, sich schlieRlich als Architekt selbstandig zu
machen.

Von Mies gibt es drei Villen, die vor dem Ersten Welt-
krieg entstanden sind. Entsprechend des in der Vor-
bemerkung beschriebenen allgemeinen Desinteresses
an traditionalistischer Architektur werden diese Villen
in Wolf Tegethoffs Vollstandigkeit versprechender Pu-
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blikation UGber Mies’ Villen und Landhausprojekte®®’

nicht behandelt. Im Zusammenhang mit dem Werk-
verzeichnis von Le Corbusier wird sich diese bewuss-
te Ausblendung des Fruhwerks eines der »Heroen der
Moderne« in noch eklatanterer Weise zeigen.

Bei den Mies’schen Landhausern der Vorkriegszeit han-
delt es sich um das Haus Riehl in Neubabelsberg aus
dem Jahr 1907, die Villa fur den Kunstsammler Perls
in Zehlendorf, die im selben Jahr wie Behrens' Wie-
gand-Villa, 1911, errichtet wurde und das Berliner Haus
Werner. Anders als Gropius, der seine frihen Arbeiten
als Jugendsunden bezeichnete, stand Mies stets zu
seinem Fruhwerk. So beschreibt Posener, dass das
Haus Perls »in jeder Hinsicht authentisch [ist] [...] und
Mies [...] es niemals als sein Haus verleugnet [hat].«**®

Den Auftrag fur das Haus des Philosophieprofessors
Riehl erhielt der damals zwanzigjahrige Mies noch
wahrend seiner Lehrzeit bei Paul. Es ist dies seine
erste unabhangige Arbeit, deren Realisierung in die
Zeit zwischen den Tatigkeiten fur Paul und Behrens
fallt. Ein zeitgenossischer Kritiker schreibt Uber das
Haus Riehl, dass es »so schlechtweg tadellos [ist],
dafR man nie und nimmer vermuten wurde, dal} sie
der erste selbststandige Bau eines Architekten ist.«**
Es spiegele »nschulmeisterliche Korrektheit«**® aus, so
dass man meinen konne »die Jugend wolle hier ih-
re Lehrer an Fehlerlosigkeit und Musterhaftigkeit
Ubertreffen«®'.

Auf dem abschussigen Gelande liel3 Mies eine mach-
tige Terrasse aufschutten und errichtete das Haus mit
der Schmalseite zum Abhang. Der vom abschussigen
Gartenteil boschungshaft erscheinende Sockel der Ter-
rasse ist architektonisch durch eine Tur mit jeweils zwei
flankierenden Fenstern gegliedert. Er enthalt eine Woh-
nung fur das Hauspersonal sowie Wirtschaftsraume.
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203 Ludwig Mies van der Rohe, Haus Riehl, Eingangsseite,

Potsdam-Neubabelsberg 1907
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205 Ludwig Mies van der Rohe, Haus Riehl,
Potsdam-Neubabelsberg, Grundriss Erdgeschoss, 1907

204  Ludwig Mies van der Rohe, Haus Riehl, Gartenseite,

Potsdam-Neubabelsberg 1907

206 Ludwig Mies van der Rohe, Haus Riehl,
Potsdam-Neubabelsberg, Grundriss Obergeschoss, 1907
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208 Bruno Paul, Haus Dr. B., Kleinmachnow 1907
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Den Grundriss bildet, bis auf einen dezenten Treppen-
hausrisalit an der Hausruckseite, ein schlichtes Recht-
eck, dessen Raume im Erdgeschol streng um eine Mit-
telachse organisiert sind, wahrend diese im Oberge-
schoss ein wenig verschoben wird, so dass sie die Mit-
te der breiteren Treppenhaus-Zone markiert. Verzichtet
Mies hier auch auf die, von Ostendorf so verachteten,
aber zu dieser Zeit beliebten englischen Erker, Nischen
und Risalite, so entspricht die Raumaufteilung doch der-
jenigen des englischen Landhauses. Besonders die zen-
trale Halle, die direkt am Eingang liegt, und von der aus
alle anderen Raume erschlossen werden, entspricht der
typisch englischen Raumorganisation. Sie »ist nicht nur
baulich als Zentrum gedacht, sondern auch als soziale
Mitte.«*** Wie bereits erwahnt findet sich eine solche —
renglische« — Halle zur gleichen Zeit in Deutschland et-
wa in van de Veldes Villa Esche und Behrens' Haus
Obenauer. Das Hauptgeschoss des Hauses offnet sich
zur abfallenden Gartenseite durch eine Uberdeckte Ve-
randa, deren auflere Langseite durch vier puristische
Pfeiler akzentuiert wird, die das Dachgeschol? tragen,
das umlaufend durch ein kraftiges Gesims vom Erdge-
schof$ abgesetzt ist.

Durch vier flache Pilaster wird die Eingangsseite des
Hauses in vier Kompartimente gegliedert, von denen
eines die geoffnete Schmalseite der Veranda darstellt.
Auch hier werden die Turen- und Fensteroffnungen von
Fensterladen flankiert, die in dieser Form eine Para-
phrase der erwahnten Schinkel-Rezeption des toskani-
schen Landhauses sein konnten. Das Verhaltnis von
Offnung und Wand folgt hier keiner speziellen Ord-
nung und wirkt uneinheitlich.

Der Eingangsbereich wird von Mies stark betont. Uber
dem Eingangssegment befindet sich, ebenfalls durch
Pilaster gerahmt, die Basis fur einen Giebel, der eine
nahezu gleichschenklige Form aufweist, so dass das

gesamte Eingangssegment eine antikisierende Stren-
ge in ahnlichen Proportionen wie Hellerau, Hohenha-
gen und Hagen-Delstern erhalt, die sich, in einer et-
was spitzwinkligeren Variante, an der Hangseite noch
pathetischer zeigt. Die Giebelkonstruktion, die wieder-
um von jeweils einer Fledermausgaube flankiert wird,
durchbricht das spitzwinklige Satteldach. Die Schmal-
seiten des Dachgeschosses beweisen auch in der Dis-
position ihrer Offnungen Zentralitat, die an der Berg-
seite einer exzentrischen Gestaltung des Erdgeschos-
ses gegenuber steht.

Mies spielt bei diesem Haus, dass er selbst weniger
als Villa und hinsichtlich der allgemeinen Schlicht-
heit sowie der Dachform des Baus mehr als typisch
markisch-landlich beschreibt?®, mit den Gegenséatzen
von Bescheidenheit und — besonders durch die Hang-
seite — GroRe, Monumentalitat und Pathos. Der Spitz-
name des Hauses, »Klosterli¢, der sogar in eine Au-
Renwand geritzt wurde, entspricht dem Charakter
fast biederer Zuruckgezogenheit bei gleichzeitiger
hieratischer Wurde.

Orientiert sich Mies bei diesem Haus in seiner Archi-
tektursprache auch an zwei kurze Zeit vorher entstan-
denen Villen Bruno Pauls®, die Pauls Biograph mit
ebenso fur den fruhen Mies zutreffenden Attributen
»schlicht, Ubersichtlich und gemessen«**® beschreibt,
so synthetisiert Mies aus landlich-regionalen und geo-
metrisiert-antiken Elementen doch eine eigenstandige-
re Architektursprache als Gropius in Pommern. Er ver-
bindet sie hier mit einer geschickten Ausnutzung der
Hanglage und einem »Interesse an Proportionen und
Details«**®. Besonders die Inneneinrichtung zeigt Mies’
grolRe Investition von Energie und Kreativitat in die Ent-
wicklung von Detaillosungen. Diese lasst Architektur-
historiker von einer »vollendete[n] Formung selbst der
kleinsten Details«**” sprechen.
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Die Zehlendorfer Villa fur Hugo Perls, deren Baukorper
sich bescheiden mit der Schmalseite zur Straflse pra-
sentiert, ist Mies’ zweites Villen-Projekt®*®. Der klassisch-
symmetrische Grundriss entspricht wohl dem des Nach-
gesuchs vom 19. Oktober 1911. Dort veranderte Mies
seinen ursprunglichen Entwurf Stuttgarter-Schmitthen-
nerscher Pragung in Richtung eines Berliner-Beh-
rens'schen Stils. Aus Goethes Gartenhaus wurde so-
mit ein Charlottenburger Schinkel-Pavillon, wobei in der
Realisierung die Dachneigung noch kleinwinkliger aus-
fallt als auf der Zeichnung des Nachgesuchs. Gleich
zwei historische architektonische Leitobjekte fur Tradi-
tionalisten um 1910 wurden somit in der Planungs-
phase fur diese Villa bemuht. Aus dem nahezu risalit-
losen Haus Riehl wird hier in einer gesteigerten Ab-
straktion eine Villa, deren gesamter Baukorper sich als
geschlossener, scharf geschnittener Baukubus mit glat-
ter Oberflache zeigt.

Die Gartenseite erweist sich als achsial gestaltete Re-
prasentationsseite des Hauses, dessen Obergeschoss
betont wird. Im Erdgeschoss findet sich mittig eine in
drei Teile gegliederte Loggia, die in den Kubus einge-
schnitten ist, so dass sich keinerlei Form derselben ak-
tiv auf der Fassade duRert. Ahnlich van de Veldes Ho-
henhof wird dieser zentrale Teil des Erdgeschosses
flankiert von zwei blanken Flachen. Erst im Oberge-
schoss finden sich Fenster, die hier wieder von toska-
nisch-schinkelschen Fensterladen geschmuckt werden:
Eine Reihe von drei kleinen Fenstern Uber den drei
Segmenten der Loggia sowie links und rechts je ein
grolies, fast bis zum FulRboden reichendes Fenster. Die
grofRen Fenster wiederholen sich an der Studwest-Sei-
te und nehmen dort das gesamte Erdgeschof$ ein. |h-
re Form wiederholt sich an der StraRenfront, an der
sie die Funktion einer Eingangstur einnehmen. Die klei-
nen Fenster finden sich in ihrer Dreierreihung eben-
falls im Obergeschoss der Stdwest-Seite, derer zwei
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an der Eingangsseite und — in unsymmetrischer Orga-
nisation sowie ohne Fensterladen — in nordwestlicher
Ansicht.

Beachtenswert erscheint, dass die Gescholtrennung
durch keinerlei Gesims oder Farbigkeit von aulRen ab-
zulesen ist, was »auf kinftige Entwicklungen
voraus[weist], in denen die Wand nur als Flache auf-
gefaldt ist.«** Ebenfalls ein modernistisches Charakte-
ristikum ist das Fehlen jeglicher Form von Sockel. Das
Haus Perls erhebt sich direkt aus dem Boden.

Eine kraftiges Gesims, eine deutliche Attika und die sehr
flache Neigung des Daches unterstltzen den kubisch-
blockhaften Charakter des Hauses. Eine Anlehnung an
ausgefuhrte Bauten von Peter Behrens, naturlich beson-
ders an die geographisch nah gelegene Villa Wiegand,
aber auch an die Hagener Villa Cuno sowie eine Orien-
tierung am preulRischen Klassizismus ist evident. »All in
all, the Perls residence was more internally consistent
than the Riehl House, visibly better proportioned, care-
fully, even canniliy planned, with the result that it evo-
ked maximal classical dignity relative to its scale, which
was that of a small suburban villa.«*®

Auf das akademisch-konservative Haus Werner®', auf
das Projekt von Behrens unter Mitwirkung von Mies
fur das Haus Kroller in Wassenaar und auf Mies’ ei-
genstandiges Projekt fur dieses Haus sowie Mies’ Skiz-
zen fur sein eigenes Wohnhaus aus dem Jahr 1914
soll an dieser Stelle nicht naher eingegangen werden.
Es sei nur erwahnt, dass die erste Zeichnung fur Mies'
Wohnhaus in Werder eine Villa zeigt, die in ihrer Mas-
sengliederung und im Bezug zur Landschaft noch »ein
wahres Symbol der alten Ordnung«®” ist, gleichzeitig
aber auch ein Zeichen der »Befreiung von asthetischem
Ballast«®*®. Die zweite Zeichnung zeigt zwei orthogo-
nal zueinander liegende Blocke und lasst Mies’ spate-
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211 Ludwig Mies van der Rohe, Haus Perls,
Berlin-Zehlendorf, Grundriss-Schema 1911

209 Ludwig Mies van der Rohe, Haus Perls, Berlin-Zehlendorf 1911/12
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210 Ludwig Mies van der Rohe, Haus Perls, Berlin-Zehlendorf 1911/12
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213 Karl Friedrich Schinkel, Schinkel-Pavillon, Berlin-Charlottenburg 1824/25

214 Ludwig Mies van der Rohe, Haus Werner, Berlin 1913
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215 Ludwig Mies van der Rohe, Haus Kroller-Mdller, Wassenaar, Projektskizze, 1912
216  Ludwig Mies van der Rohe, Villa Mies, Werder, Projektskizze, 1914
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re Villen-Entwdurfe bereits erahnen. »Both [designs] are
radically simplified.«** Mit diesem skizzierten Gebau-
de, dieser traditionalistischen Architektur des Uber-
gangs, die in diesem Fall Formqualitaten des Alten mit
einer enormen Nahe zur Bauhaus-Moderne verbindet,
steht Mies — naher als irgendein Architekt der Gene-
ration der um 1870 geborenen — an der Schwelle zu
einer neuen Architektur.

Das Frithwerk der Behrens-Schiiler Il -
Charles-Edouard Jeanneret

Bei Charles-Edouard Jeanneret, der sich spater Le Cor-
busier nannte, nimmt die erwahnte ideologische Archi-
tekturgeschichtsschreibung besonders groteske Formen
an. Die achtbandige Dokumentation seines (Fuvre Com-
plete unterschlagt, dem Titel des Werkes Hohn sprechend,
das gesamte architektonische Werk Jeannerets der er-
sten 17 [!] Jahre.®™ Die Aufarbeitung der friihen Jahre
Jeannerets begann Mitte der 80er Jahre®® und gipfelte
schlief3lich 1997 in der Publikation H. Allen Brooks’, der
die Formative Years Jeannerets aus fast ausschliellich
unpublizierten Quellen minutios darstellt.>”

Die Reisen Jeannerets durch Deutschland 1910 und
1911 sowie die beiden mehrmonatigen Aufenthalte in
Munchen und Berlin gehoren, nach der Absolvierung
zweier Lehrjahre (1908/09) bei Perret in Paris, zu pra-
genden Erfahrungen, die spater von ihm selbst in Form
deutschlandfeindlicher Ausféalle, verdrangt wurden.®®
»Yet his experience there was of decisive importance
to his development because in Germany he establis-
hed many of the views and values that he nurtured
throughout his life.«**

Auf Jeannerets »Lehrgebaude« soll an dieser Stelle nicht
eingegangen, jedoch angemerkt werden, dass beson-
ders der Kontakt zu August Thiersch in Munchen, wie-

der einmal zu Karl Ernst Osthaus in Hagen®?, der Be-
such der »Dritten Jahresversammlung des Deutschen
Werkbundes« in Berlin, der »Allgemeinen Stadtebauaus-
stellung und 11. Ton- und Zementindustrieausstellungg,
beide ebenfalls in Berlin, und die Anstellung bei Peter
Behrens, pragend fur den jungen Jeanneret waren.

Nachdem der »lokale Regionalismus der Villa Fallet
(1906/07), der Villa Jacquemet (1908) und der Villa
Stotzer [...] Uberwunden und abgelegt«®'" war, errich-
tete Jeanneret drei Villen, die parallel zum Fruhwerk
von Gropius und Mies als weitere Beispiele traditiona-
listischer Villenarchitektur der »Second Generation«*'?
gelten konnen: Die zwischen 1912 und 1916 ebenfalls
in der franzosischen Schweiz entstandenen Villen Jean-
neret-Perret, Favre-Jacot und Schwob.

Die Planungen fiur »la maison blanche«*”, wie er das Haus
seiner Eltern nannte, und fur die Villa fir den Fabrikanten
Favre-Jacot erfolgten simultan. Fur das Haus seiner Eltern
stellte sich Jeanneret ein Gebaude von kubischem Charak-
ter mit Affinitat zu Wohnhausern des Balkan vor, die er
1911 auf seiner Voyage d’Orient gesehen hatte®, und von
denen sich um 1900 bereits Olbrich fasziniert zeigte.

Ebenso wie Behrens Haus Obenauer in Saarbricken
und Mies’ Neubabelsberger Haus Riehl, nimmt die Ge-
staltung des Hauses Rucksicht auf die Hanglage des
Grundstucks. Eine komplizierte Wegefuhrung im Stile
der Villen Obenauer und Wiegand, die den Besucher
zum Eingang des Hauses fuhrt, lasst sich auch hier
finden. Der Weg ist weitschweifig und erfordert mehr-
malige Richtungsanderung. Von der Stral3e erreicht der
Besucher Uber wenige Treppenstufen die Ebene eines
ersten Portals, das nach Durchschreitung und 90-Grad-
Wendung nach links Uber eine agyptisierende, steile Trep-
pe in das von Jeanneret so genannte »Chambre d'été«
fuhrt. Diese Terrasse muss durchquert werden, um eine
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218 Charles-Edouard Jeanneret, Villa Stotzer, La Chaux-de-Fonds 1908

219 Charles-Edouard Jeanneret, Villa Jaquemet, La Chaux-de-Fonds 1908
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220 Charles-Edouard Jeanneret, Villa Jeanneret-Perret,
La Chaux-de-Fonds, perspektivische Skizze, 1912

221 Charles-Edouard Jeanneret, Villa Jeanneret-Perret, 222 Charles-Edouard Jeanneret, Villa Jeanneret-Perret,
La Chaux-de-Fonds 1912 La Chaux-de-Fonds 1912
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224  Charles-Edouard Jeanneret, Villa Jeanneret-Perret,
La Chaux-de-Fonds, Situationsplan, 1912

223 Charles-Edouard Jeanneret, Villa Jeanneret-Perret,
La Chaux-de-Fonds, Grundriss Erd- und Obergeschoss, 1912
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Pergola zu erreichen, die, nach erneuter Richtungsande-
rung, durchschritten werden muss, um wiederum zur
Haupttdr zu gelangen. Tritt der Gast ein, so muss er sich
um 90 Grad drehen und erreicht so das Vestibul.

Der Grundriss der Villa Jeanneret-Perret ist besonders
interessant, da Jeannerets »Dom-ino-Systemc« bereits
hier abgelesen werden kann. Auf Probleme belasten-
der Wande im Obergeschoss, ganz im Gegensatz zu
den konstruktiven Mangeln in Behrens’ Villa Cuno, wird
viel intelligenter reagiert. Daruber hinaus besitzt der
Grundriss ein hohes Mafs an Offenheit.

Der zentrale Bereich des Hauptgeschosses bildet eine T-
Form, deren kurzeres Element das zentrale Wohnzim-
mer einnimmt und die sich um eine Achse schmiegt,
die vom Kamin zum grofden Fenster verlauft. Die langen
Arme der T-Form bilden das Speisezimmer, das in ein
grofdes kreisegmentformiges Bay Window mundet, so-
wie ein Vorzimmer. Durch sehr dunne franzosische Tu-
ren ist eine Regulierung von Privatheit und Temperatur
der einzelnen Bereiche gewahrleistet. Um den Kubus zu
vervollstandigen, richtete Jeanneret unter den Armen
des Ts Nebenraume ein: Ein Petit Salon und eine Biblio-
thek. Parallel zu diesen Armen, sozusagen >hinter« dem
Kamin, liegt die Kiiche des Hauses, in die sich eine qua-
dratische Flache, die Eingang, Vestibul, Garderobe und
Treppenhaus beherbergt, einschiebt. »On visiting the hou-
se, my reaction is always the same: the principal rooms
seem more American, due to their openess, brightness,
and lack of compartmentalization, than any comparable
European houses that | know [...]. By American | refer
especially to Queen Anne and Shingle Style planning of
about the 1880s which, however, would be less uniform-
ly axial than Jeanneret's plan.«*'®

Diese Offenheit resultiert aus der speziellen Konstruk-
tionsweise der Villa. Wahrend die lasttragenden Au-

fenwande in traditioneller Bauweise errichtet wurden,
konnte auf tragende Wande im Inneren verzichtet wer-
den, da Jeanneret massive, gemauerte Pfeiler vorsah,
die er mit Eisenbalken, auf denen wiederum die Holz-
balken querlagerten, kombinierte. Wie beim spateren
yDom-ino-System« ist hier die Raumaufteilung im Inne-
ren variabel. Die dunnen Wande der Villa Jeanneret konn-
ten theoretisch nach Belieben umdisponiert werden.
Jeannerts fruhe Professionalitat in Fragen der Konstruk-
tion wird im Vergleich mit dem Autodidakten Behrens
(bei dem erst eine Decke einbrechen musste, um auf die
Idee zu kommen, Stahltrager einzusetzen) deutlich.

Die, fur diese Zeit ungewohnlichen, rauverputzten Fas-
saden sind streng symmetrisch gestaltet. Am bemer-
kenswertesten ist das um die Ecke gefuhrte Fenster-
band im Obergeschol3, das einige Jahre spater zum
Leitmotiv Jeannerets avanciert. Jeanneret orientierte
sich bei der Farbigkeit, was er kurze Zeit spater bereu-
te, an Behrens' »Inkrustationsstil<*'®. Ein nahezu pyra-
midiales Dach kront das Haus. In Anlehnung an Wag-
ner wird es jedoch vom stark auskragenden Dachge-
sims aus der Tal-Perspektive vollig verdeckt®".

Neben Inspirationen durch die Architektur des Balkans,
die Jeanneret zum Blockhaften Typ der Villa gefuhrt ha-
ben konnten, seien als Einfllisse noch die geographisch
naher liegenden Stadte Dresden und Berlin genannt.
Theodor Fischers Villa Dohrn in Hellerau (1909/10) und
Wolfgang Siemerings Charlottenburger Villa (1909) kom-
men als Inspirationsquelle ebenso in Betracht.

Auch die Villa Favre-Jacot in Le Locle wurde an einem
Hang errichtet. Nahert man sich dem Eingang, ist ein
gewisses Spiel von Symmetrie und Asymmetrie bezie-
hungsweise Gleich- und Ungleichgewicht zu spuren,
da der Mittelpunkt des kreisformigen Vorplatzes nicht
in der Hauptachse des Hauses liegt. Daruber hinaus
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225 Charles-Edouard Jeanneret,

Skizze eines Balkanhauses, 1911 : TiiLE t m
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226 Wolfgang Siemering, Villa in Berlin-Charlottenburg, 1909
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228 Charles-Edouard Jeanneret, Villa Favre-Jacot, Le Locle, Grundriss 1912

213



229

sind weder die einstockigen Vorbauten, noch die Fassade
des zweistockigen Gebaudeteils symmetrisch organisiert.
Lediglich die Tur mit den daruber liegenden Fenstern bil-
det eine Linie, die gleichzeitig den Anfangspunkt der stren-
gen Hauptachse der Raumdisposition im Inneren bildet.

Uber drei kreissegmentférmige Stufen gelangt man in
einen kleinen, quadratischen Eingangsbereich, der links
von einer Garderobe und rechts von einem Bad flan-
kiert wird. Verfolgt man die Achse weiter, so erreicht
man ein zylindrisches Vestibul, das beidseitig durch ei-
ne Treppe eingefasst wird, von der man im Oberge-
schoss in den Zylinder hineinschauen kann. Es folgt
eine quer gelagerte Halle, der sich ein ebenfalls quer
gelagertes Wohnzimmer anschlief3t.

Der Bergseite schmiegen sich der Wirtschaftsflugel so-
wie das Speisezimmer an, das vom Wohnzimmer eben-
so gunstig wie von der Kuche erreicht werden kann.
Auch hier ist eine strenge Trennung des Hausperso-
nals vom Wohnbereich gewahrleistet. Einen gleichsam
eigenstandigen Trakt der geraumigen Villa zur Talseite
bildet das Arbeitszimmer des Hausherrn mit der Bi-
bliothek, das einen Zugang zum Garten besitzt.

Die Eingangsfassade wird, ahnlich der Berliner Varian-
ten von Paul und Mies, durch flache Risalite gegliedert.
Die auffalligsten Motive dieser Seite sind die revoluti-
onsarchitekturhaften, stereometrischen Elemente der
den Eingang flankierenden sechs aufgereihten puren Zy-
linder sowie die beiden Kugeln im Obergeschol3.

Die Talseite bildet die eigentliche Schauseite der Villa.
Als ostentativstes Element erscheint hier die Stdseite
des Chambre de Monsieur. »It projects forward and
stands proudly on its acropolis, somewhat recalling
the Temple of Athena Nike in Athens which Jeanne-
ret had often sketched.«*'® Die funf Pfeiler mit ihren
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abstrahierten Pflanzenornamenten als Kapitell und ab-
geschragten Kanten stehen tatsachlich tempelhaft vor
der Fensterreihe. Die Rhythmisierung der Erdgeschol3-
fassade wird links des Tempels fortgesetzt durch rund-
bogige Turoffnungen zur Terrasse.

Die arkadenhafte Turkombination findet sich auch an
der Schmalseite Richtung Osten wieder, an der sie die-
ses mal auf eine Tempelversion in Gestalt einer antiki-
sierenden Loggia im Obergeschof’ trifft. Ein besonde-
res Motiv findet sich im Obergeschofd der Sud- und
Westfassade, das stark an die unkonventionellen Sau-
len- und Pfeilerstellungen des Wagner-Schulers Josef
Plecnik erinnert. Zurlckgesetzte Fensterbander wer-
den rhythmisiert durch weif verputzte Kuben, vor de-
nen jeweils ein saulenartiger, dunkel gefarbter Rund-
pfeiler mit antikisierendem, stilisiertem Pflanzenkapi-
tell gestellt wurde. Ob dieses wirdevolle, jedoch stark
manirierte Motiv mit seiner klaren Trennung der Ele-
mente Wand und Stltze ein erneuter Hinweis auf das
yDom-ino-System« ist oder gar eine Ankundigung der
spateren leitmotivischen Pilote Corbusiers bedeutet,
kann nicht eindeutig beantwortet werden.

Gleich drei Peter-Behrens-Villen werden in Teilen der
Villa Favre-Jacot paraphrasiert.®” Die Villa Cuno mit ih-
rer zirkulierenden Treppe im Eingangsbereich, die Vil-
la Goedecke mit ihren scharf eingeschnittenen, teils
rundbogigen franzosischen Turen beziehungsweise Fen-
stern, sowie die Villa Obenauer in der gesamten An-
sicht der Eingangsfassade. Der antikisierende gedeck-
te Gang in Saarbrucken wird in Le Locle in Form der
Pilastergliederung der umarmenden Flugel paraphra-
siert, die wurfelformige Grundgestalt des Haupttraktes
mit seinem pyramidialen Dach und der terrassenarti-
gen Ausuferung der Villa wird im unteren Bereich auf-
genommen, und eine bewusste (auch optische) Sepa-
rierung des Wirtschaftstraktes vorgenommen. Auch
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229 Charles-Edouard Jeanneret,
Villa Favre-Jacot, Eingang, Le Locle 1912/13

230 Charles-Edouard Jeanneret, Villa Favre-Jacot,
Detail der Sudseite, Le Locle 1912/13

231 Maison de Beaumarchais, Paris 1788
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232 Charles-Edouard Jeanneret, Villa Favre-Jacot,
Detail der Stdfassade, Le Locle 1912/13

233 Charles-Edouard Jeanneret, Villa Favre-Jacot, Westfassade, Le Locle 1912/13
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das Maison de Beaumarchais mit seinen beiden do-
minanten Elementen des von zwei Fligeln umarm-
ten kreisformigen Vorhofes sowie dem kreisformigen
Vestibul mit sich anschmiegenden Treppen, das 1909
in einem Nachdruck einer Architekturpublikation aus
der Zeit um 1800 gezeigt wurde®”, ist eine mogliche
Inspirationsquelle. »One could expand this list of pos-
sible sources for features found at the Villa Favre-
Jacot yet here, as in the Villa Jeanneret-Perret, the
essential fact is that Jeanneret has adsorbed ideas
from a vast spectrum of history and, through syn-
thesis, created something refreshing and new.«*'

Eine ahnliche Bedeutung wie Mies' Zeichnungen fur sein
Werdersches Wohnhaus hat Jeannerets Idee fur den Um-
bau eines Farmhauses aus dem 17. Jahrhundert zu einer
modernen Villa, das sich im Besitz von Georges Favre be-
fand. Er fixierte die Idee in einer Skizze, die ein Haus mit
starker Affinitat zum Maison Citrohan von 1920 zeigt.

Bereits ein wenig die zeitliche Marke um 1910 Uber-
schreitend, begann Jeanneret im Sommer 1916 mit
den Planungen fur die Villa des Uhrenherstellers Ana-
tole Schwob, die jedoch noch der Typologie traditio-
nalistischer Villen vor dem Ersten Weltkrieg entspricht,
und hier kurz erwahnt werden soll.

Die »)Dom-ino-Prinzipien, die sich schon vor ihrer eigent-
lichen Entwicklung 1915 in den Villen Jeanneret-Perret
und Favre-Jacot gezeigt haben, werden in der Konstruk-
tion der Villa Schwob nicht angewandt. Die Pfeiler be-
stimmen hier die Raumdisposition des Hauses und er-
weisen sich nicht als unabhangige Elemente. Das flache
Dach mit einem aufsteigenden Dachgesims lasst jedoch
an >Dom-ino« erinnern.

Das zentrale Wohnzimmer Uber zwei Etagen mit seiner
verglasten Seite zum Garten sowie die Positionierung der

beiden Schlafzimmer in den halbkreis- beziehungsweise
halboktogonformigen Formen des Obergeschosses, die
das Wohnzimmer beidseitig flankieren, verweisen auf
Jeannerets Projekt des so genannten »Maison bouteille«
aus dem Jahr 1909. Die Kombination eines Quadrates
mit halbkreisformigen Bay Windows lasst zudem an Jean-
nerets elterliches Wohnhaus denken. Die Kreuzform mit
ihren beiden Achsen wird hier zudem noch deutlicher
als bisher herausgestellt und manifestiert sich zusatzlich
in der Aufdenansicht des Hauses.

Der Grundriss bezeichnet abzuglich der Erker ein per-
fektes Quadrat, wahrend der Durchmesser der Kreis-
segmente genau die Halfte der Seitenlange dieses Qua-
drates bildet. »Therein Jeanneret demonstrates his con-
cern for proportions as well as geometric shapes.«*
In ahnlicher Intensitat wie sich Lauweriks und Behrens
an geometrische Systeme fur die Gestaltung von Grund-
riss und Fassade orientiert haben, lehnt sich Jeanne-
ret an solche Gesetzmalfligkeiten an. Auch Jeanneret
suchte im alten Persien, im antiken Griechenland, in
mittelalterlicher Architektur und den Bauten der Re-
naissance nach gultigen Systemen. Ein »concern for
clarity and symmetry«*® verband sich bei Jeanneret
mit der Suche nach »pleasing proportions«**. »The tra-
cé régulateur is an assurance against the arbitrary; it
provides gratification for the spirit.«*®

Der Entwurf fur die klassizistische, blockhafte Villa
Schwob wurde in seiner Entwicklungsphase von ei-
nem zweistockigen Haus in ein dreistockiges umge-
wandelt, wobei lediglich ein Korper mit den Konturen
eines Ls Uber den alten Entwurf »gelegtc wurde. Wah-
rend bei Peter Behrens Raumkuben ineinandergescho-
ben wurden, und sie sich in einer organischeren Wei-
se durchdrangen, erzielt Jeanneret hier einen ahnli-
chen stereometrisch-kubistischen Effekt in der AulRen-
ansicht, indem er Gebaudeteile additiv anstickt.
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234 La maison hantée, Le Locle, wohl 17. Jh. 235 Charles-Edouard Jeanneret, Skizze fir den
Umbau flr La maison hantée, 1912
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236 Charles-Edouard Jeanneret, Perspektive eines Dom-Ino-Moduls, 1915
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237 Charles-Edouard Jeanneret, Villa Schwob, La Chaux-de-Fonds 1916

238 Charles-Edouard Jeanneret, Villa Schwob, La Chaux-de-Fonds 1916
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239 Charles-Edouard Jeanneret, Villa Schwob,
La Chaux-de-Fonds, Schematische Seitenansicht
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240 Charles-Edouard Jeanneret, Villa Schwob, La Chaux-de-Fonds, Grundriss Erdgeschoss, 1916
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241 Peter Behrens, Bootshaus Elektra,
Berlin 1910/11

243 Neue Pinakothek, Munchen,
Postkarte aus dem Besitz von Jeanneret

222

242 Auguste Perret, Garage Ponthieu,
Paris 1907

244 Bauernhof in der Nahe von
Lac de la Gruyére

245  Kirche der Heimsuchung,
Fribourg 1653-57
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Die augenfalligsten Merkmale der Fassadengestaltung
sind das leere, gerahmte Feld an der StralRenfassade
und das expressiv aufstrebende, abgetreppte Gesims
unter dem flachen Dach. Als Quellen flr das leere Feld,
das Jeanneret ursprunglich mit einem Mosaik oder Ge-
malde auszufillen gedachte™®, bieten sich Behrens Ber-
liner Bootshaus Elektra an, an dem Jeanneret 1911
mitgearbeitet hat; die Garage Ponthieu sowie ein Ent-
wurf fur das Theatre des Champs-Elysée von Auguste
Perret. DarUber hinaus liefert sogar eine dekorierte Fas-
sade der Pinakothek in MUnchen und die sudliche, von
Jeanneret publizierte, eingerahmte Rosette von Notre
Dame in Paris eine potentielle Vorlage fur dieses Feld.
Das Krematorium Jeannerets in La-Chaux-de-Fonds
zeigt ebenfalls groRe, dekorierte Felder an den Seiten-
wanden. Im Gesims spiegelt sich wahrscheinlich der
unmittelbare Einfluss der besuchten Villa Cuno, wah-
rend jedoch auch der Rekurs auf regionale Bautradi-
tionen ein Erklarungsmodell bieten konnte.

Die Symbiose aus dem auffalligen Interesse fur Sym-
metrie und Geometrie, die Jeanneret teils aus verschie-
denen historischen Bautraditionen abzuleiten versucht,
der Orientierung an anonymer, regionaler Architektur,
der Vorliebe fur klassizistische Strenge, proklamierter
Modernitat im Purismus der Formen und dem Prinzip
des additiven Anfligens von Gebaudeteilen, macht auch
diese Villa zu einem Beispiel traditionalistischer Villen-
architektur.

' Pavel Janak, zit. nach Marco Pozetto, Die Schule Otto Wagners, Wien
1980, S. 9.

? Vgl. Henry-Russel Hitchcock, Architecture: Nineteenth and Twentieth
Centuries, 13. Aufl., London 1990, S. 469.

® Joseph Bayer, »Moderne Bautypen [1886]«, in: ders., Baustudien, Jena
1916, S. 125.

* Otto Wagner, Einleitung [1889] zu ders.: »Einige Skizzen, Projekte und
ausgefuhrte Werke«, Bd. 1, Wien 1890, zit. nach Otto Antonia Graf, Ot-
to Wagner. Das Werk des Architekten, Wien 1985, Bd. 1, S. 72.

® Wagner 1889, zit. nach Graf 1985, Bd. 1, S. 73.

® Ebd., S. 72.

” Wagner 1896.

® Wagner 1896, zit. nach Graf 1985, Bd. 1, S. 275.

?In eben jener Einleitung von 1889 vertritt Wagner die Auffassung, »dal
eine gewisse freie Renaissance [...] mit groRtmaoglicher Berlcksichtigung
unserer Verhaltnisse, [...] fur die Architektur der Gegenwart und Zukunft
das allein Richtige« sei. (Wagner 1889, zit. nach Graf 1985, S. 72).

' Jorg Stabenow, Architekten wohnen. lhre Domizile im 20. Jahrhundert,
Berlin 2000, S. 33.

"' Stabenow 2000, S. 28.

?Vgl. Otto Wagner, »Einige Skizzen, Projekte und ausgefiihrte Werke«,
Bd. 4, Wien 1922.

¥ Wagner 1922, zit. nach Graf 1985, Bd. 2, S. 648.

" Vgl. Pozetto 1980.

® Ein aktuelles Beispiel fur die Wagner-Rezeption ist die Halle der Ber-
liner Gemaldegalerie von Heinz Hilmer und Christoph Sattler (1992-98).
Die an moderne Maschinenhallen erinnernden objekthaften Liftungsste-
len, die den Takt der Konstruktion an den Langswanden verdoppeln, spie-
len, genauso wie das Dekorationsprinzips des Parketts, an Wagners Kas-
senhalle der Postsparkasse an. Vgl. Staatliche Museen zu Berlin — Preu-
Rischer Kulturbesitz (Hrsg.), Gemadldegalerie Berlin. Der Neubau am Kul-
turforum, Berlin 1998.

® Voysey ist der einzige Architekt, der Pevsner in seiner Architekturge-
schichte zu Beobachtungen verleitet, die der obigen Traditionalismus-De-
finition entsprechen. Voyseys »Hauser zeigen nur noch selten die direkte
Entlehnung historischer Stilelemente, auf der anderen Seite splren wir
nirgends die Absicht, mit der Vergangenheit zu brechen, sondern bei al-
ler Freiheit der personlichen Auffassung bleibt eine lebendige Beziehung
zur Tradition spurbar. Es ist gerade dieses Ungezwungene, worin der Reiz
von Voyseys Bauten beruht. Wenn man sie naher betrachtet, so Uber-
rascht die kihne Verwendung schlichter Mauerflachen und horizontaler
Fensterstreifen.« (Pevsner 1994, S. 355).

7 Pevsner 1994, S. 357.

'® Ebenfalls bereits in den 90er Jahren des 19. Jahrhunderts findet man
Merkmale, die allgemein als ymodern« bezeichnet werden in den USA
bei den Architekten der Chicago-School, in Schottland bei Charles Ren-
nie Mackintosh sowie in Frankreich bei Auguste Perret und Tony Gar-
nier. Die Formensprache Garniers, der bereits 1904 Entwdrfe fur eine
aus kubisch-einfachen Beton-Bauten bestehende Cité /ndustrielle vorleg-
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te, erweist sich flr die Typologie traditionalistischer Villen um 1910 als
besonders interessant.

9 Vgl. etwa Henry-Russell Hitchcock, /n the Nature of Materials. The Buil-
dings of Frank Lloyd Wright 1887-1941, New York 1942, S. 59; Pevsner
1994, S. 359; Siegfried Giedion, Raum, Zeit, Architektur. Die Entstehung
einer neuen Tradition, 2. Aufl., Zurich 1978, S. 274ff.; Vincent Scully,
»Wright vs. The International Style«, in: Art News (1954), S. 32ff.

? Vincent Scully, Vorwort, in: Frank Lloyd Wright, Ausgefiihrte Bauten
und Entwidirfe, Tubingen 1986 (Reprint des Wasmuth-Portfolios), S. 7.
2 Frank Lloyd Wright, Vorwort, in: Wright 1986, S. 15.

2 Vgl. Charles Robert Ashbee, »Frank Lloyd Wright. A Study and an Ap-
preciationg, in: Frank Lloyd Wright, 7he early work, New York 1968, S.
3-8 (Reprint der »kleinen« Wasmuth-Publikation).

#Vgl. Anthony Alofsin, Frank Lloyd Wright. The Lost Years, 1910-1922,
Chicago 1993.

“ Vgl. Ludwig Mies van der Rohe, »A Tribute to Frank Lloyd Wrighte,
in: College Art Journal (IV/1) 1946, S. 41-42 u. Walter Gropius, Apollo in
der Demokratie, Mainz 1967, S. 125.

* Frank Lloyd Wright, A Testament, New York 1957, S. 205.

% Alofsin, 1993, S. 10.

# Alofsin 1993, S. 13.

% 1956 gesteht Wright: »Quando venni in Europa nel 1909 me interes-
sava un solo architetto: Joseph Maria Olbrich, per la sua opera a Darm-
stadt« (Frank Lloyd Wright, »“L'architettura’ riceve F. LI. Wrightg, in: L’ar-
chitettura (2) 1956).

# Vgl. Anthony Alofsin, »Wright, Influence and the World at Largeg, in:
ders. (Hrsg.), Frank Lloyd Wright. Europe and Beyond, Berkeley 1999, S. 5.
% Die Vortrage wurden auf holldndisch und deutsch publiziert. Vgl. die
Ausgaben 12, 13 u.14 der Zeitschrift Architectura des Jahres 1912 (o.
A. d. Titels) u. Hendrik Petrus Berlage, »Neuere amerikanische Architek-
turg, in: Schweizerische Bauzeitung (60) 1912.

* Alofsin 1999, S. 6.

* Joseph Buch, A Century of Architecture in the Netherlands 1880/1990,
Rotterdam 1990, S. 119.

* Hitchcock 1990, S. 491.

3 Pevsner 1994, S. 3b9.

* Henry van de Velde, zit. nach Hans Curjel (Hrsg.), Henry van de Vel-
de. Geschichte meines Lebens, Minchen 1962, S. 113.

* Klaus Jurgen Sembach, Henry van de Velde, Stuttgart 1989.

¥ Antje Neumann, »Brlssel — Berlin — Weimarg, in: Thomas Fohl (Hrsg.),
Henry van de Velde in Weimar. Das Haus unter den hohen Pappeln, Eu-
pen 1999, S. 19-27.

* |éon Ploegarts u. Pierre Puttemans, L'ceuvre architecturale de Henry
van de Velde, Brissel 1987, S. 63.

* Sembach 1989, S. 47.

“Vgl. neben der Osthaus-Monographie (Hesse-Frielinghaus, [...] 1971) v.
a.: Johann Heinrich Mdller »Karl Ernst Osthaus und seine Hagener Folk-
wang-ldeeg, in: Anna-Christa Funk-Jones u. Johann Heinrich Mller (Hrsg.),
Der westdeutsche Impuls 1900-1924. Kunst und Umweltgestaltung im In-
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dustriegebiet. Die Folkwang-Idee von Karl Ernst Osthaus, Essen 1984.

“ Friedrich Ahlers Hestermann, Pause vor dem dritten Akt, Berlin 1952, S. 94.
“ Norbert Jacques, »Der Folkwange«, o. Dat. u. Ang. d. Blattes (KEO-A
Z 100/3).

“ Wilhelm Rheinbach, »Deutsche Stadtebilder. Hagen, die werdende Indu-
striestadt«, in: General Anzeiger Stettin (4.10.) 1911 (KEO-A.-Nr. Z 100/3).
“ Walter Erben, »Karl Ernst Osthaus. Lebensweg und Gedankengutg, in:
Hesse-Frielinghaus [...] 1971, S. 15-96, S. 15.

“ Rheinbach 1911.

“ Peter Behrens als Vertreter des Deutschen Werkbundes Uber Karl Ernst
Osthaus in einer Rede anlasslich der Trauerfeier fur Osthaus, vgl. Peter
Behrens, o. A. d. Titels, in: Hagener Zeitung (11.4.) 1921, zit. nach Her-
ta Hesse-Frielinghaus (Hrsg.), Peter Behrens und Karl Ernst Osthaus, Ha-
gen 1966, S. 23 (vgl. auch: KEO-A M 17).

¥ Karl Ernst Osthaus, Van de Velde. Leben und Schaffen des Kiinstlers,
Hagen 1920, S. 21.

* Karl Ernst Osthaus, »Der Werkbundgedanke«, in: Frankfurter Zeitung
(3.7.) 1914.

“ QOsthaus 1914.

“ Andres Lepik, »Die Zurtckfuhrung der Kunst ins Leben. Karl Ernst Ost-
haus und das Museum Folkwangg, in: Johann Georg Prinz von Hohen-
zollern u. Peter-Klaus Schuster (Hrsg.), Manet bis van Gogh. Hugo von
Tschudi und der Kampf um die Moderne, Minchen 1996, S. 302.

" Gekoppelt an das Projekt des Schumacher-Museums in Hagen wird
in naher Zukunft die Gérardsche Eckkuppel des Karl-Ernst-Osthaus-Mu-
seums rekonstruiert. Vgl. Stadt Hagen, Dezernat fur Stadtplanung und
Bauwesen/Stadtplanungsamt (Hrsg.), Dokumentation. Stédtebaulicher
Realisierungswettbewerb in zwei Bearbeitungsphasen. Bereich Karl Ernst
Osthaus-Museum mit Neubau Emil Schumacher-Museum in Hagen, Ha-
gen 2000.

* Michael Fehr, Vorwort, in: Sabine Réder u. Gerhard Storck (Hrsg.),
Deutsches Museum fiir Kunst in Handel und Gewerbe. Moderne Form-
gebung 1900-19174, Gent 1997, S 4.

* Fehr 1997.

* Karl Ernst Osthaus, »Das Folkwang-Museums, in: Westf. Tageblatt
20.3.19083.

% Brief Osthaus an Hoeber vom 10. Dezember 1918 (KEO-A A 686/24).
% Karl Ernst Osthaus, »Die Gartenstadt im Lichte des modernen Stadte-
baues«, in: Hagener Zeitung (10.7.) 1911.

® QOsthaus 1911 a.

* Ebd.

* Hans Kampffmeyer, »Gartenstadt und asthetische Kultur«, in: Hagener
Zeitung (22.3.) 1907.

% Kampffmeyer 1907.

o Kampffmeyer 1907.

2 Vgl. Karl Ernst Osthaus, Gartenstadt und Stadtebau, Berlin 1911.

% Zu Riemerschmid vgl. Winfried Nerdinger (Hrsg.), Richard Riemerschmid.
Vom Jugendstil zum Werkbund, Minchen 1982.

® Osthaus versuchte Gropius, der hier seine Ideen der Industrialisierung



des Hausbaus verwirklichen wollte, den Bau von 100 bis 150 Hausern
zu vermitteln. Vgl. v. a. Hartmut Probst u. Christian Schadlich, Walter
Gropius, Berlin 1986, Bd. 1, S. 70 (WVZ-Nr. 3).

® Sie wird in der Literatur wechselnd bezeichnet als Gartenvorstadt, Gar-
tenstadt oder Kolonie. Auch die Ortsbezeichnungen sind divergierend:
Hohenhagen, Eppenhausen, An der Donnerkuhle.

% Wilhelm Schéfer, »In Hagen, in: Die Rheinlande. Monatsschrift fir
deutsche Art und Kunst (3) 1909.

® Osthaus 1911, S. 38.

% Osthaus 1911, S. 38.

 Karl Ernst Osthaus, »Moderne Kunstbewegung in Hagen, in: Westfa-
lisches Tageblatt 8.10.1906 (KEO-A Z 100/15).

* Der streng gestaltete Bebauungsplan soll hier nicht detailliert beschrie-
ben werden. Vgl. jedoch die Affinitat des geplanten Folkwang-Museum-
Neubaus mit Tessenows Jacques-Dalcroze-Instituts in Hellerau bei Dres-
den. Vgl. ebenso die Parallelen zwischen Tessenows Bau und Behrens’
Krematorium in Hagen-Delstern.

" Karl Ernst Osthaus, »Die Gartenstadt an der Donnerkuhle, in: Jahr-
buch des Deutschen Werkbundes 1912, Jena 1912, S. 95.

72 Karl Ernst Osthaus, »Das Deutsche Museum fur Kunst in Handel und
Gewerbey, in: Hagener Zeitung (7.0kt.) 1909.

7 Nic Tummers, J. L. Mathieu Lauweriks. Zijn werk en zijn invioed op ar-
chitectuur en vormgeving rond 1910. De Hagener Impuls, Hilversum 1967.
" Vgl. Philip Johnson, Mies van der Rohe, Stuttgart o. J.

> Vgl. Le Corbusier, Le Modulor, 2 Bde., o. Ang. d. O., 1948-50 u. Le
Corbusier, Der Modulor. Darstellung eines in der Architektur und Technik
allgemein anwendbaren harmonischen MalSes im menschlichen Mal3stab,
Stuttgart 1953.

® Sembach 1989, S. 25.

77 Karl-Heinz Huter, Henry van de Velde. Sein Werk bis zum Ende seiner
Tatigkeit in Deutschland, Berlin 1967, S. 126.

® Auch die aktuellste Publikation Gber den Hohenhof berichtet bezlglich
dieses grofen Raumes, dass »von dessen Einrichtung nichts Uberliefert
ist«, also nichts mit absoluter Sicherheit Uber dessen Funktion gesagt wer-
den kann (Alexander Kierdorf, »Der Hohenhof des Karl Ernst Osthaus, in:
ders., Industriellensitze im Ruhrgebiet. 1900-1914, Koln 1996, S. 96).

¥ Sembach 1989, S. 138.

% Hillier und Hanson untersuchten die rdumlichen Strukturen von Stad-
ten, Siedlungen und jeder Form von Behausung und entwickelten eine
mathematische Methode, nach der die Relative asymmetry (RA) und die
Relative ringiness (RR) raumlicher Systeme berechnet werden und dar-
aus eine soziale Logik interpretiert werden kann. Vgl. Bill Hillier u. Juli-
enne Hanson, The Social Logic of Space, Cambridge 1984.

# Wolfgang Kemp spricht im Zusammenhang mit dem Grundriss des
Hamburger Jenisch-Hauses von Christian Frederik Hansen von einer pe-
ristaltischen Bewegung durch eine Raumfolge, vgl.: Wolfgang Kemp,
»Hansens Landhauser in Altona: lhre raumliche Organisationg, in: Bar-
bel Hedinger, C. F. Hansen in Hamburg, Altona und den Elbvororten. Ein
danischer Architekt des Klassizismus, Minchen 2000, S. 39-47.

8 Osthaus 1920, S. 67.

# Osthaus 1920, S. 67.

# Kierdorf 1996, S. 93.

®Vgl. auch das erwédhnte Fragment einer Arbeitersiedlung Riemerschmids
in Hagen.

% Vgl. D. Schell, »Die Bewegung zur Erhaltung und Wiederbelebung der
bergischen Bauweise«, in: Zejtschrift des Bergischen Geschichtsvereins
(39) 1906.

¥ Osthaus 1920, S. 67-69.

% Rainer Stamm, »Die Villa fir Rudolf Springmann (1910/11). (Christian-
Rohlfs-Strasse 49, ehemalige Koloniestrasse)«, in: Birgit Schulte (Hrsg.),
Henry van de Velde in Hagen, Hagen 1994, S. 244-250, S. 249.

¥ Peter Stressig, »Hohenhagen — Experimentierfeld modernen Bauensk,
in: Hesse-Frielinghaus [...] 1971, S. 385-511, S. 408.

% Sembach 1989, S. 167.

“ Sembach 1992, S. 13.

* Vgl. Fohl 1999.

* Thomas Fohl, Vorwort, in: ders. u. Klaus-Jirgen Sembach, Henry van
de Velde und das Weimarer Mobiliar fir Baron von Mdnchhausen, \WUrz-
burg 1999, S. 7.

“ Klaus-Jirgen Sembach u. Birgit Schulte (Hrsg.), Henry van de Velde.
Ein europdischer Kinstler seiner Zeit, Koln 1992.

* Huter 1967, S. 122.

% Vgl. Sembach 1989, S. 50 u. 78ff.

“ Antje Neumann, »Bauprojekte und klnstlerische Aufgaben der Wei-
marer Zeitg, in: Fohl 1999, S. 27-50, S. 32.

* Vgl. hierzu v. a. die unter dem Oberbegriff »Tradition und Avantgarde
im Konflikt« zusammengefasste, Essay-Sammlung in: Bothe/Féhl 1999,
S. 246-385. Zum Widerstand gegen das Weimarer Bauhaus vgl. beson-
ders Osamu Okuda, »Versinkende Villen — aufsteigende Baracken. Paul
Klee und die Bauhaus-Debatten tber den Konstruktivismus«, in: Bothe/Fohl
1999, S. 336-344 sowie Justus H. Ulbricht, »Willkommen und Abschied
des Bauhauses in Weimar. Eine Rekonstruktion«, in: Zeitschrift fir Ge-
schichtswissenschaft (1) 1998.

“ Huter 1967, S. 134.

% Karl-Heinz Huter, »Henry van de Velde und das Einfamilienhausx, in:
Schulte 1994, S. 142-158, S. 154.

" Henry van de Velde, »Ein Kapitel tiber Entwurf und Bau moderner Mo-
bel«, in: Pan (IV) 1897/98.

2 VVan de Velde 1897/98.

% Huter 1967, S. 138.

% Vgl. Tummers 1967 u. ders., »J. L. M. Lauweriks — Zwischen Jugend-
stil und Bauhausg, in: Krefelder Kunstmuseen und Autoren (Hrsg.), J. L.
M. Lauweriks. Mal3system und Raumkunst. Das Werk des Architekten,
Padagogen und Raumgestalters, Essen 1987, S. 12-14.

% Gerda Breuer, Einleitung, in: Krefelder Kunstmuseen 1987, S. 8.

% Anna-Christa Funk Jones, J. R. ter Molen u. G. Storck, Vorwort, in:
Krefelder Kunstmuseen 1987, S. 5.

7 Tummers 1987, S. 13.
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% Peter Behrens, »Sachlichkeit und Gesetz [1928]«, zit. nach: Manfed
Bock, Anfange einer neuen Architektur. Berlages Beitrag zur architektoni-
schen Kultur der Niederlande im ausgehenden 19. Jahrhundert, Den Haag
1983, S. 161.

% Cees Zoon, »Auf dem Wege zu einer monumentalen Njeuwe Kunst —
Die Proportionslehre und Entwurfstheorie von J. L. Mathieu Lauweriks,
in: Krefelder Kunstmuseen 1987, S. 34.

"% Eugéne Emmanuel Viollet-le-Duc, Entretiens sur l'architecture, Paris
1863-1872.

" Vgl. Johannes Ludovicus Mathieu Lauweriks, »Egypte en haar pyra-
midenc, in: Theosophia (V) 1896.

"2 Vgl. das Kapitel Uber die Villa Wiegand der vorliegenden Arbeit.

" Vgl. Walter Gropius, »Monumentale Kunst und Industriebau«, auf den
29. Januar 1911 datiertes Manuskript des Vortrages im Hagener Folk-
wang vom 10. April 1911, Bauhaus-Archiv Berlin.

" Friedrich Nietzsche, »Menschliches, Allzu Menschliches. Ein Buch fir
freie Geister [1896]«, in: Karl Schlechta (Hrsg.), Friedrich Nietzsche. Wer-
ke in drei Banden, Minchen 1954, S. 576.

""" Vgl. Johannes Ludovicus Mathieu Lauweriks, »Onderhoudingen over
de bouwkunst door Viollet-le-Duc, in: Architectura (V) 1896 u. (V) 1897.
"% Vgl. Lauweriks 1896.

"7 Vgl. Lauweriks 1897.

"% Zoon 1987, S. 35.

" Jan Hessel de Groot, Beginselen bij het ontwerpen van architectuur,
Amsterdam 1900.

2 Vgl. Johannes Ludovicus Mathieu Lauweriks, »Beginselen bij het ont-
werpen van architectuure, in: Architectura (VIIl) 1900.

»''Vgl. Johannes Ludovicus Mathieu Lauweriks, »Schinkel, in: Architec-
tura (VIII) 1899.

' Zoon 1987, S. 38.

' Zoon 1987, S. 38.

2 \/gl. Gisela Moeller »J. L. M. Lauweriks in Dusseldorf 1904-1909¢, in:
Krefelder Kunstmuseen 1987, S. 54-63 u. Moeller 1991.

” Brief Lauweriks an Berlage vom 8. Februar 1907, Berlage-Archiv im
Nederlandse Documentatiecentrum voor Bouwkunst, Amsterdam.

% August Thiersch, Proportionen in der Architektur, Stuttgart 1904.

'?” Johannes Ludovicus Mathieu Lauweriks, »Het nut en doel der kunstg,
in: Architectura (XIV) 1906.

"% \V/gl. Johannes Ludovicus Mathieu Lauweriks, »Ein Beitrag zum Entwer-
fen auf systematischer Grundlage in der Architektur«, in: Ring (4) 1909.
' Vgl. auch Adolf Meyers Studienprojekt unter Lauweriks von 1907.
Adolf Meyer war im Buro von Peter Behrens tatig, bevor er 1910 mit
Walter Gropius ein eigenes Buro grindete und mafgeblich an den be-
deutendsten Bauten von Gropius’ Frihwerk beteiligt war.

% Hendrik Petrus Berlage, Gedanken lber Stil in der Baukunst, Leipzig
1905 (vgl. hierzu auch Neumeyer 2002, S. 334-347 und Moravanszky
2003, S. 52-b5).

¥ Berlage [1905], in: Moravanszky 2003, S. 52-44, S. 53.

¥ Stressig 1971, S. 430.
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'3 Zur Hagener Kunstszene vgl. v. a.: Werner Gerber, Hagener Bohéme.
Menschen um Osthaus, Hagen 1990.

34 \/gl. als Variation des Lauweriks-Motivs eine Zugangstlir zu einem
Grundsttick der Hagener Stirnband-Kolonie.

¥ Osthaus 1912, S. 95.

% Stressig 1971, S. 434.

37 Stressig 1971, S. 436.

% Stressig 1971, S. 438.

% Lichtwark 1923, S. 327.

" Vgl. Gombrich 1966. Als Expression bezeichnet Gombrich die Projek-
tion von personlichen Geflhlen auf das Kunstwerk. Expression ist nach
Gombrich die Centrifugal force in art. Den Rekurs auf eine Tradition be-
zeichnet Gombrich als Convention (Centripetal force in art).

' Stanford Anderson, Peter Behrens and a New Architecture for the
Twentieth Century, Cambridge 2000, S. 165.

2 Hitchcock auRert Gber das Haus Behrens in Darmstadt gar: »[...]Jbut
the clumsy [!] exterior has little interest except as document of revolt«
(Hitchcock 1990, S. 457).

“3 Anderson 2000, S. 176.

**Vgl. Anderson 2000, S. 323-371. Ein erstes stichwortartiges Werkver-
zeichnis verfasste 1987 Gisela Moeller (Gisela Moeller, »Werkverzeichnis
[Peter Behrens]«, in: Wolfgang Ribbe u. Wolfgang Schache (Hrsg.), Bau-
meister — Architekten — Stadtplaner. Biographien zur baulichen Entwick-
lung Berlins, Berlin 1987), dem 1991 schlieRlich ein detailliertes Werk-
verzeichnis der realisierten Werke der DuUsseldorfer Zeit folgte (Moeller
1991, S. 407-511).

¥ Zu Behrens’' Reorganisation und Reformation des Institutes sowie zu
seiner stilistischen Entwicklung zwischen 1903 und 1907 vgl. v. a. die
akribische Studie Gisela Moellers (Moeller 1991).

“ Morton Shand, »Scenario for a Human Drama, Part Ill: Peter Behrensg,
The Architectural Review (September) 1934.

7 An dieser Stelle soll nicht weiter auf die detailreiche Innendekoration ein-
gegangen werden. Vgl. dazu v. a.: Alan Windsor, Peter Behrens. Architect
and Designer, London 1981, S. 18-26 sowie Anderson 2000, S. 45-68. (An-
derson interpretiert die festliche Opulenz, v. a. des Musikzimmers, im Zu-
sammenhang mit »Behrens’s Highest Kultursymbol, the theater«).

“8 Moeller 1991, S. 186.

9 »wAfter his participation in the exposition of decorative arts in Turin in
1902, Behrens shared in the disavowal of art nouveau innovations. [...]In-
creasingly he relied on reductions of the already geometrically abstract,
classizising buildings of periods as various as the Carolingian empire, Tus-
can Romanesque, and German Neoclassicism« (Anderson 1991, S. 69).
* Inge Maisch, »Peter Behrensg, in: Josef Kremerskothen u. Horst
Rasch (Hrsg.), Grosse Architekten, Bd. 2, Koln 1998 (2. Aufl.), S. 52-
53, S. b2.

" Vgl. Claudia Sommer, »Zur Er6ffnung von SchloR und Garten Konigs
Wausterhausen, in: Museumsjournal (1V) 2000.

2 \V/gl. hierzu den U-Bahnhof Wittenbergplatz in Berlin von Alfred Gre-
nader (1911-13).

67

84



% Die detailreichste Analyse des Hauses Obenauer bietet Gisela Moel-
ler (Moeller 1991, S. 242-290).

% Bruno Zevi, frank Lloyd Wright, 4. Aufl. d. dt./franz. Ed., Basel 1998,
S. 148 (ital. Orig.ausg.: Bruno Zevi, Frank Lloyd Wright, Bologna 1979).
% Zevi 1998, S. 149.

% Anderson 2000, S. 176.

"7 Moeller 1991, S. 247.

" Anne Lise Thygesen, zit. nach Kemp 2000, S. 44.

0 \V/gl. Moeller 1991, S. 282-284.

' Moeller 1991, S. 284.

" Vgl. hierzu z. B. Gropius’ »Baukastensystem« sowie die charakteri-
stisch-kubische Titelvignette von Hilberseheimers Grozstadtarchitektur.
%2 Brief Peter Behrens an Josef Hoffmann vom 27. April 1903, Archiv
Eduard Sekler.

' Moeller 1991, S. 286.

% Hans-Joachim Kadatz, Peter Behrens, Leipzig 1977, S. 39.

1% Muthesius 1904.

% Vgl. Brief Behrens an Muthesius vom 11. November 1904, Werkbund-
Archiv Berlin.

' Windsor 1981, S. 65.

1% Hitchcock 1990, S. 457.

% Hitchcock 1990, S. 457.

7% Vgl. Alois Riegl, Die spatromische Kunstindustrie nach den Funden in
Osterreich-Ungarn. I. Teil, Wien 1901.

1 Stressig 1971, S. 411.

2 Windsor 1981, S. 106.

'3 Brief Behrens an Osthaus vom 29. Juli 1909 (KEO-A V 183/13).

7% Behrens 1909.

% Hoeber 1913, S. 89.

7® Hoeber 1913, S. 89.

77 Adolf Behne, »Der moderne Zweckbau (1923)«, in: Bauwelt Funda-
mente (10) 1964, S. 27.

8 Lichtwark 1923, S. 329.

' Brief Osthaus an Behrens vom 4. Februar 1910 (KEO-A P 89/52).

% QOsthaus Brief | 1910

1 Osthaus Brief | 1910.

% Stressig 1971, S. 410.

% Stressig 1971, S. 417

% John Lochner-Griffith, »Das Haus Grisebach in der Fasanenstralte —
die Villa in der Engex, in: Deutsche Bank Berlin AG (Hrsg.), Stadtvilla Gri-
sebach und Kéthe-Kollwitz-Museum, Berlin 1986, S. 12-18, S. 15.

% \/gl. Brief Osthaus an Behrens vom 3. Januar 1914 (KEO-A K 431/382).
% Pevsner 1994, S. 357.

87 Brief Behrens an Osthaus vom 10. Mai 1909 (KEO-A V 198/1 u. 2).
% Brief Behrens an Cuno vom 29. April 1909 (KEO-A V 197), Behrens
bezeichnet in diesem Brief die baupolizeilichen Zeichnungen zu diesem
Zeitpunkt als »nahezu fertig«.

1% 7u weiteren Anderungswiinschen der Cunos vgl. Brief Behrens an Cu-
no vom 29. April 1909 (KEO-A V 197).

" Mies van der Rohe, zit. nach: Peter Carter, »Mies van der Rohex, in:
Bauen + Wohnen (7) 1961.

" Walter Gropius, zit. nach Weber 1961, S. 23.

'*> Brief Gropius an Osthaus vom 6. Marz 1910 (KEO-A Ku 421/1 u. 2).
% Manfred Osthaus, »Streitobjekt zwischen Behrens und Gropius. Haus
Cuno. Bericht von einem Versuch, die Vergangenheit wieder Gegenwart
werden zu lassens, in: Hagener Heimatkalender 1980.

' Ebd.

% Stressig 1971, S. 419.

% Osthaus 1980.

\Vgl. Klaus Englert, »Klare Wege durch die Gartenstadts, in: FAZ (42) 2000.
¥ Der am prominentesten platzierte Raum der Villa Cuno, das Wohn-
zimmer im ErdgeschoB, ist heute die Turnhalle des Kindergartens.

'* Brief Manfred Osthaus an Arne Ehmann vom 20. Januar 1998.

20 Bezeichnung des heutigen Standortes: Niepolcko, Gemeinde Barlinek,
Woiwodschaft Gorzow Wielkopolski, Polen.

' Fritz Neumeyer, »Zwischen Monumentalkunst und Moderne — Archi-
tekturgeschichte eines Wohnhauses, in: Wolfram Hoepfner u. Fritz Neu-
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EXKURS | TRADITIONALISMUS IN FRANKREICH, ENGLAND UND USA?

Frankreich - Auguste Perret, Tony Garnier, Henri
Sauvage

Auguste Perret, Erfinder einer neuartigen Architektur-
syntax durch den systematischen Einsatz von Beton
armé und mitverantwortlicher Architekt des Pariser
Théatre des Champs-Elysée, Tony Garnier mit seiner
Vision einer Cité industrielle sowie Henri Sauvage,
Schopfer der ersten Maison & gradins, stehen im Mit-
telpunkt einer franzdsischen Architektursprache, die in
ihrer Typologie dem mitteleuropaischen Traditionalis-
mus nahe steht.

1910 fuhrt Peter Behrens als Beispiel fur die »Korper-
losigkeit« der franzosischen Architektur den Pariser
Eiffelturm an. »Es ist unmoglich, ihn heute im Ver-
gleich mit erhabenen Bauwerken des Altertums als
schones Monument zu empfinden. [...] Dabei ist noch
zu bemerken, daf gerade der Eiffelturm, wie mir von
fachmannischer Seite gesagt wurde, aus Schonheits-
grunden mehr Material zeigt, als wie zu seiner reinen
Konstruktion notwendig gewesen ware.«' Behrens
lehnt in diesem Zusammenhang die Eisenkonstrukti-
on nicht prinzipiell ab. Vielmehr bescheinigt er ihr ei-
ne entmaterialisierende Eigenschaft, die klar zum Aus-
druck kommen aber nicht den raumkorperlichen Ge-
danken konterkarieren durfe: »Architektur ist Korper-
gestaltung, und ihr Aufgabe ist nicht, zu enthullen,
sondern ihr ursprungliches Wesen ist, Raum einzu-
schlieflen. Wenn nun gesagt wird, die Schonheit der
puren Eisenkonstruktion liegt in der Linie, so wieder-
hole ich, die Linie ist wesenlos, die Architektur liegt
in der Korperlichkeit.«?

In einer unmittelbaren Blickachse zum Pariser Eiffel-
turm liegt im 16. Arrondissement in der Rue Franklin
das 1903 bis 1904 entstandene Apartmenthaus von
Auguste Perret, das in seiner filigranen Vertikalitat an

Linienhaftigkeit kaum zu Ubertreffen ist.®* Auch wenn
nicht bekannt ist, was Behrens Uber dieses Haus ge-
dacht hat, so konnte man es unter seine Rubrik einer
yunkorperlichen« Architektur subsumieren. Perret war
der Sohn eines burgundischen Steinmetzes, der 1882
in Paris ein Unternehmen grindete, an dem er nach
und nach seine drei Sohne Auguste, Gustave und Clau-
de beteiligte. Die Firma umfasste in einer betriebswirt-
schaftlich effektiven Weise ein Entwurfsburo, eine ei-
gene Ingenieursabteilung, ein Bauunternehmen und ei-
ne Immobilienverwaltung. Das Haus in der Rue Frank-
lin ist die erste Manifestation einer Architekturauffas-
sung, die das Betonskelett als primares Gliederungs-
element hervortreten lasst, wobei allerdings die Aus-
fachungen zwischen den Stahltragern flachenhaft mit
Ornamenten versehen wurden. Diesem Haus folgte die
Garage Ponthieu, an der zum ersten Mal ein nacktes
mit Glas ausgefachtes Rechteckraster aus Beton die
Fassade bildete.

Bei Perret werden zum einen die rationalistischen Tra-
ditionen des 19. Jahrhunderts konsequent fortgefuhrt
und zum anderen mit klassischen Kompositionsweisen
verbunden. In der Mentalitat, diese beiden Aspekte zu
verbinden, liegt eine Parallele zu den mitteleuropai-
schen Traditionalisten. Fast alle Perretschen Bauten be-
stehen aus strengen, hochrechteckig organisierten Ra-
sterstrukturen, die gleichzeitig die technische Konstruk-
tion widerspiegeln. Alle Einheiten werden dabei in ei-
ner strengen Achsialitat und Symmetrie geordnet. Ein
klassisches, zuweilen an Saulenordnungen erinnern-
des Prinzip der Tragbalkenkonstruktion wird transfor-
miert zu technoiden, geometrisch klar proportionierten
Kompositionen aus Rechtecken. »Und schliefdlich halt
sie [Perrets Architektur] eine Mittelstellung, indem sie
historische Tradition wirken lasst, andererseits in Ma-
terial und Abstraktionsgrad sich von alteren Bauwei-
sen und Formgrammatiken absetzt«*, woflr Joseph
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Abram den Begriff des »strukturellen Klassizismus« ge-
pragt hat.’

Im Kontext des Traditionalismus kommt dem 1911 bis
1913 entstandenen Théatre des Champs-Elysée eine
besondere Rolle zu.® Der Entwurf des Theaters wurde
ursprunglich Henry van de Velde anvertraut, der wie-
derum Auguste Perret bat, seine Kenntnisse der Eigen-
schaften des Beton armé in die Skelettkonstruktion des
Theaters einzubringen. In intriganter Weise nutzte Per-
ret diese Einladung, um van de Velde aus der Positi-
on des Verantwortlichen fur den Entwurf herauszu-
drangen. Enerviert zog sich van de Velde schlieflich
von dem Auftrag zurickzog. Perrets Leistung besteht
in erster Linie in der Vereinheitlichung und »Radikali-
sierung klassischer Kompositionsplane«’. So auch in
diesem Fall. Die Fassadenkomposition geht jedoch fast
ganzlich auf van de Velde zurick. Das Theater erweist
sich als ein Schlusselwerk fur die Abkehr von eklekti-
zistischen und historischen Grammatiken in der fran-
zosischen Architektur seit dem Ende des 19. Jahr-
hunderts und bereitet in seinen purifizierten klassizi-
stischen Formen und seiner hellen Farbgebung »ein
I[diom vor, das vor allem seit der zweiten Halfte der
zwanziger Jahre und in den dreif3iger Jahren die fran-
z0sische Architektur nachhaltig bestimmen wird«®.
Die Qualitat der Raumanordnung innerhalb des Thea-
ters, auf die hier nicht detailliert eingegangen wer-
den soll, basiert auf der fur Perret typischen Synthe-
se einer effizienten Erflllung der technisch-statischen
Funktionen durch das StahlbetongerUst und die Re-
gelmaligkeit des konstruktiven Systems mit einer
formalasthetisch harmonischen Komposition der Rau-
me im Sinne eines klassischen Theaters.

Hauptcharakteristikum der Fassade ist der konsequen-
te Einsatz von klaren rechteckigen Rahmen und verti-
kalen Gliederungselementen. Harmonisch proportio-

nierte Rechtecke und Quadrate bilden die Binnenfor-
men und erscheinen als Variationen am Seiten- und
Mittelteil wieder. Trotz des homogenen Rechteckra-
sters wird der Mittelteil unmissverstandlich hervorge-
hoben: Die Lisenengliederung der Seitenteile (man be-
achte hier das Abbiegen der rechten Seite im Stile von
van de Veldes Hohenhof in Hagen) wird hier zu einer
Pilasterordnung, die goldenen Fensterrahmen sind im
Mittelteil starker ausgebildet, das Fassadenrelief ist tie-
fer und die symmetrisierenden Motive treten deutli-
cher in Erscheinung.

Die Clarité und Simplicité dieses Gebaudes basieren
in erster Linie auf Vorbildern des mitteleuropaischen
Traditionalismus, die besonders durch van de Velde in
diesen Bau eingeflossen sind. So weisen etwa van de
Veldes flach reliefierten Fassadenoberflachen sowie
die unornamentierten Kollosallisenen der Weimarer
Kunstschule (1904-11) und die Entwdurfe flar das Er-
furter Kunstmuseum (1913-14) ahnliche Gestaltungs-
weisen auf. Die Farbkombination von Weifs und Gold
verweist wiederum auf die sezessionistische Architek-
tur eines Joseph Maria Olbrich, wahrend die klaren
geometrischen GroRformen in ahnlicher Weise bei fast
allen Bauten Peter Behrens’ und Josef Hoffmanns auf-
tauchen. DarUber hinaus sei besonders auf ein Munch-
ner Theater hingewiesen, das 1908 von Max Littmann
anlasslich der Ausstellung »Munchen 1908« errichtet
wurde. Es ist in diesem Zusammenhang bezeichnend,
dass etwa der Pariser Couturier Paul Poiret Josef Hoff-
mann mit dem Bau einer (nie realisierten Villa) beauf-
tragte® und sich junge Architekten wie Robert Mallet-
Stevens ausdrucklich auf Hoffmanns Palais Stoclet in
Brissel beriefen.”

Es darf zudem nicht die Wirkung des deutschen Bei-

trags auf der Brussler Weltausstellung von 1910 un-
terschatzt werden: Fuhlte sich Deutschland 1904 auf
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2 Auguste Perret, Théatre des Champs Elysées Paris, 3 Henry van de Velde und Auguste Perret,
Grundriss mit Eintragung der konstruktiven Achsen, 1911 Théatre des Champs Elysées, Fassade, Paris 1911-13
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4 Henry van de Velde, Weimarer Kunstschule, 1904-1911
Henry van de Velde, Museumsentwurf fur Erfurt, 1913/14

5 Max Littmann, Kinstlertheater, Minchen 1908
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der Weltausstellung in St. Louis noch durch eine Ko-
pie des Mittelteils des Charlottenburger Schlosses ad-
aquat reprasentiert, so wurde die Brusseler Schau zur
ersten umfangreichen Prasentationen der Produkte des
Deutschen Werkbundes. Der dortige Kunstgewerbepa-
villon von Bruno Paul vertrat hier mit seinen regelma-
Bigen (recht- und achteckigen) Grundrissformen, den
rechtwinkligen Rahmenformen, dem durchgehenden
FuRbodenraster und den kapitellosen, glatten Saulen
eine neue strenge Eleganz. Der franzosischsprachige
Katalog zum deutschen Beitrag entwickelte sich zu ei-
ner wirkungsvollen Kunstpropaganda in Frankreich."

Der Auffassung Tony Garniers nach, der von 1886-90
an der Ecole des Beaux-Arts in Lyon studierte, macht
die urbanistische Form der Industriestadt den Uberwie-
genden Teil der Stadte im 20. Jahrhundert aus. Dem-
entsprechend nutzte er seinen Aufenthalt als Prix-de-
Rome-Stipendiat an der Franzosischen Akademie in
Rom von 1899 bis 1904, um sich — statt des Studiums
antiker Bauten — um den Entwurf seiner Vorstellung
einer solchen Cité Industrielle zu kimmern. Sein zwi-
schen 1904 und 1917 in Form eines Zeichnungskon-
voluts veroffentlichter Entwurf wurde zu einem der
zentralen Projekte des modernen Urbanismus. Garnier
wahlte ein imaginares Gelande, das in einer halb fla-
chen halb hugeligen Topographie seiner Heimatstadt
Lyon ahnelte. Der sich im Zuge der Dreyfus-Affare in
radikalisierten sozialistischen Kreisen um Emile Zola
bewegende Garnier sah eine Stadt fur etwa 35.000 Ein-
wohner vor®, die ein Wohngebiet, ein klassisches Stadt-
zentrum, Industrie, Bahnhof und samtliche typischen
offentlichen Gebaude aufwies, aber auf Kasernen, Ge-
fangnisse, Kirchen und Polizeistationen verzichtete, da
eine sozialistischen Gesellschaft diese Gebaude bzw.
Institutionen nicht mehr benotigen wurde. Alle Gebau-
de waren als Stahlbetonkonstruktionen vorgesehen,
obwohl man damals kaum Erfahrungen mit diesem Ma-
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terial hatte. Das Stadtkonzept enthalt alle wesentli-
chen Grundzlge der Stadtplanung des Rationalismus:
Eine klare Unterscheidung zwischen den Funktionen
»Wohnent, »Arbeitens, »Erholung« und »Verkehr¢, eine
rasterhafte Aufteilung der Stadtanlage und Trennung
von FulRganger- und Fahrverkehr. Garnier sah zwei-
und dreigeschossige freistehende Wohnhauser auf
parkartigen Grundstucken vor. Diese Grundstucke bil-
den — verwandt mit Paul Mebes’ Berliner Siedlungen
mit WohnstralRen — »Wohninseln«, die nur durch Ful3-
gangerwege erschlossen werden. Die Details der Hau-
ser sind gepragt durch die modernistischen Elemen-
te Pfeiler, Fensterband, Glaswand, ausladendes Vor-
dach, Wagnersche Dachgesimse, freier Grundriss und
flaches Terrassendach.

Bilden diese Wohnbauten auch filigrane, typisch fran-
zosische Gebilde mit einer fur die Zeit enormen mo-
dernistischen Auspragung, die Behrens sicherlich als
latent »entmaterialisiert« bezeichnet hatte, so zeigt sich
in ihnen dennoch eine starke Anlehnung an die Bau-
tradition. Diese Synthese macht Perrets Bauten der Ci/-
té Industrielle zu Verwandten des mitteleuropaischen
Traditionalismus. Garnier »gab nicht jenen Bezug zur
Tradition auf, dem ihn die Beaux-Arts-Erfahrung sowie
eine 1903 unternommene Reise nach Griechenland ver-
mittelt hatten: Tatsachlich stellt sich die Wohnsiedlung
in der Cité Industrielle wie eine arkadisch-mediterrane
Gartenstadt voller klassischer Formenreminiszenzen
dar, und das Gemeindezentrum ist nichts anderes als
eine moderne Interpretation einer uberdachten Agora,
unter deren Peristyl aus Stahlbeton zeitlos gekleidete
Figuren wie altgriechische Blrger dahinwandeln.«'

Henri Sauvage, der zwischen 1892 und 1903 die Pa-
riser Ecole des Beaux-Arts besuchte und der Genera-
tion Perrets und Garniers entstammt, wandte sich zu-
erst dem Jugendstil zu und entwarf seit 1909, ausge-
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6 Bruno Paul, Kunstgewerbepavillon, Brussel 1910

7 Bruno Paul, Kunstgewerbepavillon, Brissel 1910
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11 Tony Garnier, Quartier d’habitation, Perspektive, Un Cité Industrielle, Paris 1917
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14

hend von einer intensiven Beschaftigung mit der \Woh-
nungsfrage, seine stufenformigen Maison a gradins. In
der Rue de Vavin im sechsten Pariser Arrondissement
entstand 1913 ein, sich sehr an dem Wiener und Buda-
pester Fassadenstil um 1900 orientierendes Haus mit
luxuriosen Wohnungen. Die weifsen und blauen Kacheln,
mit denen das gesamte Haus verkleidet ist, wurden be-
sonders in Pariser Mietshausern der 1920er Jahre ver-
wendet. »Autre signe de modernité, la réflexion sur le
logement: ici Sauvage applique pour la premiere fois le
systéme de la construction en gradins, esquisse d'une
cité-jardin verticale qu'il developpe plus complétement
rue des Amiraux [...] dont les plans datent de la méme
époque.«'* Dieses Haus, dessen Entwurf auf das Jahr
1909 zurtckgeht und erst 1922 realisiert wurde, war das
eindrucksvollste Terrassenhaus, das man zu dieser Zeit
kannte. Es antizipiert terrassierte Grol3wohneinheiten der
1970er Jahre.” Auch Sauvages Haus in der Rue des
Amiraux im 18. Pariser Arrondissement ist mit Hygiene
symbolisierenden Kacheln im Stile der Pariser Métro ge-
staltet. Es handelt sich hier um Wohnungen fur Arbei-
ter, die sich um ein zentrales Schwimmbad gruppieren.
Diese beiden Projekte Sauvages seien hier erwahnt, da
das Thema des terrassierten Hauses bei Adolf Loos und
Peter Behrens um 1910 eine grofde Rolle spielt und hier
eine genuin franzosische Variante des reformierten Woh-
nungsbaus vorliegt, die im Vergleich mit den Berliner
Visionen Messels, Tauts, Gefliners und Mebes’ und ih-
ren Versuchen, Licht in die Mietshauskomplexe zu brin-
gen, ein interessantes Phanomen darstellt. Sauvage plan-
te als konsequente Fortsetzung seiner Maisons a gra-
dins terrassierte Komplexe in Form von gigantomani-
schen, »babylonischen« Pyramiden. »ll avait notamment
projeté le Giant Hoétel, immeuble de seize étage sur le
quay Branly, la couverture du cimetiere Montparnasse
par 115.000 m? de logements et, enfin, la Cité Satellite,
ou les voitures circulaient a l'intérieur de I'espace creux
des pyramides.«'®
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England - Sir Edwin Lutyens, Charles Francis An-
nesley Voysey

1979 Uberschrieb David Watkin ein Kapitel seiner Ar-
chitekturgeschichte Englands mit »The Traditionalists«
und fasste unter dieser Rubrik die Bauten von Sir Ed-
win Lutyens und seinem Umkreis zusammen." Dort
unterscheidet er, ahnlich den Definitionen Berents’,
Schumanns und Sonnes, einen Revivalism, den Wat-
kin mit der viktorianischen Architektur verbindet, von
einen Traditionalism, der als bewusster, durchdachter
Ruackgriff auf Traditionen beschrieben wird.

Lutyens, eine Generation junger als Richard Norman
Shaw, gilt als der einflussreichste englische Architekt
der 1890er bis 1930er Jahre. Zu Beginn seiner Karrie-
re entwarf er asymmetrisch, additiv komponierte Land-
hauser im Stile Shaws mit tief heruntergezogenen Da-
chern, die einen stark regionalistischen Stil aufwiesen:
»All these houses were built of local materials: golden-
yellow rubble, brown Bargate stone interlaced with
thin bands of tiles, hand-made bricks and oak framed
mullions.«'" Auf dem Hohepunkt der Industrialisierung
und einer aufkommenden Nostalgie gegenuber verlo-
ren gegangenen Handwerkstraditionen sowie dem Le-
ben auf dem Land wurde 1895 der National Trust und
1897 das Magazin Country Life gegrindet, das stark
zur Popularisierung der Landhauser Lutyens' beitrug."
Zwei wichtige Aspekte vieler dieser Landhauser sind
eine dramatische, piranesihafte Verschachtelung der
Raume Uber verschiedene Etagen und komplizierte Ver-
kehrswege innerhalb des Hauses, die (wie etwa bei
Behrens’ Haus Obenauer in Saarbrucken) einen haufi-
gen Richtungswechsel notig machen. Ein Beispiel hier-
fur ist Little Thakeham in West Sussex. Lutyens war
dafur bekannt, sich entweder individuell auf einen ort-
lichen Regionalstil zu beziehen, oder, wenn ein ein hohe-
res Mald an »Reprasentation« notig war, sich bei Klassi-



12 Henri Sauvage, Logements de standing, 26, rue Vavin, Paris 1913
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13 Georg Heinrichs, Gerhard und Klaus Krebs,
Autobahnlberbauung Schlangenbader Strafl3e, Berlin 1976-81

14 Henri Sauvage, 80 logements sociaux, 13, rue des Amiraux,
Paris 1922 (nach Planen von 1909)
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zismen zu bedienen. Als Ausdruck einer hochsten Sen-
sibilisierung auf den Ort erweist sich Lutyens Castle
Drogo, eine minimalistische Variante der fur Devon ty-
pischen Landsitze.

Muthesius bezeichnet Lutyens in seinem 1904 erschie-
nenen Buch Das englische Haus™ als »eine junge Kraft,
die im Laufe der letzten funf Jahre immer mehr in den
Vordergrund der hausbauenden Architekten getreten ist
und die vielleicht berufen sein wird, binnen kurzem die
Fuhrung im englischen Hausbau in einer Weise zu uber-
nehmen, wie sie friher etwa Norman Shaw hatte.«*
Auch Muthesius beschreibt Lutyens als einen Traditio-
nalisten: »Lutyens gehort zu denjenigen Kunstlern, die
es ablehnen wurden, irgendetwas mit einer neuen Be-
wegung zu tun zu haben. Er baut in Verliebtheit in das
Alte, dessen Reize ihm unerschopflich erscheinen. [...]
Er predigte [...] die in England von so vielen vertretene
Ansicht, dall es etwas Besseres wie diese alte Kunst
gar nicht geben konnte. Wie aber ein wirklich bedeu-
tender Kunstler den Forderungen seiner Zeit gar nicht
ausweichen kann, so sehen auch Lutyens’ Neubauten
in Wirklichkeit gar nicht so altertimlich aus.«”

So etwa Tigbourne Court in Surrey: Neben der Wie-
deraufnahme der Idee des umschlossenen Hofes ist
die radikale Vereinfachung auffallig. Bruchstein wird
bei diesem 1897 entstandenen Haus grof3flachig ein-
gesetzt und erinnert an spatere Bauten wie etwa Rie-
merschmids fragmentarische Arbeitersiedlung fur die
Textilindustrie in Hagen oder Paul Bonatz' Stuttgarter
Bahnhof. In einer baukastenartigen Zusammensetzung
werden die Gebaudeteile aneinandergefugt. Die Schorn-
steine, die hier fast wie Fabrikschlote wirken, werden
in einem 45-Grad-Winkel schrag zur Front gestellt. Ein
in diesem Zusammenhang fast fremdartiges Element
bildet die breite (halbrunde) Kolonnadenoffnung mit
paarweise angeordneten weilRen Saulen.
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Stark klassizistisch hingegen ist der 1906 entstandene
Landsitz Heathcote in West Yorkshire, dessen pure
Blockhaftigkeit und die manirierte Art, in der die vier
runden Fenster der Hauptfassade Uber die eingestell-
ten Saulen in den Seitenflugeln platziert wurden, auf-
fallen. »Unter Lutyens’ Handen verwandelte sich der
Klassizismus in eine moderne Architektur aus Massen
und Volumen, geometrisch prazise und vollkommen
neuartig.«* Diese Art von palladianischem, blockhaf-
tem, monumentalem Klassizismus wurde bis in die
1920er Jahre, besonders fur 6ffentliche Bauten, in Lon-
don popular. Man denke etwa an Curtis Greens ehe-
malige Barclays Bank am Piccadilly.

In der Architektur von Charles Francis Annesley Voy-
sey, der eine halbe Generation alter war als Lutyens,
verbinden sich der Anspruch auf eine vollige Klarung
der Form mit einer Orientierung an der alten Hand-
werkstradition Englands. Man sollte an den englischen
Bauten der »besten Zeiten« die unveranderlichen tech-
nischen Qualitdten studieren, forderte Voysey.** 1909
proklamierte er: »We cannot be too simple.«®

1935 schrieb Voysey einen Leserbrief an das Archi-
tect’s Journal, in dem er sich daruber echauffiert, dass
er als Leitfigur des »International Style« gefeiert wer-
de: »Sir, mehr als einmal hat man gesagt und geschrie-
ben, dal} ich in gewissem Mal3e der Anreger und Pio-
nier und die ursprungliche Quelle der neuen Bewe-
gung in der Architektur gewesen bin; dafd ich irgend-
wie fur die viereckige Kiste, fur die Hauser ohne Dach
verantwortlich bin, die man jetzt sieht, und leider nicht
nur in unserem Lande. Sicher haben diejenigen, die
diese Meinung aulRern, nicht die Absicht, meinen gu-
ten Namen zu beschmutzen. Ich erhebe keinen An-
spruch auf Neues. Wie viele andere bin ich gewissen
alten Traditionen gefolgt und habe gewisse andere ver-
mieden. Ich habe den grof3ten Wert auf meine Dacher



Edwin Lutyens, Little Thakeham, Treppenhaus, Sussex 1902

Edwin Lutyens, Castle Drogo, Devon 1910-30
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17 Edwin Lutyens, Tigbourne Court, Witley, Surrey 1899-1901

18 Edwin Lutyens, Heathcote, llkley, West Yorkshire 1906

244



19 Curtis Green, Barclays Bank, Picadilly, London 1920er Jahre
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21, 22

gelegt und sie selten — wenn je — weniger steil ge-
macht als 55 Grad. Stahlkonstruktion und Eisenbeton
sind die wahren schuldigen. Sie sind fur die ultra-mo-
derne Architektur von heute verantwortlich.«** Diese
Distanzierung lief$t sich wie ein traditionalistisches Glau-
bensbekenntnis: Voysey erhebt keinen Originalitatsan-
spruch, will nichts Neues und findet dennoch durch
das gezielte Weglassen von als unnotig angesehenen
Elementen und dem uberlegten Ruckgriff auf beste-
hende Bautraditionen zu einem neuen Stil.

Die Grundrisse seiner Hauser sind meist simpel gestal-
tet. Die Raume werden lediglich aneinandergereiht.
Das additive Prinzip findet sich auch in der Fassaden-
gestaltung wieder, bei der die Fenster zu breiten Ban-
dern vereinigt werden und in funktionalistischer Wei-
se nur dort erscheinen, wo sie wirklich gebraucht wer-
den. Der Baukorper wird durch groRflachige, breite
Schieferdacher abgeschlossen, die von kraftigen
Schornsteinkasten unterbrochen sind. Das Haus Broad-
leys in Windermere ist paradigmatisch fur Voyseys Ar-
chitekturauffassung. Man »kann sagen, daf% sich hier
das englische Landhaus erfullt habe.«”’

Der Stil von Voyseys Bauten — fast ausschlieRlich auf
Landhauser — entwickelte sich kaum, sondern hatte
vielmehr von Anfang an eine gewisse »Endgultigkeit«.
Lediglich seit etwa 1907 ist ein Wandel in Voyseys Ar-
chitektursprache zu bemerken, da ab diesem Zeitpunkt
vereinzelte Gotizismen in seine Hauser Einzug finden.
In seinem 1906 verfassten Essay »Vernunft als Grund-
lage der Kunst« fuhrt Voysey die Eigenschaften »Ein-
fachheit, Ehrlichkeit, Ruhe und Offenheit [an] [...], die
fur gute Architektur ebenso wesentlich sind, wie fur
einen guten Menschen.«”® In Loos'scher Manier fahrt
er fort: »Man gehe einmal in einen Raum von guten
Verhaltnissen, mit geweilRten Wanden, einem Teppich
ohne Muster und einfachen Eichenmobeln, in einen
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Raum, in dem sich nichts befindet als das, was man
braucht, und ein einziges reines Schmuckstuck, sagen
wir eine schlichte Blumenvase [...] Dann wird man fin-
den, dald Gedanken im Hirn zu tanzen beginnen; jeder
Gegenstand in einem solchen Raum wird von der Re-
tina aufgenommen und sofort verstanden [...]. Und
dann gehe man in einen unserer Ublichen Raume mit
ihrer Vielfalt von Farben, Formen und Texturen [...]. Da
bleibt kein Raum fur erfrischende Gedanken, man ist
mude oder Uberwaltigt von Eindricken [...].«* Voysey
spricht von einem Raum mit guten Verhaltnissen und
erinnert damit an die vielen Architekten des Traditio-
nalismus in ihrer vielfaltigen Suche nach ursprungli-
chen Proportionssystemen, nach »guten Verhaltnissenc
und »gutem Schnitt«. Formulierungen wie diese sind
typisch fir die AuRerungen von Architekten um 1910.
Ebenso die rhetorische Strategie des didaktischen Ne-
beneinanderstellens von »guten« und »schlechten« Bei-
spielen, wie es auch Ostendorf, Schultze-Naumburg,
Sitte und Loos in ihren berthmtesten Schriften getan
haben.

USA - Chicago School und Academic Revival

Drei architektonische Stromungen waren pragend fur
die amerikanische Architektur um 1900: Der von der
City-Beautiful-Bewegung propagierte Klassizismus des
Academic Revival, die Uberwiegend aus der Chicago
School hervorgehenden Ingenieurskonstruktionen und
Stahlskelett-Hochhauser sowie die vernakularen, regio-
nalen Handwerkerbauten, die sich wiederum stark an
England und den Modellen Richard Norman Shaws ori-
entierten. Es ist erstaunlich, wie unmittelbar die Epo-
che der ebenso innovativen, prarationalistischen wie
schlicht-monumentalen Bauten der Chicago School von
einem starren Klassizismus abgelost wurde, der sich
seit der Chicagoer World’s Columbian Exposition von
1893 durchgesetzt hatte.



20 Charles Francis Annesley Voysey, Annesley Lodge, London 1896
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21  Charles Francis Annesley Voysey, Broadleys,
Cumbria, Lake Windermere 1898
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22 Charles Francis Annesley Voysey, Broadleys, Eingangshof,
Cumbria, Lake Windermere 1898
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Zwei Grundvoraussetzungen trugen in der zweiten Half-
te des 19. Jahrhunderts zur Entstehung von vielge-
schossigen Buro- Geschafts- und Wohnhausern bei:
Die Erfindung des Aufzugs durch Elisha Graves Otis
im Jahr 1853 und die Entwicklung einer auf einem
Stahlskelett beruhender Bauweise durch William Le
Baron Jenney, die er in den 1880er Jahren erstmalig
anwendete. Nach Jenneys zwar technisch bahnbre-
chenden aber stilistisch vollkommen dem viktoriani-
schen Historismus verpflichteten Home Insurance Buil-
ding (1883-85) war es ein anderer Architekt der Chi-
cago School, Henry Hobson Richardson, der den Ra-
tionalismus der Skelettbauweise auch in der Fassade
sichtbar machte. Von 1885 bis 1887 realisierte Richard-
son, »the master of utterly masculine monumenta-
lism«®, den Marshall Field Wholesale Store, der nach
aullen einen kraftvollen Stil zeigt, der als eine abstra-
hierte Neoromanik bezeichnet werden kann. Die mas-
sige Wirkung des Gebaudes beruht in erster Linie auf
der Ausdruckskraft der rustizierten Fassaden. Bis auf
ein dezentes Schmuckband unterhalb des Dachgesim-
ses ist der Bau vollkommen ornamentfrei.

Eine reduktionistische Verfeinerung erfuhr Richardsons
Asthetik durch John W. Roots ebenfalls 1889 bis 1892
entstandenes Monadnock Building. Dieses bastionar
geboschte Gebaude ist ganzlich frei von jeder Verzie-
rung. Die Fassade des 16stockigen Baus wird belebt
durch vertikale Reihen von englisch anmutenden Bay
Windows, die — ahnlich den fruhen Berliner Mietshaus-
fassaden von Bruno Taut — die Fronten wellenartig glie-
dern. Die Fenster sind glatt und tief in die Fassade ein-
geschnitten. Eine konsequente Aufienform erhielt das
neuartige System des Stahlgerippes schliel3lich mit
dem 1894/95 entstandenen Reliance Building von Da-
niel Hudson Burnham, »a skyscraper, that looks to the
future uncompromisingly«®'. Die leichte, nahezu schwe-
bende GeruUststruktur der Uberwiegend vertikal geglie-

derten Fassade nimmt die Stahl-Glas-Asthetik der Wol-
kenkratzer der 1950er Jahre vorweg.

Protagonist der Chicago School war jedoch Louis Hen-
ry Sullivan, der zunachst am MIT in Cambridge und
anschlieRend, wie Richardson, an der Ecole des Be-
aux-Arts in Paris studierte. 1881 bildete er mit Dank-
mar Adler eine Partnerschaft in Chicago, in der Sulli-
van fur die Gestaltung der Bauten verantwortlich war.
In Sullivans Werk wurde die Neoromanik Richardsons
in ein straff organisiertes Netz von vertikalen und ho-
rizontalen Linien in der Fassadengestaltung Ubersetzt,
die das Stahlskelett widerspiegeln. Als Paradebeispiel
sei hier das zwischen 1899 und 1904 entstandene Wa-
renhaus Carson, Pirie & Scott angefuhrt. Die grolRen,
horizontal gelagerten Chicago Windows sind von dun-
nen Metallrahmen umfasst. Die Fenster der unteren
beiden Geschosse werden durch einen schmalen Strei-
fen von Terrakotta-Ornamenten verbunden, um die Ho-
rizontalitat des Gebaudes zu betonen. Insbesondere die-
ser Bau erinnert an Erich Mendelssohns eine hohe Ge-
schwindigkeit des (vorbeifahrenden) Betrachters reflek-
tierende Architekturen der 1920er und 30er Jahre. Zu-
vor entstand das Wainwright Building in St. Louis (1890-
1892), das eine nach oben strebende Dynamik und die
klassische fur Sullivan typische Dreiteilung in ein mas-
sives Sockelgeschoss mit Mezzanin, einen vertikal ge-
gliederten Buroschaft und eine breite Attika fur tech-
nische Einrichtungen zeigt. Bei Sullivan und seinem
Mitarbeiter Frank Lloyd Wright ist im Zusammenhang
mit diesem Bau stets von der Geburtsstunde des Skys-
crapers die Rede gewesen.*” Der strenge Rhythmus
der Fassadengliederung, die repetitive Verwendung im-
mer gleicher Formen und die Anwendung aufwendi-
ger Ornamentzonen sind charakteristisch fur diesen
Bau. Hier wird das im Kontext mit der Chicago School
haufig bemuhte Vorbild von Karl Friedrich Schinkels
Berliner Bauakademie ein weiteres Mal evident.
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23 Henry Hobson Richardson, Marshall Field Wholesale Store,
Chicago 1885-87
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24 John Root, Monadnock Building, Chicago 1891



25 Daniel Hudson Burnham, Reliance Building, Chicago 1895
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27 Adler & Sullivan, Wainwright Building,
St. Louis, Missouri 1890-92
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28 Karl Friedrich Schinkel, Bauakademie, Berlin
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29 Adler & Sullivan, James Charnley Residence, Chicago 1891-92
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Der grofde Einfluss, den Architekten wie Richardson
und Sullivan auf die europaische Architektur hatten,
ist bereits angedeutet worden.*® Besonders flr Loos
waren die Erlebnisse in Chicago pragend fur sein spa-
teres schriftstellerisches und architektonisches Werk.
Sullivans Wohnhaus fur James Charnley in Chicago
(1891/92) zeigt in seiner Blockhaftigkeit, dem ausla-
denden Dachgesims, der farblichen Schichtung von
Gebaudeteilen und der sparsamen Offnung der Fassa-
de durch tief eingeschnittene Fenster, deutliche For-
men, die um 1910 bei Otto Wagner, der unmittelba-
ren Wagner-Nachfolge und Peter Behrens auftauchen.
Starke stilistische Parallelen zeigen sich ebenso zwi-
schen Richardson und dem in erster Linie in Basel, ZU-
rich und Karlsruhe tatigen Architektenteam Robert Cur-
jel und Karl Moser.

Das fur den Traditionalismus typische Pendeln zwi-
schen Tradition und Moderne zeigt sich in der ameri-
kanischen Architektur im (Euvre von Architekten der
Chicago School ebenso im Werk des in Deutschland
geborenen Albert Kahn.* 1895 griindete er sein Archi-
tekturburo in Detroit und erfreute sich bald zahlreicher
Auftrage fur die boomende Automobilindustrie. Klas-
sizistisch in Verwaltungsbauten besticht Kahn vor al-
lem durch die rationalistische Gestaltung seiner Indu-
striebauten. In einer Zeit, in der das Fliessband die Ba-
sis fur industrielle Produktion wurde, transformierte
Kahn das vielgeschossige, fur einen kleinem Grundriss
konzipierte Industriegebaude zu einem eingeschossi-
gen, mit Saw-Tooth Roof versehenen Komplex mit gro-
Ber flachiger Ausdehnung. »lt was not suprising that
traditionalists like Albert Kahn took exception to the
ideas proposed by Hitchcok and Johnson.«®

Weniger ein Pendeln als ein regelrechter Umschwung

vollzog sich im Zuge der Planungen fur die World's
Columbian Exposition.*® Mit dieser Weltausstellung war
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der jahe Anfang des Endes der solitarhaften Einzellei-
stungen auf dem Gebiet der neuen protorationalisti-
schen Bauten der Chicago School besiegelt. Um sich
der Stadt als zusammenhangendes Kontinuum zu wid-
men, entschied man sich fur ein Ensemble akademisch-
strenger, neokolonialistischer Bauten auf dem Gelan-
de der Weltausstellung. Seit der Umgestaltung von Pa-
ris und Wien im dritten Viertel des 19. Jahrhunderts
war die von Burnham und dem Landschaftsarchitek-
ten Frederick Law Olmstedt entworfene White City die
groflRte stadtebauliche Planung jener Zeit. Die Archi-
tekturfirma McKim, Mead and White, die um 1900 vie-
le grofRe Auftrage fur offentliche Monumentalbauten
ausfuhrte, war malRgeblich an der Realisierung der
White City beteiligt.

McKim, Mead and Whites im Stil der Ecole-des-Be-
aux-Arts ausgefuhrten Bauten in Chicago und New
York, bei denen meistens Kolossalordnungen eine wich-
tige Rolle spielen, erinnern stark an Pariser Bauten der
Belle Epoque wie etwa dem Grand Palais: Grofse Ei-
senkonstruktionen werden hinter prachtvollen klassizi-
stischen Fassaden »versteckt:. Die 1902 bis 1912 aus-
gefuhrte Pennsylvania Station in New York ist ein gu-
tes Beispiel fur diese Architekturauffassung, bei der
ein akademischer Ruckgriff auf Tradition mit moderni-
stischen Elementen nicht im Sinne traditionalistischen
Bauens synthetisiert wird. Dies Elemente stehen hier
beziehungslos nebeneinander.

»The classical ideal suggests clearness, simplicity, gran-
deur, order and philosophical calm — consequently it de-
lights my soul. The medieval ideal suggests superstiti-
on, ignorance, vulgarity, restlessness, cruelty and religi-
on — all of which fill my soul with horror and loathing«¥,
resumiert Joseph Wells, einer der Chief Designer von
McKim, Mead and White in den 1880er Jahren in Be-
zug Uber die architektonischen Wertesysteme.
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31 Henry Hobson Richardson, Ames Building, Boston 1881-83

30 Robert Curjel und Karl Moser, Bankhaus Homburger,
Karlsruhe 1898-1901
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32  World's Colombian Exposition, The Court of Honour, Chicago 1893

33  McKim, Mead and White, Pennsylvania Station, New York 1902-12
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VIl SUBURBANES WOHNEN IM DORFLICHEN KONTEXT

Die Idee der Gartenstadt — A Peaceful Path to
Real Reform?

»Die Stadt ist tot. Die Generalidee des 20. Jahrhun-
derts ist das Land«’, proklamierte Leberecht Migge um
1900. Die Idee der Gartenstadt, die um 1910 in ihre
wichtigste Realisierungsphase trat, entspringt traditio-
nalistischen Prinzipien, da sich in ihrer stadtebaulichen
Konzeption und in ihren Wohnbauten (sozial-)reforme-
rische und modernistische Komponenten mit Rekur-
sen auf traditionelle Formen kreuzen. Die Gartenstadt
ist ein typisches Phanomen der bauhistorischen Epo-
che um 1910.

Ebenezer Howard schuf mit seiner Gartenstadtidee’
Ende des 19. Jahrhunderts eine Synthese der fort-
schrittlichen urbanistischen Vorstellungen seiner Zeit.
So war er gleichermaf3en beeinflusst von den Konzep-
ten der utopischen Sozialisten Charles Fourier und Ro-
bert Owen?®, der 1817 einen Plan veroffentlichte, das
Land mit Industriedorfern (Villages of Unity and Mutu-
al Co-operation) zu besiedeln, sowie von den erfolg-
reich realisierten privaten Experimenten der Company
Towns wie etwa das vom Textilunternehmer Titus Salt
gegrundete Saltaire in West Yorkshire (ab 1850) und
das von dem erfolgreichen Seifenfabrikanten William
Hesketh Lever errichtete Stadtchen Port Sunlight in der
Nahe von Liverpool (ab 1888).

Angeregt von einem Amerikaaufenthalt in den Jahren
1872-77 und von der Begegnung mit Walt Whitman
und Ralph Waldo Emerson begann Ebenezer Howard,
der zunachst als Buroangestellter und Stenotypist ge-
arbeitet hatte, Uber Alternativen zu den verschmutzten
und Uberfullten Grof3stadten nachzudenken.

Weiters inspiriert durch John Ruskins St. George's
Guild, die er als kooperative Landwirtschafts- und Ma-

nufakturorganisation konzipiert hatte und deren Ziel es
war, die Gesellschaft auf agrarischer Grundlage neu
aufzubauen, den anarchistischen Theorien Pjotr Alexe-
jewitsch Kropotkins* sowie den 6konomischen Vorstel-
lungen von Henry George und Edward Bellamys uto-
pischen Roman Looking Backward® entstand 1898 Ho-
wards Werk 7o-morrow.: A Peaceful Path to Real Re-
form®, das 1902 unter dem Titel Garden Cities of To-
morrow erschien.

Ebenezer Howard fuhrt hier seine reformistischen
Vorstellungen einer idealen Siedlungsform aus: Un-
tergebracht auf 24.000 ha Land in einer konzentrisch
angelegten und schematisch aufgefassten radialen
Struktur, sollte eine autarke Stadt im Grunen fur et-
wa 32.000 Einwohner Platz bieten. Ein runder Platz
mit offentlichen Gebauden und kulturellen Einrich-
tungen sollte das Zentrum der Anlage werden. Ein
anschlieRender Central Park sollte von einem Kristall-
palast begrenzt werden, der Warenhauser und La-
den beherbergt. Die eigentliche Wohnstadt besteht
aus kleinen Einfamilienhausern im Grunen. Eine ge-
schlossene Bebauung ist lediglich fur die prominen-
te Grand Avenue vorgesehen. Tangential verlaufende
Eisenbahnlinien erschlief3en Industriebauten, Lager-
hauser und Markte, die samtlich an der Peripherie
angeordnet sind. Eine Zerschneidung des »Organis-
mus Gartenstadt« durch Bahntrassen und Fernstra-
Ren soll vermieden werden. Ein geschlossener Grun-
gurtel aus landwirtschaftlichen Flachen zur Versor-
gung der Bewohner umschlie3t die gesamte |deal-
stadt und verhindert somit eine weitere Ausdehnung
derselben. Vorschlage fur Rural Towns hatte bereits
John Buonaroti Papworth in den 1820er Jahren er-
arbeitet, wahrend ebenso James Silk Buckinghams
Idealstadt Victoria (1849) und Joseph Paxtons Great
Victoria Way (1855) der schematischen Ausformulie-
rungen Howards Pate standen.
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1 Maurice B. Adams, Vier Arbeiterhauser fur
Port Sunlight bei Liverpool, 1904
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3 Raymond Unwin, Hampstead Garden Suburb, Plan, 1909
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Im Zentrum von Howards Uberlegungen steht der dko-
nomisch motivierte Gedanke, den Hauptschuldigen am
massenhaften Wohnungselend in den Mietskasernen-
guartieren, namlich das Streben nach hochstmaoglicher
Profiterwirtschaftung aus Bauland, durch konsequen-
te Sozialisierung des Bodens auszuschalten. Die Par-
zellen sollten kdnftig ihren Eigentimern nur auf erb-
baurechtlicher Grundlage gehoren und von ihnen bei
Gewahrleistung maximaler Durchgrunung nach eige-
nem Gutdinken genutzt werden.

1899 wurde die von Lever malRgeblich geforderte Gar-
den City Association gegrundet, die auf Howards re-
ge betriebene Offentlichkeitsarbeit zuriickging. Ein
wichtiges Idealmodell einer heiteren, landlichen Arbei-
terstadt war das von George Cadbury in den 1890er
Jahren errichtete Bourneville, das der englischen Gar-
tenstadtbewegung Auftrieb gab und als Vorbild galt.
1903 begann man in Letchworth bei London mit der
Errichtung der ersten von Barry Parker und Raymon
Unwin entworfenen Gartenstadt, die allerdings sehr
von Howards Idealvorstellung abwich.” 1909 errichte-
te Unwin zudem die nahe London gelegene Hamp-
stead Garden Suburb. »Howard selbst hatte davon ge-
sprochen, dass London dereinst, wenn die Gartenstadt
sich durchgesetzt haben wurde, etwas werden muss-
te wie eine ungeheure Gruppe von Gartenstadten.«®
Richard Riemerschmid war der erste kontinentaleuro-
paische Architekt, der sich bei den Planen fur seine
Gartenstadt fur Hellerau bei Dresden an Letchworth
und dessen ldealen orientierte.

1909 publizierte Unwin ein Lehrbuch, in dem er die
bei der Planung von Letchworth entwickelten planeri-
schen Konzepte zusammenfasste.® Unter dem Titel
Grundlagen des Stidtebaus™ erschien das Buch 1910
in deutscher Ubersetzung. Es wurde zu einem der ver-
breitetsten Stadtebaulehrbucher in Deutschland. Bei

Unwin arbeitete unter anderen auch der Siedlungspla-
ner Ernst May aus Frankfurt. Man kann davon ausge-
hen, dass Unwins Lehrbuch den Anstof$ fur Gropius’
und Tauts Exkursion zur Besichtigung der englischen
Gartenstadte im Jahr 1910 gab.

In diesem Zusammenhang sei erwahnt, dass es be-
reits 1896 eine deutsche Publikation zum Thema Gar-
tenstadt gab: Das Werk Dje Stadt der Zukunft von Theo-
dor Fritsch''. Fritschs Stadt ist hinsichtlich ihrer Glie-
derung nach sozialen Schichten jedoch eher mit Buck-
inghams Victoria zu vergleichen. Fritschs Stadt steht
in der Tradition von Vorschlagen fur rurale, auf die neu-
artigen Wucherungen der Grof3stadt reagierende Wohn-
formen, ist aber in keinster Weise sozialistisch noch
genossenschaftlich gedacht.

»Es sollten Kolonien [entstehen], die ihren Bewohnern
alle Vorteile des Landlebens sichern sollten: billige
Wohngelegenheit, gesunde Luft, die erfreuenden und
versittlichenden Einflisse des eigenen Gartens und das
Heimatgefuhl des mit einem Stuckchen Erde verwur-
zelten Familienlebens, aulRerdem [...] geistige Anre-
gung und allen Komfort einer lebhaften, arbeitsteili-
gen, mit den grofsen Centren eng verbundene Stadt«'
bemerkte der Soziologe und Nationalokonom Franz Op-
penheimer 1903. Hermann Muthesius vermutete 1907:
»Denn wer von den Stadtbewohnern trige nicht die
Sehnsucht nach Feld und Wald, nach Wiesengrunden
und blihenden Garten in sich, und wem klange nicht
das Marchen in den Ohren, daf$ er [...] mitten in ih-
nen im eigenen Hauschen leben kénnte.«™

Im Verlauf der 1910er und 1920er Jahre wurde die

Gartenstadt zu einem durch nationale Gartenstadtge-
sellschaften vertretenen internationalen Phanomen.
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4 Theodor Fritsch, Die Stadt der Zukunft, Gesamtplan, 1896

5 Theodor Fritsch, Die Stadt der Zukunft,
Randbebauung, 1896
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Gartenstadt Hellerau (1907-1913) - Purifizierungs-
tendenzen bei Heinrich Tessenow

Bereits 1902, also schon sieben Jahren vor der Errich-
tung der ersten Gartenstadt in Letchworth, wurde von
den Brudern Kampffmeyer die Deutsche Gartenstadt-
gesellschaft gegrindet, zu dessen Mitbegrindern Ri-
chard Riemerschmid gehorte. Die Deutsche Garten-
stadtgesellschaft war die erste aulerhalb von England.
Hier vereinte sich eine bunte Mischung verschieden-
ster lebensreformerischer und esoterischer Gruppen,
unter ihnen Vegetarier, Nudisten und Anthroposophen.
Auch die geistige Basis der deutschen Gartenstadtbe-
wegung bildeten die Gedanken des utopischen Sozia-
lismus, die Vorstellungen von gegenseitiger Hilfe des
Anarchisten Kropotkin' sowie die deutsche Kulturkri-
tik Paul de Lagardes und Julius Langbehns.” »Eine
Schlusselfigur fur die Beziehung sowohl zu Kropotkin
als zu den utopischen Sozialisten ist Franz Oppenhei-
mer gewesen, der leidenschaftliche Gegner des kol-
lektiven Sozialismus von Karl Marx, der entschieden-
ste Vertreter des genossenschaftlichen Gedankens und
der Regeneration der Gesellschaft auf dem Lande.«'®

Im Gegensatz zu Howards Vorstellungen schliel3t man
in Deutschland eine Ansiedlung der Gartenstadt in der
unmittelbaren Nahe zu einer Grof3stadt nicht aus: »Das
nahere Studium der deutschen Verhaltnisse und die Er-
fahrungen bei der Propaganda zeigten aufierdem ganz
bedeutende Aufgaben, die in der Erweiterung bestehen-
der Stadte und in der Anlage von Vorstadten und Indu-
striedorfern gegeben sind.«" Wie das englische Pendant
gewinnt die deutsche Gartenstadtbewegung bald reiche
Forderer, welche die philantropischen Ideale der Refor-
mer teilen und sie nach Kraften unterstutzen.

Ein wichtiger Forderer war neben Karl Ernst Osthaus
der Dresdner Mobelfabrikant Karl Schmidt. Dresden

genoss seit etwa 1900 den Ruf eines Mekkas der
deutschen Reformarchitektur. So waren Fritz Schu-
macher, Theodor Fischer und Richard Riemerschmid
aus Munchen von Karl Schmidt und Friedrich Nau-
mann mit der Ausfuhrung einer Werkssiedlung im Nor-
den Dresdens nach Prinzipien der Gartenstadtbewe-
gung betraut worden. Seit 1906 arbeiteten Fischer,
Riemerschmid und spater auch Hermann Muthesius
an der Planung und Errichtung von uber 400 Woh-
nungen und den Werksanlagen der Schmidtschen
Mobelfabrik Deutsche Werkstatten in der kleinen Ge-
markung Hellerau.™

Hellerau war um 1910 die wohl international popular-
ste suburbane Reformsiedlung. Streng genommen war
sie allerdings keine Gartenstadt sondern eine mit ge-
nossenschaftlichen Ideen angereicherte Fabriksiedlung.
Hellerau war die Statte moderner Werkbundgedanken
und zur gleichen Zeit der Ort der Herstellung von Werk-
bund-Produkten: »Hier konnte man sie in der Fabrik,
ihrer Produktion, den dort praktizierten Arbeitsbedin-
gungen, in dem Stadtplan, den Arbeiterhausern — und
den anderen Hausern — mit Handen greifen.«' Helle-
rau war »paradigmatisch fur die Anspruche, die mit
der deutschen Gartenstadtbewegung verbunden wa-
ren [...]. Die naturnahe Siedlungsform sollte die Be-
wohner zu einer neuen Kultur fuhren.«*

Die Hauser in Hellerau sind in einem offenen, durch-
grunten Gelande — nach Camillo Sittes asthetischen
und psychologischen Idealvorstellungen fur eine stadte-
bauliche Raumbildung — an geschwungenen Strafden
angeordnet. Dem sozialreformerischen Ansatz der Sied-
lung entsprechend sind Gemeinschafts- und Kulturein-
richtungen wesentliche Bestandteile der Gesamtanla-
ge. Neben Georg Metzendorfs etwa gleichzeitig be-
gonnener Arbeitersiedlung Margarethenhohe in Essen
war Hellerau die einzige suburbane Siedlung innerhalb
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6 Richard Riemerschmid, Bebauungsplan der Gartenstadt Hellerau, 1907
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des Deutschen Reiches, in der die allgemeinen Bau-
vorschriften aulRer Kraft gesetzt wurden.

Riemerschmid baute den grofRten Teil der Gartenstadt
Hellerau, die offentlichen Gebaude am Platz und die
Gebaude der Deutschen Werkstatten »in einem aufs
auRerste verfeinerten siddeutschen Heimatstil.«*' Her-
mann Muthesius baute »betont wirdige«*”” Reihenhau-
ser und Einzelhauser, von denen einige geplant waren
wie kleine Villen. Dartber hinaus entwarf er die ihm
zugeteilten Strafsen der Gartenstadt in einer mehr locke-
ren, vororthaften Form als Riemerschmid seinen Orts-
teil geplant hatte.

Wahrend sich Tessenows Entwdurfe durch Strenge und
Einfachheit auszeichnen, werden bei Riemerschmid
und Muthesius Elemente wie Mansard- und Kruppel-
walmdacher, Erker, Fledermausgauben, Rundbogen-
fenster und Fensterladen exzessiv verwendet. Ein sud-
deutsch-romantischer Stil trifft in Hellerau auf einen
norddeutsch-asketischen. Im Folgenden wird der
Schwerpunkt auf Heinrich Tessenows Wohnhausern fur
Hellerau liegen, da sich in seinen Bauten der Anspruch
eines typisierten Bauens mit einer fur den damaligen
Wohnungsbau radikalen Purismus der Baukorper und
-oberflachen manifestiert und gleichzeitig Rekurse auf
Bautraditionen sichtbar werden.

Auf Empfehlung Fischers wendet sich Karl Schmidt An-
fang 1909 an den 1904 an Paul Schultze-Naumburgs
Kunstschule in Saaleck gelehrt habenden ehemaligen
Leiter der Baugewerkschule in Trier (1905-09) Heinrich
Tessenow, weil er sich fur das Tessenow-Haus interes-
siert. »Unter diesem stellt sich Schmidt eine Art Zukunft-
Maschinen-Haus vor zu dessen AusfUhrung er schon
1906 bei den ersten Planen fur Hellerau entschlossen
ist. Offenbar ist er der Uberzeugung, Tessenow wiirde
an einer Art industriell herstellbaren Haus arbeiten, wel-

ches die Bautatigkeit in Hellerau erheblich beschleu-
nigen und verbilligen und Uberdies als Geschaftsidee
dem Schmidtschen Unternehmen neue Markte zufuh-
ren konnte.«* Schmidt ist somit schneller als Karl Ernst
Osthaus, der Tessenow gemeinsam mit Hans Kampff-
meyer, dem Generalsekretar der deutschen Garten-
stadtgesellschaft und Berater von Osthaus, fur sein Pro-
jekt einer Gartenstadt Emst verpflichten wollte.

Nach frihen am englischen Domestic Revival und zu-
weilen am Jugendstil orientierten Architekturen kun-
digt sich mit Tessenows Projekt der Reihenhauser fur
Kleinbdrger und Arbeiter bereits 1903 das Interesse fur
das noch unpopulare Betatigungsfeld des Wohnungs-
baus fur die unteren sozialen Schichten an. »1908 ent-
warf Tessenow einen Typus fur eine eingebaute Arbei-
terwohnung, die exemplarisch seine Ablehnung des
zeitgenossischen, an burgerlichen Normen orientierten
Arbeiterwohnungsbaus zugunsten vorindustrieller
Wohnformen offenbart«*. Typische Elemente, die zu
Leitmotiven Tessenowscher Architektur werden sollen,
tauchen in dieser Zeit bereits auf: Prismatisch geschnit-
tene Hausformen, glatte Flachen, fein gegliederte Fen-
ster und berankte Laubengange als halboffentliche Be-
reiche vor den Eingangen.

Ludwig Mies van der Rohe schrieb einmal: »Architektur
beginnt dort, wo zwei Steine sorgfaltig Ubereinanderge-
legt werden«®®. Adolf Loos war Sohn eines Steinmetzes,
Mies arbeitete in vaterlichen Steinmetzbetrieb und Hein-
rich Tessenow begann 1894 seine architektonische Kar-
riere mit einer Zimmermannslehre in der Werkstatt sei-
nes Vaters in Rostock. Vielleicht bieten diese biographi-
schen Parallelen nicht ganz zufallig eine Erklarung far ein
ahnliches architektonisches Selbstverstandnis.

Mit der Ablehnung des allgemein herrschenden Ge-
schmacks des Grossburgertums um 1910 und »mit sei-
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nen symmetrischen, ornamentlosen, aber Erinnerun-
gen der klassischen Tradition wach haltenden Hausern
demonstriert Tessenow die Moglichkeit der schwieri-
gen Balance zwischen Moderne und Tradition.«*® Sei-
ne von Bruno Cassirer publizierten Schriften zeigen ein
klar traditionalistisches Bezugsfeld. Der Wohnhausbau?,
Hausbau und dergleichen® und Handwerk und Klein-
stadt” sind Schriften, die seine Strategie offenbaren,
sich auf ein knappes Vokabular von Typen und Formen
zu beziehen. Aul3erdem sprechen sie von der Wert-
schatzung des (im dorflichen Kontext laut Tessenow
noch gesunden) Handwerks.

Auf seine in Der Wohnhausbau fufsenden Gedanken hin
beschéftigt Tessenow sich im Jahr 1909 mit Uberlegun-
gen zu Effektivierungen des Wohnhausbaus. Dabei er-
kennt er, dass es ohne die Vorfabrikation bestimmter
Bauelemente sehr schwer sein wurde, das erforderliche
Bautempo zur Verbilligung des Bauens zu erreichen. So
stellt er Uberlegungen zur Prafabrikation von Wandele-
menten an und meldet am 1. August 1909 ein von ihm
entwickeltes Konstruktionssystem zum Patent an. Die
so genannte »Tessenow-Wand« »fuhrt ihn zurtck in das
Zentrum der deutschen Reformbewegung«®.

Den Anstol3 fur Tessenows Ortswechsel von Trier nach
Dresden geht von Martin Dulfer aus, der auf den va-
cant werdenden Lehrstuhl von Fritz Schumacher an
der Technischen Hochschule in Dresden berufen wird.
Dieser erinnert sich an den Leiter seines Munchener
Buros und holt Tessenow als Assistenten zu sich.

Riemerschmid und Schmidt bitten den nun in Dres-
den wohnenden Tessenow um die Errichtung einiger
Hauser in der Hellerauer Siedlung, bei der Tessenows
neue Erkenntnisse zur zugigen Errichtung von Wohn-
bauten zur Anwendung kommen sollten. Bereits im
Spatherbst desselben Jahres beginnt Tessenow mit

den Entwdurfen fur Reihenhauser und freistehende
Wohnhauser die zwischen 1909 und 1912 realisiert wer-
den. Es handelt sich samtlich um einfache Baukorper,
in denen sich Wohnungen mit klaren und schlichten
Grundrissen befinden. Bis auf einige Pflanzengitter und
Pergolen Uber den Balkonen sind die Hauser vollkom-
men ornament- und schmucklos.

Tessenow war der erste Architekt, der in seinem Werk
dem wichtigsten Vorbild fur bescheidene, burgerliche
Wohnkultur, Goethes Gartenhaus in Weimar, ein Denk-
mal setzte und einen Startschuss fur die intensive Re-
zeption dieses Bauwerks gab, die sich uber Jahrzehn-
te hinziehen sollte. Insbesondere Schmitthenner stell-
te es in den 20er Jahren ins Zentrum seines Schaf-
fens. Paul Mebes hatte das Hauschen bereits in seine
Sammlung vorbildlicher Architekturen aus der edlen
Zeit um 1800 aufgenommen. »Ubermiitig siehts nicht
aus / Hohes Dach und niedres Haus / Allen die da-
selbst verkehrt / Ward ein froher Mut beschert«, dich-
tete Goethe Uber sein Weimarer Domizil*'. Dieses Wei-
marer Haus ist bemerkenswert, da es fast ausschliel3-
lich durch seinen beruhmten Bewohner in den Fokus
der gesamten Um-1800-Bewegung gekommen ist und
durch ihren Einfluss zu einem der wichtigsten Archi-
tekturmodelle des 20. Jahrhunderts avancierte. In Goe-
thes Gartenhaus kulminieren die idealen Vorstellungen
uber ein mitteleuropaisches Wohnhaus fur die Mittel-
schicht. In den 1950er und 60er Jahren avancierte es
zum gangigen Modell des Eigenheims. Kein Bauwerk
musste zu polemischen Zwecken so haufig herhalten
wie Goethes Gartenhaus. Es »diente als Gegenstlck
erst zu kaiserzeitlicher Opulenz, spater zur Flachdach-
Moderne. Immer hatte dieses Haus aller Hauser deut-
sche Art, Gediegenheit, Biedersinn und Gemutvolle In-
nigkeit gegenuber Ausschweifungen jeder Art zu sym-
bolisieren. Es galt als Bauen im Zustand der Unschuld
vor dem Sindenfall des Anspruchsdenkens.«*
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Das Hellerauer Ensemble, das diesem historischen Vor-
bild am nachsten kommmt, sind die Gebaude Heideweg
4-6. Die Kubatur des Weimarer Hauses wird weitge-
hend Ubernommen, die Fassade jedoch im Sinne ei-
nes zuruckhaltenden Klassizismus starker geoffnet.
Durch die ausgewogene Symmetrie, der vorgelager-
ten Mauer, den darauf aufsitzenden Putten und der
symmetrischen Gestaltung des Gartens gerat das Ge-
baude »unversehens monumental«®,

Diese beiden Zwillingshauser gehoren zu den frihe-
sten Entwurfen Tessenows fur Hellerau. Die beiden
fast vollig identischen Hauser sind durch einen klei-
nen Bauteil mit Waschktchen und Abstellraumen ver-
bunden. Die Hauser haben einen dreiteiligen Grund-
riss mit einer den Eingang mit dem Garten hinter dem
Haus verbindenden, grof® dimensionierten Diele, die
den Wohnbereich, der sich in Form eines Raumes
Uber die gesamte Tiefe des Hauses erstreckt und die
Kiche mit der Speisekammer und die Toilette von-
einander trennt. Im Obergeschoss lagern sich vier
Wohnraume und ein Bad um ebenfalls einen Flur, der
hier nur zwei Drittel des Erdgeschossflures ausmacht.
Das Dachgeschoss ist ausgebaut und umfasst eben-
falls zwei Wohnraume.

Tessenow modifiziert das Weimarer Modell, indem er
zunachst das Verhaltnis des einfachen, rechteckigen
Baukorpers und des steilen Walmdaches geometrisch
stabilisiert. Die Hohen beider Teile werden in das Ver-
haltnis 1:1 gesetzt. Die Fensteroffnungen werden zu-
dem im Obergeschoss fast an die Trauflinie geruckt,
um sie von den grofReren Fenstern im Erdgeschoss
klarer abzusetzen. Zum Garten und zur Strafse wird zu-
dem die Symmetrie des Hauses durch eine grolRe Ter-
rasse mit Veranda sowie einem leicht-klassizistischen
Giebel Uber der Eingangstur betont.
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Tessenows zwischen 1910 und 1913 entstandene aus
Kleinhausern zusammengesetzte Wohnkomplexe, die
er Tl bis TV bezeichnete, umfassen, neben den drei
villenartigen Einzelhausern Alexander von Salzmann,
Tessenow und Booth, den grofdten Teil seiner Bauta-
tigkeit fur Hellerau. Die Komplexe sind samtlich um
die teils erheblich abschussige Stralle Am Schanken-
berg gruppiert.

TIl ist eine auf einem Entwurf von 1909 basierende
Hausergruppe, die Tessenow als erstes realisiert. Sie
umfasst Reihenhauser fur 12 Familien. Zwei Probleme
musste Tessenow angesichts des Bauplatzes auf der
nordlichen Seite der Stralle Am Schankenberg losen:
Zum einen war die Strafse an dieser Stelle sehr ge-
neigt und zum anderen wurde die Nord-Sud-Ausrich-
tung der Hauser eine ungunstige Verlagerung der Gar-
ten Richtung Norden mit sich bringen. Tessenow ver-
lagerte daraufhin die Gebaude an den nordlichen Rand
der Grundsttcksgrenze und legte die Garten vor den
Hausern an. Hinter dem Haus richtete er jeweils klei-
ne Hofe ein, in denen jeweils ein Stall oder eine klei-
ne Werkstatt eingerichtet war. Tessenows hier ange-
wendetes Entwurfschema bedeutet eine grundsatzli-
che Abkehr der blockrandigen Bauweise, in der Rie-
merschmid und Muthesius ihre Hauser an die Stralle
platzierten. »Der StralRenraum, der bis dahin durch die
seitliche Bebauung architektonisch klar definiert war,
|ost sich in eine offene Landschaft auf, in der sich Gar-
tenflachen mit Gebauden ablosen. Das Malerische der
zusammenhangenden und vielgestaltigen mittelalterli-
chen Stadt [...] wird durch abweisende Baukorper ver-
drangt, die sich hinter den Garten erheben.«* Den Ni-
veauunterschied des Grundstlcks kompensierte Tes-
senow, indem er die Symmetrie der Anlage (im ur-
springlichen Plan) aufgab und in der Mitte des Ge-
bauderiegels ein Gelenk einsetzte, das es beiden Bau-
korpern gestattet, sich auf die verschieden Hohen ein-

14-19



9 Goethes Gartenhaus in Weimar, um 1800 Heinrich Tessenow, Zwei verbundene
Einfamilienhdauser am Heideweg 4-6,
Hellerau 1910
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ﬁ iﬁ Ei am Heideweg 4-6, Hellerau, Grundrisse, 1910

11 Heinrich Tessenow, Zwei verbundene Einfamilienhauser
am Heideweg 4-6, Hellerau, Vorder-, Hinter- und Seitenansicht, 1910
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13  Heinrich Tessenow, Zwei verbundene Einfamilienhauser
am Heideweg 4-6, Hellerau 1910
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zustellen. Als Gelenk verwandte er einen unsymmetri-
schen stralRenseitigen Giebel, dessen rechte Dachsei-
te langer war als die linke und somit den Hohenunter-
schied aufnehmen konnte. Im Giebel befindet sich ei-
ne Sonnenuhr. Das gesamte Gebaude ist glatt ocker-
farben verputzt und weist — sehr charakteristisch fur
Tessenow — keine optische Trennung von Dachgeschoss
und den darunter liegenden Geschossen in Form ei-
nes Gesimses oder einer Stuckleiste auf. Das Dach wirkt
nicht aufgestllpt oder vom Haus getrennt sondern
flief3t mit ihm in zu einer einzigen Form zusammen.
Die sparsame Verteilung der Fenster Uber die Fassade
ist ebenfalls ein Grundthema im Werk von Tessenow.

Tessenows Hauser am Schankenberg zeigen eine ra-
dikale Purifizierung derjenigen Hauser, die Paul Mebes
und Paul Schultze-Naumburg in ihren Blchern propa-
giert haben. Sie sind Manifestationen von Tessenows
Suche nach dem »Ur-Ausdruck« des Hauses, den Tes-
senow zu finden hofft, um schlielRlich zur Entwicklung
eines allgemeinen neuen Stils zu gelangen. Typisch fur
Tessenows Stil der Zeit um 1910 ist, dass er den Ver-
suchen widersteht, schlicht und einfach ausgestattete
Wohnungen durch eine schmucke, betont rustikal-ge-
mutliche Fassade zu vertuschen. Die Hauser auf der
Margarethenhohe und in Staaken werden Beispiele fur
eine solche Aufwertung der proletarischen Klasse durch
die Suggerierung von burgerlicher Noblesse durch die
Fassade sein. »Die unendlichen spielerischen Variatio-
nen eines Riemerschmid — Mansarden, Dachfenster und
Erker unterschiedlichster Gestalt, Giebel auf denen ganz
unerwartet ein Fachwerk erscheint, immer wieder an-
ders geformte schmiedeeiserne Turbeschlage und Vor-
treppengelander — all das ist Tessenow und seiner Ar-
chitektur bereits fremd.«*®

Die Grundrisse der Wohneinheiten Am Schankenberg
sind einheitlich: Die etwas mehr als 7 Meter tiefen Hau-

ser besitzen im Erdgeschoss ein parallel zum Treppen-
haus gelegenes stral3enseitiges Wohnzimmer und ei-
ne etwas kleinere Kiche zum Garten hin. Badezimmer
wurden von Tessenow als fur die unteren Klassen un-
notiger Luxus empfunden. Im Obergeschoss befinden
sich ein kleines und ein groRes Schlafzimmer sowie
eine Toilette.

Tl wurde kurze Zeit spater fertig gestellt und liegt auf
der gegenuberliegenden Seite der Strafde. Eine Einheit
von sechs Reihenhausern wird zusammengefasst durch
zwei hohere Gebaudeeinheiten mit stral3enseitigem
Giebel, der an den Seiten jeweils eine gedeckte Ter-
rasse bildet. Der Baukorper ruht auf einem langen Back-
steinsockel, der, um die Hohenunterschiede aufzufan-
gen, an der Ostseite sechs Stufen und an der West-
seite zwei Stufen hoch ist. Die Wohneinheiten zwi-
schen den beiden Stirnkorpern sind vollkommen gleich
ausgebildet und erhalten lediglich durch die vertikalen
Regenrohre eine gewisse Rhythmisierung. Der einheit-
liche Charakter der Fassade wird noch verstarkt durch
die Fenster, die bei diesem Komplex konsequent mit
dem Mauerputz fluchten. »Tessenow hat [...] den au-
Rersten Grad an Einfachheit erreicht«®, resimiert Erich
Haenel Uber diese Baueinheit. Der Grundriss der \Woh-
nungen entspricht fast ganzlich den Grundrissen von
TII, ist mit nur 46 Quadratmetern jedoch etwas kleiner
dimensioniert.

Hinter dem langgestreckten Reihenhausriegel auf der
Nordseite der StralRe Am Schankenberg errichtete Tes-
senow den kleinen, versteckt liegenden Komplex TIII.
Er besteht aus drei Einfamilienhausern und einem Ge-
baude mit zwei Wohnungen. Die 1911 fertiggestellten
Hauser liegen an einem Feldweg und sind nicht an das
allgemeine Strafennetz angeschlossen. Eines dieser
Hauser (Am Schankenberg 34) ist der Prototyp des Pa-
tenthauses, an dem Tessenow 1909 sein Patent einer
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14 Heinrich Tessenow, 71/, Zwolf Einfamilien-Reihenhauser, 16 Heinrich Tessenow, 71/, Zwolf Einfamilien-Reihenhauser,
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15 Heinrich Tessenow, 71/, Zwolf Einfamilien-Reihenhauser, Am Schankenberg 4-26, Hellerau, Vorderansicht, Grundriss und Situationsplan, 1910
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17 Charles Francis Annesley Voysey, The Winsford Cottage Hospital,
Beauworthy, Devon, Perspektiven und Grundriss, 1899
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18 Charles Francis Annesley Voysey, Moorcrag, 19 Heinrich Tessenow, 7//, Zwolf Einfamilien-Reihenhauser,
Lake Windermere, 1899 Am Schankenberg 4-26, Hellerau 1910
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20 Heinrich Tessenow, 7/, Reihenhaus flr zehn Familien, 21 Heinrich Tessenow, 7/, Reihenhaus fur zehn Familien,
Am Schankenberg 1-15, Hellerau 1910 Am Schéankenberg 1-15, Hellerau, Vorder-, Hinter- und Seitenansicht, 1910
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22 Heinrich Tessenow, 7/, Reihenhaus fur zehn Familien,
Am Schankenberg 1-15, Hellerau, Grundriss und Querschnitt, 1910
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23 Heinrich Tessenow, Patenthaus, 24 Heinrich Tessenow, Patenthaus,
Grundriss Erdgeschoss, 1910 Grundriss Obergeschoss, 1910
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25 Heinrich Tessenow, 7///, Drei Einfamilienhauser und ein Doppelhaus,
Am Schéankenberg 28-30, 32, 34, 36, Hellerau, Bebauungsplan, 1910
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26 Heinrich Tessenow, 7///, Drei Einfamilienhduser und ein Doppelhaus, 27 Heinrich Tessenow,
Am Schénkenberg 28-30, 32, 34, 36, Hellerau 1910 Tessenow-Wand, 1909
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28-30

zweischaligen Wand anmeldete. Bei der, bereits oben
erwahnten, »Tessenow-Wand« handelt es sich um eine
tragfahige Hohlwand aus einem Holzgerist mit einer
Ausfachung aus hochkant gestellten Backsteinen, so
dass im Inneren ein Luftraum erhalten bleibt. Durch
diese typisierte Konstruktion gelang es Tessenow ein
kleines Haus in vier bis sechs Wochen zu erbauen.

Der Entwurf dieses, aus einem Geschoss und Sattel-
dach bestehenden Hauses wurde in den folgenden
Jahren sieben Mal ausgefthrt. Der fast quadratische
Grundriss ist jedes Mal nahezu identisch: Wohnzim-
mer, WWohnkuche und Kuche im Erdgeschoss und zwei
kleine Zimmer im Obergeschoss. Auch hier wurde das
Dach nicht durch ein Gesims vom restlichen Baublock
abgetrennt. Die weiteren beiden Hauser sowie das
Doppelwohnhaus wurden anschlielRend ebenfalls nach
der Tessenow-Wand-Methode errichtet. Der Hauptun-
terschied der beiden spateren Wohnhausern zu sei-
nem Vorlaufer besteht in einem, den gesamten Giebel
umlaufenden Gesims und in der Offnung der Fassade:
Ein mitten in das Giebelfeld gesetzte Fenster wird in
ein symmetrisches Verhaltnis mit den beiden Erdge-
schossfenstern gesetzt. Dartuber hinaus befindet sich
bei diesen Hausern die Haustur nicht an der Haupt-
fassade sondern an den Seiten. Das Doppelhaus ver-
einigt das System der Einzelhdauser unter einem gro-
en Walmdach.

Auch TIV ist ein Ensemble aus eben jenen Patenthau-
sern. An der Verlangerung der StralRe Am Schanken-
berg bei der Kreuzung mit der StraRe Pfarrlehn errich-
tete Tessenow zwei kleine Einfamilienhauser und ein
Doppelhaus.

In den Jahren 1912-13 wurde der letzte Komplex, TV,
errichtet. Es handelt sich um einen Reihenhauskom-
plex auf der Ostseite von Pfarrlehn in Kombination mit

einem kleinen Einfamilienhaus an der sudlichen Gren-
ze und zwei weiteren (Einfamilien-)Patenthausern in
der Tiefe des Grundsttcks unmittelbar hinter den Wohn-
einheiten von TlII. Wahrend die Einfamilienhauser dem
bekannten Typ des Tessenow-Wand-Hauses entspre-
chen, errichtete er die Reihenhauser in Fachwerk — hier
in einer modernisierten Form mit quadratischen Fel-
dern — Uber einem durchgangig gemauerten Erdge-
schoss. Alle Wohneinheiten verfugen auf der Rucksei-
te des Hauses Uber ein Terrassendach und einen Ab-
stellschuppen. Auch hier finden sich Wohnzimmer, Ku-
che und Waschkuche im Erdgeschoss und zwei Zim-
mer sowie eine Toilette im Obergeschoss. Das Einzel-
wohnhaus ist im Stile der Hauser im Heideweg mit ei-
nem niedrigen Baukorper verbunden, der in der Mitte
leicht abgeknickt ist. Tessenow liefert hier eine purifi-
zierte Variante des heimatlichen Stils von Muthesius
und Riemerschmid.

Tessenows Hauser waren bei den Bewohnern nicht
immer beliebt. Vielen erschienen sie zu armlich, ob-
wohl die Hauser nicht kleiner sind als jene von Mu-
thesius und Riemerschmid. Das Fachwerkreihenhaus
Am Pfarrlehn wird von den Bewohnern abschatzig
yDie Scheune« genannt.

Waren Riemerschmid und Muthesius mit Tessenows
Wohnhausern auch einverstanden (sie saf’en beide im
Kunstrat, der den Bau der Hauser von Fall zu Fall be-
schloss) so bahnten sich grofRe Konflikte im Zuge des
Baus des berUhmten Festpielhauses an. Es ist neben
Peter Behrens Fabrikbauten fur die AEG und Alfred
Messels Warenhausern die lkone des Traditionalismus.
Dieser Konflikt flhrte so weit, dass sich Tessenow aus
Hellerau zurtuckzog und nach Wien ging.

Das Festspielhaus des Dalcroze-Institutes war eindeu-
tig der attraktivste Auftrag, den man in Hellerau be-
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28 Heinrich Tessenow, 7V, Funf Einfamilien-Reihenhauser und drei Einfamilienhauser, =
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29 Heinrich Tessenow, 7V, Funf Einfamilien-Reihenhauser und drei Einfamilienhauser,
Am Pfarrlehn 2, 4-12, 14, 16, Hellerau, Vorderansicht, 1912-13
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kommen konnte. Wolf Dohrn, der erste Geschaftsfuh-
rer der Hellerauer Genossenschaft, setzte sich stark fur
das Projekt ein — er begeisterte sich stark fur Dalcro-
zes Methode der rhythmischen Gymnastik und sieht
in ihr das Mittel, das Elend der arbeitenden Menschen
durch medizinisch angewandte Eurythmie zu lindern.
Dohrn mochte mit der Ansiedlung des Institutes Hel-
lerau zum internationalen Zentrum kultureller Erneue-
rung machen.”

Nachdem das Projekt finanziell von Karl Schmidt ab-
gesegnet wurde beabsichtigte Dohrn, Peter Behrens
zu beauftragen. Als Behrens jedoch absagt, wird Tes-
senow angesprochen, dessen erster Entwurf aufgrund
seiner Strenge und Monumentalitat auf herbe Kritik
stofRt. Riemerschmid geht in die Offensive und ver-
sucht, (erfolglos) den Auftrag an sich zu reif3en. In der
Atmosphare der Uberschwanglichen Begeisterung
Dohrns und Dalcrozes geriet die endgultige Gestalt des
Festspielhauses, auf das an dieser Stelle nicht genau-
er eingegangen werden soll, entsprechend pathetisch
und hieratisch. Die klassische Monumentalitat der
Wohnhauser Heideweg 4-6 kommt im Institut nun in
klarer Form zum Tragen.

Tessenow entwirft das Gebaude nach strengen geome-
trischen Regeln. Der klassizistische Portikus mit seinen
sechs quadratischen Saulen, besser: Pfeilern, ist selbst
quadratisch. Der Dachstuhl des Gebaudes ist »wie aus
einem Holzbaukasten«® als gleichschenkeliges Dreieck
mit einer Dachneigung von annahernd 45 Grad aufge-
setzt. Die Monumentalitat wird durch den symmetrisch
angelegten Vorplatz unterstrichen. Mit Pergolen verbun-
dene eingeschossige Wohnhauser fur die Schuler wer-
den axialsymmetrisch um den Platz gruppiert.

Das Festpielhaus, »halb preuRisches Landhaus, halb
Tempel, galt als frostig«®. Es bedeutete flr Tessenow

jedoch den Durchbruch als anerkannter Baumeister.
Seine eigenwillige Mischung aus klassizistischer Mo-
numentalitat und kahler Klarheit, ein klassisches Krite-
rium fur die Bauten des Traditionalismus, zieht Bewun-
derer nach Hellerau. Unter anderem auch Charles-
Edouard Jeanneret, der sich zwar abfallig Uber die Bau-
ten von Riemerschmid auRert®, aber begeistert vom
Dalcroze-Institut ist. Jeanneret kommt mehrmals nach
Hellerau, plant gar eine Zusammenarbeit mit Tessenow
und schwarmt im Nachhinein von einem »Gesamt-
kunstwerk, das von jenem Geist erfullt ist, der die gan-
ze Stadt durchdringen wird.«*

Die Qualitat von Tessenows puritanischen und radikal
dekorlosen Bauten fur Hellerau ergibt sich allein aus
der Kombinatorik der Baumassen und der sparsamen
Durchlocherung der glatten Fassaden. Karl Scheffler
bemerkt Uber Tessenows VWohnhausbauten, dass »ei-
nes [...] aber darin [ist], was seit funfzig Jahren viel-
leicht kein deutscher Architekt mehr so bewusst ge-
bildet hat: die richtigen Proportionen. Die richtigen,
d.h. die klingenden. In seinen Baumassen ist endlich
wieder selbststandig empfundene Melodie, die von den
Mafen bestimmt wird, von den Proportionen der Fla-
chen, Fenster, Turen, Dacher, Gesimse und der Kom-
plexe. Die schmucklosen Hauser stehen mit ihren stei-
len Ziegeldachern wieder so gut in der Landschaft, wie
es die Burgerhauser aus dem Anfang des 19. Jahrhun-
derts tun.«*

Margarethenhohe Essen (1909-1938) — Das Klein-
wohnhaus Georg Metzendorfs

In einem grofReren Malie als in Hagen wuchs auch die
Bevolkerung der Stadt Essen, fuhrende Industriestadt
im Ruhrgebiet. Innerhalb von zwei Generationen
schwoll sie auf das 30fache an. Auch Essen stand, wie
jede Industriestadt dieser Zeit, vor dem Problem der
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32 Heinrich Tessenow, Bildungsanstalt Jaques-Dalcroze, Festspielhaus, Hellerau 1910-14
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durch unkontrollierte und spekulative Bautatigkeit ver-
ursachten Verelendung des Proletariats.

Die Gussstahlfabrik Alfred Krupps war der grof3te an-
sassige Arbeitgeber. Seit 1861 reagierte das Unterneh-
men mit einem umfangreichen Wohnungsbau fur die
eigene Belegschaft, was zu dieser Zeit nichts Einzig-
artiges war — rund ein Drittel der Arbeiter im Ruhrge-
biet wohnte Ende des 19. Jahrhunderts in Werkswoh-
nungen. Das Engagement der Unternehmer fur die
Wohnverhaltnisse ihrer Arbeitnehmer entsprang natur-
lich nicht reiner Menschenfreundlichkeit sondern war
von eigenen Interessen bestimmt. Werksnahe, Uber-
durchschnittliche Wohnungen halfen bei der Anwer-
bung von neuen Kraften. Besonders wenn Miet- und
Arbeitsvertrage gekoppelt waren, konnte firmentreues
Wohlverhalten direkt in Pramien umgesetzt werden
und die Arbeiter binden. Der Anteil der werkseigenen
Mietwohnungen machte lediglich 1,4% des Wohnungs-
bestandes in Deutschland aus, lag aber in einigen Re-
gionen bedeutend hoher: Etwa 20% der Beschaftigten
in der oberschlesischen Montanindustrie und 22% der
Beschaftigten der Stahlindustrie und der Bergbaus im
Ruhgebiet lebten in Werkswohnungen.

Besonders die Gartenstadte dienten den grofRen Un-
ternehmen zur Stabilisierung der etablierten Ordnung.
Alfred Krupp machte keinen Hehl aus dieser Strategie:
»Wer weil3, ob dann Uber Jahr und Tag, wenn eine all-
gemeine Revolte durch das Land gehen wird, ein Auf-
lehnen aller Klassen von Arbeitern gegen ihre Arbeit-
geber, ob wir nicht die einzigen Verschonten sein wer-
den, wenn wir zeitig noch alles in Gang bringen.«* Das
malerische Refugium aus Heim und Garten sollte hel-
fen, potentielle Unruhestifter ruhigzustellen. »Nicht zu-
fallig hieRen die Gassen und Stral3ichen Schon Gele-
gen, Trautes Heim, Am grtinen Zipfel oder Im stillen
Winkel.«** 1877 wandte sich Krupp mit folgenden Wor-

ten direkt an seine Arbeiter: »Nach gethaner Arbeit ver-
bleibt im Kreise der Eurigen, bei den Eltern, bei der
Frau und den Kindern. Da sucht eure Erholung, sinnt
uber den Haushalt und die Erziehung. Das und Eure
Arbeit sei zundchst und vor allem Eure Politik«* Per-
rot bemerkt, dass »WWohnung [...] Verwurzelung, Festi-
gung [bewirkt] — daher die in den Augen der Fabrikan-
ten strategische Bedeutung von Arbeitersiedlungen fur
den Aufbau eines stabilen Werktatigen-Heeres; daher
die ldeologie der Sicherheit und der Familie.«*

»In der Geschichte des Werkswohnungsbaus gibt es
deutliche Anzeichen dafur, dass sich einzelne Unter-
nehmen bemuhten, den Mietern wirklich mehr Quali-
tat zu bieten — darin liegt ja gerade die Bedeutung die-
ses Sektors fur eine Geschichte der Wohnreform.«*
Zimmermann beschreibt das paternalistische Prinzip Al-
fred Krupps als groRRen Fortschritt in der Entwicklung
eines neuen Haustyps fur die unteren Gesellschafts-
schichten.*®

In Essen begann in der Amtszeit von Oberburgermei-
ster Erich Zweigert, die von 1886 bis 1906 wahrte, die
Stadt zu einem organisierten Grof3stadtorganismus von
Industrie und Wohnen zu wachsen. Ein Stadterweite-
rungsplan sah im landschaftlich reizvollen Suden Wohn-
und Erholungsflachen und im Norden Industrieansied-
lungen vor. Die zwischen 1909 und 1938 entstandene
Gartenvorstadt Margarethenhohe gehort zu einer Rei-
he von vorbildlichen Wohngebieten dieser Periode. Die
Margarethenhohe gilt als die aufwendigste suburbane
Gartenstadt in Mitteleuropa, in der vieles, was dort er-
probt wurde, in die Gesetzgebung deutscher Normen
und Bauordnungen Einlass fand.

Margarethe Krupp verwaltete nach dem Tod Ihres Man-

nes Friedrich Alfred Krupp im Jahr 1902 bis zur Voll-
jahrigkeit ihrer erstgeborenen Tochter treuhanderisch
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das Familienvermogen. Nach ihrer Hochzeit mit Fried-
rich Alfred Krupp und noch zu Lebzeiten des Unter-
nehmensgrunders Alfred Krupp begann sie mit der
Fortsetzung der Kruppschen Wohlfahrtspflege. Zur Ver-
besserung der Wohnverhaltnisse grindete sie eine ih-
ren Namen tragende Stiftung, die gleichermaf3en den
Werksangehorigen und der Essener Bevolkerung zu-
gute kommen sollte.

1904 erwarb sie ein Areal von 242 ha Agrar- und Wald-
land sudlich des Muhlenbachtals in der noch nicht zu
Essen gehorenden Gemeinde Rattenscheid. 1906 wur-
de anlasslich der Heirat ihrer Tochter Bertha mit Gu-
stav von Bohlen und Halbach die Stiftung gegrundet,
die sie mit einer Millionen Mark und einem Baugelan-
de von 50 ha ausstattete. Ein Jahr spater kaufte sie
zusatzlich 50 ha Wald als »Promenaden-Schenkungg,
die das Stiftungsgelande noch heute umschliel3t.

In einem deutschlandweiten Auswahlverfahren ent-
schied man sich im Juli 1908 fur den damals 33jahri-
gen Georg Metzendorf aus Bensheim an der Bergstra-
Be. Im Zentrum seines Wirkens stand die Entwicklung
von geeigneten Siedlungs- und Wohnungsformen fur
eine neue Massengesellschaft. Auf der Hessischen Lan-
desausstellung fur freie und angewandte Kunst in Darm-
stadt stellte er sein »Kleinwohnhaus« aus, das der Grund-
baustein fur viele spatere Siedlungen in Deutschland
wurde. Auf der Weltausstellung in Brussel 1910 stell-

33,34 te er ein patentiertes System fur Fertighauser vor, von

denen er innerhalb von nur vier Tagen zwei Varianten
errichtete. Zur Kolner Werkbund-Ausstellung 1914 pra-
sentierte Metzendorf seinen Prototyp des »Essener Ar-
beiterwohnhauses:.

Sowohl Hellerau als auch die Margarethenhohe, die

etwa gleichzeitig entstanden sind*, wurden als stadte-
bauliche Experimente auf Regierungserlass von allen
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damals geltenden Bauvorschriften befreit. Charakteri-
stisch fur Metzendorfs Schaffen in Essen waren die
Grundsatze: Gunstiger Grundstlckszuschnitt, praxis-
orientierte Typengrundrisse, kostengunstige Bauwei-
sen, Standardisierung von Ausbaudetails und serien-
mafdige Produktion unter Verwendung industrieller
Technologien. Verglichen mit den Preisen auf dem of-
fenen Essener Wohnungsmarkt waren dadurch die
Mietpreise auf der Margarethenhohe etwa um ein Vier-
tel niedriger. Obwohl die Margarethenhohe »in der Tra-
dition des Kruppschen Siedlungsbaus steht, kann man
das Beispiel nicht mehr eindeutig dem Werkswoh-
nungsbau zurechnen, sondern muR es als Ubergang
zum allgemeinen Siedlungsbau verstehen, zumal die
Halfte der Bewohner keine Werksangehdorigen waren. «*

Durch die sudwestliche Lage zur Kernzone des Rhei-
nisch-Westfalischen Steinkohlebezirks mit ihren Emis-
sionen und ihren Problemen der Bodenabsenkungen
bei gleichzeitiger Nahe zur GroRstadt Essen war die
Margarethenhohe gunstig gelegen. Bestehende \We-
genetze sowie vorhandene Bauernhofe wurden in Met-
zendorfs Konzept miteinbezogen. »Das neue Werk soll
nicht zerstorend in das Vorhandene eingreifen, es muf3
schonen und erhalten, was an naturlicher Bildung oder
gelungener Schopfung der Menschenhand zur Zeit be-
steht«®, bemerkt Metzendorf 1909 ganz im Sinne von
Schultze-Naumburg.

Das Baugelande liegt auf einem 39 Meter hohen HU-
gel mit nach drei Seiten steil abfallenden Hangen, die
in Taler mit schmalen Wasserlaufen munden. Die Haupt-
verkehrswege orientieren sich an den Hohenlinien des
Hugels, was zu kurvenreichen Strafen am Nordhang
fuhrt, denen eine flexible Einzelhausbauweise zugeteilt
wurde. Im Sinne eines pittoresken stadtebaulichen Kon-
zeptes werden die Gebaudezwischenraume als Durch-
blicke auf dahinter stehende, wie gestaffelt wirkende

35



36

37, 38

Gebaudeteile genutzt. Wahrend auf dieser ostentati-
ven »Hauptschauseite« der Stadt ein malerischer An-
satz angewendet wird, geht Metzendorf auf den rest-
lichen Seiten mit weniger bewegtem Gelande eher zu
strengeren, teils geschlosseneren, aber auf jeden Fall
grofReren Formenverbanden mit gesamtwirkenden Hau-
sergruppen Uber.

Grofser Wert wird auf identitatstiftende sowie Schutz,
Geborgenheit und Heimatgefuhl suggerierende Ele-
mente gelegt. In diesem Zusammenhang ist beson-
ders der Bruckenkopf als Stadteingang zu nennen.
Die ausladende, von zwei Brunnen mit Flaggenma-
sten flankierte Freitreppe mit ihren seitlichen Zu-
fahrtsrampen sowie die breite, quer gestellte Hau-
sergruppe mit mittig erhohtem Torhaus und seinem
machtigen, zusammenfassenden Dach wirkt als Ein-
gang fur eine Stadt fur »Minderbemittelte« ein wenig
Ubertrieben. »Dieser Stadteingang als kunstlerisch
gestaltetes Schaubild sollte dem Ankommenden
schon von weitem eine einladende Perspektive bie-
ten, gleichzeitig aber auf eine gewisse Abgeschlos-
senheit der Kleinstadt verweisen.«* Ein an mittelal-
terlichen Vorbildern geschulter Stadteingang sollte
den industriellen Zuwanderern, an einem Ort ohne
historisch gewachsene ldentitat ein Eindruck von Hei-
mat und Schutz vermittelt werden. Metzendorf wahl-
te die architektonischen Symbole Stadtmauer und Tor.

»Das schonste sind die Platze und der Schwung der
Stralken. Die Hauser stehen dicht und ganz bewulf3t
verzichten sie auf Vorgarten. Das macht den Stral3en-
raum préaziser. Und die Garten ruhiger und groRer.«*
In der Margarethenhohe erprobte Metzendorf ein hier-
archisches System unterschiedlicher StralRenordnun-
gen. Die Breite der Stral3en wird durch die erforderli-
chen Querschnitte des Verkehrs abgeleitet und be-
wegt sich zwischen 18 (Durchgangsstrafien mit Tras-

sen fur die Strallenbahn) und 5 Metern (kurze Wohn-
wege). Dieses Konzept konnte aufgrund des Sonde-
rerlasses erprobt werden und diente spateren Sied-
lungen als Vorbild. Charakteristisch fur das StralRen-
bild ist die an Camillo Sitte geschulte Strategie, im-
mer nur kurze Strafdenstucke als raumliche Einheiten
erscheinen zu lassen.

Bis 1927 sind insgesamt vier, auf den Stadtraum gleich-
maliig verteilte Platze angelegt worden. Urbanes Zen-
trum der Gartenstadt bildet die 1912 angelegte Platz-
anlage »Kleiner Markt:. Eine strenge Achse aus Gast-
haus, Brunnen und ehemaliger Kruppschen Konsum-
anstalt strukturiert den Platz. Mit seiner gotisierten Rip-
penstruktur wirkt die Konsumanstalt in ihrer »etwas
schroffe[n] Haltung«* wie eine miniaturhafte Version
von Kaufhausern Messels und Olbrichs. Erscheint das
kleine Kaufhaus durch seine Freitreppe auch ein we-
nig entruckt, so ist das grof3e, auf der Sonnenseite lie-
gende Gasthaus mit seinen Flugelbauten und dem hei-
matlichen Verandavorbau und renaissancehafter Log-
gia das eigentlich platzbeherrschende Gebaude. In ahn-
licher Anordnung funktionieren auch die drei weiteren,
spater entstandenen Platze.

Anders als in anderen deutschen Gartenstadten ist hier
das Griankonzept von grofier Bedeutung und liegt da-
mit den englischen weniger stadtisch wirkenden Gar-
tenstadten nahe. Die Moglichkeit der Naherholung ist
durch den unmittelbar angrenzenden Wald und die
Parkanlagen gegeben. Wahrend bereits bei der Einbet-
tung der Siedlung Naturbeztge aufgenommen wurden
dient die Bepflanzung innerhalb der Stadt der Beto-
nung der einzelnen Hierarchien der Strafen. Hinzu
kommt, dass fast jedes Haus einen Garten hat.

Samtliche Wohnbauten der Margarethenhohe basie-
ren prinzipiell auf Metzendorfs »Kleinem Wohnhauss,
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33 Georg Metzendorf, Kleinwohnhaus, Seite aus dem deutschen Katalog zur Brusseler
Weltausstellung von 1910, Stuttgart 1910
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34 Georg Metzendorf, Kleinwohnhaus, Interieur, Seite aus dem deutschen Katalog zur
Brisseler Weltausstellung von 1910, Stuttgart 1910
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36 Georg Metzendorf, Gartenvorstadt Margarethenhohe, Essen,
Perspektive Torhaus, 1909



37 Georg Metzendorf, Gartenvorstadt Margarethenhohe,
ErschlieBungsstrafie Steile Stralle, Essen 1911
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38 Georg Metzendorf, Gartenvorstadt Margarethenhohe,
WohnstraRRe Trautes Heim, Essen 1911
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dass er 1908 auf der Hessischen Landesausstellung
fur freie und angewandte Kunst prasentierte. Metzen-
dorfs Essener Hauser tragen der Entwicklung von der
agrarischen Grofsfamilie zur stadtischen Kleinfamilie so-
wie der Trennung von Arbeitsplatz und Wohnung Rech-
nung. Wie bereits in Hellerau deutlich wurde, sahen
die Reformbewegungen um die Jahrhundertwende im
Einfamilienhaus eine naturliche Wohnform und in der
Bindung an Grund und Boden die selbsterzieherische
Grundlage einer neu entstandenen Gesellschafts-
schicht. Vertraut landliche Gewohnheiten wurden durch
das Kleinwohnhaus mit Garten in den suburbanen Kon-
text Ubertragen.

»Die Aufgabenstellung des Kleinwohnungshauses be-
stand nicht nur in einer formal kunstlerischen Neu-
gestaltung, sondern auch in der Berucksichtigung
sozialer Anforderungen bei wirtschaftlich tragbaren
Ergebnissen.«® Mehr noch als Tessenow mit seinen
kleinen Wohnhausern bei Dresden schafft Metzen-
dorf, unter der Fassade eines suddeutschen Folklo-
rismus, einen eigenstandigen Bautypus. Dieser Ty-
pus zeichnet sich einerseits durch eine Grundrisslo-
sung aus, die auf die Bedurfnisse der industriellen
Kleinfamilie zugeschnitten ist und andererseits durch
die EinfUhrung eines standardmafdigen Komforts von
Bad, Toilette und Zentralheizung.

Die Abmessung der Raume orientiert sich auf die not-
wendigen Gebrauchgrofien ohne, wie Le Corbusier kur-
ze Zeit spater Uber den »Raum fur das Existenzmini-
mumc¢ zu spekulieren. Die Aufteilung der Raume wur-
de von der Moblierbarkeit entwickelt und nicht von der
Fassade her. Angesichts eines solchen Pragmatismus’
kann man ebenfalls kaum von einer »abstrakter Raum-
kunstc eines Peter Behrens sprechen. Georg Metzen-
dorf zeichnete die Grundrisse vollig durchmobliert, was
zu dieser Zeit sehr ungewohnlich war.
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Um die Konstruktion, Unterhaltung und Beheizung der
Aufllenwandflachen gering zu halten, ist der Grundriss
des Einzelhauses, das wie in einem Baukastensystem
je nach Anforderungen unterschiedlich zusammenge-
stellt werden konnte, nahezu quadratisch: Als freiste-
hendes Einfamilienhaus, Doppelhaus, in der Gruppe,
Reihe oder gestapelt im Geschosswohnungsbau.
Grundlage aller Wohnungen ist ein um einen zentra-
len Installationsschacht entwickelter Typengrundriss.
Bei den Einfamilienhausern liegen das Wohnzimmer,
die WohnkUche und die Spulkiche (die gleichzeitig das
Badezimmer war) im Erdgeschoss wahrend die beiden
Schlafzimmer nebst einer kleinen Toilette im Oberge-
schoss, in diesem Fall bereits das Dachgeschoss, plat-
ziert sind.

»Nach dem Willen der Stifterin sollte besonders die
hygienische Seite der Wohnung stark betont werden.
Um der Wohnkuche (dem Hauptaufenthaltsraum) ihre
gesundheitliche Bedeutung zu wahren, wird neben je-
der Wohnkuche eine sogenannte Spulkiuche durchge-
fahrt, in der alle Arbeiten verrichtet werden, die mit
Wasserdunst oder unangenehmen Geruchen etwas zu
tun haben. Durch diese Anlage wird es der Hausfrau
des kleinen Mannes ermoglicht, den Kochherd zu uber-
blicken, in der Spulkiche zu waschen und die Kinder
im Garten zu beaufsichtigen.«*®

Der Eingang des Hauses, der direkt in den Treppen-
flur fGhrt, und der Zugang zum Garten durch die Spul-
klche sind versetzt angeordnet. Zugluft und Auskuh-
lung des Hauses werden durch diese Art von Wind-
fang vermieden. Der kompakte Grundriss legt sich um
einen kombinierten Block aus Zentralheizung und Herd.
Uber die Fenster kdnnen samtliche Rdume quergeliif-
tet werden, da an diesem Heizungs-Herd-System eine
Ventilationsanlage angeschlossen ist. Uber einen zen-
tralen Schacht zwischen Wohnkuiche/Spulkiche und
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39 Georg Metzendorf, Gartenvorstadt Margarethenhohe,
Kleiner Markt, Essen 1912

40 Georg Metzendorf, Gartenvorstadt Margarethenhohe,
Essen, Grundriss Zwei-Zimmer-Typ, 1908
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Wohnzimmer/Diele werden die Zimmer beheizt. Die
Schlafzimmer im Obergeschoss sind in der Form zwei
verschlungener L-Formen ebenfalls um den Schacht
gruppiert und werden somit ebenfalls mit Warme ver-
sorgt. Hinzu kommen noch ein Kellerraum fur Lager-
zwecke und ein Trockenraum im Dachboden.

Dieses Grundprinzip des Grundrisses konnte von ei-
ner Zweizimmerwohnung bis hin zu einer Wohnung
fur kinderreiche Familien variiert werden. Bei den Ge-
schoRwohnungen wird Uber ein abgeschlossenes
Treppenhaus ein kleiner Korridor erreicht, an dem Gar-
derobe, WC, Wohnzimmer, Wohnktche mit Spulku-
che und bis zu zwei Schlafzimmer angeschlossen
sind. Als Variante hierzu besteht bei der Dreizimmer-
wohnung die Moglichkeit, das dritte Zimmer als
Wohn- oder Schlafraum zu nutzen. Bei der Zweizim-
merwohnung fehlt das Wohnzimmer als gute Stube.
Auch hier gehoren zu jeder Wohnung ein Trocken-
raum im Dachboden und ein Lagerraum im Keller.
Aus den beiden grundsatzlichen Grundrisstypen Ein-
zelhaus und Geschosswohnung entwickelte Metzen-
dorf in den ersten zehn Baujahren durch Koppelung,
Reihung und Schichtung die gesamte bis dahin er-
stellte Siedlung. Die Variationen reichen vom Einzel-
haus mit einseitiger Grenzbebauung uUber das verti-
kale oder horizontale, freistehende Doppelhaus bis
hin zur Reihenhausgruppe mit 12 Einheiten. Die Rei-
henhauser sind oft auch zu Dreier-, Vierer-, Funfer-
oder Sechsergruppen verbunden und durch Grof3for-
men, welche die einzelnen Wohneinheiten uberspie-
len, zusammengefasst. Manchmal treten auch Misch-
haustypen auf, wobei etwa zwei Etagenhauser als
Ecklosung dienen und dazwischen eingebundene Ein-
zelhauser liegen. Daruber hinaus werden zuweilen
stumpfwinklige StralRengabelungen mit fligelahnlichen
Hausgruppen versehen, zwischen denen wiederum
Querbauten gespannt sind.
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»Was heute Allgemeingut des deutschen Siedlungs-
wesens ist, hat Metzendorf als erster auf der Marga-
rethenhohe eingeflhrt: Eingebaute Bader und Kachel-
ofenzentralheizung«®”, bemerkte Richard Klapheck
1928. Daruber hinaus wurde bereits bei Bauten der er-
sten Bauperioden bei einigen Hausern eine effiziente
Warmedammung erprobt: Die Aullenwande wurden
zweischalig in einer Mauerstarke von jeweils 12 cm
mit einem Luftzwischenraum ausgefuhrt.

Die Wohnhauser wurden, bis auf sehr wenige Aus-
nahmen direkt bis an die StralRe gebaut. Auf Vorgar-
ten wurde verzichtet, »weil diese doch nur einen sehr
bedingten Wert haben, zumal fur die Wohnungen der
Minderbemittelten. Der Garten als Erholungsraum und
Arbeitsstatte nach Ablauf des Tagewerks seines Be-
sitzers gehort nicht als ein — meist Ubel gestaltetes —
Schaustuck fur die Passanten an die Strasse, sondern
in der guten Jahreszeit zur erweiterten Wohnung. Er
erfullt seinen wahren, inneren Zweck nur, wenn er
der Geselligkeit der Familie dient und kein ungebete-
ner Fremder hat darum Anrecht auf Einblick.«*® Met-
zendorf tragt damit dem wachsenden Bedurfnis des
Arbeiters nach Intimitat Rechnung. Bereits Emile Lit-
tré hat in seinem zwischen 1863 bis 1872 erschiene-
nen Dictionnaire bemerkt: »Privates Leben braucht
Wande um sich. Niemand darf ausspahen, was in der
Wohnung eines Privatmannes geschieht.«*® Michelle
Perrot betont, dass die Sehnsucht des Arbeiters nach
Intimitat gar groRRer war als der Wunsch nach hygie-
nischeren Verhaltnissen und ein angemessenes Schlaf-
zimmer zum Beispiel viel wichtiger fur ihn gewesen
sei als eine Toilette in jeder Wohnung.®

Flr die um 1910 entstandenen Hauser wurden fur die
Stutzmauern der gleiche, vor Ort vorkommende Bruch-
stein und dunkle hollandische Pfannen fur die Dacher
verwendet. Teile der Fassaden wurden in unterschied-



lichen Farben verputzt. Die Giebelverkleidungen bestan-
den entweder aus Schiefer- oder Holzschindeln.

Die Okonomie der von Metzendorf konsequent ange-
wendeten Typisierung und Standardisierung wird un-
terstltzt durch die industrielle, serienmafige Herstel-
lung von Maobeln, Treppen, Installationssaulen und Fen-
stern. Dabei wiederholte sich das AuRere der Hauser
entweder durch Zusammenfassungen und Gruppierun-
gen der Baueinheiten oder durch die Variation der Or-
namentik und des Schmuckes nie. Die »poesievolle Viel-
falt im schmuckenden Ausbaudetail verbanden 6kono-
mische Aspekte mit dem Ziel nach einer auféen und
innen individuell gestalteten Wohnung.«®'

Charakteristisch fur Metzendorfs Wohnhauser fur die
Margarethenhohe um 1910 ist die Synthese von Typi-
sierung der Bauform und Individualisierung im gestal-
terischen Detail aus dem Fundus heimatlicher Motiven.
Innovation in Form einer souveranen Kombinatorik von
typisierten Bauteilen und der Anwendung von techno-
logischen Neuerungen trifft auf einen Sinn fur tradier-
te, heimatliche Symbolik sowie auf eine Sensibilitat fur
die naturgegebenen Voraussetzungen des Ortes.

Gartenstadt Staaken (1913-1917) - Die Variation
von Typen bei Paul Schmitthenner

Der Wettbewerb Grof3-Berlin von 1910, die Allgemei-
ne Stadtebauausstellung von 1910 und die daraus re-
sultierenden Beschlusse stehen in engem Zusammen-
hang mit der Entstehung der Gartenstadt Staaken. Die
auf dem Hobrechtplan von 1862 basierende stark ver-
dichtete Mietshaubebauung von Berlin sollte nach und
nach ersetzt werden durch einen viergeschossigen
Blockrand und eine maximal zweigeschossige, zeilen-
formige und weitraumige Innenbebauung. Erganzend
waren gartenstadtische Siedlungen um Berlin vorge-

sehen, die alte Siedlungsstrukturen, wie es etwa in der
Margarethenhohe in Essen praktiziert wurde, aufneh-
men sollten. Der Erste Weltkrieg vereitelte die Reali-
sierung dieser grofden Plane. Eine Ausnahme bildet die
Gartenstadt Staaken, die als Musterbeispiel fur die Zei-
ten nach dem Krieg dienen sollte und tatsachlich bis
1917 komplett fertiggestellt werden konnte. »\Wegen
dieser intendierten Vorbildwirkung der Gartenstadt Staa-
ken sollten fur deren Entwurf die neusten Gestaltungs-
auffassungen zum Zuge kommen.«®

Ein Grof3teil der Bevolkerung Berlins litt sehr unter der
Verdichtung und Segregation ausgebeuteter Wohn-
quartiere. »Ein Berliner Grundstick, das 1860 noch
100.000 Mark gekostet hatte, wurde 1898 fur 50 Mil-
lionen Mark veraufiert. Die wuchernden Bodenpreise
lieRen scheinbar nichts anderes als eine rucksichtslo-
se, sich Uber alle sozialen und kulturellen Grundsatze
hinwegsetzende Ausschlachtung zu.«® Die 3,9 Millio-
nen Einwohner Berlins lebten auf kleinstem Raum zu-
sammen: Es gab 100.000 uberfullte Wohnungen in de-
nen 600.000 Einwohner eher vor sich hin vegitierten
als wohnten. Werner Hegemann, verantwortlich fur die
Berliner Stadtebauausstellung und spaterer Mitheraus-
geber von Wasmuths Monatsheften fir Baukunst, prag-
te mit dem Untertitel GroSte Mietskasernenstadt der
Welt fir seine populare Anklageschrift Das steinerne
Berlin® eine haufig gebrauchte Floskel.

Als Architekten wahlte man den erst 35 Jahre alten®
Paul Schmitthenner, der zuvor im Buro von Richard
Riemerschmid an der Realisierung von Hausern in Hel-
lerau beteiligt war und mit einem preisgekronten Ent-
wurf fur die Gartenstadt Carlowitz bei Breslau (1911-
13) pradestiniert schien. Realisieren konnte er 1912 in
Carlowitz jedoch nur ein Haus (sein erstes Haus uber-
haupt), das sich an den Riemerschmidschen Entwur-
fen fur Hellerau orientiert aber neben seiner »Anleh-
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41  Georg Metzendorf, Gartenvorstadt Margarethenhohe, 42 Georg Metzendorf, Gartenvorstadt Margarethenhohe,
Essen, Grundriss Vier-Zimmer-Typ, 1908 Essen, Grundriss Drei-Zimmer-Typ, 1908
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44 Georg Metzendorf, Gartenvorstadt Margarethenhohe,
Essen, Hauser Waldlehne, Vorderansicht, 1913

43  Georg Metzendorf, Gartenvorstadt Margarethenhohe,
Einfamilienhaus Steile Strafse, Essen 1910
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45 Paul Schmitthenner, Haus Schmitthenner,
Gartenstadt Carlowitz bei Breslau 1912

46 Paul Schmitthenner, Haus Schmitthenner,
Gartenstadt Carlowitz bei Breslau, Vorder- und Seitenansicht, 1912
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nung an den Herrenhausstil seiner elsassischen Hei-
mat«® die fir den Traditionalismus so typische Block-
haftigkeit in Kombination mit bewussten Storungen der
Symmetrie zeigt: Man beachte die spannungsreiche
Anordnung der Fenster an Vorder- und Ruckseite des
Hauses.

Der stetige Anstieg der Rustungsproduktion, die da-
durch verbundene Zunahme von Arbeitsplatzen und
eine »moralische Verantwortung der Militarverwaltung
fur die Wohnverhaltnisse der Spandauer Munitionsar-
beiter«® liefsen den Blick auf ein Gelande nordlich des
Dorfes Staaken bei Spandau richten. Aus den mitteln
des 1901 geschaffenen Wohnungsfursorgefonds wur-
de das 35 ha groRe Gebiet vom Reichsamt des Innern
erworben und erschlossen. Im Dezember des gleichen
Jahres wurde es an eine durch Innenministerium initi-
ierte Baugenossenschaft Ubergeben.

Der Entwurf der Siedlung entspricht den Prinzipien der
deutschen Gartenstadtbewegung, orientiert sich also
an Prinzipien, die sich bereits in Hellerau und Essen
bewahrt haben. Im Gegensatz zu den Howardschen
autarken Garden Cities in England wurden in Deutsch-
land Uberwiegend Gartenvorstadte realisiert. Staaken
macht fur deutsche Verhaltnisse (dhnlich wie die Mar-
garethenhohe) jedoch einen sehr geschlossenen Ein-
druck. Der Ruckgriff auf die deutsche Kleinstadt weist
wieder einmal auf die Heimatschutzbewegung hin, die
sich diese Form von Gartenstadt auf ihre Fahnen
schrieb. Bis in die 1930er Jahre hinein wurden Gar-
tenstadte im Stile Staakens realisiert.

Der Zuschnitt des Baugrundstuck der Siedlung ergibt
sich durch drei ubergeordnete Verkehrswege: Im We-
sten verlauft die StraRe von Staaken nach Falkenha-
gen, parallel dazu erstreckt sich im Osten die Grund-
sticksgrenze, im Suden begrenzt die Lehrter Stadt-

bahn das Grundstuck rechtwinklig und im Norden
schneidet die Bahn nach Hamburg das Grundstuck
schrag ab. Dieses, im Gegensatz zu Hellerau und Es-
sen, eher unmalerische Baugelande, in dem es zusatz-
lich keinen bestehenden Baumbestand gab, spiegelt
sich in der RegelmaRigkeit und Axialitat des Bebau-
ungsplanes wieder. Ebenmalf’ wird jedoch vermieden.
»So darf angenommen werden, dald Paul Schmitthen-
ner nach der grundsatzlichen Einteilung mit Zirkel und
Lineal eine freie Unregelmafigkeit ins Spiel bringt.«®

Der Marktplatz bildet den Schwerpunkt der Anlage.
Er steht mit einem weiteren Platz, dem westlich an-
geschlossenen Kirchplatz, in axialer Beziehung. Die
von Norden nach Suden verlaufenden StraRen sind
regelmalRig von der ostwestlichen Durchgangsstra-
ke eingeteilt. Die Hauser bilden in fast allen Fallen
den Blockrand. »Das normale Wohnhaus gehort an
die StraRe«®, hatte bereits Behrens 1908 fir die Gar-
tenstadt gefordert. Entlang der breiten Strafden sind
zweigeschossige Bauten vorgesehen und an den klei-
neren, inneren Wegen eingeschossige. Insgesamt
wurden 804 Wohnungen in 298 Einfamilien- und 148
Mehrfamilienhauser realisiert. Um die Geschlossen-
heit nach aulRen zu betonen, waren am Siedlungs-
rand mehrgeschossige Mietshauser in Form einer Art
yStadtmauer« vorgesehen.

In seinem Bebauungsplan kombiniert Schmitthenner
Lehren aus Camillo Sittes Entwurf einer sinnvollen
Stadteplanung mit Geometrisierungstendenzen, die fur
die Zeit kurz vor dem Ersten Weltkrieg typisch waren.
Auch hier sei Peter Behrens' Plan fur den zentralen Be-
reich der Anlage Hohenhagen genannt. Zeigt Schmit-
thenners Plan auch Krimmungen und UnregelmaRig-
keiten, so ist er insgesamt doch regelmaf3ig und geo-
metrisch entwickelt. Der Marktplatz liegt etwa im Kreu-
zungspunkt der Verbindung der gegenuberliegenden

295



J.FE' mgaamag B
,ya

48 Gartenstadt Staaken, Fassadenvarianten der Haustypen
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Grundstucksecken. Die Strafden sind samtlich regelma-
Big eingeteilt und weitgehend gerade, was hier nicht
auf ein Ubergeordnetes Bauordnungsrecht zurtckge-
fuhrt werden kann. Sie sind lediglich geknickt, um or-
thogonal in Ubergeordnete Strafden einzumunden. Ein
willkurliches Romantisieren, was in dieser Zeit Ubliche
stadtebauliche Praxis war, ist Schmitthenner fremd. Er
hat sich hier historischer Prinzipien bedient, die von
Sitte propagiert wurden: Bei der Ausformung des zen-
tralen Markt- und Kirchplatzes handelt es sich um die
Kombination verschiedener Funktionsraume, die durch
die umgebene Bebauung klar abgegrenzt sind und
doch ineinander Uberleiten. Die MUndung der Stral3en
im Platz folgt dem alten Prinzip der Turbinenplatze, bei
denen die Platzwande moglichst wenig durchschnit-
ten werden.

Auch in Staaken hatte die Reduktion der Kosten fur
die Realisierung der Gartentadt eine besondere Bedeu-
tung. Man plante, ein Drittel der Ublichen Kosten durch
die Beauftragung eines einzigen Architekten, durch die
Beschrankung auf wenige Haustypen, die Standardi-
sierung der Einzelteile und durch eine einheitliche Bau-
leitung einzusparen. Schmitthenner entwickelte funf
verschiedene Haustypen. Diese wurden — nur im De-
tail variiert — in Form von Ein-, Zwei- oder Vierfamili-
enhausern aneinandergereiht oder zu Gruppen zusam-
mengestellt.

Der Haustyp 1 verfugt Uber vier Einzimmerwohnungen
und bietet die kleinsten Wohneinheiten in Staaken —
in seiner ersten Version von 1913 »war er geradezu
winzig«’®: Die Nutzflache im Erdgeschoss betrug pro
Wohneinheit nur 26 Quadratmeter. Die im Oberge-
schoss vorgesehenen AulRentoiletten waren unzeitge-
malfd und stie3en bei der ersten Vorstellung des Pla-
nes auf herbe Kritik. Schmitthenner anderte seinen
Plan und vergroRerte ebenso die Nutzungsflache des

gesamten Hauses. Sie betragt bei der realisierten Ver-
sion 34 Quadratmeter im Erdgeschoss und 35 im Ober-
geschoss. Das Wohn- (oder Schlaf-) Zimmer liegt zur
StraRe, die WohnkUlche und die Toilette zum Garten.
Die Wohnungen im Obergeschoss verfugen zusatzlich
Uber eine Speisekammer. Der Platz ergibt sich durch
den dort nicht vorhandenen Eingangsbereich. Im Ge-
gensatz zu Metzendorfs Kleinwohnhaus verfugt der
Haustyp 1 nicht Uber eine Bade- oder Waschgelegen-
heit. Die Fassade zeigt eine symmetrische dreiachsige
Ordnung, wahrend die Mitte durch den Eingang be-
tont ist. Auf der Ruckseite treten zusatzlich die kleinen
Fenster der Nebenraume in Erscheinung. Das Dach-
geschoss wird, wie im ersten Haus von Schmitthen-
ner in Carlowitz, von Fledermausgauben beleuchtet.

Die Wohnungen im Haustyp 2 sind 43 Quadratmeter
im Erdgeschoss und 50 Quadratmeter im Obergeschoss
grol3. Hier resultieren die unterschiedlichen GroRen aus
einer im Erdgeschoss vorhandenen Loggia. Es ergeben
sich unten jeweils zwei Zweizimmerwohnungen und
oben zwei Dreizimmerwohnungen. Im Erdgeschoss
schlieRen sich an die Loggia die Toilette, Speisekam-
mer und Wohnkuche an. Gegenuber liegen das Wohn-
zimmer und die Kammer. Im Obergeschoss ergibt sich
ein zusatzlicher kleiner Raum durch die fehlende Log-
gia. Fur alle vier Wohnungen gibt es auf dem Dachbo-
den ein Waschraum mit einer Badewanne. Es gibt ins-
gesamt vier Varianten der StraRenfassade: 1. Das Haus
steht mit der Loggia zur Stral3e, ist links und rechts an-
gebaut und hat einen Zwerchgiebel in der Symmetrie-
achse; 2. Das Haus steht frei und hat ein Walmdach
(dafur keinen Zwerchgiebel); 3. Die Loggia liegt zum
Hof, das Haus ist links und rechts angebaut, die Trauf-
linie wird durch eine Attika angehoben, da das Haus zu-
ruckgesetzt ist, und die Fassade ist funfachsig; 4. die
Loggia ist hofseitig, das Haus steht frei, die Fassade ist
klassisch dreiachsig, das Haus hat ein Walmdach.
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49  Paul Schmitthenner, Gartenstadt Staaken, Haustyp 1, 50 **Paul Schmitthennet, Gartenstadt Staaken, Haustyp 1,
Grundriss ErdgeschoB, 1914 Grundriss Obergeschol3, 1914
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51 Paul Schmitthenner, Gartenstadt Staaken, Haustyp 1, Schnitt, 1914
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52 Paul Schmitthenner, Gartenstadt Staaken, Haustyp 2, 53  Paul Schmitthenner, Gartenstadt Staaken, Haustyp 2,
Grundriss Erdgeschof3, 1914 Grundriss ObergeschoB, 1914
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54 Paul Schmitthenner, Gartenstadt Staaken, Haustyp 2, Langs- und Querschnitt, 1914
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Haustyp 3 ist eine verlangerte Version von Haustyp 2.
Auch dieses Haus wird im Erdgeschoss durch eine
Loggia erschlossen. »In der Anordnung von Klosett und
Speisekammer gestatten die grof3zugigeren Raumver-
haltnisse ein wenig Verschwendung.«”" An den Seiten
der Hauser ist nun Platz fur etwa zwei gleich grof3e,
nahezu quadratische Zimmer wahrend die Wohnkuche
sich dem Treppenflur anschmiegt. Die Nutzflache der
Erdgeschosswohnungen ist 58 Quadratmeter und be-
tragt 64 Quadratmeter im Obergeschoss. In Staaken
wurde dieses Haus nur dreimal — und zwar als freiste-
hende Variante — mit der Loggia zum Hof gebaut. Die
Strallenfassade ist klassisch funfachsig und achsial-
symmetrisch. Das Walmdach wird vorne durch drei
kleine Fledermausgauben belichtet wahrend sich auf
der Gartenseite ein Zwerchgiebel befindet.

Der Haustyp 4 ist ein Einfamilienreihenhaus. Das Dach
ist ausgebaut, wodurch sich die Wohnflache auf drei
Geschosse verteilen kann und 69 Quadratmeter be-
tragt. Das Reihenhaus bietet also die grofdte Wohnung
der Siedlung. Die ErschlieRung erfolgt im Erdgeschoss
von der StralRe Uber einen Flur zur Wohnktche an der
Gartenseite. Seitlich angeschlossen ist das Wohnzim-
mer mit Fenster zur Stral3e. Auf der anderen Seite des
Flures liegen das WC und die Treppe. Ursprunglich
nicht eingeplant waren ein Stallanbau und eine Wasch-
kiche, die nachtraglich hinzukorrigiert wurden, wo-
durch sich eine paarweise symmetrische Anordnung
von zwei Reihenhausern ergeben hat. Entsprechend
wurden die Eingange an der Straflsenseite gekoppelt.
Bei der Fassade gibt es sehr viele verschiedene Va-
rianten. Bei gleichem First gibt es zwei verschiedene
Traufhohen sowie eine Vielzahl von Fenster-, Gauben-,
Lauben- und Giebelformen. Die abschliefsenden Seiten
einer Reihenhausreihe sind dabei immer gleich: »Hier
schwingt sich der Kruppelwalm Uber das rundbogige
Dachfenster.«”
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Der Haustyp 5 umfasst zwei Dreizimmerwohnungen
von je 62 Quadratmetern. Der Grundriss von Erd- und
Obergeschoss ist gleich: Drei Zimmer, Wohn- und
Waschkuche gruppieren sich um einen zentralen Flur.
Zwei gleich grof3e Zimmer liegen an der StrafRenseite.
Von allen Haustypen haben die Wohnungen des Typs
5 von Anfang an ein Bad. Ein reichliches Varianten-
programm ist auch beim Typ 5 moglich: Die Wohn-
zimmer zur Straf3e konnen durch je ein grofRes Fen-
ster, zwei kleine Fenster oder durch ein Erkerfenster
belichtet werden. Diese Varianten von englischen Bay
Windows konnen sich Uber die ganze Fassadenhohe
erstrecken. Die zweifenstrige Variante kann einen
Zwerchgiebel haben. Haustyp 5 ist die einzige Varian-
te, die durch ein Sichtmauerwerk aufgewertet werden
kann. Freistehend und in der Addition konnen diese
Hauser sehr vornehm wirken und die Moglichkeit ei-
ner sozialen Distinktion bieten.

Besonders hervorzuheben ist der mit einem Zwerch-
giebel versehener Haustyp 4, welcher der Siedlung ei-
ne Art »Corporate Identity« gibt. Die meisten publizier-
ten Fotos der Siedlung zeigen Reihungen und Kombi-
nationen dieses Reihenhaustyps. Sie erinnern an mar-
kische und Potsdamer Bautypen der friderizianischen
Zeit, etwa an das 1737 bis 1742 erbaute Hollandische
Viertel in Potsdam.

»Die traditionalistische Formensprache folgt kleinstad-
tischen Vorbildern«”, wahrend jedoch — hier ist Staa-
ken der Margarethenhohe ahnlich — Dachgauben, Spa-
liergeruste, Erker und Glockengiebel dartber hinweg-
tauschen, dass Staaken ein Vorlaufer der Typisierung
im Wohnungsbau war. »Da die Fenster und Turen sich
zu Tausenden wiederholen, die Fensterscheiben nach
einem Mal geschnitten, gar zu Zehntausenden, so ist
ohne weiteres klar, daly ganz erhebliche Ersparnisse
erzielt werden konnten.«™

56-58

59, 60

61-64
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56  Paul Schmitthenner, Gartenstadt Staaken, Haustyp 5,
Grundriss Erd- und ObergeschoB, 1914
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57  Paul Schmitthenner, Gartenstadt Staaken, Haustyp 5, Langs- und Querschnitt, 1914
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58  Paul Schmitthenner, Gartenstadt Staaken, Haustyp 5, Lewaldstrasse, 1916
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59  Paul Schmitthenner, Gartenstadt Staaken, 60 Paul Schmitthenner, Gartenstadt Staaken, Haustyp 4, Zwischen den Giebeln, 1915
Haustyp 4, Zwischen den Giebeln, 1915
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61 Paul Schmitthenner, Gartenstadt Staaken, Haustyp 4, Am Langen Wege, 1915
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62 Paul Schmitthenner, Gartenstadt Staaken, Haustyp 4, Am Langen Wege, 1915
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64 Paul Schmitthenner, Gartenstadt Staaken,
Haustyp 2, LewaldstraRe, 1915
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66
67, 68
69

Die Anwendungen von Proportionssystemen erfuhren
innerhalb des Traditionalismus, man denke etwa an Lau-
weriks und Behrens, eine Renaissance. In der Gestal-
tung der Grund- und Aufrisse lasst sich auch bei Schmit-
thenner ein solches System nachweisen. Ein wichtiger
Einfluss fur diese Anwendung ist hier hochstwahr-
scheinlich August Thiersch mit seinem 1883 zum er-
sten Mal im Handbuch der Architektur erschienenen
Artikel »Proportionen in der Architektur«”. Schmitthen-
ner hat wahrend seiner Munchener Gastsemester 1904-
05 wahrscheinlich Thierschs Vorlesungen an der Tech-
nischen Hochschule in Munchen gehort. Daruber hin-
aus konnte auch Theodor Fischer, der sich ebenfalls
mit geometrischen Methoden beschéftigte’, einfluss-
reich gewesen sein. Das Verhaltnis von Breite zu Ho-
he bei den Fassaden ist je nach Typ regelmaldig abge-
stuft. Es wurde jeweils mit einer Diagonale bestimmt,
die sich bei den Mehrfamilienhausern in Finfgradschrit-
ten staffelt. Er reicht von 30 Grad bei Typ 5 bis 45 Grad
bei Typ 1. Bei den symmetrischen Fassadentypen ist
jeweils die Fassadenhalfte Ausgangspunkt. Bei den
vhalben¢, asymmetrischen Haustypen jeweils die gan-
ze Ansicht. Durch die gleiche Sockel- und Traufhohe
der Hauser ist mit der Diagonale gleichzeitig die Lan-
ge der Hauser definiert. Bei den Haustypen 1 und 2
ergibt sich mit dem 30-Grad-Winkel dartuber hinaus die
Tiefe des Hauses: 7,30 Meter bei Typ 1 und 9 Meter
bei Typ 2. Bei Haustyp 4 kann der 30-Grad-Winkel zur
Dimensionierung des Grundrisses herangezogen wer-
den. Auch die Anordnung der Fassadenoffnungen ori-
entiert sich an diesem Proportionssystem.

Schmitthenner realisierte insgesamt vier offentliche Ge-
baude fur Staaken: Das Kaufhaus am Markt (1915), die
Knaben- und Madchenschule (1914/15 und 1916/17)
sowie das 1916 entstandene Kaufhaus am Eschenwin-
kel, das jedoch nur 26 Jahre Bestand hatte (1943 im
Krieg vollstandig zerstort wurde). Das Kaufhaus am
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Markt besitzt eine vorrangige Stellung innerhalb der
Siedlung, was durch den stereobatartigen Unterbau und
seiner achsialsymmetrischen Anlage mit einer leichten
Betonung der Mitte deutlich zum Ausdruck kommt. In-
teressant ist hier jedoch, dass das additive System ei-
ner Reihung von Zwerchgiebeln auch fur ein wichti-
ges oOffentliches Gebaude verwendet wird. Das bauka-
stenartige System der Wohnhauser findet hier — ganz
rdemokratisch« — ein offentliches Spiegelbild. Die Kna-
ben- und Madchenschule, zwei fast identische, aus zwei
Riegeln bestehende, winkelformige Gebaude, definie-
ren die raumlichen Einheiten von Markt- und Kirch-
platz. Das Sichtmauerwerk, das besondere Fensterpro-
gramm und besonders das spatgotisch anmutende
spitzbogige Mauerwerk Uber dem Eingang der Schu-
len heben auch diese Gebaude als besonders promi-
nent aus der sonstigen Bebauung hervor. Das Kauf-
haus am Eschenwinkel erhielt durch seine gutshaus-
artige Struktur und dem klassizistischen, flachen Drei-
ecksgiebel mit dem gesprengten Gesims einen eige-
nen Charakter.

Die fur Staaken entwickelte Gestaltung mit >Einheits-
formen¢ entstand vor dem Hintergrund des Kolner
Werkbundkonflikts von 1914, bei dem sich um Her-
mann Muthesius gescharte Anhanger der Typisierung
und die Verteidiger des »kunstlerischen Individualis-
mus« um Henry van de Velde und Bruno Taut einen
erbitterten Streit geliefert haben. »Schmitthenner stand
zwischen diesen Lagern und so bot seine variierte Ein-
heitsform nicht zufallig eine Formel, die Beiden Seiten
gerecht werden wollte.«”’

Gartenstadt am Falkenberg (1913-1915) -
Das Spiel mit der Asymmetrie bei Bruno Taut

»Es hat indessen eine Gartenstadt gegeben [...], wel-
che nicht von einer Fabrik abhing, welche genossen-



65 Proportionsanalyse, Gartenstadt Staaken
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66 Paul Schmitthenner, Gartenstadt Staaken,
Kaufhaus am Markt, 1915
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67 Paul Schmitthenner, Gartenstadt Staaken, Knabenschule, 1914
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68 Paul Schmitthenner, Gartenstadt Staaken, Madchenschule, 1917

69 Paul Schmitthenner, Gartenstadt Staaken, Kaufhaus am Eschenwinkel, 1916

309



schaftlich organisiert war und deren Architektur [...]
die Riemerschmidschen Floskeln im gleichen Malf3e ab-
gestolRen hatte wie Tessenows Hauser in Hellerau [...].
Das ist die Gartenstadt Falkenberg bei Grunau [von
Bruno Taut].«’®

Auch die Siedlung Falkenberg resultiert aus den Er-
gebnissen der Stadtebauausstellung von 1910. Auch
Falkenberg wurde auf einem Grundstick gegrundet,
das von der unter anderem von Bernhard Kampffmey-
er, Albert Kohn, Adolf Otto und Hermann Salomon ge-
grundeten Gemeinnutzigen Baugenossenschaft Grof3-
Berlin e.V. gekauft wurde. Diese konnte sich 1912 das
Gut Falkenberg in der Gemeinde Altglienicke bei Grun-
au vor den Toren Berlins sichern. Das Gut wurde ur-
springlich von Friedrich dem GrofRRen als Maulbeer-
plantage angelegt. Ahnlich wie Staaken ist das Grund-
stick karg und nahezu baumlos, die Topographie ist
jedoch interessanter.

»Hauptmerkmal [ist] ein von S.O. herkommender Ho-
henzug [...], der unter Bildung von Einsenkungen und
Schluchten sich nach dem nordwestlichen Teil hinzieht.
So musste es Aufgabe des Entwerfenden sein, die
Strallenzluge den Hohenkurven anzupassen [...], dass
der besondere Reiz des Gelandes nach seiner Auf-
schlieRung in gesteigerter Form zur Geltung kommt.«”

Nach stark kritisierten Entwurfen des Schweizer Archi-
tekten Hans Bernoulli wendet man sich an Bruno Taut,
der sich 1912 durch seine intensive Beschaftigung mit
dem Problem des Bauens billiger Kleinhauser im Zu-
sammenhang des Teilbebauungsplanes fur die Berli-
ner Vorortgemeinde Eichwalde hervorgetan hatte.®* Be-
reits 1910 nimmt Taut gemeinsam mit Walter Gropius
an einer Studienfahrt der Deutschen Gartenstadtgesell-
schaft nach England teil. Dies ist insofern erwahnens-
wert, als dass in Falkenberg eine Vielzahl von engli-
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schen Motiven existiert. Auch Taut ist (wie Tessenow,
Metzendorf und Schmitthenner) 33 Jahre alt als er mit
seinen Planungen fur die Gartenstadt begann.

Auf einer Flache von 70 ha sieht Taut 1.500 Wohnun-
gen fur insgesamt 7.000 Einwohner vor. Kriegsbedingt
wurden in den beiden ersten Bauabschnitten, 1913 und
1914-15, nur ein Bruchteil des Geplanten realisiert. Es
liegt also lediglich ein Fragment der Siedlung vor. Die
wichtigste HaupterschlieRungsstrafe verlauft vom Bahn-
hof Grinau Uber die Richterstralie durch eine bestehen-
de Baumallee nach Westen. In ihrer Form ist sie den
Gelandekurven angepasst. Von dieser sich die Hohe hin-
aufziehenden Strafse zweigt dann nach Sudden hin ein
Weg ab, der zur hochsten Stelle des Gelandes fuhrt.
Auf dem Plan ist sie durch eine halbkreisformige, an
das englische Prinzip des Crescent erinnernde Reihen-
hausanlage betont. In der Rezeption des Motivs der
Stadtkrone zeigt sich der starke Einfluss von Theodor
Fischer, bei dem Taut zwischen 1904 und 1908 gear-
beitet hat. »Noch 1919, als Taut die Stadtkrone fur die
neue Stadt nach dem Krieg propagierte, wiederholte er
damit wortlich einen Leitbegriff aus Fischers Stadtebau-
lehre.«®" Die zum Abhang weisende Seite des Weges ist
auf dem Plan zu einem offentlich Park ausgebildet. Der
Weg ist gegenuber des Crescents 35 bis 40 Meter breit
und bildet einen kleinen Platz. »In dieser Strafse sind La-
den vorgesehen; es soll sich hier das ortliche Leben
konzentrieren. [...] Abgeschlossen wird diese Allee durch
eine Schule mit Lehrerhaus und Turnhalle. Der Zug der
Strake fuhrt dann weiter hin auf die Kirche zu, deren
Turm von der Dorfaue aus sichtbar sein und das stadte-
bauliche Bild bereichern wird.«* Diese Planung, die sich
an der traditionellen markischen Dorfaue orientiert und
nie realisiert wurde, weist auf in Tauts Architekturspra-
che immer wiederkehrende Elemente hin: Die Tendenz
zur biomorphen Rundform, zum Zentralbau und zur
stadtebaulichen Elementarform des Kreises. Zudem zeigt

70
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Taut in seinem Modell eines Zentrums mit radial in die
Senken hinunter fUhrenden Wegen eine formelle Paral-
lele zu Raymond Unwins und Barry Parkers Entwurf fur
die Gartenstadt Letchworth.

An den Verkehrsstrafien hat Taut Uberwiegend Mehr-
familienhauser vorgesehen und an den Wohnstrafden,
-hofen oder -wegen Einfamilienreihenhauser. Im ersten
Bauabschnitt um den parallel zur erwahnten Haupter-
schlieRungsstralke (Gartenstadtweg) liegenden Akazien-
hof wurden 34 Wohnungen, davon acht im Geschoss-
bau, realisiert. Im zweiten Abschnitt, der den Garten-
stadtweg umfasst, 93 Wohnungen. Die Konzeption ei-
nes vom Verkehr unberihrten Wohnhofs entspricht
ebenfalls einer englischen Tradition.

Taut benutzt die Falkenberger Gebaudetypen in der
gleichzeitig entstehenden Kleinsiedlung Reform in Mag-
deburg. »Auf Grund ihrer Rationalitat und strengen ar-
chitektonischen Einfachheit haben beide Siedlungen
eine nachhaltige Wirkung auf die Wohnsiedlungen, die
nach dem Ersten Weltkrieg entstehen.«* Die Entwick-
lung eines Kleinhauses ist zu dieser Zeit auch Taut ein
grofRes Anliegen. Mit seinen Reihenhausern fur Berlin
und Magdeburg wollte er »die einfachen Bedurfnisse
klar und unumwunden befriedigen und allein damit oh-
ne besondere architektonische Scherze zum Gefuhl
sprechen.«* Die Siedlung Falkenberg »verweist stark
auf die Siedlungen der zwanziger Jahre, nicht nur, weil
Tauts Grulsiedlungen diese Epoche mitpragten, son-
dern weil bei diesen das Reihenhaus eine grofse Rol-
le spielt. Auch die verkehrsberuhigten Bereiche setzen
sich in den zwanziger Jahren fort.«®

Eines der wichtigsten Grundcharakteristika der Taut-
schen Hauser fur Falkenberg ist die Anwendung einer
Drempelkonstruktion, also eines Dachstuhls mit Haus-
wanden, die hoher gefuhrt sind als das eigentliche Ni-
veau des Dachbodens. Dies stellt eine Innovation im

Kleinwohnhausbau dar, da dadurch das Dachgeschoss
als Wohnraum genutzt werden kann und somit die
Wohnungen fast ein Drittel an Nutzflache hinzugewin-
nen. Tauts kleinste Hausversion kommt somit auf ei-
ne Nutzflache von 61 Quadratmeter. Die Eineinhalb-
zimmerwohnungen im Akazienhof sind 45 Quadratme-
ter und die Variante mit zwei Zimmern 52 Quadratme-
ter grofs. Die Dreizimmerwohnungen im Gartenstadt-
weg messen 77 Quadratmeter. Auch bei Taut befindet
sich die Wohnkuche bei allen Varianten auf der Gar-
ten- und das Hauptwohnzimmer auf der Stral3enseite.

Samtliche Wohnungen sind mit Ofenheizung und Bad
ausgestattet. Es werden hier erstmals Wohnungen mit
Raumen geschaffen, in denen Toilette und Badewan-
ne vereint sind und die Wanne nicht in der Wohnku-
che untergebracht werden muss. Im Gartenstadtweg
hat jedes Haus einen 3,5 Quadratmeter grofRen Stall
und 1,5 bis 2,5 Quadratmeter grofde Lauben.

Die allgemeine Popularitat dieser Siedlung ergibt sich
aus der kraftigen Farbgebung der einzelnen Hauser.
Erstmalig wird von Taut in einer Siedlungsanlage eine
Farbgebung als stadtebaulich-gestalterisches Element
eingesetzt.

Einem Formenprinzip des Traditionalismus entspre-
chend verfolgt Taut in Falkenberg eine stadtebauliche
Strategie, die ein weiteres Mal auf den Einfluss Theo-
dor Fischers zurlckgeht: Taut ordnet die Baukorper
asymmetrisch an, verschiebt die Hauserzeilen gegen-
einander und unterbricht den Verlauf der Hauserrei-
hen. Daraus resultiert das Lebendige der Anlage. Asym-
metrische Ubungen in Grundriss, Fassade und stadte-
baulicher Disposition von Bauteilen ist ein Grundcharak-
teristikum traditionalistischer Architektur. Im Gegensatz
zu Lauweriks Hausern in Hagen folgt Taut hier in keiner
Weise einer Zahlenmystik sondern verschiebt baukasten-
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71 Bruno Taut, Gartenstadt Falkenberg bei Berlin,
Lageplan des ausgefluhrten Teils, 1914
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72 Ledbroke Estate, North-Kensington, 1840-50

73 Bruno Taut, Kreisférmige Siedlungen fir Gemeinschaften und
Eigenbrdtler, Studie aus: Die Auflésung der Stidte, Hagen 1920
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76 Bruno Taut, Gartenstadt Falkenberg bei Berlin, Zwei Grundrisse, 1914
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artig die Hauser nach rein individuell-kompositorischen
Gesichtspunkten. Eine Ansicht des Akazienhofes zeigt
ein freies Spiel mit architektonischen Einheiten, die in
asymmetrischen Verhaltnissen in Richtung der Garten
»hinein«- und »herausgeschoben« werden, jedoch in sich
meist klare symmetrische Fassadengliederungen zeigen.
In Falkenberg verbindet Taut die Prinzipien Symmetrie
und Asymmetrie in einem stadtebaulichen Kontext.

»Die unverwechselbare Qualitat [des Akazienhofs] er-
hielt er durch Elemente einer asymmetrischen Balan-
ce. Die Zufahrt wurde seitlich verschoben und von zwei
absichtlich ungleichwertigen Hausern — das eine
stammt von Heinrich Tessenow — flankiert. Auf beiden
Seiten des Platzes stehen je zwei Gruppen unterschied-
licher Reihenhauser«®: Rechts zwei Gruppen des Taut-
schen Kleinsthauses mit seiner Drempelkonstruktion
und links die zweigeschossigen, mit Pergolen verse-
henen Hauser mit gekoppelten Eingangen.

Theodor Fischer war fur das Spiel von Symmetrie und
Asymmetrie bekannt. Man betrachte etwa das von Fi-
scher entworfene Universitatsgebaude in Jena, an des-
sen Planung Taut beteiligt war. Fischer gliederte die
Front dieses Baus durch malerisch-geschweifte Gie-
bel, die er in einen symmetrischen Zusammenhang
setzte. »Nur der Eingangsvorbau gibt der Hauptfassa-
de einen deutlich asymmetrischen Akzent [...]. Taut be-
hielt bis zuletzt fur offentliche Bauten ein solches Spiel
von Symmetrie und Asymmetrie bei.«

So bemerkt auch Kristiana Hartmann, dass die »wich-
tigste Spielregel Tautscher Hausgestaltung [...] die
Rhythmisierung der Reihen«® war. »Tauts Bebauungs-
plane leben von einer reizvollen plastischen Wirkung
mit kleinen optischen Stérungen und Abweichungen.«*
So wird im Akazienhof zum Beispiel ein klassisch zwei-
geschossig gegliedertes Reihenhauselement in Beh-

rens’'scher (abstrakt-raumkunstlerischer) Manier in ei-
ne Folge von niedrigeren Hausern, dessen Oberge-
schoss durch eine Drempelkonstruktion ins Dachge-
schoss verlagert wird und somit einen niedrigere Trau-
fe hat, hinein »implantiert« und lockert durch sein Her-
ausragen aus der Reihe das Bild der Siedlung auf.

Die »raumkunstlerische« Durchdringung von Raumein-
heiten, wie es Peter Behrens in fast all seinen frihen
Villen praktiziert und Taut in der Siedlung Falkenberg
anwendet hat, galt lange Zeit als ein architekturhisto-
risches Phanomen, das seinen Ursprung in der kubi-
schen Moderne des »International Style« nahm.

Ahnlich wie Tessenow zeigt Taut in der Siedlung Fal-
kenberg, bis auf wenige rustikale Zitate wie etwa Fen-
sterladen und Fledermausgauben, eine sehr reduzier-
te Formensprache. »Die einfache, gemeinsame Ur-
form [...] das einfache, gute Haus [...] zwei Wande,
zwei Giebel und ein schlichtes Dach [...] Ist diese Ur-
form eine beengende Fessel? Nein, es ist Befreiung«®,
kommentiert Taut 1918 nachtraglich die Hausformen
in Falkenberg.

Arbeitersiedlungen fiir die AEG (1910-19) -
Rhythmus und Monumentalitat bei Peter Behrens

Mit den Worten »Schon sind neue Fabriken nach Beh-
rens’ Entwurfen im Bau, schon arbeitet der Kunstler
am Bebauungsplane einer Gartenstadt fur die Beam-
ten und Arbeiter des Werkes, die zwischen Berlin und
Tegel am Ufer des Kanals entstehen soll«”', weist Ost-
haus 1910 als erster auf Behrens’ Planung einer Ar-
beitersiedlung fur die AEG hin. Das schnelle Wachs-
tum der Mietskasernenbebauung in Berlin hat um die
Jahrhundertwende die traditionellen Industriegebiete
bereits soweit eingekesselt, dass sich Firmen wie et-
wa Borsig, Siemens und Schwartzkopff aufgrund der
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hohen Grundstlckspreise und des fehlenden raumli-
chen Expansionspotentials dazu entschlossen haben,
ihren Standort im Stadtgebiet aufzugeben. Aus den
hohen Erlosen aus den Grundsticksverkaufen hatten
sie die Moglichkeit, riesige preiswerte Wassergrund-
sticke aulRerhalb Berlins zu erwerben. Im Zuge dieser
Randwanderung entstanden Trabantenstadte, an de-
ren Entwicklung Unternehmen wie die AEG regen An-
teil hatten.

Die erst 1887 gegrundete AEG verlegte 1898 ihr Ka-
belwerk nach Oberschoneweide, einem eigenstandi-
gen industriellen Vorort, an dem sich schon diverse
kleinere und mittlere Betriebe angesiedelt hatten. Die
Fabriken der AEG im klassischen Berliner Arbeitervier-
tel Wedding wurden gleichzeitig beibehalten und so
gut es ging erweitert. Mit der Erfindung eines neuar-
tigen Hochspannungsisolators durch die AEG ent-
schloss man sich eine eigene Porzellanfabrik zu errich-
ten, die gemeinsam mit einer Arbeitersiedlung 1910
gebaut werden sollte. Emil Rathenau liel? fur diese Un-
ternehmung westlich der Havel in Hennigsdorf am
Grofsschiffahrtsweg 300 Morgen Land mit einer Was-
serfront von 1,8 km Lange erwerben.

Behrens entwarf einen Bebauungsplan fur die Arbei-
terkolonie, die dem Fabrikgelande in unmittelbarer Na-
he westlich angeschlossen sein sollte, ein Prinzip, das
eher dem 19. Jahrhundert zuzuordnen ist. Das Stra-
Rensystem der Siedlung besteht aus rechtwinkligen
Einheiten und folgt dem System von gegeneinander
verschobenen Rastern. Bis 1918 wurde an der Rathe-
naustrafde lediglich eine Doppelhausanlage realisiert,
da sich fast die gesamte benachbarte dorfliche Popu-
lation von der Landwirtschaft abwandte, um in der Fa-
brik zu arbeiten, womit sich das Wohnungsproblem
vorerst entscharft hatte. 1918 setzte Behrens seine Ta-
tigkeit fur dieses Projekt fort und baute an der Paul-

Jordan-Stralde zusatzlich eine maanderformige Reihe
von mehreren Doppelhausern. Verlangerte man den
ersten Siedlungsansatz, der von Behrens’ Haus an der
Rathenaustralde angedeutet wird, so bekame man wohl
eine ahnlich geartete, geschlangelte Struktur.

»Der rhythmische Wechsel von in einer Folge von Platz-
raumen und Verengungen als Ausdruck und Ergebnis
des Reihungsprozesses charakterisiert das von Beh-
rens bezeichnende StraRenbild.«** Man vergleiche hier-
zu die Entwdurfe der Arbeitersiedlungen fur Merseburg
(1912)%® und Lichtenberg (1918)*. Diese Form der An-
lage verwandte Bereits Paul Mebes in seinen fruhen
innerstadtischen Wohnhausgruppen, von denen im Fol-
genden noch die Rede sein wird. »Even as Behrens
began to explore the use of types, his concern for the
whole would not allow him to add identical units one
to another in the manner of the eigtheenth-century
English terraces.«*

Das Entwicklung des idealen freistehenden Einfamili-
en-Kleinhauses, fur das sich Tessenow, Metzendorf,
Schmitthenner und Taut so sehr einsetzten, lehnte Beh-
rens ab: »Die offene Bauweise gehort so recht an den
Schluld des analytischen 19. Jahrhunderts, zum Uber-
triebenen Betonen des Individualistischen. Es liegt et-
was von einer anarchistischen Selbststandigkeit darin.
Der Mensch ist nun einmal ein Gesellschaftswesen
und der eine ist auf den anderen angewiesen. Es er-
scheint mir nur richtig, wenn dies auch asthetisch zum
Ausdruck kommt.«*® Es vertusche somit die gesell-
schaftliche Bedingtheit des Arbeiters, die er nun mal
habe. »Das freistehende Landhaus ist nur dann vorteil-
haft, wenn es eine gewisse GrofRRe hat, wenn es mit ei-
nem gewissen Komfort gebaut werden kann«*, flgt dem
Karl Scheffler hinzu. Daruber hinaus ist im Reihenhaus,
so Behrens, die gemeinsame Nutzung von Einrichtun-
gen wie etwa Zentralkiche und Telefon gegeben.
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So nehmen in dem Bau an der Rathenaustral3e tatsach-
lich Gemeinschaftseinrichtungen wie eine Gaststatte und
Laden das Erdgeschoss ein. Es ist auffallend, dass sich
Behrens in der Disposition der Gebaudeteile an repra-
sentativen franzosischen Bauten des 18. Jahrhunderts
orientiert: Es gibt einen Corps de logis sowie Communs,
die einen Cour d’honneur umfassen.

Der ursprungliche Entwurf von Behrens ist aufgrund
baubehordlicher Einwande empfindlich modifiziert
worden: Das Dachgeschoss durfte nicht ausgebaut,
die Hohe des Dachs musste minimiert, die SeitenflU-
gel verkleinert, das wichtige Motiv der machtigen
Dachgauben, welche die »Blocke eines monumenta-
len Zahnschnittes«® assoziieren lassen, weggelassen
werden.

Die Fassaden des Hauses sind mit rotem Handstrich-
ziegel verblendet, die auch fur den gegenuberliegen-
den Fabrikbau verwendet wurden. Ein wichtiges fur
Behrens charakteristisches Detail befindet sich in der
Platzierung der Fenster: Die breiten Fensterrahmen
in hellem Mauerwerk sind um wenige Zentimeter in
die dunkle Wandflache eingelassen und werden so-
mit von einer dezenten Schattenkante umrissen. Die
Fensterbanke hingegen ragen wenige Zentimeter aus
der Fassade heraus. Die Fassade zeigt Behrens' ty-
pisches Prinzip des »Einschiebens¢ und »Durchdrin-
gens« von geometrischen Einheiten (hier in Kombi-
nation mit dem fur Behrens klassischen Schwarz-
Weiss-Kontrast). Auch Karl Ernst Osthaus spricht 1910
im Zusammenhang mit Peter Behrens' Turbinenfa-
brik fur die AEG vom »Hineindrlcken« von Elemen-
ten: »Er verzichtete auf alles Detail, seine Sorge galt
dem Raume und galt dem Kérper. Sein wesentlicher
Eingriff in die Eisenkonstruktion war ein Hineindruk-
ken des gitterhaften Sparrenwerks in die raumum-
schlielenden Flachen.«*

Ein feines, helles Band mit einem Zahnschnittmuster
fuhrt entlang des Traufgesimses und lauft Uber die Gie-
belspitze hinweg. An den Mauerwerkspfeileren der bei-
den in der Symmetrieachse des Corps de logis Uber-
einander liegenden Loggien finden sich geometrische
Andeutungen von Kapitellen. Zwei fur Behrens in der
Phase um 1910 so typische Klassizismen werden also
auch hier im Arbeiterwohnungsbau angewendet. Das
Treppenhausportal hingegen zeigt mit seiner soghaf-
ten, abgerundeten Ecke in der massigen Wand ein De-
tail, das »flr die Architektur der 20er Jahre geradezu
ein Markenzeichen«'® wird.

Vergleicht man die Offnung der Fassade dieses Hau-
ses mit den Fassaden der zuvor behandelten Sied-
lungseinheiten, so zeigt sich hier eine geradezu radi-
kale Durchsetzung der Mauerflache mit grofRen Fen-
stern, die — Uberspitzt formuliert — ein Mauerwerksge-
rist zuriickldsst. Behrens bedient sich hier einer As-
thetik, die derjenigen von Tessenow diametral entge-
gensteht. In diesem Malie belichtete Arbeiterwohnun-
gen waren zuvor unbekannt in Berlin.

Die Fassadengestaltung kollidiert bei Behrens’ WWohnhaus
in der Rathenaustral3e mit der Raumaufteilung innerhalb
der Wohnungen. Das Band der funf Fensteroffnungen
im ersten und zweiten Obergeschoss im straf3enseitigen
Giebelsegment des Hauses belichtet insgesamt funf Zim-
mer: Eine Halfte des Wohnzimmers, ein Bad mit Toilet-
te, die Speisekammer und die zum Hof liegende Kuche,
die gemeinsam mit den beiden hofseitigen Fenstern ins-
gesamt das am besten belichtete Zimmer ist. Ein weite-
rer gravierender Fehler des Autodidakten Behrens ist die
FUhrung und Lage der Kamine, durch die die Wohnun-
gen nur unzureichend beheizt werden konnten.

Pro Etage sind funf Wohnungen vorgesehen, die je-
weils einer rigiden Fassadengestaltung unterworfen
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und durch den hakenformigen Grundriss achsial zuein-
ander versetzt sind. Die Wohnungen haben samtlich
individuelle Grundrisse und bewegen sich zwischen pri-
mitiven Einzimmerwohnungen mit Kiche und Toilette,
Einzimmerwohnungen mit Kuche, Bad und Toilette,
Zweizimmerwohnungen mit Kiche, Bad und Toilette
und — um die zentrale Achse des Corps de logis grup-
pierten — Dreizimmerwohnungen mit Kuche, Bad und
Toilette. An dieser Stelle wird deutlich, dass es Beh-
rens bei diesem Komplex nicht wirklich um die Ent-
wicklung eines Wohnungstyps geht, der auch in sei-
ner Kleinteiligkeit die Bedurfnisse des Arbeiters ohne
Kompromisse befriedigt. Diese Mentalitat zeigte sich
bereits in den unzureichend ausgestatteten Zimmern
fur Hausangestellte in der Villa Wiegand.

Behrens' erst 1918 fertiggestellte Hausergruppe in der
Paul-Jordan-Straf3e in Hennigsdorf bildet einen vor-
laufigen Schlusspunkt in der Auseinandersetzung mit
dem Problem der Arbeiterwohnung. Im Gegensatz
zum klassischen, an den Giebeln aneinander gereih-
ten Reihenhaus wird hier bei jedem Haus die Orien-
tierung der Hausachse gewechselt. Drei im rechten
Winkel versetzte Hauser bilden somit einen Hof, von
dem alle sechs Wohnungen erschlossen sind. Uber
einen Heckengang ist der Hof mit der Stral3e verbun-
den. Die Grundrisslosungen der aus einem grol3en
Wohnzimmer, Kiche und Toilette (kein Bad) beste-
henden Einheiten sind auch in diesem Fall nicht ide-
al, da die Wohnungen einseitig nach Osten oder We-
sten ausgerichtet sind und keine Moglichkeiten der
Querltftung bestehen.

Die aulRere Erscheinung der Hauser wird dominiert von
der Materialitat der unverputzten Kohleschlackesteine.
Es war Behrens Absicht, dieses strenge Material »in
seinem Format und seiner grauen Farbe wirken zu las-
sen.«'”" Die einfachen, unbehandelten, strengen Wand-
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flachen werden durch ein gewaltiges Hauptgesims zu-
sammengehalten, welches das flach geneigte Walm-
dach optisch fast verdeckt. Der Schritt zu einem Flach-
dach erscheint hier nicht besonders fern. Die grun ge-
strichenen Fensterladen sowie die in derselben Farbe
gehaltene Holzverschalung unterhalb der Traufkante
setzen die einzigen farblichen Akzente. In der Form
des Daches, des Gesimses und der pur in den Bau-
korper hineingeschnittenen Fenster lehnt sich dieses
Haus stark an die Hagener Villen an. Besonders die
schiesschartenartigen, hochformatigen Fenster an den
Seitenfassaden erinnern an die Villa Cuno und ihrer
Rezeption des repetitiven Fensters von Otto Wagner.
Die vorgelagerten Stallanbauten flankieren den Vorhof
sowie die Breitseiten der Hauser und wirken wie mi-
niaturhafte Flugeltirme eines Propylons.

Gegenuber der einfachen Reihung von Baukorpern,
wie es Tessenow, Metzendorf und Schmitthenner prak-
tiziert haben setzt Behrens eine kraftige, rhythmische
Modellierung der Baumasse. »Behrens conceived what
might be called »standardized clusters¢ — apartment
blocks or row houses — which preserved some of his
concern for silhouette, for the enframement of spa-
ce, for rhythm. [...] Both the individual apartment and
the cluster of apartments, incorporating some range
of choice, were semi-standardized.«'” Die Evozierung
des Eindrucks von GroRRkorperlichkeit und Monumen-
talitat ist bei Behrens' Arbeiterhausern ein grundsatz-
liches Element.

Die Zeit zwischen 1907 und 1914 war Peter Behrens'
wichtigste Schaffensphase. In dieser Zeit entstanden
eine Reihe von wichtigen Texten, von denen »Kunst
und Technik«'®, den er anlasslich der 18. Jahresver-
sammlung des Verbandes Deutscher Elektrotechniker
in Braunschweig vortrug, der popularste ist. Darin au-
Rert Behrens die Ansicht, dass monumentale Gestal-
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tung notwendig sei, da diese dem neuen Modus der
Wahrnehmung in der modernen Grof3stadt entspreche,
womit er ein ein zentrales Charakteristikum traditiona-
listischer Architektur beruhrt. Weiter propagiert er dort
ganz im Gegensatz zu Tendenzen der »Entmaterialisie-
rung« innerhalb der franzosischen Architektur (Behrens
nennt das Beispiel des Eiffelturms) eine Architektur der
Korperlichkeit. »Architektur ist Korpergestaltung, und
ihre Aufgabe ist nicht, zu enthullen, sondern ihr ur-
spriingliches Wesen ist, Raum einzuschlieRen.«'* Ahn-
liche Ansichten aufRert Behrens 1908 in seinem vor
dem Hamburger Kunstgewerbeverein gehaltenen Vor-
trag »Was ist monumentale Kunst«?'%.

In den Jahren 1914 und 1915 begann man fur das
neue Kabelwerk in Oberschoneweide Arbeiterwoh-
nungen zu planen. Bis zu diesem Zeitpunkt hatten die
dort vorhandenen Mietskasernen quantitativ vollkom-
men ausgereicht. An dieser Stelle sei ein eindrucks-
voller Entwurf von Behrens erwahnt, der zugunsten
eines weniger interessanten Komplexes aufgegeben
wurde. In diesem Entwurf wird das trapezformige
Grundstuck begrenzt von den StralRen Zeppelinstra-
Be, Roedernstra’e, An der Wuhlheide und Fontane-
stral3e. An einer mittig durch das Grundstuck fuhren-
den Wohnstral3e, die von der von Norden nach Su-
den fUhrenden FontanestralRe zuganglich ist, reihen
sich geschlossene Blocke in einem regelmaligen
Rhythmus. Die 160 Meter lange Wohnstral3e wird be-
gleitet durch einen Wechsel von umbauten, das Trep-
penhaus enthaltenden Hinterhofen und Wohnhofen,
die zu den Erschliefungsstraien geoffnet sind. Die
geschlossene Randbebauung an der Wohnstral3e wird
von Offnungen zu den Hinterhéfen unterbrochen. Die
reprasentativen Seiten der Wohnanlage mit ihren of-
fenen Hofen beziehen sich auf die Verkehrsstralden
wahrend die Wohnstrafde als halbprivate »FulRganger-
zone« genutzt wird.
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In der perspektivischen Ansichtsskizze, die einen Blick
in die Wohnstralke gewahrt, zeigt eine betont groR-
stadtische Anlage, die mit der klassischen Vorstel-
lung einer suburbanen Arbeitersiedlung nichts mehr
gemein hat als das Wohnungsprogramm. Zwischen
geometrischen Blumenrabatten fuhrt ein mittiger
Wegstreifen, der in regelmafigen Intervallen von
Skulpturen flankiert wird, durch die Wohnstral3e. Sau-
lenkollonaden dorischer Ordnung im Erdgeschoss der
Gebauderiegel unterstreichen den mondanen Rah-
men dieses Komplexes und tragen das durchlaufen-
de Band der Balkonbrustungen im ersten Geschoss.
Triumphbogenartige Offnungen fiihren in die Innen-
hofe der Anlagen.

Es ist den Planen zu entnehmen, dass Behrens fur je-
des Geschoss etwa 180 Wohnungen vorsieht, die grol3-
tenteils als Zweizimmerwohnungen mit Kdche, Innen-
toilette, Bad und Flur angelegt sind. Behrens versucht
hier die hygienischen Anforderungen der neuen Zeit
mit der typischen, kompakten Blockstruktur der Grof3-
stadt zu verbinden. »Diese Problemstellung sollte un-
ter dem Begriff der GroRwohneinheit erst im moder-
nen Stadtebau der 20er Jahre aktuell werden.«'*

Die Grundrisseinteilungen sind klar strukturiert: Der
vordere Hausbereich fasst die Wohnraume wahrend
die 3,5 Meter breite Ruckseite Treppenhaus, Flur, Ka-
che und Bad aufnimmt. Die Tiefe der Wohnraume staf-
felt sich um jeweils 80 cm von 3,50 Meter im dritten
Obergeschoss bis zu 5,90 Meter im Erdgeschoss. Je-
de Etage besitzt 2 Meter breite Balkonstreifen, die in
der Fassade als zuruckgestaffelte Balkonterrassen er-
scheinen. Jeder der Balkonstreifen in den unteren drei
Geschossen liegt also 80 cm unter freiem Himmel.

Es ist bemerkenswert wie die Asthetik von Peter Beh-
rens’ Fabrikbauten in diesen Entwulrfen auf den Woh-



nungsbau ubertragen werden. Die Kolonnaden, wel-
che die Hofe von den Verkehrsstralden abgrenzen, ha-
ben starke Verwandtschaft mit Behrens' Entwurfen fur
die Fabrikportale am Humboldthain. In die inneren Ecken
der Hofe »eingeschobene« Quadertirme, die durch ihre
versetzten Fenster auf den Verlauf der innen liegenden
Treppe verweisen, finden sich in sehr ahnlicher Form
in der AEG-Hochspannungsfabrik.

Die horizontale Gliederung der Anlage, (die sich gegen
den dunklen Backstein absetzenden weilR gefassten
BalkonbrUstungen, die wiederum als Putzstreifen auch
auf den balkonlosen Ecksituationen weitergefuhrt wer-
den), erinnern stark an die den grofRstadtischen Ver-
kehr widerspiegelnden Monumentalbauten von Erich
Mendelssohn der 20er Jahre.

Diese zwischen 1911 und 1914 entstandenen Plane
sind ungewohnlich fur die Vorkriegszeit und lassen
auf die geplante Einbeziehung von industriellen Fer-
tigungstechniken schlieRen. Die Anlage der 700 Woh-
nungen ist so regelmalig, dass man von typisierten
Fertigungstechniken einzelner Elemente ausgehen
kann. Die freitragenden Balkonbander sind zudem oh-
ne Stahlbeton, der bis 1920 im Wohnungsbau untb-
lich blieb, nicht denkbar. Behrens hatte ja durch die
konstruktiven Mangel in der Hagener Villa Cuno Er-
fahrungen mit Eisenkonstruktionen im Wohnungs-
bau gemacht.

Bereits 1910 wurde vom Behrens-Mitarbeiter Walter
Gropius die Idee des industriellen Wohnungsbaus an
die AEG herangetragen. Ein wenig spater versucht Gro-
pius Karl-Ernst Osthaus fir seine Plane zu begeistern'’:
»lch habe einen Anker-Steinbaukasten [!] von einzel-
nen Bauteilen, aus dem ich je nach lokalen und indi-
viduellen Bedurfnissen mit Hilfe bestehender Ausfuh-
rungsfirmen Hauser zusammensetzen kann.«'® Um

1910 behandelte Behrens dieses Thema erstmals in ei-
ner offentlichen Debatte und beschaftigte sich 1918 in
seiner Schrift Vom sparsamen Bauen'® eingehend mit
dieser Frage.

Daruber hinaus ist diese frihe Beschaftigung mit der
Idee des Terrassenhauses bemerkenswert. Erst 1912
wurde es durch das Haus Scheu von Adolf Loos in
Wien sowie 1912/13 durch Henri Sauvages Pariser Mai-
sons a gradins eingefuhrt, die wiederum auf die Ideen
des Arztes Sarason zurtckgehen, der bereits 1906 ei-
nen Entwurf zu einem terrassierten Krankenhaus an-
gefertigt hatte.

Anstelle des ambitionierten, auf Reprasentation ange-
legten Wohnkomplexes realisierte man, »vermutlich
aus Grunden der Wirtschaftlichkeit«'®, eine zweige-
schossige Reihenhaussiedlung. Behrens sah eine Block-
randbebauung mit Nutzgarten im Blockinneren vor. Es
handelt sich bei den Hausern um Mehrfamilienreihen-
hauser und Einfamilienreihenhauser (fur hoher gestellte
Facharbeiter) an der Zeppelinstrale.

Alle Wohnungen sind mit einer Wohnkuche, einer
gleichzeitig als Bad genutzten Spulkuche, einer Toilet-
te und einem Wohnzimmer ausgestattet. Das Gliede-
rungsprinzip der Grundrisse geht von einer achsialen
Beziehung von Wohnkuche und Wohnzimmer aus. An
der Strafde »An der Wuhlheide« sind die WohnkUchen
ungewohnlicherweise zur Stral3e hin gerichtet, da Beh-
rens es als wichtiger ansah, die Wohnzimmer der sud-
lichen Sonnenseite zuzuwenden.

Die Fassaden sind glatt verputzt und streng gegliedert:
Ein breit auskragendes Traufgesims schlieflst die obe-
re, durchlaufende Gebaudekante ab. Die Fensteroff-
nungen sind dicht an das Gesims herangezogen, wah-
rend der vom Gesims erzeugte Schatten die horizon-
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tale Gliederung des Komplexes zusatzlich unterstreicht.
Ein schmales helles Reliefband definiert ein weiteres
Mal die Fassade horizontal. Mal schmiegt es sich di-
rekt an die untere Kante der Fenster im Obergeschoss,
mal an die obere Kante der Fenster im Untergeschoss.
Auch bei diesem Gebaudekomplex wird aus einem ho-
rizontalen Gliederungselement nicht die exakte Tren-
nung der Geschosse deutlich. Die Fensterreihen sind
gegeneinander verschoben und geben der Fassade ei-
ne rhythmische Auflockerung.

Auch bei diesen fur Behrens sehr bescheiden wirken-
den Bauten werden geometrische Muster als optische
Bezugssysteme eingesetzt. Besonders an der Ausfuh-
rung der Zwerchgiebel wird die Bedeutung der Geo-
metrie ersichtlich: Die aulleren Eckpunkte der Giebel
ergeben sich aus den Schnittpunkten der Diagonalen
einer durch die vertikalen Traufrohre definierten Haus-
einheit. Das Dach des Giebels ist jeweils leicht nach
innen gewolbt. Das imaginare Ausschwingen der mit
dieser Wolbung assoziierten Bewegung fuhrt in den
Anstieg des folgenden Zwerchgiebels hinein. Eine Wel-
lenbewegung in der Horizontalen wird durch dieses
System erlebbar.

Die Antwort auf die grundsatzliche Frage Mietshaus-
bau und Anpassung an die groRstadtische Umgebung
oder Einzelhaus in der Werks- oder genossenschaftli-
chen Siedlung blieb um 1910 unentschieden und kon-
trovers. Das spiegelt sich in der Konzeption der hier
behandelten suburbanen Siedlungen wieder, da in kei-
ner Siedlung das freistehende Einzelhaus konsequent
realisiert wurde.

Bereits 1845 formulierte Johann Andreas Romberg die
zukunftstrachtige Frage nach dem Sinn von Mietska-
sernen, die gegen Ende des 19. Jahrhunderts erst wirk-
lich aktuell werden sollte. Das Vorbild von Kasernen
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sei unbrauchbar, da viele Konflikte zwischen den Par-
teien vorprogrammiert seien, dartber hinaus drohten
hier sittliche Gefahren, da die Kinder nicht angemes-
sen beaufsichtigt werden konnten, und schliefdlich ver-
breiteten sich in solchen Hausern ansteckende Krank-
heiten. Romberg stellte sich Wohneinheiten fur sechs
bis acht Familien vor, also Wohnkomplexe wie sie bei
Tessenow, Metzendorf, Riemerschmidt, Taut und Beh-
rens realisiert wurden."" Die Idee mittelgroRer Kom-
plexe taucht in der Baupublizistik des spaten 19. Jahr-
hunderts verstarkt auf. So auch bei einem Artikel ei-
nes Ingenieurs namens Dittmar, der meinte, dass das
Einzelhaus zwar ein ldeal darstelle, aber man aus Ko-
stengrinden dazu gezwungen sei, Doppelhauser oder
Vierfamilienhduser zu bauen.'”

»In der Regel schwankten die Positionen, sofern sie
sich Uberhaupt mit dem grof3stadtischen Leben aus-
einandersetzten, standig zwischen den Extremen des
Massenmietshauses und des freistehenden Einzelhau-
ses. Das englische Reihenhaus als vorbildliche Losung
fur stadtischen Wohnungsbau ignorierte man bis zur
Jahrhundertwende vollig.«'" Es wurde dann einige Jah-
re spater, nicht zuletzt durch Muthesius’ Propagierung
der englischen Architektur, in den suburbanen Sied-
lungen um 1910 in Ansatzen rezipiert.

»Aber zwischen 1890 und dem Ersten Weltkrieg zeich-
nete sich verstarkt die Bereitschaft zu Kompromif und
Pluralismus ab, in der Disziplin verstarkte sich das Pro-
blembewusstsein Uber die Notwendigkeit, sowohl qua-
litatvoll als preiswert zu bauen.«'* Die Architekten be-
ginnen, die sozialpolitische Dimension von Architektur
zu reflektieren und in ihrem Bauten umzusetzen.
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EXKURS Il NATIONALE ROMANTIK UND NORDISCHER KLASSIZISMUS

Pragend fur die Architektur Skandinaviens und Finn-
lands um 1900 war die Bewegung der sogenannten
Nationalen Romantik. Fur Kenneth Frampton stellte sie
lediglich ein »Scandinavian Jugendstil<' dar, wahrend
sie dagegen von vielen Schwedischen Architekturhi-
storikern aufgrund ihres prafunktionalistischen Charak-
ters gerne als »Nationalrealismus« oder »Materialrealis-
mus« bezeichnet wurde.? Diese aus dem Impuls eines
Antiakademismus’ und der Suche nach einem adaqua-
ten architektonischen Ausdruck nationaler Identitat re-
sultierende Architekturstromung, die etwa mit Odon
Lechners verzweifelter Suche nach einem ungarischen
Nationalstil oder Josef Plecniks »Umwidmung« der Pra-
ger Burg zu einem Nationalmonument zu vergleichen
ist, wurde um 1910 abgeldst von einer Hinwendung
zum Klassizismus, die besonders im Werk des Schwe-
den Gunnar Asplunds zu einer sehr eigenen, freien Re-
zeption klassizistischer Formen fuhrte, die viele post-
modernistischen Gestaltungsprinzipien der 1980er Jah-
re vorwegnahm. Der Ubergang von Nationaler Roman-
tik zu Nordischem Klassizismus, so der am meisten
gebrauchte Begriff fur die Epoche zwischen 1910 und
1930 in Skandinavien und Finnland, war jedoch flie-
lend: Heimatliche und klassizistische Motive stehen
in vielen um 1910 entstandenen Bauten gleichberech-
tigt nebeneinander.’

»This cultural trend [National Romanticism] favored the
expression of national identity as a rapid social mo-
dernization that followed the Industrial Revolution. In
this context, the Swedish people rediscovered the he-
roic memories of the past and symbolized by the Vi-
kings and came to appreciate the spiritual heritage of
the thick forests that covered their nation.«* Ein Grol3-
teil der fuhrenden skandinavischen Architekten, die um
1910 im Zusammenhang mit der Nationalen Roman-
tik standen, haben in den 30er Jahren im Stil des »In-
ternational Style« gearbeitet.

Mit Ferdinand Bobergs stark an Henry Hobson Richard-
son orientierten, bastionar-schweren Bauten setzte sich
seit 1890 eine am Arts-and-Crafts-ldeal orientierte Ab-
wendung vom Historismus durch.® In Schweden ver-
band man besonders das Werk der Architekten Carl
Westman und Ragnar Ostberg, die sich in ihren Bau-
ten entweder an der Tradition des schwedischen Holz-
hauses anlehnten oder flachig verarbeiteten Backstein
als Gestaltungselement fur die Fassade nutzten, mit
der Bewegung der Nationalen Romantik. Insbesonde-
re Westmans zwischen 1904 und 1906 geschaffenes
backsteinverkleidetes Haus der Arzteschaft in Stock-
holm gilt als der Durchbruch des nationalromantischen
Stils. »Der Backstein als Fassadenmaterial war nicht
eine schwedische Besonderheit. Daher erscheint es
fast paradox, dald ausgerechnet die Backsteinmauern
zu dem starksten Kennzeichen jener Architekturstro-
mung werden sollte, die nach der Jahrhundertwende
nach einem nationalen Ausdruck suchte.«® Vielmehr
als seine Materialitat wurden der Ernst, die Sachlich-
keit und die ungekunstelte Einfachheit des Gebaudes
von Zeitgenossen als schwedische Eigenschaften be-
schrieben.” Fenster und Fassade bilden bei diesem sehr
an englische Vorbilder erinnernden Bau eine glatte Fla-
che und zeigen eine Fassadenasthetik, die mit den Ar-
chitekturen Heinrich Tessenows verwandt ist.

Ausgehend von Mebes und Schultze-Naumburg ist in
Schweden seit 1908 ein starkes Interesse an der land-
lichen anonymen Bautradition zu bemerken, die sich
in textueller Form besonders durch die 1909 begonne
Schriftenreihe Gamla Svenska Stider (Alte schwedi-
sche Stadte) ausdruckte. In dieser Reihe wurden aus
vielen alteren Stadten, die ihren einheitlichen Charak-
ter noch bewahrt hatten, Hauser mitsamt ihrer Umge-
bung gezeigt. Steht das Stockholmer Rathaus von
Westmann im Zeichen eines nationale |dentitat stiften-
den Vorbilds aus der Zeit um 1600, galt allgemein um
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1 Ferdinand Boberg, Feuerwehrhaus, Gavle 1889-91 2 Carl Westmann, Haus der Arzteschaft,
Stockholm 1904-06
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5 Carl Westman, Rathaus, Stockholm 1909-15

6 Schlof3 Vadstena, um 1600
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1910 vielmehr die Architektur der Gustavianischen Ara,
also der des 18. Jahrhunderts, als wichtigstes Vorbild.

Martin Nyrops an Berlages Borse in Amsterdam er-
innerndes Rathaus in Kopenhagen (1892-1905) hat-
te mit seinem neuartig blockhaften Gebaudekorper
und seiner sorgfaltigen Materialbehandlung groRRe
Aufmerksamkeit im Norden erregt und beeinflusste
nicht nur Westmanns Stil nachhaltig. Eine giganti-
sche Paraphrase der danischen Dorfkirche und wich-
tigstes Beispiel der Nationalen Romantik in Dane-
mark war Peder Vilhelm Jensen Klints Grundtvigkir-
che, die von der danischen Ziegelsteintradition aus-
ging. Genahrt vom politischen Druck Russlands auf
die finnische Autonomie waren nationalromantische
Stromungen auch in Finnland stark ausgepragt. Die
volkstimlichen Wurzeln der finnischen Baukunst fand
man an der Geburtstatte des finnischen Nationalepos
Kalevala in Karelien in Form von bescheidenen Holz-
und Steinkirchen oder den dortigen Steinburgen des
Mittelalters. Bedeutende karelische Holzarchitektu-
ren der nationalromantischen Zeit waren etwa das
Atelierhaus Kalela des Malers Axel Gallén-Kallela in
Ruovesi (1894/95), das Haus des Architekten Lars
Sonck in Finstrom auf Aland (1895) oder das Atelier-
haus Hvittrask (1902-03) des Architektenteams Her-
mann Gesellius, Armas Lindgren und Eliel Saarinen
in der Nahe von Helsinki.

»The works of Mebes and Muthesius also had an in-
fluence in Scandinavia, where they encouraged a na-
tive movement to the void left by the collapse of Na-
tional Romanticism [...] and to bring a new paradigm
to serve in this place.«® Dieses Paradigma waren klas-
sizistische Konzepte, welche die nordischen Architek-
ten in erster Linie aus Deutschland ubernahmen und
mit skandinavischen Bautraditionen zu einem eigenen
Stil verbanden. Besonders skandinavische Klassizisten

wie etwa der Kopenhagener Christian Frederik Hansen
galten zwischen 1910 und 1930 als grofse Vorbilder.
»Nordic Classicism is a forgotten era. Nordic architec-
ture has forced itself into the formula imposed by the
international history of architecture. [...] The pre-Mo-
dern Classicism of the North has been thought of as
a mere interlude between two serious acts in architec-
ture, Art Nouveau and Functionalism«®, resimiert Si-
mo Paavilainen 1982 anlasslich der ersten groféen Aus-
stellung Uber den Nordisk Klassicism im Finnischen Ar-
chitekturmuseum in Helsinki. Lars Oloff Larsson beob-
achtet 1988 die Tendenz eines neuen Blicks auf den
wichtigsten schwedischen Architekten, Gunnar As-
plund, der nun weniger als Pionier des Neuen Bauens,
»der er streng genommen nicht warg, sondern als »sub-
tiler Klassizist» und »alternativer Modernist«'® bewun-
dert werde. Diese Forschungstendenz geht einher mit
einem etwa gleichzeitig erwachenden Interesse fur die
mitteleuropaischen Traditionalisten um 1910.

Im Kontext der Rezeption klassizistischer Formen rick-
te um 1910 die Bautradition Danemarks in den Vor-
dergrund, die durch »verfeinertes handwerkliches Kon-
nen, gediegenes Material, Sinn fur Proportion und ei-
ne raffinierte Einfachheit gekennzeichnet«' war. Wah-
rend der »Goldenen Epoche« der danischen Kunst um
1800 wurde der burgerliche Klassizismus mit den Tra-
ditionen und der Identitat des Landes eng verknupft.
1911 entbrannte ein grofder Streit, der dem Wiederer-
starken von Klassizismen in Danemark den Weg be-
reitete: Er wurde ausgelost durch den Vorschlag Carl
Petersens, dem Direktor der Carlsberg Brauerei, das
Hauptwerk des Klassizismus des frihen 19. Jahrhun-
derts, Hansens »Vor Frue Kirke«, mit einer Turmspitze
zu versehen. Die Fehde fuhrte zu einer intensiven Be-
schaftigung und einer Neubewertung Hansens, des-
sen Architektur zu einem wichtigen Vorbild nordischer
Architektur wurde.
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8 Herman Gesellius, Armas Lindgren und Eliel Saarinen,
Hvittrask, bei Helsinki 1903

7 Peder Vilhelm Jensen Klint, Grundtvigkirche,
Kopenhagen 1913, 1921-40
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10 Andreas Kirkerup, Liselund, Insel Man, 1792-95

-

9 Christian Frederik Hansen, Vor Frue Kirke, Kopenhagen,
zweiter, genehmigter Entwurf fur den Turm, 1811
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Zum stilbildenden Werk des Nordischen Klassizismus
wurde das Museum in Faaborg von Carl Petersen (1912-
1915), der in vielen Details dem Thorvaldsen-Museum
in Kopenhagen von Gottlieb Birkner Bindesbgll (1839-
48) folgte. Kay Fisker und Aage Rafn, die um 1910 zu
den fuhrenden Architekten Danemarks zahlten, verma-
Ren 1917 das kleine Landschlof$ Liselund von Andre-
as Kirkerup auf der danischen Insel Mgn. Es handelt
sich um ein weild verputztes mit einem hohen Stroh-
dach versehenen Haus; »eine Kombination von spro-
dem Klassizismus und bauerlich rustikaler Tradition.«'
Die Vermessungen wurden 1918 publiziert. Die Bedeu-
tung, die Goethes Gartenhaus fur den deutschen Tra-
ditionalismus hatte, besald dieses kleine Schloss fur
die skandinavischen Architekten des Nordischen Klas-
sizismus. Der Traditionalismus deutscher Pragung er-
schien den nordischen Architekten fur ihre Region zu-
weilen als zu monumental. »At this time [around 1910]
they were following the activities of Deutscher Werk-
bund with interest and studying a journal called Mo-
derne Bauformen. They knew what Peter Behrens was
building. The new German architecture was otherwi-
se much too bombastic, but Heinrich Tessenow built
naturally. His book Hausbau und dergleichen was a
confirmation of what was also natural path to pursue
in Denmark.«"® Dennoch wird in der Literatur haufig
die leichte Swedish Grace vom schwermutigeren Aus-
tere Danish Classicism abgesetzt.

In Finnland veroffentlichten im Jahr 1904 Sigurd Fro-
sterus und Gustaf Strengell anlasslich des Wettbewerbs
fur den Hauptbahnhof von Helsinki eine Streitschrift,
in der sie sich in Abgrenzung zu den Ideen der Natio-
nalen Romantik fur Internationalitat und rationalistische
Entwurfsprinzipien einsetzten. Ein technizistischer Mo-
numentalismus im Stil des schliellich von Eliel Saari-
nen realisierten Bahnhofs (1904-1919) trat in dieser Zeit
an die Stelle der Nationalen Romantik. Die klassizisti-
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sche Tradition Finnlands, auf die man sich seit 1910
verstarkt bezog, setzt sich zusammen aus dem Ein-
fluss Schwedens, St. Petersburgs und des in Finnland
bauenden Deutschen Carl Ludwig Engel. Dennoch war
Finnland verglichen mit Skandinavien »a latecomer to
Classicism.«" Alvar Aalto bedauerte 1921, vier Jahre
nach Finnlands Unabhangigkeit, dass Finnland im Ge-
gensatz zu Schweden (mit Ostbergs Rathaus) noch
kein identitatstiftendes Gebaude der neuen Zeit besal’:
»Finnish art cannot develop properly until we have a
major national building project to carry out. Helsinki
needs a town hall, but more than anything Finnish ci-
vilisation needs a town hall on his own to built on.«"®
Von 1914 bis 1930 entstand das lang ersehnte Gebau-
de in Form von Johann Sigfrid Siréns Parlamentsge-
baude, dass sich in seiner Massigkeit und Strenge eher
an danischen Vorbildern orientierte als an den leich-
ten, grazilen Werken der schwedischen Architekten.
Sein rosenfarbener Granit ist allerdings unverkennbar
finnisch. Neben Sirén zahlen Erik Brygmann mit sei-
nen stark an Asplund orientierten Werken in Turku,
Gunnar Taucher mit seinen ledouxschen Wohnblocken
fur Helsinki und Martti Valikangas mit der Errichtung
einer Gartenstadt fur Arbeiter in einem Vorort Helsin-
kis zu den wichtigsten Architekten des Nordischen
Klassizismus. Im Frthling 1920 erhielt der erst 26 Jah-
re alte Valikangas den Auftrag, eine Siedlung von 165
Gebauden fur Arbeiter zu errichten. Seine wichtigsten
Inspirationsquellen waren die alten finnischen Bauern-
hofe, deren Stil er mit landlich-italienischen Motiven
kombinierte. Die durch Arkaden verbundenen kleinen
Hauser versah er mit Akroteren, tempelartigen Giebeln
und Rotunden. »Along with the granite Parliament Hou-
se, the wooden district of Kapylia became the princi-
pal monument to Finnish Classicism.«'®

Ebenso wie in Finnland entwickelte sich auch in Nor-
wegen der Nordische Klassizismus nur langsam.



11 Eliel Saarinen, Hauptbahnhof, Helsiniki 1904-19

12 Sigfrid Sirén, Parlamentsgebéude, Helsinki 1914-30
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13 Martti Vélikangas, Gartenstadt Kéapyla bei Helsinki, Entwurf, 1920
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Schweden und Danemark waren in Fragen der neuen
Architektur eindeutig tonangebend. In Gudolf Blakstads
und Jens Dunkers 1919 entstandenen Entwurf fur Det
Nye Teater in Oslo tauchen in Norwegen das erste Mal
klassizistische Formen auf. »Following this break-
through, Classical projects quickly became the order
of the day.«" Der Hohepunkt des Nordischen Klassizi-
mus war erreicht als Blakstad und Herman Munthe-
Kaas den Wettbewerb fur das Haugesund Rathaus in
Oslo gewannen: Zwischen 1924 und 1931 wurde der
Bau errichtet, der durch seinen bastionaren, aus Bruch-
steinen bestehenden und sparsam durchfensterten Sock-
el, dem um so leichteren, langen horizontalen Riegel
der Buroetagen und dem an der Ecke liegenden Rat-
haussaal mit seiner nach auféen hin durch gepaarte
Monumentalsaulen betonte Vertikalitat charakterisiert
wird. Zwei der interessantesten Osloer Wohnbauten
dieser Zeit sind Lars Backers 1925 entstandene palla-
dianisch wirkende Villa Larsen sowie Nicolai Beers an
die Stuttgarter Schule erinnerndes eigenes Wohnhaus
aus den Jahren 1920/21.

Die pragendste Gestalt der schwedischen Architektur
der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts ist Gunnar As-
plund. Wie auch Osvald Almquist und Sigurd Lewe-
rentz gehorte Asplund zu einer Gruppe junger Archi-
tekten, die 1910 gegen die konservative Lehre an der
Koniglichen Akademie in Stockholm protestierten und
eine eigene Architekturschule grundeten. Diese Schu-
le, die »als eine Art Sezession in Stockholm ins Leben
gerufen worden war«'®, hatte nur ein Jahr bestand und
verpflichtete in dieser Zeit Carl Bergsten, Ragnar Ost-
berg, Ivar Tengbom und Carl Westman als Lehrer. Ein
Grundsatz der an dieser Schule vertretenen Lehre war
eine Ablehnung der Ubertriebenen Anwendung von Ar-
chitekturskizzen und des Zeichenunterrichts. Vielmehr
sollten die Studenten ihre Aufmerksamkeit auf die ma-
terielle Realitat des Bauwerks richten. Von grof3er Be-

deutung fur Asplunds spateres Schaffen war das Werk
Ostbergs sowie eine Italienreise, die er in den Jahren
1913/14 unternahm.

Asplunds fruhe Arbeiten sind noch stark von der Na-
tionalromantik gepragt. Die Oberschule von Karlshamn
ist mit ihrem massigen Korper, den rotgeschlemmten
Backsteinmauern und ihren an Bauten des 17. Jahr-
hundert orientierten Details Asplunds Hauptwerk aus
dieser Zeit. Ein im Kontext des Traditionalismus inter-
essantes Detail ist die Achsenverschiebung der Fen-
ster zwischen dem Erdgeschoss und der zweiten Eta-
ge — ein bewusster asymmetrischer Regelverstol3 in
einem achsial gestalteten Umfeld. Auffallig ist zudem
die Kombination verschiedener geometrischer Elemen-
te innerhalb der Fassade des Eingangsbereiches. Es
werden, in sparsamer Offnung der Fassade, die dispa-
raten Elemente Kreis, Rechteck, Bogenform und Tra-
pez kombiniert wie mit Schablonen auf einem Blatt Pa-
pier gezeichnete Formen.

EntwUrfe, die unmittelbar nach Asplunds lItalienreise
entstanden sind, zeigen bereits klassizistische Zuge, die
far Asplunds Werk bis zum Ende der 20er Jahre cha-
rakteristisch werden sollten. In der 1915 errichteten
Villa Callin in Alberga kombiniert Asplund regionale und
klassizistische Formen. Dem Typus nach folgt er der
charakteristischen schwedischen Holzbauweise mit ste-
hender, rotgefarbter Bretterverkleidung. Die Anlage des
Hauses samt seiner Nebengebaude erfolgt in einer ach-
sialen, symmetrischen Komposition. Die Gliederung der
Massen unterstreicht nicht die Homogenitat des Bau-
korpers, sondern betont eher seinen zusammengesetz-
ten Charakter. Klassizistische Elemente wie etwa die
Saulenstellung zum Garten hin treffen wiederum auf
subtile Storungen der einfachen Symmetrie der Fas-
sade. Ungewohnlich ist die konkave Kurvierung des
Daches, das dem Haus eine Eleganz verleiht, die im
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14 Hermann Munthe-Kaas, Haugesund Rathaus, Oslo 1924-31 15 Lars Backer, Haus Backer, Oslo 1920/21
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16 Gunnar Asplund, Oberschule, Karlshamn 1912-18

17 Architektur um 1700, aus Band Il des Sammelbandes von
Gamla Svenska Stéder, Stockholm 1908-30

347



18 Gunnar Asplund, Villa Callin, Westliche Seitenfront, Alberga 1915

19  Gunnar Asplund, Villa Callin, Stdfront, Alberga 1915
20 Gunnar Asplund, Villa Callin, Eingangssituation, Alberga 1915

348



21-23

Gegensatz zur gewollten Simplizitat des Hauses steht.
So auch der Gebrauch von breiten Baumkanten zur
Verdeckung der Spalten zwischen den Brettern. Die
»Mischung aus gewollter Primitivitat und Subtilitat laft
vermuten, dafld Asplund bereits Bekanntschaft mit Hein-
rich Tessenow gemacht hatte.«™

Eher stdlandisch gepragt ist Asplunds Villa Snellmann,
die zwischen 1918 und 1920 in Djursholm bei Stock-
holm entstanden ist. An diesem Bau wird erkennbar,
dass es vor allem die landliche, einfache Bauweise war,
die Asplund in Italien beeindruckt hatte. Die Villa Snell-
mann ist ein ins Preziose verfeinertes toskanisches
Bauernhaus kombiniert mit Elementen aus den durch
die Biedermeiermode wiederbelebten Formen der Zeit
um 1800. Der Baukorper des Hauses ist relativ lang
und schmal, der Hauptfligel zeichnet sich durch sei-
ne steilen Proportionen aus. Die Fenster sind klein und
in einer fast plakativen Weise mit grof3en Abstanden
gesetzt, wodurch die Fassade grol3e leere Putzflachen
im Stile Tessenows zeigt. Typisch ist auch hier die Ver-
schiebung der Fensterachsen. Die Fassade ist dartUber
hinaus mit weild abgesetzten Stuckornamenten ver-
ziert, die an englisches Wedgwood Design erinnert.
Das Dach ist ein einfaches Satteldach mit flacher Nei-
gung, was dem Haus jegliche Schwere nimmt und von
der Variante der regionalistischen mitteleuropaischen
und englischen Hauser mit ihren tief heruntergezoge-
nen Dachern absetzt. Die Flachenhaftigkeit der Fassa-
de wir dadurch unterstltzt, dass der Sockel optisch
nicht kenntlich gemacht wird. Das »aus dem Boden
wachsende« Haus hat in seiner Behandlung des Bau-
korpers als einen einheitlichen Block eine starke Affi-
nitat zu den puristischen White Cubes des »Internatio-
nal Style«.

Der Grundriss des Erd- und Obergeschosses ist, ver-
einfacht charakterisiert, eine einseitige Reihung von

Zimmern an einem Flur. Otto Wagner in seiner zwei-
ten eigenen Villa und Voysey in fast allen seinen Land-
hausern hatten dieses Raumschema bereits angewen-
det. Typisch fur Asplund ist jedoch die Fahigkeit, Span-
nung durch kleine Abweichungen von den Grundfor-
men zu erzeugen: Die schrage Stellung der Flurwand
und der unregelmallige, annahernd runde Umriss des
Wohnzimmers. Hinzu kommmt, dass die Raume unter-
schiedliche Hohen haben und dennoch in einem von
aulden einheitlichen Baukorper vereint sind. Dieses Prin-
zip erinnert stark an den Raumplan von Adolf Loos
und die blockhaft-hermetische Struktur der Aul3enfor-
men fast aller seiner Wohnhauser. Auf ein traditiona-
listisches Prinzip verweist zudem die Ineinanderfigung
des Haupthauses mit dem niedrigeren Nebenfligel fur
die Hausangestellten: Die beiden Korper durchdringen
sich in Behrens’scher Manier und sind dartber hinaus
nicht in einem orthogonalen Winkel sondern in einer
geringfugigen Abschragung zueinander platziert. Die
ySchnittmenge« der Hauser wirkt wie ein flexibles Schar-
nier. »Asplund’s reason for making the angle slightly
less than 90 degrees was probably a calculated at-
tempt to make the servants to keep an eye on the front
door from their room.«®

Einige innere Teile des Hauses haben einen betont
rustikalen Charakter, der durch die Kiihle des AuReren
konterkariert wird. »Villa Snellmann ist ein reiches Haus,
voller Ratsel und Widerspruche. Es scheint fast so, als
hatte Asplund ein Bedurfnis, stilistische und Uberzich-
tete Elemente gegen das Einfache und Primitive in ein
Gleichgewicht zu bringen. Als ob das Edle sein Ge-
gengewicht im Spielerischen finden und das Ernste
und Erhabene durch neckische, etwas distanzierende
Zuge unterminiert werden musse.«’' Die Villa Snellmann
ist in den 1980er Jahren zu einer lkone der Postmo-
derne geworden. Claes Caldenby und Olof Hultin be-
obachteten 1985: »With the recent, post-modernist re-

349



23 Gunnar Asplund, Villa Snellman, Eingangssituation,

Djursholm 1917-18
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22 Gunnar Asplund, Villa Snellman, Djursholm,
Grundriss Erdgeschof3, 1917
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discouvery of Swedish classicism of the 1920s, this
small villa, with its sophisticated simplicity, has beco-
me a place of pilgrimage for architectural afficionados
from all over the world.«*

Das Prinzip der Verbergung von Formen durch eine
Ubergeordnete Grofform ist typisch fur Gunnar As-
plund. Neben der Einschreibung der Kreisform in ein
Quadrat innerhalb der Villa Snellmann ist die kleine,
zwischen 1918 und 1920 entstandene, aus Holz ge-
baute Waldkapelle in Stockholm zu erwahnen. Hier ver-
birgt sich eine von oben belichtete, pantheonartige
Kuppel unter einem Schindeldach. Es ist charakteri-
stisch fur Gunnar Asplund, dass simple Gebaudehul-
len Uberraschend spannungsreiche, unterschiedliche
Elemente zusammenfassen. So hat etwa der Saal des
Kinos Skandia in Stockholm (1922-23) eine Raumsi-
tuation, die eine italienische Piazza unter einem Nacht-
himmel simuliert. Im Gerichtsgebaude in Solvisborg
(1917-21) bildet der Gerichtssaal in Form eines Rund-
turms das Herzstlick des Gebaudes, wahrend es von
einer durch einen breiten Giebel beherrschten Fassa-
de verdeckt wird.

Durch die unproportionale Grof3e des Giebels sieht das
Gerichtsgebaude, eines der Hauptwerke Asplunds, aus
der Straldenperspektive viel groRRer aus als es eigent-
lich ist. Der gewolbeartige Haupteingang ist in einer
Art Uberdimensioniertem Thermenfenster eingelassen,
auf das wiederum ein empirehaftes Muster projeziert
ist. Wie bei der Villa Snellmann verzichtet Asplund auch
hier auf eine kraftige Materialwirkung, die fur die Na-
tionale Romantik so wichtig gewesen ist, und knupft
statt dessen an die glatten Flachen und den abstrak-
ten Charakter der Architektur um 1800 an. Auch hier
wird das typisch traditionalistische Prinzip des »Ein-
schiebens« einer stereometrischen Form, hier in Ge-
stalt des Gerichtssaalzylinders, angewendet. Er ragt

aus der Ruckseite des Baus heraus, enthalt asymme-
trisch platzierte, aus der Flache heraustretende Fen-
ster, und wirkt wie eine Reminiszenz an Hansens »Vor
Frue Kirke«. In vielen Details wandelt Asplund klassi-
sche Dekorationselemente zu manierierten Objekten,
die an der Grenze zum Skulpturenhaften stehen: Etwa
die »aufgeblahten« Baluster des Gerichtssaals, das kri-
stalline Akroterion an der Hauptfassade und der fla-
che, scheibenartige Zahnschnitt in der Halle. Asplund
nimmt in diesem Gebaue deutlich Abstand vom aka-
demischen Klassizismus. McKim, Mead and White's
W. G. Low House mit seinem dominierenden Walm-
dach (1887), Louis Sullivan’s Golden Door Transporta-
tion Building (1893) mit seinem fassadenbeherrschen-
den, rundbogigen Zugang oder etwa das Portal von
Béla Lajtas Blindenanstalt in Budapest (1905-08) konn-
ten Asplund hier Pate gestanden haben.

Das Motiv des Turmes, der im Gerichtsgebaude regel-
recht »verstecktc wird, tritt im grofderen Maldstab bei
Asplunds Stadtbucherei in Stockholm (1924-27) wie-
der auf, in der eine geradezu mystische, Ehrfurcht ge-
bietende, »agyptische« Atmosphare den Eingang be-
herrscht, dann aber in der Klarheit des Innenraums auf-
gelost wird. Uno Ahrén, in der schwedischen Archi-
tekturdebatte Mitte der 20er Jahre der profilierteste
Vertreter des internationalen Modernismus’, interpre-
tierte in einem 1928 erschienenen Artikel die an Le-
douxs Barriere de la Vilette (1789) und Bindesbglls
Thorvaldsen-Museum angelehnte Stadtbibliothek als
einen Abschluss und gleichzeitig Hohepunkt der Epo-
che des Nordischen Klassizismus. Dieses Gebaude ste-
he nicht auf der Grenze zwischen zwei verschiedenen
Modestromungen, sondern zwischen zwei Epochen
mit tiefgreifenden Unterschieden in der Mentalitat.”

Asplund gestaltete als Chefarchitekt die Bauten der
Stockholmer Ausstellung von 1930, die als die grofde
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25  Gunnar Asplund, Waldkapelle, Stockholm 1918-20
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24 Gunnar Asplund, Waldkapelle, Stockholm, Querschnitt, 1919
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27  Gunnar Asplund, Gerichtsgebaude,
Solvisborg, Grundriss Erdgeschol, 1919
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28 Gunnar Asplund, Gerichtsgebaude,
Frontansicht, Solvisborg 1919-21
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29 Gunnar Asplund, Gerichtsgebaude,
Ruckansicht, Solvisborg 1919-21

30 Christian Frederik Hansen, Vor Frue Kirke,
Ostansicht des Chores, Kopenhagen 1811-28



31 Gunnar Asplund, Gerichtsgebaude,
Baluster des Gerichtssaals, Solvisborg 1919-21

32 Gunnar Asplund, Gerichtsgebaude, Halle, Solvisborg 1919-21
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33 McKim, Mead and Whlte, W. G. Low House,
Bristol, Rhode Island 1887
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34 Louis Henry Sullivan, Transportation Building,
Golden Doorway, Chicago 1891-93
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36 Gunnar Asplund, Bibliothek, Stockholm 1918-27

37 Claude-Nicolas Ledoux, Barriere de la Villette, Paris 1784-89
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38 Gunnar Asplund, Bibliothek, Portal, 39 Gunnar Asplund, Bibliothek, Halle, 40 Gunnar Asplund, Bibliothek, Lesesaal,
Stockholm 1918-27 Stockholm 1918-27 Stockholm 1918-27
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schwedische Manifestation des Funktionalismus gilt.
»Er [Asplund] hat bewiesen, dalR er ebenso leicht in
Glas, Eisen und Eternit dichten kann, wie in histori-
schen Stilen mit Saulengangen und Minaretten. [...]
Was man in dieser Architektur vor allem bewundern
mufd, ist der groRe, aber auch behutsame Wurf«*,
schrieb ein Kritiker 1930. Asplunds spaten Arbeiten,
das Goteborger Gerichtsgebaude (1934-37) und das
Krematorium auf dem Sudfriedhof in Stockholm (1935-
40), weisen eine zunehmende Transparenz der Innen-
raume auf.
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VIl STADTISCHES WOHNEN IN ETAGENWOHNUNGEN

Typus Mietshaus - Die Reformierung des grof3-
stadtischen Wohnhauses als neue Herausforde-
rung an die Freien Architekten um 1910

Um 1910 macht der Mietshausbau in Mitteleuropa bei
weitem das grofite Bauvolumen der Epoche aus. Zwei
der wichtigsten zeitgenossischen Schriften, die sich
mit dem enormen Wachstum der Mietskasernenstad-
ten beschaftigen, stammen vom Dresdner Kunsthisto-
riker Erich Haenel, dem Leipziger Architekten Heinrich
Tscharmann' und dem uUberwiegend in Berlin tatigen
Architekten Albert GeRner’. So weisen Haenel und
Tscharmann nach, dass Berlin 1913 die grofdte Miets-
kasernenstadt der Welt ist, wobei sich die Wohnver-
haltnisse stetig verschlechterten. Haenel und Tschar-
mann sind jedoch weniger an der Losung des Woh-
nungselends interessiert, sie beklagen vielmehr die as-
thetischen Defizite dieser wichtigen Aufgabe und hof-
fen, dass die »Schopfungen« der Architekten »uns die
Gewilsheit geben [werden], daRk die Kunst auch aus
dem dunkelsten Dickicht der sozialen Wirrnisse Wer-
ke hervorzuzaubern vermag, die vor dem asthetischen
Richterstuhle des Zeitgeistes bestehen dirfen.«®

Ebenso wenig ist Albert Gel3ner an sozialen Losungen
interessiert, erwahnt diesen Themenkomplex erst gar
nicht und ruhmt vielmehr die Etagenwohnung als ei-
ne ideale Wohnform, da sie bequemer fur die Haus-
frau sei und zudem naher zur Arbeit und zum groi3-
stadtischen Leben liege. »Man kann also das Entste-
hen des Begriffs Mietshaus, wie er in Deutschland ver-
standen sein will, etwa mit dem wirtschaftlichen Auf-
schwung der sechziger Jahre zusammenfallen lassen;
und wenn man weil3, dass mit diesem wirtschaftlichen
Aufschwung ein Niedergang kinstlerischer Lebensfor-
men Hand in Hand ging, so ist es nicht zu verwun-
dern, wenn wir gerade mit dem Mietshaus heute, wo
das kunstlerische Gewissen wieder zu erwachen be-

ginnt, alles Hallliche, Unlogische, Scheuliliche verbin-
den, das irgendwie in unserer Zeit entstanden ist. [...]«*

Das Feld des Mietwohnungsbaus war im 19. Jahrhun-
dert Uberwiegend eine Angelegenheit der in Fachschu-
len ausgebildeten Bau- oder Maurermeistern, die als
Bauunternehmer ihre Bauten auch gleich ausfuhrten.
Sie Ubernahmen in der Regel die in Bauzeitschriften
publizierten, standardisierten Vorlagen zu Grundrissen
und Ubertrugen sie komplett in ihre eigenen Baupla-
ne. Die Emanzipation der Architekten auf diesem Ta-
tigkeitsfeld erfolgte erst nach und nach, da fur sie er-
schwerend hinzukam, dass man im Allgemeinen an-
nahm, die Praktiker bauten billiger. Um 1900 konzen-
trierten sich die freiberuflichen Architekten auf Monu-
mentalbauten staatlicher Auftraggeber: Auf Rathauser,
Denkmaler, Kirchen, Laden und Geschaftshauser.

Wahrend sich bereits 1875 der Architekturunterricht
an der Pariser Ecole Centrale des Arts et Manufactu-
res mit sanitaren und hygienischen Installationen in
stadtischen Wohnanlagen beschaftigte, so begannen
konzeptionelle Uberlegungen zu bedirfnisgerechten
Wohnungen in grof3stadtischen Mietshausern in den
Hamburger und Berliner Architektenvereinen in den
Jahren 1890/91. Ziele waren die Entwicklung nach
Nutzlichkeit konzipierter, intelligenter — nicht nach re-
prasentativen Aspekten gestalteter — Grundrisse, die
allgemeine asthetische Aufwertung der Wohnung so-
wie deren Ausstattung mit einer avancierten sanita-
ren Technik.

So fordern Karl Weifbach und Walter Mackowsky in
ihrem 1910 in Berlin erschienenen Buch Das Arbeiter-
wohnhaus: »Eine unerlafdliche Bedingung fur jede, auch
die kleinste Wohnung sollte die Anlage eines Bade-
raums sein. Wahrend in England fast ausnahmslos
auch kleinste Familienhauser einen solchen [...] besit-

361

6,

7



Ll an 13 -] P p—

DAS
MIETWOHNHAUS
DER NEUZEIT

ERICH HAENEL
RS

HEINRICH TSCHARMANN

W HEHNES DET ACe TN DL -
TEG OWTHDEINEES, A& LD Wi
WSE LADE FLAWESE F0WIER aECHE B

FEIS FAERIGIN Tafilh

[

)

CEITHE THEORE &L

| F Er e e o B————
P i — i —
By ity

T T —
PRI

EEiEEE

LETFEIE iqiy
WERILAL VIEN | | WINER PILLUSTRIETE SEFSUsG:

e T’t"_!ilr.

1 Erich Haenel und Heinrich Tscharmann, Titelblatt des Werkes 2 Erich Haenel und Heinrich Tscharmann, Seite aus
Das Mietwohnhaus der Neuzeit, Leipzig 1913 Das Mietwohnhaus der Neuzeit, Leipzig 1913

 AILEIN I Er I T o ee s TH s e L S B R R N gy ———

362



L e B E = TEE II

EETER R o b H:.- L L "lllllll.l'l LR o]
LT o T TP
preRrcppn i Ay wee mere B &R

IlEllll.ln r:l'_iill-'t ;!lll: rrwnm'

P AIETIHALS LS GRERLUTIE A TINNG
3 Albert GeRRner, Einband des Werkes 4 Albert Geldner, Seite aus
Das Deutsche Miethaus, Minchen 1909 Das Deutsche Miethaus, Minchen 1909

O

Ly

| i

5 Albert Geldner, Doppelseite aus Das Deutsche Miethaus, Minchen 1909

363



L
Ty i e e oA

6 Karl Weiltbach und Walter Mackowsky,
Titelseite des Werkes Das Arbeiterwohnhaus,
Berlin 1910

364

Karl WeiRbach und Walter Mackowsky, Doppelseite aus Das Arbeiterwohnhaus, Berlin 1910



zen, mussen ihn unsere Kleinwohnungen leider noch
immer entbehren. Der Baderaum braucht nicht an wert-
voller Stelle zu liegen und [darf] nicht zu grof$ sein,
weil sonst die Gefahr nahe liegt, ihn nicht zu seinem
Zwecke, sondern als Schlafraum oder anders zu be-
nutzen. Dient der Raum noch einem anderen Zweck,
zum Beispiel als Wasch- und Spulkuche, so sind selbst-
verstandlich groRere Abmessungen notig.«®

Daruber hinaus kritisierte Friedrich Naumann 1901 die
»altmodische, handwerkliche Arbeit der Wohnungser-
stellung. Fast nie wird ein ganzer Block zwischen vier
Strafden von einer Firma dbernommen und nach einheit-
lichem Plan erbaut. Zehn, zwolf, finfzehn Bauunterneh-
mer teilen sich den Fetzen Land. Jeder baut fur sich
Hauser, obgleich diese Hauser vollig unpersonlich sind
und sich nur in gleichgultigen Dingen unterscheiden. [...]
Die Bauunternehmung fur Eisenbahnen, Kanale, Straf3en,
Brlucken, Fabriken, Ausstellungen ist grof3zlugig gewor-
den, aber der Wohnungsbau steht talentlos und organi-
sationslos vor unseren Augen.«®

Mit der Grindung des Bundes Deutscher Architekten’
und des Werkbunds emanzipierten sich die freischaf-
fenden Architekten und gaben Impulse fur die allge-
meine Diskussion um Wohnbedurfnisse. Hans Poelzig
forderte 1906, dass man den Wohnungsbau von sei-
ner aullerlichen Auffassung befreien und von innen her
entwickeln solle. Im gleichen Jahr beklagte Ernst Kihn
eine Architektur, die sich Uber die Bedurfnisse der ein-
fachen Leute hinwegsetze. Die Satzung des BDA fuhr-
te als schlimmsten Gegner der eigenen Bestrebung
das rucksichtslose, nur auf Gewinn bedachte Bauun-
ternehmertum an.®

Nach 1900 wurde die Reform des grof3stadtischen Bau-
ens zudem von kommunalpolitischer Ebene gefordert.
Einige Grof3stadte in Mitteleuropa schrieben Wettbe-

werbe zur Losung der ErschlieRungsproblematik in gro-
Ren Baublocken aus. In Wien, wo man sich bislang
kaum um Reformen des Mietwohnungsbaus gekim-
mert hatte, veranstaltete 1897 die Kaiser-Franz-Josef
|.-Jubilaums-Stiftung fur Volkswohnungen und Wohl-
fahrsteinrichtungen einen Architektenwettbewerb, um
eine Musterlosung fur die Unterbringung von Arbei-
terfamilien. Besonders in Berlin wurden Modellprojek-
te realisiert, welche die Zukunft des Mietswohnhaus-
baus zeigen sollten.

Albert GeBner — Das Prinzip der Mannigfaltigkeit
und die Neuinterpretation des Hofes

In dem Kapitel »Schuld des Architekten« beklagt Gel3-
ner die Tatsache, dass sich Architekten der massen-
mafig wichtigsten Bauaufgabe kaum widmen und den
Bau von Hausern dem Unternehmer Uberlassen. »Nach-
dem wir gesehen haben, wie der Bebauungsplan, die
Bauordnung, das ungeschulte Bedurfnis der Mieter
und das ganzliche Versagen der meisten Unternehmer
soviel dazu beigetragen haben, dall man das Miethaus
und seine Aneinanderreihung so selten zu den scho-
nen Gebilden rechnen kann, bleibt noch zu untersu-
chen, welche Schuld die Kreise trifft, die vor allem be-
rufen gewesen waren, vorbildlich und fuhrend auf die-
sem Gebiete aufzutreten, die Architekten!«® GeRner
fahrt in diesem Zusammenhang drei Grunde an. Er-
stens sei es die Ausbildung der Architekten, die sie
eher zum Entwurf von monumentalen Bauaufgaben hin-
fuhrte. Zweitens lage es am Bauherrn, der nicht auf
»gleicher gesellschaftlicher Stufe, gleich hohem Emp-
finden«'® stehe. Drittens fuhrt er die Einstellung der
Bauunternehmer an, die der Meinung seien, dass der
Architekt entbehrlich ist.

Die interessantesten ausgefuhrten Bauten Gefdners sind
die Mietshausbebauung Schillerpark zwischen Bis-
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marck-, Grolman- und Schillerstral3e sowie die Miets-
hauser zwischen Mommsen-, Niebuhr- und Bleibtreu-
stralle. Hier fuhrt Geldner Grundrisslosungen aus, die
von dem abweichen, was in Berlin bis dahin Ublich
war. Normalerweise betrat man eine Mietwohnung die-
ser Zeit durch einen ersten Korridor, der wiederum
durch das sogenannte »Berliner Zimmer« zu einem zwei-
ten (einhuftigen) Korridor fuhrte, von dem die Schlaf-
zimmer, Bad, Kiche und Madchenkammer abgingen.
GeRners Wohnung wird durch einen Vorraum betre-
ten, der zu einer Diele fuhrt, die von einem Nebenhof
beleuchtet wird, an dem ebenso Raume wie Toilette
und Bad gruppiert sind. Das »Berliner Zimmer« als
Durchgangszimmer fallt weg. Der Zugang zu den
Hauptraumen fallt sehr kurz aus und der Korridor zu
den Schlafzimmern ist ebenfalls recht kurz gehalten.
In einer weiteren Variante, in der Gel3ner ohne den Ne-
benhof arbeitet, wird die Diele vom Hof beleuchtet und
das »Berliner Zimmer« wird soweit in den SeitenflUgel
hineingeschoben, dass es nicht zum klassischen dunk-
len Berliner Zimmer wird.

Ein weiteres wichtiges Novum in GelRners Mietshau-
sern sind die Zusammenlegung von mehreren Hofen
einer Mietshausgruppe zu einem grofRen Garten und
die Kehrung des Hofes nach AulRen, wie es in der Be-
bauung des Schillerparks gemacht wurde. Der offent-
liche Charakter der Strafse verbindet sich mit der pri-
vaten Anlage der Hofe. Diese Veranderung der Dispo-
sition der Baueinheiten innerhalb des Grundstlcks war
auch fur ein Projekt von drei Baublocken zwischen der
Brandenburgischen und der Konstanzer Stral3e in Wil-
mersdorf vorgesehen, das jedoch nie realisiert wurde.
Hier werden Nebenhofe in jeder Wohnung eingefuhrt,
Hofe zusammengelegt und zur Stral3e gekehrt. Die Dar-
stellung dieser Anlage schliet Geflsners Buch ab, wo-
bei er den Strafldenansichten eine besondere Bedeu-
tung zukommen lasst. Tatsachlich zeigen diese eine
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deutliche Auflockerung der Bauflucht. An einer Stelle
an der Dusseldorfer StralRe benutzt er sogar eine schra-
ge Hausfront, die hinter die Bauflucht zurdcktritt und
in einem zur StralRe hin gedffneten Hof mundet. GeR-
ner nutzt hier eine radikalere Version der Tautschen
yEinschiebung« von Bauteilen innerhalb einer Hauser-
reihe, indem er eine komplette Hausfront in die Flucht
yschrag eindruckt«. Die gegenuberliegende Hausfront
antwortet mit einem leichten Zurticknehmen der Hau-
ser, die in ihrer Lange jedoch nicht mit derjenigen der
gegenuberliegenden Einbuchtung ubereinstimmt.

Auf ein weiteres typisches Element bei Albert GelRner
weisen Haenel und Tscharmann hin. Im Gegensatz zu
den historistischen Monumentaleingangen der Grun-
derzeithauser weisen Gel3ners Bauten bescheidene Zu-
gangsformen auf. Der »Parvenustilc »findet unter den
Deutschen Architekten Uberhaupt keinen Vertreter
mehr. Wir kennzeichnen unser Mietwohnhaus als Bur-
gerhaus, dementsprechend geben wir der Ture die Gro-
Re, die der zu erwartende Gebrauch notig macht und
der Eingangshalle die Hohe, die sie braucht, um den
dadurch gewonnenen oberen Raum far Wohnzweck

des Erdgeschosses auszunutzen.«'

Das Prinzip dieser Unregelmafigkeit, das vielleicht auf
das Vorbild der mittelalterlichen Stadt zurtckgeht, fin-
det seine Entsprechung innerhalb der Fassaden, in der
unregelmafig platzierte Erker, Loggien und verschie-
den geformte Fenster aufeinandertreffen. Das moder-
nistische Prinzip der freien Disposition von Raumein-
heiten trifft bei Gel3ner auf einen Rekurs auf rurale Ele-
mente, die im grof3stadtischen Kontext nicht einer ge-
wissen Absurditat entbehren. Mit einer Kritik an Fried-
rich Ostendorf schlie3t GeRner seine Abhandlung Uber
dieses Wilmersdorfer Projekt: »Fur die Behandlung des
AuReren solcher Blockbearbeitungen ist das malerische
Prinzip, dafs uns Deutschen so sehr im Blute liegt, das

12,13
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Praktische, wenn es auch angeblich nicht die hochste
Stufe der Architektur sein soll.«* Der Eindruck der Ein-
fuhrung landlicher Formen in die Grof3stadt wird noch
verstarkt durch die kunstlich heruntergezogenen Da-
cher, die zuweilen das unter dem Dach liegende und
mit einem Ziegelbehang versehene Geschoss verein-
nahmen. Gefdner kritisiert die Bauvorschriften, nach
denen die senkrechte Hauserfront nicht breiter sein
darf als die Breite der Stral’e, das Dach eine Neigung
von 45 Grad haben muss, wodurch die Errichtung von
»wirklichen sichtbaren Dachern«™ nicht moglich sei.

Ein Wort, das GefRner haufig verwendet und das als
ein Leitmotiv seines architektonischen Werkes gelten
kann, ist Mannigfaltigkeit. Inr entspricht die Offnung
eines Hofes zur Stralde, die Zusammenlegung von Ho-
fen zu einer Gruanflache und die Variation von Fassa-
denmotiven. Geldner steht hiermit im scharfen Gegen-
satz zu Peter Behrens, fur den zwar die Rhythmik ei-
ner Gebaudereihe wichtig war, jedoch die monumen-
tale Gesamtwirkung eines Gebaudeabschnitts an er-
ster Stelle stand. Posener bezeichnet Geldner als den
»entschiedensten Reformer der Mietwohnung«™.

Bruno Taut - Vereinheitlichung der Mietshausfas-
sade und neue plastische Gestaltungsmittel

Bruno Taut hat sich bis zur fragmentarischen Errichtung
der Siedlung Falkenberg mit diversen Mietshausbauten
in Berlin beschaftigt: Ein Projekt fallt in die Zeit seiner
Assoziierung mit Heinz Lassen, der ebenfalls Schuler von
Theodor Fischer war. Tauts weitere Mietshausbauten fie-
len in die Phase seiner Burogemeinschaft mit Franz Hoff-
mann, der auch bei Lassen arbeitete.

Seine traditionalistische Mentalitat beschrieb Taut im

Juni 1938 anlasslich seiner ersten Retrospektive in
Istanbul: »Flr alle meine Arbeiten in dieser (frihen)
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Zeit waren die ersten beiden Auftrage, die ich durch
Empfehlung meines hochverehrten Meisters Theodor
Fischer erhielt, charakteristisch: die Renovierung einer
kleinen gotischen Kirche in Wurttemberg und das Tur-
binenhaus fur die Eisenwalzwerke Harkort in Wetter
an der Ruhr. Das bedeutete: einerseits Anpassung an
die alte Bautradition und andererseits architektonische
Losung der modernen industriellen Aufgaben. Sie wer-
den von meinen frUhen Arbeiten bis heute verfolgen
konnen, wie diese beiden verschiedenen Tendenzen
mich beeinfluldten«’.

Nach diesen beiden von Taut erwahnten Anfangspro-
jekten und einem kleinen Sommerhaus in Hoxter ar-
beitete er im Buro Lassen in den Jahren 1908/09 an
der Fassade eines Mietshauses in Berlin-Charlotten-
burg, dessen konventioneller Grundriss auf den Bau-
herrn, Arthur Vogdt, zurlckging. Es war Tauts erster
Auftrag in Berlin. Eine erste Bleistiftskizze zeigt einen
an die Asthetik des eine Generation alteren Alfred Mes-
sels erinnernden Entwurf. Der langliche Baukorper wird
hier gegliedert in einen klassizistischen Giebel und ei-
nen durch einen Treppenhauserker abgetrennten, trauf-
standigen Langsbau. Der endgultig realisierte Entwurf
wurde hin zu einem Baublock mit durchgehendem ab-
gewalmten Satteldach mit einem kleinen, geschweif-
ten Giebelaufsatz zur Betonung der Ecke (eine Hom-
mage an Fischer) umgewandelt. Der Giebel ist wieder-
um in eine Reihe von durchlaufenden Gauben einge-
bunden. Ingesamt weist die Fassade drei Erker auf, die
mit ihrer dreifachen Schweifung wie aus der Fassade
herausmodelliert erscheinen. Das vierte Obergeschoss
des Langsbaus besitzt einen die Front zusammenfas-
senden Austritt. In der rundlichen Sohlbank und der
Verdachung einiger Fenster nimmt Taut ein Motiv der
landlichen Architektur Schwabens auf.’ Die abgeschrag-
te Ladentur an der Ecke ist ein Motiv, das in Tauts
Mietshaus am Kottbusser Damm wieder auftaucht.

14, 15
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In seiner Flachigkeit und der sparsamen, verhaltnis-
malig unprofilierten Ornamentik ist dieses Haus ei-
nes der fortschrittlichsten jener Zeit gewesen. Das
Charlottenburger Haus zeigt andererseits noch die al-
te Mentalitat, den gewaltigen Hauskorper so gliedern
zu wollen als bestinde der Bau aus zwei Hausern.
Es wird sich zeigen, dass sich in spateren Entwdurfen
Tauts die Kategorien »Einheitlichkeit« und »Lebendig-
keit« nicht ausschlieRen.

Mit diesem Bau schliefsen Haenel und Tscharmann ihr
Werk Uber das Mietwohnhaus der Neuzeit und beur-
teilen das Haus — bei einer insgesamt positiven Bewer-
tung der Fassade angesichts der unverhaltnismaligen
Entwicklung der Prunkraume und der Unterentwicklung
der Schlaf- und Dienstbotenzimmer — als aus Schein-
wohnungen bestehend."” Die letzten Zeilen des umfang-
reichen Werkes lauten: »Zu winschen ware aber wohl,
dafs die zuklnftige Entwicklung der deutschen Miet-
wohnung nicht diesem Typus zustrebt. Trotz der Ein-
fuhrung von Zentralheizung, Warmwasser- und Kuhl-
anlagen, sowie Staubsauger und Lift verkorpert er nicht
das, was der GroRberliner Bauunternehmer schon jetzt
verfriht bezeichnet als Kulturwohnung!«'® Ein interes-
santer Aspekt des Grundrisses ist jedoch das in der Ge-
baudeecke liegende Damenzimmer im ersten Oberge-
schoss, das der Form eines im Quadrat eingeschriebe-
nen Kreises folgt. Der Durchmesser des Kreises ent-
spricht hier der Diagonale des Quadrats. Bei diesem
Raum fuahlt man sich unweigerlich an Behrens' Erker-
zimmer im Gut Schede in Wetter an der Ruhr erinnert.

Der von der Firma Siemens und Halske ausgeschrie-
bene Wettbewerb fur ein Erholungsheim fur Beamte
der Firma bedeute — nach dem erfolgreichen Einreichen
eines Entwurfs durch Taut — die Eroffnung eines eige-
nen Buros, in dem Taut sich mit Franz Hoffmann asso-
ziierte. Kurze Zeit nach dem 1909/10 realisierten Heim
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in Bad Harzburg begann man mit den Planungen fur
ein Miets- und Geschaftshaus in Berlin-Neukolin.

Das flinfgeschossige Doppel- und Eckhaus'™ ist mit ei-
ner Lange von 90 Meter um zwei Stralsenecken und
zwei Grundstlcke herumgefuhrt. Im Erdgeschoss be-
finden sich ein von Taut eingerichtetes Restaurant und
diverse Laden. Pro Etage sind elf Wohnungen unter-
gebracht, deren konventionelle Grundrisse auch in die-
sem Fall auf den Bauherrn Arthur Vogdt zurtckgehen.
Das Hauptelement der Fassadengliederung bilden Er-
ker, die Taut geschickt zur Rhythmisierung der Mau-
ermassen nutzt. Das Erdgeschoss wird bis zur Fenster-
bristung des ersten Obergeschosses mit dunklen, matt
glasierten Tonplatten verkleidet. Das erste, zweite und
dritte Geschoss wird farbig verputzt wahrend Taut fur
den Behrens'schen, inkrustationsartigen Fries Terrakot-
taplatten verwendet. Taut liel3 hier die Erker als flache,
prismenartige Formen aus der Wand hervortreten »um
damit die Mauer als kontinuierlich wellenformige Mas-
se zu gliedern.«* Die Erker werden dabei paarweise
durch Balkone und vorgesetzte Blendarkaden zusam-
mengefasst. Die durchgehende Brustung im Mezza-
ningeschoss steigert in ihrem hoheren Takt dieses Wel-
lenmotiv noch. »Die ruhige Flachenwirkung der Fas-
sade wird durch die Reduzierung auf drei zusammen-
klingende Materialfelder verstarkt und zeigt den Ver-
such, ein neues Gestaltungsprinzip fur die grofRstadti-
sche StraRenwand zu finden, das nach formaler Ein-
heit der Blockfronten strebt.«”

Die Einheitlichkeit der Fassade (hier besonders durch
die durchgehende Wellenlinie) bei gleichzeitiger plasti-
scher Durchbildung des Baukorpers ist fur diese Zeit
ungewohnlich. Ein solches Verstandnis von Architek-
tur weist bereits auf die, den modernen Verkehr wi-
derspiegelnden Bauten der spaten 20er und fruhen
30er Jahre hin. »Die dekorative Behandlung der Fas-

16, 17
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saden zeigte stets frei erfundene, einfache Formen. [...]
Gegenuber dem ublichen Durcheinander von Erkern,
Balkonen, Loggien und Fenstern verschiedener Forma-
te strebte er [Taut] nach einem klaren System der Fas-
sadengliederung und nach Vereinheitlichung der ein-
zelnen Elemente.«* Mit der Anwendung von Grundre-
geln der klassischen Komposition, wie etwa Dreihebig-
keit und dem Prinzip der Teilsymmetrie zeigt sich bei
Taut parallel zu allen Neuerungen eine geradezu kon-
servative Architekturauffassung.

Alfred Messel -
Der Wohnhof und das >Sanitiare Griinc«

Wahrend sich Taut und Gefdner besonders um die Woh-
nungen fur die Mittelschicht und die hoheren Klassen
kimmerten, beschaftigte sich Alfred Messel in Koope-
ration mit den um 1900 entstandenen Bauervereinen
und -genossenschaften intensiv mit dem Problem der
Arbeiterwohnung und bereitete in diesem Zusammen-
hang vieles vor, was in die Gestaltungsprinzipien von
Architekten der Generation Taut und Gelner einfloss.

Mit den Genossenschaften wird ein demokratisches Prin-
zip in die Geschichte der Wohnreform eingefuhrt. Jeder
Anteilseigner hatte eine Stimme und nahm dadurch in
gleicher Weise an der Verwirklichung des gemeinsamen
Ziels (dem Erwerb einer besseren WWohnung) teil. Die er-
sten Baugenossenschaften entstanden 1862 in Hamburg
und 1870 in Karlsruhe. Diese erwarben gemeinschaftli-
chen Grund und verkauften die darauf gebauten Hauser
an ihre Mitglieder. Die kollektive Selbsthilfe zum eigenen
Heim scheiterte jedoch in vielen Fallen an der unzurei-
chenden finanziellen Ausstattung und Sparfahigkeit der
Mitglieder oder bereits beim Erwerb eines adaquaten
Grundstucks. Ein Aufschwung erfolgte 1889 nach der
Novelle des Genossenschaftsgesetzes, das gunstige Kre-
dite der Landesversicherungsanstalten vorsah.
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Die den gemeinnutzigen Wohnungsbau anregenden
Baugenossenschaften stehen in engem Zusammen-
hang mit der Verwirklichung wohnungsreformerischer
Ideen und architektonischen Innovationen im Miets-
hausbau um 1910. Das Ziel der auf Anregung einzel-
ner Wohnungsreformer oder aufgrund privater Stiftun-
gen entstandenen Genossenschaften war »die Schaf-
fung angemessener und preiswerter WWohnungen fur
die minderbemittelten Schichten, sowie die Forderung
des gesellschaftlichen Lebens der Mitglieder. Dazu ge-
horten kulturelle Abendveranstaltungen, Bibliotheken,
Gemeinschaftsraume, Kindergarten, Gesangsvereine
und ahnliches.«*

Bis zur Jahrhundertwende bildeten sich drei Genos-
senschaftstypen heraus: Ersten die Arbeiterbaugenos-
senschaften, die Mietwohnungen zu gunstigen Prei-
sen anboten. Hier ging es in erster Linie um den Vor-
teil von gunstigen Mieten und eines besseren Kundi-
gungsschutzes. Ein wichtiges Beispiel fur diesen Typ
ist der Ulmer Spar- und Bauverein. Zweitens gab es
den schnell prosperierenden Typ der Beamtenbauge-
nossenschaften, deren Vorteil die gehobene finanziel-
le Ausstattung der Mitglieder war, die Uberdurchschnitt-
lich viel Eigenkapital einbringen konnten. Der Beam-
tenwohnungsverein in Koln von 1914 ist ein gutes Bei-
spiel fur diesen Typ. Ein dritter Typ ist die Gruppe der
Eigenhaus-Baugenossenschaften, die den Bau und Ver-
kauf von Eigenheimen oder —wohnungen organisier-
ten. Der Berliner Bau- und Sparverein ist ein popula-
res Beispiel fur diesen Typ.

Alfred Messel, der an der Berliner Bauakademie bei ei-
nem der letzten direkten Vertreter der Bautradition
Schinkels, Heinrich Strack, ausgebildet wurde, gelang
sein kunstlerischer Durchbruch mit dem Kaufhaus Wert-
heim in der Leipziger Stral3e (1886-88) und wurde fast
zwanzig Jahre spater aufgrund des nachtraglich ange-



bauten Kopfbaus am Leipziger Platz (1904-05) stur-
misch gefeiert. Seine besondere Leistung lag in der
»vermittelnden Rolle zwischen den Architekturvorstel-
lungen des 19. Jahrhunderts und einer sich formieren-
den Moderne«*, die in seinen purifizierten Klassizis-
men, der sparsamen Ornamentik sowie den Neuerun-
gen im Mietshausbau sichtbar wird.

Die allgemeine Begeisterung fur die Architektur Alfred
Messels ist ein hervorragendes Beispiel fur die Gleich-
zeitigkeit von Vorwartsgewandtheit und Konservativi-
tat in der Regierungszeit Wilhelms Il. Es ist interessant
zu beobachten, dass es in dieser Zeit eine grofde Dis-
krepanz in der Rezeption zukunftsweisender Kunst gab.
Malerei und Plastik wurde anders aufgenommen als
Architektur. Die fuhrenden Architekten in Deutschland
jener Zeit, die sich fast samtlich im Anschluss an die
Dritte Deutsche Kunstgewerbeausstellung in Dresden
im Oktober 1907 in MUnchen unter der Fihrung von
Fritz Schumacher und Hermann Muthesius im Deut-
schen Werkbund organisierten, genossen hohes An-
sehen. Durch die »Durchgeistigung« und kunstlerische
Gestaltung der handwerklichen und industriellen Pro-
duktion trachteten unter anderem Peter Behrens, Hen-
ry van de Velde, Hans Poelzig und Walter Gropius da-
nach, den »ngefahrlich weiten Spalt, der sich zwischen
der bildenden Kunst und der modernen industriellen
Welt gedffnet hatte«®, wieder zu schlieRen. »Innerhalb
weniger Jahre fanden deutsche Architektur und deut-
sches Design Anschlul’ an die internationale Entwick-
lung, ja sie errangen eine fuhrende Position — wieder-
um ein Beweis dafur, dald es in der wilhelminischen
Gesellschaft trotz aller obrigkeitlichen und konservati-
ven Pragungen durchaus dynamische Entwicklungs-
potentiale gab.«*

Julius Posener erkennt diese Mentalitat in der beispiel-

18 haften Begeisterung, die Alfred Messels Warenhaus

Wertheim am Leipziger Platz, einer der Pionierbauten
der Moderne, der »unter allen Bauten der wilhelmini-
schen Zeit die allgemeinste Anerkennung«” genoss, in
Berlin ausgelost hat. »Es spiegelt sich in dieser Aner-
kennung das Behagen, dass man an der eigenen Lei-
stung empfand: Das war neu, das war groRartig. [...]
So weit wollte man gern auf dem Weg ins Neue mit-
gehen. Man durfte es als Patriot; denn wo sonst in der
Welt war das Burgertum solcher Leistungen fahig?
Man durfte es als moderner Mensch; denn das war
die Baukunst der neuen Zeit. Man durfte es aber auch
als Konservativer; denn allenthalben fand man hier An-
klange ans Hergebrachte, Gesicherte.«*® Mit dem Kauf-
haus hatte Messel Architekturkritiker, die Berliner Be-
volkerung und die junge Architektengeneration fur sich
gewonnen. »\Wertheim galt als eine Sensation. Wer das
grofstadtische Berlin und grof3stadtisches Flair erle-
ben wollte, der pilgerte zum Leipziger Platz. Alles En-
ge und Kramerhafte friherer Basare gehorte in diesem
Kaufhaus der Vergangenheit an. Messels Plan war von
groRartiger Einfachheit.«*

Poseners Beobachtung lasst sich auf die allgemeine
Rezeption traditionalistischer Architektur um 1910 Uber-
tragen. In diesem Zusammenhang sei ebenfalls die Er-
offnung des puristischen AEG Pavillions von Peter Beh-
rens im Jahr 1908 durch Wilhelm Il. erwahnt. »None-
theless, the artist can bring form, even adaptions of
the form of these earlier revered periods, to the new
locus of power. This ambition is strongly evoked in the
image of Kaiser Wilhelm opening the AEG pavilion —
the first of Behrens’s many architectural works for this
large electrical corporation — at the Berlin Schiffbau-
ausstellung [...] of 1908.«*

Bei aller Begeisterung fur Messels Pioniertaten ist es

bemerkenswert, dass es gerade die ersten monogra-
phischen Schriften waren, in denen die Kritik laut wur-
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de, Messel gehe in seiner Radikalitat und Modernitat
nicht weit genug. Auf Anregung von Karl Scheffler, der
Herausgeber der bei Cassirer Verlegten Zeitschrift Kunst
und Kunstler, der bereits selbst Uber Messel geschrie-
ben hatte®, verfasste Walter Curt Behrendt 1911 die
erste Messel-Monographie.*” Hat Oscar Bie noch 1904
Messels Sieg des rechtens, authentischen »Seins« Uber
den »falschens, bei der Geschichte geborgten »Schein«
gefeiert und die Messelsche Fassade als »nun endlich
rein aus dem Innern geboren«® und als »ehrlichen Aus-
druck dieses Innern«* beschrieben, so ging es Scheff-
ler und Behrendt, der sich spater Uber den Kampf um
den Sti® und schliesslich dem Sieg des neuen Bau-
stils* Gedanken machen sollte, nicht weit genug. Zum
Kopfbau am Leipziger Platz bemerkt Scheffler, dass
vom Ursprungsbau von 1897 »noch andere Entwick-
lungswege moglich gewesen [waren], Wege, die zu ei-
nem noch herberen, sachlicheren, nuchterneren Ge-
schaftshausstil gefuhrt haben wirden. In Messel ist je-
doch spater der reine Kunstler wieder mehr zum Durch-
bruch gekommen.«*” Darlber hinaus konstatierte er,
dass Messel es nur selten vermocht hatte, »im rech-
ten Moment aufzuhoren«® und nicht frei von »kin-
stelndem Geschmack«*® war. In diese Richtung geht
auch Behrendts Kritik, der Messel resimierend als »so-
zusagen unbewu(3t modern«* bezeichnete.

Bereits hier wird eine Politisierung und Polarisierung
der Architekturkritik, die sich mit den Jahren radikali-
sieren und zu einem volligen Ausschluss traditionali-
stischer Architektur in der allgemeinen Architekturhi-
storiographie fUhren sollte, im Ansatz erkennbar. Scheff-
ler sieht Messels Qualitat letztendlich aber doch in der
originellen Synthese von Geschichtlichkeit und Moder-
nitat. »Das Bewunderungswurdige an Messels Kunst
ist die geistvolle, oft grofdzigige Art, wie er das Alte
zu etwas Neuem macht, und das Neue zu Etwas, das
wie alter Besitz anmutet.«"

Zwischen 1893 und 1905 schuf Alfred Messel insge-
samt drei Wohnhofe und begrindete damit eine neue
Wohnform, deren soziale Qualitat sich stark von der
ublichen Mietshausbebauung unterschied. Keiner die-
ser Mietshauser wurden in Behrendts Monographie
abgebildet.

Das erste Wohnungsprojekt wurde in den Jahren
1893/94 an der Sickingstralie errichtet. Es handelt sich
hier um einen U-formigen Baukorper an der StralRe
und einen langlichen Gebauderiegel am Abschluss des
Hofes. Da das Vorderhaus nicht am hofabschliefl3en-
den Gebauderiegel angeschlossen ist sondern zehn
Meter vor demselben aufhort, gibt es nur zwei Berli-
ner Zimmer pro Etage.

Beide Gebaudeteile sind durch eine mittlere tragende
Wand in zwei identische Abschnitte gegliedert und be-
inhalten Ein- und Zweizimmerwohnungen, wobei das
zweite Zimmer in den grof3eren Wohnungen eher als
Kammer bezeichnet werden muss. Die Wohnungen
enthalten je eine Toilette aber kein Bad. Die Toilette
liegt hinter der hofseitigen Speisekammer und wird
oberhalb derselben entluftet. Aus diesem System er-
gibt sich hofseitig ein Motiv von kleinen Ubereinander
liegenden Fenstern, die in zwei vertikalen Bahnen sym-
metrisch zum Treppenhaus angeordnet sind. Die zur
Strafde fuhrenden Turen unter den Treppenfenstern sind
mit Korbbogen versehen, die anderen sind orthogonal
gestaltet. Die Treppenhauser sind durch ein leichtes
Anheben des Daches und eine Bekronung durch das
vernakulare Motiv einer krippelgewalmten Uberda-
chung betont. Die Fenster des Treppenhauses sind der-
art vesetzt, dass sie jeweils genau in der Horizontalen
liegen, in der sich keine Wohnungsfenster befinden.
Ansonsten ist die Durchlocherung der Fassade von ei-
ner strikten Regelmafigkeit. Auffallig ist, dass die Fen-
ster, bis auf eine leichte ornamentale Hervorhebung
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20 Alfred Messel, Wohnhof Sickingenstrae, Berlin, Grundriss 1893

21 Alfred Messel, Wohnhof Sickingenstrale, Berlin 1893/94
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der Treppenhausfenster, in Wagnerscher Manier vollig
glatt in die Fassade eingeschnitten sind. Posener kom-
mentiert: »Die Fensteraufteilung des Hofes ist denkbar
einfach. Dieses fruhe Beispiel ist als Architektur von
keinem der mir bekannten spateren erreicht worden.
Der Hof ist eben durch seine Strenge Uberzeugend: Er
drickt sein Thema rein aus.«*

In starkem Kontrast zur Hofseite steht die straldensei-
tige, reich gegliederte Fassade. Uber einer, zwei Ge-
schosse umfassende Putzrustika und den beiden mo-
numentalen, historisierenden Portalen erhebt sich ei-
ne auf Konsolen ruhende, durchgehende Galerie, die
sich in identischer Form im funften Geschoss wieder-
holt. Das Dach ist zwischen zwei Giebeln, denen wie-
derum ein weiterer, kleinerer Giebel >eingeschoben«
wurde, bis Uber die Galerie herabgezogen. Die Balko-
ne in der vierten Etage des Hauses sind ebenfalls mit
abgetreppten Konsolen versehen. Die Brandmauer tritt
in einer grotesken Geste aus der Fassade heraus und
gliedert die Fassade vertikal. In der zweigeschossigen
Eingangshalle wird der Besucher von einem geschwun-
genen, barockisierenden Treppenlauf mit eisernem Ge-
lander in eine Galerie gefuhrt, von der aus sich die
Treppe zu den Geschossen entwickelt.

Die EinfiUhrung des Wohnhofes war im spaten 19. Jahr-
hundert eine revolutionares Erneuerung des Arbeiter-
wohnens, dessen »Eindruck Uberwaltigend stark ge-
wesen sein«® muss. Der Stil des Landhausbaus der
Zeit und besonders des burgerlichen Wohnhauses wird
in Form der Wohnhofe auf die Mietskaserne Ubertra-
gen. Typologisch gehen sie auf den deutschen Renais-
sancegarten zuruck. Die Erfindung des Wohnhofs wur-
de zur Zielscheibe marxistischer Kritik, da durch die
Simulierung einer romantischen, landlichen Atmospha-
re die Lage des Arbeiters verschleiert, der Proletarier
kinstlich zum KleinblUrger gemacht und somit »befrie-

detc werde. Die partielle Offnung der steinernen GroR-
stadt durch diese oasenhaften Inseln gab einen star-
ken Anstol3 zu einer allgemeinen Evolution der Wohn-
form des Mietshauses.

Messels Wohnhof in der Proskauer Strafe entstand
1897 bis 1899, ist erheblich groRer als der vorige und
wendet die reiche Gliederung der Strafsenfront auch
in der Gestaltung des Hofes an. Der zwischen 1899
und 1905 entstandene Hof in der Weisbachstral3e, des-
sen Wohnungen den vorigen Messelschen Typen ent-
sprechen, ist insofern bedeutend, als dass er die erste
vollstandige Blockrandbebauung in Berlin darstellte.
Der Hof dieser Anlage wird gepragt durch die zentra-
le Platzierung einer, dem englischen Landhaus nach-
empfundener Badeanstalt.

»Da hort man nichts vom Stralenlarm, da ist ruhige,
staubfreie Luft, und hier haben [...] die Wohnungsmie-
ter [...] ihre Frihstlcks- und Abendmahlzeitsplatze«*,
kommentierte Camillo Sitte in seinem 1900 entstande-
nem Essay »Grofistadtgrin«. Sitte wollte das in den
Stadten dringend bendtigte »sanitare Grin< nach Vor-
bild der Durchgriunung der Wiener Vorstadte auf den
Wohnungsbau der Innenstadte Ubertragen.

Paul Mebes - Die Offnung zur StraRe, die Einfiih-
rung der WohnstraBe und die einheitliche Wir-
kung der Massen

Paul Mebes realisierte in der Zeit seiner Anstellung beim
1900 gegriundeten Beamten-Wohnungs-Verein zu Ber-
lin von 1906 bis 1922 insgesamt acht Wohnanlagen.
In einem Vereinsaufruf aus dem Jahr 1900 hief3 es:
»Es sollen den Mitgliedern der Genossenschaft gesun-
de und bequeme und in gewissen Grenzen unkundba-
re Wohnungen in Berlin und deren Vororten zu maf3i-
gen und keiner Steigerung unterworfenen Preisen ge-
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22 Alfred Messel, Wohnhof Proskauerstrafde, Berlin, Grundriss, 1897

24 Alfred Messel, Wohnhof Weisbachstrasse, Badeanstalt im Hof,
Berlin 1899-1905
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boten und ihnen dadurch die Annehmlichkeiten und
Vorteile verschafft werden, die sonst nur das Hausei-
gentum gewahrt.«*® Wahrend die ersten Anlagen von
Paul Mebes im innerstadtischen Gebiet gebaut wur-
den, sind die spateren in Vororten realisiert worden.
Es handelt sich um drei- bis funfgeschossige Hauser,
entweder in geschlossener Blockbebauung, in Reihen-
hausform oder als Gruppenbauten. Samtliche Woh-
nungen sind mit »Bad und Innentoilette, sowie in der
Klche mit Kochmaschinen fur Kohle und Gas ausge-
stattet. Es wurde auch auf Schalldampfung und guten
FuRBbodenbelag wertgelegt.«*

Nach der Realisierung eines Mietshauses am Planufer
in Kreuzberg errichtete Mebes 1906-07 am heutigen
J.-F-Kennedy-Platz in Schoneberg (damals Rudolf-Wil-
de-Platz) seine erste grofe Berliner Wohnanlage. Es
handelt sich um eine finfgeschossige offene Randbe-
bauung mit Seiten- und Querfligeln. Die aus insge-
samt 18 Hauseinheiten bestehende Anlage wird be-
grenzt durch den Rathausplatz sowie durch die Mar-
tin-Luther-, Wartburg- und Salzburger Straf3e. Der Woh-
nungsverein verzichtete trotz der damalig hohen Grund-
stuckspreise auf eine volle Ausnutzung des Gelandes,
wodurch zur Strale offene Wohnhofe moglich waren.
Die Hofe sind 15 bis 25 Quadratmeter grofd und lie-
gen jeweils mittig im Strallenabschnitt. Aus Reprasen-
tationsgrunden ist die Fassade zum Rathausplatz ge-
schlossen. Dieser Verzicht auf die wertvollen Vorder-
hauswohnungen zugunsten eines dreifachen Cour
d’honneurs, der ansatzweise bereits in den Berliner
Bauten Erich Kéhns auftaucht, schafft eine verbesser-
te Belichtung fur die Seiten- und Querflugel. Gleich-
zeitig bestanden in Mebes' Schoneberger Anlage im-
mer noch vier der klassischen Innenhofe, welche die
vorgeschriebene Mindestgrofie nur leicht Uberschrit-
ten. Angesichts dieser Hofe bemerkt ein Kritiker acht
Jahre nach der Fertigstellung der Anlage: »In diesem

Komplex treffen wir noch auf drei [!] Berliner Hofe.
Zwar verwendet Mebes auch hier schon das System
des nach der StraRenfront offenen, also nur dreiseitig
umbauten Hofes; aber es gelingt ihm noch nicht, den
kennzeichnenden Schadling der grofdstadtischen Bau-
weise, den auf das baupolizeilich gestattete Minimum
gedrangten, allseitig umbauten Hof, auszuschalten.
Wenn diese Hofe, wie sie Mebes im Schoneberger
Block einbettete, auch grofer sind als die der gewohn-
lichen Miethauser, so ist doch die Forderung, die eine
hygienisch und sozial hochstehende Bauweise unbe-
dingt aufstellen muB, die Uberwindung der schacht-
artigen Bildung zugunsten einer Organisation, die freie-
ste QuerlUftung zulaflt, noch nicht erreicht.«* Trotz die-
ser Kritik ist festzuhalten, das Mebes bereits in diesem
Komplex die Gesamtheit des Bauvolumens zu einem
hoheren Mafse und konsequenter nach Aufien offnet
als es etwa Gel3ner in der Dusseldorfer Strale ange-
deutet hatte.

Bei fast allen Wohnungsgrundrissen wurde darauf ge-
achtet, dass die Uberwiegende Zahl der Zimmer zur
Straf3e und die Wirtschaftsraume und Kammern zum
Hof orientiert sind und alle Wohnungen quergeluftet
werden konnen. Auch die Treppenhauser sind zum Hof
hin platziert und liegen meistens in deren Ecken. Die
GrofRke der Wohnungen variiert zwischen Einzimmer-
und Vierzimmerwohnungen wahrend die haufigste
Wohnungsgrofe aus drei bis vier Zimmern besteht. Zu
jeder Wohnung gehort ein Bad, eine Toilette, Kuche,
Speisekammer sowie entweder eine Loggia, ein Bal-
kon oder eine Laube.

Ein Grundcharakteristikum der vertikalen Fassadenglie-
derung ist die paarweise Anordnung von Loggien, Lau-
ben, Balkonen oder Erkern. Das Grundschema der ho-
rizontalen Gliederung ist die Einteilung in vier Zonen.
Das Sockelgeschoss setzt sich aus dem wenig heraus-
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26 Paul Mebes, Mietshausgruppe Schoneberg, Blick in einen zur Strale geodffneten Hof, Berlin 1906/07
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27 Paul Mebes, Mietshausgruppe Schoneberg, Berlin,
Fassadenstudie, 1906

28 Paul Mebes, Mietshausgruppe Schoneberg,
Innenhof, Berlin 1906/07
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ragenden Kellergeschoss und dem Erdgeschoss zu-
sammen und wird durch ein Gurtgesims sowie korb-
bogige Loggien und Fensterumrahmungen besonders
betont. Das erste, zweite und dritte Obergeschoss
sind zu einer Einheit zusammengefasst. Ein breiter
Schmuckfries, der stralRenseitig mit Blumen und Gir-
landen und hofseitig mit einem einfachen Maander
verziert ist, verlauft oberhalb des dritten Geschosses
und hebt das vierte Obergeschoss vom restlichen
Baukorper optisch ab. Den Abschluss bildet ein Man-
sarddach, das durch Dreiecksgiebel und Dachgauben
oberhalb der Loggien- und Erkerachsen unterbrochen
wird. Die ornamentale Auskleidung der Fassade be-
schrankt sich auf wenige Zonen, was Walter Curt
Behrendt veranlasst, zu bemerken, dass die Fassade
»eine grofzugige, mit aulRerster Beschrankung durch-
gefuhrte Ausbildung [zeigt], die dem eigentlichen Cha-
rakter des Baues entsprechend auf eine einheitliche
Wirkung der Massen abzielt.«*®

Wahrend die fast barock anmutende, symmetrische
Fassade zum Rathausplatz den Charakter einer repra-
sentativen Hauptfassade tragt spielt Mebes in den
durch Aufenhofe unterbrochenen stralienseitigen Fas-
saden mit Unregelmaligkeiten: Zwar sind die Hofe mit-
tig platziert, die Achsen der Erker und Loggien jedoch
unregelmafdig Uber die Fassade verteilt. Dartber hin-
aus werden die Hausecken unterschiedlich gestaltet,
die entweder abgerundet, abgeflacht oder durch zylin-
drische Vorbauten hervorgehoben sind.

Die Fassaden der balkon- und laubenlosen Innenhofe
wirken puristischer und sind durch die genannte hori-
zontale Gliederung sowie durch risalitartige Vorsprun-
ge gegliedert. Bemerkenswert sind die unterschiedlich
grolRen Fenster, die vertieft in die Wand eingelassen
sind und wie plastisch in die Wand »eingedruckt« wir-
ken — ein Motiv, das einige Jahre spater bei Peter Beh-
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rens’ Arbeiterhausern in Hennigsdorf angewandt wer-
den sollte. Die in die Wand eingelassen Fenster tau-
chen zuweilen auch an den Aufienfassaden auf, wir-
ken im Kontext des komplexeren Gliederungs- und De-
korationsprogramms jedoch weniger eindringlich.

Ist es Mebes zwar nicht gelungen, gleich gute Wohn-
bedingungen im gesamten Block zu schaffen (man be-
achte etwa die schlechten Lichtverhaltnisse in den
nordlich gelegenen Wohnungen), so ist dennoch im
Vergleich zu gleichzeitig entstandenen Mietshausern
anderer Architekten die »grundsatzlich unterschiedli-
che Durcharbeitung des Baues«* beachtlich. Die Glie-
derung des Baukorpers erfolgt hauptsachlich durch die
Verteilung der Baumassen und nicht durch Dekorati-
onselemente. Lebhafte Vor- und Ruckspringe der
Wand, die Zusammenfassung von Lauben und Log-
gien zu vertikalen Achsen, sowie das vertiefte Einset-
zen der Fenster in die Wand bestimmen die Wirkung
des Schoneberger Komplexes. Auf das spezifisch Neue
der Bauten von Paul Mebes wies Behrendt als einer
der Ersten hin, als er von der »einheitlichen Wirkung
der Massen«* sprach.

In den Jahren 1907-10 errichtete Mebes im Auftrag
des Beamten-Wohnungs-Vereins zu Berlin eine Wohn-
anlage in Charlottenburg. Das Baugrundstuck liegt ent-
lang des Horstwegs zwischen Sophie-Charlotte-,
Danckelmann- und WundtstralRe (friher Konigsweg).Es
besteht aus zwei Flurstlcken von etwa 150 Meter Lan-
ge und nur 35 Meter Tiefe und schlie3t im Norden an
eine vorhandene Bebauung an. In zwei Bauabschnit-
ten wurde der Komplex als eine funfgeschossige offe-
ne Randbebauung errichtet, deren charakteristisches
Merkmal ebenfalls zur StralRe offene Wohnhofe sind.

Der erste Bauabschnitt, der sich zwischen der Sophie-
Charlotte- und Danckelmannstral3e erstreckt, ist eine
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30 Paul Mebes, Wohnhausgruppe Horstweg, Berlin, Grundriss, 1907
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maanderahnliche Anlage mit zwei zur Strasse hin of-
fenen Wohnhofen und drei zur abgekehrten Seite ge-
richteten Wirtschaftshofen. Das Prinzip der rhythmi-
schen Maandrierung von Baukorpern wendet Mebes
hier auf die urbane GrofRform des klassischen Miets-
hauses an. Die Gestaltung des zweiten Bauabschnit-
tes zwischen Danckelmann- und Wundtstralie erwies
sich als schwieriger: Die Wundtstral3e verlauft schrag
von Norden nach Sudwesten, der Horstweg knickt
sudostlich ab, so dass sich beide Stral3en im spitzen
Winkel treffen. Die vorhandene Bebauung auf dem
Eckgrundstick Wundtstrafse/Horstweg musste be-
rucksichtigt werden. Bis auf einen zur Stral3e hin of-
fenen Wohnhof ist der zweite Bauabschnitt als ge-
schlossene Randbebauung ausgefuhrt worden. Durch
als Garten ausgewiesene Innenhofe wird der Versuch
einer stilistischen Anpassung an den ersten Bauab-
schnitt gemacht.

Bei der Charlottenburger Anlage herrschen Zwei- und
Dreizimmerwohnungen vor, die samtlich durch die
Anlage von Wohnhofen Uberdurchschnittlich besonnt
sind. Eine typische Dreizimmerwohnung dieser An-
lage mit Kammer am Horstweg ist folgendermalien
organisiert: Uber einen Hausflur gelangt man vom
Horstweg in ein durch Innenhoffenster beleuchtetes
Treppenhaus. Das Ubliche Berliner Zimmer entfallt,
da das Treppenhaus zwischen Vorderhaus und Sei-
tenflugel platziert ist. Vom Wohnungseingang betritt
man einen schmalen, langlichen Flur, durch den al-
le Raume erschlossen werden. Die Wohnraume sind
zur Strafde orientiert wahrend die Wirtschaftsraume
und die Kammer zum Innenhof liegen. Auf der einen
Seite des Flures sind eine Kammer, Bad und Kuche
angelegt, wahrend an der anderen Seite drei unter-
schiedlich grof3e Zimmer liegen. Jeder Raum hat ein
Fenster, grofse Raume zwei. AulRerdem gehort zu je-
der Wohnung eine Loggia oder eine Laube.

Wialter Curt Behrendt betont 1909 in einem Beitrag fur
die Neudeutsche Bauzeitung die Qualitat der massen-
weise hergestellten, typisierten Details dieser Wohnun-
gen, die Paul Mebes (entsprechend seiner Ausbildung
als Tischler) entworfen hat und halt fest, dass man »in
Berliner Miethausern vergeblich nach Wohnungen su-
chen [wird], die bis in die letzten Einzelheiten so voll-
kommen die Grundsatze einer zweckmassigen, einfa-
chen Ausstattung durchgefiihrt zeigen.«”

Der Vergleich der Fassadengliederung der beiden Bau-
abschnitte, die in einem Abstand von nur zwei Jahren
realisiert wurden, macht Paul Mebes Entwicklung hin
zur einheitlichen Blockfront, die Behrendt in seiner
1911 publizierten Dissertation beschreibt und fur den
Mietshausbau fordert®, deutlich.

Ist die Struktur der Baueinheit im ersten Bauabschnitt
auch einheitlich, so wird sie doch gegliedert durch die
Verwendung unterschiedlicher Bauelemente, Orna-
ment- und Dachformen. Wie in Schoneberg erheben
sich auch hier Uber einem schmalen Sockel mit Kel-
lerfenstern drei gleichmalige Geschosse, die gelbgrau
verputzt sind. Die Fenster sind gleich grof3 und liegen
achsial Ubereinander. Bis auf die ornamentierten Log-
gien- und Laubenbristungen und den Turrahmungen
wird in diesen Geschossen auf Dekoration verzichtet.
Ein verziertes Gurtgesims erstreckt sich Uber die ge-
samte Fassadenlange oberhalb des zweiten Oberge-
schosses. Das dritte und vierte Obergeschoss stimmen
in der GroRe und Positionierung der Fenster mit den
unteren Geschossen Uberein, jedoch sind hier senk-
rechte flache Wandvorlagen zwischen den Fenstern an-
gebracht, wobei die Wandflache zwischen den beiden
Geschossen mit Stuckmedaillons belebt ist. Die obe-
ren Geschosse werden durch diese Durchgestaltung
optisch von den Unteren getrennt und aufgewertet.
Den oberen Abschluss bildet ein in jedem Baublock
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unterschiedlich geformtes Dach mit verziertem Gesims.
Die einzelnen Blocke werden jeweils mittig durch Log-
gienachsen mit besonderem Dachaufbau vertikal geglie-
dert. Runde Erkervorbauten und wenig vorkragende Log-
gien betonend die Ecken der Blocke. Insgesamt wirken
die Fassaden dieses Bauabschnitts flachig und horizon-
tal betont, was nicht zuletzt durch die verhaltene Aus-
kragung der Erker resultiert. Es ist hier »auf eine volle
Ausnutzung des baupolizeilich zugelassenen Malies fur
Erker und Vorspringe zugunsten einer ruhigen, flachen-
haften Wandbehandlung verzichtet worden.«”

Die Fassaden des zweiten Bauabschnitts sind nicht
mehr in Baueinheiten mit abweichender Gestaltung un-
terteilt und wirken homogener und einheitlicher. Die
Ausbildung der Fassaden ist nicht mehr so differen-
ziert wie die des ersten Bauabschnittes und wirkt in
ihrer plastischen, rhythmisierten Ausbildung eher an
Tauts Fassade am Kottbusser Damm. Mehrere Log-
gien- und Fensterachsen wurden zusammengelegt, so
dass grofiere Wandflachen in Erscheinung treten. Durch
ein Gurtgesims, das sich an den unteren Rand der Fen-
ster im ersten Obergeschoss anschmiegt, wird das Erd-
geschoss als Sockelgeschoss betont. Dartber liegen
drei gleich ausgebildete Geschosse, die optisch eben-
falls durch ein Gesims vom vierten Geschoss separiert
werden. Ein durchgehendes Satteldach mit mansard-
ahnlich ausgebauten Bodenfenstern, die wiederum von
spitzwinkligen Dreiecksgiebeln in Abstanden der ver-
tikalen Erkerachsen rhythmisiert werden, bekront den
grofsen Baukorper. Die Fassade des gesamten Baublocks
kann in drei Schichten eingeteilt werden: In die aufie-
re Schicht der abgerundeten Erkervorbauten, die bis
zum Dach hochgefuhrt sind; in die Schicht der glat-
ten Hauswand, in der die hochrechteckigen Fenster
eingelassen sind, und in die Schicht der tiefen Log-
gien, die hier zu senkrechten Gruppen zusammenge-
fasst wurden. Der Gesamtcharakter dieser Fassade ist,
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im Gegensatz zu derjenigen des ersten Bauabschnit-
tes, eher vertikal. Behrendt begeistert sich vor allem
fur die Hochfahrung der Erker bis unter das Hauptge-
sims, »das die vorspringenden Bauteile wieder zusam-
menfasst und organisch mit dem Hauptbau verbindet,
[wodurch] [...] der storende Eindruck des Angeklebten
vermieden wird, der fast immer diesem Vorbauten an-
haftet. Das Mal des Reliefs ist bei den Vorsprungen
nach den Gesamtproportionen der Blockfront bestimmt
und eine Rhythmisierung der Teile mit Bezug auf die
kubische Einheit durch korrespondierende Anordnung
der Dach- und Giebelaufbauten angestrebt, die das
energische Tempo der dominierenden Glieder beibe-
halten.«* Die offenen Wohnhofe im ersten Bauabschnitt
schaffen kleinere Fassadeneinheiten und stehen damit
im Gegensatz zu den vereinheitlichten Fassaden des
zweiten Bauabschnitts, bei dem die Strafsenfronten in
voller Hohe und Breite voll in Erscheinung treten. »Im
zweiten Bauabschnitt wird eine einheitliche Blockfront
verwirklicht und deutet schon auf Architekturformen
der Moderne hin.«*®

Die 1907-08 ebenfalls fir den Wohnungsverein errich-
tete Wohnanlage zwischen Ruackert- und Grillparzer-
stral3e in Steglitz gilt als wegweisend, da hier eine vol-
lig neue ErschlieRung des Terrains erprobt wurde. »Die
Anlage [...] ist darum vollig neu, weil hier die Miets-
hauser (dreigeschossig) an einer Privatstral3e stehen
[...], welche zwei Strassen miteinander verbindet.«%
Das etwa 80 mal 180 Meter grofRe Areal ist etwa dop-
pelt so grolR wie die Schoneberger Anlage, wahrend
das Bauland jedoch in diesem suburbanen Gebiet um
ein Drittel billiger war. Die 20 Meter breite Privatstra-
3e, die nach dem ersten Vorsitzenden des Wohnungs-
vereins Bruno Fritsch, Fritschweg genannt wurde, ver-
lauft im Suden von der Ruckertstrale aus leicht ge-
schwungen, mundet in einen 45 mal 55 Meter grol3en
Platz, der in der Mitte des Grundstlcks liegt®” und ver-
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34 Paul Mebes, Wohnstrasse Fritschweg, Berlin, Grundiss, 1907
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36 Paul Mebes, Wohnstrasse Fritschweg, Blick in die private Strasse, Berlin 1907/08
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lauft dann, von der ursprunglichen Richtung versetzt,
geradlinig bis zur GrillparzerstraRe®. Der Platz im In-
nern der Anlage ist gartnerisch gestaltet und bietet
Moglichkeiten der Begegnung. Diese stadtebauliche
Konzeption fulRt auf Camillo Sittes Ideal eines maleri-
schen Stadtebaus: »Das regelmafiige Parcellieren vom
rein okonomischen Standpunkt aus ist bei Neuanlagen
ein Factor geworden, dessen Wirkungen man sich
kaum entziehen kann. Trotzdem sollte man sich dieser
landlaufigen Methode nicht gar so blindlings auf Gna-
de und Ungnade ubergeben, denn eben hierdurch wer-
den Schonheiten des Stadtbaues geradezu hekatomben-
weise abgeschlachtet. Es sind alle Schonheiten, welche
man mit dem Worte malerisch bezeichnet.«*

Die Wohnraume liegen zur Stral3e und zur Wohnstra-
3e mit Ausnahme derjenigen an der Grillparzerstralie,
die nach Norden ausgerichtet sind. Mebes distanziert
sich hier von der sonst Ublichen Reprasentationsver-
pflichtung und orientiert zwecks gunstiger Besonnung
die Wohnraume Richtung Hof. Mit wenigen Ausnah-
men handelt es sich auch bei diesen Wohnungen um
Zweispanner, die aufgrund der geringen Gebaudetiefe
gut quergeluftet werden konnen. Meistens handelt es
sich hier um Dreizimmerwohnungen von etwa 80 Qua-
dratmetern. Die Ausstattung der Wohneinheiten ent-
spricht Mebes' innerstadtischen Wohnungen.

Bei der Gestaltung der Fassaden unterscheidet Mebes
zwischen Stral3enfassaden und Ruckfronten. Wahrend
die Stralkenfassaden aufwendig als Ziegelrohbauten
aus Rathenower Handstrichziegeln ausgefuhrt sind, so
erscheinen die Ruckfronten als glatt verputzte Flachen.
Daruber hinaus ist zwischen den Fassaden am Frit-
schweg und denjenigen an den regularen« Strafsen un-
terschieden worden. Meistens rhythmisieren paarwei-
se angebrachte Loggien- und Laubenachsen die Frit-
schwegfassaden. Schmale Gurtgesimse und Wandvor-

lagen, die mehrere Geschosse zusammenfassen, wur-
den hier ebenfalls angewendet.

Die beiden Kopfbauten an den StraRen sind jeweils
gleich angelegt und in sich symmetrisch. »Hier sind
noch Anklange an barocke Vorbilder zu erkennen, wo-
bei ahnlich wie bei der Schoneberger Rathausplatz-
fassade Reprasentationsabsichten mitbestimmend wa-
ren.«® An der RuckertstralRe befindet sich der Eingang
des Hauses in einer risalitartigen, mittigen Auswol-
bung der Fassade, die bis zum Dach hochgefuhrt und
von einer Fledermausgaube bekront wird. Die beiden
seitlichen Loggienachsen sind ein wenig vorgezogen
und besitzen eigene Glockendacher. Durch steile Sat-
teldacher, die an der Einfahrt zur Fritschstrale ihre na-
hezu gleichschenkligen, traditionalistisch-baukasten-
artigen Giebel zeigen, wird dieses exponierte Gebau-
de zusatzlich in seiner reprasentativen Bedeutung be-
tont. Die Giebelwande besitzen rechteckige Vorbau-
ten, die zusatzlich auf die Eingangssituation zur Wohn-
stral3e hinweisen. Die Kopfbauten an der Grillparzer-
strafde sind ahnlich konzipiert, wahrend hier die feh-
lende Auswolbung der Fassade sowie die Verwendung
eines eher landlich anmutenden \Walmdachs eine we-
niger markante Eingangssituation zur Wohnstralle
schafft. DartUber hinaus treten die Loggienachsen nicht
mehr risalitartig hervor. Besonders gestaltet sind je-
doch die Fenster in der Mittelachse der beiden Kopf-
bauten: Oberhalb eines antikisierenden Dreiecksgie-
bels, der den Eingang zum Haus markiert, liegen funf
kleine hochrechteckige Fenster, die zusammen mit
funf daruberliegenden elliptischen Fenstern das erste
Obergeschoss belichten. Im zweiten Obergeschoss
sind ebenfalls zwei Fensterreihen zu finden, die bei-
de rechteckig gestaltet, aber unterschiedlich grof$ sind.
Die Kleinteiligkeit der Durchlocherung der Fassade er-
gibt sich aus der Lage der Wirtschaftraume an dieser
nach Norden ausgerichteten Seite. Dennoch wird
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37 Paul Mebes, Wohnanlage Niederschonhausen,
Berlin, Plan, 1908

38 Paul Mebes, Mietshausgruppe Zehlendorf, Berlin 1909/10
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durch Symmetrie und dem effektvollen Zusammen-
spiel der Fenster eine reprasentative Wirkung erzielt.

Mebes schafft durch diese neuartige Erschliefiungs-
weise von mehrgeschossigen Reihenhausern entlang
einer beinahe verkehrslosen Privatstralse eine Synthe-
se von stadtischem Wohnkomfort mit fast ruralen Le-
bensbedingungen. Ein weiterer Verdienst Mebes’ ist
die Wiedereinfuhrung des Handstrichsteins in den
modernen Mietshausbau. Die Verwendung des hand-
gestrichenen Backsteins war in Norddeutschland weit
verbreitet und wurde in Berlin erst wieder durch Bau-
ten Karl Friedrich Schinkels, wie etwa der Friedrich-
werderschen Kirche (1824-30), eingefuhrt. Im Laufe
des 19. Jahrhunderts wurde er durch den maschinell
produzierten Stein ersetzt. Es entspricht der Orientie-
rung an den Bauten um 1800, den handwerklich ge-
schaffenen Stein fur moderne Bauaufgaben wieder-
zuentdecken.

In einer weiteren Wohnanlage im Berliner Vorort Nie-
derschonhausen (heutiger Bezirk Pankow), die Mebes
1908-09 fur den Wohnungsverein errichtete, werden
die Prinzipien des zur StralRe offenen Hofes und die
PrivatstraRe miteinander kombiniert. In den Jahren
1909-10 folgt in Zehlendorf eine aus vier dreigeschos-
sigen Gebaudegruppen bestehende Anlage mit einer
sehrindividuellen Hausgestaltung und frei in einer gart-
nerischen Anlage platzierten Bauteilen. Die letzten bei-
den Projekte vor dem Krieg umfassen schlieRlich eine
weitere, kleinere Wohnanlage in Pankow, ein Lehrerin-
nenheim und die Anlage Johannisthal [.°*
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EXKURS Il JOSEF PLECNIK

Ahnlich wie Gunnar Asplund entwickelte auch der in
Wien, Ljubiljana und Prag bauende, slowenische Archi-
tekt Josef Plecnik eine architektonische Sprache, in der
Regionalismen mit Klassizismen auf eine individuelle Wei-
se verbunden werden. Diese Asthetik wurde von Plec-
nik, »Wagner’'s Most Conservative student«’, auch dann
nicht in Frage gestellt, als Ende der 1920er Jahre die Vor-
machtstellung des »Neuen Bauens« proklamiert wurde.

Wien - Das Zacherl-Haus und die Asthetik der
Courtain Wall

Nach einer Tischlerlehre an der Gewerbeschule in Graz
studierte Plecnik zwischen 1894 und 1898 an der Aka-
demie der Bildenden Kinste in Wien bei Otto Wagner.
Plecniks Wiener Jahre, 1892 bis 1911, fallen in die
Epoche der Secession, die von einer kreativen Suche
nach architektonischen Formen jenseits der Stilvielfalt
des Historismus gepragt war. »Der Slowene [Plecnik]
beteiligte sich mit wichtigen Bauten an dieser Suche,
wahrte jedoch eine kritische Distanz zur Fortschritts-
begeisterung der Avantgarde.«* Bis 1900 war er im
Atelier von Otto Wagner beschaftigt und an mehreren
Bauten der Wiener Stadtbahn beteiligt — unter ande-
rem an der legendar-schlichten Haltestelle Rofdauer
Lande. Sein Wiener Hauptwerk, das Zacherl-Haus, ent-
stand in den Jahren 1903 bis 1905. Die Planung die-
ses Hauses fallt zeitlich mit der intensiven Suche vie-
ler Architekten nach Applikationsmaoglichkeiten zusam-
men, die auf Gottfried Sempers Bekleidungstheorie®
fulRten. Noch vor der Anwendung von technoiden »Na-
gelkopfen« an Wagners Postsparkasse (1903) und der
Kirche am Steinhof (1905) entstanden knapp vor der
Jahrhundertwende mit Wagners Majolikahaus (1898)
und Max Fabianis Portois-&-Fix-Gebaude (1899) zwei
Verwirklichungen von Sempers Vorstellungen: Einmal
in Form glasierter Keramik und ein anderes mal in Form
des damals neuartigen Pyrogranits.

Das Haus fur den Fabrikanten Johann Evangelist Za-
cherl, eine Kombination aus Geschaftssitz im Erdge-
schoss und Wohnungen in den oberen Etagen, sollte
sich auf einem Grundstick nahe des Stephansdoms
erheben, das an drei Gassen grenzte, von denen sich
zwei an einem ausgesprochen stumpfen Winkel be-
rhrten und somit eine abgerundete Eckfassade erfor-
derten. Ganz im Gegensatz zur Nacktheit der Oberge-
schosse von Adolf Loos’ spaterer Schneiderfirma Gold-
man & Salatsch (1909-11) am Michaelerplatz sollte hier
die reprasentative Fassade der ausgezeichneten Lage
entsprechen. Plecnik beschloss, als Fassadenverklei-
dung des Hauses, dessen tragende Pfeiler der unte-
ren beiden Etagen und dessen Decken in Stahlbeton
ausgefuhrt wurden, einen grauen Granit zu verwen-
den, auf den man bisher ausschlieRlich fur Denkmaler
und Grabsteinarchitekturen zuruckgriffen hatte. »Die
Granit- und Prophymonumente Agyptens (iben eine un-
glaubliche Macht Uber jedes Gemut. Worin besteht die-
ser Zauber? Zum Teil Gewifd darin, daf’ sie der neutra-
le Boden sind, wo sich der harte, widerstrebende Stoff
und die weiche Hand des Menschen mit seinen ein-
fachen Werkzeugen (dem Hammer und dem MeiRel)
begegnen und Pakt miteinander schlief3en. Bis dahin
und nicht weiter, so und nicht anders! Das ist ihre stum-
me Sprache seit Jahrtausenden«®, restimiert Semper.
Adolf Loos' Erklarung seines Wettbewerbsentwurfs fur
das Gebaude der Chicago Tribune aus dem Jahr 1923
kann als Zugestandnis an Plecniks Zacherl-Haus inter-
pretiert werden: »Meine Lehre, daf% die Ornamente der
Alten von uns durch das edle Material ersetzt werden,
soll hier in gigantischer Form zum Ausdruck kommen:
es soll nur ein Material verwendet werden, schwarzer,
polierter Granit.«° Eine Neuheit in der Fixierung der Ver-
kleidung des Zacherl-Hauses sind die T-formigen Gra-
nitprofile, welche die Langsseiten der Platten halten.
Die Ausdehnung und Kontraktion der Steinplatten wur-
de somit, im Unterschied zu Wagners Vermortelung
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2 Josef Plecnik, Zacherl-Haus, Wien, Dachgeschoss mit Atlanten von Franz Metzner, 1903-05 3 Josef Plecnik, Zacherl-Haus, Wien,
Grundriss, 1903
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und unverruckbaren Verkeilung der Platten, gewahrlei-
stet. »So befaldte er [Plecnik] sich bereits im Jahre 1903
mit der Asthetik der courtain wall von Skelettbauten
unserer Zeit.«® Im Unterscheid zu Wagners Verzierung
durch stilisierte Nagel fehlt der glatten Plattenfassade
des Zacherl-Hauses jegliches Ornament, was vom Be-
ginn einer funktionalistischer Behandlung des Materi-
als zeugt. Die Fassade ist gepragt durch den Wechsel
von breiten und schmaleren vertikalen Granitstreifen
und erzeugt einen alternierenden, belebenden Rhyth-
mus, »der von Zierleisten sowie Triglyphen und Meto-
pen abgeleitet wird.«’ Diesem Rhythmus ordnen sich
ebenso die Segmente der Fenster unter. Alle horizon-
talen Zasuren zwischen den Platten lasst Plecnik ver-
schwinden. Das flach geneigte Dach ruht auf einem
kraftigen Gesims, das wiederum von mystischen At-
lanten des Bildhauers Franz Metzner getragen wird,
dessen Zwischenraume englische Bay Windows ein-
nehmen. Ein interessanter Aspekt des ansonsten durch
die regelmalige Reihung von gleich grofRen Raumen
dominierten Grundrisses ist das ovale Treppenhaus,
das dem gesamten Bau vorgelagert ist — eine Remi-
niszenz an den ovalen spatbarocken Treppenaufgang
des Palais Gruber in Ljubiljana, das damals vom Ab-
bruch bedroht war. 1909 fugte Plecnik als letztes Ele-
ment Ferdinand Andris nach antiken Techniken in Kup-
ferblech getriebenen Erzengel an prominentester Stel-
le der Fassade hinzu. Die Skulptur weist in ihrer Mo-
numentalitat und Isoliertheit vor der folienhaften, glat-
ten Fassade auf ein typisches Motiv hin, das Plecnik
in der — fast didaktisch zu nennenden — Platzierung
von Obelisken, antikisierenden Vasen und Saulen in-
nerhalb der Neugestaltung der Prager Burg anwendet.

Nach Friedrich Achleitner ist das Zacherl-Haus das be-
deutendste Werk der Wagner-Schule.® Es ist ein Mu-
sterbeispiel dafur, wie »virulent das Thema Verkleidung
um 1900 gerade in dieser war.«® Fur dieses Gebaude
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sind »nebst der Reduzierung des vegetativen Formgu-
tes die klaren Formen zugunsten eines blockartigen,
stereometrischen Erscheinungsbildes bezeichnend.«™

Prag - Plecniks denkmalhafte Architekturen fiir
den Hradschin

Wahrend des Ersten Weltkriegs lehrte Plecnik an der
Kunstgewerbeschule in Prag. Durch die Propaganda
seines Freundes, dem Wagner-Schuler Jan Kotera so-
wie Pavel Jandk, der wiederum bei Kotera studierte,
und dem engen Jandk-Mitarbeiter Josef Gocér, hatte
Plecniks Werk bereits vor seiner Ankunft in Prag einen
positiven Ruf in der tschechischen Architekturszene.
»Die Jugend empfing Plecnik mit offenen Armen, da
sie in ihm ein Gegengewicht zur spathistoristischen Ar-
chitekturgeneration der Erbauer des Prager National-
theaters sah.«"

Plecnik gewann die Sympathie der jungen tschechi-
schen Architektengeneration in erster Linie durch das
Interesse fur die Volkskunst, die ein wichtiges Element
des architektonischen Kubismus und des sogenannten
Rondokubismus der 20er Jahre war. Plecniks Ankunft
in Prag im Jahr 1911 fallt zeitlich genau mit der Ge-
burtstunde des tschechischen Kubismus zusammen.
Als Reaktion auf das Erscheinen der tschechischen
Ausgabe von Wagners Programmschrift Moderne Ar-
chitektur im Jahr 1910 erschien in der Prager Kunst-
zeitschrift Sty/ ein Artikel Pavel Janaks, der den Titel
»Von der modernen Architektur zur Architektur«.” Hier
beschrieb Janak Wagners Architektur als von Zweck-
mafigkeit, Konstruktion und Material sowie von einer
nachtraglichen Applikation von poetischen, emotiona-
len Elementen in Form von geometrisiertem Schmuck
bestimmt. Seiner Ansicht nach sollte Architektur als
einheitliches, plastisches Gebilde aufgefasst werden.
»Das kunstlerische Denken und die Abstraktion wer-



den die Fuhrung ubernehmen, und wir werden von der
reinen ZweckmafRigkeit abkommen. Die Architektur der
Zukunft wird durch das Streben nach plastischer Form
[...] gekennzeichnet sein. Das wird dann auch mit der
angehauften schopferischen Energie in Einklang ste-
hen, die, auf diese Weise erstarkt, in der Lage sein
wird, tief in das Material einzudringen und die Form
von der Materie zu befreien.«® 1911, ein Jahr nach er-
scheinen des Artikels, trennte sich eine Gruppe von
Architekten, Malern und Bildhauern von der Kunstler-
vereinigung Méanes und grindete die Gruppe bilden-
der Kunstler. Der Gruppe gehorten die vier wichtigsten
Vertreter des architektonischen Kubismus an: Pavel Ja-
nak, Josef Gocar, Josef Chochol und Vlatislav Hofman.

Wolfgang Pehnt beschreibt den starken Einfluss des
franzosischen Kubismus: »Die Anregungen aus Paris
wurden als Waffen gegen Wien und den dsterreichi-
schen Sezessionismus verwendet, der durch Otto Wag-
ners erfolgreiche Lehrtatigkeit auch die bohmischen
Architekten [...] beeinflusst hatte.«'* Dennoch muss be-
tont werden, dass der Abstraktionsprozess der archi-
tektonischen Formensprache in der Wagnerschule be-
gonnen hatte und Kubisten wie Jandk und Chocol bei
Wagner studierten. Man konnte sagen, dass der archi-
tektonische Kubismus einerseits auf der Wagnerschu-
le beruht, sich aber gleichzeitig durch die Abgrenzung
zu ihr definiert. »Es ware vorstellbar, daf’ sich einige
der Wagnerschuler der Gestaltungsweise des Kubis-
mus oder der nationalen Bestrebungen zuwandten,
weil sie den Rationalismus der Wagnerschen Theorie
als bedriickend empfanden.«™

Die dem Expressionismus nahestehenden kubistischen
Architekturen, denen der Ausdruck einer »Vergeisti-
gung¢ des Materials innewohnen und deren Baukor-
per eine »dynamische Gestaltung« reflektieren sollte,
waren in den meisten Fallen lediglich traditionelle hi-

storistische Bauten mit einem neuartigen, kristallin-ba-
rocken Dekor. Eine Ausnahme bildet das Mietshaus in
der Neklanova ulice von Josef Chochol. Chochol durch-
brach hier den Wandkorper an der spitzwinkligen Ge-
baudeecke mit Loggien. So reduzierte er die Ecke ent-
lang der gesamten Gebaudehohe zu einem schlanken
Pfeiler, der seine Dynamik durch klar geschnittene Fla-
chen an bewegte Formen des Gesimses weitergibt.
»So umfassend war der Wille zu markanten neuen Bau-
werken, dass Prag einen originare, neuen Stil hervor-
brachte — den Kubismus, dessen oft dlstere Expressi-
vitat mit dem alten, von expressionistischen Dichtern
und Malern wieder belebten Bild vom geheimnisum-
wobenen, undurchdringlichen Prag korrespondierte.«™®

Plecniks Prager Hauptwerke sind, neben der 1928 bis
1931 entstandenen Herz-Jesu-Kirche, seine Eingriffe in
die Prager Burg, mit denen er sich 1920 bis 1934 das
historische Erbe schopferisch und zeitgenodssisch zu
eigen machte. Anfang Marz 1920 erklart der tschechi-
sche Staatsprasident Tomas Garrigue Masaryk offent-
lich, dass er den Hradschin zu einem nationalen Denk-
mal umgestalten wolle: »nHaufig beobachte ich, wie an-
dachtig und mit welch hingebungsvoller Liebe die Men-
schen auf die Burg kommen, um unsere tausendjah-
rige steinerne Geschichte kennenzulernen. Aus diesem
Grund habe ich sofort nach meiner Ruckkehr aus dem
Ausland fur entsprechende Reparaturen und die Erfor-
schung der unterschiedlichen Bestandteile der Burg
gesorgt, wodurch diese ein wurdevolles Denkmal un-
serer Vergangenheit werden sollte.«” Mit tiefem Re-
spekt vor der tschechischen Nation plante Plecnik die
parcourhafte, inszenierte Platzierung von monolithi-
schen, denkmalartigen Architekturen aus edelsten Ma-
terialien, welche die tschechische Geschichte auf
manchmal direkter und zuweilen assoziativer Weise re-
flektieren sollten. »In modernizing the castle and its
surroundings to become the seat of the new demo-
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4 Josef Chochol, Villa Hodek-Bayer-Belada, Prag 1912/13

5 Josef Chochol, Villa Kovarovic, Prag 1912/13
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cratic president, he endeavoured to free the building
as much as possible from the visible bonds of Habs-
burg rule and to open it to the people of Prague. But
at the same time he avoided introducing any foreign
architectural elements which had not been present on
the site earlier.«'®

Eines dieser Ausstattungsstucke ist ein monumentaler
Obelisk zu Ehren der gefallenen tschechischen Legio-
nare, dessen Aufstellung ein dreimaliges Zerbrechen
voriger — noch groRerer — Varianten vorausgegangen
ist. Er wurde 1928 unvollendet, ohne pyramidialen Ab-
schluss, im dritten Burghof installiert. Nach ursprung-
lichen ldeen sollte ein Obelisk im Stile der Spanischen
Treppe in Rom innerhalb der Stufen einer monumen-
talen Treppe seinen Platz finden, die parallel zu den
Burgmauern in den sogenannten Paradisgarten fuhren
sollte. Zwei »Nebenprodukte« der Produktion des gro-
3en Obeliskes sind ein liegender Obelisk mit ovalem
Querschnitt im Wallgarten und ein schlanker, mit ei-
nem unproportioniert grofRen, ionischen Kapitell ver-
sehener Pfeiler auf der Mahrischen Bastion, einem Aus-
sichtsplateau innerhalb der Wallmauer. Die von Plec-
nik angelegten Garten weisen einen entschieden ar-
chitektonischen Stil auf. Plecnik legte ein Schema aus
Sandwegen und Grasteppichen wie eine Folie auf die
historischen Gartenanlagen zwischen Wall und Burg-
mauer und liefls einzelne alte Baume ungeachtete der
Wegefuhrung stehen. Er wehrte sich dezidiert gegen
Vorschlage der Burggartner, klassische Blumenbeete
anzulegen. Auch mit Skulpturen tschechischer Bildhau-
er konnte Plecnik sich nicht anfreunden und beschloss,
die Gartenanlagen mit steinernen Metamorphosen an-
tiker GefalRe zu versehen: So finden sich dort eine gro-
3e, hoch aufgesockelte Granitschale, die an Schinkels
Schale vor dem Alten Museum in Berlin erinnert, Ba-
lustraden, die aus bauchigen, griechischen auf hohen
Sockeln stehenden Krateren zusammengesetzt sind,
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quadratische Schalen mit saulenformigen Sockeln, ein
Alabastron in einer Nische und ein Wandbrunnen mit
einem stilisierten griechischen Krater. »Die antiken Ge-
fale hatten mit Plecniks Eingriffen ihre Gebrauchsfunk-
tion verloren und sich in ideelle Architekturmerkmale
verwandelt.«"

Die spektakularen Ausblicke, die sich von den Garten
zur Stadt hin ergaben, ermutigten Plecnik, die Mauer
durch eine Reihe von Aussichtsterrassen aufzulockern
woraufhin er von einem groRen Teil der Offentlichkeit
der Zerstorung historischer Substanz beschuldigt wur-
de. Bei der Bestimmung der Achsen innerhalb der sud-
lichen Garten des Hradschins schuf Plecnik keine op-
tischen Auslaufe, wie sie etwa Wagner empfohlen hat.
Die Symmetrieachsen der Rasenflachen verlaufen hau-
fig ins Leere und aufgestellten Monumenten begeg-
net man eher unerwartet. »Denkmaler, die wie ein point
de vue aufgestellt sind — Paris — wirken auf mich be-
taubend, ich liebe viel mehr die Uberraschung in ita-
lienischen Stadten.«®

Ein Thema von Plecniks Gartenarchitekturen aber auch
vieler anderer Bauten ist der Beweis der unerschopf-
lichen Lebenskraft der Saule. Mit dem kleinem (1925-
27) und dem grolRen Bellevue (1924) fuhrt er zwei Va-
rianten zum Thema der klassischen Saule vor, die der
Funktionalismus Mitte der 1920er Jahre aus der Archi-
tektur verbannt hatte. Die isolierte und prominente Plat-
zierung der Saule ist ein Leitmotiv, das sich durch Plec-
niks gesamtes (Euvre zieht.

Die Pflasterung der Burghofe, die durch die Schaffung
einer grofieren Durchlassigkeit der kompakten Baukor-
per nun leichter miteinander verbunden waren, war ei-
ne weitere wichtige Aufgabe Plecniks. Die Pflasterung
des ersten Burghofs (1921-22), auf dem er zudem zwei
kegelformige, 25 Meter hohe Fahnenstangen aus zwei



7 Josef Plecnik, Obelisk im dritten Burghof, Prager Burg, 1928

8 Josef Plecnik, Skizze zur Obeliskenfrage im Paradiesgarten
der Prager Burg, um 1921

9 Josef Plecnik, Liegender Monolith vor dem Slavata-Denkmal,
Prager Burg, um 1926
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10 Josef Plecnik, Obelisk auf der Mé&hrischen 11 Josef Plecnik, Paradiesgarten, Prager Burg, 1922/23
Bastion, Prager Burg, 1923
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12 Josef Plecnik, Paradiesgarten mit Granitschale, Prager Burg, 1922-25

13 Josef Plecnik, Dioritschale auf der Treppe im Paradiesgarten,
Prager Burg, um 1927
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14 Josef Plecnik, Aussichtsterrasse im Wallgarten mit Pyramide,
Prager Burg, 1923-25
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15  Josef Plecnik,
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Grof3es Bellevue im Wallgarten, Prager Burg, 1924




ebenmaldig gewachsenen Tannen platzierte (1925), war
aullergewohnlich: Plecnik wahlte ungewohnlich grolRe
Granitplatten, die er mit einem vom Eingang ausge-
henden und sich zu den beiden Durchgangen hin tei-
lenden feingliedrigen Quaderwerk nachahmenden Ra-
ster versah. Er erzeugte damit den Eindruck von zwei
rhythmisch eingefassten Ehrenteppichen, die fur den
Ruhm der einstigen bohmischen Konige stehen soll-
ten. FUr den dritten Burghof (1928-32) wahlte Plecnik
qguadratische Granitplatten von einer Seitenlange von
einem Meter. Semper, der behauptete, dass in der An-
tike Platten konsequent mit fortlaufenden Fugen in bei-
de Richtungen verlegt wurden?, bedeutete wohl den
Ausschlag fur Plecniks Art ihrer Verlegung. Da die Hof-
form vollig unregelmafRig ist, orientierte er sich an der
Eingangssituation der Sudfront.

Eine weitere Hommage an die Saule bildet der Zugang
vom dritten Burghof zu den Garten im Suden (1929-
31). Plecnik entschied sich, den Treppenschacht durch
mehrere Etagen zu gliedern, ihn mit gelbem Sandstein
zu verkleiden, und nach kretischem Vorbild jedes Po-
dest mit einer minoischen Saule zu kennzeichnen. Der
Verlauf der Treppen wird verlangert durch zwei ver-
schieden grofRe Balkone, die mit gewaltigen Steintra-
gern abgestutzt werden. Die Rustizierung der Fassade
zum Garten hin verweist mit ihren imitierten Baum-
stammen an die vernakulare Bautradition des Landes.
Den Zugang vom dritten Burghof zum Treppenhaus
kennzeichnet Plecnik mit einem Baldachin, dessen pro-
visorischer Charakter durch eine edle Materialitat zu
einem Monument verwandelt wurde.

Im 1928 bis 1930 entstandenen Saal, der den Durch-
gang zwischen dem ersten und dem zweiten Burghof
flankiert, verarbeitet Plecnik Eindrlcke seiner 1927 an-
getretenen Griechenland-Reise. Die Innenwande und
Decken des Burgteils nordlich des Mathiastores wur-

den zugunsten einer monumentalen Wirkung des Rau-
mes im Sinne eines antiken Tempels abgetragen. Die
Unregelmafiigkeit der bestehenden Fensterachsen glich
er durch einen regelmaldigen Saulenmantel wieder aus.
Innerhalb der Etagengliederung der Saulen findet sich
Plecniks typisches Motiv der ostentativ hervorgehobe-
nen, isolierten Saule wieder, die in diesem Fall direkt
vor ein Rundfenster gestellt wurde. Die Decke sollte
die plastische Bewegtheit der Wande nicht storen und
in den Hintergrund treten. Dies erreichte Plecnik, in-
dem er sie mit dunklen, vernieteten Kupferplatten be-
deckte, was allerdings eine Materialkonfrontation aus-
loste, bei der die Tradition auf eine technoide Moder-
ne stof3t.

Der Basteigarten nordlich des ersten Burghofes ist zwi-
schen 1928 und 1932 entstanden. Der eigentliche Gar-
ten wird betreten durch eine an Bramante erinnernde
Doppelkegeltreppe, die zuvor Adolf Loos in einer Gar-
tentreppe im Park der Villa Karma am Genfer See ver-
wirklicht hatte. Es werden zwei Niveaus, die sich durch
eine barocke Einfriedung ergeben, durch eine Granit-
mauer mit toskanischen Keramikvasen und eben jene
Treppe voneinander abgesetzt. Auf dem hoheren Sand-
teil des Gartens lief3 er als Reminiszenz an den anti-
ken Suden Zypressen pflanzen, die durch kreisformi-
ge Beete umschlossen werden. Eine weitere granitum-
rahmte Rasenflache nahe des Eingangs zum Spani-
schen Saal mit ihren unregelmafigen Steinplatten und
unregelmafig gepflanzten Strauchern erinnert wieder-
um an traditionelle japanische Garten. Dieses Feld wird
flankiert von zwei rampenartig ansteigenden Wegen.

Ljubiljana - Plecniks urbanistische Akzente
Nach dem Zusammenbruch der Doppelmonarchie folg-

te Plecnik dem Ruf an die neu gegrundete Universitat
seiner Vaterstadt Ljubiljana, nunmehr Provinzhaupt-
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16 Josef Plecnik, Pflasterung des Dritten Burghofs,
Prager Burg, 1928-32

17 Josef Plecnik, Treppe vom Dritten Burghof zum Wallgarten,
Prager Burg, 1929-31
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19 Josef Plecnik, Plecnik-Saal zwischen
dem Ersten und dem Zweiten Burghof,
Prager Burg, 1928-30

20 Josef Plecnik, Der Basteigarten, Prager Burg, 1928-32
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stadt im Konigreich der Serben, Kroaten und Slowe-
nen. Hier trat Plecnik vor allem durch den Bau der Uni-
versitatsbibliothek, deren Fassade — indem regionale
Granite, Marmorarten und Bruchsteine hineingewirkt
wurden? — wie ein Teppich wirkt, und seine urbanisti-
schen Interventionen in Erscheinung, wahrend er par-
allel den Umbau des Prager Hradschins Uberwachte.
Er schuf in Ljubiljana architektonische Elemente einer
neuen ldentitat der slowenischen Kultur.

Bein Prager Hradschin und ebenso bei Plecniks stadt-
planerischen Aktivitaten in Ljubiljana handelt es sich
um die Adaption, Umwertung und Aufwertung eines
gegebenen historischen Ensembles. Teils Ubertragt
Plecnik in Prag formulierte Ideen nach Ljubiljana, teils
lassen sich die Arbeiten in Ljubiljana als Vorversuche
der Prager Losungen deuten. Der zentrale Gedanke
Plecniks ist die Ausgestaltung Ljubiljanas zur Haupt-
stadt des slowenischen Volkes. »Wie in der tschechi-
schen Metropole, so sieht Plecnik auch in Ljubiljana
die Burg als Kristallisationspunkt des patriotischen Be-
wuldtseins. Gern hatte er sie in das verwandelt, was
der Hradschin in Prag bedeutet: eine nationale Akro-
polis.«* Zwei zentrale Arbeitskomplexe Plecniks in Lju-
biljana sind die Gestaltung der Platze, die er in der
zweiten Halfte der 1920er Jahre im Stadtkern neu ord-
nete, und die Brlcken, die er um 1930 fur die Ljubi-
lanica entwarf.

Bei den Platzen Sentjakobski trg (1926), Kongresni trg
(1926-28) und Trg francoske revolucije (1929) handelt
es sich um stadtische Areale, deren architektonische
Umgebung bereits geschlossen vorhanden war. Plec-
nik gestaltete diese Areale kinstlerisch und sah seine
Hauptaufgabe darin, ohne die Mittel gebauter Archi-
tektur den Platzraum neu zu akzentuieren. Er entwik-
kelte im Umgang mit den unterschiedlichen Platzen
drei Strategien.
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Beim Sentjakobski trg gestaltete Plecnik den Platz als
eine Insel innerhalb eines grofkeren Raumganzen, in-
dem er den vorhandenen Freiraum zergliederte. Der
am Platz vorhandenen Kirche gab er als erstes ihren
friheren Vorplatz zurtck, indem er den entsprechen-
den Raum durch Pappeln gegen den Rest des Platzes
abschloss und die Kirche somit aus dem Blickfeld aus-
schloss. Eine schiffsformige »Insel¢, die durch die Ver-
kehrswege herausgeschalt wurde, definierte er durch
eine Kette von Betonkugeln. Ein Denkmal von 1870 er-
setzte er durch eine 1938 in der Symmetrieachse der
Inselc aufgestellte monumentale Mariensaule.

Am Kongresni trg arbeitete Plecnik eine vorhandene
Achsenkomposition scharfer heraus. Dieser zum Fluss
hin abfallende Platz besald bereits eine straffe archi-
tektonische Gliederung in Form der Begrenzung durch
eine grofRe sternformige Anlage im Norden, eine Hau-
serzeile im Suden, der Slowenischen Philharmonie im
Osten und der Ursulienkirche im Westen. Plecnik pfla-
sterte im Stile Prags den Platz mit grofden, hellen Be-
tonplatten und verbarg somit die Neigung des Platzes
unter einem abstrakten Linienmuster. Die Symmetrie-
achse dieses Platzes starkte er durch die Aufstellung
einer kolossalen Dreifaltigkeitssaule und einer Reihe
von Laternen.

In ein fur monumentale Wirkung kaum pradestiniertes
Raumensemble fuhrte Plecnik beim Trg francoske re-
volucije einen monumentalen Akzent ein und verband
umschlossene, zentrierte und zentrifugale Raumteile
zu einer heterogenen Platzform. Sein Eingriff beschrank-
te sich hier im Wesentlichen auf die Aufstellung eines
Obelisken und einige neu gepflanzte Baume.

Die Brucke Trnovski most bildet in ihrem quadratischen
Grundriss den Vorplatz zur Pfarrkirche des Vororts Trno-
vo. lhre Ausmale sind beinahe kongruent zur neuro-
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21 Josef Plecnik, Umgestaltung des Sentjakobski trg, Ljubiljana, Entwurf, 1927
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23 Von Josef Plecnik um 1930 umgestalteter Kongresni trg, Ljubiljana
Kongresni trg, Ljubiljana, Plan, um 1930
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25 Von Josef Plecnik 1931 umgestaltete Bricke vor der
Tirnauer Pfarrkirche, Ljubiljana
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26 Von Josef Plecnik 1931/32 umgestaltete Bricke
Cevljarski most, Ljubiljana
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27 Von Josef Plecnik 1931/32 umgestaltete Bricke
Cevljarski most, Ljubiljana



28 Josef Plecnik, Bruckenanlage Tromostovje, Ljubiljana, 1930/31
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29 Adolf Loos, The Chicago Tribune Column, 30 Josef Plecnik, Universitatsbibliothek, Ljubiljana 1936-41
Entwurf, 1922
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26, 27

28

29

30

mansichen Kirchenfassade. An den Ecken der Bru-
ckengelander platzierte Plecnik Pyramiden, die den Platz-
charakter unterstreichen. Die Brlcke Cevljarski most
errichtete er am altesten Ubergang Uber die Ljubilja-
nica, der die beiden burgseitigen Stadtteile mit dem
Novi trg verbindet. Wirkt die Brlcke von der Seiten-
ansicht wie ein schmaler Steg, so erscheint sie beim
Betreten geradezu platzartig. Der Ubergang (ber den
Fluss wird rhythmisch begleitet durch eine Reihe frei-
stehender, kugelbekronter Saulen. Auch die dreiteilige
Bruckenanlage Tromostovje variiert die Themen »Platz«
und »Wegc. Die drei Brucken gliedern die Bewegungs-
strome von einem zum anderen Ufer und machen da-
durch den >Weg« selbst zum Inhalt der Komposition.
Kugeln und Leuchter auf den Gelandern rhythmisieren
die Bewegung des Passanten. Pappeln Ubernehmen
hier die Funktion von Saulen und flankieren wie ein
Tor den Eingang in die Stadt. »Im gestalteten Dialog
mit der Weite des FluRraums und in deren Vermittlung
zur Enge der umbauten Stadt liegt die stadtebauliche
Funktion der Brlicken Plecniks.«*

»Die groRRe griechische dorische Saule wird gebaut
werden. Wenn nicht in Chicago, so in einer anderen
Stadt. Wenn nicht fur die Chicago Tribune, fur jeman-
den anderen. Wenn nicht von mir, so von einem an-
deren Architekten«®, schrieb Adolf Loos Mitte der
1920er Jahre. Die Hommage an die Saule zieht sich
wie ein Leitmotiv durch das architektonische Werk Jo-
sef Plecniks. Wohl kein Architekt hat die Saule in sei-
nen Bauten kontinuierlich, in geradezu didaktischer
Weise isoliert und an exponierten Stellen wie ein An-
schauungsobjekt in seine Bauten integriert.
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IX SYNOPSIS

Seit Mitte der 1990er Jahre gerat das Phanomen Tra-
ditionalismus verstarkt in den Fokus der architekturhi-
storischen Forschung. Vittorio Magnano Lampugnani
steht im Zentrum der Rehabilitierung dieser Facette
der Moderne wahrend Catharina Berents, Ulrich Ma-
ximilian Schumann und Wolfgang Sonne zwischen
1996 und 1999 erstmals Traditionalismus definieren
und in den historischen Kontext der Moderne stellen.
Traditionalismus erfullt nicht die Kriterien eines klassi-
schen Zeitstils. Charakteristische Eigenschaften des
Traditionalismus sind vielmehr die Berufung auf die Tra-
dition des handwerklichen anonymen Bauens, das Prin-
zip der langsamen evolutionshaften Entwicklung von
Formen sowie Basis-Prinzipien wie etwa Blockhaftig-
keit, das Spiel von Symmetrie und Asymmetrie, die ku-
bische Verschachtelung von Baukorpern, Stereometrik,
eine hieratisch-strenge und monumentale Gesamtwir-
kung der Architektur sowie eine purifizierte Form der
Antiken-Rezeption.

Paul Schultze-Naumburg, Paul Mebes, Friedrich
Ostendorf und Adolf Loos lieferten um 1910 die ein-
flussreichsten traditionalistischen Schriften. Deren
theoretische Qualitat wurde jedoch entweder zugun-
sten einer didaktischen Gegenuberstellung von bur-
gerlich-schlichten und historistisch aufgefassten ar-
chitektonischen Auffassungen, zugunsten einer rei-
nen Vorbildsammlung von puristischen Bauten aus
dem vorhergehenden Jahrhundert oder zugunsten ei-
ner pamphletistischen Diffamierung skulpturaler, ge-
samtkunstwerkhafter Architekturauffassungen zu-
ruckgestellt. Urbanistische und architektonische Kon-
zepte aus England, die durch Hermann Muthesius
auf dem Kontinent publik wurden, die funktionalisti-
schen lIdeale des Werkbundes, die Bewegung des
Heimatschutzes und das Phanomen der Wiener Mo-
derne waren um 1910 die pragendsten Paradigmen
fur traditionalistische Architektur.

Zu beachten ist in diesem Zusammenhang, dass eine
Kongruenz von architektonischem Traditionalismus und
politischem Konservatismus keinesfalls logisch gege-
ben ist. In einem im Zusammenhang mit der Bielefel-
der Tagung »Asthetisch-politischer Konservatismus und
Traditionalismus um 1900¢' entstandenen Essay’ weist
Wolfgang Sonne nach, dass »es sich bei Architektur
und Politik folglich um zwei irreduzible kulturelle Be-
reiche handelt, die zwar diverse enge Verbindungen
eingehen konnen, nicht aber notwendig denselben Ge-
schichtsvorstellungen gehorchen«®. So beobachtet Son-
ne, dass es sich etwa bei den Mentalitaten Paul Schmit-
thenners und Paul Schultze-Naumburgs um die Kom-
bination von asthetischem Traditionalismus und politi-
schem Konservatismus (und zuweilen Nationalismus
und Rassimus) handelt. In den aus der Reformbewe-
gung der Gartenstadte hervorgegangenen Bauten Hein-
rich Tessenows und Bruno Tauts sowie in den grof3-
stadtischen Reformbauten Alfred Messels, Paul Me-
bes’ sowie den Schlusselbauten von Adolf Loos sieht
Sonne den Beweis fur eine Kombination von astheti-
schem Traditionalismus und politischer Progressivitat.
Eine Kombination von asthetischer Progressivitat und
politischem Konservatismus beobachtet Sonne auf3er-
dem in den Schriften Karl Schefflers* und Theodor
Fritschs®.

Bereits in den 1890er Jahren vollzog Otto Wagner in
seinen Bauten eine Emanzipation vom Historismus und
propagierte seit 1889 einen Nutz-Stil in der Architek-
tur. Das »System Wagner« (Pavel Janak) war paradig-
matisch fur die Entwicklung der modernen Architek-
tur in Zentraleuropa. Seine wichtigsten Schuler bezie-
hungsweise Rezipienten waren Josef Hoffmann, Jo-
seph Maria Olbrich und Adolf Loos in Wien, Jan Ko-
tera in Prag und Bela Lajta in Budapest. In Henry van
de Veldes Bloemenwerf und Peter Behrens eigenem
Wohnhaus in Darmstadt zeigen sich bereits zur Jahr-
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1 Béla Lajta, Handels- und Industrieschule, Budapest 1909-12
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hundertwende die Klarung der Form und die Tendenz
zur Stereometrik der Baumassen. Angeregt von Karl
Ernst Osthaus kulminieren im westfalischen Hagen um
1910 traditionalistische Auffassungen in Form der Vil-
la Hohenhof von van de Velde, den Behrens Villen Cu-
no, Schroeder und Goedecke sowie im Ensemble der
Lauweriks-Hauser am Stirnband.

Der von der Raumstruktur auf Reprasentation ange-
legte Hohenhof zeichnet sich aus durch die Kompen-
sation des Ornaments durch eine starke, regionalisti-
sche Materialasthetik und die Vorwegnahme von ty-
pisch modernistischen Elementen wie Fensterbander
und einer aus grofdzlgigen Flachen angelegten Fassa-
de. Sein Grundriss entspricht der englischen Schmet-
terlingsform. Auch in weiteren Hausern van de Veldes
(etwa den Villen Esche und Korner in Chemnitz) fin-
den sich, besonders in der Idee der Living Hall, engli-
sche Vorbilder.

Die Dusseldorfer Schule wurde mit Lauweriks und
Behrens zu einer wichtigen Station der Moderne. Ge-
meinsam mit den Proportionslehren von August
Thiersch entwickelte sich dort eine allgemeine Suche
nach geometrischen »Ur-Systemenc¢ als Basis fur eine
systematisierte Entwurfslehre. Geometrisierungtenden-
zen zeigt Peter Behrens bereits in seinem Modellhaus
fur die Darmstadter Kinstlerkolonie (1900/01). Eine
vollends geometrisch-stereometrische Formensprache
zeigt das 1905/06 entstandene Haus Obenauer in Saar-
bricken. Das Hauptmotiv des Grundrisses bilden hier
zwei Quadrate, die sich asymmetrisch durchdringen:
Ein Hauptmotiv Behrens'scher Architektur, das wech-
selseitige »Durchdringen« von Bauelementen sowie das
»Einschieben« und »Eindricken« von Gebaudeteilen,
wird hier eingefuhrt. Behrens’ Haus Schroder in Ha-
gen (1908/09) weist in seinem symmetrischen Grund-
konzept auf klassizistische Vorbilder hin. Eine Beto-

nung waagerechterSchichtencist bei der puristischen
Fassadengestaltung dieses Hauses ein wichtiges Stil-
prinzip, dass sich haufig in Behrens' zuweilen gra-
phisch aufgefasster Architektur wiederfinden wird. Die
steile, von hohen Wanden eingefasste agyptiserende
Treppe im Innern wird spater zu einem beliebten Mo-
tiv traditionalistischer Architektur.

Zwei Schlusselbauten des Traditionalismus sind die Vil-
len Cuno und Wiegand. Dominantestes Element der
1909/10 in Hagen entstandenen Villa Cuno ist ein zy-
lindrischer Treppenturm, der in seiner Form einer Art
rgestauchten Saulenstellung« die Gestaltung des Vor-
platzes, des Grundrisses und des Gartens mitbestimmt.
Durch seine bescheidene Zugangsform verweigert sich
das Haus radikal einem grof3burgerlichen Reprasenta-
tionsgestus. Auch hier trifft in Form eines Bruchstein-
sockels aus Sandsteinen eine grofflachige regionali-
stische Materialasthetik auf die Kuhle eines purifizier-
ten Klassizismus'. Wahrend insgesamt eine symmetri-
sche Grundeinstellung vorherrscht, werden in diesem
Bau die fUr den mitteleuropaischen Traditionalismus so
typischen Ubungen in asymmetrischen >Durchdringun-
gen« der Massen, gezielt asymmetrischen Akzenten in
der Offnung der Fassade sowie die serielle Perforie-
rung durch kleine Fenster angewendet. Dennoch ist
durch die kolossale Ordnung der Pfeiler des Treppen-
zylinders eine monumentale Gesamthaltung zu erken-
nen. Die spannungsreiche Balance zwischen Symme-
trie und Asymmetrie sowie zwischen Bescheidenheit
der Zugangsformen und monumentaler Gesamthaltung
ist ebenso charakteristisch fur die Berliner Villa Wie-
gand (1911/12). Die komplizierte Regie, in welcher der
Besucher Zugang zum Haus findet, anschliefsend par-
coursartig die Reprasentationsraume durchschreitet
und schlie3lich in stetigen Richtungsanderungen den
Garten durchwandert, ist ein neuer Aspekt in Behrens'
Architektur. Ebenso sind in diesem Haus neuartige Kol-
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lisionen von modernistischen und klassischen Mate-
rialien zu beobachten.

Josef Hoffmann, Joseph Maria Olbrich und Adolf Loos
sind die wichtigsten Architekten der »Wagner-Sphare«.
Olbrich zeichnete sich besonders durch die Orthogo-
nalisierung der labilen und vegetabilen Formen des Ju-
gendstils und die Erzeugung von Pathos durch die ef-
fektvolle kubisch-gefugte Dreiergruppe von Baukorpern
aus. Die Purifizierung des Ornaments und der bauli-
chen Gestalt fand bei Josef Hoffmann eine radikalere
Auspragung. Sein seit 1905 entstandenes Palais Sto-
clet wurde zu einem vielbewunderten Bau, der in sei-
ner Asthetik des Fragilen eine singuldre Stellung in-
nerhalb des Traditionalismus’ einnimmt. Die Kompen-
sation des Ornaments durch eine grofflachige, puri-
stische Verarbeitung von luxuriosen Materialien in ei-
nem von kubischen Formen beherrschten Kontext ist
charakteristisch fur Adolf Loos, der sich bewusst au-
Rerhalb des Umkreises der Wagner-Schuler positio-
nierte. In seinen polemischen Schriften beschreibt er
immer wieder die Orientierung an der Tradition als das
Gegenmodell zum Modischen, zum vom Augenblick
profitierenden Neuen, welche das Wesen der Archi-
tektur verwassere.

Walter Gropius, Ludwig Mies van der Rohe und Char-
les-Edouard Jaenneret arbeiteten zwischen 1908 und
1911 im Buro von Peter Behrens, waren an der Aus-
fuhrung der Hagener Villen beteiligt und zeigen in ih-
rem Fruhwerk starke Anleihen an den Traditionalismus
ihres Lehrers. Gropius baute vor dem Ersten Weltkrieg
durch Vermittlung seines Grofsonkels Erich Gropius vier
Villen und vier Landarbeiterhauser in Pommern, die ei-
nen eher uneigenstandigen Charakter aufweisen und
ebenso stark am preullischen Klassizismus wie an der
Behrens'schen Formensprache orientiert sind. Sie wur-
den von Gropius als »Jugendsunden« bezeichnet, wah-
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rend er die Landarbeiterhauser nachtraglich zu den er-
sten Flachdachbauten im Sinne der Bauhaus-Asthetik
zu verklaren versuchte. Mies van der Rohe baute vor
dem Ersten Weltkrieg in Berlin und Neubabelsberg drei
Villen, die einen eigenstandigeren Stil aufweisen. Be-
sonders sein Haus Riehl besticht durch eine neuartige
Kombination von geometrisierten Antikenelementen,
englischer Raumorganisation und Bescheidenheit im
Sinne des markisch-landlichen Kleinhauses. Jeanneret
baute bis 1916 insgesamt sechs Villen in der franzo-
sischen Schweiz, von denen die ersten drei einem rei-
nen alpinen Regionalismus verpflichtet waren, wahrend
in seinen Villen Jeanneret-Perret, Favre-Jacot und
Schwob eine neuartig puristische Fassadengestaltung
und Blockhaftigkeit auf die fur den Traditionalismus ty-
pische Kombinationen von Symmetrie und Asymme-
trie trifft und daruber hinaus Jeannerets berthmtes »Do-
mino-Systemc« vor seiner eigentlichen Entwicklung im
Jahr 1915 probiert wird. In Mies’ Zeichnung fur sein
flach gedecktes Werdersches Wohnhaus und Jeanne-
rets Skizze fur den Umbau eines Farmhauses aus dem
17. Jahrhundert zu einer modernistischen Villa offen-
bart sich bereits um 1910 eine Formensprache, die
aufs engste mit der in den spaten 1920er Jahren ent-
wickelte Asthetik des »International Style« verwandt ist.

Die architektonischen Bewegungen der Nationalen Ro-
mantik und des Nordischen Klassizismus in Skandina-
vien und Finnland sowie das Werk des slowenischen
Architekten Josef Plecnik lassen sich unter das Pha-
nomen Traditionalismus subsumieren. Das Werk Au-
guste Perrets, Tony Garniers und Henri Sauvages in
Frankreich, Sir Edwin Lutyens, Charles Francis Annes-
ley Voyseys in England und die Architektur der Chica-
go School und des Academic Revival in den USA wa-
ren fur die Entwicklung des mitteleuropaischen Tradi-
tionalismus von grofder Bedeutung, entsprechen je-
doch lediglich in Teilaspekten der Definition diese Stils.



Seit der Grundung der Deutschen Gartengesellschaft
1902 verbreitet sich die aus England stammende Idee
der »Garden Cities« im Laufe der 1910er Jahre schnell
in Mitteleuropa. Mit dem Festspielhaus in Hellerau baut
Heinrich Tessenow eine der lkonen des Traditionalis-
mus, die Architekten wie etwa Behrens (Hohenhagen)
und Mies (Haus Perls) inspiriert hat. Tessenow bezieht
sich als einer der Ersten auf ein knappes Vokabular
von Typen und Formen und beschaftigt sich auf theo-
retischer und praktischer Basis mit der Entwicklung ei-
nes neuen Kleinwohnhauses. Mit ihm beginnt die Re-
zeption von Goethes Gartenhaus, das zum wichtigsten
Modell fur die »Stuttgarter Schule« (Schmitthenner, Bo-
natz) werden sollte. Wie bei Loos steht auch in Tesse-
nows Architektur die Wertschatzung des Handwerks
im Zentrum. Bei einem volligen Fehlen von reprasen-
tativen Elementen in seinen Wohnbauten sucht Tesse-
now nach dem Ur-Ausdruck des Hauses, den er durch
radikale Purifizierung von Um-1800-Vorbildern zu fin-
den gedenkt. Karl Scheffler: »Er hat das lebendige Bau-
bedurfnis der Zeit bis zu einem Punkte ergrundet, wo
das Notwendige schon wird, wo das Zweckgeborene
zu klingen beginnt.«® Etwa zeitgleich mit der Errich-
tung von Hellerau begannen die Planungen fur die
Margarthenhohe in Essen. Georg Metzendorf wendet
hier sein Modell des aus industriell gefertigten Teilen
zusammengesetzten Kleinwohnhauses an, das er 1908
auf der Hessischen Landesausstellung fur freie und an-
gewandte Kunst prasentierte. Die Anlage ist in ihrer
mittelalterlichen Asthetik und Symbolik stark gepragt
von ldeen des Heimatschutzes und den stadtebauli-
chen Vorstellungen Camillo Sittes. Unter dem Deck-
mantel eines suddeutschen Folklorismus im Stile Rie-
merschmids gelangte Metzendorf zu dem damals Uber-
zeugendsten Modell fur ein intelligent geschnittenes,
typisiertes Kleinwohnhaus. Wie kein anderer Architekt
der Zeit reagierte Metzendorf pragmatisch auf die Be-
durfnisse der Bewohner, die sich im Fall der Margare-

thenhohe aus Proletariat und Kleinburgertum zusam-
mensetzten. Auch Schmitthenner arbeitete in seiner
kurz vor dem Ersten Weltkrieg begonnenen Muster-
siedlung Staaken mit typisierten Elementen, die er va-
riantenreich kombinierte. Die Anwendung von Propor-
tionssystemen, fur die sich schon Lauweriks und Beh-
rens interessierten, wird hier zu einem wichtigen Aspekt
der Fassadengestaltung. Vorbilder waren hier wohl Au-
gust Thiersch und Theodor Fischer. Auch Schmitthen-
ner orientiert sich mit seinen Hausern an kleinstadti-
schen Vorbildern, wahrend hier eine neue Qualitat der
seriellen Reihung einheitlicher Baueinheiten, die auch
Tessenow in Hellerau praktizierte, auffallt. Im Gegen-
satz zu Metzendorf hat Schmitthenner in Staaken mit
seiner weitgehend geometrischen Anlage der Archi-
tekturen »Camillo Sitte [...] richtig verstanden. So ahmt
er bewuldt nicht das Bild mittelalterlicher Siedlungs-
strukturen nach, sondern zieht nur gewisse Lehren aus
ihrem Studium.«’ Bruno Taut beschaftigte sich eben-
so mit dem Problem des Kleinwohnhauses und schuf
mit den ornamentlosen Bauten fur das seit 1913 rea-
lisierte Fragment der Gartenstadt Falkenberg einen cha-
rakteristischen Haustyp, bei dem durch eine Drempel-
konstruktion das Dachgeschoss bewohnbar gemacht
wurde. Der traditionalistische Aspekt von Falkenberg
ist besonders in dem auf Theodor Fischer zuruckge-
henden Spiel von Symmetrie und Asymmetrie zu su-
chen: Die Rhythmisierung der Hauserreihen durch ein
yEin- und Hinausschieben« der Baumassen ist hier cha-
rakteristisch. Eine kraftige, rhythmische Modellierung
der Baumassen ist auch fur Peter Behrens zwischen
1910 und 1919 entstandenen Arbeiterwohnungen cha-
rakteristisch. Das freistehende Einzelhaus fur den Ar-
beiter lehnte Behrens ab. Vielmehr (ibertrug er die As-
thetik seiner Fabrikbauten auf den Wohnungsbau. So
wirkt etwa bei Behrens’ erstem Komplex die Durch-
fensterung der Fassade wie das »Durchdrucken« einer
monumentalen, industriellen Fensterstruktur in die Bau-
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masse. In unrealisierten Planen fur Oberschoneweide
entwirft er den Typus einer terrassierten Grofswohnein-
heit, die erst viele Jahre spater ublich wurde.

Um 1910 macht das Mietswohnhaus das grof3te Bau-
volumen der Epoche aus. Seit den 1890er Jahren wird
die klassische Mietskaserne langsam durch reformier-
ten Wohnungsbau ersetzt, der gerade um 1910 eini-
ge qualitatvolle Modellsiedlungen hervorbringt. In der
»grof3ten Mietskasernenstadt der Welt, Berlin, entste-
hen die innovativsten Beispiele in diesem Bereich. Al-
fred Messel, dessen Kaufhaus Wertheim am Leipziger
Platz und dessen Pergamonmuseum zu den wichtig-
sten Monumentalbauten des Traditionalismus zahlen,
war der wichtigste frihe Erneuerer des Mietshauses
in Berlin. Er schuf zwischen 1893 und 1905 mehrere
Beispiele der GrofRform des Wohnhofs: Parallel zur Stra-
3e verlaufende Gebauderiegel, die einen ganzen Block
umfassen und im Innern, bis auf wenige Gemein-
schaftseinrichtungen komplett frei bleiben und gartne-
risch gestaltet sind. Besonders die Hofseiten seiner
Mietshauser sind streng und ornamentlos und weisen
in Wagnerscher Manier in die Fassade eingeschnitte-
ne Fenster auf. Albert Gefl3ner, der neben Erich Hae-
nel und Heinrich Tscharmann das einflussreichste Buch
Uber das moderne Mietshaus publizierte, schuf zwi-
schen 1906 und 1910 Mietshauskomplexe, bei denen
ganze Gebauderiegel hinter die Bauflucht zurtckge-
schoben, Hofe zusammengelegt und zuweilen zur Stra-
3e hin geoffnet werden. Gebauderiegel werden bei
GeRner als bewegliche, formbare Masse angesehen.
Die bescheidenen Zugangsformen seiner Hauser erin-
nern an die neuartigen Eingangssituationen in den Vil-
len von Peter Behrens. Eine unregelmafiige Platzierung
vernakularer Motive zeichnet Gefiners Fassaden aus.
Ganz anders die 1908 und 1909 von Bruno Taut ge-
stalteten Fassaden: In ihrer Flachigkeit, Serialitat der
Motive und plastischen Modellierung nahmen sie vie-

426

les von dem vorweg, was in den 20er und 30er Jah-
ren ublich wurde. Paul Mebes offnete seine um 1910
entstanden Berliner Mietshauskomplexe, die eine Viel-
zahl von Um-1800-Motiven aufweisen, systematisch zur
Straflde und gruppierte ganze Serien von zur Stral3e of-
fenen Hofen. Die private, den ganzen Wohnkomplex
durchschneidende Wohnstral3e ist eine weitere Erfin-
dung von Mebes. Die Gliederung des Baukorpers er-
folgt dabei hauptsachlich durch die Verteilung der Bau-
massen und nicht durch Dekorationselemente.

In der Zeit zwischen den beiden Weltkriegen verhar-
teten sich die Fronten zwischen Traditionalisten und
Modernisten. Der Traditionalismus verstand sich im-
mer mehr als ein konservatives Gegenmodell zum
Avantgardismus. Ein wichtiger Ausdruck dieser Ten-
denz ist die Errichtung der Kochenhofsiedlung in Stutt-
gart.? Die Kochenhofsiedlung wurde 1933 innerhalb
kUrzester Zeit unter der Leitung von Paul Schmitthen-
ner im Rahmen der Bauausstellung »Deutsches Holz
fur Hausbau und Wohnung« unter Mitwirkung der Deut-
schen Forstwirtschaft erstellt. Ziel war es, mit der Sied-
lung ein traditionalistisches Gegenmodell zu der 1927
errichteten WeiRenhofsiedlung zu schaffen. Gemein-
sam mit dem Stadtplaner Heinz Wetzel gab Schmit-
thenner die Richtlinien fur die kunstlerischen und tech-
nischen Merkmale der 25 Wohnhauser vor, die von
den 23 beteiligten Architekten und Architekturburos
strikt eingehalten werden mussten. Die beteiligten Ar-
chitekten waren grofdtenteils ehemalige Professoren
und Studenten der TH Stuttgart, aus der die sogenann-
te »Stuttgarter Schule« hervorging. Die Planungsaufla-
gen waren unter anderem: Satteldachpflicht (auch fur
Nebengebaude), die Errichtung der Hauser in Holzbau-
weise (Fachwerk-, Block- und Tafelbau) sowie die voll-
standige Verputzung oder deckende Streichung der
Fassaden. Diese Auflagen sollten dazu beitragen, die
Fachleute von der Wirtschaftlichkeit und der Haltbar-
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2 Kochenhofsiedlung, Eingang der Ausstellung Deutsches Holz fir
Hausbau und Wohnung, Stuttgart 1933

3 Paul Schmitthenner, Kochenhofsiedlung Haus Nr. 3, 2 und 1, Stuttgart 1933

4 Paul Schmitthenner, Kochenhofsiedlung Haus Nr. 2 und 1, Stuttgart 1933
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5 WeiRenhofsiedlung, Stuttgart 1927
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6 WeiBenhofsiedlung als Araberdorf, Photomontage, 1933
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keit von Holzbauten zu Uberzeugen. Schmitthenner be-
tonte, dass jede Weiterentwicklung der Holzbautech-
nik auf tradierten Erfahrungen basieren und die Haus-
technik jedoch dem zeitgemafen Standard entsprechen
musse. Reichen die Planungen fur diese Siedlung in
eine Zeit zuruck, als die Nationalsozialisten noch nicht
an der Macht waren, so wurde die Kochenhofsiedlung
seit ihrer offiziellen Eroffnung meist als eine national-
sozialistische Mustersiedlung wahrgenommen.

Auf einer holzernen Gedenktafel, die man anlasslich
der Eroffnung der Kochenhofsiedlung am Eingang der
Siedlung anbrachte, war zu lesen: »Im Jahre der na-
tionalen Revolution — 1933 — da — Adolf Hitler — die
Macht ubernommen, da Wilhelm Murr Rechstatthalter
von Warttemberg und Dr. Karl Strolin Oberburgermei-
ster von Stuttgart war — wurde diese Siedlung aus deut-
schem Holz erbaut.«’ Zudem sei die Siedlung »mit ei-
nem dreifachen Sieg-Heil auf Hindenburg und Hitler,
sowie mit dem gemeinsam gesungenen Deutschland-
lied und Horst-Wessel-Lied«"° der Offentlichkeit vorge-
stellt worden.

Das unideologische Pendeln zwischen Tradition und
Moderne war charakteristisch fur den Traditionalis-
mus um 1910. Die Synthese von Innovation und ge-
zielt reflektiertem Ruckgriff auf traditionelle Formen
fuhrte im frhen 20. Jahrhundert zu Bauten beson-
derer und eigenartiger Qualitat, die es rechtfertigen
von einem neuen Stil zwischen Historismus, Jugend-
stil und »International Style« zu sprechen. Bereits in
den spaten 1920er Jahren ideologisierte sich — zu-
mindest in Mitteleuropa — die Architektur sowie die
Architekturgeschichte derart, dass von einer qualitat-
vollen Verquickung der Spharen Tradition und Moder-
nitat nicht mehr die Rede sein konnte.

'1.-3.12.2005 im Senatssaal der Universitat Bielefeld. Tagung unter der
Leitung von Prof. Dr. Wolfgang Braungart, Dr. Jan Andres u. Prof. Dr.
Kai Kauffmann.

2 Vgl. das unverdffentlichte Manuskript: Wolfgang Sonne, Traditionalismus
in der Architektur um 1900 und seine politischen Konnotationen, 2006.

® Sonne 2006, S. 2.

*Vgl. Scheffler 1913.

® Vgl. Fritsch1896 u. Theodor Fritsch, Die Stadt der Zukunft. Gartenstadt,
Leipzig 1912.

5 Scheffler, zit. nach De Michelis 1991, S. 16.

’ Karl Kiem, »Die Gartenstadt Staaken als Prototyp der modernen deut-
schen Siedlungg, in: Lampugnani/Schneider 1992, S. 133-151, S. 134.
8Vgl. Stefanie Plarre, Die Kochenhofsiedlung — Das Gegenmodell zur Wei-
Benhofsiedlung. Paul Schmitthenners Siedlungsprojekt in Stuttgart von
1927 bis 1933, Stuttgart 2001.

¢ Abbildung der Tafel in: O. Ang. d. Verf.,, »Festtag auf dem Kochenhof,
in: NS-Kurier-Stuttgart far Wiirttemberg und Hohenzollern (23.9.) 1933.
0. Ang. d. Verf,, »Ausstellung »Deutsches Holz« eréffnetq, in: Stuttgar-
ter Neues Tagblatt (23./24.9.) 1933.
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