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11 GesetzméaBigkeit einer geistigen Ordnung - Ludwig Mies van der Rohe

Der Beitrag von Ludwig Mies van der Rohe (1886-1969) zur Architektur des
20. Jahrhunderts kann nicht iiberschitzt werden, sein Werk stellt den Héhe-
punkt wie auch den Umschlagpunkt der Architektur der Moderne dar. Dies
wird oft mit dem widerspriichlichen Motto weniger ist mehr in Verbindung ge-
bracht, was Ausdruck der Bewunderung des konzeptuellen Essenzialismus
wie auch des Vorwurfs des formalistischen Reduktionismus sein kann. Im
schriftlichen Nachlass lisst sich diese Formulierung nicht nachweisen. Den-
noch, Mies’ Gebiude sind nur scheinbar einfach, wobei die Idee von Klarheit
sich weniger in der Form als vielmehr in der Konzeption zeigt. Das verleiht
seinen Werken materielle Prisenz und geistige Transzendenz wie auch emo-
tionale Dichte und atmosphirische Leichtigkeit, was sie so einzigartig inner-
halb der Architektur des 20. Jahrhunderts macht.

Schon in den frithen Auerungen zeigt sich der Kern von Mies’ Architek-
turtheorie. Wiederholt sprach er von der Suche nach dem »Wesen der Aufga-
be«, aus dem die architektonische Form resultiere. Er fragte also nicht nach
dem Wesen der Architektur oder danach, was Architektur ist. Er verfolgte
keine Ontologisierung der Architektur, sondern stellte mit der Konzeption
der Architektur als sraumgefafiter Zeitwille«* diese in den doppelten Kontext
von Anthropologie und Erkenntnistheorie. Die anthropologische Seite zeigt
sich, wo nach Mies die menschlichen Bediirfnisse die Architektur prigen, die
erkenntnistheoretische Seite zeigt sich, wo in der Architektur der Zeitwille
und die geistige Ordnung der Zeit zur Sichtbarkeit kommen.

Mit Mies steht die Moderne in einer Traditionslinie, die zu Beginn des
19. Jahrhunderts mit Karl Friedrich Schinkel (1781-1841) ihren Anfang nahm
und gut hundert Jahre spiter im Bauhaus ihren vorliufigen Abschluss fand.
Schinkels romantischer Idealismus steht am Beginn der Asthetik der Moder-
ne, die das »Individuelle der Formmotive zugunsten zusammenhingender
Systeme reduzierte«’. Fiir Schinkel war das Entwerfen ein Syntheseprozess,
an dessen Ende das Neue oder die architektonische Idee stand, so wie auch
fiir Mies Entwerfen die schrittweise Uberfithrung von Material »aus dem Be-
reich des Zufalls und der Willkiir in die klare Gesetzméifligkeit einer geisti-
gen Ordnung«‘ bedeutete.
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1 Material und Konstruktion

Mies’ enorme intellektuelle und kiinstlerische Spannkraft im Denken der
Architektur im Allgemeinen sowie des Materials, der Konstruktion und der
Aufgabe im Besonderen zeigte sich 1921 in seinem visiondren Wettbewerbs-
beitrag fiir ein Hochhaus in der Berliner Friedrichstrafie. Sichtbar wurde
dies dortin aller Vorldufigkeit und Skizzenhaftigkeit, aber auch schon in der
Entschiedenheit und Zielgerichtetheit, die Mies’ Architektur spater ausma-
chen sollten. Er konzipierte ein achtzig Meter hohes Hochhaus in Glas und
Stahl. Dieser Entwurf (Abb. 11a) war Mies’ Beitrag zum modernen Hochhaus
avant la lettre und unter den steinernen und expressionistischen Entwiir-
fen der anderen Wettbewerbsbeitrige einzigartig. Es war der erste Hoch-
hausentwurf, der probeweise und noch unter Vorbehalt die Frage nach dem
architektonischen Moglichkeitspotenzial von Stahl und Glas stellte.

Der Wettbewerb, fiir dessen Durchfithrung die Turmhaus Aktiengesell-
schaft gegriindet worden war, sollte ein erster Schritt sein, um Berlin nach
dem Vorbild von New York in eine vertikale Stadt zu verwandeln. Peter Beh-
rens (1868 -1940), in dessen Biiro Mies als junger Architekt titig gewesen
war, hatte schon 1912 in dem Artikel Berlins dritte Dimension seine Faszination

fir das Hochhaus erklirt. In Amerika hitten die
Hochhiuser den stirksten Eindruck auf ihn gemacht.
Dort seien es die kommerziellen Geschiftshiuser,
die »durch ihre kithne Konstruktion den Keim einer
neuen Architektur in sich« triigen, wihrend in
Deutschland die moderne Architektur — besonders
durch Behrens selbst — am Industriebau ihre Prinzi-
pien entwickele.

Die amerikanischen Hochhiuser waren jedoch
nicht unumstritten. Kritisiert wurde, dass ihre
konstruktiven Systeme, wie Mies es formuliert hat,
mit den »idsthetischen Traditionen vergangener
Jahrhunderte«® verkleidet wurden. Mit Bedauern
stellte Mies fest, dass bis dahin nur »im Bau befind-
liche Wolkenkratzer [..] die kithnen konstruktiven
Gedanken«’ der hochragenden Stahlskelette zeigten.
Mit der iiblichen »Ausmauerung der Fronten«® durch
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steinerne Fassaden werde dieser iiberwiltigende Eindruck jedoch zerstort.
Um dem Wesen der Aufgabe des Bauens mit Stahl und Glas gerecht zu wer-
den, bediirfe es erst der Befreiung der Architektur aus dem »sinnlosen und
trivialen Formenwust«’ der Konventionen.

Diese Feststellung war jedoch nicht so innovativ, wie es scheinen mag.
Tatsichlich lisst sich das Interesse an der asthetischen Erscheinung von
Stahlskeletten bereits an der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert belegen.
Dietrich Neumann™ (*1956) hat dazu die Fotografie Old and New New York
(1910) von Alfred Stieglitz (1864 —1946) angefiihrt. Diese zeigt im Vordergrund
eine New Yorker Strafienszene mit Stadthdusern, wihrend im Hintergrund
das transparente Stahlskelett eines im Bau befindlichen Hochhauses sichtbar
ist. Trotz der Grofde des Volumens, das die Dimensionen der Stadt sprengt,
wirkt es leicht und transparent. Das Besondere dieses Fotos besteht darin,
dass es nicht nur eine bestehende Situation abbildet, sondern dass Stieglitz
es zum Medium isthetischer Kritik an den konventionellen architektoni-
schen Vorstellungen von Monumentalitit und Historizitdt gemacht hat.

Mies belieR es aber nicht bei der Kritik am riickwirtsgewandten
»dsthetischen Spekulantentum«”, sondern zog die Konsequenzen daraus und
begann, die Architektur vom Material und weniger vom Entwerfer her zu be-
trachten. Voraussetzung dafiir war die Zuriickdringung des Architekten als
Autor. Wie Fritz Neumeyer (*1946) festgestellt hat, »war es nétig, dass Mies, um
den Nullpunkt zu bestimmen, aus dem heraus eine dem Zeitalter entsprechen-
de Baukunst entstehen konnte, zuerst den kiinstlerischen Willen und die Sub-
jektivitat iiberwinden musste«2. Mies zufolge miissen der Architektur objek-
tive Entscheidungen zugrunde liegen, »ihre Urheber sind meist unbekannt«®.
Dabei verstand er unter Objektivierung nicht in erster Linie Rationalisierung
oder Funktionalisierung. Der Begriff »Objektivierung« stand bei Mies fiir die
mentale Disposition des Architekten, einerseits das Wesen der Aufgabe zu er-
kennen sowie andererseits die Architektur vom Material und von der Konst-
ruktion her zu denken, um das in ihnen enthaltene architektonische Potenzial
entfalten, Gestalt annehmen und sinnlich wirksam werden zu lassen.

So zeigt Mies’ Hochhausentwurf fiir die Berliner Friedrichstrafe nicht
mehr im eigentlichen Sinne die Handschrift des Architekten. Das Gebiude
entsteht aus der Extrusion des dreieckigen Grundstiicks in die dritte Dimen-
sion und der Stapelung identischer Geschosse. Sicher, auch dies ist, so minimal
es sein mag, eine Entscheidung des Architekten, sie ist jedoch aus einer kon-
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zeptuellen Idee und nicht aus den dsthetischen und gestalterischen Vorlieben
des Architekten heraus motiviert. Was das fiir die Wahrnehmung bedeutet,
zeigt sich in Mies’ perspektivischer Darstellung, die die Wahrnehmungseffekte
des Hochhauses, dhnlich wie Stieglitz’ Fotografie Old and New New York, wir-
kungsvoll zur Geltung bringt. Sie bildet das Gebdude als ein Volumen ab, das
das Sonnenlicht reflektiert, das aber andererseits auch transparent ist, so dass
die Geschossdecken durch die Fassade hindurch sichtbar werden. In der Am-
bivalenz von Durchscheinen und Reflektieren wird nicht mehr das Tragen und
Lasten thematisiert und auch nicht die plastische Gestaltung der Fassaden. Es
wird dagegen der neue konstruktive Gedanke zum Thema, der nach Mies die
»notwendige Grundlage fiir die kiinstlerische Gestaltung«* ist.

Das Innovationspotenzial von Mies’ Hochhausentwurf von 1921 erweist
sich im Vergleich mit dem Singer Building (1908, Abriss 1968) in New York
oder der Mole Antonelliana (1889) in Turin. Das Singer Building, das fir kur-
ze Zeit das hochste Gebiude der Welt war, war 47 Geschosse hoch und be-
stand aus einer mit Stein verkleideten Stahlkonstruktion. Die Mole Antonel-
liana dagegen ist 168 Meter hoch und bis heute das weltweit hochste Gebiude
in Mauerwerk. Beide Bauten folgten gingigen dsthetischen Leitbildern, sind
aber im Wesentlichen geprigt durch die je individuellen, gestalterischen, das
heifdt dsthetischen Vorstellungen ihrer Architekten. Ganz anders dagegen
Mies’ Erklirung zu seinen Entwurfsprinzipien:

»Meine Versuche an einem Glasmodell wiesen mir den Weg, und ich erkannte
bald, daR es bei der Verwendung von Clas nicht auf eine Wirkung von Licht
und Schatten, sondern auf ein reiches Spiel von Lichtreflexen ankam.«™

Mies hatte erkannt, dass die entscheidenden dsthetischen Eigenschaften von

Glas nicht Licht und Schatten sind, sondern Reflexion und Spiegelung. Das

nahm er zum Anlass, die an sich klare, prismatische Figur an den drei Seiten

durch tiefe vertikale Einschnitte zu gliedern und die Fassadenflichen etwas

aus der Gebiudeflucht zu drehen. So ergaben sich vielfiltige Moglichkeiten

fur die Reflexionen des Sonnenlichts wie auch fiir die Spiegelungen der Um-
gebung. Jetzt erst konnte das Spiel von Reflexionen und Spiegelungen richtig
zur Wirkung kommen und die neue Konzeption der Architektur ihr dstheti-
sches Potenzial entfalten.
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2 Zeitwille und Idee

Im Frithjahr 1922 entwarf Mies eine zweite Variante des Hochhauses. Fiir
diese wihlte er ein anderes Grundstiick mit unregelmaRiger Grundrissfigur.
Im Gegensatz zum Wettbewerbsbeitrag war der Grundriss weniger drei-
eckig-symmetrisch und entsprach so mehr Mies’ konzeptuellem Anspruch.
Wihrend beim ersten Entwurf die Aufziige und Treppenhiuser in der geo-
metrischen Mitte des Grundstiicks in einer kreisférmigen Eingangshalle
platziert waren, verteilte Mies diese im zweiten Entwurf asymmetrisch auf
zwei Eingangshallen und ErschliefSungsschichte. Auch bestand das Gebiude
aus einem konvex und konkav gekriitmmten Volumen und folgte nicht mehr
einfach dem Umriss des Grundstiicks.

Zwei Griinde lassen sich fiir die Uberarbeitung anfiithren. Mies’ fortge-
setztes Studium der Reflexionen auf Glasflichen hatte ihn zu der Erkenntnis
gefiihrt, dass dafiir kleine, kontinuierlich gekriitmmte Oberflichen giinstiger
waren als groRe. Entscheidender war jedoch der latente Expressionismus des
ersten Entwurfs. Mit der prismatischen Grundrissfigur (Abb. 11b) war dieser
nicht frei vom »asthetischen Spekulantentum«*, das Mies gerade iiberwin-
den wollte. Er war zu kristallihnlich und damit zu nahe an der Vorstellungs-
welt des Expressionismus. Fiir Mies war das der entscheidende Anlass, sei-
nen Entwurf zu iiberarbeiten, zu idealisieren, indem er ihn konsequenter als
zuvor der Logik der Wahrnehmung unterwarf.

Der Expressionismus in der Architektur hatte sich als eine Reaktion auf
die Diskreditierung des europidischen Kulturerbes durch den mit Massen-
vernichtungswaffen und mit duflerster Hirte ge-
fihrten Ersten Weltkrieg entwickelt. Seine Haupt-
vertreter waren lose in Kiinstlergemeinschaften
(Briicke, Der Blaue Reiter oder Gliserne Kette) organi-
siert. In der Architektur waren dies unter anderen
Bruno Taut (1880-1938), Hans Scharoun (1893 -1972),

Hermann Finsterlin (1887-1973) oder Hans Luckhardt
(1890-1954) und Wassili Luckhardt (1898 -1972); in
der Malerei Wassily Kandinsky (1866-1944), Emil
Nolde (1867 -1956), Gabriele Miinter (1877-1962) oder
Ernst Ludwig Kirchner (1880-1938). Der malerische
Expressionismus versuchte in freien, splitterartigen Abb. 11b
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und prismatischen Formen und grofflichig aufgetragenen, leuchtenden
Farben dem Akademismus zu entkommen und nach 1918 der allgemeinen
Traumatisierung durch die Kriegsereignisse Ausdruck zu verleihen. Mit
ahnlichen, kristallartig zerklifteten Volumen suchte der architektonische
Expressionismus die rationalistischen und funktionalistischen Tendenzen
der Zeit zu unterwandern. Exemplarisch dafiir stehen Tauts Stadtkrone und
Scharouns »Kristall-Pyramide«” — mit beiden Ideen wird Mies’ Hochhaus-
entwurf immer wieder in Verbindung gebracht.

Entsprechend Mies’ Uberzeugung, dass Baukunst raumgefasster Zeit-
wille sei, kann der kristallartige Hochhausentwurf durchaus als unbewusst
vom expressionistischen Zeitwillen geprigt gesehen werden. Dennoch
stand der Expressionismus auflerhalb von Mies’ Konzeption einer moder-
nen Architektur, insofern nimlich der Expressionismus nicht »auf das Pro-
fane gerichtet«® war, wie Mies den Willen seiner Zeit charakterisiert hat.
Die moderne Zeit sei dagegen »unpathetisch, wir schitzen nicht den gro-
fen Schwung, sondern die Vernunft und das Reale«®. Fiir Mies gehorten die
Expressionisten zu den Mystikern, deren Bemithungen »Episode«* bleiben
witrden. Der zweite Hochhausentwurf sollte daher das expressionistische
Pathos des ersten Entwurfs itberwinden, ganz im Sinne von Mies’ durchaus
selbstkritischer Einsicht, dass es in der Regel Zeit brauche, »bis die Leute er-
kennen, was sie eigentlich tun«.

Wenn Mies davon sprach, dass der Zeitgeist auf das Profane gerichtet
sein miisse, so wire es ein Missverstindnis, damit nur die Materialien, Zwe-
cke und Herstellungsverfahren in Verbindung zu bringen. Baukunst und
das Profane schliefRen sich gegenseitig nicht aus. Es zeigt sich darin viel-
mehr die anthropologische Grundlegung von Mies’ Architekturtheorie. Wie
Mies in einem Vortragsmanuskript von 1926 schrieb, konne sich Baukunst
»nur an lebendigen Aufgaben und durch Mittel ihrer Zeit manifestieren«®.
Einerseits lasse die »Liebe fiir historische Dinge« erkennen, dass das, was als
kulturelles Artefakt entstanden ist, eng verbunden ist »mit dem Leben, aus
dem es hervorwuchs«*. Aus dem »Wandel des Lebens«** muss aber anderer-
seits auch der Wandel der Dinge folgen, das zweite resultiert aus dem ersten.
Ziel einer jeden Architektur muss daher die Aufnahme der Verinderungen
in den Gehalt der Architektur sein. Weniger durch die vergehende Zeit als
durch die konkreten Verinderungen in der Zeit wird Architektur historisch,
was besonders fiir die moderne Architektur gilt.
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Im Sinne einer historischen Anthropologie fithrte Mies weiter aus,
dass die Architektur nur aus den gesellschaftlichen, politischen und
wirtschaftlichen Voraussetzungen heraus verstanden werden kann: »Nur
wer die volle Tragweite der Notwendigkeit einer Bewdsserung des unteren
Niltals und ihren Einflu auf die Bildung der gesellschaftlichen Struktur
erkennt, vermag das Wesen der dgyptischen Kultur voll zu erfassen.«* Der
Wandel der Lebensgrundlagen eines Volkes fithre zum Wandel der Aus-
drucksformen. Mit Blick auf die Architektur ist es nach Mies die verindernde
Kraft des Lebens, von der die Verinderung im Bauen ausgeht. Es finden »die
Wandlungen des Lebens in den Wandlungen unserer Baugestaltung einen
Ausdrucke.

In der anthropologischen Ausrichtung seiner Architekturtheorie stand
Mies in der Tradition des romantischen Idealismus Schinkels, wobei die Af-
finitat weniger in formaler als vielmehr in konzeptueller oder geistiger Be-
ziehung besteht. Schinkel zeichnete sich dadurch aus, dass er den klassizis-
tischen Rationalismus und Schematismus franzdsischer Pragung itberwand,
indem er die »Leben andeutenden Erfordernisse«” fiir die Architektur als
leitend definierte, denn das »Werk der Baukunst mufd nicht dastehn als ein
abgeschlossener Gegenstand«*®. Von der Idee her offen konzipiert, soll die
»Handlung des Gestaltens der Idee«* in der Architektur sichtbar werden. Es
sei die Aufgabe des Architekten, Material und Konstruktion durchlissig zu
machen fiir die architektonische Idee.

Andreas Haus zufolge galt Schinkels Streben ganz der Auflosung des Wi-
derspruchs »zwischen der Bedeutsamkeit der geistigen Leistung und dem
wesentlichen Anteil der konstruktiven Basis der Baukunst«*°. Dazu mussten
Kunst und Wissenschaft oder Technisches und Geistiges neu zueinander in
Beziehung gesetzt werden. Das galt auch fiir Mies, fir den Baukunst »rdum-
licher Vollzug geistiger Entscheidungen«” war, was sich nur an »lebendigen
Aufgaben und durch die Mittel ihrer Zeit manifestieren kann«®. Schinkels
Auffassung, dass die gestalterischen Mittel der Idee folgen sollen, hat ihre
Entsprechung in Mies’ Forderung, dass die Form nicht das Ziel, sondern das
Resultat ist und aus dem Wesen der Aufgabe heraus entwickelt werden muss.

Wie sehr Mies’ Architektur vom Geist Schinkels durchdrungen ist, wird
an Schinkels Gebiude der Berliner Bauakademie (1835) sichtbar. In ihm fan-
den Prinzipien ihre Anwendung, die vom Grundsatz her Mies spater nicht
anders praktiziert hat. Schon zu Schinkels Zeit galt dieses Bauwerk als des-
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sen»Vermachtnis an die architektonische Moderne«*. Mit der Errichtung der
Bauakademie verband sich fiir Schinkel die Aufgabe, einen repriasentativen
modernen Verwaltungsbau zu errichten. Dafiir gab es noch kein Vorbild, we-
der typologisch noch in Bezug auf Material und Stil, denn bis dahin hatten
Verwaltungsgebiude die Gestalt herkdmmlicher Paldste. Schinkel entschied
sich fiir Ziegelstein. Das war das Material der industriellen Moderne, wie
Schinkel es wihrend seines Aufenthalts in den Industriezentren Englands,
besonders in Manchester, gesehen hatte. Mit der Verwendung von Ziegel
nahm Schinkel die Herausforderung an, die »eintdnige Technik der Ziegel-
bauweise zu einer besonderen Kunstform«* und damit zu einer Kunstform
des modernen Bauens zu erheben. Er wollte demonstrieren, wie trotz seriel-
ler Konstruktionsweise Technik zu Baukunst werden kann.

Beide, Schinkel wie Mies, bauten im Bewusstsein einer sich verindern-
den Gesellschaft. Schinkel fiir die politische Neuordnung Preufiens nach den
Befreiungskriegen 1813 —1815 und die sich herausbildende biirgerliche Gesell-
schaft, Mies gut hundert Jahre spater fiir die sich etablierende demokratische
Gesellschaft, wiederum nach einem verheerenden Krieg 1914-1918. Es war
Schinkels wie auch Mies’ zentrales Anliegen, »Technisches nicht einfach im
Technischen zu belassen, sondern ihm eine kiinstlerische und ideenhafte An-
schauungsform zu verleihen«.

3 Maschine und Aura

Auf die zwei Hochhausentwiirfe folgten in kurzen Abstinden drei weitere
experimentelle Entwiirfe. Es waren dies das Biirohaus in Beton (1922—-1923)
(Abb.11¢), das Landhaus in Eisenbeton (1923) und das Landhaus in Backstein
(1924). In ihnen entwickelte Mies die fiir das jeweilige Material spezifischen
gestalterischen Prinzipien. Die erhaltenen Zeichnun-
gen und Modelle sind skizzenhaft, aber selbst in ihrer
Vorlaufigkeit bringen sie das architektonische Anlie-
gen klar zur Anschauung. Von besonderem Interesse
sind dabei das Landhaus in Eisenbeton und das Land-
haus in Backstein. Sie stehen in einer komplementi-
ren Beziehung zueinander. Die Bedeutung, die sie in
Mies’ Werk haben sollten, zeigte sich einige Jahre spi-
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ter im Barcelona-Pavillon (1929). In einem Prozess der Synthese fithrte Mies
dort die zuvor getrennt entwickelten Prinzipien exemplarisch zu einer neuen
architektonischen Konzeption zusammen.

Im Landhaus in Eisenbeton erprobte Mies das gestalterische Potenzial
des Eisenbetons. Wie Mies anmerkte, geniige es eben nicht, einfach »ein
Backsteinhaus in Eisenbeton zu iibertragen«®. Das resultierte einerseits in
weit auskragenden Deckenplatten, wie zum Beispiel im Eingangsbereich,
andererseits in horizontalen Offnungen in der Fassade, die je nachdem als
Fensterband oder -schlitz ausgebildet sein konnten. Sie sind in der Regel um
die Gebiudeecken herumgefithrt und betonen so das Volumen und damit
die Dreidimensionalitit nicht nur der Architektur, sondern auch der Fassa-
de selbst. Besonders die schmalen horizontalen Fensterschlitze im Sockel-
geschoss unterbrechen sichtbar die Wandflichen und setzen das Thema von
Lasten und Tragen aufder Kraft. In ihnen zeigt sich, dass die Auflenwinde
trotz ihrer Massivitat nicht tragend sind. Tatsichlich ibernimmtim Inneren
ein Stahlbetonskelett mit frei im Raum stehenden Stiitzen die Tragfunktion.

Wihrend beim Landhaus in Eisenbeton mit den Fensterbindern
und -schlitzen das Volumen betont wird, thematisiert das Landhaus in Back-
stein die frei stehende Wand. So besteht dieses Haus lediglich aus einem Sys-
tem von frei stehenden Wandscheiben, die im rechten Winkel zueinander
stehen und sich im Regelfall nicht berithren. Einige von ihnen ragen sogar
tiber das eigentliche Haus weit in die Landschaft hinaus. Wo zwei Winde
aufeinandertreffen, bleibt eine Leerstelle, die im Inneren des Hauses zu einer
Tiir und am Ubergang zwischen Innen- und Auflenraum zu einer Fenster-
tiir wird. Die Wand ist demnach nicht mehr im eigentlichen Sinne Wand, die
einen Raum von einem anderen Raum abschlieft. Sie verliert »ihren abschlie-
3enden Charakter und dient nur zur Gliederung des Hausorganismus«¥. So
bilden die Winde im Landhaus in Backstein — mit einer Ausnahme - keine
geschlossenen Ecken aus. In den Gebidudeecken, den positiven wie negativen,
stofSen die Winde nicht aufeinander, eine Wand endet immer frither und lisst
eine Leerstelle. Das Haus ist daher weniger ein geschlossenes Volumen, als es
eine Verdichtung von Winden zu einer Raumkonstellation ist.

Eine Synthese der zwei Prinzipien gelang Mies einige Jahre spiter mit
dem Barcelona-Pavillon. Der Pavillon vereint die Elemente, die zuvor im
Landhaus in Beton und im Landhaus in Backstein getrennt entwickelt wor-
den waren, zu einer neuen Raumkonzeption. Dazu gehoren einerseits, wie
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beim Landhaus in Eisenbeton, die weit auskragenden Deckenplatten und
die frei im Raum stehenden Stiitzen, sowie andererseits, wie beim Land-
haus in Backstein, die freie Komposition von Wandscheiben, die mehr der
Gliederung und Strukturierung als dem Abschluss des Raums dienen. Mies
kombinierte diese Elemente aber nicht nur miteinander, sondern fiithrte
ein drittes Thema ein, das die Elemente aus dem Landhaus in Eisenbeton
mit denen aus dem Landhaus in Backstein zusammenbrachte: die Oberfli-
che. Im Barcelona-Pavillon setzte Mies Materialien wie Edelstahl, Travertin,
Marmor, Vorhangstoffe und selbst Teppiche und Wasserflichen ein. Sie ent-
wickeln ihre Wirkungskraft mittels ihrer Oberflichenqualititen.

Materialien und ihre Oberflichen spielen innerhalb Mies’ Architektur-
konzeption eine wichtige Rolle. Insofern sie keine Hinweise auf die Kons-
truktion geben, sind sie einerseits Medium der Abstraktion, wihrend sie
andererseits sehr intensive sinnliche Wirkungen erzeugen und neue Poten-
ziale fir architektonische Erfahrung ermoglichen. Da sind die irritierenden
Reflexe der Edelstahlstiitzen, da ist die wuchernde ornamentale Struktur
des Marmors, die geheimnisvolle Porositit des Travertins, die dichte Stoff-
lichkeit der Vorhinge und da sind die Spiegelungen auf den Wasserflichen —
denn »jeder Stoff ist nur das wert, was wir aus ihm machen«®.

Mit dem Barcelona-Pavillon gelang es Mies, fiir die Moderne eine eige-
ne, souverdne Sprache zu formulieren. Sehr frith hatte Mies die industrielle
Produktion fiir die Architektur befitrwortet. 1924 hatte er in einem Aufsatz
angemerkt, dass in der Industrialisierung des Bauwesens das Kernproblem
des Bauens liege: »Gelingt es uns, diese Industrialisierung durchzufihren,
dann werden sich die sozialen, wirtschaftlichen, technischen und auch
kiinstlerischen Fragen selbsttitig l6sen.«** Dieser Gedanke findet sich auch
bei Frank Lloyd Wright (1867-1959). In einem 1901 vor der Arts and Crafts
Society gehaltenen Vortrag Die Kunst und Fertigkeit der Maschine duflerte
Wright die Uberzeugung, »daf in der Maschine die einzige Zukunft fiir
Kunst und Fertigkeit«*® liege. Sie habe das Potenzial, den »Selbstausdruck
des Menschen schliefllich zu befreien!«*. Wright war es auch, der nach der
Ubersiedlung von Mies in die USA 1937 dessen Kandidatur fiir die Leitung
des Armour Institute in Chicago unterstiitzte.

Wie Wright gab auch Mies sich nicht einfach mit den industriellen Fer-
tigungsmethoden zufrieden. Walter Benjamin (1892—-1940) war in seinem
Aufsatz Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit (1936)
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noch von der Entauratisierung der Kunst durch die Maschine ausgegangen.
Durch die Reproduzierbarkeit und damit die Moglichkeit zu ihrer Verviel-
faltigung verlor die Kunst, so Benjamin, ihre Einmaligkeit und stand nun
allen Gesellschaftsschichten offen. Wihrend Benjamin aber den Verlust der
Aura als Vorgang der Emanzipation und Demokratisierung der Kunst be-
griifdte, sah Mies dagegen die Architektur der Moderne in eine Dialektik von
Ent- und Reauratisierungsprozessen eingespannt. Auch in der Architektur
war durch die Maschinenproduktion ein direkter Eingriff des Handwer-
kers in die Herstellungsprozesse immer weniger moglich. Das Werk konnte
so nicht mehr individuell, emotional und symbolisch durch die Hand des
Handwerkers aufgeladen werden. Mies erkannte jedoch in der maschinel-
len Bearbeitung der Materialien und ihrer Oberflichen ein neues istheti-
sches Potenzial. Mit dem reflektierenden Edelstahl, den polierten und zu
ornamentalen Mustern kombinierten Marmorplatten einerseits, mit der
irritierenden Textur der Travertinplatten und den Spiegeleffekten von Glas
und Wasser andererseits trat die sinnliche, phinomenale Seite der Dinge in
neuer, intensivierter Wirkung in den Vordergrund. Mies versuchte im Bar-
celona-Pavillon nichts Geringeres als die Reauratisierung der Architektur
mittels der Verfahren der technischen Reproduzierbarkeit.

4 Exkurs Funktion als symbolische Form

Mies war von 1930 bis 1933 der dritte und letzte Direktor des Bauhauses sowie
Nachfolger von Hannes Meyer (1889 —1954), der 1928 die Leitung von Gropius,
dem Griindungsdirektor, itbernommen hatte. Mit Meyer hatte das Bauhaus-
Programm eine Zuspitzung erfahren, insofern dieser die Verbindung von
kiinstlerischer Intuition und technischer Rationalitit, wie von Gropius unter
dem Thema Kunst und Technik — eine neue Einheit konzipiert, nicht weiterver-
folgte, sondern durch eine streng anthropologische Ausrichtung der Archi-
tektur ersetzte. Meyer verstand Architektur weniger als Ingenieurswissen-
schaft denn als Lebenswissenschaft.

Die Fokussierung auf die Verwissenschaftlichung der Architektur trug
dem Bauhaus den Vorwurf ein, Wegbereiter eines dogmatischen Funk-
tionalismus zu sein. Diese Kritik wog schwer, spiter machte man das
Bauhaus fiir die Verhirtung der Architekturpraxis im sogenannten Bau-
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wirtschaftsfunktionalismus der Jahre des Wiederaufbaus nach 1945 ver-
antwortlich. Das ist aber ein Missverstindnis, denn die Verwissenschaft-
lichung zielte urspriinglich keineswegs auf die Industrialisierung des
Bauens. Vielmehr verband sich damit das Anliegen, die Architektur auf
das zuriickzufithren, was gerade unter den Bedingungen der Industriali-
sierung aus dem Blick zu geraten drohte. Im Sinne von Mies war dies die
Frage nach dem Wesen der Aufgabe und den anthropologischen Grundla-
gen der Architektur. Meyer stellte damit die Architektur zuriick in die Ent-
wicklungslinie der Moderne, die in Schinkels Idee der »Leben andeutenden
Erfordernisse in der Architektur«*? ihren Ausgangspunkt hatte.

In charakteristischer Zuspitzung heifdt es bei Meyer: »bauen ist ein bio-
logischer vorgang. bauen ist kein dsthetischer prozess.«** Bauen sei sowieso
nicht Kunst. Meyer lieR keinen Zweifel daran aufkommen, dass fiir ihn die
Architektur nicht auf formalen und kiinstlerisch-isthetischen Verfahren
griindete, sondern in der wissenschaftlichen Analyse der Lebensvorginge
und ihrer anschliefdenden folgerichtigen Synthese. Daher sprach er nicht
mehr von Entwurf, sondern von Organisation. »Bauen ist nur organisation:
soziale, technische, 6konomische, psychische organisation.«* So seien die
»ausschliefdlichen Motive des Wohnungsbaus folgende: 1. Geschlechtsleben,
2. Schlafgewohnbheit, 3. Kleintierhaltung, 4. Gartenkultur, 5. Kérperpfle-
ge, [...] 11. Besonnung, 12. Bedienung.«* Aus dieser Perspektive fallen selbst
Kleintierhaltung und Gartenkultur unter die anthropologischen Bediirfnisse.

Der Architektur voraus gehen die wissenschaftliche Untersuchung des
Tagesablaufs der Hausbewohner und die anschliefdende Erstellung eines Be-
nutzungsdiagramms fir Vater, Mutter, Kind, Kleinkind und Mitmenschen.
Dariiber hinaus sollten die Beziehungen des Hauses und seiner Bewohner
zu Postbote, Passant, Besucher und Nachbar, ja sogar, wie Meyer in polemi-
scher Ubertreibung formulierte, zum Einbrecher ermittelt werden, ebenso
wie die Warmeleitfihigkeit der Aufenwinde, der Feuchtigkeitsgehalt der
Auflenluft, die optischen und akustischen Beziehungen. Architektur sollte
Resultat des »exaktesten Denkens«* sein und nicht von den Launen kiinstle-
rischer Intuition abhingen. Sie kénne schon iiberhaupt nicht Resultat eines
»architekten-ehrgeizes« sein. Das wire das »Schlimmstel«. Als »zwerchfell-
erschiitternd« und schlechten Witz bezeichnete er die Idee der »komposition
eines seehafens«*.
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Fir den stidtebaulichen und architektonischen Entwurf, so Meyer, kom-
me es allein auf die prazise Analyse der Lebensvorginge an. Was es bedeutet,
dass Architektur — wie alle Dinge der Welt — »funktion mal 6konomie«*®
ist, tritt besonders anschaulich in der von Meyer zusammen mit Hans Witt-
wer (1894-1952) und Studenten des Bauhauses entworfenen Bundesschule
des Allgemeinen Deutschen Gewerkschaftsbundes (ADGB) in Bernau bei
Berlin (1930) hervor. Hier lassen sich die einzelnen, additiv zu Gruppen or-
ganisierten Gebaudeteile klar ablesen. Erkennbar ist zudem die funktionale
Zuordnung von Gemeinschafts- und Unterrichtsraumen, von Unterkiinften,
Sporthalle, Korridoren, aber auch die topologische Einbettung des Gebiu-
deensembles in die Landschaft.

Andererseits ist der Zugang zur ADGB-Schule nicht allein durch die
iiblichen Elemente wie Vorplatz, Vordach und Eingang geprigt. In diesem
Bereich befindet sich auch die Heizzentrale, die durch drei grofRe Schorn-
steine vor der Fassade des ansonsten flachen Gebiudes deutlich sichtbar ist.
Durch ihre Plastizitit erzielen die Schornsteine eine starke monumentale
Wirkung. Emblematisch durchbrechen sie die Atmosphire von Sachlichkeit
und Organisation. Es findet eine Transformation der technisch-rationalen
Figur zu einer symbolischen Form statt, die die Bundesschule des Gewerk-
schaftsbundes unmissverstindlich bildhaft-metaphorisch in den Kontext
von Arbeit und Industrie stellt.

Die Arbeiten von Meyer zeichnen sich dadurch aus, dass sie den organisa-
torischen Schematismus, in dem sie griinden, durchbrechen und sich einer
metaphorisch-symbolischen Wirkung 6ffnen. Das ist in der Sache angelegt,
denn es gehort auch die symbolische Funktion zu den anthropologischen
Grundvoraussetzungen der Architektur. Mehr noch, alle Funktionen unter-
liegen, mehr oder weniger ausgeprigt und mehr oder weniger im Alltag evi-
dent, einer symbolischen Transformation. Alles Symbolische resultiert aus
der Transformation von Funktionen und nicht aus vordergriindig dstheti-
schen Vorgaben. Auch Meyers Entwurf der Petersschule (1927) in Basel hat ein
solches magisches, zur symbolischen Form transformiertes Element. Es ist
der frei schwebende Sportplatz, der wie ein iibergrofRes Vordach an Seilen
vom Schulgebiude abgehingt ist. Auf der oberen Ebene war eine Sportfliche
vorgesehen, darunter ein Raum, der fiir die unterschiedlichsten Tatigkeiten
hitte benutzt werden kénnen. Trotz seiner konsequenten Herleitung aus den
Lebensvorgingen bleibt die Uberdachung kein rein funktionales Element.
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Ausgerichtet auf eine die kérperliche Betitigung inte-
grierende neue Pidagogik, hatte die erweiterte Sport-
fliche das Potenzial zur Transformation von einer
profanen zu einer symbolischen Form.
Ahnliches lisst sich fiir das Co-Op-Interieur (1926)
(Abb. 11d) zeigen. Im Co-Op-Interieur unterzog Meyer
die Architektur einer radikalen formalen Reduktion; er
machte dies aber auf eine Weise, die jedes einzelne Ele-
ment zu einer iiber sich hinausweisenden symbolischen
Form erweiterte. Mit dem Co-Op-Interieur reagierte
Meyer auf den gesellschaftlichen Wandel im Kontext
der sich formierenden modernen Konsumgesellschaft.
Zusammen mit seinem Aufsatz Die neue Welt prisen-
tierte Meyer das Co-Op-Interieur als Modell einer Wohnung fiir den modernen
Grofdstadtmenschen. Die Moblierung ist reduziert auf das absolut Notwendi-
ge: zwei Faltstiithle, von denen einer zusammengeklappt an der Wand hingt;
ein kleines, ebenfalls an der Wand hingendes Regal, ein Klapptisch mit einem
Grammofon in der Zimmerecke sowie ein falt- und transportierbares Bett.

In der formalen Reduzierung und Autonomie der einzelnen Elemente
stellt sich ein eigentiimlicher Effekt ein: Wie in einem VergréfRerungsglas
verwandeln sich die Objekte zu iber sich selbst hinausweisenden Metaphern
und symbolischen Formen. Auffallend ist Meyers Aufmerksambkeit fir die
seinerzeit modernen Medien. In diesem Fall steht das Grammofon stellver-
tretend fiir das beginnende Medienzeitalter. Dass Meyer das Grammofon
dem Radio vorzog, erstaunt, denn nur wenige Jahre zuvor, 1923, war der 6f-
fentliche Rundfunkbetrieb in Deutschland aufgenommen worden. Zur Zeit
des Co-Op-Interieurs war also das Radio das neueste Massenmedium, noch
dazu entsprach es durch die Direktitbertragung dem damaligen Lebensge-
fithl der Beschleunigung aller Lebensbereiche. Dagegen war das Grammo-
fon schon gut vierzig Jahre alt und eine Technik, die nur zuvor registrierte
Aufnahmen und damit allein Vergangenes wiedergeben konnte.

Im Co-Op-Interieur verfolgte Meyer fiir das moderne Leben eine utopi-
sche Vision. Die Reduzierung der Architektur auf ein Minimum zielte auf die
Uberwindung der gesellschaftlichen Konventionen und auf die Gewinnung
der im Funktionalen immer schon enthaltenen individuellen Freiheits-
potenziale:
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»Im Luftraum gleiten Flugzeuge: sFokker< und >Farmanc vergréfRern unsere
Bewegungsmoglichkeit und die Distanz zur Erde; [..] Lichtreklamen funken,
Lautsprecher kreischen, Claxons rasseln, Plakate werben, Schaufenster leuch-
ten auf: Die Gleichzeitigkeit der Ereignisse erweitert masslos unsern Begriff
von>Zeit und Raumy, sie bereichert unser Leben.«*

Der Motor und das Automobil, Rolls-Royce und Ford sprengen die Grenzen
zwischen Stadt und Land. In der Uberwindung der Gravitation werden Flug-
zeuge zu allumfassenden symbolischen Formen des modernen Lebens. An-
thropologisch beinhaltet der Funktionalismus das Versprechen auf Freiheit
innerhalb einer egalitiren Gesellschaft und griindet in der Utopie eines bes-
seren Lebens.

5 Asthetischer Nihilismus

Mies hatte schon 1922 in einem Artikel in der von Bruno Taut herausgegebe-
nen Zeitschrift Friihlicht zu erkennen gegeben, dass es ihm in der Architektur
um mehr als um eine materielle Praxis ging. Architektur als Baukunst sei
»der raumliche Vorgang geistiger Entscheidungen«®. Er stellte fest, dass
»Bauten mehr sein konnen als eine Manifestation unseres technischen Kon-
nens«*. Daran hielt er in allen Phasen seines Schaffens fest. Mies gestand
der Architektur eine ihre materielle Prisenz transzendierende Dimension
zu. Architektur war fiir ihn einerseits eine konkrete materielle Praxis, die auf
sich selbst verweist, in dem Sinne, dass ein Tisch oder eine Tiir real ist und
beide anzeigen, dass sie da sind und wie man sie benutzen kann. In diesem
Sinne ist die Architektur selbstbeziiglich und spricht von sich selbst. Ande-
rerseits war Architektur fir Mies immer auch Wahrnehmungs- und damit
Interpretationsereignis. Bedeutungsvoll ist sie, wo sich in der Uberwindung
ihrer materiellen Prisenz die Moglichkeit zur Bezugnahme auf anderes er-
gibt. Als ein Interpretationsereignis wird die Architektur Teil eines Bezie-
hungssystems von Dingen und Ideen, die nicht notwendigerweise anwesend
sein miissen. In der Uberwindung der reinen Materialitit kann die Archi-
tektur auf Abwesendes Bezug nehmen, was die Offnung der Architektur zu
einer transzendentalen Dimension ermdoglicht.
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Es ist im ersten Moment ritselhaft, weshalb in den

Hochhausentwiirfen weder in den Grundrissen noch

in den perspektivischen Darstellungen die Tragstruk-

tur dargestellt ist, obwohl Mies erklirte, dass ihn der

iberwiltigende »Eindruck der hochragenden Stahl-

skelette«? zu den Entwiirfen motiviert habe. Aber we-

der im Grundriss noch in der Perspektive ist das Stahl-

skelett sichtbar, es gibt keine Stiitzen, die Zeichnungen

sind quasi leer. Man kann hier von Mies’ dsthetischem

Nihilismus sprechen. Dieser zeigt sich vor allem in den

Kohlezeichnungen der zwei Hochhiuser, denn die Fas-

saden sind im herkémmlichen Sinne keine Fassaden

mehr, sondern vielfiltig reflektierende Flichen, die

eher die dreidimensionale Gestalt verunklaren, als dass sie zum Verstindnis
der Gesamtfigur beitragen.

Es macht Mies’ dsthetischen Nihilismus aus, dass Material und Tech-
nologie hinter den beabsichtigten Wahrnehmungseffekten zuriicktreten,
deren Voraussetzung sie gleichwohl sind. Bei Mies zielt die Verwendung des
Materials immer auf dessen Transzendierung. Sehr passend hat Detlef Mer-
tins (1954 —2011) Mies’ dsthetischen Nihilismus beschrieben als »Verwandlung
von Mitteln und Zwecken iiber die Grenzen ihrer Zweckmafigkeit hinaus«.

Wahrnehmung und Wahrnehmbarkeit sind auch zentrale Themen in der
Alumni Memorial Hall (1946) des Illinois Institute of Technology in Chicago,
besonders in der Losung der Ecke (Abb. 11e). Das Gebiude ist ein Stahlske-
lettbau, dessen Tragstruktur nach aufien nicht in Erscheinung tritt. Sichtbar
ist allein ein der Konstruktion vorgesetzter Rahmen aus Stahltrigern, der
mit ockerfarbenen Klinkern ausgemauert ist. Das Besondere besteht darin,
dass die Klinkerwinde nicht bis an die Ecke herangefiihrt sind, es bleibt, ent-
sprechend dem Achsmaf} der tragenden Stahlkonstruktion, die Ecke offen.
Das ermoglicht einen Einblick quasi hinter die Fassade. Was man sieht, ist
ein Winkel aus Stahl, der zuriickgesetzt die Ecke bildet und den Anschein er-
weckt, er sei das tragende Stahlskelett. Das ist aber nicht der Fall. Dies wird
schon daran erkenntlich, dass der Stahlwinkel nicht bis auf das Niveau des
Gelindes gefiihrt ist, sondern auf einem Stiick der vorgesetzten, im unteren
Bereich bis an die Ecke durchgezogenen Ziegelwand aufliegt. So wird an-
schaulich, dass der Stahlwinkel keine tragende Funktion besitzt.
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Seine Funktion ist dagegen die eines Ornaments und Zeichens. Er zeigt
die Stahlstiitze an, die tatsichlich dahinter steht, aber selbst nicht sichtbar
ist. Die Stahlstiitze und das tragende Stahlskelett kénnen nicht in Erschei-
nung treten, weil sie aus brandschutztechnischen Griinden mit feuerfestem
Material umhiillt sein miissen. Das Stahlskelett ist also an keiner Stelle im
Gebiude sichtbar und kann nur itber Umwege zur Sichtbarkeit gebracht
werden. Mies benutzte die Ecksituation, um einerseits zu zeigen, dass die
Klinkerfassade selbst nicht tragend, sondern eine vor der Konstruktion vor-
gesetzte Fassade ist, und um andererseits die Tragstruktur mittels eines zei-
chenhaften Elements zur Sichtbarkeit zu bringen. Die vermeintliche Stahl-
stiitze in der Ecke ist lediglich ein Platzhalter, ein Ornament, das die Stiitze
dahinter anzeigt.

Mit der Ecke stellte Mies die Moderne in die Traditionslinie des Orna-
ments, so wie sie bei Marcus Vitruvius Pollio (ca. 80—-15 v. Chr.) in seinem
Werk De architectura libri decem tberliefert ist. Dort wird am Beispiel des
griechischen Tempels und besonders des Triglyphenfries die Entstehung
der Ornamente beschrieben. Der Triglyphenfries besteht aus Triglyphen
und Metopen, die sich abwechselnd tiber dem Gebilk ein geschlossenes
Band bilden, das auf allen vier Seiten um das Gebiude herumliuft. Tri-
glyphe und Metope sind aber keine Erfindungen, sondern als Verweise auf
die Deckenkonstruktion aus Holz, die dahinter liegt, entstanden. Trigly-
phe und Metope stellen Zeichen dar, die die unsichtbare Konstruktion nach
auflen kommunizieren. Sie haben demnach einen erkenntnistheoretischen
Status, insofern sie dem Betrachter Struktur und Konzeption des Gebiu-
des verstindlich machen. Die Triglyphen, die Dreischlitze, sind stilisierte
Balkenkdopfe, sie weisen in idealisierter Weise auf die Lage der Holzbalken
hin, wihrend die Metopen, die Flichen zwischen den Triglyphen, den Raum
zwischen den Balken anzeigen. Ahnliches gilt fiir die Dachlatten und -spar-
ren, die im dorischen Tempel durch Ornamente wie Mutuli und Zahnschnitt
kommuniziert werden.

Mies hat in der Ecke der Alumni Memorial Hall nichts anderes gemacht
als das, was die Erbauer der dorischen Tempel mit Triglyphe und Metope
gemacht hatten. Der Stahlwinkel ist ein sichtbares Zeichen fiir die tragende,
jedoch nicht sichtbare Stiitze dahinter. Als modernes Ornament bringt der
Stahlwinkel das zur Sichtbarkeit, was wegen der Brandschutzverkleidung
verborgen bleiben muss. Der Stahlwinkel macht dies, wie die Triglyphe, in
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stilisierter Form, denn die Stiitze, auf die er Bezug nimmyt, ist nicht aus
winkelformigen Elementen gemacht, sondern als ein Doppel-T-Triger aus-
gebildet. Die formale Gestalt des Zeichens ist also nicht identisch mit der
formalen Gestalt dessen, auf das es Bezug nimmt.

Als modernes Ornament unterscheidet sich die Mies-Ecke aber auch vom
klassischen Ornament. Denn Triglyphe und Metope werden durch Figu-
ren und weitergehende, meist bildhafte Zeichen symbolisch iiberhoht, wie
zum Beispiel die Metopen am Athener Parthenon durch die Darstellung des
mythischen Kampfes der Lapithen gegen die Kentauren. Die Metopen sind
demnach in ihrer Zeichenfunktion doppelt gepolt, insofern sie sowohl in-
dexikalisch auf die Konstruktion hinter der Fassade verweisen wie auch auf
die mythologische Erzihlung des Kampfes der Lapithen und Kentauren. Die
klassischen Ornamente vermitteln also zwischen der materiell-konstruktiven
Realitit des Gebaudes einerseits und der kulturellen Idealitit andererseits.
Das ist bei der Mies-Ecke nicht so. Es bleibt bei der einfachen Bezugnahme
des Ornaments — des Stahlwinkels — auf die Konstruktion, es findet keine
doppelte Polung des Ornaments statt, also keine symbolische Aufladung des
Ornaments. Das moderne Ornament zeigt sich auf der symbolischen Seite
als ein leeres Zeichen. Massimo Cacciari (*1944) hat hier von Mies’ »Enthal-
tung von allem symbolischen Wert«** gesprochen, zugleich aber hervorgeho-
ben, dass es Mies nicht darum ging, das Symbol iberhaupt aufzuheben, es
handelte sich vielmehr um eine »Bewahrung des Symbols im Unsichtbaren«.

Mies entleerte das moderne Ornament auf der symbolischen Seite, aber
nicht, um den symbolischen Gehalt abzuschaffen, sondern um die Archi-
tektur fiir eine symbolische Neuaufladung durch eine sich ausdifferenzie-
rende Moderne vorzubereiten. Wie Mies in seinen Vortragsnotizen von 1927
festhielt: »Man spricht vom Sieg der neuen Baukunst. Ich muss [aber] sagen,
dass hiervon gar keine Rede sein kann. Wir haben kaum begonnen.«*¢ In die-
sem Sinne reduzierte Mies das Ornament auf das Wesentliche, quasi auf den
Nullpunkt, von dem ausgehend es wieder symbolisch neu besetzt werden
konnte. Mies hatte aus Friedrich Dessauers (1881-1963) Philosophie der Tech-
nik (1927) den Satz exzerpiert: »Technik ist Ornament fremd.«” Mit der Ecke
der Alumni Memorial Hall in Chicago revidierte Mies dies gut zwanzig Jahre
spater und demonstrierte, dass im Gegenteil die Technik geradezu nach dem
Ornament verlangt, um sich selbst anzuzeigen, um sichtbar und erkennbar
zu werden.
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6 Epilog Kritik der Postmoderne

Mit dem Seagram Building (1958) in New York gelang es Mies, die Prinzipien

des Hochhauses in Stahl und Glas exemplarisch auszuformulieren. Damit
fand eine Entwicklung ihren vorldufigen Abschluss, die mit den ersten Glas-
und Gewichshiusernzu Beginndes19. Jahrhundertsin England ihren Anfang
genommen hatte. Beispielhaft dafiir kann das Palmenhaus in Bicton Garden

bei Budleigh Salterton (1818/1838) stehen. Angelegt als ein lean-to-greenhouse,
stehtesals Stahl-Glas-Konstruktion nichtfrei, sondernistzur Aussteifungder

Konstruktion an ein konventionelles Gebiude aus Ziegelstein angelehnt, in

dem sichin diesem Fall die Heizung des Gewachshauses befindet. Es mussten

150 Jahrevergehen, bisim Seagram Building — bei stetiger Weiterentwicklung
der materiellen, baukonstruktiven und technologischen Grundlagen - das

architektonische Potenzial von Stahl und Glas zu seiner vollen Entfaltung

kommen konnte.

Mit dem Seagram Building formulierte Mies paradigmatisch aus, was
der architektonische, das heiflt der dsthetische, symbolische, stidtebauliche,
soziologische und atmosphirische Beitrag von Stahl und Glas zur modernen
Architektur sein kann. Das Resultat war ein neuer Bautypus, das moderne
Hochhaus. Dafiir musste Mies einige der Uberzeugungen, denen er in seinen
ersten zwei Hochhausentwiirfen von 1921 und 1922 noch glaubte folgen zu
miissen, kritisch hinterfragen, wie zum Beispiel die gekriitmmten Fassaden
oder die asymmetrische Grundrissfigur. Mies entwarf noch weitere Hoch-
hiuser wie etwa die 900-910 Lake Shore Drive Apartments (1953 -1956) und
das Federal Center (1959 -1964) in Chicago oder das Toronto-Dominion Cen-
tre (1963 -1969) in Toronto. Wihrend jedoch das Seagram Building zu einer
Ikone der Moderne wurde, fand das etwa zehn Jahre spiter eréffnete Toron-
to-Dominion Centre nahezu keine Beachtung. Die Meinung der Fachpresse
war mehrheitlich negativ. Macy DuBois (1929 — 2007) brachte in einem Artikel
in der Zeitschrift Canadian Architect die Kritik auf den Punkt: »Das Toronto-
Dominion Centre kommt zwanzig Jahre zu spit, weil die Lehren, die es uns
vermitteln mochte, schon vor langer Zeit gelehrt wurden. [..] was einstmals
eine frische und energische Methode des Angriffs war, ist jetzt zu einem ko-
difizierten und kraftlosen Stil geworden.«*

In den 1960er-Jahren hatten sich unverkennbar die Zeiten geindert, die
Vergotterung Mies’ war dessen Verteufelung gewichen. Es kiindigte sich ein
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Wechsel in der Konzeption der Architektur an. »Weil er nicht >jeden Montag-
morgen eine neue Architektur< erfand«*®, wie Phyllis Lambert (*1927) ironisch
formuliert hat, fingen selbst Mies’ Bewunderer an sich zu langweilen. Da-
mit spielte Lambert auf eine Aussage von Mies an, mit der dieser 1960 in der
Zeitschrift Bauen und Wohnen auf die ersten Kritiken reagiert hatte. Es sei,
so Mies, »weder notwendig noch moglich, jeden Montagmorgen eine neue
Architektur zu erfinden«®. Die Stimmung war jedoch umgeschlagen. Man
wollte oder konnte Mies’ dsthetischen Nihilismus nicht mehr verstehen. Mies
wurde verantwortlich gemacht fir die symbolisch-sinnliche Verarmung der
Architektur; einerseits war er in den Augen seiner Bewunderer Wegbereiter
der heroischen Moderne, andererseits in den Augen seiner Kritiker
Begriinder einer symbolisch entleerten, utilitiren Architekturpraxis, die
zu einem Epigonentum einlud, das allzu willfihrig vor den Interessen der
kapitalistischen Bauwirtschaft kapitulierte.

So suggestiv das Motto weniger ist mehr urspriinglich war, so sehr bot es
sich nun fiir simplifizierende und polemische Sprachspiele an. Es wurde zu
einer einfachen Zielscheibe fiir die Kritik. Die Mitte der 1960er-Jahre auf-
kommende Postmoderne arbeitete sich an den vielfiltigen Varianten wie
less is a bore — weniger ist langweilig — oder more is more — mehr ist mehr — ab.
Stanley Tigerman (1930-2.019) spitzte die Kritik in einer Fotocollage (1978) zu.
In Anlehnung an den Untergang der Titanic zeigt sie Mies’ Crown Hall (1956),
das Flaggschiff der modernen Architektur in Chicago, in extremer Schief-
lage kurz vor dem Untergang auf dem Lake Michigan. Das verfehlte seine
Wirkung nicht, verfestigte gleichzeitig aber auch die Missverstindnisse.
Wie Mies 1923 schon festgestellt hatte und was immer schon die Grundlage
seines Architekturverstindnisses gewesen war: »Baukunst ist raumgefafiter
Zeitwille. Lebendig. Wechselnd. Neu.«*
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