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Wie nur wenige Architekten hat Walter Gropius (1883-1969) Architektur,
Kunst und Design im 20. Jahrhundert gepriagt. Er war Griitndungsdirektor
des Staatlichen Bauhauses in Weimar (1919), das unter seiner Fithrung zu einem
gestalterischen und intellektuellen Zentrum der Weimarer Republik und da-
ritber hinaus wurde. Mit dem Bauhaus verbindet sich nichts Geringeres als
der Griindungsmythos der Moderne. Dort lehrten nicht nur die damals be-
deutendsten Kiinstler und Architekten wie Wassily Kandinsky (1866 -1944),
Paul Klee (1879-1940), Ludwig Mies van der Rohe (1886-1969), Josef Albers
(1888-1976), Oskar Schlemmer (1888-1943), Marianne Brandt (1893-1983),
Laszl6 Moholy-Nagy (1895 -1946), oder Gunta St6lzl (1897-1983). Es hielten da-
riiber hinaus die seinerzeit fithrenden Philosophen, Psychologen und Kunst-
historiker regelmifig Vortrige, darunter die Neopositivisten Otto Neurath
(1882-1945) und Rudolf Carnap (1891-1970), der Psychotherapeut Karlfried
Graf Diirckheim (1896-1988) oder der Kunsthistoriker Wilhelm Worringer
(1881-1965). In dem umfassenden Lehrprogramm des Bauhauses spiegelt
sich der Anspruch der Moderne an das Gesamtkunstwerk wider. Ungeachtet
der Kritik, wie sie ab den 1960er-Jahren mit der Postmoderne vorgetragen
wurde, ist die Wirkung des Bauhauses bis heute ungebrochen.

Vor dem Hintergrund der modernen Massenkultur und der »lebendigen
Umwelt der Maschinen und Fahrzeuge« sah Gropius eine Notwendigkeit zu
einer grundlegenden Rekonzeptualisierung der Alltagskultur und besonders
der Architektur. Dazu forderte er 1926 in seinem Aufsatz Grundsdtze der Bau-
hausproduktion »eine neue Werkgesinnung«*. Fiir die Architektur im Allge-
meinen und die Gestaltung von Alltagsgegenstinden im Besonderen bestand
er auf einer »entschlossene[n] Beriicksichtigung aller modernen Herstellungs-
methoden, Konstruktionen und Materialien«<®. Der Tendenz der Moderne zur
Ausdifferenzierung in spezialisierte Einzelpraktiken setzte Gropius die For-
derung nach einer neuen Einheit von Kunst und Technik entgegen.

Fir diese neue Werkgesinnung hatte Gropius 1919 im Programm des Staat-
lichen Bauhauses in Weimar eine klare Richtung vorgegeben: »Das Endziel aller
bildnerischen Tatigkeit ist der Baul«* Worauf die bildnerische Tatigkeit auf-
bauen sollte, das hatte Gropius dagegen schon 1911 in seinem Entwurf eines
Industriebaus, dem Fagus-Werk in Alfeld, exemplarisch vorgefiihrt. In einem
Verfahren der Umkehrung der klassischen Gestaltungsprinzipien legte er
dort die Grundlagen fiir die abstrakte Formensprache der Moderne, so dass
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man von der Geburt der Moderne aus dem Industriebau sprechen kann. So
hatte Gropius schon vor dem Zivilisationsbruch des Ersten Weltkriegs durch
Transformation und nicht durch Bruch mit der Tradition die Schwelle zu
einer neuen, modernen Baukunst iiberschritten.

1 Internationale Architektur

Das Bauhaus ist auf besondere Weise mit der modernen Architektur verbun-
den. Dennoch wurde erst nach dem Umzug des Bauhauses von Weimar nach
Dessau im Jahr 1925 eine Abteilung fiir Architektur eingerichtet. Erst dann
riickte die »grofde Baukunst« in Reichweite. In Weimar waren in Vorkursen
mit der Raumlehre-Farblehre-Kompositionslehre, der Lehre von den Stoffen und
der Material- und Werkzeuglehre lediglich Grundkenntnisse vermittelt worden.
Zusitzlich bekam die Architektenausbildung ihre entscheidenden Impulse
durch Gropius’ 1926 errichtetes Dessauer Bauhausgebiude mit seinem gli-
sernen Werkstattfliigel. Dieses Bauwerk gehort zu den unumstrittenen Iko-
nen der modernen Architektur.

Im Jahr des Umzugs nach Dessau wurde Gropius’ Buch Internationale
Architektur veroffentlicht. Es war der erste Band der neu gegriindeten Reihe
Bauhausbiicher, in der die Ideen des Neuen Bauens einem breiten Publikum
vermittelt werden sollten. Programmatisch nannte Gropius sein Buch Inter-
nationale Architektur ein »Bilderbuch« und beschrinkte sich auf »Abbilder
duferer Bauerscheinungen«®. Aufgrund des Bilderbuchcharakters und der
fehlenden Grundriss- und Schnittzeichnungen besaf das Werk den Charak-
ter eines Manifests. Dies wird dadurch unterstrichen, dass mit Ausnahme
von drei Gebduden® nur Beispiele abgebildet sind, die nach 1910 entstanden
waren. Ein Jahr nach Internationale Architektur erschien Gropius’ theoretische
Schrift Grundsitze der Bauhausproduktion. Im Nachhinein wirkt Internationale
Architektur als die vorweggenommene bildhafte Erginzung zu seinem wenig
spater verdffentlichten theoretischen Grundlagenwerk.

Mit Internationale Architektur verfolgte Gropius das Ziel, das Neue Bau-
en, wie es sich am Bauhaus entwickelt hatte, und die verschiedenen Reform-
und Avantgardebewegungen, die in Europa entstanden waren, unter der
Fithrung des Bauhauses zu vereinigen. Zu diesen gehorten



https://doi.org/10.14361/9783839475317-011
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

9 Eine neue Werkgesinnung - Walter Gropius

1. die Gartenstadtbewegung, 1898 von Ebenezer Howard in England initiiert,

2. die Wiener Werkstitte, 1903 von Josef Hoffmann, Koloman Moser und
Fritz Waerndorfer in Osterreich gegriindet,

3. der Deutsche Werkbund, 1907 von Hermann Muthesius, Peter Behrens,
Theodor Fischer und anderen in Deutschland ins Leben gerufen,

4. De Stijl, 1917 von Piet Mondrian, Theo van Doesburg und Gerrit Thomas
Rietveld in den Niederlanden gegriindet, und

5. LEsprit Nouveau, 1920-1925 unter der Leitung von Le Corbusier und
Amédée Ozenfant in Frankreich herausgegebene Zeitschrift.

Gropius’ Buch erzdhlt aber nicht einfach eine Geschichte der modernen
Architektur, es folgt einer eigenen Dramaturgie. Es ist Gropius’ individu-
elle Sichtweise auf die Entwicklung der modernen Architektur. So beginnt
die Bilderserie mit Fabrikgebiuden, Kraftwerken, Bahnhofen, GrofRgara-
gen, Flughifen und Getreidesilos. Durchmischt mit einigen Hochhiusern,
Theater- und Verwaltungsbauten, nehmen die Gebiude fiir die Industrie
die Hilfte aller Abbildungen und die erste Hilfte des Buchs ein. Die zwei-
te Hilfte ist dem Wohnhaus gewidmet. Im Zentrum steht demnach nichts
Geringeres als Gropius’ grofRe Erzihlung von der Geburt der modernen
Architektur aus dem Industriebau — im Unterschied zur Entwicklung der
modernen Architektur aus dem Biirohochhaus in den USA oder aus dem
Wohnbau bei Adolf Loos (1870 -1933) oder Le Corbusier (1887 -1965).

Dass Gropius dabei fiir sich und das Bauhaus die fithrende Rolle rekla-
mierte, zeigt sich darin, dass allein sieben Projekte von ihm und seinem
Mitarbeiter Adolf Meyer (1881-1929) abgebildet sind, wie zum Beispiel das
Fagus-Werk in Alfeld (1911), die Musterfabrik auf der Werkbundausstellung
in Koéln-Deutz (1914) und der Entwurf eines Hochhauses aus Eisen, Glas und Ter-
racotta fiir den Chicago Tribune Tower (1923). Zudem markiert ein Projekt
von Gropius die Mitte des Buchs: eines der Meisterhiuser in Dessau, die sich
zum Zeitpunkt der Veréffentlichung noch in Planung befanden. Entspre-
chend dem Anspruch des Bauhauses auf Gestaltung aller Lebensvorginge
steht dieses Projekt nicht nur im Zentrum von Internationale Architektur, son-
dern gleichsam am Wendepunkt des Neuen Bauens. So prisentiert die zweite
Hilfte des Buchs eine Entwicklungslinie der modernen Architektur, die vom
Wohnhaus tiber den Wohnblock und die Wohnsiedlung zum Wolkenkratzer
und weiter zur Stadt verliuft. Seine Krénung findet dies im abschlieRenden
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Luftbild von Manhattan. »Trotz planloser Anlage und Uberhiufung mit un-
sachlichen Stilformen« zeige sich in Manhattan, so Gropius, »ein modernes
Stadtgeprige durch die prignante GroRform der Wolkenkratzer.«”

Mit dem Thema von Wohnhaus, Wolkenkratzer und Stadt schloss Gropius
an die expressionistische Idee der Stadtkrone an. Diese war aus dem Kreis
des Arbeitsrats fiir Kunst heraus entstanden. Der nach dem Zusammenbruch
des Deutschen Reichs im Jahr 1918 gegriindete Arbeitsrat fiir Kunst war ein
Zusammenschluss von Kiinstlern und Architekten, die der Uberzeugung wa-
ren, dass der Architektur und den Kiinsten eine fithrende Rolle beim Aufbau
einer neuen Ordnung fiir die Nachkriegsgesellschaft zukommen sollte. Neben
Gropius spielte vor allem der Architekt Bruno Taut (1880-1938) eine fithren-
de Rolle. Er hatte 1919 das Buch Stadtkrone veroffentlicht. Darin prisentierte
er anhand von 40 historischen Beispielen, aber auch von eigenen visioniren
Projekten seine Vorstellung von einer zukiinftigen Gesellschaft. Das dazu ge-
hérende Stadtmodell folgte der Idee der Gartenstadt, die ihren Mittel- und
Hohepunkt in einem alles iiberragenden Gemeinschaftshaus haben sollte.
Dieses Gemeinschaftshaus sollte einerseits die gotische Kathedrale ablésen,
andererseits in die Traditionslinie der grofen symbolischen Gebiude der Ge-
schichte treten, angefangen beim salomonischen Tempel in Jerusalem und der
Akropolisin Athen iiber die Kathedralen des Mittelalters bis hin zu den grofRen
Kuppelbauten der Renaissance und des Barock.

Weit iber den europiischen Kulturkreis hinausreichend lag der Idee der
Stadtkrone das universalistische Programm einer Weltarchitektur zugrun-
de, das wiederum mit der Idee einer Weltreligion aufgeladen war. In ihrer
ersten Phase war die Moderne in der Architektur keineswegs allein funk-
tionalistisch und rationalistisch ausgerichtet. Das Neue Bauen war von re-
ligiésen Konnotationen geprigt. »Die kristallisierte religiose Anschauung
[ist] Endziel und Ausgangspunkt zugleich fiir alle Architektur«®, so Taut. Es
miisse auch in der heutigen Zeit »das Hochste, die Krone, sich im religiésen
Bauwerk [verkorpern]. Das Gotteshaus bleibt wohl fiir alle Zeiten der Bau,
zu dem wir immer hinstreben.«* An den Glasfenstern der gotischen Kathe-
drale orientiert, stellte sich Taut, vor dem Hintergrund der neuen technolo-
gischen Moglichkeiten des Bauens mit Stahl und Glas, den Gemeinschafts-
bau als Kristall- und Glasarchitektur vor. Die Intensitit und Leidenschaft
alles Grofdgebauten strahle dann auch auf die Stadt, das Wohnhaus und die
Wohnung ab. Es werde das grofRe Schone auch in den kleinen Formen und
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damit in der Wohnung aufscheinen. Als historisches Vorbild fir die Stadt-
krone verwies Taut auf die »Akropolis iiber den schlichten Wohnhiusern der
antiken Stadt«® sowie auf die grof3artigen indischen Pagoden, die von einer
Vielzahl von kleinen Hiusern und Hiitten umgeben sind.

Die Nihe des Bauhauses zum Programm des Arbeitsrats fiir Kunst ma-
nifestierte sich in den ersten Jahren nach der Griitndung 1918 in seiner hand-
werklichen wie auch expressionistischen Ausrichtung. Erst 1923 erfolgte,
unter dem Einfluss der niederlindischen Gruppe De Stijl, die Neuorientie-
rung auf ein konstruktivistisches Programm. Die zunichst expressionis-
tische Ausrichtung des Bauhauses zeigt sich besonders in der Person des
Bauhausmeisters Johannes Itten (1888 —1967), im Haus Sommerfeld (1922) in
Berlin von Gropius und Meyer, aber unmittelbarer und programmatischer
noch in Lyonel Feiningers (1871 -1956) Holzschnitt fiir das erste Programm des
Staatlichen Bauhauses in Weimar von 1919. Dieser bildet in gebrochenen, kris-
tallinen Formen die Dorfkirche von Gelmeroda bei Weimar als lichtdurch-
flutete Kathedrale ab. In Anlehnung an die gotische Kathedrale und die
mittelalterliche Bauhiitte stand Feiningers Holzschnitt fiir die Vision eines
Einheitskunstwerks, wie diese zur selben Zeit vom Arbeitsrat fiir Kunst unter
dem Motto Kunst und Volk - eine Einheit verfolgt und von Gropius ins Bauhaus-
programm itbernommen wurde.

Nicht zu tibersehen und umso iberraschender ist auch die im ersten
Programm des Staatlichen Bauhauses mitschwingende religiése Konnota-
tion. Sie stand ebenfalls in engem Bezug zum Arbeitsrat fiir Kunst. Gropius
propagierte den neuen Bau der Zukunft nicht nur als hochstes Ziel der Bau-
hausausbildung, sondern auch »als Sinnbild eines neuen kommenden Glau-
bens«". Noch 1925 forderte er in Internationale Architektur, dass die moder-
nen Bauten in ihren Baumassen aus »innerem Gesetz [..] ohne Liigen und
Verspieltheiten, ihren Sinn und Zweck [..] verdeutlichen«? sollen. Mit reli-
giésem Unterton prophezeite er, dass auf Grundlage von »Weltverkehr und
Welttechnik« die moderne Baukunst sich in allen Kulturlindern »von selbst«
Bahn brechen werde.” Es ziele alles auf das All-Umfassende, worunter Gro-
pius die Menschheit schlechthin verstand: »Von den drei konzentrischen
Kreisen — Individuum-Volk-Menschheit — umspannt der letzte grofite auch
die beiden anderen.«<** Das Individuum gehe in der Volksgemeinschaft auf,
das Volk in der hoheren Einheit der Menschheit, »daher der Titel: INTER-
NATIONALE ARCHITEKTUR !l«.
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2 Objektivierung

Die expressionistische Phase des Bauhauses ging 1923 zu Ende. In diesem
Jahr leitete Gropius die folgenreiche Wende ein, mit der er das Bauhaus auf
die Idee des Konstruktivismus zuriickfithrte, so wie er dies schon 1916 in
einem Thesenpapier fitr das Ministerium in Thiiringen skizziert hatte. Dort
hatte Gropius die Auseinandersetzung des Kiinstlers »mit dem gewaltigsten
Mittel moderner Formgestaltung, mit der Maschine jeder Art - vom ein-
fachen Werkzeug bis zur komplizierten Spezialmaschine« gefordert. 1916
verband sich damit das Ziel einer »Arbeitsgemeinschaft zwischen Kiinst-
ler, Kaufmann und Techniker«”. In der Nennung des Kaufmanns als einer
der drei Parameter wirkte das Programm des Deutschen Werkbundes nach,
der sich seit seiner Griindung 1907 der Férderung der gewerblichen Arbeit,
der Qualitat des Kunstgewerbes und der gestalterischen Verbesserung der
Industrieproduktion verpflichtet hatte. 1923 inderte Gropius die Ausrich-
tung und das Konzept des Bauhauses; an die Stelle der Einheit von Kiinst-
ler, Kaufmann und Techniker trat die Einheit von Kunst und Technik. Der
Grundsatz des Bauhauses war nun »Kunst und Technik - eine neue Einheit.

Mit der Wende von 1923 kehrte Gropius aber nicht nur zum Konstruktivis-
mus zuriick, er kehrte auch zu den Grundlagen der Architekturtheorie zuriick,
wie sie sich im 18. Jahrhundert, also im Zeitalter der Aufklirung, noch allge-
mein unter dem Begriff der Asthetik, spezifischer unter dem des Klassizismus
entwickelt hatte. Beides ging zusammen. Gropius’ Werk wie seine Schriften
sind unterschwellig von einem Dualismus von Konstruktivismus und Klas-
sizismus geprigt, so unbemerkt, weil konzeptuell und eben nicht formal, der
klassizistische Einfluss oft auch sein mag. Die Grundlage dafiir ist, dass bei-
de, Konstruktivismus und Klassizismus, sich durch einen Willen zur Objek-
tivierung auszeichnen. Es ist die moderne Baukunst, wie sie Gropius vertrat,
Resultat einer doppelten Objektivierung: auf der konstruktiv-technischen wie
auf der formal-dsthetischen Seite. Der Wunsch nach Objektivierung stand
hinter dem »Wille[n] zur Entwicklung eines einheitlichen Weltbildes«®.

Auf »technischem und wirtschaftlichem Gebiet«” zeigt sich der Objek-
tivierungsprozess als Prozess der Rationalisierung der Konstruktions- und
Produktionsverfahren. Dazu stellte Gropius fest, dass die in Internationale
Architektur abgebildeten Projekte sich durch »exakt geprigte Form, Einfach-
heit im Vielfachen, Gliederung der Baueinheiten nach den Funktionen der
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Baukérper und ihre Reihung und Wiederholung«* auszeichnen. Das Er-
gebnis der Rationalisierungsprozesse sind jedoch nicht deterministische
oder standardisierte Losungen. Sie geben lediglich eine Spannbreite von
Losungsmoglichkeiten vor, unter denen der »schaffende Kiinstler [...] nach
personlichem Empfinden die ihm gemifle«* aussucht. Die Prozesse der Ob-
jektivierung auf technisch-materiellem Gebiet fithren also nicht dazu, dass
der Architekt als Gestalter iberfliissig und abschaffbar wird, wie es oft
Gropius vorschnell unterstellt wird. Im Gegenteil, aufgrund der allgemei-
nen Offenheit der Konstruktion fur Variationen wird das Werk immer die
»Handschrift seines Schopfers«?* tragen. Wo die konstruktive Form nicht
deterministisch festgelegt werden kann, zeigt sich die Bedingung fiir Archi-
tektur: Es ist der Uberschuss an Form.

Die Aufgabe des modernen Architekten, im Unterschied zum Inge-
nieur, ist es nach Gropius, die »geistigen Werte« aus ihrer »individuellen
Beschriankung zu befreien und sie zu objektiver Geltung emporzuheben«®.
Demnach sind die Objektivierungsprozesse das Resultat der kiinstleri-
schen Tatigkeit des Architekten, die keiner technisch-konstruktiven Not-
wendigkeit folgt. Es resultiert die Klarheit der Form nicht in erster Linie,
wie man meinen kénnte, aus der Rationalitit der Konstruktion. Es ist ge-
rade nicht die »Betonung des Individuellen«*, die der Kinstler verfolgt,
er richtet dagegen seine Aufmerksamkeit auf dessen Objektivierung. Das
macht die moderne Baukunst aus, dass in ihr »die Objektivierung von
Personlichem und Nationalem deutlich erkennbar«? ist.

Mit dem Postulat der Objektivierung von Personlichem stand Gropius
in der Tradition der Asthetik der Aufklirung. So war auch fiir Arthur
Schopenhauer (1788 -1860), einer der Vertreter der klassizistischen Asthetik,
die Objektivierung oder »Objektivation des Willens«* das tragende Prinzip
der kiinstlerischen Tatigkeit schlechthin. Wie er in Metaphysik des Schinen
(1820) darlegte, verstand er unter dem Willen all das, was sich dem unmittel-
baren Bewusstsein und der Kontrolle des Menschen entzieht. Schopenhauer
beschrieb den Willen auch als den Drang des Lebens. Das schloss die Ideen
wie die Triebe ein, die als solche nicht sichtbar sind, sondern nur in dem, was
sie bewirken. Ideen und Triebe zeigen sich unvermittelt in der Subjektivitit
und Individualitit des Menschen. Kunstwerk und Architektur dagegen sind
die Medien, durch die diese zur Objektivierung kommen und damit erkenn-
bar und analysierbar werden. In diesem Sinne, im Sinne der Asthetik der
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Aufklirung und des Klassizismus, sind Kunst und Architektur eine Form der
Forschung, der Wesensforschung, und wie jede Forschung folgen sie einem
Modell der Objektivierung.

Nach Schopenhauer kommen in der Architektur einerseits der Wille des
Steins, seine Masse und Widerstandskraft, wie auch die Subjektivitat und
Individualitit des Architekten zur Objektivierung. Im Prinzip von Lasten
und Tragen und damit im Gleichgewicht von Kraft und Gegenkraft kommen
in Siaule und Architrav die Eigenschaften des Steins zur Anschauung. Der
Stein kann grofie Lasten tragen, das heifdt, dass er grofien Kriften eine gleich
grofle Gegenkraft entgegensetzen kann. All das sieht man dem Stein, im Sin-
ne des Willens des Steins, im Steinbruch oder in den Bergen nicht an. Erst in
der Architektur — in der Siule mit Basis, Schaft und Kapitell, in der Mauer-
offnung und im Mauerbogen — wird diese Fihigkeit des Steins objektiviert
und zur Sichtbarkeit gebracht.

Andererseits sind es aber auch, entsprechend der klassizistischen Asthe-
tik, der Wille des Architekten und der Wille seiner Zeit, die in der Architektur
ihre Objektivierung und Verallgemeinerung erfahren. Das meinte Gropius
mit seiner Forderung nach Objektivierung des Individuellen und Personli-
chen in der Architektur. Es wird hier die Grundlegung von Gropius’ Architek-
turtheorie in der Asthetik der Aufklirung sichtbar. Baukunst ist, wie Gropius
wiederholt angemerkt hat, wenn in Material und Figur die »geistigen Werte«*”
zur Sichtbarkeit kommen. Das ist die Aufgabe des Architekten als Kinstler.
Denn allein in einem Werk der Baukunst, im Unterschied zum alltaglichen
Bauen, kann der Umschlag vom »persénlichen Empfinden« in die Universali-
tit der geistigen Werte gelingen. Dazu bedarf es der individuellen »Hand-
schrift seines Schopfers«?. Dies ist kein Widerspruch, sondern die Voraus-
setzung fiir Baukunst als Prozess der Objektivierung, denn Baukunst heif3t
Befreiung der »geistigen Werte aus ihrer individuellen Beschrankung«®. Das
Individuelle ist die Voraussetzung fiir Objektivierung.

Fir Gropius hat das angestrebte einheitliche Weltbild auf der ideellen
Seite seine Entsprechung in den Proportionen auf der formal-dsthetischen
Seite. Die Proportionen geben dem Bau die nétige »Spannung, [die] das eige-
ne geistige Leben iiber seinen Niitzlichkeitswert hinaus«® zur Sichtbarkeit
kommen lisst. Sie gehoren der formal-dsthetischen Seite der Architektur
und damit der Seite der Wahrnehmung an. Da die Proportionen aber selbst
nur ein System von Grofdenverhiltnissen sind, bendtigen sie, um tiberhaupt
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zur Erscheinung kommen zu kénnen, ein Trigermedium. »Stoff und Kons-
truktion erscheinen als ihre Triger, mit Hilfe derer sie den Geist ihres Meis-
ters«** manifestieren. Mittels der Proportionen finden so die Vermittlung der
materiellen Ebene mit der geistigen Ebene sowie die Vermittlung der Objek-
tivierung auf materiellem Gebiet und der Objektivierung aufideellem Gebiet
statt. Ohne die Proportionen als Medium der Erscheinung der ewigen Werte
bliebe es bei der technisch-rationalen Erscheinung der Architektur.

Gropius’ Architekturtheorie kniipfte nicht formal, also der dufleren Er-
scheinung nach, sondern konzeptuell an den Klassizismus an. Das wird am
Ende seiner Einfithrung von Internationale Architektur sichtbar. Die Architek-
ten dieser Gebdude, so Gropius, bejahten die »heutige Welt der Maschinen
und Fahrzeuge und ihr Tempo« und strebten nach immer »kithneren Gestal-
tungsmitteln, um die Erdentragheit in Wirkung und Erscheinung schwebend
zu iiberwinden«®. In der Uberwindung der »Erdentrigheit« klingt das ide-
elle Moment im Klassizismus nach. Die Mittel sind aber andere, sie sind die
des Industriezeitalters. An die Stelle von Siule und Architrav tritt nun die
Uberwindung der Erdentrigheit in dynamischen Formen. Beispiele dafiir
sind Gropius’ Meisterhduser in Dessau (1925), Mies van der Rohes Entwurf
eines Landhauses in Eisenbeton (1923) oder Theo van Doesburgs und Cornelis
van Eesterens Projekt fiir ein Wohnhaus in Beton, Eisen und Glas (1923).

Gropius verstand jedoch unter Proportionen keine idealen Mafdver-
hiltnisse nach dem Goldenen Schnitt wie Le Corbusier, sondern sah die-
se als die Art und Weise, wie einzelne Formen so zueinander in Beziehung
gesetzt werden, dass sie in der Wahrnehmung ein dynamisches Moment
suggerieren. Dynamisierung der Komposition ist fiir die Moderne die
Technik zur Uberwindung und Objektivierung der Schwerkraft. Sie bezieht
sich nicht nur auf die Vertikale, wie bei Siule und Architrav, sondern wirkt
auch und vor allem in der Horizontalen.

Was Gropius konkret gemeint haben kénnte, lisst sich am Fagus-Werk (1911)
in Alfeld zeigen. Das Hauptvolumen aus Glas und gelbem Klinker scheint schwe-
relos auf einem schmalen Sockel von rotem Klinker zu sitzen. Dieser Effekt wird
dadurch erzielt, dass die scheitrechten Stiirze iiber den Fenstern im Sockel nicht
im roten Material des Sockels ausgefiihrt sind, sondern im gelben Material der
Wand dariiber. Optisch gehort also der Fenstersturz nicht mehr zum tragenden
Sockel, sondern zur getragenen Wand. Ublicherweise ist das anders: Es gehért
der Fenstersturz zum Wandstiick, hier Sockel, in das die Fenster6ffnung ein-
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geschnitten ist; dadurch ergibt sich die Einheit von
Fenster und Wand. Diese ist aber bei Gropius aufgeho-
ben und damit auch das Spiel von Tragen und Getragen-
werden. Da der Sturz iiber den Fenstern optisch nicht
mehr zum Sockel gehort, sind die Fenster auch keine
Fenster mehr, sondern Einschnitte in den Sockel, der

nun aus einzelnen roten Pfeilern im Rhythmus der Off-
nungen besteht, mit dem Effekt, dass das Gebaudevo-
lumen aus gelbem Klinker und Glas dariiber auf den
einzelnen Pfeilern aus rotem Klinker zu liegen scheint.
Es stellt sich der Eindruck eines Schwebezustands ein,
der nicht mehr dem Prinzip von Tragen und Lasten ent-
spricht. Im Schwebeeffekt des Gebiudevolumens aus
Stahlund Glas kommt, ganz im Sinne des Klassizismus,
das Prinzip des Bauens in Stahl und Glas zu seiner Ob-
jektivation (Abb. 9a und 9b).

Oben: Abb. 9a, unten: 9b

3 Moderne aus der Industriearchitektur

Die ersten Abbildungen in Internationale Architektur zeigen drei Gebiude von
Peter Behrens (1868 —1940): die AEG-Kleinmotorenfabrik (1910-1913) in Ber-
lin-Wedding, die AEG-Turbinenhalle (1908-1909) in Berlin-Moabit und die
AEG-Montagehalle (1912) in Berlin-Gesundbrunnen. Es kommt dabei der
Turbinenhalle ein besonderer Stellenwert zu. Denn in diesem Gebiude ver-
suchte Behrens nichts Geringeres, als die Prinzipien des Klassizismus vom
Bauen mit Stein und Mértel in das Bauen mit Stahl und Glas und damit das
klassische Konzept der Monumentalbaukunst in die Moderne zu iibertragen.

Dennoch besteht der eigentliche Beitrag der Turbinenhalle zur modernen
Architektur darin, dass Gropius, der als junger Architekt zwischen 1908 und
1910 in Behrens’ Biiro gearbeitet hatte, in seinem Projekt fiir das Fagus-Werk
auf die Turbinenhalle Bezug nahm. Daher bildete er in Internationale Architek-
tur auch, nur wenige Seiten nach der Turbinenhalle, das Fagus-Werk zusam-
men mit der von ihm konzipierten Musterfabrik auf der Werkbundausstellung
in Kéln-Deutz (1914) ab. Die Turbinenhalle diente Gropius aber nicht einfach
als gestalterische Vorlage fir das eigene Projekt. Im Fagus-Werk zog Gropius
vielmehr die Konsequenzen aus den verinderten Bedingungen des Bauens.
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Weit iiber Behrens hinausgehend, unterzog er die Prinzipien des Klassizismus,
denen Behrens noch wértlich, wenn auch in Ubertragung der Prinzipien von
Stein in Stahl, zu folgen glaubte, einem Verfahren formaler Umkehrung.

Fiir die Ubertragung der Prinzipien der klassizistischen Architektur von
Stein und Mortel in eine Architektur von Stahl und Glas konnte sich Behrens
auf Marcus Vitruvius Pollio (ca. 80-15 v. Chr.) und sein Buch De architectura
libri decem berufen. In diesem iltesten Traktat der Architekturtheorie, das
als Dank fir dessen Férderung Vitruv Kaiser Augustus gewidmet hatte, wird
dargelegt, wie die Gestaltungselemente des antiken Tempels, vor allem die
Ornamente, im Ubergang von der urspriinglichen Konstruktion in Holz zur
Konstruktion in Stein, ihren Ursprung haben. Spiter fithrte Gottfried Semper
(1803 -1879) dafiir den Begriff des Stoffwechsels ein. Das formale Vokabular
des Tempels — wie Metope und Triglyphe, Tympanon und Gebalk, Siulenka-
pitell, Siulenbasis, Siulenschaft mit Entasis und Kanneluren — entstand nicht
als Erfindung eines Architekten, sondern resultierte aus den Prinzipien der
Konstruktion in Holz und ihrer Ubertragung in das Material Stein.

Die im holzernen Tempel sichtbaren Konstruktionen wie Decken- und
Dachkonstruktion verschwinden beim steinernen Tempel hinter der Fassade.
Um dennoch anzuzeigen, wie das Gebaude gemacht ist und was sich hinter
der Fassade verbirgt, sind im steinernen Tempel Elemente an der Fassade an-
gebracht, die auf die verdeckte Konstruktion und die Geschichte des Gemacht-
seins des Gebiudes hinweisen. So entstanden die Ornamente als Hinweise oder
Indices auf die unsichtbare Konstruktion. Metope und Triglyphe sind demnach
Ornamente, die eben nicht die Sache selbst, sondern Zeichen sind, die auf etwas
Nichtsichtbares hinweisen. Die Triglyphe oder der Dreischlitz entstand als Sig-
num, das auf einen Deckenbalken dahinter verweist, wihrend die Metope den
Raum zwischen den Deckenbalken anzeigt. Wie die Deckenbalken wechseln im
Triglyphenfries des dorischen Tempels Triglyphe und Metope einander ab.

Behrens sah in der Moderne einen dhnlichen Wendepunkt, wie ihn Vit-
ruv fiir den antiken Tempel beschrieben hatte, nun aber als Ubergang vom
Bauen in Stein zum Bauen in Stahl und Glas. In der AEG-Turbinenhalle ma-
nifestiert sich Behrens’ Ziel sehr deutlich, fiir das Bauen in Stahl und Glas
Entsprechungen fiir die klassischen Prinzipien des Bauens in Stein zu finden.
Turbinenhalle und Tempel stehen in analogen Beziehungen zueinander. Finf
Punkte lassen sich benennen:
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1. Analog zur Siulenreihe eines Tempels stehen die
Stahlstiitzen in der Turbinenhalle (Abb. 9c) frei
vor der Fassade.

2. Die Stahlstiitzen stehen auf gelenkigen Aufla-
gern, die analog zu den Siulenbasen sind, aber
der Logik des Bauens in Stahl folgen.

3. Es stehen die Glasfassade und die Stahlstiitzen
in einem analogen Verhiltnis zu Siulenreihe und
Cellawand des Tempels. Es bilden die Stahlstiit-
zen eine vordere Fassadenebene, wihrend die
Glasfassade, analog zur Cellawand, in der hinte-
ren Fassadenebene liegt.

4. Entsprechend den konstruktiven Eigenschaften des Stahls verjiingen sich
die Profile der Stahlstiitzen nach unten v-férmig. Die Verjiingung steht in
einem analogen Verhiltnis zur Entasis und zu den Kanneluren der Siule.

5. Die Stirnseite der Turbinenhalle ist symmetrisch und wird von einem
Giebel in Form eines Vielecks dominiert. Analog zum Tympanon des Tem-
pels, in dessen Figur sich die dreieckige holzerne Dachkonstruktion ab-
bildet, zeichnet sich im vieleckigen Giebel der Turbinenhalle die die Halle
iberspannende Stahlkonstruktion ab.

Im Unterschied zum Tempel gibt es jedoch in der Turbinenhalle auf der Stirn-
seite keine Stiitzen. Konsequent weicht Behrens in diesem Detail, entsprechend
der konstruktiven Logik des Stahlbaus, vom Schema des Tempels ab. Zum be-
herrschenden Thema wird dagegen die Ausbildung der Ecken. Zwei massive
Eckrisalite beherrschen die Fassade. Mit ihnen fand Behrens’ Forderung nach
einer Monumentalbaukunst auch fiir das Bauen in Stahl und Glas ihre Mate-
rialisierung. Dass es hier nur um den Schein von Massivitit geht, zeigt sich
darin, dass der Giebel nicht auf den Eckrisaliten aufliegt, zusitzlich zu der
Tatsache, dass in die Eckrisalite horizontale Stahlbinder eingelegt sind. Sie
machen den Eindruck, als ob sie sich in den Stein eingeschniirt hitten. Durch
sie kommt bildhaft zur Sichtbarkeit, dass die Risalite nicht aus einer konstruk-
tiven Notwendigkeit heraus entstanden sind. Zugleich wird erkennbar, dass
Behrens, auch fiir das Bauen in Stahl und Glas, an der Idee der Monumentalitit
im Sinne der dlteren Konzeption von Monumentalbaukunst festhalten wollte.
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Das Besondere der Turbinenhalle ist, dass der Be-
zug zur Klassik nicht iber ikonografische Elemente,
also nicht iber Stilfiguren hergestellt wird, sondern
allein tiber analoge Strukturbeziehungen. Daran
kniipfte Gropius mit dem Fagus-Werk (Abb. 9d) an. Er
griff Behrens’ Kompositionsprinzipien auf, unterzog
diese aber einem Verfahren der Umwertung, indem
er die konstruktive Logik des Stahls, die Nutzung als
Industriebau und die Wahrnehmungsmodalititen zu
einer neuen Einheit zusammenfithrte. Im Fagus-
Werk zeigt sich Modernitit als ein intellektuelles wie
auch sinnliches Spiel mit den Grundelementen archi-
tektonischer Gestaltung. Die Analyse zeigt, dass die
Gestaltungselemente des Fagus-Werks aus der un-
mittelbaren Umkehrung der Gestaltungsprinzipien
des Klassizismus entstanden.

Abb. 9d

Fir das Fagus-Werk lassen sich fiinf charakteristische Punkte benennen,

in denen Gropius und Meyer in Umkehrung der Prinzipien auf die Turbinen-
halle Bezug nahmen:

Im Fagus-Werk stehen die Stiitzen nicht vor, sondern hinter der Fassade.
Sie entziehen sich der Sichtbarkeit. Der Ort, den die Stiitzen in der Turbi-
nenhalle vor der Fassade einnehmen, bleibt leer und ist als vertikaler Ein-
schnitt in der Fassade markiert. Man kann hier auch von einer Spur spre-
chen, die die Abwesenheit der Stiitze, wie sie in der Turbinenhalle sichtbar
vor der Fassade steht, anzeigt. In Analogie zu Metope und Triglyphe ist der
vertikale Schlitz ein auf die dahinterstehende Stiitze verweisendes Zeichen.
Entsprechend der v-férmigen Verjiingung der Stahlstiitzen der Turbi-
nenhalle 6ffnen sich auch beim Fagus-Werk die vertikalen Schlitze nach
oben. Sie kénnen so als negativer Abdruck der v-férmigen Stahlstiitzen
der Turbinenhalle gelesen werden.

Im Fagus-Werk findet eine Umwertung der Hierarchie von Stiitze und
Fassade statt. Im Gegensatz zur Turbinenhalle tritt die Glasfassade zwi-
schen den Stiitzen aus der hinteren in die vordere Ebene vor; dagegen tre-
ten die Stiitzen ganz hinter die Fassade zuriick.
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4. Das Interkolumnium ist hier kein leerer Raum, sondern ein dreidimen-
sionales glisernes Volumen, das nicht mehr durch die Stiitzen, sondern
durch die vertikalen negativen Einschnitte (als Spuren der Stiitzen) ge-
gliedert ist.

5. Aufgrund der Inversion von Stiitze und Fassade wird die Glasfassade zum
Thema der Ecke. Sie wird, der Logik der Fassade folgend, um die Ecke
herumgefiithrt. Wo bei der Turbinenhalle ein Eckrisalit Monumentalitit
thematisiert, ist es im Fagus-Werk ein transparentes glisernes Volumen.

Im Fagus-Werk loste Gropius die klassische Dialektik von Tragen und Lasten,
der Behrens noch folgen zu miissen geglaubt hatte, auf und iberfiihrte sie
in eine Dialektik von Transparenz und Opazitit, also in eine Dialektik von
durchsichtigen und undurchsichtigen Flichen und Volumen. Die Inversion
der klassischen Prinzipien zeigt sich als ein Verfahren architektonischer
Abstraktion und die architektonische Moderne als ein Projekt der Neufor-
mulierung des Konzepts von Baukunst.

4 Exkurs Lichtarchitektur

Ein Jahr nach dem Erscheinen von Gropius’ Internationale Architektur verof-
fentlichte Erich Mendelsohn (1887—-1953) sein Buch Amerika. Er bezeichnete
seine Publikation, wie auch Gropius sein Buch, als »Bilderbuch«, nimlich
als Bilderbuch eines Architekten.”® Das Buch beginnt mit einer Abbildung der
Silhouette von Manhattan und damit dort, wo Gropius’ Buch endet. Die Ka-
pitel sind einerseits tiberschrieben mit Das typisch Amerikanische oder Die ge-
steigerte Zivilisation, andererseits mit Das Weltzentrum — das Geldzentrum, Das
Gigantische und Das Groteske. Es zeigt sich hier Mendelsohns ambivalente Fas-
zination fiir die amerikanische Architektur, die sich fitr ihn zwischen »gigan-
tischem Unsinn« und »phantastischem Effekt«** bewegte. Entsprechend fiel
seine Meinung tiber die amerikanischen Architekten aus, denen er »geistige
Armut«* attestierte.

Dennoch erkannte Mendelsohn im Hochhaus ein Potenzial zur Reformu-
lierung des Konzepts der Monumentalbaukunst fir die Moderne. »Trotz al-
ler Uniiberlegtheiten im einzelnen«* seien in einigen Hochhiusern »Ansitze
einer Stilbildung«?” zu erkennen. So bescheinigte er den nach oben gestaffel-
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ten Gebiudemassen »grofle Wucht«. In den »ununter-
brochenen Vertikalen«*® der Hinterhoffassaden und
ausgerechnet in der »unbewufiten Sachlichkeit der
Riickfronten«® wollte er die »Zeichen einer wahren Zu-
kunft«*® erkennen. Die auflen an den Fassaden ange-
brachten Feuertreppen und Aufzugschichte kommen-
tierte er mit: »Uberraschend einfach, monumental in
der Wirkung, diese Maschinerie.«#
Drei Nachtaufnahmen, die aus der Dramaturgie
des Buchs herausfallen — tatsichlich stammen sie
nicht von Mendelsohn selbst, sondern von Fritz Lang  Abb. e
(1890-1976) und Knud Lonberg-Holm (1885-1972) -,
geben einen Hinweis darauf, dass fiir Mendelsohn die Impulse fiir eine neue
Monumentalitit von der technischen Seite ausgingen, nimlich von der Elekt-
rizitit, die seit Ende des 19. Jahrhunderts das stidtische Leben revolutionier-
te. Mendelsohn schrieb tiber das nichtliche New York (Abb. 9e): »Tagsiiber
fulle sich die Stadt mit Energie, nachts spritht sie alles Leben von sich. Im
Webnetz der Autolichter, im Lichtruf der Geschiftsreklame, in den Verti-
kalen der Hochhauslichter. Lichtzirkus [..].«** Unter der Kapitelitberschrift
Das Groteske beschrieb er den Broadway als »unheimlich. Die Konturen der
Hiuser sind ausgewischt«® — um dann doch ein Zukunftspotenzial darin zu
erkennen, denn es sei das »Raketenfeuer der beweglichen Lichtreklame [..]
aber doch schon voll von phantastischer Schonheit, die einmal vollendet
sein wird«*. Mendelsohn sprach von der »technische[n] Schonheit« als der
»neue[n] Romantike, die sich in den Effekten des elektrischen Lichts und der
Leuchtreklame zeige.* Die Werbetafeln und die »bewegliche Lichtreklame«*¢
suggerierten schon ein anderes Konzept fiir Monumentalitit, doch seien
bislang Nacht- und Tagwirkung unverbunden, denn tagsiiber gehe das »Ge-
heimnisvolle, Rauschende, das Gleiflende der Nacht«* in der Banalitit der
»grandiosen Tolpelei des Weltjahrmarkts«*® der Reklameschilder verloren.
Tatsichlich verdankt die Architektur der Moderne ihre stirksten wir-
kungsisthetischen Impulse dem elektrischen Licht. Es war das elektrische
Licht, das den Stahl- und Glaskonstruktionen erst ihre eigenstindige, dsthe-
tisch-sinnliche Erscheinung verlieh. Daran ankniipfend entwickelte Men-
delsohn eine Reihe von Projekten fiir die Kaufhauskette Schocken wie zum
Beispiel in Stuttgart (1926-1928) und Chemnitz (1927-1930). Ihre architek-
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tonische Wirkung entfalteten diese Bauten aus dem Kontrast zwischen Tag-
und Nachtwirkung, zwischen der Monumentalitat und Opazitit der Kérper
tagsiiber und der Transparenz der erleuchteten Fensterbinder nachts.

Dennoch galt Mendelsohns Interesse weniger der erhellenden, aufklireri-
schen als der sakralen, mythischen Seite des elektrischen Lichts. So formu-
lierte er 1923 in einem Vortrag: »Einmal werden auch wir unsere technischen
Gedanken zur sakralen Bestimmung erweitern miissen.«* Laut Mendelsohn
werde das Neue Bauen erst zur Baukunst, wenn aus einer »geheimnisvollen
Verbundenheit der Ordnung mit dem Chaos, des Erschaffens mit dem Or-
ganischen, der Vernunft mit dem Ubersinnlichen« eine »neue Religiositit«
erwachse.® Mit der »iibersinnlichen [Masse] des Lichts« schien die Schaf-
fung einer sakralen Raumwirkung méglich. Das Neue Bauen sollte keines-
wegs nur »intellektuelle Konstruktion«® sein, es sollte aus der Verschrinkung
der konstruktiven Vernunft mit der Sinnlichkeit des »organischen Gefiihls«®
entstehen. Modernitit stand fiir Mendelsohn dafiir, dass Rationalitit und
Sinnlichkeit, Sachlichkeit und Gefiithl wieder in eins fallen.

Fiir Mendelsohn war das elektrische Licht ein zwischen Mythos und
Aufklirung vermittelndes Element. Dies zeigt sich in der Spannung zwi-
schen der opaken Gebiudemasse und der nicht weniger undurchdringli-
chen kristallinen Lichtwirkung seiner Architektur, etwa beim Columbus-
haus (1932, Abriss 1957) am Potsdamer Platz in Berlin, bei dem tagsiiber die
Fensterbinder schwarz und undurchdringlich waren, die verputzten hori-
zontalen Mauerbinder dagegen weif3 leuchteten, wihrend nachts die Fens-
terbinder hell leuchteten und die Mauerbinder im Dunkeln blieben. Mit
Mendelsohn steht die moderne Architektur in der langen Traditionslinie der
neoplatonischen Lichtmetaphysik, wie sie Grundlage fir den romanischen
und gotischen Kirchenbau war. Die theoretisch-religiése Basis dafiir legten
die Schriften des Pseudo-Dionysius Areopagitas (frithes 6. Jahrhundert). In
dessen an Platons Zweiweltenlehre orientierter anagogischer Lichtmystik ist
das Licht Ursprung und Urbild alles Schénen und Wahren, in dessen Imma-
terialitdt die gottliche Allmacht zur sinnlichen Anschauung kommst.

In dieser Linie steht auch die Auflerung des Philosophen Ernst Cassirer
(1874 -1945), der den Kontrast von Licht und Dunkel eine »physische Grund-
tatsache«® des Lebens nannte. 1925 konstatierte er in Philosophie der symbo-
lischen Formen: »Die Entfaltung des mythischen Raumgefiihls geht iiberall
von dem Gegensatz von Tag und Nacht, von Licht und Dunkel aus.«** Der
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Gegensatz von Licht und Dunkel sei der innerste Nerv aller menschlichen
Kulturentwicklung. Uber die Spitantike, das Mittelalter und die Renais-
sance lasst sich nach Cassirer das mythisch-religiose Bewusstsein und
Raumgefiihl bis in die symbolischen Formen des 19. und 20. Jahrhunderts
und damit der Moderne verfolgen. So wire es ein Missverstindnis, wollte
man die Moderne einseitig nur mit Prozessen der Rationalisierung gleich-
setzen. An der Kontrastwirkung zwischen Tag und Nacht zeigt sich in Men-
delsohns Architektur, wie in der gegenseitigen Verschrinkung die Moderne
fir beide Prinzipien steht: fiir einen Prozess der Rationalisierung wie fur die
Aktualisierung dlterer, mythischer Inhalte.

In diesem Zusammenhang steht auch Gropius’ Aussage, dass erst wenn
»das grofle Gliick eines neuen Glaubens den Menschen wieder zuteil« wer-
de, die Kunst ihr »hochstes Ziel« wieder erfiillen kénne.” Dann erst werde es
moglich sein, dass als Zeichen der innerlichen Verfeinerung zu den einfachen
und »herben Formen des Anfangs [wieder] die heitere Schmuckform«?®, also
das Ornament, hinzutrete. Dann kénne von Technik und Industrie »mit aller
Wahrscheinlichkeit die Bliite einer neuen Monumentalbaukunst« von gewal-
tigen Dimensionen ihren Ausgang nehmen. Vorliufig fehle dafir aber »die
notwendige ethische oder religiose Grundlage«®°. Gerade von den »Bauten der
heutigen Industrie«* kénnten Impulse fiir eine hohere Kultur ausgehen,

»dann aber kénnte auch aus den Ausdrucksformen
unserer Zeit die grofRraumige Gesinnung eines neu-
en Sakralstiles geboren werden, der in der formalen
Bewaltigung kubischer Massen wieder den Weg er-
kennt, den heiligsten Gedanken der Menschheit cha-
rakteristische Denkmaler zu setzen.«5?

Einen neuen Sakralstil verfolgte 1930 auch Laszl6 Moho-
ly-Nagy mit seinem Licht-Raum-Modulator (Abb. of).
Der Logik des Maschinenzeitalters folgend war dieser
als eine mechanische Skulptur konzipiert, in deren Zen-
trum sich verschiedenfarbige Glithbirnen befanden, die
die Skulptur, wie Mendelsohns Kaufhiuser, von innen
heraus zum Leuchten brachten. Planetenartig drehten
sich um diese verschiedene Lochbleche und Metallstibe, Abb. of
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was an den Winden des abgedunkelten Raums einen
Kosmos von Lichtreflexen erzeugte. Moholy-Nagy hat
seine elektrische Skulptur auch als »neue Laokoongrup-
pe«® bezeichnet. Er bezog sich damit auf eine der be-
rithmtesten Skulpturen der Antike (Abb. 9g), die 1506 in
Rom ausgegraben worden war. Diese ist selbst eine ro-
mische Marmorkopie einer griechischen Bronzeskulp-
tur aus dem 2. Jahrhundert v. Chr. Da Moholy-Nagys
Anliegen die Ubertragung der Prinzipien der klassi-
schen Plastik in das 20. Jahrhundert war, konnte das
Medium des Licht-Raum-Modulators nicht mehr das
Sonnenlicht sein, sondern allein das Licht der Moderne,
das elektrische Licht. Konsequent ersetzte Moholy-Na-
gy den belebenden Schattenwurf auf der Oberfliche einer klassischen Skulptur
durch die im Raum erzeugten Reflexe des elektrischen Lichts.

5 Wesensforschung

Etwa zur selben Zeit wie Internationale Architektur entstand Gropius’ pro-
grammatischer Text Grundsitze der Bauhausproduktion. Darin legte er seine
Uberlegungen zur Lehre am Bauhaus in Dessau dar. Einige Elemente dar-
aus verwendete er auch im Vorwort von Internationale Architektur. In beiden
Texten nehmen die Begriffe »Wesen« und »Wesensforschung«® eine zentrale
Stellung ein. Fiir Gropius stand hinter der Frage nach dem Wesen der Archi-
tektur die Frage nach der »Gestaltung von Lebensvorgingen«® im stetig sich
verandernden kulturellen Kriftefeld. Das Wesen einer Sache ist, so Gropius,
einerseits durch einen unverinderlichen Grundgedanken geprigt, wie es
andererseits einen Zeitkern besitzt, der epochenspezifisch ist. Im 19. Jahr-
hundert sei jedoch das Bewusstsein fiir die Spannung zwischen Allgemein-
giltigem und Zeitspezifischem verloren gegangen. Es zeichnet nach Gropius
gerade die Moderne aus, dieses Bewusstsein wieder zuriickzuholen und fiir
die Kultur fruchtbar zu machen.

Wie Gropius feststellte, war im 19. Jahrhundert mangels Einsicht in die
Bedeutung der fortschreitenden Technik, der neuen Baustoffe und der neu-
en Konstruktionsformen die Architektur zu einem »Trager duflerlicher, toter
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Schmuckformen«® herabgewiirdigt worden. Gropius hoffte, durch das Bau-
haus eine neue Werkgesinnung etablieren zu kénnen. Dazu schrieb er im
zweiten Bauhausmanifest von 1926:

»Ein Ding ist bestimmt durch sein Wesen. Um es so zu gestalten, daf es rich-
tig funktioniert — ein Gefafs, ein Stuhl, ein Haus —, mufd sein Wesen zuerst er-
forscht werden; denn es soll seinem Zweck vollendet dienen, das heifit, seine
Funktionen praktisch erfiillen, haltbar, billig und >schén<sein.«*

Die »verinderte Baugestalt« sollte sich einerseits aus dem »veranderten und
vertieften Geist« und der prizise gestellten Aufgabe, andererseits aus den
»neuen technischen Mitteln« und den gegenwirtigen Herstellungsbedingun-
gen heraus entwickeln.® Gropius stellte weiter fest:

»Diese Wesensforschung fiithrt zu dem Ergebnis, daf$ durch die entschlosse-
ne Beriicksichtigung aller modernen Herstellungsmethoden, Konstruktio-
nen und Materialien Formen entstehen, die, von der Uberlieferung abwei-
chend, oft ungewohnt und ttberraschend wirken.«*

Demnach dndere sich das Wesen der Dinge immer auch entsprechend der
Zeit, den technischen und materiellen Vorbedingungen und den gesell-
schaftlichen Zielsetzungen:

»Nur durch dauernde Berithrung mit der fortschreitenden Technik, mit der
Erfindung neuer Materialien und neuer Konstruktionen gewinnt das gestal-
tende Individuum die Fahigkeit, die Gegenstinde in lebendige Beziehung
zur Uberlieferung zu bringen und daraus die neue Werkgesinnung zu entwi-
ckeln.«®

»Vorwirts zur Tradition«” heift es an anderer Stelle. Die zeitgemifie Gestal-
tung konne nur in Bezug auf die »Umwelt der Maschinen und Fahrzeuge«™
und damit in Bezug auf die neuesten technologischen wie gesellschaftlichen
Entwicklungen in eine lebendige Beziehung zur Vergangenheit gesetzt werden.
Die Bauhausproduktion und die neue Architektur waren demnach charakteri-
siert durch eine dialektische Beziehung zwischen Vergangenheit und Zukunft.
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Das Wesen der Dinge liegt nach Gropius nicht in einer vorgeprigten Kon-
zeption oder Idee. Die neue Werkgesinnung zeigt sich allein in der Aufnahme
aller Einfliisse in die Architektur, wobei sich das Wesen aus der Gestaltung
der Lebensvorgange ergibt, es ist das Resultat von prozesshaften Vorgingen.
Deshalb stand Gropius weniger auf der Seite der platonischen Ideenlehre
als vielmehr auf der Seite der aristotelischen Handlungstheorie. Fiir Platon
(428 /27-348/47v. Chr.) waren die Dinge materielle Abbilder von geistigen
Urbildern, die unverdnderlich sind. In Timaios sprach Platon von den Ur-
bildern oder Ideen als dem »immer Seienden«, wihrend er die materiellen
Dinge und konkreten Gegenstinde, die sinnlich wahrnehmbar sind, als das
»Entstandene« bezeichnete.” Die Ideen sind unverinderlich und ewig, die
Gegenstinde dagegen verginglich und immer nur eine mehr oder weniger
gelungene Anniherung an die Ideen. Denn jede Realisierung einer Idee ist
den Beschrinkungen des Materials unterworfen, in dem sie sich realisiert.
Die Gegenstinde haben ihre Gestalt »durch irgend eine Ursache«™ erhal-
ten,die nicht Teil der Idee, sondern ihrer Materialisierung ist. Die Gegenstin-
de konnen daher nicht ideal sein.

Ein Stuhl aus Holz kann der Idee nur so nahekommen, wie das Material
Holz es zulisst. Aufgrund anderer Materialeigenschaften wird ein Stuhl in
Kunststoff eine andere Gestalt haben miissen als etwa ein Stuhl in Well-
karton von Frank O. Gehry (*1929). Alle Stiihle sind daher nur Varianten des
einen Ideals. Daraus folgt, dass fiir Platon der Handwerker, der ein Haus er-
stellt, itber dem Zeichner und Kiinstler steht, der das Haus lediglich zwei-
dimensional abbildet. Denn das dreidimensionale Haus ist der Idee eines
Hauses niher als das zweidimensionale Abbild eines Hauses auf Papier. Der
Architekt steht aber iiber beiden, denn er konzipiert das Haus als Idee, die
der Handwerker, ohne Uberblick iiber das Ganze zu haben, in konkrete Ma-
terialitit umsetzt.

Gropius sprach dagegen nicht von unveranderlichen Ideen, sondern vom
Wesen der Dinge, das eine Funktion der Zeit ist und damit eine Funktion
der sich wandelnden Zwecke, Materialien und Herstellungsverfahren. Da-
mit steht er in der Tradition seines Lehrers Behrens. Im Aufsatz Kunst und
Technik (1910) zitierte Behrens Alois Riegl (1858 —1905), der Gebrauchszweck,
Rohstoff und Technik als »Reibungskoeffizienten«” der neuen Gestaltung
beschrieben hatte. Darauf nahm Gropius 1911 in einem Vortrag mit dem
Titel Monumentale Kunst und Industriebau Bezug und merkte an, dass Bau-
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material und technische Kenntnisse die Grundlage der neuen Gestaltung
sein miissen. Es werde die neue »Monumentalbaukunst von den gewaltigen
Aufgaben ihren Ausgang nehmen, die die Technik und Industrie stellen«’.
Er forderte, dass die Architektur die kulturelle Logik der aktuellen Zeit, das
heiflt die »modernen Herstellungsmethoden, Konstruktionen und Materia-
lien«”” in sich aufnehmen miisse. Es sei dann die Aufgabe der Architekten,
den architektonischen Gehalt zu erkennen und aufzudecken, der den neu-
en Produktionsverfahren, Materialien und gesellschaftlichen Bedingungen
eigen ist. Nur so werde die Architektur zum Trager des Zeitgeistes.
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