lings of the International
006, S. 201-220 (CIHA conference

Originalverdffentlichung in: Purchla, Jacek ; Tegethoff, Wolf (Hrsgg.): Nation, Style, Modernism
Conference under the patronage of Comité International d'Histoire de I'Art (CIHA), Kréakow, Mi

pepers; 1), adalf Behne, Walter Gropius und die Stildebatte
des Neuen Bauens
Magdalena Bushart

. 1) Hugo Haéring: Die Neue
Baukunst. In: Wasmuths
Lexikon der Baukunst,
Bd. 3 (1931), S. 675-676,
hier S. 675.
1931 unternahm Hugo Hiring in einem Artikel fiir Wasmut
Lexikon der Baukunst den Versuch, das Baugeschehen der letzte
beiden Jahrzehnte zu charakterisieren. Die “Neue Baukunst
so der Titel seines Artikels, beschrieb er dabei in Abgrenzun
zum 19. Jahrhundert als “Bewegung”, die sich auf der Suc
nach einem “eigenen Stil der Zeit” nicht an bestimmten Fo
men, vor allem nicht an denen der Vergangenheit orientier
habe, sondern einzig und allein an den Aufgabenstellungen der
Gegenwart: “Den historischen Stilbildungen unterstellen
— ob in allen Fillen mit Recht, sei dahingestellt —, daf} sie v
der Idee einer reinen Form ausgehen und daf die Entwicklun;
und Abwandlung dieser geistigen Idee einer reinen Form u )
ihre Auswertung der Inhalt des baukiinstlerischen Schaffen
war. Im Gegensatz zu diesem Formschaffen sucht die ne
Baukunst die einem Bauwerk oder einem Gegenstand iiberhaup
eigene wesenhafte Form erst zu finden; sie geht nicht von eine
Form aus, sondern auf eine Form zu. Sie sucht die Gestalt d
Bauwerke nicht um eines Ausdrucks willen, sondern als best
Form einer Leistungserfiillung.” Ein einheitliches Programr
oder eine einheitliche Formensprache wollte Hiring innerhall
dieser “Bewegung” aber nicht erkennen. Stattdessen sprach
von “vielerlei Sonderprogrammen”, deren “ganz allgemeines Zi
die Erneuerung des baulichen Schaffens auf der Grundlage de
heutigen materiellen und geistigen Gegebenheiten” sei. ") Gerad
einmal ein Jahr spiter entwarfen Henry-Russell Hitchcock un
Philip Johnson unter dem Oberbegriff International Style :
ganz anders geartetes Bild von der modernen Architektur. Zw,
betonten auch sie die Distanz zum Stileklektizismus des vorar
gegangenen Jahrhunderts, doch sahen sie das Charakteristikun
des Neuen nicht in der Vielfalt moglicher Lésungen, sonde
einer formalen Geschlossenheit, die sich einer Ubereinkunft a
bestimmte Gestaltungsprinzipien verdanke: “This contempor
style, which exists throughout the world, is unified and inclus
not fragmentary and contradictionary like so much of the prod
tion of the first generation of modern architects.”?)
Die Gegeniiberstellung Hiring — Hitchcock/Johnson ma
angesichts der unterschiedlichen Interessens- und Ausgangsla
plakativ wirken — auf der einen Seite der “Organiker” unter de

| 2) Henry-Russell Hitchcock
und Philip Johnson:

The International Style
(1932), Neuausgabe
New York: Norton, 1966,
S, 168
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deutschen Architekten, der mit dem Hinweis auf die formale Vielfalt seine
Zugehorigkeit zur “Bewegung” sichern méchte, auf der anderen die Organi-
satoren einer internationalen Architekturausstellung, die sich um einen roten
Faden fiir ihr Unternehmen bemiihen. Gleichwohl beschreibt sie einen Grund-
konflikt, der gerade in Deutschland die Diskussion iiber das Phinomen eines
“Neuen Bauens” geprigt hat: Handelte es sich dabei um einen Stil, der auf einer
(bewussten oder unbewussten) gestalterischen Entscheidung resultierte, oder
um eine Folgeerscheinung des sozialen, wirtschaftlichen und technischen
Fortschritts? Brachten vergleichbare gesellschaftliche Bedingungen notwendig
ein einheitliches Formenrepertoire hervor oder hatte die formale Geschlossen-
heit eher symbolischen Charakter? Ging man, um mit Hiring zu sprechen, von
der Form aus oder auf die Form zu? Und schliellich: Wie einheitlich war das
Bauschaffen iiberhaupt, war die Einheit nicht doch eher eine Fiktion, die auf
einer selektiven Wahrnehmung der Realitit basiert? Unter den Autoren, die
sich an dieser Debatte beteiligt haben, ist in erster Linie der Kunsthistoriker
und -kritiker Adolf Behne zu nennen. Die Auseinandersetzung um Stil und
Form, die er mit den Architekten des Neuen Bauens, insbesondere mit Wal-
ter Gropius, gefiihrt hat, nimmt in vielem die Argumente von Hiring und
Hitchcock/Johnson vorweg. Behnes Rolle war dabei die des unermiidlichen
Mahners: gegen voreilige formale Festlegungen, gegen jedes Einheitsstreben
und fiir eine Architektur, deren Losungen flexibel auf die jeweilige Aufgabe
antworten, ohne sich deswegen einer iibergreifenden Idee zu verweigern. Wire
es nach ihm gegangen, die Geschichte des Neuen Bauens hitte eine andere
Interpretation erfahren, vielleicht sogar anders ausgesehen. Das monolithische
Bild eines “International Style” jedenfalls hitte keine Chance gehabt. Und so
erscheint ein Blick auf seine Texte in zweifacher Hinsicht sinnvoll: zum einen,
weil sie ein Gegenmodell zu den kanonisierten zeitgendssischen Architektur-
biichern bieten, zum anderen, weil die Kritik insofern aktuell bleibt, als sie als
flammendes Plidoyer gegen jede Form von Schematismus, also auch gegen die
gesichts- und ortlose Architektur der jiingeren Vergangenheit lesbar ist.

Thren Ausgangspunkt hat die Stildebatte der zwanziger Jahre in den Re-
formbewegungen der Jahrhundertwende, als die Sehnsucht nach einem neuen
Stil, der den grofien Stilen der Vergangenheit adiquat wire, nach einer Kunst,
die sich, anders als die “Moden” der letzten Jahrzehnte, gleichsam organisch
aus den geistigen Bediirfnissen der Gegenwart entwickeln, soziale Gegensitze
aufheben und Kunst und Leben zu einer hoheren Einheit verschmelzen lassen
wiirde, erstaunlich heterogene Interessensgruppen erfasst hatte: die Heimat-
schutzbewegung, die eine regional gebundene Bauweise propagierte?) ebenso
wie die Neoklassiker, die einen neuen “Reichsstil” schaffen wollten,4) die Neo-
impressionisten, die auf der Suche nach der reinen Harmonie waren, 5 ebenso
wie jene Vertreter des Jugendstils, die eine Stilisierung des Lebens, oder die
Werkbundaktivisten, die die Gestaltung des Alltags anstrebten. ®) Die Vorgaben
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fiir solche Idealvorstellungen lieferte die Kunstgeschichi
die gegen Ende des 19. Jahrhunderts dazu tibergangen w
Stile nicht mehr historisch und iiber gemeinsame formal
Merkmale, sondern psychologisch — als Produkte eing
bestimmten Zeit- und Volksempfindens — zu begriinde
Und so beschworen auch die Reformer stets gemeinsamn
“innere” Grundlagen, wenn sie von Stil sprachen; Riic
griffe auf “4uRere” Kriterien wurden mit Wendunge
abgelehnt wie: “Der Stil ist kein Kleid, das man aus- ur
anzieht”7) oder: “Der Stil einer Zeit bedeutet nicht beso:
dere Formen an irgendeiner besonderen Kunst”®).

Bei der positiven Bestimmung des Begriffs frellm
tat man sich entschieden schwerer. Fiir Julius Langbeh
beispielsweise war Stil “ein Stiick vom Herzen des
kes selbst”, das durchaus individuell geprigt sein konn
solange es nur mit dem Seelenleben eines “Stamm
iibereinstimmte; als Leitbild diente ihm das Maler-Geni
Rembrandt.9) Peter Behrens hingegen definierte Stil
“Symbol des Gesamtempfindens, der ganzen Lebensa
fassung einer Zeit”, das sich in allen Gattungen gleich
mafen manifestiere.’®) In eine dhnliche Richtung, doc
ungleich niichterner argumentierte Hermann Muthesi
wenn er Stil als “grofe Zusammenfassung des aufric
tigen Strebens einer Epoche”™ bezeichnete — wobei ¢
dieses “aufrichtige Streben” in erster Linie mit einer O
entierung an den modernen Ingenieurbauten verkniipft
Die Expressionisten schliefllich sprachen von Stil, um sicl
vom Impressionismus abzugrenzen. Stil in ihrem Si
war gleichbedeutend mit Abstraktion, war, wie Wa
Serner erliuterte, “das personliche Auflésen des G
standes in der Idee, um von ihm sich zu befreien und i
ihr zu erlésen.” ') ;

Den Wunsch nach einem alles umfassenden Stil
griff Behne auf, als er sich — Sozialist, Wolfflin-Sch
und eben erst in Kunstgeschichte promoviert — 1912 z
Theoretiker der zeitgenossischen Kunst aufschwang. I
Aufsitzen und Broschiiren suchte er seine Leser davon z
iiberzeugen, dass die Bilder eines Franz Marc oder Wassil
Kandinsky den gleichen Gestaltungsprinzipien und
gleichen Gesinnung verpflichtet seien wie die Spra
eines Heinrich Mann beziehungsweise die Architektu
eines Adolf Loos oder eines Bruno Taut: Sie stiinden fii

3) Vgl. Vittorio Magnago Lampugna-

ni und Romana Schneider (Hrsg.):
Moderne Architektur in Deutsch-
land 1900-1950, Bd. 1: Reform und
Tradition, Ausst. Kat. Deutsches
Architekturmuseum Frankfurt/
Main, Stuttgart: Hatje, 1992; zur
Stildebatte allgemein vgl. Richard
Hamann und Jost Hermand:
Epochen deutscher Kultur von 1870
bis zur Gegenwart, 5 Bde., bes. Bd.
4: Stilkunst um 1900, Frankfurt/
Main: Fischer, 1977 (Erstausgabe
Miinchen 1973).

4) Vgl. Arthur Méller van den Bruck:

Nationalkunst fiir Deutschland,
Berlin: Vaterlindischer Schriften-
verband, 1909, S. 14.

5) Vgl. Curt Hermann: Der Kampf

um den Stil, Berlin: Reiss, 1911.

£ 6) Vgl. dazu Frederic J. Schwarz:

Der Werkbund. Ware und Zeichen
1900-1914, Amsterdam, Dresden:
Verlag der Kunst, 1999.

7) Julius Langbehn: Rembrandt als

Erzieher, 47. Auflage, Leipzig:
Hirschfeld, 1906, S. 28.

8) Vgl. Peter Behrens: Feste des

Lebens und der Kunst. Eine Be-
trachtung des Theaters als hochs-
tem Kunstsymbol, Leipzig: Eugen
Diederichs, 1900. Zit. nach
Hamann und Hermand: Stilkunst
(wie Anm. 3), S. 213-214.

'9) Langbehn: Rembrandt (wie

Anm. 7), S. 28.

' ,Zo) Behrens: Feste des Lebens, zit.

nach Hamann und Hermand: Stil-
kunst (wie Anm. 3 bzw. 8), S. 213.

| 11) Hermann Muthesius: Die Bedeu-

tung des Kunstgewerbes. Eroff-
nungsrede zu den Vorlesungen
liber modernes Kunstgewerbe an
der Handelshochschule in Berlin.
In: Dekorative Kunst 10, 1907,
S.177-192.

1 12) Walter Serner: Der neue Stil. In:

Die Aktion 4, 1914, S. 142-143,
hier S. 143.
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eine “grofle und tiefe geistige Bewegung von vollig idealistischem Geprige” ),
mit ihnen habe die Riickkehr zu “den wahren, den natiirlichen und lebendigen
Wurzeln” der Kunst eingesetzt.'#) Wihrend sich die Maler im abstrakten Bild
von der Dominanz des Gegenstandes gelést und Form und Farbe zum Thema
ihrer Kunst gemacht hitten, verzichteten die Architekten auf den Baudekor und
widmeten sich stattdessen dem “Eigentlichen” der Architektur, nimlich dem
Verhiltnis von Wand und Offnungen in der Fassadengestaltung. Im einen wie
im anderen Fall, beim Architekten wie beim Maler, gehe es um den planvollen,
von keinerlei Riicksichten auf auerkiinstlerische Anspriiche getriibten Einsatz
der Mittel zur Verfolgung einer geistigen Idee: “Die Meinung ist, dal man, um
irgendeine Sache recht zu machen am besten tut, sich die Voraussetzungen klar
zu stellen und aus dem, was sachlich, faktisch und ganz reell-praktisch gegeben
ist, das Weitere logisch und ohne Seitenspriinge abzuleiten.”s)

Dass hier die Werke der Expressionisten und der Reformarchitekten unter
dem Oberbegriff “Idealismus” zusammengebracht und iiberdies als Ergebnis
einer “sachlich, faktisch und ganz reel-praktisch[en]” Organisation der Kunst-
mittel behandelt werden, erscheint sicherlich iiberraschend, hat aber in erster
Linie personliche Griinde. Behne gehérte nicht nur dem Kreis um Herwarth
Waldens “Sturm” an, sondern war auch Mitglied im Deutschen Werkbund;
mit seiner Expressionismusdefinition konnte er das gleichzeitige Engagement
fiir zwei Gruppierungen begriinden, von denen die eine — der “Sturm” — dem
Prinzip des lart pour |art anhing und zumindest in Teilen dem technischen
Fortschritt mit duflerster Skepsis begegnete und die andere — der Werkbund
— sich als wirtschaftlich-kiinstlerische Interessenvertretung mit nationalem
Auftrag verstand. Dennoch wirft die Verkniipfung ein bezeichnendes Licht auf
das Kunstverstindnis des Autors. In der Ablehnung eines formalen Stilbegriffs
nidmlich ging Behne sehr viel weiter als die Mehrzahl der Kiinstler und Kolle-
gen. Zwar war auch er der Uberzeugung, dass Kunst notwendigerweise mit
dem Zeitempfinden tibereinstimmen miisse, sofern sie Giiltigkeit fiir die Ge-
genwart beanspruchen wolle, zwar sprach auch er vom “einheitlichen Ziel der
Kunst”, doch verband er damit keine konkreten Vorbilder, Gestaltungsprinzipi-
en oder technischen Voraussetzungen, sondern eine gesellschaftliche Utopie.

Nach einem Denkmodell, das Behne zwischen 1913 und 1916 in mehreren
Aufsitzen vorgestellt hat, gehort Kunst zu einem dynamischen Beziehungs-
geflecht, dessen einzelne Bestandteile in einem zweckmifligen Verhiltnis
zueinander stehen. Dieses Beziehungsgeflecht, mal als “Natur”, mal als “Leben’
bezeichnet, entwickelt sich nach einem vorgegebenen Plan; sein Ziel ist die
Beseitigung aller Klassengegensitze. Aus ihm wichst das Kunstwerk pflanzen-
gleich empor, wobei es die Struktur des Ganzen wie einen genetischen Satz in
sich trigt. Die Aufgabe des Kiinstlers besteht nun darin, das vorgegebene Po-
tential zu erkennen und umzusetzen, wobei er sich weder von dekorativen noch
von inhaltlichen Uberlegungen leiten lassen darf.*®) Denn nur, wenn die Kunst
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3) Adolf Behne: Zur neuen
Kunst, Berlin 1915 (Sturm-
Biicher, Bd. 7), S. 3.

ihren ganz eigenen Bedingungen folgt, arbeitet sie dem gemeikk
schaftlichen Ziel zu. Nur dann kann sie Wirkung entfalten, n
dann ihre spezifische Funktion im Zusammenspiel mit den @
deren Faktoren des “Lebens” — der Politik, der Wissenschaft oder
der Wirtschaft — iibernehmen. Dann freilich ist sie weder Symbo
noch Ausdruck, sondern “sichtbare Formung”'”) des Lebens;
fithls: das Leben gestaltend und zugleich von ihm bestimmt, d
Welt der Kunst zugehorig und der Gesamtheit verbunden, “Zwe-.
cke” erfiillend und neue “Zwecke” hervorbringend. Eine derarti
ge Wechselwirkung glaubte Behne beispielsweise in Bruno Tauts
Gartenstadt Falkenberg und in seinem Glashaus auf der Koélner
Werkbundausstellung erkennen zu kénnen: In Falkenberg habe
Taut die Erfiillung banaler “Zweckanspriiche” dazu benutzt, u
die Bewohner der Siedlung zu verindern. “Jeder erfiillte Zwe
ist fiir ihn ein Hebel geworden, einen neuen Menschen zu gewi
nen. Die Bewohner haben alles zur Hand - und der Architekt h;
die Bewohner in der Hand — durch die Zwecke.”'®) Im Falle de
Glashauses hingegen sei es um die Befriedigung mentaler Be
diirfnisse gegangen, um die “Sehnsucht nach Reinheit und KI.
heit, nach leuchtender Helligkeit, kristallischer Exaktheit, nac
kérperloser Leichtigkeit und unendlicher Lebendigkeit”. Entstan:
den sei daraus ein Bau, dessen Zweckerfiillung und -setzung in
seiner Schénheit beschlossen sind — ein “Zweckbau, seelisch
geistige Anspriiche weckend — ein ethischer Zweckbau.”9)

So verwegen diese Konstruktion anmutet, so unklar die Defi.
nition des “Rein-Kiinstlerischen” und so problematisch im Rii
blick der Glaube an die formende Kraft der Kunst ist — das Modell
bot Behne die Moglichkeit, der Kunst eine aktive Rolle bei der Ver
wirklichung politischer Ideale zuzuschreiben, ohne deshalb ihre
Autonomie in Frage zu stellen. Und weil sich der Autor weder
ner bestimmten Richtung noch bestimmten Personen verpflichts
fithlte, sondern nur dem Glauben an die stete Vervollkommnu
der Kunst und der Gesellschaft, konnte er duRerst flexibel auf
terschiedliche Tendenzen und Werke reagieren. Aus seiner Sicl
trug zur Gestaltung der Gegenwart bei, was qualitativ {iberzeugte,
ob es nun von Heinrich Zille stammte oder von J.J.P. Oud, ob von
Paul Klee oder von Walter Dexel. Lediglich dem Wandel der Ze
liufe musste Behne sein Modell immer wieder anpassen. So
de wihrend des Ersten Weltkriegs aus dem “Leben” als der bisla
giiltigen Determinante des Beziehungsgeflechts der “Kosmos
war das Kunstwerk nicht mehr Teil der irdischen Lebensrealit
sondern Bestandteil eines gottlichen Schopfungsplans, gestalte

14) Behne: Zur neuen Kunst
. (wie Anm.13), S. 23.

15) Behne: Zur neuen Kunst
(wie Anm. 13), S. 20.

116) Vgl. zum Folgenden
Magdalena Bushart:
Adolf Behne, ‘Kunst-The-
oretikus’. In: Magdalena
Bushart (Hrsg.): Adolf
Behne. Essays zu seiner
Kunst- und Architektur-
Kritik, Berlin: Gebr.
Mann, 2000, S. 11-88,
bes. S. 20-22.

7) Adolf Behne: Biologie
und Kubismus. In:
Der Sturm 6, 191516,
S. 68-71, S. 70.

1 18) Adolf Behne: Gedanken
tiber Kunst und Zweck,
dem Glashause gewid-

met. In: Kunstgewerbe-

blatt 27,1915/16, S. 1-4,
hier S. 4.

9) Behne: Gedanken iber
Kunst (wie Anm. 18), S. 4.
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es nicht die gegenwirtige Welt, sondern half, eine zukiinftige zu “bauen”. Nach
der Novemberrevolution bildete dann das “Volk” beziehungsweise die “Masse’
den Nihrboden, aus dem die Kunst herauswachsen sollte — am besten nach
dem Vorbild gotischer Kathedralen in handwerklich organisierten Bauhiitten, in
jedem Fall aber in einer alle Schichten und Bevélkerungsgruppen umfassenden
Gemeinschaftsarbeit. Zu Beginn der zwanziger Jahre schlieflich, als Behne sich
unter dem Eindruck der jiingsten Entwicklung in Frankreich und Holland vom
Pathos des Nachkriegsexpressionismus verabschiedet hatte, setzte er an die Stel-
le des “Volkes” die “Gesellschaft” und an die Stelle des “Kosmos” die “Wirklich-
keit”. Was in all jenen Jahren blieb, war die Uberzeugung, dass Kunst niemals
den Erscheinungen einer Epoche, sondern stets der Struktur der Lebenstotalitt
verpflichtet sei, dass nicht die Form, sondern die Qualitit der Lésung iiber Wert
und Unwert eines Werkes entscheiden.

Sie prigt auch Behnes Beitrige zum Neuen Bauen. Denn fiir die Architektur
gilt, was die Kunst insgesamt auszeichnet: sie gestaltet Wirklichkeit, und dies
durch die einzelne Wohnung wie den Stidtebau. 2°) Wieder ist unter “Gestaltung
von Wirklichkeit” weniger die Erfiillung bestimmter Aufgaben zu verstehen, als
die optimale Koordination jener Faktoren, durch die das Kunstwerk Teil der Rea-
litat wird und die Behne als “Sachlichkeiten” beziehungsweise “Sachen” bezeich-
net. Auf eine Definition des Begriffs “Sache” legte er sich nicht fest, doch nannte
er “Licht, Bewegung (Treppen, Aufziige, Aus- und Einginge), Eigenart des
Bodens, Platz, Stellung zur Strafle und im ganzen der Stadt, der Landschaft” 2"
als vorgegebene Groflen, die der Architekt beachten und in ein ausgewogenes
Verhiltnis zueinander bringen miisse. Dabei bildet der Grundriss notwendi-
gerweise den Ausgangspunkt jedes Entwurfs. Er markiert die Schnittstelle
zwischen der Realitit und der kiinstlerischen Arbeit: Seine Disposition hat dem
Zusammenspiel der “Sachen” Rechnung zu tragen und dabei gestalterischen
Uberlegungen zu folgen; er muss Bediirfnissen der Menschen entsprechen,
auf die er zugleich unmittelbar zuriickwirkt. Der Grundriss, so Behne 1922 in
einem programmatischen Essay zur “Deutschen Baukunst seit 1850”, ist “keine
Aufgabe fir persénliche, im alten Sinne kiinstlerische Leistung, kein Anlafl zu
Entwicklung von Form, sondern Zwang, die Wirklichkeit zu durchdenken und
zu gestalten”; er ist typenbildend und deshaib “Teil der Aufgabe, das Leben in
seiner Gesamtheit auf unserem Boden zu gestalten”, er ist, mit anderen Worten,
“das Problem der Arbeit, das Problem des Wohnens — in der Stadt, auf dem Lande
— nicht fiir den einen oder den anderen, sondern fiir die Gesellschaft.”??) Aus
dem “Bewegungsplan”, den er vorgibt, entwickelt sich alles Ubrige, auch die Fas-
sade. Die Form hingegen ist nur mehr eine “Funktion des Ganzen”, ?3) die auf die
“Sachlichkeiten des Platzes, des Zweckes, des Materiales, der Konstruktion”24)
antwortet. Einer rein auf Wirtschaftlichkeit oder Utilitarismus ausgerichteten
Architektur redete Behne deshalb nicht das Wort; fiir ihn stand weder die ord-
nende Kraft noch die ethische Verantwortung des Architekten zur Disposition.

”
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o) Vgl. insbesondere Adolf Behne:

Vom neuen Stidtebau. In: Freie Welt
(Beilage zur Freiheit) 4,1922, S. 52;
sowie Adolf Behne: Uber Stadtebau.

In: G, Nr. 2, Sept. 1923, S. 2: “Stidte-
bau — das ist nicht das Verkehrsprob-
lem, nicht das Wohnproblem, nicht das
Produktionsproblem, nicht das Wirt-
schaftsproblem, nicht das Architektur-
problem, nicht das technische oder das
hygienische oder das soziale Problem
oder das Situationsproblem, sondern
die Ausbalanzierung und Erfiillung
dieser aller, ist: dichteste Formung der
Wirklichkeit, ist héchste Gestaltung.”

Hatte er 1915 erklirt: “Der mifige Architekt deg:
diert die Formen zu Zwecken, der wahre Architekt
hebt die Zwecke zu Formen”25), so hief es nun: “D
wahre Architekt erfiillt restlos die Zwecke; aber glei
zeitig dienen ihm die Zwecke als Mittel, um durch
Beispiel ihrer hochsten Erfiillung auf die Mensche
zuriickzuwirken.” 26) Umgekehrt war sich der Auts
durchaus bewusst, dass die einseitige Fixierung
die Form nicht einfach dadurch zu verhindern
dass man den Grundriss aufwertete. Und so mahni
er im Mai 1923 in der Vossischen Zeitung: “Architekt
ist bewegter Raum, was nicht bedeutet: Ausdruck vo;
Bewegungen. Sie ist Erfiillung von Lebensanspriic
und wie dieses Leben selbst asymmetrisch, ochne Ac
sen und ohne Aufteilungsgeometrie. Thre Grundriss
sind nicht Reifbrett-Ornamente, sondern Bewegung
pline.” 27)

Damit kommen endlich Behnes Sparringspas
ner ins Spiel. Die Mahnung hatte nimlich konkret
Adressaten. Der erste Teil richtete sich an die Vertr
ter einer organischen Architektur wie Hans Scharoun
und Hugo Hiring, vor allem aber an Bruno Tat
den Weggefihrten aus der Zeit im “Sturm”-Krei
Seinerzeit waren Tauts Siedlungsbauten Behne ebet
so vorbildlich erschienen wie spiter das Glashau
wegweisend. Auch in theoretischer Hinsicht hatte
Behne und Taut lange Jahre dhnliche Positionen v
treten. So diirfte Behnes “kosmisches” Denkmode

| }21) Adolf Behne: Architektur. In: Vossische
Zeitung, 31.5.1923, Nr. 254/B 125, S. 2.

22) Adolf Behne: Die deutsche Baukunst
seit 1850. In: Soziale Bauwirtschaft,
1922, S. 146-149, 173-174, 186-187, 203-
206, 229-231, zit. nach: Haila Ochs
(Hrsg.): Adolf Behne: Architekturkritik
in der Zeit und iiber die Zeit hinaus.
Texte 1913—1946, Basel u.a.: Birkhiuser,
1994, S. 97-121, hier S. 120.

3) Behne: Architektur (wie Anm. 21), S. 2.

' 24) Adolf Behne: Der GrundriR. In: Die
Freiheit 3, Nr. 92 (23.2.1922), S. 2-3.

5) Behne: Gedanken iiber Kunst (wie
Anm.18), S. 2.

26) Behne: Der Grundrif (wie Anm. 24),
5235

27) Behne: Architektur (wie Anm. 21), S. 2.
8) Vgl. Magdalena Bushart: Zukunftska-

auf gemeinsame Uberlegungen zuriickgehen;
Gedanke an den Aufbau einer kiinftigen Welt m:
den Mitteln der Kunst scheint sich unmittelbar at

thedralen. In: Rainer Stamm, Daniel
Schreiber (Hrsg.): Bau einer neuen
Welt. Architektonische Visionen des

Expressionismus, Ausst. Kat. Kunst-
sammlungen BéttcherstrafRe, Bremen
und Bauhaus-Archiv, Berlin, KéIn:
Buchhandlung Walther Kénig, 2003,
S.104-121, bes. S. 112-116.

Tauts utopische Architekturentwiirfe zu beziehe:
Gleiches gilt fiir die Gotikbegeisterung unmittelb
nach Kriegsende, obgleich sich hier schon erste Di
ferenzen abzeichneten. ) Dass der Freund aber no
als Magdeburger Stadtbaurat zu Beginn der 20
Jahre einen spitexpressionistisch-verspielten Eins
von Farben und Formen favorisierte, statt sich
“Sachlichkeit” zu bekennen — das empfand Behn
als unzeitgemifen Romantizismus; der dahinter st
henden Architekturauffassung bescheinigte er eine
“barocken Charakter”.29)

129) Behne: Die deutsche Baukunst seit
1850, zit. nach: Ochs: Behne 1913-1946
(wie Anm. 22), S.121.
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In unserem Zusammenhang freilich ist der zweite Teil der Mahnung der
interessantere. Er war uniibersehbar auf Walter Gropius gemiinzt, mit dem der
Kritiker im Arbeitsrat fiir Kunst sowie beim Aufbau des Bauhauses zusammen-
gearbeitet und von dem er sich in den ersten Nachkriegsjahren Impulse fiir eine
Erneuerung der Baukunst erhofft hatte.3°) In Gropius’ Fall lagen die Dinge etwas
komplizierter, weil er das Wechselspiel von Zweckerfiillung und Zwecksetzung,
das Behne so vehement vertrat, mehr als jeder andere Architekt zu verkérpern
schien. Mit dem Fagus-Werk konnte er einen vorbildlichen “sachlichen” Bau vor-
weisen, der sogar noch vor dem Ersten Weltkrieg entstanden war. Zugleich hatte
er sich stets zur Lebenstotalitit als dem Urgrund allen kiinstlerischen Schaffens
bekannt. Architektur war aus seiner Sicht den gemeinschaftlichen geistigen — so-
zialen, religiosen und wirtschaftlichen — Zielsetzungen der Zeit verpflichtet, weil
sie “in seelischen ideellen Bediirfnissen” wurzle und “seelische Bediirfnisse im
Menschen” befriedige.3" Die Aufgabe des Kiinstlers liege, so Gropius, darin, diese
seelischen Bediirfnisse mit “Hilfe sinnfilliger, materieller Mittel [...] zur Darstel-
lung” zu bringen.3?) Die entsprechenden Formen sollten zwar nicht willkiirlich er-
funden werden, sondern sich “mit Notwendigkeit aus den LebensidufRerungen der
Zeit” ergeben. Sie waren jedoch in einer Weise zu kombinieren, zu wiederholen
und zu variieren, dass sie in ihrer Einheitlichkeit wahrgenommen werden konn-
ten. Die stilistische Geschlossenheit kénnte dann auf das kollektive Empfinden
zuriickwirken und so einer einheitlichen Kultur den Weg bereiten. 33) Hier freilich
lag die Quelle permanenter Querelen zwischen Behne und Gropius. Wihrend
ersterer auf einer strukturellen Ubereinstimmung von “Wirklichkeit” und Kunst
insistierte und formale Analogien (und natiirlich auch den Gedanken an einen
Einheitsstil) kategorisch ablehnte, glaubte letzterer daran, dass die Kunst das Zeit-
empfinden nicht nur prigen, sondern auch visuell erfahrbar machen kénnte.

Wie Behne sein Modell, so modifizierte auch Gropius seine Werkbund-Idea-
le mehrmals, um sie dem Wandel der Zeiten anzupassen. Hatte er noch 1916 auf
das Zusammenwirken aller Gattungen sowie von Kunst und Industrie gesetzt,
um zu einem einheitlichen “Ausdrucksbild unserer modernen Lebensiuflerun-
gen”, mithin einem “Stil” zu gelangen,34) so beschwor er nach Kriegsende die
“Gnade des Himmels”, durch die die Kunstwerke gleichsam ohne jedes Zutun
des Kiinstlers entstiinden, 35) und sprach von der alles umfassenden religiésen
Idee, die eines fernen Tages im Gesamtkunstwerk ihren “kristallischen Aus-
druck” finden werde.3°) Und als 1923 dann auch am Bauhaus nicht mehr fiir die
Zukunft, sondern fiir die Gegenwart projektiert wurde und das Motto “Kunst
und Technik — eine neue Einheit” die religiose Utopie der Griinderjahre abgel6st
hatte, erklirte er: “Das Weltgefiihl einer Zeit kristallisiert sich deutlich in ihren
Bauwerken, denn ihre geistigen und materiellen Fihigkeiten finden in ihnen
gleichzeitig sichtbaren Ausdruck und fiir ihre Einheit oder Zerrissenheit geben
sie sichere Zeichen. Ein lebendiger Baugeist, der im ganzen Leben eines Volkes
wurzelt, umschlieft alle Gebiete menschlicher Gestaltung, alle ,Kiinste’ und
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Techniken in seinem Bereich.”3”) Diesmal nannte er
treibende Kraft fiir das Gegenwartsempfinden neben de
technischen Fortschritt den Wunsch nach einer neu
“Welteinheit”, die sich um den “Ausgleich aller gegen
lichen Spannungen” bemiihe und den alten Dualistr
zwischen dem ,Ich“ und dem ,All” abgeldst habe.3®) D
“neue Baugeist”, wie ihn Gropius definiert, entspricht
sen Vorgaben Punkt fiir Punkt: Auf die Dominanz
Technik antwortet er mit der “Kithnheit neuer schwe
der Konstruktionen”, auf den Wunsch nach einen A
bung aller Gegensitze mit der neuartigen Betonung
Horizontalen, “die das Schwergewicht ausgleichend 2
zuheben strebt”, sowie einer Disposition der Massen,
“die tote Gleichheit der sich entsprechenden Teile in
unsymmetrische, aber rhythmische Balance wandelt.
Mit diesen Parametern stand von vornherein fest, wie eis
zeitgemiRe Architektur auszusehen habe. Hier gin,
nicht mehr um die Vielfalt an Anforderungen und dere
optimale Abstimmung, sondern um gemeinsame form Q
Prinzipien — um klar definierte geometrische Baukorp
iiber asymmetrischen Grundrissen, die auf jeden Bau
kor verzichteten.

Deutlicher noch als im Text zeigten sich Gropi
Vorstellungen vom kommenden Einheitsstil in der Ba
haus-Ausstellung von 1923 (Abb. 41). Sie bot Gelegenhe
den neuen “Baugeist” nicht nur zu verkiinden, sonde
ihn dem Publikum auch gleich vorzufiihren. Dabei
Gropius - schon in Ermangelung eigenen Materials —
die Entwiirfe der internationalen Architektenavantgs
zuriick. Die Auswahl erfolgte im Wesentlichen
formalen Kriterien; er werde, so hatte Gropius Behne
Vorfeld erklirt, “nur das Beste und in unserem Sini
Modernste an Architektur bringen, also eine profil- un
ornamentlose, dynamische Architektur.” 4°) Weil aber d

neue Architektur nur dann ihren Modellcharakter fiir die

Gegenwart behaupten konnte, wenn sie sich mogli
voraussetzungslos und geschlossen prisentierte, fe
nicht nur die Wegbereiter des Neuen Bauens — Peter
rens, Hendrik Berlage, Henry van de Velde —, sond
auch all jene Architekten, die, wie Hugo Hiring, H
Scharoun oder Adolf Rading, nicht umstandslos in
modernistische Einheitsschema passten. )

) Vgl. Hans Lange: Adolf Behne,

Walter Gropius und das Bauhaus.
In: Bushart (Hrsg.): Behne Essays
(wie Anm. 16), S. 89-115.

: ) Walter Gropius: Monumentale

Kunst und Industriebau (1911), ab-
gedruckt in: Karin Wilhelm: Walter
Gropius Industriearchitekt, Braun-
schweig und Wiesbaden: Vieweg,
1983, S. 116-120, hier S. 116.

) Gropius: Monumentale Kunst

(wie Anm. 31), S. 117.

) Gropius: Monumentale Kunst

(wie Anm. 31), S. 119.

) Walter Gropius: Vorschlige zur

Griindung einer Lehranstalt als
kiinstlerische Beratungsstelle fiir
Industrie, Gewerbe und Hand-
werk (1916), zit. nach: Hans Maria
Wingler: Das Bauhaus 1919—1933
Weimar, Dessau, Berlin, Bramsche:
Rasch, 1962, S. 30.

) Walter Gropius: Manifest und

Programm des Staatlichen Bau-
hauses in Weimar, April 1919,
abgebildet bei Wingler: Das Bau-
haus (wie Anm. 34), S. 38-41, hier
S.39.

36) Walter Gropius: Ansprache an

die Studierenden des Staatlichen
Bauhauses, Juli 1919, zitiert nach
Wingler: Das Bauhaus (wie Anm.
34), S. 45-46, hier S. 46.

37) Walter Gropius: Idee und Aufbau

des staatlichen Bauhauses, in:
Staatliches Bauhaus Weimar und
Karl Nierendorf (Hrsg.): Staatli-
ches Bauhaus Weimar 19191923,
Weimar und Miinchen: Bauhaus-
verlag, 1923, S. 7-17, hier S. 7.

8) Gropius: Idee (wie Anm. 37), S. 7.
, 9) Gropius: Idee (wie Anm. 37), S. 15.

40) Brief an Behne vom 12.5.1923;

Bauhaus-Archiv Berlin, NL Behne.

41) Vgl. Adolf Behne: Die Internatio-

nale Architektur-Ausstellung im
Bauhaus zu Weimar. In: Die Bau-
welt 14,1923, S. 533; zu Behnes
Reaktion auf die Ausstellung vgl.
Lange: Behne (wie Anm. 30).
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Die Vorbereitungen zur Bauhaus-Ausstellung also hatten Behne veranlasst,
im Vorfeld dem drohenden Schematismus den Kampf anzusagen. Die Feststel-
lung: “Es gibt kein Problem der architektonischen Form. Die Form ist Produkt,
ist Funktion der sachlichen Lésung” 4?) war gleichsam eine letzte Warnung. Was
Behne dann am Bauhaus zu sehen bekam, bestitigte die bésen Vorahnungen voll
und ganz. Nicht nur, dass er im “Haus am Horn” formale Anleihen bei nieder-
lindischen Architektenkollegen entdeckte und den geometrischen Grundriss des
Musterhauses als starr und leblos empfand.4?) Auch die Auswahl der Exponate
der Internationalen Architekturausstellung erregte seinen Zorn. So sehr er die
Suche nach einem “neuen europidischen Stil” unterstiitzte — so eindimensional
hatte er sich das Ergebnis nicht vorgestellt.44) Enttduscht konstatierte er: “Bei
dem Studium der Bauhausausstellung hat man zuweilen das Gefiihl als sei zum
Mafstab fiir gut und schlecht allein der Schwur auf die Gerade und den rechten
Winkel genommen worden. Pline, die, sei es von der stidtebaulichen Situation
her [...], sei es von der genauen Erforschung der Funktionen her, zu einem Arbei-
ten mit sachlich einwandfreien Kurven gekommen sind, wurden ungern gese-
hen, abgelehnt oder kaltgestellt”.45) Dabei, so Behne, diirfe die Qualitit eines Ent-
wurfs niemals an formalen Prinzipien festgemacht werden — egal wie man diese
Prinzipien definiere. “Stilisierung ist das sicherste Mittel, die Entwicklung eines
Stiles zu vereiteln. Oberstes Gesetz ist nicht die Gerade — nicht einmal sie —, son-
dern die unbedingte Sachlichkeit und Notwendigkeit. Und dieses Gesetz kann

41/ Die Internationale Architektur-Ausstellung des Bauhauses, Weimar 1923.
Reproduktion nach: Klaus-Jiirgen Winkler: Die Architektur am Bauhaus in Weimar, Ber-
lin & Miinchen: Verlag fiir Bauwesen, 1993, S. 141.
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unter Umstinden ein Abweichen von der Gerad
und vom rechten Winkel, kann unter Umstind
die Biegung fordern. Unter Umstinden gilt also
Satz: “Die Gerade — das ist die Verkalkung.”4°) Die
Geschlossenheit, die die Ausstellung geradezu p
kativ behauptete, bedeutete fiir Behne den Beginn
eines neuen Formalismus, die Objekt-Auswa
“schroffste Einseitigkeit”47). Dem Freund warf
Verrat an der gemeinsamen Sache vor: “Es ist se
bedauerlich, dass bei der Zusammenstellung de
Materials nicht sachliches Interesse im Vordergrun
de stand, sondern der Wunsch, ein bestimmiti
scheinbar ultra-radikales Bild zu geben. Desh:
wird diese Ausstellung [...] nicht dazu beitra
das Publikum zum Verstindnis architektonisch
Fragen anzuleiten [...]. Sie ist die Parade iiber ei
Richtung [...] das heift: durch die scheinradikal
Einstellung des Bauhauses wird hier aus einem
rein sachlichen Streben wiederum eine ‘Richtun
gemacht.”4¥)
Behne war nicht der einzige im Lager der
Neuerer, der das Unternehmen kritisierte; aucf
eine Reihe von Architekten wandte sich gegen die
voreilige Festlegung auf bestimmte Formprinzi-
pien.49) Ungeachtet solcher Einwinde waren m
der Internationalen Bauausstellung die Weiche
fiir eine AuRenwahrnehmung des “Neuen Baue
gestellt, die nicht mehr Behne, sondern neben G
pius Autoren wie Ludwig Hilberseimer, Curt Walt
Behrendt und Sigfrid Giedion bestimmten.
Anfang jener Biicher, die implizit einem forma
“Baustil” das Wort redeten (auch wenn sie dies exj
zit in der Regel vermieden) machte Walter Grop
mit seiner Internationalen Architektur. Der sch
Band, der 1925 die Reihe der Bauhausbiicher
offnete, war als “Bilderbuch moderner Bauk
konzipiert und sollte nach dem Willen des A
ein “breitere[s] Laienpublikum” ansprechen.5®
Bis zu einem gewissen Grad lisst er sich freilic
auch als Verteidigungsschrift gegen die Kritik
der Bauhaus-Ausstellung lesen. Die Absage an
“sentimentale, isthetisch dekorative Auffassung

42) Behne: Architektur (wie Anm. 21). In einer

wohl gleichzeitig in der Zeitschrift MA
erschienenen Variante des Aufsatzes findet
sich der Zusatz: “Der Stil ergibt sich nicht
aus einem Kanon der Form, sondern aus
dem Charakter der als Wirklichkeit genom-
menen Lebenserscheinungen.” Adolf Beh-
ne: Architektur. In: MA 8, 1923, Nr. 5-6, 0. S.

43) Adolf Behne: Das Musterwohnhaus der

Bauhaus-Ausstellung. In: Die Bauwelt 14,
1923, S. 591-592, hier S. 592.

4) Seine eigene Vision eines “europdischen”

Stils, die die Vielfalt nationaler Gegeben-
heiten mit in Betracht zieht, prasentierte
er 1923 im Vorwort eines Ausstellungs-
katalogs: “Denn das scheint mir heute
schon deutlich: daf8 der europiische Stil
nicht kommen wird derart, dal man in
Frankreich, Rufland, England, Holland,
Deutschland gleich ,normal-europiisch’
bauen und malen wird, so wie man etwa
um 1890 iiberall ziemlich gleich inter-
national impressionistisch gemalt hat

— vielmehr derart, daR gerade aus natio-
nalen Bestimmtheiten sich ein faktisches
Europa als iibergeordnete Einheit mit
Notwendigkeit ergibt — als eine Wirklich-
keit und Einheit, die natiirlich auf ihre
Elemente gleichzeitig zuriickwirkt.” Adolf
Behne: Einleitung. In: El Lissitzky. Katalog
zur Ausstellung im Graphischen Kabinett
J.B. Neumann, Berlin 1923.

:45) Behne: Die Internationale Architektur-Aus-

stellung (wie Anm. 41), S. 533.

6) Behne: Die Internationale Architektur-Aus-
~ stellung (wie Anm. 41), S. 533.

_7) Adolf Behne: Das Bauhaus Weimar. In:

Die Weltbiihne 19/2, 1923, S. 289-292, hier
S. 291,

48) Behne: Das Bauhaus Weimar (wie

Anm. 47), S. 291-292.

49) Vgl. Winfried Nerdinger: Standard und

Typ: Le Corbusier und Deutschland 1920-
-1927. In: Stanislaus von Moos (Hrsg.):
L*Esprit Nouveau. Le Corbusier et |"industrie
1920-1925, Ausst. Kat. Museum fiir Ge-
staltung Ziirich, Zirich und Berlin: Ernst &
Sohn, 1987, S. 44-53, hier S. 52.

50) Walter Gropius: Internationale Architektur,

Miinchen: Langen, 1925, S. 5.

=271



fritherer Zeiten und das Bekenntnis zu einem “lebendige[n] Gestaltungswille[n],
in der Gesamtheit der Gesellschaft und ihres Lebens wurzelnd”, die Gropius sei-
nen Ausfithrungen voranstellte, konnten geeignet erscheinen, den Formalismus-
Vorwurf zu entkriften. Ahnliches gilt fiir die Beschreibung der Faktoren, die das
Bauwerk bestimmen: Material, Konstruktion und Funktion werden als “Triger’
eines geistigen Willens charakterisiert, der sich in den Proportionen des Baues
niederschligt und diesem ein “eigene|[s], geistige[s] Leben iiber seinen Niitzlich-
keitswert hinaus”5" verleiht. Es ist nun dieser geistige Wille, der — gleichsam
unabsichtlich — das einheitliche Erscheinungsbild entstehen lisst. Denn er fiihrt
nur eine allgemeine Tendenz zur Vereinheitlichung, allerorten in Angleichung
der Lebensbedingungen durch Weltverkehr, Welttechnik und Welthandel zu
beobachten, weiter: “Das Werk trigt [...] die Handschrift seines Schopfers. Aber
es ist irrig, daraus die Notwendigkeit zur Betonung des Individuellen um jeden
Preis zu folgern. Im Gegenteil, der Wille zur Entwicklung eines einheitlichen
Weltbildes, der unsere Zeit kennzeichnet, setzt die Sehnsucht voraus, die geisti-
gen Werte aus ihrer individuellen Beschrinkung zu befreien und sie zu objektiver
Geltung emporzuheben. Dann folgt die Einheit der dufleren Gestaltungen, die
zur Kultur fithren, von selbst nach.” 52

Vorgestellt wurde die behauptete Einheit anhand der Fotos, die wiederum
nach formalen Gemeinsamkeiten zusammengestellt waren. Das Konglomerat
von Kindergirten, Fabriken, Flughifen, Garagen, Geschifts- und Wohnhiusern,

,

~a
"o
o

w«wan

42/ Walter Gropius: Internationale Architektur, Miinchen: Langen, 1925, S. 25 und 26 (links Briider
Luckhardt und Alfons Anker: Modell GroRRgaragenhaus, 1924; rechts Richard Décker: Entwurf
Geschiftshaus Stuttgart, 1921/22).
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51) Gropius: Internatio-
- nale Architektur (wie
Anm. 50), S. 6-7.

von Modellen, Zeichnungen und ausgefiihrten Projekten so
den Anschein erwecken, als folgten alle Bauten den gleic
gestalterischen Prinzipien, unabhingig von Realisationsg
Funktion und Ort. So steht auf einer Doppelseite Frank Llo
Wrights Larking Building neben einem Kornsilo in Minneapa
das Modell fiir ein Parkhaus (Briider Luckhardt und Alfons A
ker) neben dem Entwurf fiir ein Geschiftshaus (Richard Dé
Abb. 42), Willem Marinus Dudoks Schule in Hilversum neb
Gropius’ Modell fiir ein Doppelhaus der Dessauer Bauhai
Siedlung und das Modell fiir einen Kindergarten (wiede
Gropius mit Adolf Meyer) neben dem Entwurf fiir ein Kra
(Heinrich Kosina). Grundrisse oder weitergehende Erkliru
fehlen; sie hitten in dieser Synopse mit ihrem Anspruch auf
gemeingiiltigkeit auch nur als Storfaktoren gewirkt. Schlief
ging es mittlerweile nicht mehr nur um eine moderne Form
sprache, sondern auch um die Leitfunktion der Baukunst
dem Weg zu einem einheitlichen Weltbild. Mégliche Einwin
gegen seine Interpretation der Gegenwartsarchitektur wisch
Gropius mit dem Hinweis auf die Uberzeugungskraft des
ellen Befunds vom Tisch: “Die nach besonderer Auswahl a
bildeten Werke tragen neben ihren verschiedenen individuelles
und nationalen Eigentiimlichkeiten gemeinsame, fiir alle La .
iibereinstimmende Gesichtsziige. Diese Verwandtschaft, die
der Laie feststellen kann, ist ein Zeichen von zukunftsweisende
Bedeutung und Vorbote eines allgemeinen Gestaltungswillen

von grundlegend neuer Art, der seine Reprdsentanten in alles

Kulturlindern der Erde findet.”53)

Der Erfolg schien Gropius Recht zu geben, und so ging erﬂ

Form-Frage in der editorischen Notiz der zweiten 1927 erschi
nenen Auflage des Buches mit sehr viel mehr Selbstbewusst:
an. Auch wenn er das Wort “Stil” weiterhin vermied und li¢
vom “Baugeist” sprach, lieR er doch keinen Zweifel daran, d
er sich in seiner Interpretation der Gegenwartsarchitektur dt
Entwicklung der letzten Jahre bestitigt fiihlte: “Damals
Geahntes ist heute festumrissene Wirklichkeit: Das Gesicht de
modernen Bauten, wie es sich in den zahllosen Publikatio
der germanischen, slawischen und lateinischen Linder manife:
tiert, ist in den Hauptziigen iibereinstimmend. Wihrend Goti
Barock, Renaissance einst intereuropidische Geltung besaRRe
beginnt der neue Baugeist unseres technischen Zeitalters unav
haltsam die ganze zivilisierte Welt zu erobern, getragen von -*
kiihnen Errungenschaften der internationalen Technik.”54

) Gropius: Internationale
Architektur (wie Anm.
50), S. 7 (Hervorhebung
aus dem Original tber-
nommen).

:53) Gropius: Internationale
Architektur (wie Anm.

50), S. 5.

54) Walter Gropius: Interna-
tionale Architektur, Faks.
Nachdruck der Ausgabe
von 1927, Mainz: Kupfer-
berg, 1981, S. 7.

)
i
B

)
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Mit der Internationalen Architektur war ein neuer Typ von Architektur-Buch
entstanden, in dem das entscheidende Argument nicht der Text, sondern das
Bild lieferte. Als Beispiel sei hier nur Ludwig Hilberseimers Internationale neue
Baukunst aus dem Jahr 1927 erwihnt, die mit einer dhnlichen Doppelstrategie
und dhnlichen Bildzusammenstellungen operiert (Abb. 43). Wie Gropius fiihr-
te auch Hilberseimer das Neue Bauen auf Bedingungen zuriick, die sich aus
Material, Funktion und Konstruktion, aus wirtschaftlichen und soziologischen
Faktoren ergeben; auch nach Hilberseimer bleibt es dem “schopferische[n]
Wille[n] des Architekten”55) vorbehalten, die Anforderungen in Bezug zuein-
ander zu setzen und in ein harmonisches Gleichgewicht zu bringen. Dieser
Harmonie liege freilich “kein Stilschema zugrunde, sondern sie ist der je-
weilige Ausdruck der gegenseitigen Durchdringung aller Elemente unter der
Herrschaft eines gestaltenden Willens. Der neuen Baukunst liegen daher keine
Stilprobleme, sondern Bauprobleme zugrunde.” Dass die Abbildungen gleich-
wohl einen Einheitsstil suggerieren, ist durchaus gewollt, wird aber nicht mit
der Auswahl der Beispiele, sondern mit der Gleichartigkeit der Verhiltnisse
begriindet: “So wird auch die iiberraschende Ubereinstimmung der dueren
Erscheinungsform dieser internationalen neuen Baukunst verstindlich. Sie
ist keine modische Formenangelegenheit, wie vielfach angenommen wird,
sondern elementarer Ausdruck einer neuen Baugesinnung. Zwar vielfach dif-
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43/ Ludwig Hilberseimer: Internationale neue Baukunst, Stuttgart: Hoffmann, 1927, S. 41 (links
Adolf G. Schneck, Entwurf Neues Tagblatt, Stuttgart; Mitte: Huib Hoste: Wohnhaus Briissel;
rechts: V. Obrtel: Entwurf Hochhaus, Prag).
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ferenziert durch ortliche und nationale Sonderheiten und dur '55) Ludwig Hilberseimer:
Internationale neue Bau-

die Person des Gestalters, im ganzen aber das Produkt gleicf : kuunsh, Stuttgart: HofF.

Voraussetzungen. Daher die Einheitlichkeit ihrer Erscheinu: " mann, 1927, 0. S. - Die
form. Ihre geistige Verbundenbheit iiber alle Grenzen hinweg.” ? folgenden Zitate ebenda.
Die Folgen dieser Strategie lassen sich an zahlreich
Schriften zu neuen Architektur bis hin zum International St
von Hitchcock/Johnson verfolgen.5°) Ganz unmittelbar sind ¢
an dem 1927 anldsslich der Stuttgarter Weienhofsiedlung
schienenen Biichlein Der Sieg des neuen Baustils von Walter Ci
Behrendt zu beobachten. Wihrend Gropius und Hilberseimer d
Beweislast in der Stilfrage den Abbildungen zugeschoben und
letztlich dem Leser iiberlassen hatten, daraus einen Formen
non des Neuen Bauens abzuleiten, operiert Behrendt bereit 1
verhohlen mit einem Stilbegriff, der sich tiber formale Mer.
definiert. Handle es sich doch bei der modernen Architektur
der Regel um Gebilde von einfach strenger Form und {ibers
lichem Aufbau, mit glatten, flichigen Mauern, mit durchweg f
chem Dach und geraden Umrilinien”, deren Gliederung dur
eine “Stufung der Baumassen” und die Anordnung der Fen
und Tiiréffnungen erfolge (Abb. 44).57) Diese Erscheinungsft
ist fiir Behrendt keine kiinstlerische Entscheidung mehr, s
dern einerseits die “selbstverstindliche Folge” einer verinde
geistigen und technischen Problemstellung, ®) andererseits eis
Riickkehr zu den elementaren Gesetzen der Gestaltung. Beid:
lduft auf das selbe hinaus, nimlich auf eine Angleichung (
Architektur an die Erzeugnisse der industriellen Massenprodt
tion, die dem gleichen gestalterischen Prinzip verpflichtet
“Eine Baukunst, die ein lebendiger Bestandteil unserer Zeit
soll und ein wahrheitsgetreuer Ausdruck unseres neuen Lebes
gefiihls kann nicht anders aussehen, kann nicht wesensan
sein, als unsere Maschinen, unsere Apparate, unsere Flugze

und Automobile. Sie kann nicht gefilliger, nicht poetischer,
stimmungsvoller sein, als unsere Elektromotoren, unsere T
nen und unsere Planetarien. Aber sie wird ebenso intuitiv, so
sionir, so schépferisch sein kénnen wie diese: eine andere, nic
weniger wunderbare Emanation des menschlichen Geistes.” 59 g
Angesichts dieser Entwicklung sah sich Behne aus der Po:
on eines Wegbereiters der modernen Architektur gedrangt; seine
Rolle wurde die des stindigen Mahners, der mit wechselnd
Elan und (je nach Adressatenkreis) auch wechselnder Sch
gegen die Formalisierung des Neuen Bauens zu Felde zog. S
beriihmtestes Buch, Der moderne Zweckbau, 1923 vollendet, 2

6) Vgl. Werner Oechslin:
Gropius zwischen Stil
und Geschichte. In:
Werner Oechslin: Moder-
ne entwerfen. Architektur
und Kulturgeschichte,
K&ln: DuMont Buchver-
lag, 1999, S. 229-241.

57) Walter Curt Behrendt:
Der Sieg des Neuen Bau-
stils, Stuttgart: Wede-
kind, 1927, S. 5.

58) Behrendt: Der Sieg (wie
Anm. 57), S. 3.

59) Behrendt: Der Sieg (wie
. Anm.gy), S. 60.

— 215



R

44/ Walter Curt Behrendt: Der Sieg des Neuen Baustils, Stuttgart: Wedekind, 1927, S. 4 (Abb. von
Bauten von Riihl [1 und 2], Bruno Taut [3], Le Corbusier [4] und Ernst May [5 und 6]).
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erst 1926 erschienen, prisentiert sich noch als vergleichswei
vorsichtiges Plidoyer fiir eine Architektur, die nicht nur
einem Ausgleich der “Sachen” findet, sondern auch zu eine
Kompromiss zwischen der Form, sprich dem “Spieltrieb”,
dem Zweck, hier im Sinne von “Werkzeug” verstanden, zwische
dem “Rationalismus”, der die Form zur Norm erhebt und d
“Funktionalismus”, der den Bau so sehr den jeweiligen Bedii
nissen anpassen mochte, dass er jede dariiber hinausgehend
stidtebauliche, zeitliche oder soziale Verbindlichkeit negie
Fiir sich bestehen kann weder die eine noch die andere Positic
Denn wihrend die Form Gefahr lduft, zum Schema zu erstarre
bleibt die einseitige Zweckorientierung zeit- und personengebu
den. %°) Gropius taucht hier bezeichnenderweise nur unter
Rubrik ,Wegbereiter der neuen Architektur’ auf, nicht aber u
den Protagonisten des aktuellen Baugeschehens. ®) Prisent is
gleichwohl, und das nicht nur in der wohlbekannten Kritik
schematischen Grundrissgestaltungen. Auch seine Hoffn
dass sich aus einheitlichen Bedingungen notwendigerwe
eine einheitliche Baugestalt entwickeln werde, wird thematisie
- und verworfen. Hellsichtig wies Behne darauf hin, dass auc
das Einheitsstreben letztlich nur eine Variante des dsthetische
Konzepts sei, mithin unvereinbar mit einer “sachlichen” Bear
tung der Bauaufgabe: “Die Forderung einer Einheit ist durch:
eine elementar-dsthetische oder kiinstlerische Forderung, un
annehmen, daf alle streng sachlich geschaffenen Werke
selbst’ eine Einheit bilden wiirden, auch wenn sie jedes fiir
nen luftleeren Raum ausgearbeitet sind, heift einen Trugschl
begehen — schon deshalb, weil es sich ja keineswegs allein
das Zusammen von Neubauten handelt, sondern ebensosehr ui
ein Zusammen mit der landschaftlichen oder stidtebaulich
Umgebung.” 62)
Die verséhnliche Tonlage, die der Moderne Zweckbau trotz |
cher Seitenhiebe anschligt, sucht man bei Behnes néchster B
publikation Neues Wohnen - neues Bauen vergeblich. 1927 ers
nen, kann sie in jeder Hinsicht als Protest gegen die Einheitsfr
der Bilderbiicher verstanden werden. Programmatisch ist sch
der Titel, der bewusst das “Wohnen” vor dem “Bauen” nennt,
“das Bauen vom Wohnen, das heif’t vom Menschen, abhin;
ist.” ©3) Programmatisch ist auch die Widmung an Heinrich Z
den Dokumentaristen der Berliner Wohnungselends (Abb
programmatisch das heterogene Bild des Neuen Bauens, d
die Bauten von Karl Schneider, Le Corbusier, Richard D&

60)

&

6 2)

63)

Adolf Behne: Der mo-
derne Zweckbau (1926),
Neuausgabe (Ulrich
Conrads Hrsg.) Berlin:
Bauwelt-Fundamente
1964, S. 64; vgl. Jochen
Meyer: Adolf Behne und
das Problem der Form.
“Der moderne Zweck-
bau” als Beitrag zur
Architekturtheorie. In:
Bushart (Hrsg.): Behne
Essays (wie Anm. 16),
S.197-227.

Fiir die “Funktionalis-
ten” werden Scharoun
und Hiring genannt,

fiir die “Rationalisten”
Le Corbusier und fiir
den “Kompromiss” Mies
van der Rohe und die
De Stijl-Kunstler.

Behne: Der moderne
Zweckbau (wie Anm.
60), S. 67.

Adolf Behne: Neues
Wohnen — neues Bauen,
Leipzig: Hesse & Becker,
1927, 7
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Franz Schuster und anderen im Abbildungsteil zeichnen, programmatisch
der Schlusssatz: “Das grofite Kunstwerk gibt, wer fiir die meisten Menschen
ein Maximum an Menschenwiirde schafft.” ®4) Behne hatte sich mittlerweile
von der Kompromissformel des Zweckbaus verabschiedet. Nicht im Ausgleich
zwischen Funktion und Form sah er nun die Herausforderung an den Archi-
tekten, sondern einzig und allein in der Schaffung besserer Lebensverhiltnisse,
und zwar in Abstimmung mit den Bediirfnissen der Mieter. Konkret hief das:
groftmogliche Wohnqualitit bei grofdtmoglicher Einfachheit und Niichternheit.
Die Definition der “Sachen” erhielt damit eine soziale Ausrichtung. Jetzt hief
es: “Jede Sache ist Kniipfpunkt, Kreuzpunkt in den Beziehungen zwischen
Mensch und Mensch. Wer also die Sache wirklich erfaflt und gestaltet, falt und
gestaltet nicht nur den einzelnen Menschen, sondern fafit und gestaltet das
Wichtigste von allem: die Beziehungen zwischen den Menschen.” %) Als “neue
Arbeit” wollte Behne nur akzeptieren, was diesem Ziel diente; alles andere stell-
te er unter das Verdikt einer “neuen Mode”. ¢°)

Freilich musste Behne schon bald erkennen, dass nicht nur die Konzen-
tration auf die “Sachen”, sondern auch Einfachheit und Niichternheit zum
Selbstzweck und damit zum Stilmittel werden konnten. Wieder war es Gropius,
dessen Architektur ihn zum Protest herausforderte. Schon anlisslich der Eroff-
nung des Dessauer Bauhauses hatte er leise Zweifel angemeldet, ob bei der Ge-

.ﬂMKl Py, Inbaltéverseidnid

Qimer w‘b"""% 1. Rapitel: Eine Ropernitaniide Wendung . . . 10
ginew Newrdon 2. Rapitel: Oittatue oder Sadlidteit? . . . . 2 n
3. Rapitel: Der unjterblice Rieter . . . . . . 8

qendu so Sgt
&, i 4. Sapitel: Pombdrant ind Waidgarnitur . . . &2
toteoL, wie anit

5. Rapitel: VDo und Menfeb .+ « . . 0 .. i
"
Cimer Axtt

o, RKapitel: Die Mictolaferne als lekte Ritterburg . 9

.
*f’zwk. 7, Rapitel: Gute Lofungen - Anfange . . . . 102

45/ Adolf Behne: Neues Wohnen — neues Bauen, Leipzig: Hesse & Becker, 1927,
o. S. (Inhaltsverzeichnis).
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64) Behne: Neues Wohnen

staltung des neuen Schulgebidudes und der Meisterhiuser, dere
(wie Anm. 63), S. 101.

Qualitit er sehr wohl zu schitzen wusste, der Einsatz der neu
Materialien, Techniken und Konstruktionsmethoden wirklich in
jedem Fall “sachlich” motiviert gewesen und ob er wirklich "v"
jedem Fall der Verbesserung des sozialen Miteinanders dienlich
sei.®”) Nach der Fertigstellung der Siedlungen Siemensstadl
(Berlin) und Dammerstock (Karlsruhe) erhielt seine Krit
neue Nahrung: Nicht nur, dass Gropius in Siemensstadt Fas
denmimikry betrieb, indem er die Fenster der Kleinstwohnu
optisch zu schnittigen Fensterbindern zusammenschloss
so die Struktur des Baus verunklirte;®®) auch die Normieru
des Wohnungsbaus in Dammerstock zeigte in der Monoto
einer Zeilenbauweise, die dem Bewohner “optimale” Wohnv
hiltnisse aufzwingt, stilbildende Wirkung. Mit dem ihm eigen
Mut zum Dissens wies Behne darauf hin, dass hier “Sachlich:
keit” zur Form erstarrt sei — freilich zu einer Form, die nic
einmal mehr an den guten Geschmack appelliere, sondern sick
als blanker Utilitarismus gebirde. Dabei gibe es doch gar “keir
gréberes Miverstindnis als zu meinen, sachlich sei eine Losun
nur, wenn sie nach dem laufenden Band schmecke und rieche
billig und lieblos und méglichst mechanisch sei.” ) Und wied
mahnte der Kritiker: “Dafl der moderne Architekt die Vorteile di
Normierung und Typisierung unter keinen Umstinden {iberse-
hen darf, haben wir schon betont und ist ganz selbstverstindli
Aber diese Momente zu den ausschlieflich stilbildenden Fa
ren zu machen, scheint mir kurzsichtig. Auch diese Dinge sin
immer nur Mittel zum Zweck — und der Zweck ist und blei
der Mensch.”7°) Noch harscher fiel sein Kommentar zur Luxu
variante des Wohnungsbaus aus, wie sie 1931 auf der Berli
Bau-Ausstellung zu besichtigen war. Die Besessenheit fiir kah
weite, monochrome Riume in unterschiedlichen Grauabstufu
gen, die die Architekten hier an den Tag legten, die Dominan
der Materialien Glas und Stahl waren ihm Indizien fiir eine
se der Architektur, die sich selbst zum schénen Bild degradie
hatte, statt sich mit den Bediirfnissen ihrer potentiellen Nutze
auseinanderzusetzen. Diese Architektur sei ganz offensichtli
von dem Wunsch beherrscht, “sich in einem leopardenfellb
spannten Stahlsessel zur Ruhe zu setzen, im Besitze eines Stiles,
der nicht weniger pretiés, vielleicht auch fiir die Nachwelt ni ‘
weniger komisch ist, als der Makartstil.”7")

Als Abweichler argumentierte Behne aber auch an ande
Stelle: in der Debatte um den Internationalismus. Wihrend sich

: 55) Behne: Neues Wohnen
(wie Anm. 63), S. 34.

166) Behne: Neues Wohnen
(wie Anm. 63), S. 14.

67) Adolf Behne: Das Bau-
haus in Dessau. In:
Reclams Universum 43,
1926/27, S. 318-319, hier
S. 8.

l6 8) Adolf Behne: Ein neuer
Wohnbautyp. In: Acht
Uhr Abendblatt, 5.9.1930.

9) Adolf Behne: Dammer-
stock. In: Die Form s,
1930, S. 163-166, hier
S.-165¢

70) Adolf Behne: “Kollektiv”
und “En gros”. In: Woh-
nungswirtschaft 7, 1930,
S. 406-408, hier S. 407.

. 71) Adolf Behne: Abteilung
“Die Wohnung unserer
Zeit". In: Zentralblatt der
Bauverwaltung 51,1931,
S. 733734, hier S. 734.

72) Adolf Behne: Nationales
. und Internationales im
Neuen Bauen. In: Moder-
ne Bauformen 30, 1931,

S. 209-212, Zitat S. 209.

73) Behne: Nationales und
Internationales (wie
Anm. 72), S. 212.

74) Paul Schmitthenner:
. Baugestaltung. 1. Folge:
Das deutsche Wohnhaus,
Stuttgart 1932, S. 6.

‘ ‘75) Schmitthenner: Das
deutsche Wohnhaus (wie
Anm. 74), S. 8.
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zu Beginn der dreifliger Jahre die Mehrzahl der modernen Architekten auf den
Kurs von Gropius’ Internationaler Architektur eingeschworen hatte, wies er mit
einer gewissen Penetranz auf die nationalen Wurzeln des Neuen Bauens hin,
wobei er das nationale Element nicht aus der historischen Entwicklung ableitete,
sondern es als Konsequenz eines “sachlichen Ansatzes” betrachtete. Internatio-
nal sei der historistische Eklektizismus gewesen, der glaubte, Heimatbeziige
tiber die Fassadengestaltung suggerieren zu kénnen. Wer hingegen die Riick-
besinnung auf die Elemente kiinstlerischen Schaffens ernst nehme, wer “gegen
Akademie und Rezept, fiir die urspriingliche Empfindung, fiir die Reinheit der
Farbe und die Zeichnung, fiir die Wahrheit des Klangs” eintrete, der wende
sich “der Erde und dem Volk” zu, weil er die Bedingungen des Bauplatzes, die
Umgebung, die lokale Bautradition, die Licht- und die Wetterverhiltnisse mit in
Betracht ziehe. Daher sei die moderne Baukunst national, wobei das “Moment
des Heimatlichen” nicht die Formen, sondern im Umgang mit den Gegeben-
heiten liege.7?) Die nationale Komponente ausschlieRen zu wollen, kénne doch
nur heiflen, vollklimatisierte Wolkenkratzer ohne Fenster zu errichten.”3) Na-
tionale Kategorien waren Behne nie fremd gewesen; er hatte sie auch schon
frither bemiiht, wenn es aus seiner Sicht der Sache der Moderne dienlich sein
konnte. Hier opponierte er allerdings nicht nur ein letztes Mal gegen Gropius’
Einheitsentwurf und das Menetekel einer Architektur, die sich die Beliebigkeit
zur Aufgabe gemacht hat, sondern versuchte zugleich, das “Neue Bauen” vor
den Verunglimpfungen rechter Ideologen zu wahren. Sie meldeten sich schon
zu Wort. Ein Jahr vor der nationalsozialistischen “Machtiibernahme”, also noch
bevor die Moderne insgesamt als Produkt einer dekadenten “Systemzeit” ge-
brandmarkt wurde, griff Paul Schmitthenner in seiner Publikation iiber Das
deutsche Wohnhaus die Gleichung von der Architektur als “gestaltetem Leben”
in leicht abgewandelter Form auf, um sie gegen das “Neue Bauen” zu wenden.
“Architektur”, so liest man hier, “ist gestalteter Zeitgeist und darum ist die
Baukunst einer Zeit der beste Gradmesser fiir ihre Kultur schlechthin”.74) Die
“Wohnmaschine” war fiir Schmitthenner freilich nicht im positiven Sinne Aus-
druck der modernen Gesellschaft, sondern - dhnlich wie der Elektrische Stuhl
oder das Massensterben im Weltkrieg — Indikator eines Kulturverfalls, der von
Faktoren bestimmt werde wie: “Rechnender Verstand, Maschine, Masse, Kol-
lektivismus”.75) Statt auf die Auseinandersetzung mit einer fortschrittsgeprig-
ten Welt setzte er auf polarisierend auf “Gefiihl, blutwarmes Leben, Mensch,
Personlichkeit” und — auf Goethes Gartenhaus.
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