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Eine Kathedrale, so steht im Lexikon zu lesen, ist die Haupt-
kirche eines Bistums oder eines Erzbistums. Im deutschen
Sprachgebrauch wird der Begriff vorzugsweise mit Bauwer-
ken der Gotik assoziiert, mit einer Epoche also, in der der
symbolische Verweis auf das Himmlische Jerusalem zu
besonders eindrucksvollen architektonischen L&sungen
gefiithrt hat.! Thr Symbolcharakter lieff die gotische Kathedra-
le im 19. Jahrhundert zu einem Archetypus religioser Archi-
tektur werden, der hiufig national, bisweilen auch regional
konnotiert wurde und damit fiir staatlich oder kirchlich
finanzierte Bauvorhaben ebenso vorbildlich wirken konnte
wie fiir die Projekte lokaler Reformbewegungen. Bis in die
Jahre vor dem Ersten Weltkrieg waren Auftraggeber, Kiinst-
ler und Publikum gleichermaflen davon iiberzeugt, dafl for-
male Anleihen bei der Sakralkunst des Mittelalters der moder-
nen Kunst von selbst eine sakrale Aura verleihen werden. So
kontrastierte der Bischof von Washington, Henry Yates Sat-
terlee, 1907 moderne Entwiirfe ,,which glorify the originality
of the Architect* mit der ,pure Gothic Church which is built
simply for the Glory of God“2 Entsprechend wurde die Wa-
shington National Cathedral, 1990 nach fast hundertjahriger
Planungs- und Bauzeit vollendet, als historistische Collage
nach franzésischen und englischen Vorbildern errichtet. 1912
verordnete der Kélner Erzbischof Kardinal Fischer den
Kiinstlern seiner Dibzese die mittelalterliche Baukunst als
einzig giiltiges Vorbild zur Schaffung einer ,,wahrhaft kirch-
lichen und zugleich deutschen Kunst“.> Aber nicht nur kon-
servative Kleriker setzten gotische Architekturformen mit

religioser Ergriffenheit gleich. Auch Ernst Ludwig Kirchner
setzte — ebenfalls 1912 und ebenfalls in K6ln — bei der Aus-
stattung der Kapelle auf der Internationalen Sonderbund-
Ausstellung auf ein rahmendes System aus gotischen Spitzbo-
gen, um aus dem unscheinbaren Kastenraum einen Sakral-
raum zu machen.

Mit historistischen Konzepten dieser Art haben di¢
expressionistischen ,Zukunftskathedralen, von denen hier
die Rede sein soll, eines gemeinsam: In ihnen wird die Archi-
tektur der Vergangenheit zur Projektionsfliche fiir die Ideale
und Wunschvorstellungen der Gegenwart. Allerdings begrif-
fen die Expressionisten die gotische Kathedrale nicht als for-
males Vorbild fiir eine Erneuerung kirchlicher Kunst, son-
dern als absolutes Kunstwerk. Thre Kathedral-Entwiirfe
bezeichneten keine konkreten Projekte, sondern — selbst dorts
wo es um Architektur ging — eine Utopie: die Utopie vom
Gesamtkunstwerk, das einerseits vollkommen autonom ist
andererseits in der Uberschreitung der Gattungsgrenzen die
Kunst zu einer hoheren, das gesamte Leben umfassenden
Realitit werden lifit.*

Im Juni 1911 erschien in der Zeitschrift Der Sturm ein
mit ,John Wolfs“ gezeichneter Aufsatz. Der Titel ,Der gothi‘
sche Dom. Das Straflburger Miinster und das Pseudonym
des Autors spielen auf Johann Wolfgang von Goethes
berihmten Hymnus Von deutscher Baukunst (1772) an, der
ebenfalls dem Miinster und seinem vermeintlichen Entwerfer
Erwin von Steinbach gewidmet ist. Wie fiir Goethe, so resul-
tiert auch fiir den Verfasser des Sturm-Artikels die gotische
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Kathedralarchitektur nicht aus konstruktiven Vorgaben oder
asthetischen Normen, sondern ausschliefSlich aus dem Gefiihl
threr Schépfer: aus ,inniger, einiger, eigner selbstindiger
Empfindung“, wie Goethe es formuliert,’ aus dem ,, Affekt®,
der ,seelischen Zustiandlichkeit*,® wie es im Sturm heifit. Bei-
de Autoren nehmen das Miinster zum Anlafl, um iiber die
Gegenwartskunst zu reflektieren: der eine explizit, indem er
Ausdrucksgewalt und Eigenstindigkeit der (deutschen)
Gotik mit dem internationalen Klassizismus seiner Zeit
kOntrastiert, der andere nur iiber den Kontext — schliefllich
verstand sich der Sturm nicht als historische Zeitschrift, son-
dern als Sprachrohr der internationalen Avantgarde. Tatsich-
lich entpuppt sich der Text bei genauerem Hinsehen als Para-
Phrase auf die aktuelle Kunst. Wo Goethe die Verbindung von
Naturempfinden, Frommigkeit und vaterlindischen Gefiih-
len als Kunstideal preist, da interessieren ,Wolfs“ vor allem
dynamische und abstrakte Qualititen. Er beschreibt das Bau-
werk als Konglomerat von bewegten Einzelteilen — empor-
flammenden Tiirmen, seitwirts eilenden Schiffen, verwirrt
ineinander flieBenden Stiitzen —, die sich wie von einer hohe-
ren Macht getrieben zu einem Organismus zusammenschlie-
fen: ,Das bunte Licht und die Formen der kalten, grauen
Steinmassen, dies alles stréomt gegeneinander, zusammen, eilt
fort und lebt ein eiliges fliessendes Leben. Der Raum ver-
schwindet im Unbestimmten.“ Farb- und Formkontraste,
Rhythmus und Dynamik charakterisieren aber weniger die
gotische Kathedrale als die expressionistische, kubistische
und futuristische Malerei. Der gotische Kiinstler wird in die-

ser Beschreibung zum Vorldufer des modernen; was sie eint,
ist das ,, Temperament®, das ,riicksichtslose Streben, das Zer-
brechen aller Fesseln, aller Bande, die Verachtung alles
Schweren, Fallenden, Niederziehenden, das ungeheure Fort,
Hinauf, diese eisige Ekstase.“’

Wer fiir den Artikel verantwortlich zeichnete, wissen
wir nicht; moglicherweise stammt er von Herwarth Walden,
dem Herausgeber des Sturm. In jedem Fall waren Zeitpunkt
und Ort mit Bedacht gewihlt. Im Frithjahr 1911 waren die
Schriften des Kunsthistorikers Wilhelm Worringer Abstrak-
tion und Einfiihlung und Formprobleme der Gotik ins Blick-
feld der expressionistischen Maler geraten, die in ihnen eine
wissenschaftliche Legitimation ihres eigenen Schaffens zu
erkennen glaubten. Worringer hatte mit den Mitteln der Stil-
psychologie ein abstraktes ,Kunstwollen definiert, auf das
er alle nichtklassische Kunst zuriickfiihren wollte. Als psy-
chische Grundkonstante nahm er eine Art Urangst vor den
Erscheinungen der Welt und Sehnsucht nach Erlésung an; als
Hohepunkt des abstrakten ,Kunstwollens®, das er vor allem
bei den Volkern des Nordens beziechungsweise der »germani-
schen Rasse“ vermutete, bezeichnete er die gotische Kathe-
drale. Sie galt ihm als dynamisches Gebilde, das, vollig zweck-
enthoben, ausschlieflich der transzendentalen Weltsicht ihrer
Erbauer Ausdruck verlichen habe. Mit der expressiven
Umformung der Konstruktion, der Entmaterialisierung des
Steins und der Dynamisierung des Raums hat nach Worringer
der ,gotische Mensch“ versucht, das Raumerlebnis zu inten-
sivieren, um so die ,innere Disharmonie® seines Daseins zu
Georg Bonne
Der gotische Mensch.
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tiberwinden: ,Ergriffen vom Taumel dieser aus allen Enden
hervordringenden, in michtigem Crescendo gegen Himmel
strebenden Orchestermusik mechanischer Krifte fihlt er in
seligem Schwindel sich krampfhaft emporgerissen, sich hoch
iiber sich selbst hinaus ins Unendliche gesteigert.“® Doch
nicht nur die Architektur — auch Skulptur und Malerei seien
diesem Gestaltungswillen gefolgt, auch sie hatten die mimeti-
sche Funktion dem Drang zur Entmaterialisierung und Ent-
korperlichung untergeordent und eingestimmt ,,in den gro-
fen Taumel jener (...) in ihrer Bewegung gesteigerten mecha-
nischen Krifte, wie sie sich in der Architektur auslebten.“’
Das Resultat des Gleichklangs der Gattungen wird als ein-
heitlich gestaltetes Ganzes beschrieben, das gerade in seiner
Abstraktheit und, was noch wichtiger erscheint, unabhingig
von seiner Aufgabe als Kultbau dem Empfinden des zeitge-
nossischen Betrachters entspricht. Denn zum einen bringt die
Architektur die psychische Verfassung einer bestimmten eth-
nischen Gruppe und einer bestimmten Zeit zum Ausdruck.
Zum anderen kann sie aber umgekehrt durch die Formgebung
und im Zusammenspiel der unterschiedlichen Teile das
Gefiihlserlebnis des einzelnen prigen.

,Wolfs“ Aufsatz stellt vermutlich den ersten Versuch
dar, Worringers Gotikbild auf die abstrakte Malerei der
Gegenwart zu iibertragen. In der Folgezeit sollte die Gleich-
setzung von ,gotischem‘ und modernem ,Kunstwollen® zu
einem Gemeinplatz expressionistischer Programmschriften
werden. Sie gab der Avantgardekunst einen historischen
Bezugspunkt, legitimierte ihre Lésung von mimetischen
Robert Delaunay
Saint-Séverin Nr. 1
1909
Ol auf Leinwand,

116 x 81 cm
Privatbesitz, Schweiz

Funktionen, verlich ihr die Aura des Transzendentalen und
lie sich tiberdies bei Bedarf auch national interpretiererl-lo
Wenn es noch einer Bestitigung fiir die Affinitit speziell zur
gotischen Architektur bedurfte, dann lieferten sie Robert
Delaunays Saint Séverin-Bilder. Das fritheste Werk aus der
insgesamt siebenteiligen Serie, Saint Séverin Nr. 1 von 190%
wurde im Dezember 1911 auf der Ersten Ausstellung des
Blanen Reiters in Miinchen gezeigt und wenig spiter im
gleichnamigen Almanach abgebildet.!! Der gotische Kirchen-
bau scheint hier, wie schon in ,,Wolfs“ Text, durch unter-
schwellige Energiestrdme in Bewegung geraten zu sein: Der
Verzicht auf ecinen festen Augenpunkt versetzt den Raum in
Schwingungen; in der Wahl des Bildausschnitts und der Farb-
abstufung ergibt sich ein Sog, der, wenn schon nicht in die
Hohe, so doch in die Tiefe fiihrt. Die Pfeiler wirken, als
stemmten sie sich der Last der Gewdlbe entgegen, Fufiboden
und Gewdlbezone lésen sich in Farb- und Lichtreflexen auf-
Obwohl Delaunay selbst mit aller Deutlichkeit darauf hin-
wies, dafl es thm nicht um metaphysische Inhalte gehe, son-
dern im Gegenteil um eine Ubersetzung des Sehvorgangs in
die Simultanitit des Bildes,'? und obwohl die Parallelen zu
Monets Serie zur Kathedrale von Rouen (die ja ebenfalls
Seherfahrungen thematisierte) uniibersehbar sind, assoziierte
man in Deutschland die Architektur-Darstellungen mit einef
veranderten Weltsicht, die zu mittelalterlicher TranszendenZ
zuriickgefunden habe. Spitestens seit seiner Einzelausstel-
lung in Waldens Sturm-Galerie 1913 galt Delaunay dem deut-
schen Publikum als moderner Mystiker. Walden veroffent-
Lyonel Feiniger
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Lyonel Feininger

Die Stadt am Ende

der Welt

1919-1956

Spiclzcug, Holz (gesigt,
geschnitzt, farbig gefafit),
9 Teile, Hohe: 3,5-9,7 cm
Museum fiir Kunst und
Gewerbe Hamburg
Lyonel Feininger
(1871-1956) begann 1919,
in seiner Zeit als Baubaus-
lehyer in Weimar, damit,
aus einfachen Holzschei-

ten Figuren, Hauser und
Biume herzustellen. Jedes
Jahr vor Weihnachten
bekam er jenen , Rappel
(...) Holz zu zersigen
und zu bemalen®, um fiir
seine Kinder Geschenke
zu basteln. Denn ,, mit
todlicher Gewifiheit®, so
Feininger, erwarteten die
drei Jungs, Andreas,
Laurence und Theodor
Lux, neuwe Hauschen und
» Minneken* fiir die mit
jedem Weihnachten
anwachsenden Spielzeug-
stadt. Stadt am Ende der
Welt, sollten die Séhne, in
Anlehnung an einen Bild-
titel, das bunt bemalte
Spielzengensemble spater

nennen. Doch nicht nur
fiir seine eigenen Kinder
hat Feininger die kleinen
Kunstwerke gemacht, son-
dern auch fiir die Kinder
von Bauhausfreunden
und zuletzt fiir sich selbst.
Auf diese Weise erschuf
Lyonel Feininger eine
skurrile Spielzeugwelt,
deren Urspriinge im
kiinstlerischen Werk des
Bauhbausmeisters zu fin-
den sind. Seine Hiuser
und Figuren sind ange-
wandte Kunst im besten

Sinne. Mit ihnen tritt Fei-
ningers zeichnerisches
Werk in die dritte Dimen-
sion. Das macht die kleine
Stadt kiinstlerisch so
bedeutsam. Die Hiuser
gehen iiberwiegend anf
architektonische Vorbilder
aus Liineburg und Liibeck
zuriick, obne dabei aller-
dings bestimmte Gebaude
wiederzugeben. Es sind
altertiimliche Hiuser mit
Stufengiebeln und vor-
springenden Fassaden, wie
der Kiinstler sie in den
alten, norddeutschen
Hansestidten kennenge-
lernt hatte. Er war so tief

von ithrem mittelalter-

lichen Charme beein-

druckt, dafl er sich in sei-
nem kiinstlerischen Werk
immer wieder mit solchen
Haéusern beschiftigt hat.
Martin Faass

Lyonel Feininger
Die Stadt am Ende
der Welt
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Hans Scharoun
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lichte im Sturm eine Rezension des Philosophen Paul Bom-
mersheim, in dem die Aufgabe der Zentralperspektive zum
Indiz eines moralisch-weltanschaulichen Wandels wird: »E$
hat seinen Sinn, daff die Perspektive kam, als die mystisch’
religiose Art des Geistes durch die rationalistisch-mechanist-
sche abgel6st wurde. Es hat seinen Sinn, dafl gerade heute die
Perspektive iiberwunden wird, wo sich auch im Denken das
starre Sein in Werden auflost, wo man selbst die festen Bcgﬂf’
fe verfliissigen mochte, wo um das Leben die Gedankenarbett
immer mehr kreist.“! Selbst kritische Kopfe wie der Dichter
Wialter Serner bescheinigten dem Kiinstler, mit Saint Séveri
die Gotik ,wiederentdeckt® zu haben: ,Das gotische Inter!”
eur Robert Delaunays ist auf8erordentlich; die versteinerte?
Massen, die hier hinanstreben, liefien alles Schwere unter sich’
ein taumelndes flatterleichtes Empor. Der so andauernd mift-
verstandene Sinn der Gotik ward hier nach langer Zeit wieder
jungz©ie

Worringers Interpretation der gotischen Kathedrale
und Delaunays Saint Séverin-Serie regten eine ganze Reihe
von Malern dazu an, das dynamische Raumerlebnis zum Bild-
thema zu erheben, es mit malerischen Mitteln und in einef
abstrakten Formensprache nachzuahmen. So fiigen sich 10
Paul Klees Aquarell Bewegung der Gewdlbe (1915) tiberein”
andergeschichtete und aneinandergelegte Farbfelder zu emer
,Architektur® zusammen, deren ,Bewegung® durch Abstu-
fung der Helligkeitswerte hervorgerufen wird. So lifit in Lyo-
nel Feiningers Dorf- und Stadtbildern die prismatische Zerle-
gung der Bildfliche den Eindruck entstehen, als sprengten di€
Hans Scharoun
(Hannes)
Glashausproblem:
Raum bricht Raum
Gedanken — Feininger —
Wirklichkeit?
Brief an die Gliserne
Kette
Um 1920
Lichtpause, 33 x 21,3 cm
Stiftung Archiv der
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Kirchen ihre Begrenzung, um sich in den umgebenden Raum
auszudehnen und als wirke umgekehrt der Luftraum auf die
architektonische Struktur ein. Hans Scharoun charakterisier-
te diese Darstellungsweise mit der prignanten Formel ,,Raum
bricht Raum®.! In der Mehrzahl der Fille blieb die Umset-
zung allerdings hinter dem literarischen Anspruch zuriick. So
schuf der Maler und Kunsthistoriker Paul Adolf Sechaus — er
gehorte zum Kreis der Rheinischen Expressionisten um
August Macke und war mit Wilhelm Worringer befreundet —
1918/19 eine Serie von Kathedral- und Dombildern, die teils
auf Naturstudien basierten, teils als reine Phantasieprodukte
k0rlzipiert waren. Zur zweiten Kategorie gehort auch die
Kathedrale 11 (1918). Genau betrachtet werden hier moderne
Gestaltungsprinzipien, wie die Zerlegung der Gegenstinde in
geometrische Farbflichen, einem iduflerst konventionellen
Motiv — Nonne auf dem Weg zur Kirche — iibergestiilpt. Was
uns heute betulich anmutet, war vom Kiinstler mit hochtra-
bender Programmatik belegt. Wollte er doch nach eigenem
Bekenntnis am liebsten ,die ganze Backsteingotik abmalen,
nicht als Architekturbilder, sondern zu kristallreinen Geistes-
Symbolen®.!®

Doch nicht nur durch die Verbindung von Raum-
schwindel und ,Abstraktionsdrang® bot Worringers gotische
Kathedrale Anregungen fiir das kiinstlerische Schaffen der

Gegenwart. Mit ihr lief§ sich auch das romantische Ideal vom '

Gesamtkunstwerk unter verinderten Vorzeichen neu bele-
ben. SchlieRlich werden hier die Gattungen weder durch eine
gemeinsame Idee oder vorgegebene Inhalte noch durch

Paul Adolf Seehaus
Kathedrale IT

1918
Farbstiftzeichnung,
49 x 62 cm

irgendwelche funktionalen oder didaktischen Zwecke, son-
dern einzig und allein die dsthetische Struktur geeint. Und
diese Einheit wirkt unmittelbar auf den Betrachter ein, indem
sie ihn in eine bestimmte, quasireligiose Stimmung versetzt.
Insbesondere der Architekt Bruno Taut verfolgte diesen
Gedanken mit grofler Beharrlichkeit. Schon 1913 hatte er sei-
nen Kollegen den Plan fiir ein zweckfreies, nur der Kunst
geweihtes Bauwerk unterbreitet, in dem die einzelnen Kiinste
wie einst in der Kathedrale unter der schiitzenden und
befruchtenden Leitung der Architektur ihren ,klingenden
Gesamtrhythmus*“ finden kénnten und sie ermuntert: ,,Bau-
en wir zusammen an einem groflartigen Bauwerk! An einem
Bauwerk, das nicht allein Architektur ist, in dem alles, Male-
rei, Plastik, alles zusammen eine grofle Architektur bildet,
und in dem die Architektur wieder in den andern Kiinsten
aufgeht.“! In diesem begehbaren Kunstwerk werde, so Taut,
die Einheit gleichsam von selbst entstehen durch ein gemein-
sames ,architektonisches“ Formprinzip, dem sich Bildkiinst-
ler ebenso verpflichtet fithlten wie Architekten.!

Das berithmte Glashaus auf der Kolner Werkbund-
Ausstellung von 1914, teilfinanziert von der deutschen Glas-
industrie, gab dann wenig spiter einen Vorgeschmack auf den
Kathedralbau des zwanzigsten Jahrhunderts, den Taut
annonciert hatte. Einen Vorgeschmack nur: Denn obwohl der
Pavillon mit Glasgemalden von Max Pechstein, Johan Thorn
Prikker, Franz Mutzenbecher und anderen ausgestattet war,
stand hier weniger die Zusammenarbeit mit anderen Kiinsten
im Vordergrund, als der Baustoff, der zugleich Form und
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Inhalt war. Bestand die Aufgabe des Gebaudes doch darin,
»die gesamte Glasindustrie in ihren verschiedenartigen
Erscheinungsformen wiirdig zu vertreten und im Besonderen
die Erzeugnisse in ausgewahlter Qualitit unter Berticksichti-
gung der architektonischen und dekorativen Moglichkeiten
zur Schau zu stellen.“!” Was das Glashaus dennoch mit den
Plinen fiir ein neues Gesamtkunstwerk verband, war die
Erlebnisqualitit, die seine urspriingliche Funktion in den
Hintergrund treten lieff. Der Besucher bewegte sich auf einem
vorgegebenen Weg durch das Gebiude, begleitet von wech-
selnden Licht- und Farbeffekten und dem plitschernden
Wasser der Kaskade im Untergeschofi; die optischen und aku-
stischen Reize, die Wasserfall und Farbkaleidoskop hervor-
riefen, liefen sich durchaus mit dem ganzheitlichen Effekt
vergleichen, den in dem Kunstbau-Projekt der Zusammen-
klang der Gattungen erzielt hitte. Taut selbst hob im Baupro-
spekt vor allem die neuartige Gestaltung des Raums, seine
flieRende Bewegtheit und die Leichtigkeit der Architektur
insgesamt hervor. Zugleich reduzierte er die Aufgabe des
Gebiudes auf seine dsthetische Wirkung: ,Das Glashaus hat
keinen anderen Zweck, als schon zu sein.“?° Dafl er iiberzeugt
war, damit an Eigenschaften der gotischen Kathedrale anzu-
kniipfen — also die Uberwindung der (schweren) Materie, das
aktive Raumerlebnis, die Dominanz des Gestaltungswillens
gegeniiber allen praktischen Anforderungen —, das macht das
Deckblatt des Prospekts deutlich. Die Zeichnung des Glas-
hauses trigt dort die Unterschrift: ,Der gotische Dom ist das
Priludium der Glasarchitektur.“ Der Kunstkritiker Adolf
Bruno Taut

Glashaus, Kaskadenfall
Werkbundausstellung
Kéln

1914

Stiftung Archiv der
Akademie der Kiinste,

Abteilung Baukunst,
Berlin

Behne, der 1915 eine Art ,Nachruf* auf das Ausstellungsge-
baude verfafite, sah die Parallele zum mittelalterlichen Dom
sogar ausschliefflich in der ,,Zweckfreiheit“. Beide, Dom und
Pavillon, seien autonome Kunstwerke, die allein aus dem
kiinstlerischen Drang ihrer Schépfer resultierten und deren
Aufgabe bestenfalls idealistischer Natur sein konne: ,,Einen
praktischen Zweck hat auch die Kathedrale: sie schiitzt den
Andichtigen vor Regen und die Altire vor der Verwitterung:
Aber ist dieser Schutz der Sonntagskleidung vor Nisse das
Wesentliche des Strafiburger Miinsters? Welchen Zweck hat-
ten dann die gewaltigen Hohenmafle, das Mafiwerk der Fen-
ster und ihre Malereien? Die herrliche Macht der mittelalter-
lichen Dome stammt offenbar nicht aus ,Zweckerfiillung’
sondern aus einer anderen Wurzel — aus einem kiinstlerischen
Rausch, aus ,hoherer Baulust®.“%!

Zwei Jahre spiter, in der wihrend des Krieges verfaft-
ten und 1919 publizierten Schrift Die Stadtkrone, weitet¢
Taut den Wirkungskreis des Gesamtkunstwerks auf die gan-
ze Stadt aus. Wiederum diente ihm die gotische Kathedrale als
Vorbild. Wie diese sich ,mit ihrem wahrhaft unzweckmafi-
gen Schiff und dem noch unzweckmifigeren Turm“?? iiber
das Gewirr mittelalterlicher Hiuschen als gemeinschaftliches
religioses Symbol erhebe, so solle jene in der Stadt der
Zukunft den gesellschaftlichen und geistigen Bezugspunkt
bilden. Allerdings nicht als religidses Sinnbild im traditionel-
len Sinne, sondern als Symbol fiir ein zeitspezifischeres Ideal
den ,sozialen Gedanken‘, das ,Gefiihl, irgendwie an dem
Wohl der Menschheit mithelfen zu miissen, irgendwie fiir sich
Bruno Taut
»Stadtsilhouette/
Perspektivische Ansicht
der Stadtkrone
Aus: Die Stadtkrone,

Jena: Eugen Diederichs
Verlag, 1919



und damit auch fiir andere sein Seelenheil zu erringen und
sich eins, solidarisch mit allen Menschen zu fiihlen.“?
»Wenn etwas®, so Taut, ,heute die Stadt bekronen kann, so ist
es zunichst Ausdruck dieses Gedankens.“%*

Den Mittelpunkt der Stadtkrone nun sollte ein ,, Kri-
stallhaus“ bilden, das sich unschwer als Weiterentwicklung
des Glashauses erkennen lifit. Dieses Bauwerk, ebenfalls aus
Glas errichtet, stellte Taut sich als einen reinen Kunstort vor,
»ganz vom Zweck losgelost“,” in dem Malerei, Bildhauerei,
Architektur und Musik sich mit den Elementen der Natur zu
threm héchsten Ausdruck steigern. Uber seine konkrete bau-
liche Gestalt schwieg der Architekt sich aus; stattdessen
beschrieb er die Gesamtwirkung in Anlehnung an das Himm-
lische Jerusalem der Johannes-Apokalypse: ,Die ganze freie
vom Bann der Realistik erloste Formenwelt, das, was in Wel-
len, Wolken, Bergen, allen Elementen und Lebewesen die See-
le des Kiinstlers weit iiber das bisherige Figurenhafte und
Naturgemifie hinausfiihrt, steht wieder auf und glinzt und
schimmert in allen Farben und Materialien, Metallen, edlen
Steinen und Glas an allen Stellen des Raumes, wo das Spiel
von Licht und Schatten dazu herausfordert.“* Wie der goti-
sche Dom, der dieser eschatologischen Vision gleichnishaft
Gestalt verleiht, so steht auch Tauts ,Kristallhaus® als Meta-
pher fiir das Absolute im kiinstlerischen und religiosen Sinn.
Beide fangen etwas vom tiberirdischen Glanz auf und iiber-
strahlen damit das irdische Dasein; die ganze Stadt liegt im
Widerschein ihres Lichts. Und wie der Dom den Rahmen fiir
die mystische Vereinigung der Seelen mit Gott geboten hat, so

soll auch das von allen Tageszwecken befreite , Kristallhaus“
die stille Einkehr des einzelnen befordern: ,Immer ist das
Letzte still und leer. Meister Eckhart sprach: ,Ich will Gott
niemals bitten, daff er sich mir hingeben soll; ich will ihn bit-
ten, dafd er mich leer und rein mache. Denn wire ich leer und
rein, so mufite Gott aus seiner eigenen Natur sich mir hinge-
ben und in mir beschlossen sein. Der Dom war das Gefaf}
aller Seelen, die so beteten. Und es bleibt immer so — leer und
rein —tot* —, still und ganz und gar abgewandt den Tages-
zwecken bleibt fiir alle Zeiten das Letzte der Architektur.
Hier verstummt immer der Maf3stab praktischer Forderun-
gen — dhnlich wie beim Miinsterturm, der im Verhiltnis zu
dem ohnehin schon ,unpraktischen® Schiff noch weit iiber das
hinausgeht, was dieses Kristallhaus im Vergleich zu den vie-
len von einer héheren Zweckmifligkeit geborenen Bauten
bedeutet.“”” Bezeichnend fiir den utopischen Charakter des
Projekts erscheint, daf} der ,zweckfreie* Miinsterturm, der
dem Buch programmatisch in einer Abbildung vorangestellt
ist, nicht durch ein gebautes Beispiel (etwa das hiufig bemiih-
te Straflburger Miinster) vertreten wird, sondern durch den
Turm, den Jan van Eyck in seiner beriihmten Zeichnung der
HI. Barbara als Attribut beigegeben hat, ein fiktives Bauwerk
also, das im wahrsten Sinne des Wortes rein sinnbildlichen
Charakter hat.

Die Novemberrevolution gab den Vorstellungen vom
Gesamtkunstwerk zusitzliches Gewicht. Jetzt wurde die Ein-
heit der Kiinste zum Modell einer kiinftigen Gesellschaft
erhoben. Statt des Zusammenschlusses der einzelnen Gattun-
Jan van Eyck
HI. Barbara
1437
Silberstift auf Papier
Aus: Bruno Taut:

Die Stadtkrone,

Jena: Eugen Diederichs
Verlag, 1919
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gen erhoffte man nun den Zusammenschlufl von Kiinstler
und ,Masse‘ respektive Kunst und ,Volk. Der Bau der
Zukunft, dem sich vor allem die revolutionir gesonnenen
Kiinstler verpflichtet fiihlten, sollte die Krifte des gesamten
Volks biindeln, in ihm der neue Gemeinschaftssinn konkrete
Form annehmen. Nach dieser Vorstellung ist es nicht mehr
der einzelne, der baut, sondern das Volk oder doch wenig-
stens die ,Volksseele‘. Strittig blieb allerdings, ob diese Bauti-
tigkeit vorwiegend praktischer oder ideeller Natur sei, ob sie
direkt oder indirekt zu erfolgen habe. Bruno Taut plidierte
fiir Letzeres. Wenige Tage nach Konstitution der Arbeiter-
und Soldatenrite, am 18.11.1918, erklirte er: ,Es wird uns die
Zeit ihr Bauwerk bescheren, alle Gemiiter bauen heute und
aus ihren Seelen wird das Bauwerk herauswachsen, das alle
zusammenhilt und allen Zeichen und Ziel ist.“*® Den
Zukunftsbau definierte Taut als unmittelbaren ,, Triger der gei-
stigen Krifte“, aber auch als Gestalter kiinftiger ,, Empfindun-
gen der Gesamtheit, die heute schlummern und morgen erwa-
chen“.?? Aus seiner Sicht konnte fiir die Formulierung dieses
Gemeinwillens durchaus ein einzelner — der Architekt, der
Kiinstler — verantwortlich zeichnen, ohne daff damit die Ver-
bindlichkeit des Resultats in Frage gestellt wiirde; ,,schlum-
mernde Empfindungen® konnte ohnehin nur artikulieren, wer
mit entsprechenden Sensoren ausgestattet war. Damit erschien
sogar der Grad der Realisierung zweitrangig; als Symbole
eines gemeinschaftlichen Ziels eigneten sich Architekturzeich-
nungen, Ausstellungen oder Buchprojekte ebensogut, wie ein
ausgefiihrtes Bauwerk — wenn nicht sogar besser.*

Die entgegengesetzte Position vertrat Adolf Behne.
Die bewufitseinsbildenden Fihigkeiten, die er dem Bau
zusprach, hatten weniger symbolischen als pragmatischen
Charakter. Uberzeugt, daf sich der Sozialismus nur in einem
»gemeinsamen Tun® entwickeln werde, das sich ,von allen
praktischen, kleinen und beschrinkten Zwecken (...) ent-
fernt“,’! erhoffte er sich vor allem vom Arbeitsprozef§ selbst
erzicherische Wirkung: ,,Bauen wir! Nicht bauen, wie es heu-
te geschieht. (...) Das wahre Bauen ist die gemeinsame kiinst-
lerische Arbeit vieler Menschen, nicht nur der Architekten,
Bildhauer, Maler, sondern auch der Zimmerleute, der Maurer,
der Steinmetzen, der Bauschlosser. Im wahren Bau sind sie
alle in gleicher Weise —und hinter ihnen die Masse des Volkes,
die das Wachsen des Baus verfolgt — mit ihrem Gefiihl am
gemeinsamen Werk beteiligt, keine Handlanger, sondern Mit-
arbeiter. Die eine gleiche Idee erfiillt alle. Jeder trigt aus sei-
ner Phantasie, aus seinen Formen, das Beste bei, schmiickt
den Bau durch die Liebe, die Hingabe, die Strenge, die Unta-
deligkeit seiner freiwilligen Leistung.“3? Die gotische Kathe-
drale wurde in Behnes Interpretation zum sozialen Gesamt-
kunstwerk par excellence: , Aus einer solchen Baugemein-
schaft grofler Massen sind einst die gotischen Bauten entstan-
den, die in ihrer unbegreiflichen Fiille des Lebens in Formen
der Architektur, in plastischen Figuren und Reliefs, Glasfen-
sterbildern, Wandmalereien und Ornamenten nicht den ein-
zelnen entwerfenden Architekten spiegeln, sondern ein gan-
zes Volk, eine Biirgerschaft, eine Gemeinde, deren geistiges
Eigentum der Bau war.“** Walter Gropius schliefllich ver-
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Parallel zur Bauhauns-
Griindung in Weimar
bildeten Molzahn, Johan-
nes Karl Herrmann und
Karl Peter Rohl in
Weimar eine informelle
Gruppe. ,, Molzahns

Atelier wurde unser
Treffpunket. (...) Molzahn
war fiir uns der deutsche
Boccioni. Hier bereitete
sich etwas Neues vor®,
erinnerte sich Rohl noch
1953.

R6hl und Herrmann
immatrikulierten sich
zum ersten Semester des
Bauhauses. Anlaflich der
Ersten Ausstellung von
Schiilerarbeiten im Juni
1919 bescheinigte
Gropius ibren Arbeiten
jene , Verbindung zum
Bau, die sich in absehba-
rer Zeit zwischen den
Kiinsten wieder vollzie-

hen muf.«

Wihrend Molzahns oft
publizierte Kathedral-
phantasie in der Ausstel-
lung fiir unbekannte
Architekten des Arbeits-
rats fiir Kunst 1919 viel
beachtet wurde, war
Johannes Karl Herrmanns
kongeniale plastische Aus-
formulierung des Themas
bislang unbekannt. RS
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kiirzte den Blick nach vorn und den zuriick in dem Begriff der
,,Zukunftskathedrale“, ohne sich fiir eine der beiden Varian-
tel.i = der symbolischen oder der sozialen — zu entscheiden.
Die Vision von der einheitstiftenden, einen Gestalt im
G'~3Sa.mtkunstwerk, die er 1919 in seinem Aufsatz Der neue
Baugedanke entwarf,’* adressierte sich zunichst nur an die
Kiinstler: »Wollen, erdenken, erschaffen wir gemeinsam den
n-euﬁin Baugedanken. Maler und Bildhauer, durchbrecht also
d_le Schranken zur Architektur und werdet Mitbauende, Mit-
fingende um das letzte Ziel der Kunst: die schopferische Kon-
Zeption der Zukunftskathedrale, die wieder alles in einer
Gestalt sein wird, Architektur und Plastik und Malerei.“* Im
Bauhaus-Manifest dagegen wird mit dem Bau vor allem eine
S.OZiale Einheit bezeichnet; die zitierte Passage ist fast wort-
lich libernommen — mit einer kleinen Abinderung. Der ,,Bau
der Zukunft, so liest man nun, werde ,,aus Millionen Hin-
den der Handwerker® einst gen Himmel steigen (...) als kri-
Stallenes Sinnbild des neuen kommenden Glaubens.“3* Wih-
r‘?ﬂd Gropius hier den Zukunftsbau bemtiht, um, ganz im
Sinne des Schulprogramms, die Verschmelzung von ange-
Wandter und freier Kunst zu fordern, insistiert Lyonel Fei-
Ningers Titelholzschnitt auf seiner metaphysischen Uberho-
hung, Er zeigt einen gotischen Kirchenbau mit Strebewerk,
dessen drei Schiffe aus hiigeligem Grund hervorwachsen und
Von drei unterschiedlich hohen Tiirmen iiberfangen werden.
Obwohl als selbstindige Einheiten nebeneinander stehend,
Scheinen alle Bauteile einem gemeinsamen Gesetz und einer
8emeinsamen Bewegung zu folgen: Uber den Tiirmen stehen

Johannes Itten

,Haus des weiflen
Mannes®
Bauhaus-Drucke. Neue
Europdische Graphik.
Erste Mappe: Meister

des staatlichen Baubauses
in Weimar, Blatt 4

1921

Lithographie auf glattem
elfenbeinfarbenem Papier,
35x28,2cm
Bauhaus-Archiv Berlin

drei Sterne, in deren Konstellation die Figur des Bauwerks
eingeschrieben ist. Gleichzeitig sendet dieses selbst Strahlen
in die Umgebung aus; es wirkt also seinerseits nach auflen.
Das Gesamtkunstwerk, der ,neue Bau der Zukunft® wird
damit zu einem Gebilde, das, aus dem gemeinsamen Urgrund
herauswachsend, in engem Konnex mit einer héheren, kos-
mischen Idee steht. Genau betrachtet entspricht dieses Bild
natlirlich eher der Tautschen Vision vom Zukunftsbau als
dem Handwerks-Konzept des Bauhauses.

Die Beschworung gemeinschaftlicher Werte galtauch
fiir die Nutzung des Zukunftsbaus. War Bruno Tauts Kri-
stallhaus fir die Kunst- und Naturandacht des einzelnen
konzipiert, so zielten die ,,Kultbauten®, »Festhiuser®,  The-
ater und ,,Volkshiuser®, die im Umbkreis des Arbeitsrates fiir
Kunst und der Novembergruppe entstanden, auf ein kollekti-
ves Erlebnis. In Hans Scharouns Aufzeichnung Gedanken
zum Theaterraum (1920) wird das Theaterinnere zu einer Art
Kirchenraum und die Auffithrung zum gottesdienstihnlichen
Ereignis, in dem der einzelne durch die Kunst zur Gemein-
schaft findet: ,,,Ein‘ Mensch im Angesicht eines andern
gereiht in Kreise, in michtig schwingendem Bogen um stre—’
bende Kristall-Pyramide. Raum aus Schwarz und Blau wiih-
lend, durch 1000 Farbspriihen zum silbergelben Stern empor-
schwingend; in Bogen, Rippen, Vorsprung und Aushohlung
aus dunkler Masse zu beschwingter Reinheit hinantastend
sich selbst und erwartungsheifier Volksmenge Aufstieg und’
I‘(rone weisend.“ Der Zuschauer bleibt in dieser Art von mul-
timedialer Performance nicht passiv; er gerit vielmehr in
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einen Sog, der ihn zu eigenem Handeln zwingt: ,,Mitten ins
Erleben gestellt verdichtet und 16st sich das Erleben in ihm
unmittelbar. Er wird in Aktivitit hineingezwungen. (...)
Form, Farbe, Wort und Ton sind Teile von uns, klingen,
lodern, brennen aus der Menge selbst heraus: Die Menge
spielt sich und erlebt Einigung in Schmerzausbruch und
Freudentaumel: Wir sind.“>” Scharouns Kollektiverlebnis ent-
spricht der idealen Verbindung von Gemeinschaftsgefiihl und
,schopferischem Ich“, die Anton Wachsberger wenig zuvor
als ,Fundamente der Gotik“ bezeichnet hatte: ,Sie [gemeint
sind die Fundamente] schienen sich auszuwirken zu macht-
voller Gemeinschaft, deren Bekenntnisse Kathedralen waren,
wie sie Europa noch nie getragen, entstanden aus grenzenlo-
sem Gemeinschaftswillen, die ganze Gemeinschaft und ihren
Gott umfassen wollend und auch wirklich umfassend. Demii-
tig-stolze Bekenntnisse des: Wir sind. Und alle bekannten
sich so, alle, auch jene Schopfer der Plastiken von Naumburg
und Chartres (...), auch jene Meister des Lebens und des Todes
Marii und der Heiligen (...), auch jene Weihevollen, die Got-
tesmelodien schufen, alle sangen sie mit den Steintrigern, den
Metallarbeitern, den Zimmerleuten, Dachdeckern, Webern
und Schneidern, Gerbern und Schustern, alle sangen sie mit-
ecinander demiitig und selbstlos, stolz und gliubig: Wir
sitid 2

Der Verweis auf die Kathedrale bezeichnete freilich
nicht allein eine Utopie, sondern zielte stets auch auf die
Rechtfertigung der eigenen, hochst gegenwirtigen (Aufiensei-
ter-)Position. Das macht ein Blick auf die Rede deutlich, mit
Hans Scharoun
Ohne Titel
Vor April 1920
Aquarell, 47,9 x 36 cm
Stiftung Archiv der
Akademie der Kiinste,
Abteilung Baukunst,
Berlin
Das Blatt wurde als
» Kultban“ in Ruf zum
Bauen. Zweite Buchpubli-
kation des Arbeitsrats fiir

Kunst, Berlin: Ernst Was-
muth, 1920, abgebildet.

der Walter Gropius 1919 in Weimar vor Vertretern von Indu-
strie und Handwerk um Unterstiitzung und Verstindnis fir
das heftig umstrittene Bauhaus warb. Dort nimlich heif3t es:
»Sehen Sie sich den Turm einer gotischen Kathedrale an. Ist ef
nicht vollig zwecklos? Ja er trigt vielleicht eine Glocke aber
um fiir diese Stinder zu sein braucht er nicht der abertausend
Figuren und Fialen und Sternblumen aus Stein. Ein solcher
Turm war eben der Ausdruck einer seelischen Bewegung;
eines religiosen Sehnsuchtsgefiihls im ganzen Volke. Wir ken-
nen dieses gemeinsame starke Empfinden nicht mehr und
solange wird die hochste Kunst nur von wenigen vereinsam-
ten, kaum verstandenen Menschen gepflegt und gekannt.“?? So
gedeutet ist das moderne Kunstwerk der Vorbote eines neuen
Glaubens, ein einsamer Mahner, dessen allgemeinverbind'
lichen Charakter erst die Zukunft erweisen wird.

Es gehort zum Wesen von Utopien, dafl sie sich der
Umsetzung verweigern. Konsequenterweise wurden die
»Zukunftskathedralen® vorzugsweise auf dem Papier ent-
wickelt: in Form von Beschwérungen, wie dem zitierten Bau-
hausmanifest, von Visionen, wie sie beispielsweise Bruno
Taut im Weltbaumeister formulierte und in Zeichnungen, die
insbesondere der Arbeitsrat in Publikationen und auf Aus-
stellungen der Offentlichkeit vorstellte. Die Entwiirfe wur-
den zwar als Vorbereitungen auf die grofle Bauaufgabe dekla-
riert, doch bezogen sie ihre Aktualitit aus dem Wunsch, die
Rolle der Avantgardekunst in einer kiinftigen Gesellschaft
neu zu bestimmen. Daneben gab es jedoch Versuche, sich dem
Ideal des aus dem Geist der Kathedrale entwickelten Gesamt-
] Max Taut
‘/‘,' 1 Architekturfantasien

: 1919
i Bleistift auf Papier,

14 15,8 x 11 cm

; Stiftung Archiv der
Akademie der Kiinste,
Abteilung Baukunst,
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der Ausstellung fiir unbe-
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Kurt Schwitters
Haus MERZ 20
1921

kunstwerks im dreidimensionalen ,Modell* anzunihern. Das
bekannteste Beispiel dafiir stellt sicherlich Max Tauts Erbbe-
grabnis der Familie Wissinger auf dem Friedhof Stahnsdorf
bei Berlin dar.

Die Voraussetzungen fiir ein ,zweckfeies’ Bauwer k
waren angesichts der Aufgabenstellung ideal: Der Betonkon-
struktion kommt lediglich die Funktion zu, das Terrain mit
den Grabstellen (urspriinglich geplant waren sieben) zu
bezeichnen. Das Gebilde ist sowohl als Architektur in Minia-
turformat als auch als raumliche Plastik lesbar. Thr Vorbild, die
Kathedrale, zitiert sie nicht nur dem Geiste, sondern auch der
Form nach. Thre krabbenbesetzten Stiitzen und die gedriik-
kten Spitzbogen erinnern an ein auf Gurtbogen und Strebep-
feiler reduziertes, von aller Schwere befreites gotisches
Gewolbe. Das Motiv der dynamischen Vertikalbewegung
klingt an in den aus dem Tuffsteinsockel hervorbrechenden
Stiitzen, die den Eindruck naturhaften Wachstums erwecken.
Daf} das Grabmal urspriinglich als ,Gesamtkunstwerk konzi-
piert war, versteht sich fast schon von selbst. Die Bogenstel-
lungen sollten farbig gefaflt und mit Mosaiken verziert wer-
den; die Grabplatte unter dem mittleren Geviert gestaltete der
Bildhauer Otto Freundlich. Das Beispiel zeigt freilich auch,
wie wenig konsensfihig die expressionistischen Formvorstel-
lungen in der Nachkriegsgesellschaft tatsichlich waren:
Freundlichs Plastik mufite auf Druck der Evangelischen Syn-
ode bereits nach einem Jahr entfernt werden; den Abriff des
{ibrigen Grabmals konnte die Familie Wissinger nur durch den
Erwerb des angrenzenden Friedhofsgelindes verhindern.®
Peter Behrens,

Hans Déllgast (Zeich-
nung, zugeschrieben)
Kuppelballe, Verwal-
tungsgebinde der
Farbwerke Hoechst

1920-1924
Wachskreide auf Papier



Gleichfalls als Paraphrase auf die Kathedrale ist
Rudolf Bellings Dreiklang zu verstehen. Die erste Fassung
entstand 1919 als Modell fiir eine sechs Meter hohe, in Ziegeln
gemauerte und farbig verputzte Raumplastik. Die abstrakte
Form, entwickelt aus dem Motiv dreier Tinzerinnen, symbo-
lisiert den Zusammenschluff der einzelnen Gattungen. Der
Titel spielt auf den ,Dreiklang der Kunst“ an, zu dem sich
Malerei, Plastik und Architektur vereinigen — ein Gedanke,
den der Bildhauer wenig spiter noch einmal in seinem Brun-
nen mit dem Symbol der drei Kiinste verfolgt hat..In .der
urspriinglichen Konzeption allerdings wies er tiber die Bild-
kiinste hinaus; die monumentale Version der Plastik hitte als
Podium fiir Auffiihrungen zeitgendssischer Musik von Paul
Hindemith, Arnold Schénberg und Igor Strawinsky dienen
sollen.! Auch hier war also, vergleichbar den utopischen
Entwiirfen Tauts, eine ,zweckfreie’, ausschlieflich dem Erle.b—
nis ,Kunst’ gewidmete Architektur gemeint. Und auch hier
lassen sich die Analogien zur Kathedrale noch weiterfihren.
Denn die Entmaterialisierung der raumbegrenzenden Hiille
und die Formung des Raumes durch die aufstrebenden Volu-
mina sind nicht nur Kennzeichen einer anhand der Werke
Archipenkos und Boccionis, also an zeitgendssischen ‘KOI.I-
zepten gewonnenen Vorstellung von raumhaltiger Plast‘lk; sie
evozieren auch das wirbelnde Raumerlebnis, wie es Wilhelm
Worringer in den Formproblemen fiir die Gotik beschrieben
hat. Damit konnte der Dreiklang sogar sakrale Qualitdt fiir
sich beanspruchen. In diesem Sinne, als quasireligioses G?—
samtkunstwerk pries denn auch ein Ausstellungsfiihrer die

Plastik. Schon im Gipsmodell fiihle man den ,,uralten Rhyth-
mus vom Gemeinsamen der verschiedenen Prinzipien, jedes
fiir sich ganz andere Art, gebunden in der groflen Bewegung
ithres Zusammenwirkens.“ Vor dem ausgefithrten Werk aber
werde man einst erkennen: ,Das ist Religion, ist Architek-
tur.“*? Die Realitdt sah auch hier anders aus als die utopischen
Entwiirfe des Kiinstlers und seines Interpreten. Statt der
Grofifassung fertigte Belling 1924 cine museumstaugliche
Holzversion des Dreiklangs, der in den fiinfziger Jahren wei-
tere Fassungen in Holz und Bronze folgten.* Dafiir erhielt
die Plastik ein hochst profanes Gegenstiick im Umbau des
Berliner Scala-Casinos, den Belling 1920 gemeinsam mit dem
Architekten Walter Wiirzbach besorgte. So originell sich die
Raumgestaltung im Kontext zeitgendssischer Vergniigungs-
lokale ausnimmt, auf die Vordenker des Expressionismus
mufite sie als Perversion eines die Gattungen iiberschreiten-
den Gesamtkunstwerks wirken, zumal es ja auch im Tanzca-
sino um Tanz, Bewegung und Musik geht. So kritisierte denn
auch Adolf Behne das Scala-Casino enttiuscht als ,Bluff«:
»Plastische Raumauffassung und Bewegung konnen pracht-
voll sein, wenn sie ein freier Wille der Kunst trigt. Ob der sich
aber in Rdumen fiir Lebeminner und Schieber betitigen kann,
das bleibe dahingestellt.“+*

Wenn es einen Kiinstler gab, dessen Werk sich
Zwecken konsequent widersetzte, dann Kurt Schwitters.
Auch Schwitters triumte vom absoluten (Gesamt-)Kunst-
werk, ,erhaben wie die Gottheit, unerklirlich wie das Leben,
undefinierbar und zwecklos“*S, und auch er begriff die
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Kathedrale als Umsetzung dieser Idee, doch kam er zu véllig
anderen Ergebnissen als seine Kiinstlerkollegen. Seine Litho-
graphien aus der Kathedralen-Serie verweigern jeglichen
Symbolgehalt und werden so, ganz im Sinne des Tautschen
Miinsterturms, zum Manifest kiinstlerischer Autonomie.
Noch drastischer verfuhr der Kiinstler beim Haus MERZ 20.
Hier wird die Gleichsetzung der Autonomiebestrebungen
der Moderne mit den vermeintlichen Eigenschaften der
Kathedralarchitektur bis zur Parodie getrieben. Als Anlei-
tung, wie das aus einem Treibkreisel, Zahnridern und Holz-
teilen unterschiedlicher Herkunft zusammengesetzte ,Archi-
tektur’-Objekt zu lesen sei, zitierte Schwitters 1921 eine
Beschreibung, die der Schriftsteller Christof Spengemann ein
Jahr zuvor publiziert hatte: ,Ich sehe in Haus Merz die
Kathedrale: die Kathedrale. Nicht den Kirchenbau, nein das
Bauwerk als Ausdruck wahrhaft geistiger Anschauung des-
sen, was uns in das Unendliche erhebt: der absoluten Kunst.
Diese Kathedrale kann nicht benutzt werden. Ihr innerer
Raum ist mit Ridern so sehr angefiillt, dafl Menschen keinen
Platz in ihr finden ... das ist die absolute Architektur, die ledig-
lich einen kiinstlerischen Sinn hat.“*¢

Wie nicht anders zu erwarten, gelangte die Wiederbe-
lebung der Kathedrale im Gesamtkunstwerk nicht tiber sol-
che Modelle hinaus. Wo es iiberhaupt zu einer Zusammenar-
beit von Architekten und Bildkiinstlern kam, da blieb es bei
den traditionellen Rollenzuweisungen an die Gattungen. Die
Diskrepanz zwischen Anspruch und Realitit zeigte sich
bereits beim ersten Grofprojekt des Bauhauses, beim 1922

vollendeten Haus Sommerfeld. Die Beschiftigung der einzel-
nen Werkstitten an diesem Projekt, im Vorfeld vollmundig als
Wiederbelebung der mittelalterlichen Bauhiitte propagiert
und im Bild als visionire Erscheinung prisentiert, in der Fei-
ningers Bauhaus-Kathedrale Gestalt gewinnt, war im Ergeb-
nis, trotz farbiger Verglasung des Treppenhauses und
geschnitzter Treppenwangen, alles andere als ein zweckfreier
Zukunftsbau, sondern ein ziemlich konventionelles Wohn-
haus. Nicht viel anders erging es Peter Behrens 1922 mit sei-
ner Dombaubiitte auf der Miinchner Gewerbeschau. Auch
Behrens berief sich auf die mittelalterlichen Werkmeister, auf
Erwin von Steinbach, Giotto und die ,,Gewerksgenossen-
schaften der Bauleute und Steinmetzen, die zu gemeinsamem
Werk in gleichem Geist verbunden waren“ und charakteri-
sierte die Zusammenarbeit mit den Bildkiinstlern als einen
sraumliche(n) Ausbau durch gleichgesinnte Krifte.“*” De fac-
to aber waren die Exponate nicht in Verbindung mit dem Bau
konzipiert, sondern erst fiir die Ausstellung zusammenge-
stellt worden.

Obwohl mit dem Ende des Expressionismus und der
Konsolidierung der Weimarer Republik die Kathedrale als
abstrakt-geistiges Prinzip und als Modell einer kiinftigen
sozialistischen Gemeinschaft ausgedient hatte, lieferte sie
wihrend der zwanziger Jahre weiterhin formale Anregungen,
und zwar sowohl fiir den modernen Kirchenbau als auch fiir
ganz profane Geschifts- und Verwaltungsbauten. So erinnert
Philipp Schifers Karstadt-Kaufhans am Hermannplatz in
Berlin (1927-29) mit seinem Stahlskelett und den turmartigen
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8 Bruno Taut: Was bringt
die Revolution der Bau-
kunst?; zit. nach Regine
Prange: Das Kristalline als
Kunstsymbol. Bruno Taut
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heim u.a. 1991, S. 160.

2 Bruno Taut: Ein Archi-
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ste, Berlin 1980, S. 86.
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Aufbauten vage an die Doppelturmfassen gotischer Kirchen-
bauten; so zitiert Dominikus Bohm in der Neu-Ulmer Stadt-
pfarrkirche St. Johannes Baptist (Umbau 1922-27) gotische
Biindelpfeiler und gotisches Zellennetzgewdlbe, um damit an
die Stimmungswerte mittelalterlicher Sakralarchitektur anzu-
krll'ipfen. Selbst der Miinsterturm Bruno Tauts war, wie sein
Wettbewerbsbeitrag fiir den Chicago Tribune Tower von 1922
zeigt, nicht mehr als zweckfreies Geistessymbol geplant, son-
dern als veritables Biirohochhaus, dessen Form der Architekt
Statisch begriindete. Lediglich die obersten Geschosse, die der
Rekreation dienen und Ruhezonen fiir Luftbider bezie-
huﬂgsweise Erfrischungsriume aufnehmen sollten, rufen
noch eine schwache Erinnerung an die Erlebnisqualitat der
Utopischen Entwiirfe wach.

In einem Verwaltungsbau wurde schlieflich der
Traum vom neuen Sakralraum realisiert, — freilich erst zu
einem Zeitpunke, als die meisten Expressionisten bereits zum
Alltagsgeschift zuriickgekehrt waren. Nicht der Utopist Bru-
no Taut, sondern der arrivierte Industriearchitekt Peter Beh-
rens setzte ihn um, und er entstand auch nicht im Auftrag des
:Volkes’, sondern dem eines marktbeherrschenden Grofikon-
zerns: Die Rede ist von der Kuppelhalle im Frankfurter Ver-
Waltungsban der Farbwerke Hachst (1923). Die plastisc.he
Gestaltung der Pfeiler, die je nach Blickrichtung wie iibereu}-
andergetiirmte Biindelpfeiler oder Stalaktiten Wil‘kel‘.l, die
Kontrastwirkung von dunklen und hellen Zonen sowie der
Einsatz von Farbe (mit dem, ganz nebenbei, auch Produkt-
werbung fiir die Firma betrieben wird) fiigen sich zu einem

Erlebnisraum zusammen, der, scheinbar vollig aus dem Funk-
tionszusammenhang des Gebiudes gelost, nur auf seine
isthetische Wirkung ausgerichtet ist. Wenn irgendwo, dann
entsteht hier, angesichts der plotzlichen Hohenentwicklung
nach einem niedrigen, dunklen Eingangsbereich, mit den nach
oben heller werdenden Biindelpfeilern und dem Tageslicht,
das durch die oktogonalen Oberlichter einfillt, das Gefiihl
des Raum,schwindels, der die Expressionisten an der goti-
schen Kathedrale so sehr fasziniert hatte.* So verbliffend die
Vollendung expressionistischer Visionen im modernen Indu-
striebau auf den ersten Blick scheinen mag, so konsequent ist
sie doch angesichts der Tatsache, daf ja auch das Glashaus im
Auftrag der Industrie enstanden war: Die ,Zweckfreiheit* bei-
der Bauten resultiert letztlich daraus, dafl sie Werbetriger im
Dienste eines Unternehmens respektive eines Unternehmer-
Verbandes waren.
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