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Vom Neobarock zum Werkbund.
Die Architektur in Deutschland zwischen
1888 und 1918

Das Deutsche Kaiserreich ist vor bald einhundert Jahren untergegangen. Die Folgen ~ Abb. 1: Hermann Eggert,
seiner Politik mégen untergrindig noch immer nachwirken, und vielerorts sind sei- ~ Neues Rathaus in Hannover,
ne Hinterlassenschaften erhalten. Doch auf keinem Gebiet ist es heute derart pra- LT
sent wie demjenigen der Architektur, und dies trotz zahlreicher Zerstérungen und
Verluste im Verlauf und infolge des Zweiten Weltkriegs. Viele unserer Stadte sind
von Bauwerken gepréagt, die wahrend der Regierungszeit Kaiser Wilhelms II. ent-
standen sind, fast jeder von uns hat Gebaude aus dieser Zeit taglich vor Augen. Es
ist unmoglich, das Architekturgeschehen eines ganzen Zeitalters — und als solches
muss man die Jahre von 1888 bis 1918 bezeichnen — in einem kirzeren Aufsatz dar-
zustellen und auf den Punkt zu bringen." Zu zahlreich waren damals die Neubauten
in allen Bereichen: fur Politik und Verwaltung, fur Kunst und Kultur, fir Industrie
und Handel, fur das Wohnen in der Stadt und auf dem Land, fur das Militar, das
Verkehrs- und Postwesen, fir die Kirchen und die zahlreichen Denkmalsanlagen. In
diesen dreiBig Jahren hat Deutschland sein Gesicht grundlegend verandert.
Bei der Beschreibung der Architektur dieser Jahrzehnte kommt man um den
Begriff des Wilhelminismus nicht herum. Bei genauerer Betrachtung fallt allerdings
auf, dass er meist eher aus einem Gefuhl heraus verwendet wird und sich nur an-
satzweise auf handfeste Kriterien stltzen kann. Immerhin steht fest, dass er nicht
auf samtliche Architektur in Deutschland der Jahre von 1888 bis 1918 angewendet
werden kann, also als simpler Epochenbegriff ausscheidet. In dem 1907 erschiene-
nen offiziosen Buch »Der Kaiser und Kunst« werden Gebaude wie der Berliner Dom,
der neue Marstall, das Bode-Museum, die Staatsbibliothek Unter den Linden — wir
kommen unten ausfthrlich darauf zu sprechen — und einige andere meist neoba-
rocke Bauwerke erwahnt, die dem Geschmack des Kaisers besonders entsprachen
und auf deren Planung und Entstehung er personlich Einfluss genommen hatte.?

1 Paul Seidel (Hg.): Der Kaiser und die Kunst, Berlin 1907; Walter Curt Behrendt: Uber die deutsche Bau-
kunst der Gegenwart, in: Kunst und Kiunstler 12 (1914a), S. 263-276, 328 -336, 373-383; Ernst-Heinz
Lemper: Historismus als Gro3stadtarchitektur. Die stadtebauliche Legitimierung eines Zeitalters, in:
Historismus — Aspekte zur Kunst im 19. Jahrhundert, hg. von Karl-Heinz Klingenburg, Leipzig 1985,
S. 50-72; Geschichte der deutschen Kunst 1890-1918, hg. von Harald Olbrich, Leipzig 1988; Karl-
Heinz Huter: Architektur in Berlin 1900-1933, Dresden/Stuttgart 1988; Wolfgang Pehnt: Deutsche
Architektur seit 1900, Minchen 22006; Julius Posener: Berlin auf dem Wege zu einer neuen Archi-
tektur. Das Zeitalter Wilhelms II., Minchen/New York 1995; Bernd Nicolai: Preufen im Kaiserreich
1871-1918. Architektur und Stadtebau, in: PreuBen. Kunst und Architektur, Kéln 1999, S. 416 -455;
Godehard Hoffmann: Architektur fur die Nation? Der Reichstag und die Staatsbauten des Deutschen
Kaiserreichs 1871-1918, Koln 2000; Matthias Barth: Kaiserliches Berlin. Architektur zwischen 1871
und 1918, Freiburg i. Br./Wurzburg 2012.

2 Seidel 2007.
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Man konnte diese Gebaude nun als wilhelminisch bezeichnen, andererseits wurde
eine Anwendung des Begriffs allein auf diese Gruppe oder dartber hinaus allge-
mein auf diejenigen Gebaude, an denen sich, in welcher Form auch immer, eine
Mitwirkung des Kaisers erkennen lasst, zu kurz greifen.

Fur Julius Posener, einen der renommiertesten Architekturhistoriker fur diese
Epoche, gehdrten die genannten Bauwerke Ubrigens nicht zum »Wilhelminismus«?,
sondern eher zur »offiziellen Architektur«4, wobei man mit Erstaunen feststellen
muss, dass er auf sie in seiner grundlegenden Monographie gar nicht eingeht und
sich weder mit Julius Raschdorff noch mit Ernst von Ihne, den bevorzugten Archi-
tekten des Kaisers, befasst. Andererseits mochte man sich Poseners Definition des
Wilhelmininus, den er weder zeitlich noch stilistisch definieren mag, anschlief3en:
»Es ist die Architektur des Auftrumpfens, die Architektur, die dem Wesen des Kai-
sers am meisten entgegenkommt und die der Stimmung »Deutschland in der Welt
voran< entspricht, die nicht eigentlich von Wilhelm stammt; vielmehr ist er selbst
durch sie bestimmt und im Grunde nicht mehr als ihr Reprasentant.«5 Und weiter:
»Es handelt sich, wie gesagt, um eine Haltung, nicht um eine Form. [...] und wir
kénnen diese Haltung nicht genauer definieren als durch Eigenschaften wie grofie
Dimensionen, monumentale Haltung, Weitraumigkeit, kostbare Materialien.«® Kon-
kret verbindet er mit dieser Richtung dann vor allem zwei Arten von Gebauden: die
Berliner Gerichtsbauten mit ihren reprasentativen Treppenhausern und die Werke
von Bruno Schmitz, insbesondere dessen Nationaldenkmaler.

Wenn es sich beim Begriff des Wilhelminismus jedoch um eine Haltung und
keinen konkreten Stil handelt (Posener deutet an, dass selbst die Industriebauten
von Peter Behrens nicht frei von dieser Haltung sind), so ist seine Definitionskraft
ohnehin eingeschrankt. Zudem stellt sich die Frage nach seiner Reichweite Uber
Preuf3en hinaus, sofern es sich dort nicht dezidiert um Reichsgebaude handelt.
Sind Bauten wie das séachsische Finanzministerium oder das séchsische Ministe-
rialgebaude Uber den Elbwiesen in Dresden, Gabriel von Seidls Bau fur das Bayeri-
sche Nationalmuseum in Minchen oder André Lamberts grof3birgerliche Villen auf
der Stuttgarter Karlshohe auch wilhelminisch?

Zu einer klaren Erfassung und Analyse der Architektur im deutschen Kaiser-
reich unter Wilhelm II. eignet sich der Begriff nur bedingt. Zielfihrender erscheint
es stattdessen, Uber die Beschreibung und Wurdigung aussagekraftiger Einzel-
bauten sich ein Bild vom Bestand und der damit einhergehenden Entwicklung zu
machen. Dies gilt umso mehr, als das Faszinosum flr diese Zeit nicht nur von den
Bauten herrihrt, die wir, ohne zu tUberlegen, mit dem Etikett des Wilhelminismus
belegen und die uns auch heute immer noch in ihren Bann zu ziehen vermaogen.
Das Spannende an diesem Zeitalter, und diesem Aspekt hat sich Posener vor allem
gewidmet, sind die Antworten, die nicht wenige Architekten damals auf die Heraus-
forderungen der modernen Zeit gaben. Der architektonische Diskurs dieser dreif3ig
Jahre ist von einer atemberaubenden Dynamik erfasst, die Jahr fir Jahr neue Ge-
baude hervorbrachte.

Doch beginnen wir am Anfang. Planung und Baubeginn des Berliner Reichs-
tagsgebaudes (Abb. 2) erfolgten noch unter Kaiser Wilhelm I., seine Vollendung

3 Posener 1995, S. 81-106.
4 Ebd.,S.107-126.
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und Einweihung ragten aber bereits in die neue Zeit der Regierung des jungen Kai-
sers Wilhelm II., der auch bei der Zeremonie der feierlichen Schlusssteinlegung am
5. Dezember 1894 anwesend war.” 1882 hatte Paul Wallot den zweiten Wettbewerb
gewonnen und konnte seinen Beitrag in den folgenden Jahren nach mehreren Um-
arbeitungen auch realisieren. Ein erster Wettbewerb, der im Gegensatz zum zwei-
ten sogar international ausgerichtet war, war bereits 1872 austragen worden und
hatte damals Ludwig Bohnstedt als Sieger hervorgebracht mit einem gleichfalls
wegweisenden Entwurf im Stil der internationalen Neorenaissance, der eine deut-
liche Abkehr von der Berliner Bauschule markierte.

Grundsatzlich zeigt sich Wallot der historistischen Baukunst seiner Zeit ver-
pflichtet, verwendet er doch vor allem Formen der italienischen Hochrenaissance,
die er partiell zu barockem Pathos steigert. Die nach Westen gerichtete Hauptfas-
sade wird durch kolossale Dreiviertelsaulen kompositer Ordnung gegliedert, am
mittleren Portikus und an den Ecktirmen, also an den Scharnieren des monumen-
tal aufgefassten Baukorpers, sind sie zu Vollsdulen ausgebildet und verleihen die-
sem optisch zuséatzliche Stabilitat. Der Architekt schwelgt also immer noch in alten
Stilen, geht aber freier mit den Formen um und kombiniert Elemente, die sich so
in ihrer Gesamtheit an keinem historischen Gebaude finden lieBen. Dennoch wirkt
der Bau nicht eklektisch, sondern aufgrund Uberzeugender Proportionen wie aus
einem Guss, dem sich die Detailformen unterordnen. Modern ist die bekronende
Eisen-Glas-Kuppel, ihr Tambour eine spielerische Variation barocken Baudekors,
streng akademisch im Gegensatz dazu aber wieder die Laterne.

Wallots Siegerentwurf von 1882 hatte noch eine herkémmliche steinerne Kuppel
Uber dem im Obergeschoss gelegenen Sitzungssaal vorgesehen, die auf einem ho-
hen rechteckigen Unterbau saf3. Fir den Ausfuhrungsentwurf von 1883 war der
Architekt dann zunachst gezwungen, die Kuppel Uber die westliche Vorhalle zu
verlegen, was ihm ganzlich missfiel. In der Folgezeit, also schon wahrend der Bau-
ausfluhrung, setzte er sich immer wieder an den hochsten Stellen fur eine Rick-
verlegung der Kuppel ein, was ihm schlieBBlich 1889, inzwischen regierte Wilhelm 1.,
auch gelang. Allerdings musste er nun ihre Gestalt verandern, da die Fundamente
bereits fertiggestellt und nicht mehr auf das Gewicht der urspringlich geplanten
Kuppel ausgelegt waren. Die neue Kuppel entwarf er als eine Konstruktion aus Ei-
sen und Glas, die somit niedriger und leichter ausfiel und dennoch als Oberlicht
die Belichtung des nunmehr eine Etage tiefer im Hauptgeschoss plazierten Ple-
narsaals gewahrleisten konnte. Inre moderne Gestalt erwuchs also aus den prak-
tischen Anforderungen. Walter Curt Behrendt, Architekt, Publizist und kritischer
Beobachter des Baugeschehens im Kaiserreich, bezeichnete in seinem Nachruf auf
Paul Wallot die Kuppel als »die Erhohung einer reinen Zweckform zur monumenta-
len Kunstform«. Und fuhrte weiter aus: »Sie ist ein Dokument jener neuen natura-
listisch gearteten Baugesinnung® geworden, die sich mit den stets fertigen Losun-
gen des akademischen Rustzeugs nicht mehr genug sein lasst, sondern die neuen
Baugedanken mit einem lebendigen Gefuhl fur die Bedurfnisse der Zeit selbstan-

7 Michael S. Cullen: Der Reichstag. Die Geschichte eines Monuments, Stuttgart 1990; Tilmann Bud-
densieg: Das Reichstagsgebaude von Paul Wallot. Ratsel und Antworten seiner Formensprache, in:
»Dem Deutschen Volke«. Der Bundestag im Berliner Reichstagsgebaude, hg. von Heinrich Wefing,
Bonn 1999, S. 30 -43; Hoffmann 2000, S. 94-160.

8 Unter naturalistischer Baugesinnung verstanden die zeitgenossischen Architekturkritiker das Primat
von Konstruktion und Funktion.
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Abb. 2: Paul Wallot, Reichstag
in Berlin, 1884-1894, Foto
1894.
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dig zu gestalten willens ist.«® Weshalb Wilhelm 1. 1893 im Zusammenhang mit dem
Reichstag von einem »Gipfel der Geschmacklosigkeit« sprach, ist bis heute nicht
geklart.1© Auch Wallot soll mit der Losung der Kuppel nicht ganz gliicklich gewesen
sein und deshalb gesagt haben: »Ich bin der Wallot, der in Berlin das Reichstags-
gebaude verdorben hat.«1.

Behrendts Nachruf auf Wallot aus dem Jahr 1913 ist eine wichtige Quelle, die
zeigt, wie die Zeitgenossen Uber den Reichstag dachten. Die hier ins Spiel gebrach-
ten Kriterien und Begriffe wurden in den Jahren davor allgemein als Maf3stab fur
die Bewertung architektonischer Entwurfe herangezogen. Behrendt schatzte die
»selten grofartige Aufgabe der Monumentalarchitektur«, pries »die monumen-
tale Kraft dieser rhythmisch gegliederten Steinmasse«, den »Rhythmus der Bau-
masse, die »Plastik dieses gewaltigen Steinwirfels« und erkannte einen Bau von
»wahrhaft lebendiger Monumentalwirkung«. Es zahlte die grofie Form, denn »das
Auge haftet nicht mehr an formalen Einzelheiten«. An Wallots Reichstag manisfes-
tiere sich eine »selbstandige Kraft kunstlerischer Erfindung« und »unverbrauchte

9 Walter Curt Behrendt: Paul Wallot t, in: Kunst und Kinstler (11) 1913, S. 54-56, hier: S. 56.
10 Cullen 1990, S. 218f.
11 Behrendt 1913, S. 54.



und schier unerschopfliche Formphantasie«: »Zum erstenmal wird hier der Ver-
such gewagt vom engen Zwang akademischer Stilkonvention loszukommen.«2

Wallots Gebaude des Reichstags setzte eine Zasur und war ein bedeutender
Schritt hin zu einer modernen Architektur in Deutschland. In seiner unmittelba-
ren Nachfolge stehen Ludwig Hoffmanns Reichsgericht in Leipzig (1887-1895) und
Friedrich von Thierschs Justizpalast in Minchen (1889-1897). Weniger bekannt ist
die neue Universitats- und Landesbibliothek in Straf3burg, die von 1889 bis 1894,
also parallel zum Bau des Reichstags in Berlin, am damaligen Kaiserplatz ent-
stand (Abb. 3).73 Der von August Hartel und Frederik Skjgld Neckelmann errichtete
Bau reihte sich ein in eine Serie offentlicher Neubauten, die allesamt in den Jah-
ren nach dem Anschluss von Elsass-Lothringen als Reichslande an das Deutsche
Reich entstanden. Unverkennbar stand fur die Bibliothek das Reichstagsgebaude
als Vorbild vor Augen, sei es hinsichtlich der Eisen-Glas-Kuppel Gber dem Lesesaal,
des dem blockhaften Mittelrisalit vorgelegten Saulenportikus mit Dreiecksgiebel
sowie zahlreicher bauplastischer Details.

12 Ebd.,S.B4f.
13 Hoffmann 2000, S. 177-180.

Abb. 3: August Hartel und
Frederik Skjgld Neckelmann,
Universitats- und Landes-
bibliothek in Straf3burg,
1889-1894.
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Die offizielle Architektur im Zeitalter Wilhelms Il., gerade wenn es um Bauten im
damals internationalen Stil der italienischen Hochrenaissance oder des Neobarock
ging, fiel allerdings oftmals wieder hinter die Errungenschaften des Reichstags
zuruck und blieb konventioneller und akademischer. Dem Kaiser ist dies freilich
nur bedingt anzulasten, und dies gilt selbst fur die Gestalt des Berliner Doms, der
doch gerne als wilhelminisches Bauwerk par exellence gesehen wird (Abb. 4).14 Der
neue Dom entstand in zehnjahriger Bauzeit von 1894 bis 1905 am 6stlichen Rand
des Berliner Lustgartens, und zwar nach Entwirfen des zuvor lange Jahre in Koln
tatigen Architekten Julius Carl Raschdorff. Er ersetzte einen Vorgangerbau aus der
Barockzeit, der zuletzt noch von 1817 bis 1822 durch Karl Friedrich Schinkel reno-
viert worden war. Ideen und ausgereifte Plane, diesen Dom durch einen Neubau
zu ersetzen, beherrschten fast das gesamte 19. Jahrhundert. So skizzierten schon
Schinkel und Kronprinz Friedrich Wilhelm (IV.) Kuppelbauten fir diesen Ort, und
auch der Zentralbaugedanke tauchte bereits in den Jahren zwischen 1827 und 1830
auf. Friedrich August Stuler legte 1842 den Entwurf fir eine dreischiffige Basilika
im frihchristlich-klassizistischen Stil mit nordlich anschlieBendem Campo Santo
vor. 1845 anderte er seinen Entwurf zu einer funfschiffigen Basilika ab, nunmehr
mit einer Fassade im Rundbogenstil. Doch lediglich mit der Ausfliihrung des Campo
Santo wurde begonnen, die Revolution von 1848 stoppte den weiteren Baufortgang.
Unmittelbar danach erarbeitete Stiiler einen Zentralbauentwurf mit einer Kuppel
auf hohem Tambour. Damit trat die Idee eines Kuppelzentralbaus, die fortan als die
fortschrittlichere Losung galt, in Konkurrenz zu den Basilikaentwdirfen.

Spater setzte sich maf3geblich Kronprinz Friedrich Wilhelm, der nachmalige Kai-
ser Friedrich lIl., fur das Domprojekt ein. 1867/1868 wurde ein Wettbewerb durchge-
fuhrt, der Entwlrfe in den unterschiedlichsten Stilen hervorbrachte, darunter neo-
gotische Kathedralbasiliken ebenso wie Kuppelzentralbauten im Rundbogenstil.
Der Beitrag des nachmals berihmten Architekten Otto Wagner, des Wegbereiters
einer frihen Moderne in Wien, bestand in einem neobarocken Kuppelzentralbau,
der dem spater ausgefihrten Dom Raschdorffs auf den ersten Blick erstaunlich
nahekommt. 1868 jedoch erfolgte der Einwand, dass »der Entwurf wegen seiner
mangelhaften Grundrianlage, sowie wegen der ins Barocke tberspielenden For-
menauffassung als ein dem Zweck sehr wenig entsprechender zu bezeichnen«
sei.’™s Diese Auffassung sollte allerdings bald einer allgemeinen Wertschatzung
neobarocker Formen weichen, zumal der Wettbewerb letztlich zu keinem Ergebnis
fuhrte. 1881 trat Kronprinz Friedrich Wilhelm direkt an Julius Raschdorff heran, der
daraufhin bis 1884 einen ersten Entwurf fur einen Dom in Neorenaissanceformen
ausarbeitete, mit drei Kuppeln fur Predigtkirche, Festkirche und Grabkirche. In sei-
nem zweiten Entwurf von 1888 sind die drei Kuppeln zugunsten einer zentralen
Tambourkuppel aufgegeben. Erst jetzt stieg der junge Kaiser Wilhelm II., nachdem
er gerade den Thron bestiegen hatte, in das Projekt ein. Sowohl gegenlber seinem
verstorbenen Vater als auch einer jahrzehntelangen Planungsgeschichte fihlte er
sich verpflichtet, nunmehr endlich den Bau einer neuen Domkirche zu verwirkli-

14 Karl Scheffler: Der Dom, in: Kunst und Kinstler 3 (1905a), S. 228-230; Seidel 1907, S. 86-97; Karl-
Heinz Klingenburg: Zur Kuppelgestalt am Berliner Dombauprojekt im 19. Jahrhundert, in: Historis-
mus — Aspekte zur Kunst im 19.Jahrhundert, hg. von Karl-Heinz Klingenburg, Leipzig 1985, S. 183 -
202; Karl-Heinz Klingenburg: Der Berliner Dom. Bauten, [deen und Projekte bis zur Gegenwart, Berlin
1987; Denkmale in Berlin. Bezirk Mitte, Ortsteil Mitte, hg. vom Landesdenkmalamt Berlin, Petersberg
2003, S. 233f. (= Denkmaltopographie Bundesrepublik Deutschland).

15 Vgl. Klingenburg 1987, S. 140.



chen. Den heutigen Dom allein als Ausdruck wilhelminischer Architektur zu inter-
pretieren, wird Wilhelm Il. aufgrund der langen Vorgeschichte also nicht gerecht.
Der Vorwurf der GrofBmannssucht relativiert sich, wenn man bedenkt, dass die
abschlieBende Umplanung Raschdorffs zu einem dritten Plan, dem Ausfuhrungs-
entwurf von 1891, eine Reduzierung der Baukosten von 22 auf 10 Millionen Mark
erbrachte. Im selben Jahr reichte Ubrigens Otto Wagner nochmals einen Entwurf
ein, der sich von seinem ersten Entwurf von 1868 grundlegend unterschied, indem
er die Kuppel ornamental durchbrach und in einer Konstruktion aus Eisen und Glas
vorsah, sodass sein Dom allerdings auch mehr an einen Messeausstellungspavil-
lon oder gar eine reprasentative Bahnhofsvorhalle denn an einen Sakralbau erin-
nert hatte.

Mit seiner hohen traditionellen Tambourkuppel und den tberkuppelten Glo-
ckentUrmen ruft Raschdorffs Dom die Erinnerung an St. Peter in Rom, die Hauptkir-
che der katholischen Christenheit, auf. Dariber hinaus entlehnte der Architekt sein
gesamtes Formenreportoire der romischen Spatrenaissance bzw. dem Fruhbarock.
Wie Carlo Madernos Fassade flr St. Peter er6ffnet sich auch hinter der Fassade
des Berliner Doms eine groBzlgige Vorhalle. Anders als Wallot am Reichstag hélt
sich Raschdorff streng an die Regularien des klassischen Architektursystems und
kreiert daraus, teilweise pedantisch, teilweise unbeholfen einen zeitgenossischen

Abb. 4: Carl Julius Raschdorff,

Berliner Dom, 1894 -1905.

Vom Neobarock zum Werkbund

261



262 Guido Hinterkeuser

Monumentalbau. Der Publizist und Kunstkritiker Karl Scheffler brachte sein tie-
fes Missfallen gegenliber dem neuen Dom schon im Jahr seiner Vollendung beredt
zum Ausdruck: »Die Saulenreihen mogen genau gemessen sein: sie stehen doch
in schlechter Proportion zu den Massen, die sie tragen; die Kuppel mag nach den
besten Erfahrungen konstruiert sein: sie sitzt doch falsch auf ihrem Unterbau; die
Glockenttrme sind gewiss, kunsthistorisch betrachet, nicht Willktrlichkeiten; aber
sie sehen leider so aus;der Uberreiche Schmuck mag sich Stuck fir Sttck in [talien
nachweisen lassen:erist und bleibt doch eine Anthologie flr Baugewerksschuler.«'®
Aus heutiger Sicht ist hinzuzufligen, dass die Reduzierungen im Zuge des Wieder-
aufbaus und hier insbesondere der Verzicht auf die Laternen auf allen funf Kuppeln
mit ihren hoch aufragenden Wetterfahnen mehr eine Verstummelung denn eine
Entschlackung darstellen und den Dom nun plumper als urspringlich erscheinen
lassen. Scheffler bemerkte auch, dass die Errichtung des Doms vor allem einem
auBerlichen Reprasentationsbedurfnis, sei es der Dynastie, sei es der Hauptstadt
des Deutschen Reichs, entsprungen war, dem sich funktionale Aspekte als Sakral-
bau unterordnen mussten: »Das geeinte Reich bedurfte des Glanzes nach aussen,
und jeder anderen Riicksicht stand dieses Reprasentationsbedurfnis voran, das
vor allem von Kaiser Friedrich vertreten wurde, den die deutsche Liberalitat immer
noch den feinen Kunstkennern zuzuzahlen pflegt und von dem wir doch auch eine
Siegesallee hatten erwarten durfen, wenn er langer regiert hatte. [...] Nur so ist der
neue Dombau, wie er nun vollendet vor der dumpf staunenden Menge sich erhebt,
verstandlich: als eine riesenhafte Staatsreklame fir einen Gedanken der Staats-
disciplin und dynastischen Machtentfaltung. Der Gottesdienst muss sich diesen
ausseren Zwecken vollkommen unterordnen.«’

Allerdings waren die »auf3eren Zwecke« eben auch ein Zweck, den es zu berick-
sichtigen galt, gerade in der Hauptstadt eines aufstrebenden Reichs, das seiner
neu gewonnenen Stellung in der Welt sichtbaren Ausdruck verleihen wollte. Der
Rickegriff auf historische Stile richtete sich grundsatzlich gegen die rein funktio-
nalistische Interpretation eines Gebaudes und trug stattdessen zu seiner idealisti-
schen Uberhéhung bei.'® Fur die Berliner Mitte erschienen vorrangig monumentale
Neobarockbauten als angemessen, denn deren Formensprache war Uber den lo-
kalen und regionalen Rahmen hinaus verstandlich und garantierte nationales wie
internationales Prestige.

Dies gilt auch fur das ehemalige Kaiser-Friedrich-Museum, das heutige Bode-
Museum (Abb. 5), das ab 1898 nach einem Entwurf Ernst von Ihnes errichtet wur-
de.’® Wilhelm II. weihte den Prachtbau am 18. Oktober 1904, am Geburtstag seines
Vaters, ein. Schon durch seine unvergleichliche Lage am Ende der Museumsinsel
war eine imposante Wirkung gewéahrleistet. Seine Langsfassaden, in den Hauptge-
schossen gegliedert durch korinthische Kolossalpilaster, steigen direkt aus dem

16 Scheffler 19053, S. 230.
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18 Lemper 1985, S. 54f.

19 Seidel 1907, S. 112-122; Karl Scheffler: Akademische Baukunst: Monumentalaufgaben und Stilre-
nommisten, in: ders., Der Architekt und andere Essays Uber Baukunst, Kultur und Stil, Basel/Berlin/
Boston 1993, S. 33-54 (aus: ders., Moderne Baukunst, Leipzig 1908); Oliver Sander: Ernst von lhne
(1845-1917) und seine Berliner Bauten, in: Jahrbuch PreuBischer Kulturbesitz 35 (1998), S. 95-136,
hier:S.104-106; Bernd Wolfgang Lindemann: Ein Kunstpalast fur Flaneure — Ernst von Ihnes Kaiser-
Friedrich-Museum, in: Bode-Museum: Architektur, Sammlung, Geschichte, hg. fir die Staatlichen
Museen zu Berlin von Bernd Wolfgang Lindemann, Minchen 2010, S. 36-41; Denkmale in Berlin
2008;5.240—242.



Wasser auf, nur vor der halbrunden Eingangsfassade wurde ein Platz angelegt, der
Uber zwei Bricken erreichbar ist und exklusiv den Zugang erschliet, der durch
offene Arkaden, Dreiviertelsaulen und eine Kuppel zusatzlich hervorgehoben ist.
Unter der Kuppel breitet sich die imposante Eingangshalle mit geschwungener
Freitreppe aus, von hier aus fuhren die Wege in die Sammlungen. Bernd Wolfgang
Lindemann hat die Modernitat der Grundrissdistribution — mit der reprasentativen
Mittelachse, den beiden Seitenarmen entlang der Auf3enfassaden und den verbin-
denden Querfligeln — herausgearbeitet und mit der Struktur von Geschaftspassa-
gen verglichen.? Der Zeitgenosse Karl Scheffler hingegen sah hier priméar den hoh-
len Renommierbau, dessen auf3ere Geste nur auf Kosten der inneren Funktionalitat
moglich sei. »Diesen praktischen Zweck hat man dann von vornherein mit einem
idealen zu verbinden gesucht. Man fuhlte den Drang zu reprasentieren und machte
darum aus dem Ausstellungshaus einen Palast. [...] Mit der Ehrfurcht vor der alten
Kunst ist diese Lust zu gewichtiger Reprasentation nicht zu erklaren, weil ja die
Sammlung am meisten darunter leidet. Denn der beste Platz wird fir nutzlose Séle,
Hallen und Treppenhéauser verbraucht, und man vernachlassigt alle praktischen

20 Lindemann 2010.
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Abb. 5: Ernst von lhne,
Bode-Museum, ehemals
Kaiser-Friedrich-Museum
in Berlin, 1898 -1904.
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Bedurfnisse, weil durchaus fur die Straf3e gebaut wird.«?' Insbesondere kritisierte
er die unzureichenden Lichtverhaltnisse und folgert daraus: »Erwagt man die Um-
stande, so kommt man zu dem Schluf3, daB3 ein zweckmaflig konstruierter Putzbau
bessere Dienste geleistet hatte als dieser kostbare Prunkpalast aus Sandstein.«?2
Heute allerdings, wo funktionale Unzulanglichkeiten durch moderne Technik aus-
geglichen werden konnen, schatzen wir die reprasentative Gesamtwirkung des
Baus und seine stadtebaulichen Qualitaten ebenso wie die gediegenen, abwechs-
lungsreichen und grof3zligigen Museumsraume. Andererseits dachten Architekten
durchaus uber die von Scheffler angesprochenen Fragen nach und gingen auf sie
bei ihren Museumsprojekten kritisch, kreativ und ernsthaft ein. Genannt seien
Alfred Messels Grof3herzoglich Hessisches Landesmuseum in Darmstadt (1897—
1906) und sein Entwurf flir das Pergamonmuseum in Berlin (1906 -1908), das Hes-
sische Landesmuseum in Kassel (1907-1912) von Theodor Fischer oder das Stadti-
sche Kunstmuseum in Stettin (1911/1912) von Wilhelm Meyer-Schwartau. Alle diese
Museumsbauten [6sten sich zudem stilistisch von Ernst von Ihnes akademischem
Historismus am Bode-Museum. In seinen Lebenserinnerungen tbrigens nennt Wil-
helm Il. unter den Architekten namentlich einzig Ihne, den »modernen Schliuter, wie
Kaiserin Friedrich ihn zu bezeichnen pflegte«.?

So wurde Ihne denn auch von Wilhelm II. ohne vorherigen Wettbewerb fir die
Errichtung der neuen Koniglichen Bibliothek in Berlin auserwahlt (Abb. 6).24 Der
erste Spatenstich des neben der Universitat gelegenen »Monumentalbaus« — so
auch hier die zeitgenossische Bezeichnung?® —, der zudem die Universitatsbiblio-
thek und die Akademie der Wissenschaften aufnahm, erfolgte am 2. September
1903, die Einweihung fand nur wenige Monate vor Ausbruch des Ersten Weltkriegs
am 22. Marz 1914, dem Geburtstag Kaiser Wilhelms ., statt. Ihne strukturierte den
Baukorper durch sieben Hofe und legte wie im Bode-Museum eine Mittelachse an,
entlang derer sich die reprasentativen Raume aneinanderreihen: »Diese Raume
sind die Eingangs- oder Lindenhalle, der Ehrenhof, die Treppenhalle mit breitem,
geradem Treppenlauf als Aufgang zu den Bibliotheksraumen, die Vorhalle zum gro-
Ben Lesesaal und der achteckige grof3e Kuppel-Lesesaal, in dem die Raumwirkung
ihren hochsten Ausdruck und ihre hochste Steigerung findet. Die Achse setzt sich
dann fort im Lesesaal der Universitatsbibliothek und klingt aus in der Vorhalle und
dem bescheidenen Eingang zur Universitats-Bibliothek an der Dorotheenstraf3e.«26

Das »zum Ruhme deutschen Wissens und Wesens«?? errichtete Bauwerk, so der
Kaiser in seiner Eroffnungsrede, zeigt sich nach auf3en in der hoheitsvollen Ge-
stalt eines strengen und reduzierten Barockklassizismus. Uber dem rustizierten
Sockelgeschoss erheben sich zwei Hauptgeschosse, die durch eine Kolossalord-
nung zusammengefasst werden. Allerdings stehen an den Rucklagen und damit
am langsten Abschnitt der Fassade nur noch schlichte Lisenen; komposite Kapi-
telle hingegen finden sich allein noch an den Pilastern der Seitenrisalite und den

21 Scheffler 1998, S. 44.

22 Ebd ;5. 53

23 Wilhelm II.: Ereignisse und Gestalten aus den Jahren 1878-1918, Leipzig/Berlin 1922, S. 144.

24 Das neue Gebaude fur die konigliche Bibliothek und die Akademie der Wissenschaften in Berlin, in:
Deutsche Bauzeitung 48 (1914), S. 317-322, 325-329, 333-335, 345-349, 353357, 365-371, 391~
394; 325 Jahre Staatsbiliothek in Berlin, hg. von Walter Ederer und Werner Schochow, Ausst.-Kat.
Berlin, Wiesbaden 1986; Sander 1998, S. 107-111; Denkmale in Berlin 2003, S. 269-271.

25 Das neue Gebaude 1914, S. 353.
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Dreiviertelsaulen des Mittelrisalits. Dieser wird durch einen Dreiecksgiebel ausge-
zeichnet, dessen von Hermann Feuerhahn geschaffenes Tympanonrelief die Hul-
digung der Gottin Athena durch Allegorien von Kunst und Technik darstellt. Der As-
pekt moderner Technik kommt in der Tat auch im Inneren des Bauwerks zu seiner
Geltung, wo der im Zweiten Weltkrieg zerstorte und spater abgerissene Kuppelle-
sesaal das Herzstick der Anlage bildete. Dabei handelte es sich um eine moder-
ne Stahlbetonkonstruktion mit einer Kuppel von Uber 37 Metern Spannweite. Hier
kam ein neuer Werkstoff zum Einsatz, der den Eisen-Glas-Konstruktionen friherer
Jahrzehnte deutlich Uberlegen war und in einer zeitgenossischen Wurdigung an-
schaulich beschrieben wird: »Das kann aber nur mit Kunststein erreicht werden,
dain ihm die Materialien Beton und Eisen, die die Festigkeit leisten, und der Stein,
der die Architektur schafft, zu einer untrennbaren Einheit verbunden sind.«28 Uber-
haupt wurden alle reprasentativen Raume, die eine architektonische Gliederung
und bauplastischen Dekor aufwiesen, nicht nur die Kuppel, in Kunststein gearbei-
tet und nicht mehr in weiBem Stuck, sodass Vorhallen und Treppenhaus an die Ar-
chitektur romischer Thermen erinnern.

Das Formenrepertoire des Neobarock hatte bis zuletzt Konjunktur im Kaiser-
reich. Dabei begriff man viele dieser Bauten trotz ihrer reprasentativen Fassade gar

28 Edt S¥8vi
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Abb. 6: Ernst von lhne, Staats-
bibliothek in Berlin — Preufi-
scher Kulturbesitz, 1903-1914,
Foto um 1930.
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Abb. 7: Karl von Grof3heim

und Heinrich Joseph Kayser,
Universitat der Klinste, ehe-
mals Hochschule fur Bildende
Klnste in Berlin-Charlotten-
burg, 1898-1902.
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nicht als »monumentalen Prachtbau«, sondern primar als »einen unseren BedUrf-
nissen entsprechenden Nutzlichkeitsbau« — so die Charakterisierung des Neu-
baus der Hochschule der Bildenden Kinste am Steinplatz in Charlottenburg, der
zwischen 1898 und 1902 nach einem Entwurf von Karl von Gro3heim und Heinrich
Joseph Kayser errichtet wurde (Abb. 7).29 Anton von Werner hatte sich als Direktor
der Hochschule seit 1875 fur einen Neubau stark gemacht, der 1896, als schlief3-
lich ein Wettbewerb ausgeschrieben wurde, noch auf einem Gelande unmittelbar
neben dem Bahnhof Zoologischer Garten entstehen sollte. Erst danach entschied
man sich fur das Gelande der koniglichen Baumschule. Die sandsteinverkleide-
te Fassade ist gegliedert in ein hohes rustiziertes Sockelgeschoss, welches auch
das Hochparterre umfasst, sowie das niedrigere und somit etwas gedruckt wir-
kende Obergeschoss. Wie spater an der Koniglichen Bibliothek blieb auch hier die
Saulenordnung - in diesem Falle die lonica — den Risaliten vorbehalten, wahrend
die Rucklagen nur durch Lisenen gegliedert wurden. Dem Mittelrisalit ist ein ge-
schweifter Giebel in siddeutscher Auspragung, wie man ihn im Werk des Wiener
Barockarchitekten Johann Lucas von Hildebrandt findet, vorgeblendet, darin sich

29 Michael Bollé: Vom Marstall Unter den Linden zum Neubau in Charlottenburg. Zur Planungsge-
schichte des Hauptgebaudes der Universitat der Kinste Berlin, 1875-1902, Berlin 1902 (= Schriften
aus dem Archiv der Universitat der Kinste, Bd. 5). — Zitat aus einem Brief Anton von Werners vom
21. Februar 1897 (ebd., S. 24).
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ein Relief Ludwig Manzels mit der Darstellung der Kinste unter dem Schutz des  Abb. 8: Heinrich Klutmann,
Friedens befindet. Die stadtebauliche Wirkung des gerade vollendeten Neubaus gﬁ;ﬁﬁ?iﬁf:iifﬁisiuﬁei
schilderte 1902 Walther Rathenau: »Von der Kunstakademie bis zum Museum zieht e Frankfurt/Odzr’
sich eine stolze Reihe schoner Bauten; aber ihr grenadiermaBiger Aufmarsch, ihnre  1898-1903.
kastenahnlichen Formen, die kulissenartig uninteressante Verteilung der Raum-
flachen mindert die Wirkung, die nachstens durch die Uberlaute Phraseologie der
Domarchitektur ganzlich aufgehoben sein wird.«30 Ursprunglich war der Mittelri-
salit durch ein steiles geschweiftes Zeltdach mit abschlieBender Aussichtsplatt-
form und helmbekrontem Tdrmchen markant Gberhoht, auf dessen Wiederherstel-
lung man nach dem Krieg jedoch verzichtete.
Allein die schiere Grof3e zahlreicher offentlicher Neubauten war ein Ausdruck
der rasanten Modernisierung, die das deutsche Kaiserreich ab dem letzten Viertel
des 19.Jahrhunderts durchlief. Mag man beim Berliner Dom den Vorwurf der »Phra-
seologie« noch gelten lassen, so waren die Aufgaben von Politik, Wirtschaft, Ver-
waltung, Verkehr, Bildung und Militar in der Tat derart angestiegen, dass nunmehr
in allen groBeren Stadten Gebaude in Dimensionen entstanden, wie sie in friheren
Zeiten meistens Schlossern und Klostern vorbehalten blieben. Der neue Sitz der
Provinzialregierung in Frankfurt/Oder, heute Universitatshauptgebaude der Via-
drina, errichtet von 1898 bis 1903 durch Heinrich Klutmann, erweckt denn auch die

30 Walther Rathenau: Die schonste Stadt der Welt, Berlin/Wien 2002 [1. Auflage 1902]., S. 391,
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Assoziation an ein innerstadtisches Residenzschloss, wozu auch der nach Siden
ausgebildete Ehrenhof beitragt (Abb. 8).31 War denn ein schlossahnliches Gebaude
nicht auch angemessen, wenn man bedenkt, dass der Regierungsbezirk flachenma-
Big groBer war als das Konigreich Sachsen? Das neubarocke Formenrepertoire wur-
de hier in Bezug auf die Epoche Friedrichs des Grof3en und damit in Rickbindung
des preufdischen Staats an seine Geschichte gewahlt. Andererseits wurden zum
Ende des 19.Jahrhunderts hin denn auch die VorwUrfe der Architekturkritiker immer
lauter, dass durch das unzeitgemafie Stilkleid die eigentliche Funktion des Gebau-
des verunklart wurde.32 Karl Scheffler brachte den Zwiespalt auf den Punkt, als er
Uber den Neubau des Preuf3ischen Herrenhauses (1899-1903) schrieb, ein »modern
Empfindender« wisse zwar, »dass die Architektur des staatlichen Reprasentations-
gebaudes im Grunde eine archaistische Unwahrheit ist, dass die Formen entliehen,
die Verhaltnisse erbettelt sind und der kinstlerische Geist sich in phrasenreicher
Unselbstandigkeit bewegt.« Dennoch erkannte er in »den steinernen Massen des
unpersonlichen Epigonenwerkes eine reine, aristokratische Schonheit«.33

Die klassische Neorenaissance und der Neobarock, wie an den oben vorgestell-
ten Bauten verwirklicht, galten damals auch als internationaler Stil, der in Kon-
kurrenz zu Metropolen wie Paris und London die hochste Akzeptanz und Anerken-
nung versprach. Gerade bei regional bezogenen Projekten kamen jedoch auch die
Neogotik und vor allem die Neoromanik zur Anwendung, wobei der Entscheidung
fur einen bestimmen Stil durchaus auch ikonographische Griinde zugrunde lagen.
Der Stil der rheinischen Romanik, den Franz Schwechten fir die Kaiser-Wilhelm-
Gedéachtnis-Kirche in Charlottenburg (1891-1895) auswabhlte, stellte bewusst den
Bezug zum mittelalterlichen Reich der Staufer her, in dessen Nachfolge sich das
seit 1871 geeinte Deutsche Reich begriff. In einem neubegriindeten Stadtviertel
im Berliner Westen konnte dieser Stil, der mit den historischen Stilen der Mark
Brandenburg nichts zu tun hatte, eine integrative Kraft entfalten, ohne als Fremd-
korper empfunden zu werden, hingegen ware er fur den Dom auf der Spreeinsel
am Lustgarten nicht in Frage gekommen. In Minchen entstand direkt am Ufer der
Isar zwischen 1895 bis 1901 die Kirche St. Maximilian (Abb. 9). Einen neogotischen
Entwurf hatte die Kirchengemeinde aus Kostengrinden abgelehnt, so dass der Ar-
chitekt Heinrich von Schmidt eine Alternativplanung ausarbeitete. Auch in diesem
Fall kann man die neoromanische Basilika als doppeltes Bekenntnis sowohl zum
alten Reich der Staufer wie zum neuen deutschen Kaiserreich lesen.

War das Regierungsgebaude im Regierungsbezirk Frankfurt/Oder in neobaro-
cker Gestalt errichtet worden, so entstand in Koblenz nur wenig spater ein ent-
sprechendes Bauwerk im Stil der rheinischen Romanik (Abb. 10).34 Das Formen-
repertoire bezog der Architekt Paul Kieschke also aus der unmittelbaren Region,
deren grof3artigste Epoche in bauklnstlerischer Hinsicht das Zeitalter der Roma-
nik war. Manifest ist dieses bis heute in zahlreichen Kirchen entlang des Nieder-
rheins, insbesondere etwa in Koln. Das Motiv des Rhombendachs auf dem hohen

31 Marco Zabel: Das Regierungsgebaude in Frankfurt/Oder, in: PreufBische Verwaltungen und ihre Bau-
ten 1800 bis 1945, hg. von Kristina Hubener in Verbindung mit dem Landesamt fur Denkmalpflege
und Archaologischem Landesmuseum sowie dem Brandenburgischen Landeshauptarchiv Potsdam
2001,S.57--66:

32 Lemper 1985, S. 67.

33 Karl Scheffler: Moderne Baukunst, in: Kunst und Kinstler 1 (1902/1903), S. 469 -480, hier S. 469.

34 Seidel 1907, S. 36-38; Fritz Michel: Die Kunstdenkmaler der Stadt Koblenz. Die profanen Denkmaler
und die Vororte, Mtinchen/Berlin 1954, S. 176-180 (= Die Kunstdenkmaler von Rheinland-Pfalz, Bd. 1).
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Turm konnte beispielsweise der dortigen Kirche St. Aposteln entlehnt sein. Einen
romanischen Profanbau diesen Ausmafies, in der Kombination dieser einzelnen
Baukorper und in dieser Gliederung der Fassaden wirde man hingegen vergeblich
suchen. So ist das Regierungsgebaude ein moderner funktionaler Verwaltungsbau,
dem das historische Stilgewand Ubergeworfen wurde. Paul Kieschke beherrschte
dieses Verfahren perfekt. Das Regierungsgebaude in Minden (1902-1906) erbaute
er im Stil der Weserrenaissance, dasjenige in Potsdam (1902-1908) in Anlehnung
an den preuf3ischen Barock.3®

35 Johanna Neuperdt: Das Regierungsgebaude in Potsdam, in: Preuische Verwaltungen und ihre Bau-
ten 1800 bis 1945, hg. von Kristina Hubener in Verbindung mit dem Landesamt fir Denkmalpflege
und Archaologischen Landesmuseum sowie dem Brandenburgischen Landeshauptarchiv, Potsdam
2001, S. 49-56.

Abb. 9: Heinrich von Schmidt,
St. Maximilian in Minchen,
1895-1901, Foto um 1901.

Vom Neobarock zum Werkbund 269



Abb. 10: Paul Kieschke,
ehemaliges preuBlisches
Regierungsgebaude in
Koblenz,1902-1906.
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Vergleichbar verfuhr die Reichspost bei der Errichtung ihrer Postgebaude in
vielen Stadten des Reiches, die oftmals zu regelrechten Postpalasten gerieten.3¢
Verantwortlich dafir war wesentlich Heinrich von Stephan, von 1876 bis 1897 Ge-
neralpostmeister und Staatssekretar des Reichspostamtes. Noch in seinen Erin-
nerungen wurdigte Kaiser Wilhelm Il. diesen wegweisenden Organisator des deut-
schen Postwesens im Hinblick auf dessen architektonische Vorstellungen, die auch
die seinen waren: »Herr v. Stephan jedoch vertrat die Ansicht, das junge deutsche
Reich misse auch durch seine Bauten kraftvollen Eindruck erwecken, daher miss-
ten die Reichspostgebaude entsprechend aufgefiihrt werden. Sie muf3ten sich auch
nach dem Gesamtstil der betreffenden Stadt richten oder mindestens den altesten
und bedeutendsten Bauwerken im Stadtebild sich anschliefen. Ich konnte mich
mit diesen Grundsatzen nur einverstanden erklaren.«37 Der kaiserliche Kunstinten-
dant Paul Seidel hatte es schon 1907 so formuliert: »Die staatlichen Bauten sollen

36 Seidel 1907, S. 40 -44; Guido Hinterkeuser: Ein Museumsbau des Kaiserreichs. Architektur und Bild-
programm des Reichspostmuseums in Berlin (1893-1898), in: ... einfach wurdiger Styl! Vom Reichs-
postmuseum zum Museum fir Kommunikation Berlin, hg. von Sigrid Randa-Campani, Heidelberg
2000, S. 28-55 (= Kataloge der Museumsstiftung Post und Telekommunikation, Bd. 6).

37 Wilhelm II. 1922, S. 144.
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ein Ausdruck des gesamten Volkscharakters und des Charakters der betreffenden
Stadt sein, der von dem in ihr vorherrschenden Stil ihr aufgepragt wird. Dieser Stil
einer Stadt ist nicht etwas Zufalliges und Hineingetragenes, sondern er ist etwas
Gewachsenes, langsam aus dem Zusammenstromen der verschiedensten Beein-
flussungen Entstandenes, das den Orten ihren besonderen Charakter verleiht.«38
Seidel beschreibt Ubrigens auch, wie der Kaiser sich zahlreiche staatliche Baupro-
jekte vorliegen lie3 und in diese hineinredigierte, sodass der erste Entwurf darauf-
hin noch korrigiert werden musste. Dies betraf vor allem Vorhaben der Regierung,
der Reichspost, der Bahn und des Militars. Die bis zum Jahr 1904 reichende »Zu-
sammenstellung der vom Kaiser korrigierten oder sonstwie beeinflu3ten staatli-
chen Bauten« umfasst 84 Reichsbauten und 79 preuBlische Bauten.? Eine dieser
kritischen Randbemerkungen bringt den kaiserlichen Architekturgeschmack noch-
mals auf den Punkt: »Die Fassade hat absolut keinen erkennbaren Stil! In einer
Stadt mit so ausgesprochenem eleganten und schénen alten Stil mu3 man sich
eng an denselben anlehnen.«40

38 Seidel 1907, S. 31.
39 EERUNSI88!
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Abb. 11: Franz Schwechten,

Kaiserliches Schloss in Posen

(Poznan), 1905-1910,
Foto vor 1940.
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Abb. 12: Hugo Licht, Neues

Rathaus in Leipzig, 1899-1905.
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Speisten sich die historischen Formen eines Gebaudes also haufig aus der re-
gionalen Architekturgeschichte, so konnte umgekehrt in der Entscheidung fur ei-
nen fremden Stil, sofern sie nicht gedankenlos erfolgte, ebenfalls eine dezidierte
ikonographische Aussage liegen. Der Kaiser hochstpersonlich hatte am westlichen
Rand von Posen (Poznan) bei Franz Schwechten, dem Architekten der Berliner
Kaiser-Wilhelm-Gedachtniskirche, den Neubau eines Residenzschlosses (1905-
1910) in Auftrag gegeben, das dartber hinaus Bestandteil eines weitlaufigen Fo-
rums o6ffentlicher Bauten war (Abb. 11).4" Die AuBBenfassaden sind wie das Koblen-

41 Friedrich Schultze: Das neue Residenzschlof3 in Posen, in: Zentralblatt der Bauverwaltung 30, 1910,
S. 453-458; Kaiserschloss Posen. Von der »Zwingburg im Osten« zum Kulturzentrum »Zamek«.
Zamek cesarski w Poznaniu. Od pruskiej »warowni na wschodzie« do Centrum Kultury »Zamekg,
hg. im Auftrag der Stiftung Preuflische Schlosser und Garten Berlin-Brandenburg und des Kultur-
zentrums »Zamek« in Posen von Janusz Pazder und Evelyn Zimmermann, Ausst. Kat. Potsdam/
Poznan 2003.



zer Regierungsprasidium im Stil der rheinischen Romanik gehalten, so dass sich
das monumentale Gebaude in die traditionelle Posener Architektur gerade nicht
einflgte, sondern wie ein Fremdkdrper wirken musste. Es versinnbildlicht so die
damals einhundertjahrige preuBisch-deutsche Herrschaft Gber eine jahrhunder-
tealte polnische Stadt.

In vielen Stadten des Deutschen Reiches zur Zeit Wilhelms Il. wurden groB3e
reprasentative Rathauser errichtet. Auch sie bezeugen den rasanten wirtschaftli-
chen Aufschwung und das Wachstum der Stadte, in dessen Verlauf die alten histo-
rischen Rathauser oft schlichtweg zu klein geworden waren, um eine zeitgemaBe
und leistungsfahige Verwaltung aufnehmen zu kénnen. In ihrer meist monumen-
talen und selbstbewussten Erscheinung sowie der Funktionalitat ihrer Raumpro-
gramme waren diese Bauten modern, mit der stilistischen Anlehnung an die grofien
Epochen der Stadtgeschichte erflllten sie ein Bedurfnis nach Traditionsverbun-
denheit und lokaler Identitat. Das neue Leipziger Rathaus von Hugo Licht entstand
zwischen 1899 und 1905 als burgartige Anlage auf dem Areal der alten Plei3enburg

Abb. 13: Heinrich Reinhardt
und Georg Suf3enguth, Rat-
haus Charlottenburg in Berlin-
Charlottenburg 1899-1905.
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(Abb. 12).42 Der Kern des ehemaligen Burgturms wurde dabei aufgegriffen und im
Sinne einer Stadtmarke zu imposanter Hohe geflihrt. Mit seinen hohen Dachern
und steilen Giebeln, den Erkern und Turmchen sowie seiner Bauplastik taucht die-
ser Bau in die Formenwelten der mitteldeutschen Renaissance und des Frihba-
rock ein. Primar erscheint das Bauwerk als historistisches Gebaude, schaut man
jedoch genauer hin, erkennt man unter dem Stilgewand Elemente der Moderne.
So hat man es in den oberen Geschossen teilweise mit einer Pfeilerarchitektur zu
tun, in deren engem Raster die Fenster sitzen. Diese Auflosung der Wand hat mit
einem historischen Renaissancebau nichts mehr zu tun, findet sich dafur aber pa-
rallel und wenig spater frei von historischem Dekor in den Pfeilerfronten von Alfred
Messel und Peter Behrens.%? In dieser Hinsicht wieder konventioneller ist das von
Herrmann Eggert ab 1901 errichtete Neue Rathaus in Hannover (Abb. 1), das am
20.Juni 1913 unter Anwesenheit Wilhelms II. eingeweiht wurde.44 Denn in traditio-
neller Manier liegen die Fenster wieder mit entsprechendem Abstand zueinander
in den Wandflachen. Der Stil des Gebaudes ist eklektisch, mit Entlehnungen aus
der Gotik und insbesondere der Renaissance und des Barock. Statt eines Turmes
wie in Leipzig bildet hier eine Kuppel mit Aussichtsterrasse, zu der ein innerhalb der
Kuppelschale gefihrter Aufzug emportragt, die entscheidende Hohendominante.
Moderner als der Auf3enbau wirkt das Innere mit seiner grof3en Halle, in der sich ein
abwechslungsreiches Spiel aus Treppen und Emporen entfaltet, vergleichbar den
beriihmten Berliner Gerichtsbauten in Mitte in der LittenstraBe (1896-1905) oder
in Moabit (1902-1906).

Bereits fern von jeglichem akademischen Historismus ist das Rathaus in Char-
lottenburg, das von 1899 bis 1905 nach einem Entwurf des Architektenblros von
Heinrich Reinhardt und Georg Stfenguth erbaut wurde (Abb. 13).45 Der ostliche
Anbau kam spater, von 1911 bis 1916, durch Heinrich Seeling hinzu. Reinhardt und
SuBenguth hatten erst kurz zuvor in Formen der markischen Backsteingotik das
Rathaus in Steglitz errichtet. Dieser Stil hatte zu Charlottenburg, das auf eine
Grundung Konig Friedrichs I. 1705 zurlckgeht, nicht gepasst, andererseits jedoch
wurde offensichtlich auch eine Anndherung an den Barock des Charlottenburger
Schlosses gezielt vermieden. Im Gegenteil wollte sich die selbstbewusste Stadt-
regierung von dem hofischen Bauwerk absetzen, dessen Kuppel durch den fast
90 Meter hohen Rathausturm regelrecht Ubertrumpft wird. In den Oberflachen
der Rathausfassaden dominieren scheinbar roh und urtimlich aufgeschichtete
Bossenquader, wie man sie aus der romanischen, aber auch der italienischen Ar-
chitektur der Renaissance kennt, und hier in Berlin nicht zuletzt auch eine viel-
leicht etwas protzige Zurschaustellung des Wohlstands der Stadt Charlottenburg
bedeuteten. Die grof3en Wandoffnungen unter den Arkaden im Erdgeschoss oder
zwischen den enggesetzten Pfeilern in der oberen Etage zeigen aber unmissver-
standlich an, dass man es mit einem modernen Bauwerk zu tun hat. Im Kontrast
zu den aufgerauten Fassadenwanden weisen die vertikalen Stutzen glatte Ober-
flachen auf. Wesentliche Akzente setzt die reiche Bauplastik, die, vergleichbar dem
Reichstagsgebaude, keine historischen Vorbilder zitiert, sondern schopferisch frei

42 Das neue Rathaus in Leipzig, in: Deutsche Bauzeitung. Jahrgang 39 (1905), S. 469 —474, 481-483,
529-534; Mustafa Haikal und Peter Leonhardt: Das Neue Rathaus zu Leipzig, Leipzig 2015.

43 Vgl. Posener 1995, S. 369 -386.

44 Michael Krische: Das Neue Rathaus Hannover, Entstehung — Architektur — Bedeutung, hg. von der
Landeshauptstadt Hannover, Springe 2006.

45 Max Creutz: Das Charlottenburger Rathaus, in: Berliner Architekturwelt 8 (1906), S. 240 - 256.



Abb. 14: Bruno Schmitz, Villa
Stollwerck in Kéln-Bayenthal,
Koln 1902-1904, 1935 abgeris-
sen, Foto 1905.

zu eigenstandigen Formfindungen gelangt. Der aufkommende Jugend- oder Se-
zessionsstil ist allenthalben splrbar. Hier war ein monumentales Gebaude frei von
lokalem Bezug entstanden, das man sich durchaus ebenso gut in zahlreichen an-
deren deutschen GroBstadten vorstellen konnte.

Die Architekturgeschichte fasst Gebaude wie das Charlottenburger Rathaus un-
ter Begriffen wie Zyklopenstil oder Teutonismus und hat in diesem Zusammenhang
auf die Vorbildhaftigkeit des Palazzo Pitti in Florenz hingewiesen.46 Fur Julius Po-
sener ist dieser Stil gar der typische Ausdruck des Zeitalters, sodass er fir ihn den
Begriff des Wilhelminismus fur angebracht halt.4” Der wichtigste Vertreter dieser
Richtung war Bruno Schmitz, der mit dem Kyffhauserdenkmal (1890-1896) und vor
allem mit dem Volkerschlachtdenkmal in Leipzig (1898-1913) ebenso einzigartige
wie eigenwillige GroBarchitekturen schuf, die zugleich auch als Monumentalplas-
tiken aufgefasst werden kénnen. Die fir den Schokoladenfabrikanten Heinrich
Stollwerck im Kolner Stadtteil Marienburg errichtete Villa (1902-1904) weist eben-
falls eine mit Bossenwerk verkleidete Rustikafassade auf (Abb. 14).48 Mit seinen
Erkern, Balkonen, Eckwarten und Zinnen wirkt das burgartige Anwesen allerdings
konventioneller als etwa das Rathaus in Charlottenburg.

Bruno Schmitz zahlt zu den Architekten, die Karl Scheffler kurz nach der Jahr-
hundertwende folgendermaBen charakterisierte: »Es sind die Baumeister grossen
Stils, die wenigen, die unsere Zeit ihr eigen nennt. Sie leitet der Drang, fertige har-
monische Kunst zu machen, monumentale Raumgedanken zu verkorpern, Mas-
sen zu tirmen, in lebendiger Schonheit zu gliedern und grossartige symphonische
Wirkungen hervorzubringen. Da sie aber organisch gewordene Formelemente nicht

46 Huter 1988, S. 46-53; Pehnt 2006, S. 58 —64.
47 Posener 1995, S.81-106
48 Adolf Bruning: Villa Stollwerck, in: Berliner Architekturwelt 5 (1903), S. 149-178.
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vorfinden, sind sie auf die historischen Stile angewiesen. Merkwurdig wird ihr sehr
kunstlerischer Eklektizismus dadurch, dass er von einem pragnanten Monumen-
talempfinden geleitet wird, aus den Stilen aller Zeiten zugleich Einzelformen wahlt
und das Heterogene mittels eines starken Stimmungsgefuhls zu einer neuen Ein-
heit zusammenschweisst. [...] Alles Einzelne ist mehr oder weniger Phrase; aber in
der Gesamtheit der galvanisierenden Schonheitswerte lebt etwas wie eine neue
Wahrheit.«4®

Ein entgegengesetzter Weg, dem zunehmend empfundenen Uberdruss an aka-
demisch-historistischen oder eklektischen Stilen zu entkommen, war die Bewe-
gung des Jugendstils. Dessen Zentren im deutschsprachigen Raum lagen in Wien,
Munchen und Darmstadt, nicht in Berlin, wobei er hier durch die Grundung der Ber-
liner Secession im Jahr 1898 ebenfalls einige Impulse erfuhr. »Die Nachempfindung
ganz konventionell gewordener Renaissance- oder Barockformen ist nachgerade
zu schwéchlich fur eine Zeit, die gewif3 die Kraft hat, in tiichtigem Ringen das Eige-
ne zu gestalten«, schrieb Wolfgang von Oettingen im Jahr 1907.5° Ein Anliegen der
neuen Stilrichtung bestand in der Sichtbarmachung der Konstruktion, umgekehrt
durften sich Zweck und Funktion auf die Baugestalt auswirken, was zu einer Abs-
traktion, Reduzierung und Versachlichung der Formen fuhrte. Vor allem sollte fort-
an der Dekor organisch aus der Baugestalt erwachsen und kein Ubergeworfenes
Stilkleid sein. Vorherrschend waren geschwungene Linien, oft in Verbindung mit
floralen und vegetabilen Ornamenten. Hinzu kam ein neuer Sinn fur die Ausdrucks-
kraft von Farben, Oberflachen und Materialien. Friedrich Ahlers-Hestermann be-
schrieb ruckblickend die Aufbruchsstimmung und Euphorie des Jugendstils,5" mit
dem Frische, Heiterkeit und Sorglosigkeit assoziiert wurden.

In Darmstadt entstand ab 1898 von hochster Stelle aus, namlich auf personliche
Initiative GroBherzog Ernst Ludwigs von Hessen und bei Rhein (reg. 1892-1918) hin,
eine Kinstlerkolonie auf der Mathildenhohe. Sieben Kinstler wurden eingeladen,
darunter der Wiener Architekt Joseph Maria Olbrich sowie der Maler und Kunst-
handwerker Peter Behrens, um frei von materiellen Sorgen schopferisch tatig sein
zu konnen. Fur eine erste Ausstellung im Jahr 1901 mit dem Titel »Ein Dokument
deutscher Kunst« entstanden acht individuell gestaltete und eingerichtete Kiinst-
lerhauser im Jugendstil, wobei Behrens als Autodidakt hier sein erstes architekto-
nisches Werk schuf.Von 1906 bis 1908 errichtete Olbricht an der hochsten Stelle der
Mathildenhohe und damit zugleich als Stadtkrone das Ausstellungsgebaude und
den sogenannten Hochzeitsturm (Abb. 15).52 Das Ausstellungsgebaude, gegriindet
auf ein bestehendes Wasserreservoir, besticht durch die stereometrische Klarheit
und strenge Linienfuhrung der asymmetrisch angeordneten Baukaorper. Historische
Formen sucht man vergebens, Uberhaupt sind Ornamente nur sehr sparlich einge-
setzt. Die — urspringlich gelbbraunen - Ziegel der hohen, in verschiedenen Formen
ausgebildeten Dacher stehen in farblichem Kontrast zu den hellverputzten Wan-
den. Davon wiederum hebt sich der mit dunkelroten Klinkern verkleidete Turm ab,
der sich mit seiner eigenwilligen kupfergedeckten Bekronung und den uber Eck ge-
fuhrten Fensterbahnen als ganzlich zeitgendssisch prasentiert. »So wird schlief3-

49 Scheffler 1902/03, S. 472f.

50 Wolfgang von Oettingen: Berlin, Leipzig 0.J. [1907], S. 44 (= Statten der Kultur 1).

51 Friedrich Ahlers-Hestermann: Stilwende. Aufbruch der Jugend um 1900, Berlin 1941.

52 Mathildenhéhe Darmstadt. 100 Jahre Planen und Bauen fur die Stadtkrone 1899-1999, Bd. 1: Die
Mathildenhéhe — ein Jahrhundertwerk, hg. von der Stadt Darmstadt, vertreten durch Kulturverwal-
tung und Hochbau- und Maschinenamt, Darmstadt 22004; Ahlers-Hestermann 1941, S. 81-90.



lich der »Hochzeitsturm« neben dem schon gelagerten, von Behrensschem Ernst
sichtlich beeindruckten Ausstellungshaus der Stadt Darmstadt zu einem kuriosen
und doch nicht der GroBe entbehrenden Wahrzeichen dieser merkwurdigen Zeit,
und er steht, eine gereckte Hand, wider die Philister«, so wurdigte Friedrich Ahlers-
Hestermann 1941 die Anlage.®®

Eine ebenfalls ganzlich ungewohnliche und neue Gestalt gab Theodor Fischer
dem Turmpaar der von 1908 bis 1910 erbauten evangelischen Garnisonkirche in
Ulm (Abb. 16).54 Aufgrund der hochgezogenen Altarwand und einer abschlieBenden
Verbindungsgalerie entstand nach Osten hin eine machtige hohe Nische, die dem
Bau etwas Monumentales verleiht, wahrend die beiden Tirme im Gegensatz dazu
gedrungen wirken. Entgegen der Gewohnheit ist der Eingang ein als Apsis ausge-
bildeter Baukorper im Westen. Auch hier bestechen die klaren geometrischen For-
men, aus denen sich der Bau zusammensetzt. Dank einer Stahlbetonkonstruktion
erreichte Fischer einen stltzenlosen Kircheninnenraum, versteckte die Trager und
Stutzpfeiler jedoch nicht, sondern belief3 sie innen wie auBen in Sichtbeton. Als
Strebepfeiler, Galerie und Fachwerk bilden sie somit nicht nur farblich, sondern
auch in ihrer Oberflachentextur einen Kontrast zur sauber aufgemauerten Ziegel-

53 Ahlers-Hestermann 1941, S. 90.

54 Winfried Nerdinger: Theodor Fischer. Architekt und Stadtebauer 1862-1938, Ausst.-Kat. Minchen/
Stuttgart, Minchen 1988, S. 103-109, 235-238, Kat. Nr. 132; Uwe Hinkfoth: Die evangelische Garni-
sonkirche in Ulm (1905-1910) von Theodor Fischer und die Bauaufgabe der Garnisonkirche in der
Deutschen Kaiserzeit, Hildesheim/Zurich/New York 2001.

Abb. 15: Joseph Maria Olbrich,
Hochzeitsturm und Aus-
stellungsgebaude auf der
Mathildenhohe in Darmstadt,
1906-1908.
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Abb. 16: Theodor Fischer,
Pauluskirche in Ulm,
1908-1910.
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fassade. Wie eine Hommage an die Formenwelt friherer Jahrhunderte wirken die
ionischen Saulen im Eingangsbereich.

Eine besondere Konjunktur erlebte der Jugendstil in Messe- und Ausstellungs-
pavillons im ersten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts. Die allermeisten sind spater
wieder abgebaut worden. Einen lebendigen Eindruck davon Uberliefert bis heute
das Wiener Secessionsgebaude. Der in Stuttgart tatige Schweizer Architekt André
Lambert, eigentlich ein Vertreter des Historismus, besuchte 1906 die Bayerische
Jubildums-Landesausstellung in Nurnberg und hielt zahlreiche Ausstellungsbau-
ten in seinem Skizzenbuch fest,um auf dieser Grundlage spater einen Bericht Uber
die Ausstellung zu verfassen und zu illustrieren.®s Die Tatsache, dass er nicht nur
in Graphit, sondern auch mit Buntstiften arbeitete, verdeutlicht noch einmal die
neue Rolle der Farbigkeit. Der Pavillon fur das Kunstgewerbe von Wilhelm Bertsch
weist aufgrund des hohen Mansarddaches und der Fensterformen Ankléange an
eine landliche Architektur des Barock auf (Abb. 17), wie sie im Jugendstil immer
wieder zu finden sind. Dazu passt, dass just in diesen Jahren wieder der formale
Garten in Mode kam, wie er auch auf Lamberts Zeichnung dargestellt ist. Erst zwei
Jahre zuvor, 1904, hatte Peter Behrens auf der Internationalen Kunst- und Grof3en
Gartenbau-Ausstellung in Dusseldorf einen aufsehenerregenden formalen Garten
vorgestellt, den die englische Zeitschrift The Studio als Abkehr von dem bis dahin
vorherrschenden Landschaftsgarten beschrieb: »We have perhaps had enough of

55 André Lambert: Die Architektur auf der Bayerischen Jubilaums-Landesausstellung in Nurnberg
1906, in: Schweizerische Bauzeitung 48 (1906), S. 129-134, 143-148.



it now, and so Behrens thinks it is time to return to something more formal again,
both in garden designing and other branches of art. [...] There are hardly any flo-
wers. The chief element in the design is the contrast presented by the pure white
marble and painted wood-work with the green grass and foliage.«56

Unzahlige Wohnhauser und Villen in Deutschland folgten um die Jahrhundert-
wende dem neuen Stil. Bei einem Mietshaus in Charlottenburg (Abb. 18) setzten
Curt und Arthur Reimer einen besonderen Akzent, indem sie das Gebaude um eine
Achse in die Tiefe zurlckversetzten und dafur seitlich Raum fur zwei altanartige
Risalite gewannen, die Laden, Balkone und Veranden aufnehmen. Ein entscheiden-
des Mittel der Fassadengliederung bilden zudem unterschiedliche Farben, hinzu-
kommen verschieden gestaltete Putze. Einige Fensterformen, die Attika, das Man-
sarddach und nicht zuletzt die Stuckornamentik verraten auch hier die kreative und
freie Auseinandersetzung mit barocken Vorbildern. Das heitere Element des Ju-
gendstils durchdringt auch August Gauls Entwurf fir einen Brunnen auf dem nahe
gelegenen Steinplatz (Abb. 19).57 Ein trompetender Elefant aus Bronze, mindestens
lebensgrof, stoBt aus seinem Rissel einen Wasserstrahl, der sich in kiihnem Bo-
gen in das flache Bassin ergief3t. Auf dem Beckenrand sind verschiedene Gruppen
von Pelikanen angeordnet. Leider kam die grof3artige Idee nicht Gber das Planungs-

56 H.W.S., Studio-Talk: Dusseldorf, in: The Studio. An illustrated Magazine of Fine & Applied Art, vol. 32,
No. 138, Sept. 15, 1904, S. 3571,

57 Emil Heilbutt: Gauls Entwurf eines Elefantenbrunnens fir den Steinplatz in Charlottenburg, in:
Kunst und Kunstler 3 (1905), S. 205-208.

Abb. 17: André Lambert,
Skizze des »Gebaudes fur das
Kunstgewerbe«von Wilhelm
Bertsch auf der Bayerischen
Jubildaums-Landesausstellung
in Nurnberg, Graphit und
Buntstifte auf Papier, 1906.
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Abb. 18: Curt und Arthur
Reimer, Mietshaus Goethe-,
Ecke HerderstraBe in Berlin-
Charlottenburg, 1902/1908.
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stadium hinaus. Es wéare sensationell, wenn diese Brunnenanlage heute den Platz
beherrschen wirde. Gaul war Grindungsmitglied der Berliner Secession, sodass es
nicht einer gewissen Ironie entbehrt hatte, wenn ausgerechnet sein Brunnen direkt
vor die neobarocke Fassade der Hochschule der Bildenden Kinste (Abb. 7), der mit
Anton von Werner zudem ein Antipode vorstand, gesetzt worden ware.

Der Jugendstil brachte eine Befreiung von Akademismus und den im Hinblick
auf aktuelle Bauprojekte als Last und oftmals auch schlichtweg lacherlich empfun-
denen historischen Stilen. Aufgrund seines heiteren, spielerischen und bisweilen
auch unernsten Charakters kam er jedoch bei weitem nicht fur alle Bauaufgaben
in Frage, schon gar nicht fur die grofen und reprasentativen Monumentalbauten,
in denen das Reich, die Lander und die Kommunen - und damit einhergehend die
Eliten aus Wirtschaft, Verwaltung und Kultur — ihren Ausdruck suchten. Hinzu kam,
dass die Gesellschaft zwar durchaus einen neuen und zeitgemafien Stil suchte,
diesen aber nicht als ganzlichen Bruch mit den Uberlieferten Formen der Bauge-
schichte, sondern in deren Kontinuitat und Erneuerung sehen wollte.



So etablierte sich seit dem Ende des 19. Jahrhunderts vor allem in Kreisen des
verstarkt an Einfluss gewinnenden GroB3burgertums die Vorliebe fir klassizistische
Formen, die das Verlangen nach Vereinfachung und Reduktion ebenso bedienten
wie nach Pathos und Erhabenheit. Titlmann Buddensieg hat daflr den Begriff des
»industrieblrgerlichen Reichsstils« gepragt.® Ein wenig bekanntes Gebaude ist
der Vorgangerbau des heutigen Pergamonmuseums, das sogenannte erste oder
alte Pergamonmuseum, das von 1897 bis 1899 nach Planen von Fritz Wolff auf der
Museumsinsel zwischen Stadtbahn und Nationalgalerie, mit einem zur Spree hin
orientierten Eingang, entstand (Abb. 20).%° Hier wurden erstmals die bedeutenden
Funde aus Pergamon, die sich seit etwa zwanzig Jahren in Berlin befanden und
der dortigen Antikensammlung zu Weltgeltung verhalten, in einem angemessenen
Rahmen préasentiert, auch wenn sich das Museum bei seiner 1901 unter Anwesen-
heit des Kaisers erfolgten Eroffnung bereits als zu klein erwies. Die Einzelformen
lehnen sich noch stark an antike Vorbilder an und zeigen auf3erdem den Einfluss
Schinkels. Schon die duBere Gestalt bereitete somit auf die Ausstellung im Inneren
vor. Modern wirken die aus den Erfordernissen der Grundrissdisposition erfolgte
Gruppierung der einzelnen Baukorper sowie die enggetakteten, nur durch Pfeiler
geschiedenen Fenster im oberen Wandabschnitt. Wie weit in den nachsen Jahren
bei einem ahnlich gelagerten Bauwerk der Grad an Entschlackung und Abstrakti-
on gehen sollte, fuhrt Alfred Grenanders 1913 fertiggestellter U-Bahnhof auf dem
Berliner Wittenbergplatz von 1913 vor Augen.

Das erste Pergamonmuseum wurde schon bald wieder geschlossen und abge-
rissen. 1907 erhielt der renommierte Architekt Alfred Messel den Auftrag fir das

58 Tilmann Buddensieg und Henning Rogge: Industriekultur. Peter Behrens und die AEG 1907-1914,
Berlin 1979, S. 70.

59 Volker Kastner: Das alte Pergamonmuseum. Berliner Museumsplane gegen Ende des 19. Jahrhun-
derts, in: Forschungen und Berichte 26 (1987), S. 29-56.

Abb. 19: August Gaul, Entwurf
fur einen Brunnen auf dem
Steinplatz in Berlin-Charlot-
tenburg, Druck auf Paper, 1904.
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Abb. 20: Fritz Wolff, erstes
Pergamonmuseum auf der
Museumsinsel in Berlin,
1897-1899, 1908 abgerissen,
Foto 1905.
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heutige Museumsgebaude (Abb. 21).6° Sensationell dabei war, dass Wilhelm II. sich
bei diesem prestigetrachtigen Bau schlieflich fur Messel entschied, der damit zum
Architekt der Koniglichen Museen avancierte, und nicht fur den von ihm ansons-
ten hochgeschatzten Ernst von Ihne, der doch gerade erst das Kaiser-Friedrich-
Museum (Abb. 5) vollendet hatte, allerdings nunmehr vom Neubau der Koniglichen
Bibliothek stark beansprucht war (Abb. 6). Damit wurde Wolfgang von Oettingen
Lugen gestraft, der ebenfalls 1907 noch geschrieben hatte: »Dennoch erscheint die
Berliner Moderne manchen Maf3gebenden gefahrlich und in offiziellen Bauten wird
ihr noch immer das Schema der edlen, seit einem halben Jahrhundert an so vielen
Ministerien und anderen Staatsgebduden erprobten, und angeblich richtigen >Re-
naissance< entgegengehalten, nach dem auch neuerdings das so gleichgultig und
geistlos ausgefallene Kaiser-Friedrich-Museum gearbeitet ist und die im Entste-
hen begriffene Konigliche Bibliothek gemustert sein wird.«®!

Messels Plane wurden schon deshalb als groBer Wurf empfunden, weil er drei
einzelne Museen unter einem Dach in einer monumentalen Dreifligelanlage zu-
sammenbindet, namlich das eigentliche Pergamon- und Antikenmuseum in einem
zentralen Mittelblock mit vorgelagertem niedrigen Portikus sowie das Deutsche

60 Walter Curt Behrendt: Alfred Messels Museumspléne, in: Kunst und Kiinstler 8 (1910), S. 366—-369;
Denkmale in Berlin 2003, S. 242 f; Elke Blauert: Das Pergamonmuseum und Messels Bauten fur die
Kunst, in: Alfred Messel: 1853-1909. Visionar der Grof3stadt, hg. von Elke Blauert, Robert Habel und
Hans-Dieter Nagelke, Ausst.-Kat. Berlin, Minchen 2009, S. 38-47; Robert Habel: Alfred Messels
Wertheimbauten in Berlin. Der Beginn der modernen Architektur in Deutschland. Mit einem Ver-
zeichnis zu Messels Werken, Berlin 2009a, S. 771-787, Nr. 84 (= Die Bauwerke und Kunstdenkmaler
von Berlin, Beiheft 32).

61 von Oettingen 1907, S. 43.
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Museum und das Vorderasiatische Museum in den beiden Seitenfligeln, die an
ihren Enden durch eine elegante Kolonnade verbunden sind. Die gesamte Anlage
sollte sich zum Kupfergraben 6ffnen und Uber diesen hinweg auch durch eine Brii-
cke erschlossen sein. Die strenge klassizistische Grundhaltung ist unibersehbar,
dabei wurde von der Kritik gelobt, dass sie ehrlich sowohl aus den funktionalen
Anspriichen als auch in Auseinandersetzung mit der Berliner Baugeschichte ge-
wonnen wurde. So bemerkte der oben bereits genannte Walter Curt Behrendt: »Die
Grosse des Eindruckes beruht auf der Klarheit der Linienfihrung und ist ganz auf
die Wirkung der Proportion eingestellt. In der Saulenarchitektur der Front klingt die
Note des Brandenburger Tores an, dessen Proportionen diesem Bau den Maass-
stab [sic] geliefert haben. Die dorischen Dreiviertelsaulen, die der Museumsfront
wuchtigen Rhythmus geben und der Fassadenkomposition zum Leitmotiv werden,
haben mit denen des Brandenburger Tores gleiche Abmessung.«82 Nach dem fru-
hen Tod Messels 1909 fuhrte Ludwig Hoffmann ab 1910 die Planungen fort, in deren
Folge beispielsweise ein dorischer Fries an den beiden Kopfbauten eingeflgt und
im selben Jahr auch der Baubetrieb aufgenommen wurde. Erst 1930 konnte das
neue Museum eingeweiht werden.

Messel, der urspringlich ein akademisch und traditionell ausgerichteter Archi-
tekt war,8 hatte bereits 1896/1897 mit dem Warenhaus Wertheim in der Leipziger
StraBBe einen Meilenstein der Moderne in Deutschland geschaffen.s# Dort hatte er

62 Behrendt 1910, S. 369.

63 August Endell: Zu Alfred Messels Gedachtnis, in: Kunst und Kuinstler 7 (1909), S. 331 f.; Karl Scheffler:
Alfred Messel, in: Kunst und Kunstler 9 (1911), S. 73-84.

64 Karl Scheffler: Wertheims Baumeister, in: Kunst und Kinstler 3 (1905b), S. 162-168; Posener 1995,
S.369-376; Habel 2009a, S. 771-787; Robert Habel: Das Warenhaus Wertheim — Eine Inkunabel der

Abb. 21: Alfred Messel, Entwurf
fur das Pergamonmuseum auf
der Museumsinsel in Berlin,
Druck auf Papier, 1907.
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die Fassade in ein Gerust aus hohen schlanken Pfeilern aufgelost, zwischen die in
allen Etagen Glasbahnen gespannt waren — eine ganzliche neue Losung fur eine
Warenhausfassade, die Messel durch eine unvoreingenommene Erkundung der ei-
gentlichen BedUrfnisse des Gebaudes gewonnen hatte. Erst aus diesen Anforderun-
gen heraus wurde dann auch der sparlich eingesetzte Dekor begrindet. Karl Scheff-
ler bemerkte in seinem Nachruf auf Messel: »Der Naturalismus in der Baukunst ist
die Zweckmassigkeit. Einem Bedurfnis unmittelbar und anschaulich Gentge thun
und dabei zu unmittelbar sprechender, eindrucksvoller Massengestaltung und Ein-
zelformung zu gelangen: das ist naturalistisch im Sinne der Architektur. Messel hat
seine naturalistische Periode in den Warenhausbauten, die die Firma Wertheim ihn
grossen Sinnes hat bauen lassen, absolviert.«8 Zugleich liefert er eine interessante
Definition von Fortschritt, der in der damaligen Architekturdebatte immer in einem
konstruktiven Verhaltnis zur traditionellen Architektur erortert wurde. Bleibender
Fortschritt konne laut Scheffler nur entstehen »aus einer Arbeit, die einerseits da-
rauf abzielt, das Neue historisch zu legitimieren und es bis zu einem Grad zu ver-
tiefen, dass wie von selbst die Tradition gefunden wird, und die andererseits das
Uberkommene so mit Leben durchdringt, das es zu etwas Neuem und Modernem
wird.«® Aus diesem Wechselverhaltnis heraus wird dann auch die Modernitat des
klassizistischen Museumsgebaudes verstandlich, fur welches eine volldurchglaste
Warenhausfassade nattrlich nicht in Frage gekommen ware: »Diese Museumspléa-
ne zeigen es mit voller Deutlichkeit, wie er sich naturalisieren musste, um zu einer
neuen lebendig reprasentativen Monumentalitat reif zu werden.«67

Auf eine grof3e Spannweite trifft man im Werk von Peter Behrens, der sich in
seiner Darmstadter Zeit (1899-1903) auf der Mathildenhohe noch dem Jugendstil
verpflichtet gezeigt hatte, zu dem er als Maler und Kunstgewerbler anfanglich eine
besondere Affinitat besaf3.s® Sein Gebaude fur die Deutsche Botschaft in Sankt
Petersburg, entstanden 1911/1912, gehort hingegen einem auf Monumentalitat
hinzielenden reprasentativen Klassizismus an (Abb. 22).6¢ Dabei hat Behrens in-
haltsleere Stilanleihen konsequent vermieden, vielmehr ist sein Entwurf aus ei-
ner modernen Haltung heraus entwickelt, wie er sie unverfalscht gleichzeitig bei
seinen Fabrikgebauden fur die AEG in Berlin — etwa bei der Kleinmotorenfabrik in
der VoltastraBe (1910-1913) — zum Ausdruck brachte. Nun durfte eine Reprasen-
tanz des Deutschen Reiches in Sankt Petersburg nicht aussehen wie eine Fabrik-
halle. Die gerundeten Kolossalpfeiler verweisen auf Behrens’ Beschaftigung mit
Schinkels Saulen am Alten Museum, und auf dem attikaartigen Sockel Gber den
drei mittleren Achsen stand ursprunglich Eberhard Enckes weit Uberlebensgrofie
Bronzegruppe zweier Rosselenker (Abb. 22 a). Sdulenkapitelle sind angedeutet und
verhindern somit, dass sich Schafte und Architrav zu einer abstrakten »Rahmen-
konstruktion« (Julius Posener) vereinen. Die Fenster zwischen den Pfeilern sind
hoch, aber dennoch nicht als eine Bahn Uber samtliche Geschosse hinweg gezogen.

Moderne, in: Alfred Messel: 1853-1909. Visionar der Grof3stadt, hg. von Elke Blauert, Robert Habel
und Hans-Dieter Nagelke, Ausst.-Kat. Berlin, Miinchen 2009b, S. 56 - 63.

65 Scheffler 1911, S.78.

66 Ebd; Siv7:

67 [Ebd.,S.81.

68 Karl Ernst Osthaus: Peter Behrens, in: Kunst und Kuinstler 6 (1908), S. 116 -124; Tilmann Buddensieg:
Peter Behrens, in: Baumeister, Architekten, Stadtplaner. Biographien zur baulichen Entwicklung
Berlins, hg. von Wolfgang Ribbe und Wolfgang Schache, Berlin 1987, S. 341-364.

69 Karl Scheffler: Das neue Haus der deutschen Botschaft in St. Petersburg, in: Kunst und Kinstler 11
(1913), S. 414-420; Posener 1995, S. 378 -380.
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Stattdessen sind sie von groben Keilsteinen bekront. Die gesamte Fassade ist in
Werksteinblocken ausgeflihrt, was wesentlich mit zu der massiven und blockar-
tigen Wirkung beitragt, wie sie letztlich schon Wallot am Reichstag und Schmitz
bei seinen grofBen Denkmalern angestrebt hatten. Karl Scheffler bemerkte, Beh-
rens verknupfe hier »in grosszigiger Weise die moderne Nutzmonumentalitat den
klassizistischen Traditionen.«”° Das Botschaftsgebaude zeige, »dass es fir die mo-
derne Baukunst der einzig vernunftige und hoffnungsvolle Weg ist, wenn sie vom
zweckvoll zu Begreifenden, von der Prosa des unmittelbar Nutzlichen ausgeht,
wenn sie zuerst wieder phrasenlos die Monumentalitdt moderner Arbeit auszu-
dricken strebt, um von den halb naturalistischen Ergebnissen aus dann wieder
neue reprasentative Monumentalwirkungen zu versuchen.«”!

Peter Behrens war 1907 zum kinstlerischen Beirat der AEG berufen worden. Zu
seinen Aufgaben zahlten die Entwicklung eines modernen Corporate Designs so-
wie vor allem eine zeitgemafle Gestaltung der einzelnen Produkte. Bald wurden ihm
zudem auch die Bauprojekte des Konzerns anvertraut. Dies konfrontierte ihn mit
dem, was Scheffler das »zweckvoll zu Begreifende« und die »Prosa des unmittel-
bar Nutzlichen« nennen sollte, und verlangte ihm adaquate Ausdrucksformen fur
»die Monumentalitat moderner Arbeit« ab. 1909 entstand die weltberiihmte Turbi-
nenhalle in Berlin-Moabit, 1910 bis 1913 die bereits erwahnte Kleinmotorenfabrik
in Berlin-Gesundbrunnen und 1912 auf demselben Gelande die AEG-Montagehalle

70 Scheffler 1913, S. 417.
71 Ebd.,S.414/417.

Abb. 22: Peter Behrens, ehe-
malige Deutsche Botschaft in
Sankt Petersburg, 1911/1912.

o P2

Abb. 22a: Detail der Fassade
der Deutschen Botschaft mit
den 1914 zerstorten Rosse-
lenkern.
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Abb. 23: Peter Behrens, AEG-
Montagehalle fur GroBmaschi-
nen in Berlin-Gesundbrunnen,
1912, Foto 1913.
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fur GroBmaschinen (Abb. 23).72 Letztere ist ein Stahlskelettbau aus Dreigelenk-Voll-
wandbindern, dessen Zwischenrdume an den Wanden mit Backsteinen und Glas
ausgefacht sind, wahrend das Dach ursprunglich komplett verglast war. Im Inneren
befinden sich mehrere Laufkrane, die Bahn flr den oberen Kran kommt auch am Au-
Benbau als Stahlschiene oberhalb der Fenster zum Vorschein. An den Schmalseiten
tritt die Konstruktion im Querschnitt hervor und es erscheint ein machtiger polygo-
nal gebrochener Giebel, der Uber drei hohen verglasten Toren zu schweben scheint.

Auf solche Pathosformeln verzichtet Behrens Schuler Walter Gropius nahe-
zu ganzlich bei seinem Fabrikgebaude fur das Fagus-Werk in Alfeld an der Leine,
entstanden von 1911 bis 1913 (Abb. 24).73 Der Flachbau aus hellen Ziegeln, Metall
in den Brustungsfeldern zwischen den Fenstern und den grof3en Fensterflachen

72 Fritz Hoeber: Die neuen Bauten von Peter Behrens fir die AEG, in: Kunst und Kunstler 11 (1913),
S. 262-266; Buddensieg/Rogge 1979; Goerd Peschken: Peter Behrens: AEG-Bauten, in: Stadt der
Architektur. Architektur der Stadt. Berlin 1900-2000, hg. von Thorsten Scheer, Josef Paul Kleihues
und Paul Kahlfeldt, Ausst.-Kat. Berlin 2000, S. 79-89.

73 Posener 1995, S. 564-572; Karin Wilhelm: Walter Gropius, in: Baumeister, Architekten, Stadtplaner.
Biographien zur baulichen Entwicklung Berlins, hg. von Wolfgang Ribbe und Wolfgang Schache, Ber-
lin 1987, S. 427-452.



wirkt anders als Behrens’ Fabrikhallen nicht monumental, sondern freundlich und Abb. 24: Walter Gropius und
einladend. Gropius entwirft die Fiktion einer Vorhangfassade, indem die Fenster ~ Adolf Meyer, Fagus-Werke in

Alfeld an der Leine, 1911-1913,

Uber die Gebaudekanten hinweg gezogen und die Ecken somit stutzenfrei belassen ... or 1925,

sind. Die schmalen Pfeiler zwischen den Fensterbahnen sind gemauert und leicht
nach innen geneigt, sodass die Fenster ihnen gegenuber herausragen und man den
Eindruck gewinnen kénnte, als sei der Bau durchgehend verglast. In diesem Fall
treten sogar formalstilistische Aspekte gegenlber den technisch-konstruktiven
Elementen in den Vordergrund. Dass der Bau damit regelrecht aus der Zeit gefal-
len und dieser weit voraus war, betont Julius Posener: »Der Fagusbau ist der erste
Bau einer neuen Architektur, eine Vorwegnahme, ein Bau des Jahres 1926 im Jahre
1911, weil er die wilhelminische Emphase vermeidet.«74

Genau diese Emphase jedoch wurde von Max Berg bei seiner zeitgleich errich-
teten Jahrhunderthalle in Breslau (Wroctaw) angestrebt (Abb. 25).75 Sie entstand im
Rahmen der grof3en Jahrhundertausstellung, die 1913 einhundert Jahre nach den

74 Posener 1995, S. 569.
75 Posener 1995, S. 490-493; Jerzy Ilkosz: Max Berg's Centennial Hall and Exhibition Grounds in
Wroctaw, Wroctaw 2006.
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Abb.25: Max Berg, Jahrhun-
derthalle in Breslau (Wroctaw),
1911-1918.
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Befreiungskriegen gegen Napoleon |. in Breslau veranstaltet wurde. Die grof3e Halle
sollte Versammlungs- und Ausstellungsgebaude sowie Denkmal zugleich sein, und
in dieser Kombination war sie, gegrindet auf neueste technische Errungenschatf-
ten, ein wahrhaft wilhelminischer Monumentalbau, der seine Wirkung einmal durch
seine Dimensionen und dann vor allem innen durch seine offen zur Schau gestell-
te Konstruktion in Eisenbeton erzielte. Im Inneren dominiert der Unterbau mit vier
spharisch gekrimmten Pfeilern, die mit den Hauptbdgen zu einem Rund verschmel-
zen, auf denen die grofe Kuppel von 65 Metern Durchmesser sitzt. Sie wird geformt
aus 32 Rippen, die zu einem Druckring emporsteigen. Das auf3ere Erscheinungsbild
ist eine Folge des Wunsches, die Kuppel nicht einfach zu verglasen, denn dadurch
ware die Halle durch Oberlicht beleuchtet worden. Angestrebt wurde jedoch Sei-
tenlicht, was man dadurch erreichte, dass man mehrere voneinander abgetreppte,
ringformig angeordnete Gaden mit schmalen hohen Fenstern auf die Kuppel setzte.

Beton war der neue Werkstoff, dem sich, wie oben dargestellt, auch Ernst von
Ihne bei der Errichtung des groflen Kuppellesesaals der Koniglichen Bibliothek
in Berlin (Abb. 6) bediente. Uberall im Reich wurde damit experimentiert und es
entstanden neue bahnbrechende Konstruktionen. Schon 1893 war in dem kleinen
schwabischen Stadtchen Munderkingen eine neue Bricke uber die Donau gebaut
worden (Abb. 26).76 Gefertigt aus Stampfbeton und an den Kampfern und im Schei-
tel versehen mit eisernen Gelenken, Uberquert sie in einem eleganten Stichbogen

76 Karl von Leibbrand: Betonbriicke Uber die Donau bei Munderkingen, in: Zeitschrift fur Bauwesen 44
(1894), Sp. 541-558.



von flunfzig Metern Spannweite ohne Zwischenstutzen den Strom. Der Entwurf  Abb. 26: Karl von Leibbrand,
stammte von Karl von Leibbrand, dem Président der wiirttembergischen Ministeri-  Donaubricke in Munderkin-

) i ) . . : . gen, 1893, 1945 gesprengt, bis
alabteilung fur StraBen- und Wasserbau. Zum damaligen Zeitpunkt galt sie als die 1948 wiederhergestellt, Foto

langste freitragende Betonbrlcke Deutschlands, wenn nicht Europas. Die Erfah-  um 193s.
rungen, die aus solchen Pioniertaten gewonnen wurden, forderten die Architekten
ihrerseits zu neuen Losungen heraus.

Aufgrund der hohen Prosperitat, die Deutschland im Zeitalter Wilhelms Il. er-
lebte, und eines enormen Wachstumsdrangs, der die Stadte nachhaltig veranderte
und oftmals bis heute pragt, boten sich den Architekten Aufgaben in allen Gebieten
und in reicher Fulle, sei es von Seiten des Staates, von Seiten der Wirtschaft, von
privater Seite. Hinzu kam der mit der zunehmenden Industrialisierung einherge-
hende technische Fortschritt, der auch das Bauwesen erfasste und konstruktive
Neuerungen erlaubte, ja geradezu nahelegte und aufdrangte. All diese Verande-
rungen und Modernisierungen wurden erlebt und wahrgenommen, und nicht nur
unter Architekten und Architektur- und Kunstkritikern wurde diskutiert, mit wel-
chen Ausdrucksformen man auf die Neuerungen reagieren musste. 1907 wurde in
Munchen der Deutsche Werkbund als ein Bundnis von Architekten, Kiinstlern und
Handwerkern, von Unternehmern, Wissenschaftlern und Politikern gegriindet. Be-
reits aus dieser Zusammensetzung wird die Bedeutung ersichtlich, die man dem
zeitgenossischen Design und Bauen zumaf. Dabei ging es in erster Linie noch nicht
einmal um Architektur, sondern um die angemessene Gestaltung von Waren und
Produkten, die nun unter modernen industriellen Bedingungen entstanden oder
die es wenige Jahre zuvor noch nicht einmal gegeben hatte, man denke allein an die
Produktpalette der Elektroindustrie. Dass Peter Behrens, der ja im selben Jahr sei-
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nen Posten als kunstlerischer Beirat der AEG antrat, auch zu den Griindungsvatern
des Werkbundes zahlte, kann denn auch nicht verwundern. Zwar ging es vorder-
hand um asthetische Fragen, dahinter standen jedoch handfeste wirtschaftliche
Interessen und Uberlegungen, denen sich ein verantwortungsbewusstes Staats-
wesen stellen musste. Denn einem adaquaten und Uberzeugenden Produktdesign
wurde eine wesentliche Rolle im Hinblick auf die Absatz- und Wettbewerbsfahig-
keit der in Deutschland produzierten Guter zugewiesen.

Als ab 1912, mit Unterstltzung der Stadt Koln, auf der der Altstadt und dem
Dom gegenuberliegenden Rheinseite in Deutz die dann legendare Werkbundaus-
stellung vorbereitet und am 15. Mai 1914 feierlich eroffnet wurde,”” stand genau
dieser Aspekt im Zentrum: Einen »Uberblick tber die gegenwartige Leistungsfa-
higkeit der Nation«® zu geben, wobei den Architekten hier die Aufgabe zukam, die
Ausstellungsgebaude zu schaffen. Es ist aufschlussreich zu sehen, wer von ihnen
in Deutschland inzwischen den Ton angab und welche enorme Entwicklung die Ar-
chitektur in der Ara Wilhelms II. durchlaufen hatte. Dabei galten viele der Kolner
Ausstellungsgebaude, die uns fir die Zeit vor 1914 erstaunlich modern anmuten,
weil wir lange durch die Architektur- und Kunstgeschichtsschreibung dahingehend
codiert wurden, solche Fortschrittlichkeit nicht mit dem deutschen Kaiserreich in
Verbindung zu bringen, zu dem Zeitpunkt, als die Schau ihre Tore 6ffnete, schon als
leicht veraltet. Auch dies unterstreicht die ungeheure Dynamik, die das Reich seit
etwa 1907 ergriffen hatte, denn Uberragende Innovationen vollzogen sich nunmehr
landauf landab an vielen Orten Deutschlands.

Auf den Architekten und Kritiker Walter Curt Behrendt wirkte die Ausstellung so,
»als hatte sich eine ehrwirdige Versammlung seniler Akademiker diese Sommer-
architektur muhselig abgerungen, schlimmer noch, als seien die doch immerhin
recht anziehenden Aufgaben nur ungern und mit grésster Gleichgultigkeit erledigt
worden.«”® An nahezu allen Namen Ubte er Kritik, sei es Theodor Fischer (»Lieblo-
sigkeit«), Peter Behrens (»weit hinter seinen friheren Leistungen«), Hermann Mu-
thesius (»langweilig«), Walter Gropius (»recht problematisch«) oder Wilhelm Kreis
(»eine recht trockene und durftige Eklektikerleistung«).& Allein Henry van de Veldes
Theater und Josef Hoffmanns Ausstellungshalle lief3 er gelten. Gar nicht erwahnte
er Bruno Tauts Pavillon fur die deutsche Glasindustrie, in dem sich die modernsten
Baumaterialien des Zeitalters, Beton und Glas, vereinten (Abb. 27). Auf einem Be-
tonsockel erhob sich das ebenfalls in Beton ausgefiihrte und polygonal gebrochene
Stutzensystem des Unterbaus. Von dort aus schlangelten sich schlanke Betonrip-
pen zu einer gemeinsamen Spitze empor und bildeten ein Netz aus Dreiecken und
Rhomben, die mit Glas ausgefacht wurden. Behrendt schleuderte den Architekten
einen Vorwurf entgegen, der vor den kommenden weltgeschichtlichen Ereignissen,
von denen man im Frihjahr 1914 noch nichts ahnte, einen bitteren Nachgeschmack
erhalt: »Es giebt in dieser Generation keine Uberzeugungen mehr, fir die man sich
opfert; jeder kann morgen, vielleicht sogar aber heute auch anders.«8! Sofort mit
Kriegsbeginn wurde die Ausstellung, die heiter und zukunftsgewandt begonnen
hatte, abgebrochen.

77 Walter Curt Behrendt: Die deutsche Werkbundausstellung in Kéln, in: Kunst und Kinstler 12 (1914b),
S.615-626; Posener 1995, S. 660 -564; Pehnt 2006, S. 84-88.

78 Behrendt 1914b, S. 620.

79 Ebd:, S!617.
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Vor diesem Hintergrund verblasste dann auch der Streit der Werkbundmitglie-
der, der der Ausstellung voranging und sie begleitete. Es ging, verkirzt gesagt, um
die Frage, ob zeitgeméaBes Design eher auf Typisierung und Verzicht des einzelnen
auf kinstlerischer Freiheit basiere, oder ob es im Gegenteil der Spontaneitat und
Individualitat der originaren Kinstlerpersonlichkeit bedurfe. Einer der Wortfuhrer
in dieser Debatte, der hier nicht weiter nachgegangen werden soll, war Hermann
Muthesius, der sich seinerseits eine Erneuerung der Architektur insgesamt Gber
zeitgeméaBe neue Grundrisse und Formen auf dem Gebiet der Land- und Wohn-
hauser erhoffte.82 Wesentliche Anregungen dazu hatte er aus England erhalten, wo
er sich langer aufgehalten hatte und wo ihm eine Wohnbaukunst vor Augen trat,
die ihre Formen nicht aus Uberlebten historischen Stilen, sondern aus regionalen
landlichen Vorbildern und Typen gewann.

Walther Rathenaus Wohnhaus in Berlin-Grunewald, entstanden 1910/1911 nach
einem Entwurf von Johannes Kraaz (Abb. 28), folgte noch dem zwar schlichten, aber
dennoch reprasentativen Stil der Berliner Baukunst um 1800.8 Muthesius hingegen,
ein Kritiker historischer Stilanleihen ebenso wie des Jugendstils, strebte eine Bau-
kunst an, die zunachst einmal die Bedurfnisse des Bauherrn ermittelte, um diese
dann in schlichten und einfachen Formen zu gestalten und durchaus auch kinst-

82 Karl Scheffler: Heimstatten. Von der Verantwortung des Bauherrn, in: ders.: Der Architekt und an-
dere Essays Uber Baukunst, Kultur und Stil, Basel/Berlin/Boston 1993, S. 71-84 (aus: ders., Moder-
ne Baukunst, Leipzig 1908); Wiltrud Petsch-Bahr: Hermann Muthesius, in: Baumeister, Architekten,
Stadtplaner. Biographien zur baulichen Entwicklung Berlins, hg. von Wolfgang Ribbe und Wolfgang
Schache, Berlin 1987, S. 321-340; Posener 1995, S. 127-159.

83 Baudenkmale in Berlin. Bezirk Wilmersdorf, Ortsteil Grunewald, hg. von der Senatsverwaltung fur
Stadtentwicklung und Umweltschutz, Berlin, Berlin 19983, S. 166 f.

Abb. 27: Bruno Taut, Glashaus-
Pavillon auf der Werkbund-
ausstellung in Koln, 1914, nach
SchlieBung der Ausstellung
abgerissen, Foto 1914.
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Abb. 28: Johannes Kraaz, lerisch zu Uberhohen. In seiner berihmten Schrift Gber die Landhauser definierte
iohmiiatishialthcriRatie: er die Aufgaben des Architekten, namlich die »Herausarbeitung der reinen Form«

nau in Berlin-Grunewald,

1910/1911. und die »Deckung des Bedirfnisses« als zwei Seiten einer Medaille. »Ein Haus ist

vielmehr ein gewachsenes, von Geist durchstromtes Gebilde, bei dem der Schopfer
mehr getan hat, als auf den Zweck bedacht zu sein, bei dem ihm die Form als Ziel
vorschwebte.«84 Als ein Beispiel fur seine zahlreichen Berliner Landhauser sei der
Mittelhof in Berlin-Nikolassee angefuhrt, der wahrend der Kriegsjahre von 1914 bis
1918 entstand (Abb. 29).85 Der landliche Charakter des in Backstein ausgefihrten Ge-
baudes kommt nicht nur in dem grof3en Binnenhof zum Ausdruck, wie er in manchen
Regionen fur Bauerngehofte typisch ist, sondern auch in dem hohen Dach mit den
ubereinander angeordneten Gaupen, dem Dreiecksgiebel Uber dem Eingang und den
eher gedrungen wirkenden Fensteroffnungen. Der Ruckbesinnung auf das Landliche
konnte sich sogar der koniglich-kaiserliche Hof nicht entziehen, wie das Beispiel von
Schloss Cecilienhof in Potsdam zeigt (Abb. 30).86 Ab 1913 erarbeitete Paul Schultze-

84 Hermann Muthesius: Landhauser. Ausgefihrte Bauten mit Grundrissen, Gartenplanen und Erlaute-
rungen, 2. erganzte Aufl., Minchen 1922, S. XI.

85 Hermann Muthesius: Der Mittelhof in Nikolassee, in: Dekorative Kunst 27, Jg. 22 (1918/19), S. 281—
298;Julius Posener: Hermann Muthesius und der »Mittelhof«. Zur Kulturfunktion einer Architektur-
schopfung, in:Jahrbuch fur die Geschichte Mittel- und Ostdeutschlands 25 (1976), S. 198 - 209.

86 Schloss Cecilienhof und die Konferenz von Potsdam 1945. Amtlicher Fuhrer, hg. von der Stiftung
Preuflische Schlésser und Garten Berlin-Brandenburg, bearb. von Heike Miller und Harald Berndt,
Potsdam 31999.
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Naumburg die Plane fur dieses zweite Schloss im Neuen Garten in Potsdam, das
dem Thronfolger, Kronprinz Wilhelm, zur Verfigung gestellt werden sollte. Aufgrund
des Kriegsausbruchs 1914 verzdgerte sich die Fertigstellung schlieBlich bis 1917. Es
war das letzte Schloss, das die Hohenzollern errichten sollten.

Der verlorene Erste Weltkrieg, die Abdankung Wilhelms II. und das Ende der
Monarchie setzten Ende 1918 eine klare Zasur. Eine Ara hatte damit ihr unrithmli-

ches und flr viele auch unerwartetes Ende gefunden. Prosperitat, Sicherheit und
Zuversicht wichen Mangel, politischen Wirren und einer tiefen Depression. Der Ar-
chitektur hatten sich in den dreiBig Jahren der Regentschaft Wilhelms IIl. enorme
und bis dahin unerreichte Chancen geboten. Denn das Land war wohlhabend, es
expandierte, in allen Bereichen waren Bauauftrage vergeben worden. Es gab eine
Vielzahl an Hochschulen, die Architekten wurden gut ausgebildet, hinzu kam eine
interessierte und kritische Offentlichkeit, die sich einmischte. Der industrielle und
technische Fortschritt eroffnete neue konstruktive Moglichkeiten.

Dieser Beitrag wollte Grundzige und Tendenzen der Entwicklung der Baukunst
in den Regierungsjahren Wilhelms II. aufzeigen. Die Architekturgeschichte kommt
dabei nicht umhin, von einem linearen Fortschrittsgedanken auszugehen. Dies war
auch hier beabsichtigt, um ein Bild von der Modernitat der Architektur im deut-
schen Kaiserreich zu vermitteln. Das heif3t aber nicht, dass jede Neuerung sofort
aufgegriffen und die bisherigen Formen und Losungen damit obsolet geworden
waren. Der hofische Geschmack des Kaisers selbst und seine Vorliebe fur den
Neobarock scheinen sich in all den Jahren nicht geandert zu haben. So war die Ar-
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Abb. 29: Hermann Muthesius,
Mittelhof in Berlin-Nikolassee,

1914-1918.
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Abb. 30: Paul Schultze-Naum-
burg, Schloss Cecilienhof in
Potsdam, 1913-1917.
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chitektur in Deutschland von der Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen gepragt. Am
22. Méarz 1914 wurde Ihnes Staatsbibliothek Unter den Linden eingeweiht (Abb. 6).
Am 15. Mai 1914, also keine zwei Monate spater, eroffnete die Werkbundausstellung
in Koln ihre Tore (Abb. 27).

Vor dem Hintergrund solcher Ereignisse, ohne diese beiden beim Namen zu
nennen, hat Walther Curt Behrendt die Situation der Architektur in Deutschland
im selben Jahr, wohl noch vor dem Ausbruch des Krieges, drastisch beschrieben:
»Eine im wesentlichen aristokratisch orientierte Kultur ist zertrimmert worden
und ein neues, von demokratischen Tendenzen erfllltes Geistesleben sucht sich zu
organisieren. Noch liegt die alte absterbende Renaissancekultur mit der werden-
den GroB3stadt- und Industriekultur im Kampfe.«® Dabei war auch die neue Archi-
tektur, wie wir sahen, vielfaltig, und es wurde auf vielen Ebenen um die Geltungs-
hoheit gerungen. Karl Scheffler sah im Krieg die Chance, zu einer Verbindlichkeit
zu gelangen: »Alles liegt, wie mir scheint, in einer Forderung: Der Deutsche muss
herrschfahig werden. Das heisst, er muss aus der Fulle der Moglichkeiten, die in
ihm liegen, das Wesentliche wahlen und sich daran allein halten.«88

87 Behrendt 1914a, S. 382.
88 Karl Scheffler: Der Deutsche, in: Kunst und Kunstler 13 (1915), S. 49-51, hier: S. 51.



Niemand kann wissen, wie die Entwicklung der Architektur in Deutschland nach
1918 bei einem Fortbestand der Monarchie verlaufen ware und welche Stromungen
sich am Ende durchgesetzt hatten. Der konservative Kulturhistoriker und Publizist
Arthur Moeller van den Bruck zog nach dem ersten Weltkrieg folgendes Fazit: »Es
waren Aussichten, die sich in den Jahren vor dem ersten Weltkriege erdffneten:
aber der Ausgang des Krieges hat diese wie jede Entwicklung unterbrochen, die zu
ihrer Voraussetzung ein Volk hat, das frei Uber seine Krafte, Mittel und Méglichkei-
ten verfigen kann. Wir wollen diese Aussichten nicht Gberschatzen: die Entwick-
lung, in der wir standen, war mit mancher Gromannssucht belastet, auf deren
Fragwirdigkeiten der Zusammenbruch die Antwort gegeben hat — aber immerhin
stand hinter ihr die Macht, hinter der Entwicklung stand das Imperium, stand die
Moglichkeit, daB3 sich ein imperialistisches und kapitalistisches Zeitalter schlief3-
lich auf eine groBartige Weise auch architektonisch ausdriicken werde.«#°

89 Arthur Moeller van den Bruck: Der preuBische Stil, Minchen 1953 [1. Aufl. 1916, 2. Aufl. 1922], S. 203.
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