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Bernd Nicolai

Der ‘kommende Mann unserer Baukunst’
Peter Behrens und die Begrindung der Moderne im
spaten Kaiserreich

Das Haus Wiegand ist das Werk eines Kinstlers, der als ausgebildeter Maler
auf dem Gebiet der Architektur Autodidakt war. Befligelt von der Aufbruch-
stimmung, der Reformbewegung um 1900, die nicht nur eine Emeuerung der
Kunst, sondern eine durchgreifende Asthetisierung des Alltags anstrebte, war
Peter Behrens um die Jahrhundertwende den Weg vieler Jugendstilkinstler von
der Flachenkunst zur Architektur gegangen.

Behrens wurde 1868 als Sohn eines wohlhabenden holsteinischen Guts-
besitzers in Hamburg geboren.! Als der Vater 1872 starb, hinterlie3 er seinem
Sohn ein stattliches Vermdgen, was ihm eine sorgenfreie Existenz ermdglichen
sollte. Nachdem 1882 auch Behrens' Mutter gestorben war, wurde der Vier-
zehnjahrige der Vormundschaft des Justizrats Carl Sieveking unterstellt und
wuchs somit in einer der prominentesten Hamburger Patrizierfamilien auf - ein
Milieu, das ihn nachhaltig geprégt hat.

Behrens studierte Malerei in Karlsruhe und Disseldorf. 1889 wechselte er nach
Minchen, einem der kiinstlerischen Zentren Deutschlands und ‘Geburtsort’ des
Jugendstils. Dort gehérte er 1892 zu den Begrindern der ,Minchener Sezes-
sion”, der er jedoch bereits im Jahr darauf gemeinsam mit Max Slevogt und
Lovis Corinth den Riicken kehrte, um die freie Vereinigung Minchener Kinstler
mit zu begriinden.

Folgte Behrens in seinen frihen Gemdlden noch dem Naturalismus, erkannte er
bald die fir die moderne Gesellschaft fundamentale Bedeutung der Industrie
und verwendete oftmals Themen und Motive aus dem industriellen Alllag. Kurz
vor 1900 vollzog Behrens einen weiteren VWandel zu jugendstilhaft ornamen-
falen Formen und wendete sich unter dem Einfluss des japanischen Holzschnitts
und der franzésischen Farblithographie verstarkt der Graphik zu. Einen Uber-
gang zum kunstgewerblichen Schaffen bildeten die von ihm gestalteten Buch-
einbdnde. So entwarf er 1899 das Signet des Insel-Verlags, das in abgewan-
delter Form noch heute verwendet wird. Nachdem 1898 die , Vereinigten
Werkstatten fir Kunst im Handwerk” gegrindet wurden, war er einer ihrer
Entwerfer. Hierbei blieb er zunéchst der Fléchenkunst verbunden. Es entstanden
auf Grundlage einer strengen Geometrie Entwiirfe fir Teppiche, Tapeten und
Glasfenster, schlieBlich auch fir Porzellan und Mdbel.

Nach seiner Berufung an die neu gegriindete Kiinstlerkolonie auf der Darm-
stédter Mathildenhohe durch GroBBherzog Ernst Ludwig von Hessen und bei

Peter Behrens, Mannesmann Haupiverwaltung
Rhein vollzog Behrens unter Einfluss von Joseph Maria Olbrich, der in Wien in Disseldorf 1911,/12, Portalnische
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Daten aus dem Leben Peter Behrens’

14. April 1868 Petfer Behrens in Hamburg-
St. Georg geboren

1885-1890 Studium der Malerei in Karls-
ruhe, Disseldorf und Miinchen

1891-1899 als Maler, Graphiker und
Kunstgewerbler in Minchen

1899-1903 Professor an der Darmstédter
Kiinstlerkolonie Mathildenhéhe

1901 Wohnhaus Peter Behrens auf der
Darmstédter Ausstellung ,Ein Dokument
Deutscher Kunst’

1903-1907 Direktor der Kunstgewerbe-
schule Dusseldorf. Haus Obernaver in Saar-
briicken, Krematorium Hagen (beide 1906)
1907 Berufung zum kiinstlerischen Beirat der
AEG nach Berlin, zustandig fir Architektur und
Produkidesign. Mitbegriinder des Deutschen
Werkbundes

1908-1909 Turbinenhalle der AEG, Berlin
1908-1911 Gropius, Lle Corbusier und
Mies van der Rohe arbeiten in Behrens’ Archi-
tekturbiro. Villa Cuno, Hagen, Kleinmotoren-
fabrik der AEG, Berlin

1911-1913 Haupiverwaliung der Mannes-
mann-Réhrenwerke, Disseldorf. Kaiserliche
Deutsche Botschaft, St. Petersburg. Haus Wie-
gand, Berlin-Dahlem, Verwaltungsgebdude
der Continental-Gummiwerke AG, Hannover
1915-1916 Fabrikgebaude der Nationalen
Automobilgesellschaft (NAG), Berlin
1920-1925 Verwaltungsbau der IG-Farben,
Hochst, Lagerhaus fir die Gutehoffnungshiitte,
Oberhausen

1921 Professor an der Kunstakademie in
Diisseldorf

1922-1936 Professor der Meisterklasse fiir
Architektur an der Akademie der bildenden
Kiinste in Wien

1925-1927 Wohnhduser ,New Ways' in
Northampfon, friihes Beispiel des Neuven
Bauen und Terrassenhaus in der Weif3enhof-
siedlung, Stutigart (1927)

1930-1932 Alexander- und Berolina-Haus
am Alexanderplatz, Berlin

1932-1934  Zigarettenfabrik fir die Oster-
reichische Tabakgesellschaft, Linz (mit Alexan-
der Popp)

1936-1940 leiter des Meisterateliers fiir
Architektur an der PreuBischen Akademie der
Kiinste in Berlin, Entwurf der AEG Haupt
verwaltung fir die geplante Nord-Siid-Achse
unter Albert Speer

27. Februar 1940 Peter Behrens stirbt in

Berlin

1899 das spekiakulére Secessionsgebdude errichtet hatte, den Schritt zur
Architektur. Im Jahr 1901 stellte er auf der Darmstadter Ausstellung ,Ein Doku-
ment Deutscher Kunst” als Debiit seine eigene Villa vor, ein bis hin zur Innen-

einrichtung durchkomponiertes Gesamtkunstwerk, in dem u.a. seine Begei-
sterung fir Niefzsche und dessen ,Zarathustra” Niederschlag fand. Die
Architektur war es, die das hochste Ziel als Hiille und Geféf eines enthistori-
sierten Gesamtkunstwerks verkérperte.

Die Verbindung von Architektur und Kunstgewerbe begleitete Behrens auch in
seiner Zeit als Direktor der Disseldorfer Kunstgewerbeschule (1903-1907) und
war schlieBlich ausschlaggebend fir seine Berufung als kiinstlerischer Beirat der
AEG 1907, wodurch er zu einem der Pioniere der industriellen corporate
identity wurde. Damit begann eine seiner produktivsten Phasen, die bis zum
Ausbruch des Ersten Weltkriegs andauern und stilistisch normativ in einen neuen
Neoklassizismus einmiinden sollte. Jenseits eines solchen ,Stilwollens” pragte
Behrens einen Grofteil der Avantgarde des Neuen Bauens (Walter Gropius,
Mies van der Rohe, Le Corbusier) und blieb neben Hans Poelzig und Theodor -
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Fischer einer der wenigen Kinstler der ‘Ersten Moderne', deren Position auch in
den Zwanziger Jahren wahrgenommen und respekfiert wurde.

Die Leitbilder

Das Haus Wiegand gilt als Inbegriff der neoklassizistischen Villa um 1910.
Parallel zu den Industriebauten, die der Architekt in diesen Jahren fir die AEG
und andere Konzerne, wie Mannesmann und Continental entwarf, wurde hier
ein Paradigmenwechsel in der Architektur zum Ausdruck gebracht, ein , Stil
wollen”, um in der Behrens'schen Diktion zu bleiben, das Moderne und Tradi-
tion in neuartiger Weise zusammenbrachte. Fir wenige Jahre, bis 1914, galt
der Neoklassizismus schlechthin als die architekionische Avantgarde: Man lieh
die modischen Fliichtigkeiten des Jugendstils hinter sich, ebenso die malerischen
Versuche im Gefolge der britischen Arts & Crafts Bewegung. Im Rahmen der
Reformdebatte des 1907 gegriindeten Deutschen Werkbunds erfolgte eine
unbedingte Hinwendung zur Sachlichkeit, die mit ihren Mdglichkeiten zur
Abstrakfion als Vorléuferin des Neuen Bavens galt. Das Haus Wiegand zeigt,
dass der neue Stil keinen Bruch mit der Vergangenheit bedeutete, sondern, im
Gegentell, eine nationale, konservative Komponente enthielt: den Verweis auf
die deutsche, vor allem die preuBische Baukunst um 1800 mit den Leitbildern
Karl Friedrich Schinkel (1781-1841) sowie dessen Lehrern Friedrich Gilly
(1772-1800) und Heinrich Gentz [1764-1811).2 Die Architektur dieser Zeit
stand fir Strenge und Regularitét, das GesetzméBige anstelle des Willkirlichen
sowie eine klare Formensprache. Cleichzeitig wurde jenseits strenger histori-
stischer Verfahren, wie sie die weiter gefasste Schinkelschule bis 1890 ange-
wendet hatte, ein modifizierter Historismus angestrebt, in dessen Rahmen
moderne Technik und etablierte Pathosformeln wie Saulenstellungen in Einklang
gebracht werden konnten. Behrens verstand seine Architektur als Reprasenta-
tionskunst einer neuen, industriellen Gesellschaft, die monumentale Zige tragen

sollte.

Das Leitbild ,Um 1800 implizierte dartber hinaus einen ethischen Impetus,
getragen von Reformbestrebungen einer gesellschaftlichen Aufbruchstimmung,
die durch biirgerliche Tugenden und zuriickhaltende Représentationsmuster
gekennzeichnet war. Angesichts des defizitéren Einflusses des Burgertums auf
die wilhelminische Politik, dem Gegensatz zwischen wirtschaftlicher Macht und
politischer Entmiindigung, bekam dieser Stil emanzipatorische Zige, weshalb
Tillmann Buddensieg ihn als ,industriebirgerlichen Reichsstil” bezeichnete. Den
gesellschaftlichen Aspekt hatte Walther Rathenau 1908 umrissen: ,Inzwischen
hat der beispiellose wirtschaftliche Aufschwung das Land intellektualisiert und
Respekt vor birgerlicher Kraft geschaffen, die heute andere Armeen komman-
diert als ein Lleutnant der Reserve. Aber diese Evolution hat bei der Rickstandig-
keit des Parteienwesens ihr politisches Korrelat noch nicht finden kénnen.”? So
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Pefer Behrens an seinem Arbeitsplatz um 1914

,Die monumentale Kunst ist der héchste und
eigentliche Ausdruck der Kultur unserer Zeit
[...]. So ist es begreiflich, daB} die Paléste der
frisheren griechischen Kénige, Uber die wir
durch die besten Forschungen der Archdologie
deutlichere Nachricht erhalten haben, Monu-
mentalgebilde waren, daB der die Welt be-
herrschende Napoleon sich mit solcher Kunst
umgeben konnte [. . .]. Also liegt das Monu-
mentale auf keinen Fall in der réumlichen
GréBe [. . .]. Wir verlangen eine ernste hohe
Wiirde, nicht das Zierliche, Anmutige, Launige.
Wir empfinden eher Genugtuung durch
Gemessenheit und gewisse Kihle. Es ist das
Feierliche, Eherne, Unnahbare, Ewige.”

(Peter Behrens: Was ist monumentale Kunste,

in: Kunsigewerbeblatt N.F. 20, 1909, 46)



Alfred Messel, Haus Simon in Berlin-Tiergarten,
1904,/05 (zerstort)

Lo i M i il et v b - g R S

entstand von aulden eine Bewegung, die der alten, vom Adel bestimmten Elite
Konkurrenz machte und schlieBlich ihr eigenes dsthefisches Programm zum
Paradigma werden lieB. Der neue Stil sollte ,den preuBischen Adel [. . .] ent
idealisieren und ein positives, héheres biirgerliches BewuBtsein” entwickeln.

Das Haus Wiegand ist der Ausdruck eines solchen ,hoheren, birgerlichen
Bewubtseins”. Trotz des privaten Auftrags strebte Behrens eine allgemein gultige
Form an, die weit Uber das Private hinausweist: ,Die Kunst soll nicht mehr als
Privatsache aufgefalt werden, der man sich nach Belieben bedient. Wir
wollen keine Asthetik, die sich in romantischer Trdumerei ihre Regeln selbst
sucht, sondern die in der vollen Gesetzlichkeit des rauschenden Lebens steht.
Mit Theodor Wiegand fand Behrens einen Auftraggeber, der sowohl die neue

6

Form des Birgertums représentierte als auch von der normativen Wirkung klas-
sischer Architektur Uberzeugt war. Es bestand, wie schon Zeitgenossen bemerk-
ten, ,eine geistige Identitat zwischen dem Kinstler und Kunstfreund. Das ist
das Personliche des Hauses Wiegand. [. . .] Wenn es dennoch als ein Ertrag-
nis der neudeutschen Baugesinnung empfunden werden muf3, so geschieht
das durch die allgemein giiltigen Prinzipien einer hoheren Architektonik, denen
das Personliche sich einordnete und mit denen es sich artverwandt weil. [. . .]
Mit einem jener iblichen sentimentalen Landhéuser verglichen, wirkt das Haus
Wiegand fast kalt und verschlossen.”®

Diese Wirkung beruhte nicht nur auf der durch Gilly, Gentz und vor allem
Schinkel bestimmten Neuformulierung des Klassizismus, sondern auch auf der
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radikalen Abstraktion der Ornamentik und, nicht zuletzt, auf der Materialwahl.
Behrens wahlte Muschelkalk und brachte damit eine neue Materialasthetik ins
Spiel. Jenseits der Villen Alfred Messels (1858-1909) und dessen epoche-
machendem Entwurf fir das Pergamonmuseum (1906/07) gab es innerhalb
des Deutschen Werkbundes 1907 nur einen prominent publizierten Bau, der
dieses Material in die Privatsphére des Hauses transponierte: die als Land-
schloss gestaltete Sektkellerei Henkell aus den Jahren 1907-09 in Wiesbaden-
Biebrich von Paul Bonatz (1877-1954), an der Grenze zwischen Haus und
offentlichem Gebdude stehend.” Damit folgte Behrens einer Auffassung von
"Verkleidung' der Architektur, wie sie durch Otto VWagner in Auseinanderset
zung mit Gottfried Semper in seiner Programmschrift ,Moderme Architekiur”
18906 entwickelt worden war.® Wagner hatte mit der Postsparkasse in Wien
(1904-06, 1910-12), vor allem aber mit seinen Mietshdusern Neustift-/Déb-
lergasse (1910) und der zweiten Villa Wagner (1912) praktische Beispiele
gegeben, die allerdings in hellem Steinmaterial, bevorzugt in Marmor, gehalten
waren. Moderne Formen verbanden sich mit Demokratie und Idealismus, den
neuen technischen Errungenschaften und dem ,durchgehend praktischen Zuge

der Menschheit"?.

Behrens' VWendung zum Muschelkalk muss im Rahmen einer gréferen Debatte
um die Tekfonisierung der Architekiur gesehen werden, wie sie seit 1905 bei-
spielhaft in der Denkmalsdiskussion gefihrt wurde.'® Das Berliner Virchow-
Denkmal von Fritz Klimsch'! stellt ein frihes programmatisches Beispiel dieser
Auffassung dar (Wettbewerb 1905, ausgefihrt bis 1910) und verfritt den Typ
des enfindividualisierfen monumentalen Denkmals in Formen des Neoklassizis-
mus unter Verwendung von Muschelkalk. Vor diesem Hintergrund ist letztlich
auch die Monumentalisierung der Bauaufgabe ‘Haus' zu sehen, die in bewuss-
tem Gegensatz zur ,malerischen” Auffassung des Berliner Landhauses um
1905-10 lag, wie sie vor allem Hermann Muthesius in Theorie und Praxis pro-
pagierte. Sein einflussreiches Werk ,Das Englische Haus"!? beeinflusste
gleichwohl Behrens' Grundrisslésungen.

Behrens’ Villen (1901-1910)

Das architektonische Gesamtkunstwerk, wie es Peter Behrens vertrat, blieb nur
einer privilegierten Schicht vorbehalten, was ihm bald den Ruf einer , Luxus-
kunst” einbrachte, die erst noch im ‘richtigen’ Lleben zu verankem sei.'® Beh-
rens’ eigenes Haus auf der Darmstédter Ausstellung ,Ein Dokument Deutscher
Kunst” 1901 war als ,Kultbau” inszeniert, folgte in den InnenrGumen den
Formen des floralen Jugendstils, die mit kristallinen Symbolformen kombiniert
wurden. AuPen prasentierte sich der Bau sachlich, linear mit kraftigen Farb-
akzentuierungen. Diese Tendenz zur Sachlichkeit, bei gleichzeitiger Anwen-
dung antiker Proportionssysteme, ' fihrte zur Ausbildung eines typischen
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Fritz Klimsch, Denkmal Rudolf Virchow in Berlin-
Mitte, 1905-10

Peter Behrens, Zeichnung Haus Behrens, 1901

il P, HAUSES BEHBENS 2>~



Peter Behrens, Krematorium in Hagen Delstern,
1906

Flachenstils bei Behrens, nachdem er 1903 als Direkior an die Kunstgewerbe-
schule in Disseldorf gegangen war. Spater ging er zu klassisch deferminier-
ten Formen (ber, besonders bei den Ausstellungsbauten 1905 in Oldenburg,
sowie 1906 in Dresden und auf der Floraschau in KéIn, die zundchst linear

bestimmt waren und schlieBlich in eine Rezeption des Inkrustationsstils der
Toskana, so im Krematorium in Delstern bei Hagen 1906,/07, abgewandelt

wurden. 12

Das Haus Obenauer in Saarbricken (1905-07) bildet den Hohepunkt des
Gsthetischen raumabstrakten Stils” von Behrens in seiner Disseldorfer Zeit. 16
Kubik und Abstraktion zeigen eine endgiltige Abkehr vom Jugendstil. In Anleh-
nung an die Wiener Bauten von Josef Hoffmann und Analyse der auf einer
geometrischen Entwurfsmethode basierenden sachlichen Formen junger hol-
landischer Architekten, wie von Berlage und Lauweriks, entstand eine klassisch
bestimmte Sachlichkeit als unmittelbare Vorstufe zum Neoklassizismus. Der
Kunstkritiker Adolf Behne sah in dieser Phase die Architektur eng mit der kunst-
gewerblichen Arbeit von Behrens verbunden: ,Von einer wirklichen Raum-
schépfung konnte man gewif} hier noch nicht sprechen, es handelte sich mehr
um ein Reduzieren als um ein Produzieren, mehr um Graphik als um Architek-
tur."1” Gleichwohl entwickelte Behrens hier als Vorstufe des Hauses Wiegand
die Durchdringung zweier Kuben, die im Grundriss in Servicetrakt und Wohn-
bereich gefrennt waren, sowie einen gedeckfen Eingang mit zur Strafle wei-
sender Pfeilerfassade.

Zu einer wichtigen Erfahrung fur Behrens in der Disseldorfer Zeit wurde die
Freundschaft mit Karl Erst Osthaus (1874-1921), der in Hagen den Reform-
bestrebungen im Folkwang-Museum durch Henry van de Velde (1863-1957)

ein Denkmal setzte. Beide wurden schlieBlich, zusammen mit Lauweriks, fir
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den Bau der Gartenstadt ,An der Donnerkuhle” in Hohenhagen engagiert. '8
Daneben stand Osthaus in Architekturfragen mit Bruno Taut und dem jungen
Charles-Edouard Jeanneret (Le Corbusier) in Kontakt. Behrens konnte fur
Osthaus zwischen 1908 und 1911 drei Villen errichten. In dieser Zeit
entwickelte sich die Freundschaft zu seinem Mitarbeiter Walter Gropius, der
die Bauleitung im Haus Schroeder und Haus Cuno'? bis 1910 innehatte und
sich Uber diesen Prozess von Behrens emanzipierte.

Haus Schroeder und Haus Cuno sind nicht nur wichtige Etappen auf dem Weg
zur klassischen Form des Hauses Wiegand, sondern auch in Behrens' Architek-
turpraxis. Wie schon am Krematorium in Hagen-Delstern wurde der Meister mit
gravierenden Bauméangeln konfrontiert. Alfred Lichtwark, Direkior der Hambur-
ger Kunsthalle und Promotor der Reformbewegung, duberte anldsslich seines
Besuchs der beiden Hauser 1910 skeptisch: ,Behrens, ganz unverkennbar
Behrens. Ja, ja. Aber. Doch das kann man eigentlich nur angesichts der Aus-
fohrung sagen [. . .]. Bei Behrens sehe ich immer zuerst die falschen Ansétze.
Jetzt hat er in einer der Villen [Haus Schréder] den ersten Stock um zwei
Handbreit eingezogen [. . .]. Das zu sehen, beunruhigt mich sehr. Formell die
Notwendigkeit dafir plausibel zu machen, scheint mir unméglich. Und dann
die Praxis. Welches Material halt das aus?“2° Auch Osthaus sprach angesichts

der Schaden in einem Schreiben an Behrens von Konsequenzen, ,die einer

Pefter Behrens, Haus Obernaver in Saarbriicken-
St. Johann, 1905-07, Strafleneingang




weiteren Durchfihrung meiner Absichten auf dem lhnen zugeteilten Gelande
sehr hinderlich werden”, und empfahl, ,dal Sie in Schroeders Interesse die
schérfsten Mafregeln [. . .] erheben."?! Fir Behrens entwickelten sich die
Baustellen in Hohenhagen zur Nagelprobe seiner Fahigkeiten als Praktiker.
Bestarkt durch seine bauliche Tatigkeit bei der AEG seit 1909, dem Bau der
Turbinenhalle mit dem erfahrenen Ingenieur Karl Bernhard, legte er fortan
groBten Wert auf funktionale Logik und hohen Gebrauchswert.

Das auf den Garten hin konzipierte Haus Schroeder entwickelt in seinen klaren
kubischen Formen, dem leichten Versprung im Grundriss sowie der Pathosformel
der Pleilerportikus Elemente, die im Haus Wiegand weiter wirksam werden.
Hinzu kommt die asymmetrische Gestaltung der Gartenpergola. Portikus und
strenge Fensterreihung, im Erdgeschoss mit Fenstertiren, leiten zum neoklas-
sizistischen Thema des Wiegand-Hauses iber. Haus Cuno ist sowohl im
AuBeren als auch vom Grundriss her Ausdruck von GesetzmdaBigkeit und
Strenge. Das Motiv des eingezogenen Mittelbaus — gleichsam ein Mittelrisalit
in Inversion — fritt hier bei Behrens zum ersten Mal auf. Obwohl der sfreng sym-
metrische Grundriss zur Villa in Dahlem iberzuleiten scheint, lassen sich keine
unmittelbaren Vorstufen fir das Haus Wiegand unter den Privathéusern finden.
Die Gestaltungsmerkmale sind vielmehr aus Behrens’ Konzepten einer Neufor-
mulierung des Industrieverwaltungsbaus um 1910 ableitbar. Im Haus Wiegand
wagte er den Versuch, diese Stilmittel auf das Privathaus zu Gbertragen und
damit die strengen Gattungsgrenzen zu Uberschreiten.

Peter Behrens, Haus Schroeder in Hagen-
Hohenhagen, 1908-10

Industriebau

Die Debatte um den Industriebau fihrte zu einer wesentlichen Zuspitzung der
Diskussion um Sachlichkeit und Abstraktion in der Architektur. Behrens war nicht
der Einzige, der sich den kinstlerischen Industriebau auf die Fahnen geschrie-
ben hatte. Hans Poelzig (1868-1936) entwickelte mit dem Wasserturm im
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Peter Behrens, Haus Cuno in Hagen-Hohen-
hagen, 1909-11

damals zum Deutschen Reich gehérigen Posen (Poznafi) und der Chemiefabrik

in Luban spektakuldre Industrienanlagen — verkleidete Eisenkonstruktionen, die
aus der rationalistischen Welt Violletle Ducs und Karl Schéfers, beide Verfechter
der Neugotik, abgeleitet waren. Poelzig schuf mit Pathos den malerischen In-
dustriebau,?? wéhrend Behrens die tekfonischen Ordnungsprinzipien als Grund-
lage nahm, die in der Klassik wurzelten. Beim Entwurf der Industrieanlagen des
Frankfurter Osthafens (1910/1 1) hatte er schon jene stereometrischen Arche-
typen wie Zylinder und Kugel verwendet, die Le Corbusier 1922, am Beginn
des Neuen Bauens, unter dem Motto ,Lecons de Réme” (Esprit Nouveau Nr. 1)

als grundlegend darstellte.

Behrens agierte, anders als Poelzig, fur die Représentation der Industrie in den
neuen Metropolen und schuf einen addquaten Ausdruck fir GroBbetriebe, die
sich um 1910 zu Konzermen wandelten und eine typische, entindividualisierte
Form suchten: Massenprodukte unter einer Firmenmarke, lenkung des Konzerns
durch Vorstand und Aufsichtrat sowie die Herausbildung einer corporate identity
durch ganzheitliches Industriedesign.?® Mit dieser Aufgabe wurde Peter Beh-
rens 1907 als kinstlerischer Beirat in die AEG berufen. Sie schien ihm so
aftraktiv, dass er Professur und Leitung der Disseldorfer Kunstgewerbeschule
aufgab. Jenseits der vielbesprochenen AEG-Turbinenhalle sowie der grofien
AEG-Fabriken am Humboldthain, welche die monumentale Phase des Industrie-
baus einleitefen, frieb Behrens Monumentalisierung und Typisierung als Aus-
druck der neuen Konzernstrukiuren im Verwaltungsgebdude der Mannesmann-
Werke, 1910/12 in Disseldorf, parallel zum Haus Wiegand, auf die Spitze.
Ernst” war das Stichwort, mit dem Behrens seinen Stil selber charakterisierte. 24

Der junge Corbusier stilisierte den Meister folgendermaben: ,Behrens ist der
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Peter Behrens, Mannesmann Hauptverwaltung
in Diisseldorf 1911/12, Gesamtansicht

kraftvolle, abgriindige, emste Genius, zutiefst erfal3t von einem Drang nach

Beherrschung; wie geschaffen fir die Aufgaben dieser Zeit, kongenial fiir das
heutige Deutschland."?® Der Kinstler wird hier zum Demiurgen der Gesell
schaft, ausgestattet mit nietzscheanischen Eigenschaften im Geiste von ,Also
sprach Zarathustra”.

Am Mannesmann-Gebdude ist die gleichméBig gereihte Fassade durch einen
gebdschten Sockel aus Bossenquadern im Duktus Friedrich Gillys wehrhaft
gestaltet, wahrend die beiden Etagen der Beletage in Anlehnung an Schinkels
Schauspielhaus durch grofe pfeilerartige Eckpilaster iberfangen werden. Die
drei Zonen, Sockel, Fassade, Attika, verweisen noch auf den Palazzo der
Renaissance und lassen eine Auseinandersetzung mit dessen Uminterpretation
durch die Chicago School erkennen. Die Représentanz jedoch wird ganz auf
die Portalnische beschrankt (s. Abb. S. 82), die, zuriickgesetzt, eingestellte
kurze Séulen mit einer grofBen tableauartigen Rahmung tberféngt. PreuBische
Schlichtheit, in Anlehnung an die beriihmte Minze in Berlin von Heinrich Gentz
(1798-1800), sollte Soliditat und Einsicht in die Cleichwertfigkeit verschiedener
Arbeitsabldufe symbolisieren. Das Ganze stand als fester Kérper mit historischen
Verweisen, aber doch ganz als Ausdruck der Zeit. Ahnlich war Messel in der
knappen Fassadengliederung der Nationalbank fiir Deutschland in Berlin,
1906,/07, vorausgegangen, ein Bau, der in mehrerer Hinsicht fir Behrens zum
Leitbild wurde.?® Gemeinsam mit dem Haus Wiegand hat die Mannesmann-
Verwaltung vor allem das Material, Muschelkalk, sowie die Reduktion auf die
grobe knappe Form unter Verzicht auf fast jegliches Ornament. Beide Bauten
solllen zum Ausgangspunkt der Behrens'schen Form des Neoklassizismus werden.
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Klassizismus-Neoklassizismus

Im Gegensatz zu Paul Mebes' panoramatischer Ubersicht iber die Baukunst
von 1760 bis 1830, die im Endeffekt zu einem ,Neobiedermeier” als Stil fir
den Villenbau um 1910 fihrte, visierte Behrens drei Positionen preufischer
Architektur zwischen 1790 und 1830 an: Es sind dies Heinrich Gentz,
Friedrich Gilly und deren Schiler Karl Friedrich Schinkel. Auffallig an diesem
Interesse bleibt der Umstand, dass diese Architekien gleichzeitig von kunst
historischer Seite aufwendig publiziert wurden.?” Dabei war Schinkel der tber-
schwanglich gefeierte ,'kommende Mann’ unserer Baukunst”, wéhrend Gilly
als ,erster moderner Architekt” apostrophiert wurde.?® ,Namentlich Peter
Behrens”, hieP es damals, ,der es mit den ewigen Gesetzen von Quadrat und
Kreis abermals am ernstesten nahm, leitete aus dem Experimente unmittelbar in

Q3

Alfred Messel, Nationalbank fir Deutschland in
Berlin-Mitte, 1905,/06

,Die Entfaltung monumentaler Kunst ist stets
Ausdruck eines bestimmten Machtkreises seiner
Zeit gewesen. Wenn man in diesem Sinne im
Mittelalter von der Kunst der Kirche sprechen
kann, in der Barockzeit von der Kunst der
Kénige, bei den Formen um 1800 von der
biirgerlichen Kunst [. . .], so glaube ich nun,
daf3 heute unsere reich erblijhte Industrie wie-
der einen Machtkreis bildet, der nicht ohne
EinfluB auf die Kultur bleiben kann.”

So kommentierte Behrens 1912, anldsslich der
Einweihung von Mannesmann das Leitbild ,Um
1800".

(Zit. n.: Buddensieg [1979] D 286)




Karl Friedrich Schinkel, Schlof3 Glienicke,
Hauptbau

Karl Friedrich Schinkel, SchloB Glienicke,

Casino

den Stil Uber, néherte sich unversehens der Bauweise, die Schinkel, mehr noch
Gilly hinterlassen hatte.”?? Dabei stand Schinkel fir Universalitat und Grazie,
Gilly fir den revolutionéren Bruch mit der Tradition und eine Architekiur der

,strengen Korperlichkeit”.

Schinkel bleibt der allgemeine Bezugspunkt fir Behrens im Haus Wiegand,
wobei sich Behrens in erster Linie auf das Schloss Glienicke bei Potsdam bezog
(s. Abb. S. 94). Diese 1825-27 errichtete Sommerresidenz des Prinzen Karl
zeichnete sich durch eine einfache kubische Grundform mit flachem Dach-
abschluss bei gleichzeitig zweigeschossiger Gliederung mit lang gestreckien
Fensterformen aus,*° Elemente, die auch die Eingangsseite des Hauses
Wiegand bestimmen. Doch auch die Gartenseite rezipiert in subtiler Form
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einen anderen Bau in Glienicke: Das tber der Havel gelegene Kasino, ein
Umbau aus dem Jahre 1824, zeigt zwei Eckrisalite, die einen nahezu gleich
breiten eingezogenen Mittelteil flankieren, eine Komposition, die in den
Proportionen fast wértlich im Haus Wiegand umgesetzt wurde. Es mag kein
Zutall sein, dass dhnliche Gartenfronten auch in der Villa Stuck in Miinchen,
aber auch im Haus Feinhals in K&ln von Olbrich (1908 /09) entwickelt wurden.
Der entscheidende Unterschied liegt in der Gestaltung des ,eingezogenen
Mittelrisalits”, for den Neumeyer Gberzeugend Schliters Spatwerk, sein Garten-
haus vor dem Képenicker Tor, benannt hat.3! Prominenter waren damals
preuBische Bauten wie das Berliner Palais am Kupfergraben, das Schloss
Bellevue oder aber das damals sowohl von Mebes als auch von Schmitz
publizierte Auswdartige Amt in der Wilhelmstrae 76.32 Sie alle zeigen einen
dreiachsigen Mittelbau mit flachen Pilastern, im Gegensatz zum Haus Wiegand
aber leicht vorspringend und mit Giebelfeld. Die aufféllige Gebéalkzone im
Haus Wiegand, kombiniert mit einem leicht vorkragenden Attikageschoss
verweist auf eine andere Schicht der Zeit ,Um 1800", auf den Kopfbau des
Kronprinzessinnenpalais von Heinrich Gentz, der 1810-11 als Erweiterung
des Palais Unter den Linden errichtet wurde. Hier wurde mit der abgewandelten
dorischen Ordnung eine monumentale Sachlichkeit angestrebt, die Schinkel
irritierte, aber fir Behrens um 1910 von hochstem Interesse sein musste.33

Die Anlage der Pergola mit zentraler Gartenachse, welche in einem point de
vue endete, bleibt Schinkels Gartenparterre in der Sommerresidenz fir den
spateren Koénig Friedrich Wilhelm IV., Schloss Charlottenhof (1826-28) ver-
haftet. Von dort ilbernahm Behrens auch das Motiv der Béschung, des Aus-
schwingens der Erdgeschosswéande. Die Entwurfszeichnungen machen deut
lich, dass dieses Element erst in einer spateren Planungsphase hinzugefigt
wurde. Das Motiv ist um so auffélliger, weil es im Privatbau um 1800 kaum
auftritt, sondern allenfalls bei offentlichen oder Denkmalsbauten, etwa im Werk
von Friedrich Gilly. Im Gegensatz zu Charlottenhof wird es beim Haus Wie-
gand vermitels der glatten Oberflache der Muschelkalkplatten in einen plasti-
schen Gesamtzusammenhang eingebunden, der eher Spannung als eine
atektonische Haltung ausdriickt.34 Im Gegenteil, durch die Ubertragung der
Elemente des Mannesmann-Verwaltungsbaus zeigt sich hier Soliditat und
Starke — eine neve Monumentalitat, die um 1910 fur Privathduser véllig

unbekannt war.

Der entscheidende Akzent der Eingangsfront wurde durch den an die Strafe
gelagerten Peristylhof gesefzt, dessen Form zwischen Propylon, Peristyl, Atrium
und offener Pergola changiert und in der Antike ohne Beispiel ist (s. Abb. S. 96).
Behrens verwandte dabei die auBergewdhnliche Gliederungsform des Qua-
drums, in dem die Ecken durch rahmende Pfeiler mit eigenen kleineren Durch-
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Oben: Auswdirtiges Amt in BerlinMitte,
Wilhelmstr. 76, zerstért

Unten: Heinrich Gentz, Kopfbau des
Kronprinzessinnen-Palais (1810/11) in Berlin-
Mitte



Sdulenordnung des Peristyls

Das Peristyl als das Element des Hauses, welches den Besucher empféngt, gab mit
s"%4 immer wieder Anlass, Behrens eine besondere
Néhe zur Antike nachzusagen. Wolfram Hoepfner verglich bei seiner Analyse 1979
die Bauformen des Peristyls mit antiken Vorbildern und stellte Parallelen zu den Propor-
fionsregeln Vitruvs her®>:

Auf den ersten Blick erinnern die Séulen in Grofe und Detail an solche klassisch-
hellenistischer Privath@user. Auf schlanken, aus drei Trommeln zusammengesetzten
unkannelierten Sdulenschéften, die sich gradlinig ohne Entasis nach oben verjingen,
folgt durch eine Fuge getrennt das Kapitell. Fein ausgefihrte Annuli leiten zu dem
straffen aber deutlich oben eingezogenen Echinus iber. Auf den Séulen lastet nicht ein
dorisches Gebadlk, sondern — wie im Hausbau nicht selten — das schlichtere ionische.6¢
Auf einen véllig glatten Architravbalken folgt ein sehr groBes ionisches Kyma und ein
kantiges, weit ausladendes Geison. Den Abschluss bildet ein Attika-Ghnliches, die
Horizontale unterstreichendes Gesims. Innen sind, tber leistenartig profiliertem Architrav
und Fries, Kassetten mit Glasbausteinen angebracht.

seinem ,markanten Klassizismu

P

i

Peristylhof

Vergleicht man die Proportionen der Saulen mit denen des in einer Zeichnung vor-
gelegten Hauses XXXIll in Priene®”, so ergeben sich kaum Ahnlichkeiten. Uberraschend
aber sind die Proportionen nach den Regeln bestimmt, die Vitruv fir Saulenhallen vor-
schreibt. Wie stets bei Vitruv ist der untere Saulendurchmesser das entscheidende Maf,
das sich als ein genau Vielfaches in der Saulenhéhe und im Interkolumnium, dem Ab-
stand der Saulen, wiederfindet. Behrens konnte jedoch nicht vom Sculendurchmesser
ausgehen, da er in der Hohe fest an das untere Stockwerk gebunden war: das Gesims
der Halle musste unter den franzésischen Fenstern des Obergeschosses der Front blei-
rechte Seite auBen: Séulenordnung des ben, und ferner sollte der Architravbalken des Peristyls mit einer Quaderschicht des
Tempels von Nemea nach J. M. Mauch Hauses korrespondieren, sind doch gleichsam als Raster diese 40,5 cm hohen

rechte Seite innen: Sculenkapitell im Peristyl

Q6



Schichten (einschlieBlich 5 mm hoher Mértelfuge) alle architektonischen Details
einbezogen. Der Architravbalken féllt mit der achten Quaderschicht zusammen, was
dann fir die Séulenhshe ein MaP von 3.40,0 m ergibt, wobei vom Boden des Peristyls
bis zum Beginn der ersten Schicht eine 16 cm hohe Schwelle beriicksichtigt ist. [. . .]
Bei der Komposition der Ordnungen und der Gestaltung von Details musste ein eigen- |
williger, phantasievoller und moderner Architekt wie Behrens eigene Wege gehen. Der J

neuere Klassizismus konnte sich zwar auf den &lteren von Schinkel berufen und auch auf
die Antike, musste aber der Intention entsprechend zukunftweisend sein, einen eigenen == s
'Stil" kreieren durch die Art seiner Umsetzung herkémmlicher Formen. So haben die klei-
nen dorischen Kapitelle iber den steifen, gradlinig verjingten Séulen mit einem Echinus S
von geringer Hohe zwar einen technischen Zug, stimmen jedoch im sachten Schwung
des Profils auffallig tberein mit den spétklassischen Kapitellen des Tempels von Nemea. oy

S

-

RS

Vermutlich hat Behrens die »Vorbilder fir Fabrikanten und Handwerker« von K. F. Schin- 0L
kel (ab 1821) studiert, wo in Abteilung | auf Blatt 3b unter den dargestellfen Séulen-
ordnungen die des Tempels von Nemea die weitaus am meisten schlanke und kompri-

VN T

T I ™

mierte ist. Aber auch die unter den Architekten der Jahrhundertwende noch verbreitete ‘
Sammlung von Vorlageblattern von Mauch, »Die architektonischen Ordnungen der KLis)
Griechen und Rémere« enthdlt auf Tafel 14 den Tempel von Nemea. [. . .]. [Der Entwurf 1 :
Behrens'] ist gekennzeichnet durch weitestmégliche Abstraktion bei Wahrung der '
Gesamtform. Viertelstébe, Perlstdbe und auch Kymatia fallen mit einer Ausnahme ganz
fort oder werden zu Leisten umgebildet wie bei der Geisonstirn und bei Architrav

und Fries auf der Innenseite des Gebdilks. Auch dieser harte ‘Bretterstil’ wirkt technisch
und hdngt mit Behrens' Vorstellung von Monumentalitat zusammen, die seinen [< T~ F4s 5
Klassizismus kennzeichnet.” , . -
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Alfred Messel, AEG-Hauptverwaltung in Berlin-
Mitte, Foyer, 1905/06, (zerstért)

Unten: Friedrich Gilly, Entwurf zu einem
dorischen Arkadenhof, Zeichnung um 1797

Ganz unten: Karl Friedrich Schinkel, Entwurf
Denkmal Friedrichs des Grofien mit Trajans-
sdule, 1828, Ausschnitt

gangen pavillonartig befont werden. Neumeyer vermutete, dass als Vorbild fir
die allgemeine Disposition Schinkels Entwurf eines Stadthauses mit Peristyl von
1828 gedient hatte, von dem Schinkel sagt: ,Der Hof ist durch diese Anlage
unterhalb rings umschlossen und mit einer Séulenhalle umgeben, so daf er dem
Eintretenden als eine Vorhalle wie das alte Atrium dienen kann.“3> Ahnlich hatte
Schinkel in reduzierter Form den Eingangsbereich des Schlosses Tegel fur Wil
helm von Humboldt gestaltet. Doch dieser allgemeine Verweis erklart weder die
exponierte Lage noch die markante Form. Mag man fiir den dorischen Habitus
auf Friedrich Gillys Entwurf zu einem Arkadenhof (um 1798) verweisen®®, so ist
die besondere Gliederung des Kolonnadenhofs mit der Verfestigung der Ecken
von Schinkels Denkmalsprojekt fiir Friedrich den Grofden ableitbar.3” Bereits
1906 hatte Behrens diese Lésung beim Torbau des Tonhauses auf der Flora-
Ausstellung in Kdln verwendet.?® Der Riickgriff auf die dorische Ordnung spielte
schon bei Messel eine wichtige Rolle, so bei der Ausgestaltung des Foyers der
AEG-Hauptverwaltung am Friedrich KarlUfer (1905/06). Einen kompletten
dorischen Peristylhof hatte Messel beim Bau des Darmstadter Museums nach
1905 hinzugefiigt. Damit wird deutlich, dass nicht nur historische, sondern
auch aktuelle Beziige das Werk von Behrens bestimmten. Auch die Lage des
Peristyls an der StraPe und der bemerkenswerte Einsatz von Glasbausteinen als
Oberlichter sind von einem der berihmtesten zeitgendssischen Villenbauten in-
spiriert. Es handelt sich um den Eingangspavillon des 1906~11 erbauten Briis-
seler Palais Stoclet von Josef Hoffmann, der wie bei Behrens direkt an der
Grundstiickgrenze im Verlauf der Umgrenzungsmauer angeordnet ist.3?

Behrens also sirebte eine zeitgemdRe Form der Tektonik an. Uber sie wurde der
Berliner Klassizismus um 1800 und das CEuvre von Schinkel zum Paradigma.
Indem er seine Vorbilder nicht kopierte, sondern frei zitierte, artikulierte er nicht
nur ein allgemeines Kunstwollen, sondern schuf einen neuen Stil. Charakte-
ristisch ist Fritz Stahls Einschatzung zum Haus Wiegand: ,Bei Behrens hat
schon das Haus, das sich in den ganz einfachen und eigentlich zeitlosen For-




men bewegt, die in ltalien und aus dem Empire herausgewachsen sind, etwas
Grobartiges. Und die Saulenhalle betont diesen Charakter noch mehr. Es ist
ebenso Weihestatte wie Wohnstatte [. . .] Behrens hat das AuBerste gegeben,

was innerhalb dieser Grenze noch méglich ist."49

Behrens und Messel — die Geburt des Neoklassizismus

Der Neoklassizismus als ein neuer, Uberzeitlicher Stil stellte nur eine, wenn auch
sehr wirkungsvolle, Facette der modernen Entwicklung dar. Als Ausdruck einer
allgemeinen Vorstellung vom ,Willen zur Form” sollte er in der Schaffung eines
neuen Universalstils gipfeln. Dieser Stil konnte zur Reprasentation des aufstre-
benden Industriebirgertums verwendet werden: Er spiegelte preuBische Tugen-
den der Zeit um 1800 — Sparsamkeit, Reformwillen, Pflichtbewusstsein — wider,
trug aber auch moderne, zeitgemdfe Zige: in seiner Form der Abstraktion, der
seriellen Einsetzbarkeit, der Ausformulierung einer klaren GroBform. Dariiber
hinaus beinhaltete der Neoklassizismus eine imperiale Komponente, die sich
mit dem damals propagierten Slogan von ,Deutschlands Griff nach der Welt-
macht” in Einklang bringen lie*!. Seine Propagierung als Opposition zur offi-
ziellen Kunstpolitik des Kaisers, als Gegenprogramm zu Neoromanik und Neo-
barock, kippte nach 1911, als Behrens mit dem Bau der kaiserlichen Botschaft
in St. Pefersburg 1911 /12 einen offiziellen Auftrag erhielt. Von liberalen Kunst-
kritikern wurde der Bau als erster ,offizieller” , Triumph der modemen, im Deut-
schen Werkbund und der Berliner Sezession versammelten oppositionellen
Kréfte der deutschen Kunst Gber Hofstil und Akademie” bezeichnet, ,bis in die
nebensdchlichsten Einzelheiten modern und mustergiiltig”.#? Obwohl der Bau
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Josef Hoffmann, Palais Stoclet in Briissel,
1905-11, Eingangspavillon



Alfred Messel, AEG-Hauptverwaltung in Berlin-
Mitte, 1905,/06 (zerstort)

auch Kritik hervorrief, wurde der Hofgesellschaft erstmals ein neuer identifika-
torischer Stil vorgefihrt, der zum ,Staatsstil” avancierte. Fir dessen Ausformung
wird mit Recht Behrens als entscheidender Architekt genannt. Wesentliche
Grundlagen aber waren bereits von seinem ,Vorgéanger” in Diensten der AEG,
Alfred Messel, gelegt worden.

Mit Messels neuem AEG-Verwaltungsgebdude, einem Stadtpalast am Canale
Crande der Spree, der 1906 eingeweiht wurde, war ein Bau entstanden,

der im Sinne Palladios ,an das klassische Raumgefihl der Renaissance”#? an-
schloss. Die strenge Gliederung der Fassade, Lisenen und Rustika, die Beto-
nung des Mittelrisalits erzeugten eine schwere Monumentalitét und Kérper-
lichkeit, die in ihrer Abstraktion moderner als historistische Architektur war und
dem anders gelagerten Machtanspruch des Bauherr gerecht wurde. Das
Innere folgte klassizistischen Formen (s. Abb. S. 98), wdhrend das AuBere als
Renaissance-Palazzo gestaltet war. Diesen VWeg, den Messel schon zuvor mit
dem streng gegliederten Bau der Berliner Landesversicherungsanstalt (1902-04)
beschritten hatte, ging er mit den Bauten der Nationalbank (1906-08), aber
auch mit Villenbauten wie der Villa Simon (s. Abb. S. 86) und dem VWohnhaus
Bendlerstrafde weiter. Karl Scheffler schrieb 1913: ,Was er wollte, war Natiir-
lichkeit, Bodenstandigkeit und Modernitét innerhalb einer sicheren, hisforischen
gewordenen Form. Die brauchbare Tradition [. . .] fand Messel nicht bei den
Revolutiondren des modernen Kunstgewerbes; aber auch bei Schinkel fand er
sie nicht [. . .]. Messel ist als Kind dieser Jahrzehnte der moderne Mensch [. . .].
Er ist ein Mann demokratischer Grofistadtgesinnung und lebendiger Birger-
lichkeit [. . .]. Und darum sind in der Kunst die unmittelbaren Vorgénger Schin-
kels die eigentlichen Traditionskeime. Das erkannt und praktische Konsequen-
zen daraus gezogen zu haben, ist Messels einflufreiche Tat."44

Bahnbrechend auf diesem Weg zu einer neuen Représentationsarchitektur war
Messels Entwurf fir das Pergamonmuseum aus den Jahren 1906-09. Auf Be-
treiben des wichtigen Mézens James Simon hin hatte, hatte der Generaldirektor
der kaniglichen Museen Wilhelm von Bode Messel 1906 zu einem Entwurf
aufgefordert. ,Was kénnte ich mir sehnlicher wiinschen!”, schrieb Messel an
Simon. ,Zu schén, um wahr zu sein: ein Monumentalbau fir die Kunst unter
Bode's Leitung! [. . .] Wirklich eine Sache wert, dafiir zu leben.”4® Der grofe
Dreifligelbau war der tatséichliche Auftakt des Neoklassizismus und bildefe das
neue Zentrum der Museumsinsel. In der Freiheit der Durchbildung und Verknap-
pung der Gesamiformen bei gleichzeitigen allgemeinen architektonischen Ver-
weisen lag eine neve Qualitét. |, Trotz des klassizistischen Stils doch ganz mo-
dem” charakterisierte Bode den Bau.#¢ Die Grofform entwickelte sich kon-
genial aus dem in Teilen wieder aufgebauten Pergamonaltar im Zentrum der
Anlage: Das Pergamonmuseum wurde so zu einem der ersfen Architektur-
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Alfred Messel, Entwurf des Vorderasiatischen
Museums (Pergamonmuseum), 1907, Kupfer-
grabenfront

museen weltweit. Der reprasentative Mittelbau war durch zwei Quadrigen und
eine zentrale Abtreppung als Verweis auf das Brandenburger Tor bekrént. Die

massiven dorischen Kupfergrabenfronten, feierten den Stil um 1800, die Dorik
Friedrich Gillys und Heinrich Gentz' als Leitbild.

Der Kaiser billigte unter dem positiven Eindruck des AEG-Baus das Museums-
projekt und leitefe damit indirekt den Umschwung fir den gesamten Bereich des
staatlichen Reprasentationsbaus ein.#” Trotz der von Scheffler und spéter von
Adolf Behne erhobenen Kitik eines Riickschritts gegeniiber der Sachlichkeit von
Messels 1896-98 errichtetem Warenhaus Wertheim*® in der Leipziger Stral3e,
befrachteten die Zeitgenossen, wie Peter Behrens oder der Kunsthistoriker
Heinrich Waltflin, 1911 die Architekiur des 1909 plétzlich verstorbenen
Messel als Gewinn: ,Hier sind alte Formen mit Gliick benutzt [. . .] Wir stehen
an den Toren groBer Dinge."4? Die programmatische Bedeutung des von
Ludwig Hoffmann verdéndert 1910-30 ausgefihrten Projekts lag bei Messels
Tod 1909 auf der Hand: ,Messel ist Programm!”, wie Fritz Stahl ausrief.*° Er
hatte ein preuisches Leitbild in die Architektur der Grofistadt transformiert und
dadurch den Auftakt fir eine ,moderne Monumentalkunst” geschaffen.®! Das
Pergamonmuseum sollte in einem baukiinstlerisch, neu gestalteten Grof-Berlin

die Quvertire zum Neoklassizismus bilden.

Behrens und die Moderne — Grundrissfragen

Fir den Landhausbau ist jenseits der direkten Einwirkung von Messel auf einen
kleinen, aber bedeutenden Bau von Paul Baumgarten d. A. — einem Messel
schiler — zu verweisen, dem 1910/ 11 erbauten Sommerhaus fir Max Lieber
mann am GroBen Wannsee. Der Bau folgt in seiner schlichten Form hanseati-
schen Bauten um 1800, aber auch Berliner Landhéusern von Langhans aus der
gleichen Zeit.52 Baumgarten hatte zielsicher einen Neoklassizismus gewdahlt,

Paul Baumgarten d. A., Villa Liebermann,
der sich dezidiert mit klassizistischen Vorbildern verbinden lie3, um eine be- Berlin-Wannsee, 1910/11
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Die groBe dreifeilige Kristallglastir mit blat-
vergoldeter Rahmung trennt im Haus Wiegand
das Vestibil vom Windfang.

Unten rechts: Peter Behrens, Deutsche Botschaft
in St. Petersburg 1910-12, Foyer

Peter Behrens, Haus Mertens in Potsdam,
1912, Foyer

stimmte preuisch-puritanische Haltung zum Ausdruck zu bringen?. Bedeutsam
fir Behrens wurde die zweifache Verwendung der doppelten Saulenstellung in
der Flucht der Wand: einmal als Gliederungselement der Gartenfassade, ein-
mal als intimere Abgrenzung der loggia. Wenig spater taucht dieses Motiv im
Foyer der Petersburger Botschaft, aber auch am Wohnhaus Mertens in Potsdam
auf. Im Haus Wiegand verzichtete Behrens im Innern auf VollsGulen und setzte
nur Doppelpilaster zur Rahmung der inneren Portalsituation ein, die wie im
Haus Mertens mit einer dreiteiligen Glasfront versehen ist.

Das Haus Wiegand steht unter diesen Voraussetzungen im Kreuzungspunkt
mehrerer Diskussionslinien. Eindeutig wurde Behrens von den Weggeféhrten
der Darmstadter Zeit beeinflusst, nicht nur von Olbrich, sondern auch von Josef
Hoffmann, einem der damals wichtigsten Villenarchitekfen der beginnenden
Moderne. Das Spiel mit Kubaturen, vor allem aber die gartenseitigen Doppel-
risalite verweisen auf Olbrichs Haus Feinhals in Kélnund méglicherweise auch
auf die Kinstlervilla von Franz Struck (1897), die Behrens aus seiner Miinche-
ner Zeit bekannt gewesen sein dirfte. >4 Hoffmann steigerte dieses System in
der Villa Stoclet glanzvoll. Beim abgesetzten Servicetrakt des Hauses Wiegand
mag sich Behrens an der Standardpublikation jener Jahre, dem ,Englischen
Haus" orientiert haben. Muthesius hatte hier mit dem ,Haus in Kelvinside bei
Glasgow” von H. E. Clifford und dem von Amold Mitchell erbauten Landhaus
Westover in Millford zwei prominente Beispiele publiziert.”> Auch in Behrens’
eigenem CEuvre [8sst sich eine Grundrissentwicklung von Haus Obenauer Uber
Haus Schroeder zur jener symmetrisch geschlossenen Grundrissfigur des
Hauses Cuno verfolgen, das fur die Raumgruppierung des Wohntraktes von
Haus Wiegand den entscheidenden Anstof3 gab.>®

Die Hauser Schroeder und Cuno haben, wie das Haus Wiegand, auch Beh-
rens’ Assistenten, den jungen Mies an der Rohe nachhaltig beeinflusst. Dieser
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hatte mit dem Haus Riehl in Neu-Babelsberg 1907 bereits auf die Terrassen-
anlage des Schlosses Charlottenhof Bezug genommen und schuf mit Haus Perls
1911/12 eine ,vergleichbare neuartige Auslegung der Schinkelschen Wohn-
hauser”, die aber ohne die Auseinandersetzung mit Behrens' Villenbauten nicht
versténdlich ist.5” Haus Wermner, 1912/ 13, ebenso wie Haus Perls zusammen
mit dem Mitarbesiter in Behrens Atelier Ferdinand Goebbels entworfen, zeigt
eine noch starkere Reflexion des Grundrisses von Haus Wiegand, die sich bis
in die Pergola-Anordnung fortsetzt, auch wenn Mies' Haus auBerlich ganz
anderen Vorbildern der Landbaukunst ,Um 1800" verpflichtet ist.”® Definitiv ist
die immer wieder behauptete Mitarbeit von Mies am Haus Wiegand und an
der Mannesmann Fabrik auszuschlieBen,*? da er zu der Zeit véllig mit der
Bauleitung der Petersburger Botschaft ausgefillt war. Eine wirkliche Konfronta-
fion zwischen Behrens und Mies ergab sich aus dem Projekt des groBzigigen,
schlieBlich aber nicht realisierten Landhauses mit Kunstsammlung fir die Familie
KrallerMiller in Wassenaar bei Den Haag:®° Behrens entwickelte 1911
Elemente des Hauses Wiegand im Sinne einer Glienicke-Rezeption weiter und
gliederte den Mittelfligel mit einer grofen Kolonnade. Mies entwarf aus der
genauen Kenninis dieses Plans eine Variante, die den Bau sférker schloss, die
Grundrisse verbesserte und ein peristylartiges Propylon zum Garfen schuf.
Behrens fihlte sich getduscht, und man kann das Projekt von Mies kaum vom
Plagiatsvorwurf freisprechen, zumal Mies mit einem 1:1 Modell von Behrens’
Entwurf nach Wassenaar gekommen war. Die Wege beider trennten sich dar-
aufhin Anfang 1912. Mies orientierte sich starker an Gilly als Behrens, der
diesen Bezug zugunsten einer groBziigigen Durchfensterung der Fassaden
abgemildert hatte. Mies bemiihte sich um eine funktionalere Lésung bei grofe-
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Lludwig Mies van der Rohe, Haus KréllerMiiller,
Entwurf 1912

Peter Behrens, Haus KréllerMiiller, Entwurf
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rer Ausgewogenheit der Baukérper, doch missen Peristyl und Kolonnade in
beiden Entwiirfen in direkter Auseinandersetzung mit Haus Wiegand gesehen
werden. Der Behrens'sche Entwurf erscheint moderner, da hier, trotz neoklassi-
zistischer Grundhaltung, eine Sachlichkeit zum Tragen kommt, die schon im
Haus Wiegand angelegt ist. Wie stark diese Vorstellung, frotz aller expressio-
nistischen Experimente, noch nach 1918 vorhanden war, zeigt der Entwurf des
Hauses Rauth von Walter Gropius und Adolf Meyer®!, das in Gesamtanlage
mit seitlicher Pergola dem Grundschema des Hauses Wiegand folgt.

Fazit

Behrens schuf mit seinem reichen CEuvre vor 1914 mit dem auf Messel'scher
Grundlage abgeklarten Neoklassizismus einen Stil, der universal fir alle
Cattungen einsetzbar war. Diese Universalitét ermdglichte es, ganz unterschied-
liche Bedirfnisse zu befriedigen. Représentationselemente und moderne
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Konzeptionen, angesichts einer hochkapitalisierten industriellen Massengesell
schaft, lieen sich hier harmonisch vereinen. Behrens war sich der Aufgabe
bewusst, arbeitete ,fir die Ausbildung eines Stils unserer Zeit. [Ansfelle] schlech-
ter Nachahmung [. . .] frat mit einem neuen Stolz die Schénheit der reinen
Flache, der gezogenen Glitte, des prézisen, knappen Umrisses, der exakten
Kante — Dinge, die zu einem neuen Zeitalter stimmten, in dem die Maschinen
einen wesentlich neuen Arbeitsprozef zu organisieren begonnen hatten. "2
Dennoch muss das Haus Wiegand in Behrens’ Schaffen auch als private
AuRerung des Auftraggebers Theodor Wiegand gesehen werden, der in dem
Bau seine personliche, durch seine Auseinandersetzung mit der Antike moti-
vierte lkonographie verwirklichen konnte. Dass sein groBbirgerliches, aber
dem Kaiserreich zutiefst verpflichtetes Bewusstsein dabei in kongenialer Weise
den Absichten von Behrens entgegenkam, muss als einer der grofen Gliicks-
félle in der Geschichte der Architektur der ersten Moderne bezeichnet werden.
Es ist ein Haus, das Individualitat und monumentale Formensprache zwanglos
vereint, und damit zum privaten Sinnbild der Spétphase des deutschen Kaiser-
reichs wurde. Diese doppelte Konnotation hat Fritz Stahl nach dem Umsturz
1918 ganz deutlich gesehen ,Es ist das ‘personliche Haus', das die modeme
Bewegung mit aller Energie gefordert hat, dls sie jung war, um es spater mit

noch groferer Energie abzulehnen. 03

Die Uberhéhung des Privathauses in dieser Form war fiir die Moderne in den
Zwanziger Jahren nicht mehr maglich, aber die Vorstellung einer Gsthetisierten
Lebenswelt mit normativen Ziigen blieb unter anderen Voraussetzungen beste-
hen. Behrens' Stil hatte sich nach 1918 Uberlebt, aber er war zur Grundlage
radikaler Abstraktion, besonders im Werk von Gropius und Mies van der Rohe,
geworden. Es nimmt nicht VWunder, dass Behrens — neben Poelzig — der ein-
zige Architekt der Generation der ersten Moderne war, der 1927 zur Weif3en-
hotfausstellung ,Die Neue Wohnung” eingeladen wurde. Ende der Zwanziger
Jahre adaptierte Behrens auf bereiter Front das Neue Bauen. Doch schon 1923
hatte er mit der Villa New Ways in Northampton erneut die abstrahierte Form
von Haus Wiegand, ironischerweise im antimodern eingestellten England, ge-
schaffen. Aus heutiger Sicht ist die Dahlemer Villa ein herausragendes architek-
tonisches Dokument des Emanzipierungsprozesses, den sich das GroBbiirger-
tum vor dem Ersten Weltkrieg auf die Fahnen geschrieben hatte. Sie steht fir
Mazenatentum und Kunstverstand wie auch fir ein ausgeprégtes stilsicheres
Représentationsempfinden. Das Haus Wiegand kann kein Leitbild mehr sein,
wohl aber baukinstlerisches Denkmal einer Epoche, die in der Rickschau vom

Aufbruch beseelt war.
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