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KATALONIEN ist eine seit 1979 autonom verwaltete Region Spaniens, deren historische
Entwicklung die katalanische Bevolkerung wiederholt dazu bewog, sich selbst als
eigenstindige Nation zu bezeichnen.' Seine Bliitezeit erlebte der katalanische Nationalismus
wihrend der spanischen Restauration, politisch und gesellschaftlich eine hochbrisante
Epoche, die zwischen der gescheiterten Ersten Spanischen Republik 1872/73 und dem Beginn
der Zweiten Republik 1931 anzusiedeln ist.

Fiir die Frage nach einem national motivierten Baustil in diesem Zeitraum sind
insbesondere diejenigen Faktoren relevant, die im Zusammenhang mit der Industrialisierung
der Region stehen und zur verstirkten Selbstdarstellung des aufstrebenden Biirgertums
fiihrten. Diese Feststellung 146t bereits erahnen, dal} es sich bei der katalanischen Architektur
des spéten 19. Jahrhunderts um eine Variante der européischen Baukunst handeln kdnnte —
womdoglich vergleichbar mit der katalanischen Romanik im Verhéltnis zu anderen
europdischen StilduBerungen des frithen Mittelalters.

Indes wird in der einheimischen Kunstgeschichtsschreibung vehement bestritten, da3
die Architektur des ,.fin de siecle* sich auf die katalanische Abwandlung des ,,art nouveau*
beschridnke, und in der Tat geht es um eine komplexe kulturelle Erscheinung, die in einer
eigenstidndigen ,,nationalen* Architektur ihren Ausdruck fand. Diese nationale Architektur
Kataloniens, genannt ,,modernisme*, bezieht sich jedoch weitgehend auf den Wohnungsbau,
der biirgerliche Paldste und Villen ebenso wie Einfamilienhduser und Mietshduser einschlief3t,
dem aber aufgrund seines privaten Charakters nicht die Bedeutung 6ffentlicher Bauten
zukommt. Auch weist die katalanische Architektur nicht die Charakteristika eines (zumeist
aufoktroyierten) ,,Nationalstils* auf, sie ist vielmehr subjektiv, dazu bodenstindig und
allgemeinverstdandlich — zumindest fiir Einheimische, deren kulturelle Basis die Lesbarkeit
signifikanter Strukturen und Bilder an den jeweiligen Bauwerken erst gewéhrleistet.
Gleichwohl fehlt es nicht an architekturtheoretischen Leitgedanken, und diese — gegen die
Doktrin der Akademie gerichteten — Pramissen sind es letztlich, die katalanische Architektur
konzeptionell vergleichbar machen. Somit 1a6t sich die in erster Linie national konnotierte
Baukunst trotz ihrer Vielfalt und Widerspriichlickeit in den europédischen Kontext einer
Reformarchitektur im weitesten Sinne einfiigen, und zwar zu einem Zeitpunkt, als die
Entwicklung des biirgerlichen Wohnungsbaus entschieden vorangetrieben wurde.”

Dem besonderen Gewicht, das der katalanischen Wohnhausarchitektur vor allem in der
Industriemetropole Barcelona zukommt, ist es vermutlich zuzuschreiben, dafl den 6ffentlichen
Bauten in der katalanischen Hauptstadt bislang nur wenig Aufmerksamkeit geschenkt wurde.
Angesichts ihrer ,,konventionelleren* Gestalt erscheinen letztere als zu vernachlédssigende
konservative AuBerungen weniger katalanischer Architekten, denen indessen trotz ihrer
augenscheinlichen Absage an den katalanischen Modernisme keine antinationalistische
Haltung nachgesagt werden kann. Hier zeichnet sich ab, da3 katalanische Monumentalbauten
in geringerem Maf3e das nationale Selbstverstindnis der Katalanen zum Ausdruck bringen, als
man es von reprisentativen 0ffentlichen Bauten in einem derart nationalistisch geprigten
Umfeld zunichst erwarten wiirde. Warum dies so ist, soll im folgenden Versuch dargelegt

! Vgl. u. a. Horst Hina: Kastilien und Katalonien in der Kulturdiskussion. 1714-1939, Tiibingen 1978.
2 Vgl. Andrea Mesecke: Josep Puig i Cadafalch (1867-1956). Katalanisches Selbstverstandnis und
Internationalitat in der Architektur, Frankfurt a.M. 1995, mit weiterfihrendem Literaturverzeichnis.



werden. Kleinere Exkurse in die populére katalanische ,,Nationalarchitektur” werden dabei
zum besseren Verstindnis des eigentlichen Gegenstandes beitragen.’

Zur Betrachtung konkreter Beispiele in der katalanischen Architektur bedarf es zundchst
einer Erlduterung der nationalistischen Motivation in der katalanischen Bevolkerung. Im
folgenden soll in aller Kiirze auf die politischen, wirtschaftlichen und geistigen
Voraussetzungen der Unabhéngigkeitsbewegung eingegangen werden, ohne dal3 jedoch — um
den Gegenstand zu verkiirzen — eine differenzierte Unterscheidung zwischen radikalem
Separatismus und moderaten Autonomiebestrebungen vorgenommen wird.*

Die politische, wirtschaftliche und kulturelle Bedeutung Spaniens innerhalb Europas ist
im 19. Jahrhundert marginal. Die Gesellschaft ist noch immer (ohne Unterbrechung) feudal
strukturiert (es dominieren die vorindustriellen Strukturen im Agrarbereich mit
Kleinstbauerntum im Norden und Latifundienwirtschaft im Siiden) und wird von Madrid aus
zentral regiert; die biirgerliche Revolution kommt nur ansatzweise in den Erbfolgekriegen,
den sogenannten Carlistenkriegen, zum Ausbruch. Liberale und konservative Verfassungen
wechseln sich ab. Klerus und Aristokratie, in beiden Féllen identisch mit GroBgrundbesitz,
erweisen sich als Feinde des Fortschritts.” So findet auch die industrielle Revolution keinen
Néhrboden aufler im Baskenland (beginnend im letzten Viertel des 19. Jahrhundert mit
Schwerindustrie) und in der norddstlich gelegenen Region Katalonien, wo sie von der
biirgerlichen Gesellschaft bereits ab dem zweiten Drittel des 19. Jahrhunderts (1832 erste
Textilfabrik) energisch vorangetrieben wird und im letzten Drittel zu einem Wirtschaftsboom
fiihrt. Katalonien erféhrt eine gesellschaftliche Umstrukturierung, die das iibrige Land nicht
oder nur unwesentlich tangiert. Industriebedingter Wohlstand, Fortschrittsdenken und
internationaler Austausch verlangen nach Reformen und politischer Handlungsfreiheit, denn
die reaktionédre Zentralregierung behindert die technische und soziale Entwicklung der
Region. Statt dessen bedient sich der spanische Staat nach politischen Niederlagen (wie
anléBlich des Verlusts der Uberseekolonien 1898) einseitig katalanischer Mittel zur Sanierung
des Staatshaushaltes und trigt damit zusétzlich zum Widerstand in der Bevolkerung bei.

Es gibt nun mehrere Anlésse, die vor diesem Hintergrund zur katalanischen
Nationalismusbewegung flihrten; nicht zuletzt brachte der romantische Mittelalterkult zu
Beginn des 19. Jahrhunderts in das Bewul3tsein der Bevolkerung bzw. der geistigen Elite, daf3
Katalonien auf eine eigene Geschichte und Kultur zuriickblicken konnte. Nach iiber hundert
Jahren rief man die gesetzlich verbotene, inzwischen etwas verkrustete Sprache wieder ins
Leben zuriick, forderte in Vergessenheit geratene Traditionen und betrieb
Geschichtsforschung und -aufklarung, wenn dies auch zur gelegentlichen Verklarung fiihrte.
Tatsache ist jedoch, dal3 Katalonien vor dem Entstehen des spanischen Nationalstaates 1479
durch Heirat der Katholischen Konige, Ferdinand II. von Aragon und Isabella I. von

*In diesem Zusammenhang sei erganzend auf die Tagungsbeitrage lber die Schaffung eines Nationalstils in der
ungarischen Architektur von llona Sdrmany-Parsons sowie (iber die Macht der Symbole von Bedrich
Loewenstein verwiesen.

* Zur Vertiefung vgl. Walther L. Bernecker: Sozialgeschichte Spaniens im 19. und 20. Jahrhundert, Frankfurt
1990; Salvador de Madariaga: Spanien. Land, Volk und Geschichte, 3. neubearb. u. erw. Aufl. Miinchen 1979;
auch Hina, 1978, und Mesecke, 1995.

> Noch 1931 standen zwei Millionen besitzlosen Landarbeitern etwa 50.000 GroRgrundbesitzer gegeniiber, die
Uber die Halfte des spanischen Bodens verfligten. Vgl. Patrik von zur Miihlen: Spanien war ihre Hoffnung. Die
deutsche Linke im spanischen Burgerkrieg 1936 bis 1939, Berlin/Bonn 1985, S. 18.



Kastilien, als Prinzipat selbstindig — zuletzt im Verbund mit dem Kdnigreich Aragon —
existierte und eine wohlhabende, Handel treibende biirgerliche Gesellschaft besal3. Dieses
Prinzipat schloB3 im Norden das Roussillon mit ein, reichte im Siiden bis Valencia, umfafite
die Balearen und — unter der Flagge Aragons — Enklaven auf Sardinien, Sizilien und in
Neapel. Die katalanische Sprache hat in all diesen Gebieten bis heute iiberlebt bzw. ist in die
Dialekte der italienischen Territorien eingeflossen, obschon das katalanische Brauchtum
einschlieBlich Sprache im Jahr 1716 durch koniglichen Erla3 unter Strafe und so der
voriibergehenden Vergessenheit anheim gestellt worden war.

DaB es nun im 19. Jahrhundert erheblicher Kampagnen bedurfte, um die Mehrheit der
katalanischen Bevolkerung von der nationalen Idee zu tiberzeugen und fiir den Freiheitskampf
einzuspannen, liegt auf der Hand. Man griff sogar, und das voller Inbrunst, auf rassistische
Beweisflihrungen zuriick — wie sie damals dank sogenannter wissenschaftlicher Erkenntnisse
weit verbreitet waren —, um die Nation im romantisch-konservativen Sinne als organische
Wesenheit, nicht etwa als rationale Struktur zu erkldren und sie gegen das ,,maurisch
unterwanderte” kastilische Spanien abzugrenzen.® Diese rassistische Argumentation wurde
unter Vernachldssigung verschiedener ,,Ungereimtheiten auch auf die Baukunst {ibertragen.
Uberzeugen konnten letztendlich allein wirtschaftliche Argumente: diesen vermochten
GroBindustrielle und kleinere Unternehmer in Barcelona ebenso wie Grundbesitzer aus dem
katalanischen Hinterland zu folgen.

Die Arbeiterschaft lie sich charakteristischerweise nie in den Bann des katalanischen
Nationalismus ziehen, zum einen, weil es sich bei ihnen hdufig um zugereiste Spanier
handelte, zum anderen, weil diese unterprivilegierte Gesellschaftsschicht anderen Idealen
nachstrebte. Katalonien mit der Industriemetropole und Hauptstadt Barcelona entwickelte sich
bereits in den 1890er Jahren zu einer Hochburg des Arbeiterprotestes, in der Anarchisten,
Kommunisten und Sozialisten miteinander konkurrierten. Die internationalistische Kultur der
Linken, und mit ihr die Architektur des modernen Rationalismus, bekam infolge repressiver
Politik erst in der Zweiten Spanischen Republik wihrend der 1930er Jahre eine Chance;
gegenliber Mitteleuropa um ein Jahrzehnt verspitet, weil die 1920er Jahre in Spanien von der
Militérdiktatur Miguel Primo de Riveras gepragt wurden. Ein vereinzeltes Projekt der Linken
fiir ein Gewerkschaftshaus im Jahr 1904 entsprang kleinbiirgerlichem Denken und entbehrte
als pseudoklassizistische Variante des spanischen Kolonialstils jedweder progressiv-
innovativer Ambition.’

Die nationale Frage blieb immer eine Frage des Biirgertums, und das einfluf3reichste
Lager innerhalb der nationalistischen Bewegung war immer konservativ. Diese Tatsache ist
von eminenter Bedeutung fiir die Entwicklung in der Baukunst. Denn auch die Intellektuellen,
die Dichter und Denker, Kiinstler und Architekten waren konservativ. Der so viel
beschworene katalanische Progressismus in der Architektur richtete sich auf technischen bzw.
asthetischen Fortschritt und auf 6konomische Rationalisierung. In sozialen Fragen schlug bei
den Intellektuellen, und bestenfalls auch bei den politisch Verantwortlichen, ein eher
fiirsorglich-paternalistisches Herz im Sinne der katholischen Soziallehre. Demzufolge

6 Vgl. Mesecke, 1995; vgl. auch die Ausfiihrungen von Lars Olof Larsson: ,Nationalstil und Nationalismus in der
Kunstgeschichte der zwanziger und dreifSiger Jahre”, in: Kategorien und Methoden der deutschen
Kunstgeschichte 1900-1930, hrsg. v. Lorenz Dittmann, Stuttgart 1985, S. 169-184.

’ Vgl. Mesecke, 1995, S. 194ff.



entsprang die Erneuerung in der katalanischen Architektur nicht einer etwa sozialistisch
begriindeten Notwendigkeit, sondern allein dem Bediirfnis des Industriebiirgertums, sich als
michtige neue Wirtschaftselite darzustellen. Angesichts der politischen Einbindung
Kataloniens in den zentralistisch gefiihrten spanischen Staat muf3ten sich die Moglichkeiten
der Selbstdarstellung jedoch zwangsldufig auf die biirgerliche Privatarchitektur, also
vorwiegend auf den Wohnungsbau beschrinken, der im Zusammenhang mit der
groflangelegten Stadterweiterung von Barcelona in erster Linie stddtischer
GeschoBwohnungsbau war. Hier kam es zu der spezifisch katalanischen ,,Stilschopfung®, die
sich — fiir den deutschen Sprachgebrauch mifverstindlich — Modernisme nennt und mit
Einschriankung (insbesondere die gesellschaftsreformerische Motivation betreffend) jenen
Avantgarde-Tendenzen Mitteleuropas entspricht, die sich seit der englischen Arts-and-Crafts-
Bewegung entwickelten. Der Modernisme dominierte Barcelonas Architektur bald in einer
Form, daf durch ihn der Charakter des Stadtbildes entscheidend mitgepréigt wurde.
Ausléndische Beobachter konstatierten diese Begebenheit auf dem 1904 in Madrid
stattfindenden Internationalen ArchitektenkongreB und stellten fernerhin innovative
Tendenzen fest.® Indes beurteilte man die katalanische Entwicklung im europiischen
Zusammenhang mit Blick auf die zu tiberwindende Krise in der Architektur, die nicht zuletzt
eine Krise der Akademie war, und erkannte keineswegs eine katalanische Nationalarchitektur.
Reprisentative offentliche Gebdaude wurden in Madrid errichtet oder von Madrider
Behorden in Auftrag gegeben und konnten damit nicht der katalanischen Identitétsstiftung
dienen. Maligebend war in diesen Féllen die klassizistisch-eklektizistisch orientierte
Akademie in der Regierungshauptstadt, deren konservative Richtlinien sich in der
asthetischen, teilweise auch in der technisch-konstruktiven Ausfithrung der Bauaufgaben
niederschlugen. Bis 1875, als der neuen Architekturschule in Barcelona Universititsstatus
zuerkannt wurde, muf3ten katalanische Architekten iiberdies ihre Abschlu8priifung in Madrid
ablegen, was gewissermalen die Einhaltung akademischer Kriterien gewéhrleistete.
Gleichwohl setzte mit der Eigenstidndigkeit der Architekturlehre in Barcelona die Rebellion
gegen die Akademie ein, was sich bald an den Fassaden der Privatarchitektur manifestierte.
Indes 148t sich das Katalanische in der Architektur Kataloniens nicht an einem
Formenkanon oder rigiden Kompositionsschema festmachen — auch wenn in vielen Féllen
beispielsweise die typologische Grundstruktur des spitgotischen Stadtpalastes aufgegriffen
wurde. Vielmehr duflert sich das Katalanische erstens in der Idee des industriellen
Fortschritts, das heif3it in der Anwendung neuer Konstruktionsmethoden wie dem Eisen- bzw.
Stahlskelettbau, zweitens in der national motivierten (weniger der romantisierenden)
Wiederaufnahme traditioneller handwerklicher Verfahren, angefangen vom Gewdlbebau® bis
zur dekorativen Sgraffitotechnik, drittens in der Verweigerung jedweder akademischer
Regeln, die infolge der Besinnung auf die sogenannte konstruktive und materielle Wahrheit
im Sinne des konstruktiven Rationalismus Viollet-le-Ducs (den man gern als konstruktiven

8 Vgl. Congres International des Architectes ... tenue a Madrid du 6 au 13 Avril 1904, Madrid 1906, S. 271.

° Die Technik des katalan. Flachziegelgewdlbes ist zwar islam. Ursprungs, verbreitete sich aber, aus Marokko
und Sudspanien kommend, im Mittelalter vermehrt in Katalonien, von wo aus es der Architekt Rafael
Guastavino i Moreno in die USA exportierte. 1888 wurden seine Gewdlbe in der Boston Public Library des
Architekturbiiros McKim, Mead & White pramiert, was die internat. Bekanntheit der Technik und deren
Anwendung bis in die klass. Moderne begriindete. Vgl. Allgemeines Kiinstlerlexikon, Bd. 64, Berlin 2009,
,Guastavino, Rafael”.



Naturalismus bezeichnete) ersetzt wurden,'® und viertens durch den programmatischen
Verweis auf die Unabhingigkeit Kataloniens im Mittelalter mit Hilfe von Stilzitaten,
bildlichen Darstellungen u.4. Einzelnen Architekten ging es nicht darum, einen Stil —
beispielsweise die Gotik — wiederzubeleben, sondern darum, die Erinnerung an die
Vergangenheit, an ein konstruktives Prinzip und an ein gesellschaftliches Ideal, wachzurufen.
Verkniipft mit den Zeichen des Fortschritts, Wissenschaft und Technik, und auch unter
Anlehnung an ausldandische Bewegungen entstanden in der Synthese neue Formen mit neuen
Inhalten, die auf traditionelle Formen und Inhalte lediglich verweisen wollten, um so den
fortschreitenden Wandel der Werte aufzuzeigen.

Angesichts dieser Verflechtung ist es schwierig zu entscheiden, ob die Suche nach
nationalspezifischen Ausdrucksformen die Entwicklung zur Moderne begiinstigte oder
umgekehrt. Vieles spricht flir die Annahme, daf3 die architektonische Erneuerung ein erklértes
Ziel war, dem ndher zu kommen die mittelalterliche Vergangenheit Kataloniens insofern
begiinstigte, als die Gotik im 19. Jahrhundert als ,,konstruktiver* Stil erkannt worden war.
Wire Kataloniens Bliitezeit in die Epoche des Barock gefallen, hétte es iiber den Weg einer
nationalspezifischen Architektur womdglich keine Erneuerung gegeben. Indes ist der
katalanische Modernisme vor allem auf einer ideellen Ebene nationale Baukunst, die erst
unter bestimmten Voraussetzungen fiir Eingeweihte als solche verstandlich wird und
keinesfalls einen einheitlichen Baustil erkennen 1a6t. Architektonisch bedeutet dies: Das
Vokabular der Vergangenheit wurde angesichts der positiven Einstellung zur Tradition zwar
nicht iiberwunden, wohl aber die Stilarchitektur im akademischen Sinne. In vielen Fallen
ergab sich dadurch Raum fiir innovative Losungen, was sich schon zu Beginn der
sogenannten Katalanischen Renaissance (der ,,Renaixenca catala“ im Sinne einer
Wiederbelebung von katalanischer Kultur und Sprache ab den 1830er Jahren), deren
Anstrengungen in der ersten Barceloniner Weltausstellung 1888 miindeten, manifestierte —
eine der wenigen Gelegenheiten, bei denen sogenannte Monumentalbauten in den Dienst der
katalanischen Selbstfindung gestellt werden konnten.''

Nicht nur aufgrund seiner repréasentativen Funktion als Eingangsmonument ragt der
Triumphbogen von Josep Vilaseca i Casanovas (1848-1910) aus den iibrigen
Ausstellungsbauten heraus. (Abb. 1) Vilaseca, dessen eigenes Werk weitgehend von der
eklektizistischen Methode geprégt ist, gab der katalanischen Architekturentwicklung durch
Einbringung Agyptischer, japanischer und anderer Exotismen spannungsreiche Impulse.'? In
einer Zeit, als der Gebrauch des unverputzten Backsteins in Verbindung mit dekorativen
Azulejos einem europdischen Interesse fiir Polychromie und dekorative Moglichkeiten aus der
Konstruktion heraus entsprach, interpretierte er den klassischen Triumphbogen antiklassisch.
Gaénzlich in sichtbarer Ziegelbauweise errichtet und mit struktureller Backsteinornamentik
wie farbigen Keramikbéndern versehen, widerspricht das Bauwerk indes nicht nur

% per sffentlich ausgetragene Streit um die Vollendung der gotischen Kathedrale in Barcelona wahrend der
1880er und 1890er Jahre veranschaulicht, dal die Mehrheit der katalanischen Architekten nicht mit der zur
Ausfihrung bestimmten archaologischen Lésung einverstanden waren, sondern den , wissenschaftlichen” und
somit als fortschrittlich empfundenen Gegenentwurf im Sinne Viollet-le-Ducs favorisierten. Vgl. Mesecke, 1995,
S. 80ff.

Y zur Weltausstellung 1888 vgl. Barbara Borngasser Klein: , Inszenierung einer Metropole”, in: Barcelona.
Tradition und Moderne, Marburg 1992, S. 91-96.

12 Zum Werk Vilasecas vgl. Rosemarie Bletter: El arquitecto Josep Vilaseca i Casanovas, Barcelona 1977.



akademischen Représentationsvorstellungen, sondern stellt dariiber hinaus in Anbetracht des
Riickgriffs auf den Mudéjarstil einen Bezug zur Zentralmacht Spanien her.

1 - Josep Vilaseca i Casanovas, Triumphbogen, 1888, Barcelona. Collection: A. D. White
Architectural Photographs, Cornell University Library Accession Number: 15/5/3090.01615
(Foto: M. and Lévy, J. Léon). CC 2.0 Generic Cornell University Library

Als deutliches Zeichen der Erneuerung ist dabei auch der dynamische Kontrast zwischen
Horizontalitdt und Vertikalitit zu sehen, den Vilaseca mittels Wandstruktur und acht
flankierenden oktogonalen Tiirmchen herstellte. Dall mit dem Monument insbesondere die
Architektur des vormals aragonesischen Konigreichs, in das Katalonien wihrend seiner
Bliitezeit integriert war, in Erinnerung gerufen werden sollte,” 148t sich jedoch kaum
nachvollziehen. Im Gegenteil weisen verschiedene versohnliche Elemente auf eine bewulflte
Herausstellung des Spanischen an dieser internationalen Veranstaltung im Jahre 1888. Der
Bogen wird von den Wappen spanischer Provinzen gerahmt, die gerippten Sdulenhauben mit
glasierter Keramik und aufgesetzten Kronen sind Reminiszenzen der islamischen Bliitezeit in
Spanien, die Reliefdarstellung auf dem Fries beinhaltet zum einen die Beteiligung der
spanischen Hauptstadt Madrid an der Barceloniner Ausstellung und stellt zum anderen den
Dank der Stadt an die beteiligten Nationen dar.'

Trotz dieser kuriosen, auf Gesamtspanien bezogenen Programmatik gilt der
Triumphbogen als einer der Initialbauten der spezifisch katalanischen Architektur des
Modernisme. Erklérbar ist dies lediglich mit Verweis auf die oben genannten Kriterien des
Fortschritts wie Antiakademismus, konstruktive und materielle Wahrheit, mittelalterliche
Handwerkstechniken, Polychromie usw., die von der katalanischen Bevolkerung unter dem
Eindruck nationalistischer Propaganda verstanden wurden. Was die objektive Lesbarkeit des
nationalen Elements in der Architektur anbetrifft, geniigt in diesem Zusammenhang der

13 . .

Vgl. Borngasser Klein, S. 92.
“ Vgl. Ignasi de Sola-Morales: Architecture fin de siécle a Barcelone, Barcelona 1992, S. 229ff.; Josep Maria
Montaner: Barcelona. Stadt und Architektur, Kéln 1992, S. 40.



Hinweis, dall — wenngleich in geringer Zahl — auch in dem industriell unterentwickelten
Madrid die Wiederaufnahme des Neu-Mudéjarstils in Verbindung mit der traditionellen
Backsteintechnik betrieben wurde, und zwar seit etwa 1860. An der Ziegelbauweise konnte
sich auch dort die Abwendung vom Historismus vollziehen, obwohl es in der Hauptstadt
weniger theoretische als konomische Uberlegungen waren, die die Loslosung vom
akademisch-eklektizistischen Vokabular bewirkten zugunsten einer klaren, niichternen
Formensprache, deren Plastizitdt oft nur im figurativen Mauerverband bestand.

Die Erneuerung der Architektur im europdischen Zusammenhang betreffend wird gern
das von Lluis Doménech i Montaner (1850-1923) gleichsam fiir die Barceloniner
Weltausstellung 1888 erbaute Café-Restaurant (heute Zoologisches Museum) (Abb. 2) in die
Néhe der Amsterdamer Borse (1898-1903) von H.P. Berlage geriickt und dieserart eine
katalanische Uberlegenheit gegeniiber der spanisch-kastilischen Architekturentwicklung
hervorgehoben. Die Behauptung, das Café-Restaurant sei in konstruktiver und dsthetischer
Hinsicht angesichts seiner fritheren Entstehungszeit selbst der Amsterdamer Borse iiberlegen,
kann und soll hier nicht iiberpriift werden."” Indessen stellt sich auch in diesem Fall die Frage,
inwieweit das in der literarischen Rezeption als einer der Schliisselbauten fiir den
beginnenden Modernisme und folglich als hochst katalanisch empfundene Bauwerk
tatséchlich objektiv nachvollziehbare Kriterien einer nationalspezifischen Architektur erfiillt —
die Nichtexistenz eines Nationalstils wurde eingangs schon hervorgehoben.

2 - Lluis Doménech i Montaner, Café-Restaurant (Castell dels Tres Dragons), 1888, Barcelona.
Selbymay, CC BY-S4 3.0

Vilaseca vergleichbar rekurrierte Domenech die unverputzte Ziegelbauweise mit ihren
strukturellen Moglichkeiten sowie polychrome Keramik fiir punktuelle Ornamentik. Anders
als beim Triumphbogen werden jedoch im Café-Restaurant modernste

B Vgl. Oriol Bohigas: ,Vida y obra de un arquitecto modernista“, in: Cuadernos de Arquitectura 52-53 (1963) S.
67-89, hier S. 72; David Mackay: Modern architecture in Barcelona 1854-1939, New York 1989, S. 30; eine erste
Uberpriifung unternahmen Katrin Werner/Astrid Bihr: ,Das Café-Restaurant von Doménech i Montaner”, in:
Barcelona, Marburg 1992, S. 67-68; zum Gesamtkunstwerk bei Berlage und den katalanischen Modernisten vgl.
auch Mesecke, 1995, S. 116-123.



Konstruktionstechniken anschaulich, nicht nur materiell durch das teilweise unverkleidete
Eisenskelett im Innenbereich, sondern vor allem wegen der bemerkenswerten Kongruenz
zwischen innerem Aufbau und duBlerer Erscheinung.

Innovativ ist gleichermafBen der flichige Charakter der zuriickhaltend ornamentierten
Vorhangfassade — Puig i1 Cadafalchs historischen Untersuchungen zufolge nicht etwa nur ein
modernes Charakteristikum, sondern zugleich traditionelles Merkmal katalanischer
Architektur.'® Desweiteren griff Doménech auf typische Materialien und mittelalterliche
Handwerkstechniken zuriick, deren Erinnerungscharakter er mit Hilfe von Zitaten oder
typologischen Verweisen auf die katalanische Spétgotik und den Mudéjarstil verstirkte. Die
Feststellung, da3 es sich auch in diesem Fall um eine Anspielung auf das aragonesische
Konigreich handeln soll, die in der gestalterischen Anlehnung an die Valencianische Borse
(1483-1498) gipfele, einem ,,der Hauptwerke des mittelalterlichen Profanbaus und Symbol

“17, erweist sich als irrefiilhrend. Tatsdchlich

der katalanisch-aragonesischen Handelsmacht
wird der aragonesische Anteil an der katalanischen Bliitezeit in der katalanischen
Geschichtsschreibung des 19. und 20. Jahrhunderts beharrlich verdriangt und folglich die
spatgotische Borse in Valencia allein der katalanischen Baukunst zugerechnet.

Desgleichen steht fest, daB3 der Mudéjarstil in Katalonien nur unwesentliche, in Aragon
hingegen starke Spuren hinterlie3, was denselben Doménech i Montaner veranlafite, in
seinem architektonischen Manifest ,,Auf der Suche nach einer nationalen Architektur™ (1878)
deutlich zwischen katalanischer und kastilischer — einschlieBlich aragonesischer — Baukunst
zu unterscheiden: die Gotik betrachtete er als das architektonische Erbe Kataloniens, den
Mudéjarstil als NachlaB Kastiliens. Trotzdem spielte Doménech i Montaner auf den
Mudéjarstil an. Damit dringt sich die Schlu3folgerung auf, da3 das Café-Restaurant — wie der
Triumphbogen — katalanische Nationalarchitektur weniger durch plakative Verweise
reprisentiert als durch eine progressive, innovationsfreudige Haltung, die zwar in bezug auf
Spanien katalanisch ist, in erster Linie aber eine Entwicklungsstufe in der européischen
Industrialisierungsphase kennzeichnet. Zudem war Domenechs Aufforderung zu einer
nationalen Architektur, auch wenn dies in der Literatur verkannt wird, in Wahrheit eine
Aufforderung zu einer internationalen Architektur, bei der es nur vordergriindig um
stilistische Fragen ging, im wesentlichen aber um Konzeption, Komposition, Konstruktion
und Technik — architektonische Kriterien, die auf einen internationalen Universalstil in
unbestimmter Zukunft abzielten.'® Auf dem Weg dorthin erfiillte der Mudéjarstil fiir
Domeénech i Montaner und viele seiner Kollegen denselben Zweck wie die lombardische
Romanik fiir Berlage.

Unterdessen erschwerten dullere Bedingungen bis kurz nach der Jahrhundertwende die
demonstrative kiinstlerische Selbstdarstellung Kataloniens an monumentalen 6ffentlichen
Bauwerken, wie sich dies am Werk des Architekten Josep Doménech Estapé (1858-1917)
beispielhaft tiberpriifen 146t. Doménech Estapa wird gemeinhin als Eklektizist und Gegner des
Modernisme bezeichnet, der sich nicht v6llig dem EinfluB3 der nationalen (modernistisch-

16 Josep Puig i Cadafalch war nicht nur diplomierter Architekt, sondern international renommierter Autodidakt
auf dem Gebiet der Kunstgeschichte, als der er die mittelalterliche Baukunst Kataloniens erforschte. Vgl.
Mesecke, 1995, S. 49f.

v Borngasser Klein, S. 92; vgl. auch Werner/Béhr, S. 68.

'® vgl. Mesecke, 1995, S. 26-29 u. S. 110-112.
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naturalistischen) Architektur habe entzichen konnen."” Der GroBteil seiner Bauten entstand im
Offentlichen und zumeist staatlichen Auftrag und zeigte sich lange vor der zweiten
katalanischen Bewegung, dem Noucentisme, klassizistisch-rationalistisch — wobei Doménech
Estapa sich vor allem strukturell an die Prinzipien der Akademie hielt, wéhrend er in seinen
stilistischen Anspielungen eher autochthon war. Gleichwohl mangelt es allen seinen Bauten
an Innovationskraft.

Zu einem sehr frithen Zeitpunkt errichtete Doménech Estapa das Gefdangnis Modelo
(1881-1904; mit Salvador Vinyals i Sabat¢), bestehend aus einem kreuzférmigen Baukorper,
einem separaten Gefangenentrakt und einem Verwaltungsbau. (Abb. 3)

3 - Josep Doménech Estapad und Salvador Vinyals i Sabaté, Gefingnis Modelo, 1881-1904, Barcelona.
JosepBC, CC BY-SA 4.0/ 4 - Domeénech Estapa, Akademie der Wissenschaften, 1883, Barcelona. Foto
der Autorin

Alle Gebédude zeichnen sich durch ablesbaren Funktionalismus aus und prisentieren sich mit
schmucklosen, konventionell hierarchisch strukturierten Fassaden. Von einem geméBigten
Eklektizismus mag man auch bei der Akademie der Wissenschaften (1883) (Abb. 4) und dem
Hospital Clinic mit der Medizinfakultit (1904) (Abb. 5+6) sprechen, die den tradierten
Typologien jeweils Rechnung tragen.

9 Vgl. ebda., 1995, S. 87ff. und Literaturhinweise.
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5 - Domeénech Estapa, Hospital Clinic, 1904, Barcelona. Foto der Autorin / 6 - Domenech Estapad,
Fakultdt fiir Medizin, 1904, Barcelona. Zarateman, CCO 1.0 Universal Public Domain Dedication

Der Justizpalast (1887-1908; mit Enric Sagnier i Villavecchia), zwar groB3 in seinen
Abmessungen, aber keinesfalls von monumentalen Proportionen, bildet mit seinem
langstreckten, durch einen zuriickversetzten Eingangstrakt gebrochenen Baukorper geradezu
einen Gegenentwurf zu den bombastischen biirgerlichen Gerichtsgebiduden des 19.
Jahrhunderts — trotz seiner acht imposanten Ecktlirme und trotz der akademisch
barockisierenden dufleren Struktur. (Abb. 7) In Anbetracht der komplexen Innenausstattung,
in der an prominenter Stelle das konstruktive Material Eisen sichtbar eingesetzt und sdmtliche
handwerklichen Kiinste im Sinne eines Gesamtkunstwerkes vereint wurden, ist an diesem
Bauwerk sogar eine gewisse Zugehdrigkeit zum Modernisme zu vermerken.*

7 - Domeénech Estapa und Enric Sagnier i Villavecchia, Justizpalast, 1887-1908, Barcelona.
Foto der Autorin

20 Vgl. Sola-Morales, 1992, S. 132-136. Generell ist festzustellen, daB weder der Justizpalast noch andere
vergleichbare akademische Bauwerke bisher systematisch untersucht wurden.
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Dall Domeénech Estapa bei dem Verwaltungsgebiude der Katalanischen Gas- und
Elektrizitdtsgesellschaft (1893-95) (Abb. 8) die Fassadenkomposition einheimischer
spatgotischer Paléste aufgriff, die im historischen Zentrum Barcelonas zu finden sind,
kennzeichnet ihn zweifelsfrei als katalanischen Nationalisten. Zahlreiche der modernistischen
Wohnhéuser sind durch diesen typischen Fassadenaufbau charakterisiert. (Abb. 9+10)

8 - Domeénech Estapa, Verwaltung der Katalanischen Gas- und Elektrizititsgesellschaft, 1893-95,
Barcelona. Foto der Autorin /' 9 - Josep Puig i Cadafalch, Casa Macaya, 1899-1901. Nachlass Puig i
Cadafalch, Barcelona

10 - Francesc Guardia i Vidal, Aufstockung der Casa Thomas, 1912, Barcelona (Erdgeschoss u.
1.0G erb. 1895-98 v. Doménech i Montaner). CC BY-SA 3.0, Paul Hermans
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Zudem entstand Doménech Estapas eigenes Mietwohnhaus in einer funktionalistischen Art,
die man auch unter dsthetischen Gesichtspunkten dem Modernisme zuschreiben muf3. (Abb.
11) Die materielle und konstruktive Eigenschaft des Ziegelsteins dient der du3eren
Erscheinung ebenso wie seine Farbigkeit, die mit anderen Materialien in Kontrast gesetzt
wurde, erginzt durch das arabische Trencddis-Mosaik aus glasierten Keramikscherben.
Paradoxerweise entstand dieses Gebéude erst 1908-09, das heifit zu Beginn der
noucentistischen Ara Kataloniens (s. weiter unten). Betrachtet man schlieflich den Turm der
Gaswerke (1906) (Abb.12), so scheint sich tatsdchlich zu bewahrheiten, da3 Josep Domenech
Estapas liberwiegend antimodernistische bzw. antinaturalistische (im tibrigen gezielt gegen
Antoni Gaudis Interpretation gerichtete) Architekturauffassung allein Folge einer rigorosen
Differenzierung nach Bauaufgaben war — bedingt durch den staatlichen Auftraggeber.

11— Josep Domenech Estapad, Casa Domenech Estapa, 1908-09, Detail, Barcelona. Pere Lopez, CC
BY-S4 3.0 Unported 2011 / 12 - Domeénech Estapd, Turm der Gaswerke, 1906, Barcelona. Josep M.
Montaner, Barcelona, Koln 1992

In diesem Sinne weitaus strenger an der akademischen Beaux-Arts-Architektur orientierte
offentliche Bauten in Barcelona sind das Neue Zollhaus (1896-1902) von Enric Sagnier mit
einer traditionellen klassischen Fassadenkomposition (Abb. 13) und der ehemalige
Nordbahnhof (1910-1915) von Demitri Ribes.?'

*1 vgl. Sola-Morales, 1992, S. 136f., S. 146-149.
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13 - Enric Sagnier, Neues Zollhaus, 1896-1902, Barcelona. Enfo, CC BY-SA4 3.0 Unported

Demgegeniiber stellt der katalanische Musikpalast (1905-08) von Lluis Doménech i Montaner
ein Beispiel monumentaler Baukunst in Katalonien dar, das trotz seiner 6ffentlichen Funktion
zum Inbegriff modernistischer Architektur®” avancieren konnte, weil es in Hinden einer
privaten Trigerschaft lag. Dem Bau des Palau de la Musica Catalana war in nationalistischer
Euphorie 1891 die Griindung des katalanischen Chors und Musikvereins Orféo Catalan
vorausgegangen, der von Anbeginn das bodenstiandige katalanische Volkslied neben einem
progressiven internationalen Repertoire pflegte. Im Jahre 1904 erteilte der Orféo Catalan den
Auftrag fiir ein eigenes Konzerthaus, das man sich, ganz im Sinne des Modernisme, als
katalanisches Gesamtkunstwerk vorstellte. Es sollte das nationale Selbstverstidndnis der
Bevolkerung sowohl kraft seiner gesellschaftlichen Funktion als auch durch sein dekoratives
Programm zum Ausdruck bringen. Entscheidend fiir die Realisierung dieser Zielsetzung war,
daf} der Musikpalast ohne stidtische Unterstiitzung mit Hilfe von Anleihen beim Barceloniner
Biirgertum finanziert werden konnte.”

Das besondere an dem Gebéude ist seine konstruktive Neuheit, die es auch fiir die
europdische Architekturgeschichte bedeutend macht. Es handelt sich um einen Stahlskelettbau
mit Vorhangfassade — eine Tatsache, die sich angesichts der totalen Gestaltung nicht sogleich
zu erkennen gibt. Im Inneren des Konzertsaales zeigt sich indes, da3 die Wande vollkommen
in Glas aufgeldst sind, die Triger der Deckenkonstruktion bleiben sichtbar und geben ein
Rechteck fiir eine Glastiberdachung frei. (Abb. 14) Von auflen gibt sich der Musikpalast,
eingezwingt in die engen Gassen der Altstadt, als scheinbar massives Gebédude. (Abb. 15)
Naturalistisch-ganzheitliche Kompositionsprinzipien, Handwerkstechniken, Materialien und
iberreicher Formenschatz mit musikgeschichtlichem Gehalt oder Beziigen zur regionalen
Vergangenheit entsprechen der Idee und Vielfalt des Modernisme. Dazu gehoren
symboltrachtige Skulpturen und Mosaikrepréasentationen etwa des katalanischen Volksliedes.
Gleichwohl ist die Botschaft dieses Bauwerk, wie sich anhand der internationalen Literatur
nachvollziehen 148t, fiir den uneingeweihten Betrachter nicht zu erschlieen. Das Gebédude
wurde auBlerhalb Kataloniens vollstindig ignoriert, bis 1958 Henry-Russell Hitchcock in

2 Vgl. David Mackay: ,,El Palau de la Musica Catalana“, in: Cuadernos de Arquitectura 52-53 (1963), S. 34-42.
2 Vgl. Martin Brocker: ,,Rationalismus und Poesie. Der Palau de la Musica Catalana von Lluis Domeénech i
Montaner”, in: Barcelona, Marburg 1992, S. 68-71, hier: S. 69.
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ganzen zwei Sitzen die technische Fortschrittlichkeit hinter der reich verzierten Fassade
wiirdigte.”* Erst infolge der vermehrten Aufmerksamkeit fiir das seit Mitte der 1980er Jahre
sich zunehmend selbstbewuB3t nach aullen darstellende Katalonien dringt das Gebédude
merklich in das BewuBtsein auslidndischer Architekturhistoriker ein.?

14 - Domeénech i Montaner, katalanischer Musikpalast, Konzertsaal, 1905-08, Barcelona. Thomas
Ledl, CC BY-S4 4.0, 2018/ 15 - Domeénech i Montaner, katalanischer Musikpalast, Ausschnitt
Hauptfassade Obergeschoss, Barcelona. Turol Jones, CC Attribution 2.0 Generic

Der Vorwurf des Provinzialismus, den konservative Kritiker nach der Wende zum 20.
Jahrhundert gegeniiber dem Modernisme dullerten, war insofern berechtigt, als die géngige
akademische Unterscheidung zwischen Monumentalarchitektur und beispielsweise
Wohnungsbau weitgehend noch allgemeinen Vorstellungen entsprach. Ein Bauwerk, das die
akademischen Regeln miBachtete, war nicht architektonisch zu nennen; zwar hatte der
Wohnungsbau mit dem Modernisme gegen Ende des 19. Jahrhunderts den Aufgabenbereich
des Architekten erobert, gleichwohl konnte man mit ihm keinen ,,Staat* machen.?® Der
bewuBte innovative Versto3 gegen die akademischen Regeln im katalanischen Wohnungsbau
als der vorherrschenden Bauaufgabe verlor in dem Moment an Bedeutung fiir den
katalanischen Nationalismus, als das SelbstbewulBtsein derart gestérkt war, dal man es mit der
europdischen Entwicklung aufnehmen wollte. Was der kulturellen Elite bis dahin verhal3t war,
erhielt plotzlich Symbolkraft; denn anstatt nach Losungen fiir den sozialen Unfrieden zu
forschen, suchte man in der Wiederbelebung der griechischen Antike einen formalen
Ausdruck demokratischer Ordnung, mit dem die sich verschiarfenden Gesellschaftskonflikte
kaschiert und zugleich eine ,,katalanische Renaissance* — diesmal mit Blick auf die

4 Vgl. H.-R. Hitchcock: Architecture. Nineteenth and Twentieth Centuries (The Pelican History of Art, Bd. 15), 3.
Aufl., Middlesex 1968, S. 305.

* Das Gebiude wurde Ende der 1980er Jahre sorgfaltig restauriert und erweitert und wird nunmehr auch
modernsten technischen Standards gerecht, nachdem es jahrzehntelang zum besonderen Ambiente gehort
hatte, wahrend des Konzerts durch die gedffneten Glasfenster Regen- oder auch Motorengerausche
wahrnehmen zu kénnen. Zur Geschichte und Baubeschreibung vgl. u.a. db deutsche bauzeitung 5 (1989), S. 10-
19; Brocker, 1992; Manfred Sack: Lluis Domenech i Montaner. Palau de la Musica Catalana Barcelona, Stuttgart
1995.

*® Eine fiir diese Problematik reprasentative Diskussion fand beispielsweise 1893 in der Deutschen Bauzeitung
statt; vgl. auch A. Mesecke: ,,Zum stadtebaulichen Ensemble von Bernhard Sehring in Berlin-Charlottenburg,
1889-1927, in: architectura. Zeitschrift fir Geschichte der Baukunst, 30:1999(2)191-209, hier S. 199.
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historische Epoche der Renaissance — forciert werden sollte. Man nennt diese Stromung
,houcentisme®: ein Begriff, der, wie im Fall des italienischen ,,novecento®, den Aufbruch ins
20. Jahrhundert impliziert.

Angesichts dieser inhaltlichen Veridnderung in der katalanischen
Nationalismusbewegung scheint sich zu bewahrheiten, dall es mit zunehmender
Konsolidierung nicht mehr so sehr auf die Herausstellung der ,,ethnisch bedingten
Andersartigkeit* gegeniiber Kastilien wie auf die Demonstration von Ebenbiirtigkeit auf
internationaler Ebene ankam. Die neuklassizistische Wende im Gefolge des Noucentisme
verursachte den zunehmenden Verlust nationaler Charakteristika in der katalanischen
Architektur, so dal der vorgeschriebene monumentale Klassizismus wihrend der Diktatur in
den 1920er Jahren in Katalonien weder bei der 6konomischen Elite noch bei den Architekten
auf Widerstand stie3 und im Architekturunterricht erneut akademisches Regelwerk vermittelt
werden konnte. Gleichwohl lebte innerhalb der noucentistischen Bewegung eine marginale
fortschrittliche Tendenz fort, die von der Typologie des barocken Landgehofts, der Masia,
ausging und dieses sowohl in der inneren Distribution als auch durch formale Reduktion an
moderne Lebensgewohnheiten anpalite.

Gemeinhin gilt das Jahr 1906 als der Beginn der noucentistischen Bewegung, da ihr
wichtigster Theoretiker, der Schriftsteller Eugeni d’Ors, unter Berufung auf die mediterrane
Tradition in Altertum und Renaissance Form und MaB} der Klassik propagierte und den
Mythos eines neuen Athen in die Welt setzte. Wie Hina bestétigt, waren Modernisme und
Noucentisme ,,nicht nur literarische — bzw. kiinstlerische — Tendenzen, sondern soziale
Totalitéiten, die das Verhiltnis von Kultur und Gesellschaft betrafen. Dem politischen
Nationalismus ging ein kultureller parallel, ja der politische wurde durch den kulturellen
fundiert.*“*” Hina gelang jedoch entgegen der einheimischen Rezeption, derzufolge beide
Bewegungen voneinander zu trennen seien, der Nachweis, daf3 die kulturelle Utopie der
Modernisten von den Noucentisten lediglich weitergefiihrt wurde — ,,bezeichnenderweise
klassizistisch verengt®. Die stirkere Zielgerichtetheit der noucentistischen Projekte hing
demnach damit zusammen, ,,dal} die katalanische GroBBbourgeoisie ab 1906 in erhohtem Malle
auch die Kulturbewegung in den Griff zu bekommen versucht[e], wobei es ihr nicht nur um
mehr Gehorsam auf seiten der Intellektuellen [ging], sondern auch um mehr Effizienz bei den
kulturellen Gemeinschaftsaufgaben (Kodifizierung der Sprache, Schaffung von
Kulturorganisationen usw.).“**

Die sogenannten Monumentalbauten gewannen in Barcelona schon bald nach der
Jahrhundertwende an Bedeutung, als nach weitreichender Festigung der katalanisch-
nationalistischen Position die Pldne zum Aufbau eines kosmopolitischen Grof3-Barcelona
heranreiften — Pline, die unter anderem im Jahr 1929 in Form einer erneuten Weltausstellung
Wirklichkeit wurden. Die Ausfithrung des Projekts wurde nach fast dreilig Jahren Planung
zwar durch das Diktat der Militdrregierung Primo de Riveras erheblich beeintréachtigt, jedoch
vorher schon entscheidend von den Vorstellungen des konservativen Biirgertums in
Katalonien geprigt.”’ Danach liegt hier der klare Fall einer Metropolenbildung im Sinne

?’ Hina, S. 248.

% Ebda.

» Vgl. Anke Wunderwald: ,,Weltausstellung 1929 — Die politische EinfluBnahme auf die Planungen®, in:
Barcelona, Marburg 1992, S. 96-99.
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nationaler Selbstbehauptung vor, und es bestitigt sich fernerhin, da3 die Bauten fiir die
internationale Ausstellung in ihrer ersten Planung mehr transportierten als nur die Zeichen der
Abgrenzung von der kastilisch-spanischen Kultur, da sie zu vergleichbaren internationalen
Projekten in Konkurrenz treten wollten.

Anlall und Ausgangspunkt der Unternehmung war der Rasterplan der Stadterweiterung
aus dem 19. Jahrhundert, der seinerzeit von der Madrider Instanz entgegen dem
Wettbewerbsentscheid des Barceloniner Gremiums durchgesetzt worden und der biirgerlichen
Offentlichkeit wegen seiner gleichformigen Systematik nach wie vor ein Dorn im Auge war.
Folglich ging es zu Beginn des 20. Jahrhunderts darum, die egalitdre Schachbrettstruktur zu
,korrigieren“ und einen hierarchischen, moglichst konzentrischen Stadtgrundrif3 mit Radialen
herauszuarbeiten. Aus einem internationalen stddtebaulichen Wettbewerb mit dieser
Zielsetzung ging 1905 der Franzose Léon Jaussely, Absolvent der Ecole des Beaux-Arts und
Trager des Grand Prix de Rome 1903, als Gewinner hervor. Sein traditioneller Vorschlag
beinhaltete die nach biirgerlichen Gesichtspunkten entwickelte Anbindung der isolierten
Randbezirke mit dem Stadterweiterungsgebiet (Plan Cerda 1859) mittels eines neuen, das
,»Chaos* legalisierenden Systems von Straflen, Pldtzen und Parkanlagen. (Abb. 16+17) Dieses
System, das laufende Entwicklungsprozesse einbezog, bewegte sich innerhalb &sthetischer
Prinzipien, denen zufolge die Stadt als ein fertiges, auf allen Seiten eingegrenztes, statisches
Objekt verstanden wurde, und spiegelte die Vorstellung vom geschlossenen Organismus
wider.

Tl byt
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16 - Plan Cerda, Stadterweiterung fiir Barcelona, 1859. Institut Municipal d’Historia, Barcelona
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17 - Plan Jaussely, Neuordnung Barcelonas, 1905. Institut Municipal d Historia, Barcelona

Obwohl das Projekt Jausselys nicht zur Ausfithrung kam, forderte der
Zentralisierungsgedanke im Widerspruch zur flexiblen Stadterweiterung eine sich lange
abzeichnende anarchische Bebauung in den entfernten Randzonen. Zentral gelegene
privilegierte Wohnbezirke blieben allein dem Biirgertum vorbehalten und sollten — mit den
Worten Camillo Sittes —,,im Sonntagskleide* der Stadt den Glanz einer reprédsentativen
Metropole, eines ,,Paris des Mittag verleihen. Das von Haussmann neustrukturierte Paris
nahm man damals in zahlreichen biirgerlichen Stidten zum Vorbild, beispielsweise in dem
ebenfalls von einem Orthogonalraster stigmatisierten Chicago nach dem Plan von Daniel H.
Burnham, der 1909 verdffentlicht wurde. Mit der Erwdhnung dieser nordamerikanischen
Metropole muf} zugleich darauf hingewiesen werden, daf3 die demokratische Struktur der
Vereinigten Staaten, insbesondere unter Berufung auf das kapitalistische Wirtschaftssystem
und die technische Rationalisierung, in Barcelonas Fiihrungskreisen nahezu uneingeschréankte
Bewunderung fand. Die Orientierung an US-amerikanischen Errungenschaften erlebte nach
dem Ende des Ersten Weltkrieges ihren Hohepunkt.

Aus Jausselys Planungsvorschlag fiir Barcelona erwuchs die Idee der internationalen
Ausstellung. Der Architekt und Politiker Josep Puig i Cadafalch propagierte sie in seinen
Wahlreden im Jahr 1905 als Vision vom Eintritt GroB-Barcelonas in den Weltmarkt.” Als
Standort befiirwortete er die am Rande der Stadterweiterung gelegene Placa de les Glories
Catalanes, die von Jaussely in ihrer Bedeutung als Schnittpunkt der groBen Verkehrsachsen
herausgearbeitet worden war. Puig 1 Cadafalch erkannte hierin die Chance fiir gro3 angelegte
urbanistische Eingriffe zur Schaffung eines neuen Stadtzentrums. Alsdann wurde vom
Internationalen Ausstellungskommitee ein Veranstaltungstermin fiir das Jahr 1915 festgelegt,
der, wegen des Kriegsausbruchs zweimal verlegt, zuletzt auf das Jahr 1929 fiel.*!

30 Vgl. J. Puig i Cadafalch: ,A votar per la Exposicié Universal”, in: La Veu de Catalunya, 11.11.1905, (dt. in:
Katalanische Kunst des 20. Jahrhunderts. Katalog zur Ausstellung in der Staatlichen Kunsthalle Berlin,
Berlin/Barcelona 1978, S. 90).

*zur Entstehungsgeschichte vgl. P. Bohigas Tarragd: L’Exposicié International del Moble i Decoracié d’Interiors
de 1923, Barcelona 1930, S. 11ff., sowie Jordi Romeu: Josep Puig i Cadafalch. Obres i projectes des del 1911,
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Die urspriingliche Planung von Josep Puig i Cadafalch (1867-1956) ist insofern von
besonderem Interesse, als sie eines der wenigen Beispiele dafiir bildet, wie
nationalspezifische Monumentalbauten in Katalonien hétten aussehen kdnnen, wéren sie nicht
durch den offiziellen akademischen Baustil verdriangt worden. Der Architekt, dem
internationalen Fachpublikum vor allem als Kunsthistoriker bekannt, muf3 angesichts seiner
profunden historischen Forschungen neben Antoni Gaudi i Cornet (1852-1926) und Lluis
Domenech i Montaner als Schliisselfigur der katalanischen Nationalismusbewegung in der
Architektur gelten. Gemeinsam mit dem Franzosen Jean Auguste Brutail und dem
Amerikaner Arthur Kingsley Porter zahlt er zu den Begriindern der Teildisziplin
Kunstgeographie. Sein lebenslanger Forschungsgegenstand war die mittelalterliche
Architektur Kataloniens, deren Wege und Wandlungen er bis in den Vorderen Orient
verfolgte, um immer wieder bestétigt zu finden, da3 der Charakter eines Volkes
unausldschlich in die Baukunst einfliee und nur duflerlich von voriibergehenden
Modeerscheinungen verschleiert werde. Dal} hier unter anderen typischen Einfliissen des 19.
Jahrhunderts hinsichtlich der Nationalidee die Milieutheorie Hippolyte Taines eine Rolle
gespielt hat, sei lediglich erwéhnt.*” Tatséichlich war Puig i Cadafalchs architektonische
Praxis dermaf3en von der katalanischen Idee und ihrer Entsprechung in der Kunstgeographie
durchdrungen, dal} er nach ersten erfolgreichen Jahren wéhrend der Bliitezeit des Modernisme
den reprisentativen Belangen der sich nach auflen kosmopolitisch gebenden, nach innen aber
zunehmend unbeweglicher werdenden katalanischen Gesellschaft nicht mehr gerecht werden

konnte — obschon er einen scheinbar klassizistischen Weg einschlug. Der Vergleich seines
Wettbewerbsbeitrages aus dem Jahr 1914 fiir die neue Hauptpost an der Plaga d’Antoni Lopez
und der Via Laietana in Barcelona mit dem Gewinnerentwurf von Josep Goday und Jaume
Torres macht die Entwicklung von den ,,naturalistischen* zu den akademischen ,,nationalen*
Formen in der Baukunst anschaulich. (Abb. 18+19)

18 - Puig i Cadafalch, Wettbewerbsprojekt fiir die Hauptpost, 1914. Nachlass Puig i Cadafalch,
Barcelona / 19 - Josep Goday und Jaume Torres, Wettbewerbsprojekt fiir die Hauptpost, 1914,
Ausfiihrung 1927, Barcelona. Archiv der Autorin

Dissertation ETSA Barcelona 1989; zur architekturhistorischen Einschatzung vgl. Ignasi de Sola-Morales:
Eclecticismo y vanguardia, Barcelona 1980, S. 90-112, und Barbara Borngasser Klein, S. 91-94.

32 Zum nationalen Element in der katalanischen Architektur vgl. Mesecke, 1995, mit ausflihrlichen Darlegungen
der gesamtspanischen Situation im 19. und 20. Jahrhundert; vgl. auch Larsson, 1985.
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Die Sieger hatten mit ihrem Vorschlag eindeutig auf akademische Grundprinzipien und den
klassizistischen Formenschatz zuriickgegriffen und damit den Zeitgeist des Noucentisme
getroffen. Er wurde unverdndert im Jahr 1927 ausgefiihrt. Puig 1 Cadafalchs Beitrag hingegen
war ein eher liberaler, in der Sachlichkeit seiner spiten Einfamilienhduser verfaf3ter Entwurf,
dessen Neuheit in der Bauaufgabe begriindet ist, da es sich um ein 6ffentliches und staatliches
Bauwerk handelt.*

Die Mischung aus funktionaler Sachlichkeit, regionalem Traditionalismus und
klassizistischem Historismus spiegelt zum einen die Bedingungen des Wettbewerbs, die auf
eine représentative architektonische und stidtebauliche Losung zielten. Zum anderen
veranschaulicht der Vorschlag Puig i Cadafalchs, wie sehr der Architekt auf eine
unmiBverstindliche Symbolik und konventionelle Schemata fiir 6ffentliche Funktionen
angewiesen war. Die formale Umwandlung architektonischer Kompositionselemente nahm er
zugunsten reiner Stilzitate nicht vor. Das Resultat scheint indes nicht einen historischen
Moment zu reflektieren, sondern den inneren Zustand des Architekten, dessen Schaffen sich
im Zwiespalt zwischen Innovation und Konvention befand. Hinzu kommt, daf Puig i
Cadafalchs vergleichweise liberale Haltung in seinen Entwiirfen auf wenig Gegenliebe stieB,
weil eine generelle Bereitschaft zur ,,Riickkehr zur Ordnung* bereits latent vorhanden war.
Doch Puig i Cadafalch lehnte den klassischen Formenschatz aus architekturtheoretischen
Griinden dezidiert ab. Dal} er in seinem Spatwerk dennoch auf ihn zurtickgriff, 148t sich allein
mit der politischen Notwendigkeit erklaren, Katalonien mittels international sanktionierter
Architekturformen als gleichwertige Nation herausstellen zu miissen.** Die verzogerte
Ausfiihrung des streng neuklassizistischen Projektes fiir das Postgebdude von Goday und
Torres im Jahr 1927 erfolgte in Ubereinstimmung mit dem damaligen Zustand von Politik
und Gesellschaft in Spanien.

Die Eingangsfassade des von Puig i Cadafalch vorgelegten Entwurfs fiir die Hauptpost
stellt sich dreigeschossig, mit zuriickversetztem Attikageschof3, flankierenden Rundtiirmen
und fiinfteiliger Sdulenvorhalle iiber einem frontalen Treppenaufgang dar. Wesentliches
Gliederungselement ist ein beide Obergeschosse umfassender Mittelrisalit, dem vier
Kolossalsdulen mit verkropftem Gebélk vorgeblendet sind. Ein eminentes Wappen bildet den
kronenden Abschluf3 der Fassade. Doch der hierarchische Aufbau wird noch durch ein
Tiirmchen gesteigert, das sich in Erinnerung an die Glockentiirme des valencianischen Barock
iber der Terrasse des Attikageschosses erhebt und als Basis eines offenen Rundtempels dient.

Der stark gegliederte axiale und spiegelsymmetrische Fassadenaufbau verleiht dem
Postgebdude Monumentalitét. Eine Betrachtung des ausgefiihrten Projektes von Goday und
Torres verdeutlicht jedoch, wie sehr Puig i Cadafalch vom Monumentalismus der offiziellen,
vor allem wéhrend der Diktatur in den 1920er Jahren geforderten Architektur entfernt war und
somit auch von einer Ideologie, die in der Folgezeit die einschiichternde Gewichtigkeit des
Neuklassizismus fiir den europdischen Faschismus auszunutzen vermochte. Der Entwurf Puig
1 Cadafalchs zeigt ein nach aulen sich 6ffnendes Gebdude, das danach verlangt, betreten zu
werden. Es ist entgegen der ,,demokratischen Monotonie* — insbesondere, was die
ausgedehnten Seitenansichten anbetrifft — zwar in Fragmente unterteilt, die glatt belassenen,

3 Vgl. Mesecke: Josep Puig i Cadafalch. Die Hauptpost zu Barcelona, Universitdt Bonn 1991 (unveroff.).
3 Vgl. Mesecke, 1995, S. 256ff.
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stark und regelmdfBig durchbrochenen Wandfldchen verbergen aber nicht das Bemiithen um
sachliche Gelassenheit. Auf menschliche Maf3e abgestimmt und mit folkloristischen Details
versehen, wire das Bauwerk in einem ostentativ machtpolitischen Zusammenhang undenkbar.
Denn ungeachtet der monumentalisierenden Eingangsanlage liegt dem Gebiude die
herrschaftliche Masia (Landgehoft) als Vorbild zugrunde. Sie ist der neuen Funktion
angepalit, doch traditionell in der Komposition und voller Anspielungen auf das katalanische
Architekturerbe.

Vor allem an der Seitenfassade der Via Laietana, eingerahmt von runden Ecktiirmen, ist
die anhaltende Vorliebe fiir geschlossene Kompositionen ablesbar, die zu avantgardistischen
oder modernen Tendenzen génzlich im Widerspruch steht. Auf der glatt verputzten
Mauerfliche bildet zu beiden Seiten eines Mittelrisalits jeweils ein elfteiliges Fensterband aus
schmalen Einzelelementen zwischen Rundpfeilern ohne Kapitell den unteren Abschluf3. Im
mittleren GeschoB3 dominiert die Fliche mit sechs hochformatigen Offnungen. Die ehemalige
Fensterarkade der katalanischen Spatgotik im obersten GeschoB3 wurde vereinfacht und
gleichfalls als Fensterband zwischen Rundpfeilern auf durchgezogener Sohlbank ausgebildet.
Ein vorkragendes Gebilk, das von der Dachkonstruktion der Masia abgeleitet ist, schlie3t die
Fassade ab. Dariiber werden die Terrasse des zuriickversetzten Attikageschosses und das
Flachdach jeweils von einer barocken Dockenbriistung eingefaf3t. Rein dekorativ ist die
tippige Bemalung der HauptgeschoBzone mit Girlanden und Schleifen zu verstehen. Der
Mittelrisalit ruft mit zwei quadratischen Turmaufbauten trotz neuklassizistischer Ausfiihrung
sogleich die Wehrtiirme befestigter Landhduser in Erinnerung. Eine rigorose vertikale
Fassadengliederung und der tiberreichliche, von nachfolgenden Bauten Puig i Cadafalchs her
bekannte Barockschmuck des zentralen Seitenportals vermitteln jedoch weniger romantischen
Lokalpatriotismus als den Eindruck konfuser Wohlstandssymbolik einer veranderten
Gegenwart.

Die Hauptfassade unterscheidet sich von den iibrigen Ansichten vor allem durch ihre
vorgestellte Eingangsanlage. Gleichwohl wirkt der fiinfteilige Portikus mit einer Tiefe von
einem Interkolumnium ungleich weniger monumental als das Portal des ausgefiihrten Baus
von Goday und Torres mit nur vier Kolossalsdulen. Er prisentiert sich in der eleganten
toskanischen Ordnung, die einer fiinfteiligen Rundbogenarkade vorgeblendet ist, wobei die
Girlandenbemalung des Architravs den Schmuck des wegfallenden Frieses ersetzt. Auffillig
ist auch die ausgeprédgte Verkropfung des Gebilks, das zugleich als Briistung des Sollers
dient. Puig i Cadafalch verweist mit der stilistischen Anspielung unverhohlen auf das
italienische 16. Jahrhundert im Zeichen von Michelangelo, Palladio oder Sansovino.
Demgegeniiber scheint er sich fiir den Risalitteil der Obergeschosse und den Turmaufbau am
valencianischen Barock des 17. Jahrhunderts inspiriert zu haben.

Die runden Ecktiirme — vermutlich vier an der Zahl — sind identisch gestaltet und
kniipfen mit barocker Fensterrahmung im HauptgeschoB an die plateresk geschmiickten
Tiirme der Hauser Serra (1902-07) und Terradas (1903-06) an;* in ihren freien Abschnitten
weisen sie scharfkantige Mauerschlitze und als Bekronung ein kompliziertes dreistufiges
Eisengertist auf quadratischem Grund auf. Die provokante Hervorhebung dieses Materials in

*vgl. ebda., S. 171-174, 174-179.
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rein dekorativer Funktion offenbart — eingedenk der Fabriktiirme Casarramona (1909-1 1)3 6_
ein anachronistisches Festhalten an modernistisch gotisierenden Spielereien. Dies ist nur eines
von vielen Indizien dafiir, daB Puig i Cadafalch nicht mit dem antiakademischen Naturalismus
gebrochen hatte, sondern auch die ,,eklektizistische* Losung der Hauptpost als ein im
historischen Zusammenhang stehendes Resultat betrachtete.

Puig i Cadafalch schuf mit dem Entwurf fiir die Hauptpost trotz stilistischer,
vornehmlich auf Symbolik beruhender Anspielungen wiederum ein identifizierbares und
iiberaus personliches Werk, das sich jeder allgemeingiiltigen Klassifikation entzieht und somit
eine Fortsetzung der subjektiven Architektur des 19. Jahrhunderts darstellt. Der Gedanke von
der Evolution der Formen kommt in der eigenwilligen Kombination von Stilzitat und formaler
Reduktion zum Ausdruck, wodurch ein neuer, historisch unbelasteter Zusammenhang
hergestellt und eine neue Bedeutung veranschaulicht wird. Allein dank dieses Verfahrens
vermag sich das nationale Element in dem Entwurf des Hauptpostgebdudes von Puig 1
Cadafalch zu behaupten. Ein sich anbietender internationaler Vergleich mit dem damals im
zweiten Bauabschnitt fertiggestellten Wiener Postsparkassenamt von Otto Wagner ist —
ungeachtet der unterschiedlichen Ausmalfle und stddtebaulichen Situation — nicht zuletzt aus
diesem Grunde wenig sinnvoll. Die Gegeniiberstellung mit einem zweiten Bauwerk Wagners
veranschaulicht jedoch aus einem anderen Blickwinkel die Grundsétze und Intentionen des
Katalanen.

Die Lupusheilstitte (1910-13) weist in ihrem Fassadenaufbau nahezu die gleichen
Merkmale auf wie der Entwurf fiir das Hauptpostgebaude von Puig i Cadafalch aus dem Jahre
1914: einen zentralen Eingangsvorbau, der als Balkon abschlief3t, dariiber eine
zweigeschossige Wandgliederung mittels vierer Pilaster, ein kriftiges Hauptgesims und ein
AttikageschoB mit erhohtem Mittelteil. Gerade dadurch, dal Wagner die tradierte
Fassadenkomposition stark vereinfachte, kommt in der Gegeniiberstellung die eigenstdndige
Leistung Puig 1 Cadafalchs auf der Basis historischer Vorbilder zum Ausdruck. Wéhrend
Wagner ndmlich dank vélliger ,,Entbl68ung® traditioneller Formen ein allgemeingiiltiges,
puristisches Resultat erhielt, gelangte Puig 1 Cadafalch durch Umformung zu einem
subjektiven, regionalistischen Ergebnis. Sein Umgang mit der Vergangenheit ist ein
vollkommen anderer, der aber in unmittelbarem Zusammenhang mit dem Ort seines
Schaffens steht. Auf diese Weise offenbart auch die Verwandlung des traditionell geneigten
Dachs in ein gestuftes Flachdach einen utilitdren Hintergrund. Das zuriickversetzte
AttikageschoB mit Dachterrasse ist eine dem mediterranen Klima angemessene, komfortable
Losung fiir die GroB3stadtbebauung, die Puig 1 Cadafalch in der Folgezeit sinnvollerweise auf
Stadtwohnungen iibertrug. Erst Jahre spéter wurde derselbe Gedanke von seinen
katalanischen Kollegen fiir die traditionelle Flachdachbebauung in Barcelona aufgegriffen.

Puig 1 Cadafalchs 1915 vorgestelltes Gesamtkonzept fiir das Weltausstellungsgelénde,
das man zwischenzeitlich an den Nordhang des Montjuic im entgegengesetzten Randbereich
der Stadterweiterung verlegt hatte, sah als einziges Projekt eine stiddtebauliche Integration
vermittels einer Zentralachse vor, die das Geldnde mit dem zu schaffenden neuen
Stadtzentrum um die damals noch nicht ausgebaute Placa Espanya verbinden sollte. (Abb. 20)

3 Vgl. Mesecke: Josep Puig i Cadafalch. Die Fabrik Casarramona, Universitat Bonn 1991 (unveroff.).
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20 - Puig i Cadafalch, Gesamtplan fiir das Ausstellungsgeldnde 1917, 1915. Ignasi de Sola-Morales,
Eclecticismo y vanguardia, Barcelona 1980

Auf der Grundlage des Vorschlages von Puig i Cadafalch iibertrug die Stadt die
Ausfithrungsplanung 1916 auf verschiedene Architekten, darunter Puig i Cadafalch, dem
durch Ratsbeschlufl am 24.12.1923 alle Auftrdge nachtréglich entzogen wurden. Am selben
Tag trat Puig i Cadafalch von seinem Amt des katalanischen Présidenten zurtick, nachdem er
die politischen Ziele des militdrischen Machthabers in Spanien als antikatalanisch hatte
erkennen miissen.

Die axialsymmetrische stddtebauliche Gesamtkonzeption fiir das Ausstellungsgelénde
behielt man bei, doch die Ausfiihrung der Einzelprojekte durch verschiedene Architekten
fiihrte zu einem iiberaus heterogenen Erscheinungsbild. (Abb. 21) Allein die Placa Espanya
stellt mit geschwungenen Kolonnaden eine oberfldchliche Annéherung an den Petersplatz dar,
bereichert um zwei venezianische Campanili und einen ,,neobarocken, allegorisch
iiberfrachteten Brunnen®. ,,Realisiert wurde 1929 unter grundlegend veridnderten politischen
Vorzeichen eine Schau, die génzlich anderen Motivationen entsprach als urspriinglich
geplant. Signifikantestes Zeichen dieses Konzeptionswandels ist die Eliminierung der vier
,katalanischen‘ Saulen, die unter der Diktatur Primo de Riveras als Provokation erschienen.
Die ausgefiihrte Konzeption ist — von Mies van der Rohes wie ein Fremdkdrper wirkenden
Pavillon abgesehen — von groBsprecherischer Monumentalitdt, bar jeder Innovation und von
fragwiirdiger Qualitit.«*’

7 Borngasser Klein, S. 92.
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21 - Barcelona, Weltausstellungsgeldinde 1929. Historische Postkarte

Demgegeniiber stellen sich die formalen Losungen Puig i Cadafalchs als leichtes,
unakademisches Zusammenspiel klassischer Elemente insbesondere spanischer Herkunft dar.
(Die Tatsache, daB3 Puigs Entwiirfe mit der Begriindung abgelehnt wurden, sie wiirden nicht
ausreichend spanische Elemente Verarbeiten,38 deutet darauf hin, daf} die akademisch-
eklektizistische Einbringung spanischer Elemente in den ausgefiihrten Entwiirfen
allgemeinverstandlicher war; mit anderen Worten: Puigs antiakademische Haltung, die man in
diesem Kontext als die fortschrittlichere bezeichnen muB, stieB wegen fehlender Eindeutigkeit
auf Widerstand bei den Machthabern.) Kronung des Entwurfs war der Palast fiir Antike Kunst
am Ende der {iber mehrere Ebenen ansteigenden Zentralachse, ein Kuppelbau, flankiert von
der Sevillaner Giralda an allen vier Eckpunkten. Die Kuppel war als konstruktiver Superlativ
gedacht, als zukunftsweisende Weiterentwicklung der Betontechniken, die man fiir die
Jahrhunderthalle in Breslau von Max Berg aus den Jahren 1911/12 angewandt hatte.”

Die mittelmiBige Qualitdt des Gesamtentwurfs und seiner Architektur soll hier nicht im
einzelnen beleuchtet werden. Gleichwohl ist im Zusammenhang mit dem nationalen Element
in der Architektur hervorzuheben, daf3 Puig i Cadafalch im Sinne des Noucentisme auf das
klassische Formenrepertoire in unbekiimmerter Weise zwar zurtickgriff, akademische
Entwurfsprinzipien aber auBerhalb jedweder Abhingigkeiten konterkarierte.*” Er verharrte
damit bei der anfanglichen Strategie katalanischer Architekten, ndmlich gegen Madrid durch
Antiakademismus zu rebellieren, was sich anhand der beiden ausgefiihrten
Ausstellungspaliste darlegen 14Bt.*' Beide Gebéude sind von betréchtlichen Dimensionen und
empfangen gemdl der Vorstellung Puig i Cadafalchs dank ihrer verschachtelten rdumlichen
Disposition am hinteren Ende der Zentralachse den von der Stadt aufsteigenden Besucher in
einer Art Umarmung auf einem grofB3ziigigen Platz. Von dort fithrt der Weg {iber eine
mehrteilige steile Treppenanlage zu dem von Pedro Cendoya Oscoz und Enric Cata 1926-29

® Vgl. Wunderwald, S. 99.

3 Vgl. Juan Panyella Galtés: ,Los grandes elementos arquitectdnicos. Clpula del proyecto del Palacio de los
Naciones de Exposicién de Barcelona”, in: El Constructor 9 (Juli 1924), S. 44-46.

%0 Vgl. Andrea Mesecke: Josep Puig i Cadafalch. Die Weltausstellung 1929, Universitdt Bonn 1991 (unveroff.).
*I Es handelt sich um den Palast fiir Moderne Kunst (spater nach dem Monarchen Alfons XlIl. benannt), der
vom Architekten selbst in seiner Eigenschaft als katalanischer Prasident gemeinsam mit General Miguel Primo
de Rivera anlaRlich einer Internationalen Mobelmesse bereits am 13. September 1923 —am Tag des
Militarputsches — eingeweiht wurde, sowie um den spiegelsymmetrischen Zwillingsbau fir die Industrie, heute
Palast Victoria Eugenia, der sich zum selben Zeitpunkt kurz vor der Fertigstellung befand.
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entworfenen Nationalpalast (heute Museu d’Art de Catalunya) weiter, der an Stelle des
urspriinglichen Kuppelbaus errichtet wurde.

Wenngleich dieserart Axialitit, Symmetrie und die Orientierung auf den erhabenen
Hauptpalast in der Ausfiihrung erhalten blieben — wobei die Beriicksichtigung
topographischer Gegebenheiten sowie grofiziigige Querbeziehungen die Zielrichtung bewul3t
in Vergessenheit geraten lassen —, erweist sich der Entwurf Puig i Cadafalchs dennoch als der
iiberlegene. In diesem ist das Gelénde als Einheit oder durchmodelliertes raumliches
Kontinuum lediglich am Ende eines Wahrnehmungsprozesses visuell erfalbar, dann nédmlich,
wenn man nach mehrfachem Verweilen am Fulle des Kuppelbaus angekommen ist und vom
Blick zuriick tiberwiéltigt wird. Denn wie in den divisiv begriffenen Innenrdumen seiner
Wohnhausarchitektur hat Puig i Cadafalch weite Perspektiven zwar vorgezeichnet. Die
bewegte Durchdringung von Raum und Korper in alle Richtungen begriindet aber auch hier —
ginzlich antiklassisch — eine allméhliche, flieBende und ganzheitliche Wahrnehmung, die
allerdings eine homogene architektonische Losung voraussetzt. Eine nahezu anekdotische
Komponente dieser organischen Raumkonzeption bildeten vier freistehende Siulen auf
halbem Weg an der Schwelle zum Platz, die als Symbol katalanischer Identitit zunédchst auch
aufgestellt, angesichts ihres provokativen Charakters aber kurz vor Ausstellungserdffnung
wieder beseitigt wurden. (Abb. 22) Mit ihnen tlibertrug Puig i Cadafalch die von ihm fiir die
Wohnhausarchitektur entwickelte Raumkonzeption, in der Bogenstellungen als diaphane
Raumbegrenzungen fungieren, auf den stddtischen Raum.

22 - Puig i Cadafalch, perspektivische Ansicht des Ausstellungsgeldndes. Nachlass Puig i Cadafalch,
Barcelona

Die Bedeutung der beiden ausgefiihrten Paldste besteht nach Auffassung von Sola-Morales
darin, daB3 Puig i Cadafalch sich ,,auf kithne und kreative Weise in das Zentrum des Konflikts*
begeben habe, eines Konflikts, der nicht stilistischer Natur gewesen sei, sondern darin
gelegen habe, zum einen ,,die Mittel der akademischen Architektur zu nutzen und sich
zugleich dem Thema des Gebédudeinhalts sowie der technologischen Bedingungen, die der
Bau selbst auferlegt, zu stellen“.** Puig i Cadafalchs Intention sei hierbei offenkundig: Er
habe ein fortlaufendes Maschennetz herstellen wollen, das in einem homogenen Raster aus

2 Sola-Morales, 1980, S. 111.
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struktuellen Elementen bestehe. Mit Hilfe eines Sheddachs fiir den Palast Alfons XIII. und
eines quadratischen Stahlbetonrasters mit Oberlichtern fiir den Palast Victoria Eugenia habe
Puig i Cadafalch zwei Losungen fiir die unhierarchische Herausstellung des Innenraums
gefunden. Der unbekiimmerte Gebrauch des klassischen Repertoires in Anndherung an
spanische Vorbilder manifestiere sich auflerhalb jedweder Abhéngigkeiten vom akademischen
Kompositionssystem.** Sola-Morales bezeichnet das Endergebnis als einen komplexen
strategischen Eingriff, der jenseits von Polaritdten und Querelen zwischen ,,anciens et
moderns* die Widerspriiche der damaligen Architekturgegenwart nachdriicklich
durchdrungen habe: Es handele sich insofern um eine auergewdhnlich interessante
Architektur, als sie sich in der Lage zeige, gleichzeitig Mittel und Instrumente der
akademischen Kompositionstradition auszunutzen und die kompositiven Grenzen, die das
symmetrische System des Akademismus auferlege, zu liberschreiten.

Formal und stilistisch haben die Ausstellungsbauten wéihrend einer langjdhrigen
Entwurfszeit einschneidende Verdnderungen erfahren. Von der Aulenbegrenzung in Form
von Kolonnaden blieb zum Schluf} die eminente, undurchbrochene ockerfarbene Mauerflache.
(Abb. 23) Sie schliefit mit einem Kranzgesims korinthischer Ordnung ab, dessen Stiitzen auf
eine ironisierende Sgraffitowiedergabe von gedrehten Siulen reduziert wurden. (Abb. 24)
Anzahl und Abstand der ,,Sdulen‘ korrespondieren in keiner Weise mit dem konstruktiven
Raster. Indessen finden sie sich als plastisch ausgearbeitete Stiitzen fiir die aufwendige
Portalrahmung wieder, wo sie mit einem eher bescheidenen volkstiimlichen Eingangsvorbau
konfrontiert werden. Weitere Akzente setzen die Tempelaufbauten im valencianischen
Neubarock an allen Gebaudeecken. Die raumliche Disposition und die zusétzliche
Niveauverschiebung 16sen die Zwillingsbauten nachdriicklich und iliberzeugend aus ihrer
statischen Kompaktheit; die bagatellisierte Monumentalitit negiert einen machtsymbolischen
Anspruch. Selbst wenn die Ausstellungspaldste ein konventionelles symmetrisches Ensemble
um die Zentralachse definieren und obendrein den Platz rdumlich verengen, geben sie sich als
neuklassizistisch geklirte Nutzbauten zu erkennen, bereichert um die fiir Ort und Anlaf3
erforderlichen Accessoires der Représentation.

2. BARCELONA - Parque de Montjuich - Escaleras de acceso a la Plaza de Bellos ol
Oficios y entrada al Palacio de Arte Moderno H et
L. Roitin, fot. Barcelona

e

23 - Puig i Cadafalch, Ausstellungspalast Alfonso XII, 1923. Historische Postkarte / 24 - Puig i
Cadafalch, Ausstellungspalast Alfonso XII, 1923, Fassadendetail mit Sgraffito, Barcelona. Archiv
der Autorin

“ Ebda., S. 112.
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Die iiber fiinfzig Jahre wéihrende Bliitezeit des katalanischen Nationalismus endete nicht erst
mit Beginn des Franco-Regimes, sondern bereits mit dem Internationalismus der Linken
wihrend der Zweiten Spanischen Republik in den 1930er Jahren. Gleichwohl ist es fiir die
Beurteilung der nationalen Baukunst in Katalonien angebracht, zwischen einem authentischen
Nationalismus und einem vorgeschobenen Nationalismus zu unterscheiden. Letzterer
reflektiert zwar die realen Machtverhiltnisse, nicht aber ein architektonisches Anliegen. Das
im 19. Jahrhundert fuBende architektonische Anliegen war in erster Linie auf die Befreiung
von der Akademie und die Uberwindung des Dualismus zwischen Architekt und
Bauingenieur gerichtet. Erst an zweiter Stelle stand das Interesse flir nationalspezifische
Vergangenheitsbeziige, mit deren Hilfe man die architektonische Erneuerung einleiten wollte.
Die in der modernistischen Architektur sich manifestierende Abgrenzung von der
Zentralmacht Spanien unterstrich hierbei den Progressismus der Katalanen. Bedeutende
Personlichkeiten wie Gaudi 1 Cornet, Doménech i Montaner und Puig i Cadafalch blieben
dieser ersten Strategie treu, weil sie als Nationalisten militant, als Architekten
experimentierfreudig waren. Sie entwarfen selbst dann noch ,,spezifisch katalanische*
Architektur, als diese ldngst nicht mehr fiir ,,zeitgemaB* befunden wurde, weil ihre Bauherren
an architektonischen Fragen kein Interesse hatten. Die auf die Architektur tibertragene
Nationalismusbewegung hatte dem herrschenden Industriebiirgertum in Katalonien lediglich
als Vorwand gedient, um sich gegen die aristokratisch geprigte Gesellschaft Kastiliens
kiinstlerisch abgrenzen zu konnen. Nachdem es sich der politischen und sozialen
Anerkennung auf gesamtspanischer Ebene versichert hatte, galt seine Hinwendung zur
universellen akademischen Architektur dem neuen Ziel, Ebenbiirtigkeit auf internationaler
Ebene zu demonstrieren. Damit scheint sich zu bewahrheiten, dal3 es fiir das Selbstverstandnis

einer bereits gestirkten Nation keiner identitdtsstiftenden nationalspezifischen Architektur
mehr bedarf.
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