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»CHOISIR ENTRE L’INDIVIDU ET LE STANDARD«* —
DAS KUNSTLERHAUS BEI GROPIUS, LE CORBUSIER;
VAN DOESBURG, BILL

Matthias Noell

»Das moderne Wohnhaus entstammt dem Bohéme-Atelier im Mansardedach«
schrieb Josef Frank im Jahr 1931.% Tatsdchlich leiten sich aus dem Kiinstlerhaus,
Atelier- oder Atelierwohnhaus wesentliche Entwicklungen neuer Wohnkonzepte
her, auch wenn diese von Architekten und Kiinstlern zuweilen nur aus Ermange-
lung bereitwilliger Auftraggeber an sich selbst erprobt und damit fiir tauglich be-
funden wurden. Mit diesem Probe- und Vorwohnen wurde auch einer der Haupt-
vorwiirfe — zumindest scheinbar — widerlegt, die der modernen Architektur seit
Ende des 19. Jahrhunderts entgegengebracht wurde: die Unbewohnbarkeit trotz oder
gerade wegen der architektonischen Qualitét.® Die eigene Wohnhausarchitektur
wurde seit Otto Wagner auch deshalb immer wieder von den Architekten selbst
publiziert.* Die Publikation ersetzte den » Verlust von Offentlichkeit«, die zuweilen,
wie im Fall der Dessauer Meisterhduser, zusétzlich dem Publikum zugénglich ge-
macht wurden.®

Mit dem realen oder nur durch eine Publikation ermdglichten Besuch war nicht
nur ein verkaufsfordernder Aspekt verbunden, auch wurde die Rolle des Archi-
tekten oder Kiinstlers in der sich entwickelnden modernen Gesellschaft vorgefiihrt.
Der »Neue Mensch«, propagiert von nahezu der gesamten Avantgarde der Zeit,
wurde im Kiinstler entwickelt und durch ihn sichtbar.®

Das Atelierwohnhaus, und da liegt das wesentliche Problem seiner geplanten
Vorbildwirkung, hat spezielle Funktionen zu erfiillen, die mit einem »Standard «-
Wohnhaus nicht zu vereinbaren sind. Der Arbeitsraum, das Atelier, ist wegen sei-

ner Hohe und der meist nérdlich gelegenen, groBflachigen Verglasung nur schwer
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in das Raumprogramm eines konventionellen Wohnhauses einzubinden. Gerade
von diesem erhGhten Atelierraum gingen aber, parallel zur zentralen, ebenfalls
zweigeschossigen Wohnhalle des englischen Landhauses, zahlreiche Konzepte zu
einem neuen Wohnen aus. Sowohl Henry van de Velde als auch Peter Behrens
experimentierten in ihren beiden Atelierwohnhéusern in Uccle (1894) und Darm-
stadt (1901) mit Rdumen unterschiedlicher Hohe und Niveaus. Architekten wie
Walter Gropius oder Le Corbusier verschmolzen nach dem Ersten Weltkrieg die

Funktion des Wohnraums mit der des Ateliers. Das Resultat dieser Raumprogramm-
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Minimierung war ein Wohnraum, der nicht mehr als Arbeitszimmer des Kiinstlers
bezeichnet werden kann, aber auch nicht mehr die Vorziige der Wohnhalle besaB,
beide ehemaligen Funktionen aber noch andeutete.

Zwischen dem Bau von Hausern fiir Kiinstler, eigentlich einer Randgruppe der
Gesellschaft, und dem Anspruch ausgerechnet aus diesen Hausern allgemeingiil-
tige, typisierungsfahige Vorbilder zu schaffen, entstand eine nur schwer zu tiber-
briickende Diskrepanz. Die Erneuerung des Menschen und der Gesellschaft war mit
den individualistischen und aus diesem Grund auf eine breite Basis nicht tiber-
tragbaren, nicht typisierfihigen Modellen bereits in Briissel-Uccle, auf der Mathil-
denhéhe in Darmstadt oder am Stirnband in Hagen gescheitert.” Es mussten sich
also erst der Mensch und seine Gewohnheiten dndern, oder aber es musste sich der
Kiinstler der Gesellschaft annédhern.

Schon vor dem Ersten Weltkrieg wurden in Frankreich diese Konzepte zu
einer Verdnderung des Verhéltnisses zwischen Architektur, Kunsthandwerk und
Gesellschaft wahrgenommen. Die Verbindung von Industrie, Handwerk und Kiinst-
lern im Deutschen Werkbund oder den Vereinigten Werkstétten fiir Kunst und
Handwerk machten nachhaltigen Eindruck, auch wenn man es nur ungerne oder
gar nicht 6ffentlich zugab. Ausstellungen von »la redoutable Allemagne«, wie auf
der Weltausstellung 1910 in Briissel, wurden als Riickstufung einer franzdsischen
Vorrangstellung empfunden. Roger Marx bemerkte beinahe entsetzt: »La section
allemande constituait une Exposition dans ’Exposition. Elle possédait un carac-
tere distinct, une unité absolue.« Eine Einheit, die bis hin zum begleitenden Kata-
log gehe: »[...] jusqu’a ce catalogue qui demeure, plus encore qu’en 1900, un type
et un modele.«® Marx forderte nun auch die franzosische Kunst auf, diesen Weg ein-
zuschlagen und ihn, gemédB der franzosischen Eleganz, zu verfeinern.

Zwanzig Jahre spdter war man wieder an einem vergleichbaren Punkt der Dis-
kussion angekommen, dem angeblichen Unterschied zwischen deutschem Standard
und franzosischer Individualitdt. Roger Ginsburger diagnostizierte 1930 in seinem
Artikel II faut choisir! in der Einstellung der Franzosen zur Standardware eine

Diskrepanz zwischen Lebens- und Wohnbereich, den es aufzuheben gelte:

»Je sais d’avance qu’on dira que jamais 'individualisme francais n’acceptera
des meubles standardisés, des poignées de porte en série, des appareils d’éclai-
rage industriels. Les exemples prouvant le contraire ne manquent pourtant pas!
L'individualisme frangais accepte bien la Citroén, la Peugeot et la Renault de

série, le phono portatif standard. «°
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Diese Diskrepanz pragte jedoch nicht nur die franzosischen Arbeiten, sie war Be-

standteil der gesamten Moderne.

Weimar

Die Orientierung an der Darmstddter Mathildenh6he, Hagen und &hnlichen Kon-
zepten des Zusammenlebens und -arbeitens von Kiinstlern fiihrte bereits 1920, in
der Frithphase des Bauhauses, zu ersten Uberlegungen zu einer Kiinstlersiedlung
in Weimar, fiir die Fred Forb4t, Mitarbeiter im Biiro Gropius, 1922 konkretere Pldne
ausarbeitete.’® Die Einfamilienhéduser der Siedlung sollten in einer Systembau-
weise erstellt werden, die verschiedene GréfBen und Kombinationen zugelassen
hitte. Dieses sogenannte Wabenbau-System (Abb. 2) ging von einem Kernbau mit
vier Rdumen aus, an den Rdume angelagert werden konnten und der teilweise oder
komplett aufgestockt werden konnte. Es sollten nicht ganze Hiuser typisiert wer-
den, sondern einzelne Bauteile, die zu verschiedenen Baukérpern additiv hétten
zusammengesetzt werden konnen.' Der Grundgedanke galt der » Vereinigung grofit-
moglicher Typisierung mit groBtmoglicher Variabilitdt«.'?

Gropius kniipfte mit dem Wabenbau und vor allem mit dem wenig spéter da-
raus entwickelten Baukasten im GrofSen (Abb. 4) an die bereits 1910 geforderte Ent-
wicklung standardisierter und genormter Bauteile an.’® Als konsequentere und
detailliertere Weiterfithrung der Systemhéuser fiir die Bauhaussiedlung werden dem
zentralen und nun tatsdchlich zweigeschossigen Wohnraum einzelne Raumpro-
gramme angegliedert. Dieser konzeptuelle Schritt von der Addition einzelner Raum-
elemente und -zellen zu fertigen Raumabfolgen ist insofern eine folgenreiche Ent-
wicklung, da hier erstmals das »Gestalten von Lebensvorgédngen« als Voraussetzung
unabdingbar wird.* Aus dem gewissermaBen »anarchischen« additiven System
wird im Baukasten ein in Bezug auf die Anordnung von Raumfunktionen schérfer
gesteuertes System mit »sozialer und dsthetischer Relevanz«.' Diese Uberlagerung
von quader- und winkelférmigen Raumgruppen wurde zu einem wesentlichen
Bestandteil von Gropius’ Wohnhéusern der folgenden Jahre.

Die Entwicklung des Wabenbau-Systems und der Schritt zum Baukasten wird
durch Einfliisse von aulen entscheidend mitbestimmt. Die Artikel Le Corbusiers
im Esprit nouveau zu Wohn- und Serienh&dusern kursierten unter den Bauhéuslern
in Weimar. So benannte Walter Gropius in seinem Begleittext fiir die Ausstellung
auf der Bauhausausstellung 1923 das Serienhaus als Wohnmaschine und bezog sich
damit direkt auf die »machine a habiter« Le Corbusiers.'® Formal hinterlief Le Cor-
busiers Maison Citrohan, vor allem die Entwurfsvariante von 1922 (Abb. 6), die deut-

lichsten Spuren in Gropius’ Serienhaus. Der doppelgeschossige Wohnraum, von Le
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Corbusier aus dem Kiinstleratelier entwickelt, diirfte Gropius in seinem Entwurf
darin bestédrkt haben, auch seinen Hauskern auf zwei Vollgeschosse auszudehnen.'”
In dem einzigen als Modell auf der Weimarer Bauhaus-Ausstellung 1923 présen-
tierten Baukasten-Typ (Abb. 7) taucht der einseitige Dachiiberstand in Richtung der
Dachterrasse auf, der die Silhouette entscheidend pragt. Die Grundiiberlegung
hinter den beiden duBerlich nahezu identischen Serienhausmodellen ist jedoch eine
jeweils andere. Wihrend Le Corbusier einen Wohntyp entwarf, der durch purifi-
zierte und préazisierte Anforderungen an die Wohnung seine Serientauglichkeit
erhielt und er fiir alle nur diesen einen Typ bereitstellte, war es Walter Gropius’
Anliegen, durch genormte und seriell herstellbare Einzelteile zu einer kombinier-
baren Vielfalt der Wohnungstypen zu kommen, die der zukiinftige Hausbewohner
selbst bestimmen koénnte. Im direkten Vergleich des Citrohan-Hauses mit dem Bau-
kasten ist es nur der Typ 1-2-3-4 des Gropiusschen Hauses, also die Gruppierung
des Kernbaus und dreier weiterer Raumbldcke, welcher mit der Maison Citrohan
direkt iiber die Fotografie der Modelle und die zeichnerischen Darstellungen ver-
gleichbar ist. Walter Gropius erkannte wohl in der Publikation des Citrohan-
Hauses eine verwandte Denkrichtung Le Corbusiers, die aus den Grundideen der
Serialitét, der Ermittlung der Wohnanforderung, aber auch im formalen Ausgangs-
punkt eines zentralen, erhéhten Wohnraums bestand. Auch in der Argumenta-
tionsstruktur und Wortwahl Gropius’ und Le Corbusiers werden die nah beieinan-
der liegenden Standpunkte sichtbar.'®

Als Musterhaus kam fiir die Bauhaus-Ausstellung in Weimar statt der ge-
nannten Entwiirfe aus dem Baubiiro Gropius der Konkurrenzentwurf des Malers
Georg Muche zur Ausfithrung. Der »kleine weifle Wiirfel«'® mit dem zentralen,
erhohten Wohnraum lehnte sich zwar an die Typenhduser von Gropius an, konnte
aber nicht wie die Baukasten-Hduser mit der fiir Gropius so zentralen Variabilitét
aufwarten. Die Bestimmung des Hauses als Kiinstlerwohnhaus wurde gleichwohl
von Walter Gropius bekréftigt, indem er im Katalog den Bau als erstes Gebdude der
auszufiihrenden Bauhaussiedlung bezeichnete.?’ Farkas Molnédr bewohnte wahrend
der Ausstellung diesen »Typ« und demonstrierte damit die Bewohnbarkeit und
ZweckmaiBigkeit sowie die Bestimmung des Gebdudes. Gemél der Vorstellung
Gropius’, mit diesem Musterhaus einen innovativen Beitrag zum allgemeinen Prob-
lem des Wohnungsbaus zu leisten, hatte der Kiinstler die Rolle des gesellschaft-
lichen Erneuerers iibernommen.*

Im Zusammenhang mit der Bauhausausstellung und dem Musterhaus fertigte
Fred Forb4t weitere Entwiirfe fiir ein typisiertes Einfamilienhaus an. Stérker als die

gleichzeitigen Wabenbau- und Baukasten-Entwiirfe gehen diese Planungen von
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einer geschlossenen Gesamtform aus, die sich auf einem quadratischen Grundriss
entwickelt. Der erste dieser Entwiirfe zeigt ebenfalls einen erh6hten Wohnraum, um
den sich ein L-formiger Gebdudetrakt mit allen anderen Rdumen legt. Aus dersel-
ben Zeit stammt der Entwurf des Bauhausstudenten Farkas Molnadr fiir ein wiirfel-
férmiges Einfamilienhaus (Roter Wiirfel), den Walter Gropius mit Forbats Typen-
hausstudien auf der Ausstellung prasentierte, wo es als Modell einen prominenten
Platz gegeniiber dem Serienhausmodell von Gropius und Forbét einnahm. Auch in
den Katalog der Ausstellung wurde der Rote Wiirfel aufgenommen, wodurch er Ende
1923 auch Le Corbusier in Paris bekannt wurde, der den Katalog fiir den Esprit nou-
veau rezensierte.?” Le Corbusier kritisierte hierin die kunsthandwerkliche Aus-
richtung des Bauhauses und die seiner Meinung nach verkehrte, an formal-dsthe-
tischen Prinzipien orientierte Pddagogik (Formkurse).?* Walter Gropius selbst hatte
in Anlehnung an dltere Konzepte im Bauhausmanifest im Jahr 1919 postuliert: »Es
gibt keinen Wesensunterschied zwischen dem Kiinstler und dem Handwerker. Der
Kiinstler ist eine Steigerung des Handwerkers. «?*

Diese Gleichstellung akzeptierte Le Corbusier nicht. Ein Jahr nach der Aus-
stellung, 1924, publizierte auch er eine Perspektive einer kleinen Siedlung mit
Serienhdusern in Quaderform (Maisons en série pour artisans). Vor dem Hinter-

grund seiner Kritik konnen die Serienhéduser fiir Handwerker von Le Corbusier als
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unmittelbarer Reflex auf die geplante Bauhaussiedlung fiir Kiinstler-Handwerker
gesehen werden. Die rhetorische Spitze, Hauser fiir »Handwerker«, nicht fiir »Kiinst-
ler« zu entwerfen, zielt in Richtung Bauhaus. Auf komplexe Losungen aus Weimar
antwortete Le Corbusier mit seinem bis aufs extremste reduzierten Serienhaus.?®

Fiinf Jahre spéter duBerte sich Le Corbusier ein weiteres Mal zum Bauhaus. In
seinem 1929 erschienenen ersten Band der (Euvre compléte notierte er zu dem Ent-
wurf einer Kunstgewerbeschule mit Kiinstlerateliers: »Projet fait en 1910 a desti-
nation d’une école d’art appliqué. Il s’agissait de créer un enseignement destiné au
redressement des métiers d’art du batiment, programme assez semblable a ce qui
devait étre le Bauhaus de Weimar.« Weiter unten heifit es zu der Ausrichtung der
Kiinste auf den Bau: »En 1910 ces idées étaient encore dans I’air!« Und schlieBlich:
»Voici donc, déja en 1910, les préoccupations d’organisation, de série, de standar-
disation, d’extension.«?® Einen von ihm natiirlich ldngst {iberwundenen Teil sei-
nes Frithwerks stilisierte Le Corbusier auf diese Weise zum Vorldufer der Bauhaus-
idee, das Bauhaus selbst verurteilte er gleichzeitig als veraltetes pddagogisches
Konzept.

Vermutlich iiber die Maisons en série pour artisans von Le Corbusier gelangte

auch André Lurgat 1925 zu einer vergleichbaren Losung der Bauaufgabe. Sein
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gleichnamiges Projekt reiht mehrere wiirfelférmige Hduser mit einem tiibereckver-
glasten Atelierfenster auf und schlieBt die kleine Siedlung mit einer gemeinsamen
Mauer zur Strafe hin ab. SchlieBlich kann dieser Gruppe auch ein wiirfelférmiges
Ateliergebdude Theo van Doesburgs zugeordnet werden, das er auf der Riickseite
eines vom 1. Mai 1925 datierenden Briefes von Mallet-Stevens skizzierte. Unter dem
Einfluss von Le Corbusier beschiftigte sich der inzwischen in Paris lebende Van
Doesburg in den Jahren um 1924/25 intensiv mit dem Problemfeld des Serienhauses,
da er auf der Exposition internationale des Arts décoratifs 1925 mit einem Stan-
dardhausentwurf teilnehmen wollte.?” Ein direkter Zusammenhang der fliichtigen
Skizze Van Doesburgs mit dem Entwurf Lurgats ist jedoch ebenfalls nicht aus-
zuschlieBen, da dieser im Januar 1925 publiziert wurde, und Van Doesburg sich
offensichtlich schon ldnger fiir die Arbeiten Lurgats interessierte und sie schlief3-
lich 1926 in einem Artikel auch besprach.?®

Theo van Doesburg hatte gleichermaBen erheblichen Einfluss auf das Bauhaus
in seinen frithen Jahren in Weimar, wie bereits Le Corbusier in dem genannten
Artikel Pédagogie 1923 feststellte.? Van Doesburg war 1921 nach Weimar iiber-
gesiedelt, auch in der Hoffnung dort eine feste Anstellung als Lehrer am Bauhaus
zu erhalten, und versuchte 1922 mit einem externen De Stijl-Kurs seine kiinstleri-
schen Ideen zu verbreiten. Wie Van Doesburgs Grundelemente oder der General-
bass der Architektur von 192223 zeigen auch einige Arbeiten von Studenten jenes
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exzentrische Anordnen von Rdéumen um einen Kern, das Van Doesburg in der Mai-
son d’Artiste 1923 vollstindig zum Gestaltungsprinzip entwickelte.?® Fred Forbats
Studie zu einem Atelierhaus von 1922 steht diesem Entwurf konzeptuell noch
niher. Sie zeigt jene vom Treppenhaus aus sich entwickelnden, standardisierten
Atelierwohneinheiten, die jeweils ein Podest hoher liegen und so die vertikale
Bewegung im Treppenhaus thematisieren.?!

Die Beschiftigung des Holldnders mit Architektur erreichte seinerseits in Wei-
mar einen ersten Hohepunkt, den er dann in Paris fiir die De-Stijl-Ausstellung in
der Galerie Rosenberg weiterentwickelte und in der Folge auch theoretisch aus-
formulierte. Hier kam es zu der bekannten Zerlegung der Architektur in recht-
eckige Fldchen, in »gestaltende Elemente«,** und schlieflich zu der Entwicklung
der Kontra-Konstruktionen (Abb. 3), die fiir diese theoretischen Gedanken eine
anschauliche, dsthetische Ausdrucksform finden. Jener Schritt zu einer Elemen-
tarisierung der Architektur beginnt mit den Weimarer Grundelementen, trennt sich
hier jedoch endgiiltig vom Prinzip Gropius’, der architektonischen Gruppierung von
Réumen. Dennoch ist das urspriinglich gemeinsame Interesse durch einem Vergleich
des Wabenbau-Systems mit den Kontra-Konstruktionen zu verdeutlichen. Gropius’
technisch-funktional bedingte Zerlegung von Raumzellen (Wabenbau) bedient sich
einer Asthetik, welche den elementaren Charakter seines Serienhausprojektes ver-

anschaulichen kann. Es ist eine dsthetisierende Sprengzeichnung, die gleicher-
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mafBen Konstruktion wie Analyse von Raum und Fldche behandelt, ebenso wie Van
Doesburgs spétere Kontra-Konstruktionen, die mit Analyse de I’Architecture betitelt
sind. In dieser Gegeniiberstellung werden die Fortentwicklungen Van Doesburgs
auch als Abgrenzungen gegen das Bauhaus lesbar: »Im Gegensatz zu allen fritheren
Stilen kennt die neue architektonische Methode weder einen in sich geschlosse-
nen Typus noch eine Grundform. [...] Daraus folgt, daB die Fldchen in einem di-
rekten Spannungsverhéltnis mit dem offenen (duBeren) Raum stehen. «* Van Does-
burg ging es um die Zerlegung des umbauten Raumes mit dem Ziel der Aufhebung
von Innen und Aufien, Gropius’ System hingegen beliel dem Innenraum seine
konventionelle, geschlossene Form.** Diesen Kritikpunkt nahm Walter Gropius
erst mit dem Entwurf der Meisterhduser in Dessau auf und entwickelte ihn zu
einem Schwerpunkt seiner Architektur — die Durchdringung von Innen- und Aufien-

raum.

Ortswechsel: Paris
In Weimar war man 1923 iiber den Weggang Van Doesburgs wohl nicht traurig.
Walter Gropius schrieb in einem Brief an J.J.P. Oud: » Van Doesburg ist schon wie-
der weg nach Paris. Er glaubt noch immer, dass er den neuen Geist der Zeit allein
erfunden hat.«? Theo van Doesburg verlie Weimar in der Hoffnung auf effektivere
Verbreitung seiner kiinstlerischen Ideen und kommende architektonische Auftrige
in Paris. Bereits 1921 hatte Maurice Raynal im Esprit nouveau geurteilt: » Theo van
Doesburg est en Hollande I'un des pionniers de I’art moderne et I'un des plus
dévoués propagandistes des conceptions les plus neuves. Sa revueDe Stijlc est trés
gotitée en France.«?¥ Van Doesburgs Hauptaugenmerk richtete sich zunéchst auf die
De Stijl-Ausstellung in der Galerie Rosenberg (November 1923), fiir die er mit Cor-
nelis van Eesteren drei Hduser entwarf, die in Pldnen, Axonometrien und Model-
len ausgestellt wurden: ein Haus fiir den Galeristen Rosenberg, eine nicht weiter
bezeichnete Maison Particuliere und die Maison d’Artiste mit einem Atelier- und
einem Musikraum.?” Die Arbeiten wurden durchaus beachtet und rezipiert — zur
Vernissage erschienen auller Le Corbusier auch Fernand Léger, Robert Mallet-
Stevens, Gabriel Guévrékian und André Lurgat —, sie wurden allerdings kaum in
der Presse besprochen.?® Bis auf den Bau seines eigenen Atelierwohnhauses in den
Jahren 1929-31 kam keines der Hausprojekte Van Doesburgs — alles Planungen fiir
Atelierbauten — zur Ausfithrung.?®

Auch Le Corbusier plante bis Ende der zwanziger Jahre tiberwiegend Hauser
fiir Kiinstler. Unter seinen ersten zwolf Auftraggebern waren acht Bildhauer, Maler
(Amateure und hauptberufliche) und / oder Musiker, zwei Kunstsammler (haupt-
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beruflich Bankier und Industrieller), ein Journalist und ein Versicherungsdirektor.
Lauren Soth stellte 1983 daher zu Recht fest, dass der Durchschnitt all dieser Auf-
traggeber Le Corbusier selbst war — sein elitdres Bild des modernen Menschen, eine
Mischung aus Kiinstler, Industriellem und Intellektuellem, dem er im privaten
Bereich Rdume fiir betrachtende, analysierende und reflektierende Tétigkeiten
zuwies.*? In mehreren Fillen, in Boulogne-Billancourt, am Square du Dr. Blanche
(Paris) und in Vaucresson versuchte Le Corbusier zudem, mehrere Auftraggeber zum
Bau einer Siedlung zu finden, kleine Kolonien modernen Lebens zu verwirklichen,
allerdings erfolglos.*!

Unter seinen Hdusern nimmt Le Corbusiers Maison Amédée Ozenfant eine Son-
derstellung ein. Zwei Jahre nach der ersten Skizze zu seinem Serienhausprojekt
Citrohan entstanden, ist das Haus Ozenfant ein Riickgriff auf den Ausgangspunkt,
auf den Bautyp des Atelierwohnhauses (Abb. 15). Deutlicher als seine anderen
Héuser zeigt dieses 1922—24 entstandene Gebdude den groBen Anteil, den das
traditionelle Pariser Kiinstleratelier im Werk Le Corbusiers hinterlie. Den Kern des
Hauses bildet das zweigeschossige Atelier im oberen Geschoss des Hauses mit sei-
nem groBen Fenster Richtung Norden, dessen diinne Eisensprossen eine maximale
Verglasung zulassen. Dass sich im Atelierraum zwei groBle Fenster zu einem Eck-
fenster verbinden ist eine im Atelierhaus eher selten anzutreffende Situation, wird
aber durch die Lage des Hauses auf einem Eckgrundstiick erklarlich.*? Die beidseitig
verglasten Sheds entstammen formal zwar der Industriearchitektur, haben in die-
sem Zusammenhang aber ebenfalls ihre Vorldufer in élteren Atelierbauten wie dem
Bateau Lavoir oder der Villa des Arts.*® Das Oberlicht wurde durch Mattglas gefiltert
und schattenfrei gestreut, ein System aus den Ateliers fiir Fotografie, das Ozenfant
kennengelernt hatte, als er fiir kurze Zeit in einem solchen Atelier in Bordeaux
wohnte.** Ein schmales, hochrechteckiges Fenster, im Haus Ozenfant gleichzeitig
als Treppenhausfenster verwendet, erlaubt das Hinausreichen der fertigen Gemaélde
nach drauBen. Im Atelier fiihrt eine schmale Treppe auf die Galerie (soupente),
welche von Kiinstlern als Lagerraum fiir Rahmen, Bilder und anderes Material
verwendet wurde, ihnen aber auch einen Wechsel der Perspektive auf ihr
Modell erlaubte; eine Wendeltreppe verband die unteren Geschossen mit dem
Atelier.*®

Alle genannten Komponenten wurden seit der Mitte des 19. Jahrhunderts in
den einschlédgigen Enzyklopéddien und Lexika als charakteristische Bestandteile von
Malerateliers gefiihrt und sind in zahlreichen Pariser Ateliers verwirklicht worden.*®
Dariiber hinaus entsprechen das Sprechzimmer (»parloir« — in der Maison Ozen-

fant der Eingangsbereich!) und die Bibliothek den Erfordernissen an die Arbeits-
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stdtte von Architekten, die Eduard Schmitt 1901 in einem Kapitel des Handbuches
der Architektur festhielt.*” SchlieBlich hat auch der »casier a tableaux« seinen
Ursprung nicht nur in der puristischen Auffassung der weilen Wand und der Klas-
sifizierung der alltdglichen Dinge, sondern auch in der Kombination des Plan-
schrankes des Architekten und der musealen Prasentation der Zeichnungen Gustave
Moreaus in speziellen Zeichenschranken.*® Nicht umsonst bezeichnet Le Corbusier
in den Grundrissen das fenster- und zwecklose Durchgangszimmer zwischen Schlaf-
zimmer und »Galerie« als »musée«: Faut-il briiler le Louvre ?*°

Die Bibliothek, eine an der Decke des Ateliers hingende Metallkabine von etwa
4m?, zeigt die Mehrdeutigkeit der Rdume und ihrer Zuordnungen: Neben der
extremen rdumlichen Reduktion iiber den Verweis auf den Leichtbau aus der Flug-
zeugindustrie ist hier auch die Monchszelle, Diogenes’ Tonne, aus der der Spott des
Esprit nouveau erténte, und der studiolo des Gelehrten und Wissenschaftlers im-
pliziert.° An der Fassade wird diese Kabine mit ihrer besonderen Funktion durch
das kleine quadratische Fenster hervorgehoben. Le Corbusier folgte den Erforder-
nissen zum Bau des Maler- und Architektenateliers, fiillte das iibliche Raumpro-
gramm jedoch mit mehrschichtigen, eigenen Inhalten. Das sogenannte »Sprech-
zimmer« war als tatsdchliches Foyer kaum in seinem bezeichneten Sinne nutzbar
und kontrastiert daher vielmehr das Schweigegebot in der Kiinstlerzelle. Der
»parloir« wird zum Parlatorium.

Ozenfants Kiinstlerhaus und das Serienhaus Citrohan gehen also beide von
denselben Voraussetzungen, dem Atelierhaus, aus. Wéahrend fiir den puristischen
Kiinstler Ozenfant das Vorbild Atelierhaus mit zusétzlichen, pointierten Stellung-
nahmen zu Industrie, Kiinstlertum und Intellektuellen-Dasein ausgestattet ist, wird
das Raumprogramm desselben Bautyps im Serienhaus lediglich mit neuen Funk-
tionen gefiillt. Aus den Rdumen des Kiinstlers wird nach dessen Riickzug ein Wohn-
haus fiir den modernen Menschen: Das Atelier wird zum Wohn- und Esszimmer,
die vergroferte Soupente zum Boudoir. Das Haus und die Wohnform des Kiinstlers
werden zum Vorbild fiir eine neue, massenhaft reproduzierbare Architektur — Pro-
totyp des modernen Menschen wird somit der Kiinstler selbst. Mit diesem Konzept
schlieBt Le Corbusier an Ideen Behrens’ oder Van de Veldes an und befindet sich in
direkter Nachbarschaft zu Walter Gropius und dem Bauhaus. Wihrend aber die Mai-
son Citrohan nie in Serie ging und nur ein Beispiel in Stuttgart auf der Werkbund-
ausstellung 1927 ausgefiihrt wurde, lassen sich die Ideen aus beiden, der Maison
Ozenfant und der Maison Citrohan, in zahlreichen Varianten in Le Corbusiers
Wohnhédusern wiederfinden. Bestes Beispiel ist das Haus fiir den Maler Cook in Bou-

logne-Billancourt, das die Raumprogramme beider Hduser miteinander kombiniert:
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Atelier-Salon mit groBem Fenster und mittigem Austritt, Parloir (Entrée), Boudoir,
Bibliothek auf der Soupente und einer hdngenden Kabine, die hier jedoch nur noch

einen AuBenraum der Terrasse im Innenraum abbildet.5!

Ortswechsel: Dessau
Wenige Monate nach seiner Bauhaus-Rezension erweiterte Le Corbusier seinen
Blickwinkel auf das Serienhaus um einige Kriterien, die als Anregung durch das
Bauhaus gelten kénnen. Le Corbusiers Maison ouvriére en série aus dem Jahr 1922
war allansichtig, ein Beleg ihrer Qualitét: »Un lotissement bien fait, la méme mai-
son peut se présenter sous divers angles.«%2 Unter dem Gesichtspunkt der Asthetik
durch Modul und Proportion wurde der Seriencharakter ebenso betrachtet wie un-
ter den 6konomischen Aspekten der Herstellung und der »économie domestique. «5?
Nicht zuletzt diene er — eben durch architektonische Ordnung und Okonomie — der
Sicherung der gesellschaftlichen Ordnung: »Un village bien loti et construit en série
donnerait une impression de calme, d’ordre, de propreté, imposerait fatalement la
discipline aux habitants; [...]«.%* Fiir Gropius war der Typ das »zeichen gesell-
schaftlicher ordnung und kulturellen hochstandes« — eine kleine, aber bezeichnende
Nuancenverschiebung.5®

Mit dem Bauvorhaben einer Wohnsiedlung in Bordeaux-Pessac 1925 kommt
im Werk Le Corbusiers die Idee der Auflockerung durch Variation hinzu (Abb. 5).%°
Auch eine mégliche Beteiligung des Bewohners, die Sichtweise des Individuums,
wird — zumindest theoretisch — berticksichtigt.” Die Wohneinheiten in ihren viel-
faltigen Kombinationsméglichkeiten gehen von einer quadratischen Zelle aus, die
um eine Hilfte oder um eine beliebige Anzahl weiterer Grund- und Halbzellen er-
weiterbar ist. Auch in der Hohe sind sie entweder durch Stapeln oder durch Auf-
stockung auf Pilotis zu variieren. SchlieBlich sind die Module nicht nur in einer
Reihe erweiterbar, sondern auch im rechten Winkel aneinanderzufiigen, so dass sich
zum Beispiel die Form eines doppelten »L« ergibt. Die » Variabilitdt«, um den Aus-
druck von Walter Gropius zu benutzen, sichert die Vielfalt des dsthetischen Ge-
samtbildes der Serie: »La série n’est pas une entrave a I’architecture. Au contraire,
elle apporte 1'unité et la perfection des détails et elle propose la variété des en-
sembles. «°® Dies wiederum schien Walter Gropius aus der Seele gesprochen: »der
typ an sich ist kein hemmnis kultureller entwicklung, sondern geradezu eine ihrer
voraussetzungen. er birgt die auslese des besten in sich und scheidet vom subjek-
tiven das elementare und tiberindividuelle ab.«*° Die Variationen der Maison stan-
dardisée, Modell Pessac, entstehen jedoch im Gegensatz zu Gropius’ spéteren

Modellen ohne Raumverschrankungen. Diese rein additive Erweiterung von Stan-
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dardelementen auf der Grundlage einer quadratischen Raumzelle ist mit einiger
Sicherheit auch durch die Publikation der Bauhaus-Ausstellung von 1923 (Waben-
bau) beeinflusst. Die Vereinfachung und rigide Serialisierung durch Le Corbusier
sicherte dem Projekt in Pessac jedoch eine vollstdndig eigene Ausformung.

Im Sinne der evolutiondren Theorien Le Corbusiers kénnte man sagen: Die
Suche nach dem »standart« des Reihenwohnhauses ist mit Le Corbusiers Maison
standardisée beendet: »Etablir un standart, c’est épuiser toutes les possibilités pra-
tiques et raisonnables, déduire un type reconnu conforme aux fonctions, a rende-
ment maximum, a emploi minimum des moyens, main-d’ceuvre et matiere, mots,
formes, couleurs, sons.«® Die giiltige Interpretation des nunmehr erreichten Stan-
dards hatte er wohl seiner Meinung nach ebenfalls geliefert: »Lorsqu’un standart
est établi, le jeu de concurrence immédiate et violente s’exerce. C’est le match; pour
gagner, il faut faire mieux que ’adversaire dans toutes les parties, dans la ligne d’en-
semble et dans toutes les détails. C’est alors I’étude poussée des parties. Progres. «5!

Walter Gropius spielte das »match« um das standardisierte Haus mit seinen
Meisterhdusern in Dessau und spéter in Stuttgart weiter. Zunéchst handelt es sich
bei den Meisterhdusern in Dessau um klassische Atelierwohnhéduser, die zu
Doppelhdusern gruppiert sind — eine seit dem 19. Jahrhundert beliebte Bauweise
fiir diesen Bautyp.®* Die Reihung von drei baugleichen Doppelhdusern und einem
Einzelhaus entlang einer StraBe ldsst aus den Einzelhdusern eine kleine Siedlung
werden, »eine kleine, standardisierte Villenkolonie des Neuen Bauens« — fiir Kiinst-
ler, und damit eine Fortsetzung des Projektes einer Bauhaussiedlung fiir Weimar.®?
Sowohl die Grundrisse als auch die Raumabfolgen resultieren aus einer fortgesetz-
ten Suche auf der Basis des Baukastens im Grof$en und schlieBen auch insofern
direkt an die ersten Versuche von 1922/23 an. Erkennbar wird dies vor allem an
Gropius’ eigenem Haus, dem Direktorenwohnhaus: Die Durchdringung von ver-
schieden ausgerichteten Quadern um einen ldngsrechteckigen Hauptraum oder
zum Beispiel der L-formige Fliigel des Obergeschosses sind aus dem Baukasten-
system weiterentwickelt worden.

Im Gegensatz zu den vorangegangenen Projekten und Bauten verzichtet Gro-
pius auf den zweigeschossigen Wohnraum. Die Dessauer Doppelhduser verfiigen
hingegen wieder iiber ein separates Atelier im Obergeschoss des Wohnhauses. Wie
tiblich ist dieser Arbeitsraum hoher als die anderen Rdume, besitzt aber keine
Galerie mehr. Statt dessen gibt es ein Einbaumdobel zur Unterbringung aller not-
wendigen Utensilien. Die am hochsten gelegene Regalfldche lduft L-formig um zwei
Winde und konnte nicht wie der darunter liegende Einbauschrank durch einen Vor-
hang abgetrennt werden. Der Hinweis auf die Galerie des Kiinstlerateliers blieb so
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in jedem Zustand der Benutzung erhalten. Praktischer als eine begehbare Galerie
war das Regal zudem, da es auch ohne groBen Aufwand zu bedienen war. Eine dhn-
liche funktionale Reduktion und formale Zuspitzung war bereits am »casier a
tableau« bei Le Corbusier und Ozenfant festzustellen.®* Die »Galerie« selbst ist nur
noch in reiner Zweckform enthalten, sie ist tatsdchlich utilitdir. Denn eine echte
Galerie ist nur fiir denjenigen Maler notwendig, der sich von seinem Modell ent-
fernen will und es — laut Handbiichern — aus anderen Perspektiven betrachten
muss. Der moderne Kiinstler malt jedoch nicht nach der Natur. Er hat kein Modell
mehr und benétigt daher auch keine Galerie. Seine Inspiration erhélt er nicht mehr
aus anderen Blickwinkeln, sondern von der Natur: Die Galerie verschmilzt konse-
quenterweise mit dem Balkon im Freien, mit direktem Zugang vom Atelier. Als
wesentlicher Gedanke kann bei den Atelierrdumen weiterhin gelten, dass sie als von
den Wohnfunktionen vollkommen getrennte Einheiten aufgefasst werden und nicht
mehr Kern des Hauses sind. Als zusammenhédngender Quader sind die zwei be-
nachbarten Ateliers aus dem Wohngefiige theoretisch herauslosbar und damit aus-
tauschbar. Die besondere Funktion macht Gropius zur StraBe tiber das Atelier-
fenster hinaus durch eine herausgehobene Position sichtbar: Die Ateliers kragen
iiber den Wohnblock vor und demonstrieren so das Baukastenprinzip, mit dem
Gropius weiterhin arbeitet.

Mit den Dessauer Atelierhdusern 16st sich Gropius vom Atelierhaus als Modell
des Serienhauses. Statt dessen bietet er ein standardisiertes Wohnhaus an, welches
in verschiedenen Kombinationen wenn nicht erhéltlich so wenigstens denkbar ist,
als Einzelwohnhaus oder als Doppelhaus mit oder eben auch ohne Atelier. So kon-
nen diese Hduser »als adaptionsfahige und giiltige Haustypen« préasentiert werden,
die auch Kiinstlerhduser sein kénnen.®

Le Corbusiers Ausgangspunkt und zentrales Thema blieb der zweigeschossige
Zentralraum mit Treppe und Galerie. Im Gegensatz zu Gropius experimentierte er
weiter mit den Atelier-Galerie-Rdumen, ohne ihnen jedoch feste Nutzungen zu-
zuweisen. Am offensichtlichsten wird dies im Fall des Hauses fiir den Maler Cook.
In den frithesten Plinen wird der Galerieraum des zweigeschossigen Atelier-Salons
als »Soupente« benannt, in den darauffolgenden Plénen ist er noch immer ohne
Funktion. Erst in den von Le Corbusier veroffentlichten Planen wird der Raum als
Bibliothek bezeichnet: »Standard «-Lésung aus dem Haus Ozenfant oder Inbetrieb-
nahme durch die Besitzer?%

In diesem Zusammenhang ist es bezeichnend, dass die engeren Verbindungen
der Meisterhduser zu den Reihen-Standardhédusern Le Corbusiers in Pessac be-

stehen, und nicht zu dessen zahlreicheren Einfamilienhdusern. Gropius besuchte
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im Oktober 1926, nach der Fertigstellung der Dessauer Héuser, die Baustelle bei
Bordeaux, die dort seit 1924 von Le Corbusier und dem Industriellen Fruges
betrieben wurde.®” Einerseits wird er sich dort fiir die Methode der industriellen
Herstellung interessiert haben, andererseits wird ihn dort die Idee der zweifach
abgewinkelten Baukérper interessiert haben, die in Dessau aus seinem Konzept der
Variabilitdt bei maximaler Typisierung resultierte: »alle sechs wohnungen in den
drei doppelhédusern sind gleich bis ins detail und dennoch verschieden in der
wirkung. «58

Die Meisterhduser in Dessau waren also noch immer wie in Darmstadt oder
Hagen Kiinstlerkolonie, Exponat, Manifest und Visitenkarte zugleich. Noch immer
sollte der Kiinstler die Rolle des Erneuerers der Gesellschaft einleiten und voran-
treiben.®® Anders jedoch als um die Jahrhundertwende, als der Kiinstler oder Archi-
tekt noch eine Sonderstellung eingenommen hatte, von Otto Wagner beispiels-
weise als die »Krone des modernen Menschen« bezeichnet wurde, forderte Van
Doesburg 1922 das »Aufhéren der Trennung von Kiinstler und Mensch.«”® Fiir
Kandinsky arbeite der Kiinstler »wie jeder andere Mensch auf Grund seiner Kennt-
nisse und mit Hilfe seines Denkvermdgens und des intuitiven Moments. Auch in
diesem Fall ist der Kiinstler von jedem anderen schopferischen Menschen nicht zu
unterscheiden.«”* SchlieBlich schrieb Giuseppe Terragni: »La casa di un artista ¢ la
casa di un uomo intelligente, moderno e di gusto che vive e lavora liberamente e
semplicamente. «7

Zeichen der »Normalitdt« des Kiinstlers war sein Haus, und in seinem Haus
das Arbeitszimmer. Die Fotografien der Arbeitszimmer von Walter Gropius und
Lédszl6 Moholy-Nagy zeigen die Riume wie Laboratorien, sauber und aufgerdumt.”®
Arbeitsutensil des neuen Menschen war die Schreibmaschine (Abb. 1). Sie war das
Symbol des denkenden und schreibenden, daher also vermittelnden Kiinstlers.
Gleichzeitig verkorperte die Schreibmaschine wie keine andere »Maschine« dieser
Zeit die Typisierung und Standardisierung. Mittels Typenhebel produziert und
reproduziert sie, ist selbst aber ebenfalls ein Gegenstand der Serienfertigung. Sie
steht sinnbildlich fiir die von Le Corbusier geforderte Wohnmaschine: »Mais ce dont
on peut étre fier, c’est d’avoir une maison pratique comme sa machine a écrire.«”*

Der Vergleich zwischen der Dessauer Kiinstlerhaussiedlung und gleichgearte-
ten franzosischen Beispielen, wie der Rue Mallet-Stevens, der Villa Seurat von
André Lurgat oder den verschiedenen Projekten Le Corbusiers zur Gruppierung von
Kiinstlerhdusern ist vor allem im unterschiedlichen Grad der Individualisierung zu
suchen, die Walter Gropius in Dessau nahezu vollstdndig aufhebt. Hier wohnte der
Kiinstler tatsdchlich in einem Typ, der sich, da er dreimal gebaut wurde, fiir die
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Serienfertigung bereits als tauglich erwiesen hatte. Weder Mallet-Stevens, noch
André Lurcat oder Le Corbusier reihten je ein gleiches Kiinstlerhaus neben ein
anderes. Trotz des einen oder anderen Projektes zur Serienfertigung und trotz des
einheitlichen Ausgangspunktes »Atelier« von Le Corbusier blieben sie bei dem fiir
jeden Kiinstler individuell ausgearbeiteten Haus. Gropius hingegen postulierte,
dass das, was er in Dessau am Kiinstlerhaus exemplarisch vorfiihrte, »iibermorgen
zur norm« wiirde.”®

Eine franzosische Besprechung der Abteilung des Deutschen Werkbundes auf
der Ausstellung 1930 in Paris formulierte diesen Unterschied sehr prézise: »Choi-
sir entre la section francaise et allemande, c’est moins choisir entre le gotit frangais
et le gotit allemand que, d'une maniére plus générale, entre I’art et I'industrie, entre
I'individu et le standard. «”®

Auch Theo van Doesburg hatte in der Auffassung des privaten Lebens und
Wohnens im Jahr 1925 grundlegende Unterschiede erkannt: »Der Geist der Nor-
mierung steht der ultra-individualistischen Lebensauffassung der Franzosen so
feindlich gegeniiber, daBl der Beginn ihrer Verwirklichung nur um den Preis eines

heftigen Kampfes moglich wurde.«””

Ortswechsel: Meudon

Eine kolorierte Axonometrie von Alfred Arndt zeigt die drei, frei im leeren Raum
schwebenden, von unten gesehenen Meisterhduser in drei verschiedenen Ansich-
ten und damit alle vier moglichen Seiten der Baukorper (Abb. 9). Die Gleichzeitig-
keit der Darstellung von verschiedenen Seiten auf einem Blatt ohne Bezug zuein-
ander macht den typisierten Charakter der Hduser deutlich. Die drei gleichen
Héuser sind im Sinne der Rationalisierung und Serialisierung nur eines — zwei mal
wiederholt und auf dem Blatt bei jeder Drehung im Raum individuell die Farbe
wechselnd. Zusitzlich werden durch die Darstellungsweise die Drehung und
Spiegelung der Grundrisse und damit wiederum Typisierung und Variabilitdt the-
matisiert. Mit dem Bewegungsmotiv durch die Axonometrie diirfte Alfred Arndt in
starkem Malle von Theo van Doesburg ausgegangen sein. Die Technik der axono-
metrischen Darstellung in dieser Verwendung verweist auf die innovativen Zeich-
nungen von Cornelis van Eesteren und Theo van Doesburg aus dem Jahr 1923, die
die Drehung und monumentalisierende Freistellung des Baukérpers als zentrales
Thema haben.”® Raum, Zeit und den Zustand der dauernden Bewegung (von Raum
und Mensch im Raum) driickte Van Doesburg mittels Anordnung von Axonome-
trien verschiedener Blickwinkel in der Zeitschrift De Stijl aus. Hierbei behandelte

er auch die Modellfotografien auf gleiche Weise wie die zeichnerische Darstellung,
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9 Alfred Arndt: Meisterhduser, drei kolorierte Axonometrien, 1926. Bauhaus-Archiv, Berlin

10 Theo van Doesburg u. Cornelis van Eesteren: Maison Particuliére, vier Axonometrien, 1923,
in: De Stijl 6-7/1924

ordnete auch jene in rdumlicher Drehung an, von unten, von oben und als An-
sicht (Abb.10 u. 11).”° Denn, so Van Doesburg, die »neue Architektur hat das
»Vorn¢ und >Hinten< und wo moglich auch das >Oben< und >Unten¢ gleichwertig
gemacht. «®°

Van Doesburgs Konzept einer Raum-Zeit-Architektur kommt besonders
deutlich in der Maison d’Artiste zur Geltung, welche die Rdume vom Kern, dem
zentralen Treppenhaus, auf verschiedenen Niveaus exzentrisch in den Aufen-
raum entwickelt: »Das Haus wird zergliedert, in seine plastischen Elemente
zerlegt. Die statische Axe der alten Konstruktion wurde zerstort; das Haus
wurde ein Gegenstand, den man von allen Seiten umkreisen kann.«®' An dem
sich im Raum bewegenden Hyperwiirfel (Tesserakt) hatte er diese Vorstellung
der Einbindung der zeitlichen Komponente in die Architektur veranschaulicht
(Abb. 12).%

Einige Jahre spéter, 1927, reformierte Van Doesburg sein Architekturkonzept.
Die Ablehnung seiner Ausstattung des Tanzcafés Aubette durch die StraBburger
Bevolkerung erforderte einen neuen Vermittlungsansatz. Er zweifelte nicht grund-
sitzlich an der Richtigkeit seiner Theorie, schrieb aber an Adolf Behne, die Zeit sei

noch nicht reif fiir sein Konzept der Raum-Zeit-Architektur.??
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Theo van Doesburg u. Cornelis van Eesteren: Maison d’artiste, montierte Fotografien des Modells, 1923,
in: De Stijl 6-7/1924

Van Doesburg kehrte zum Ausgangspunkt seiner Ideen zuriick und begann von
neuem mit der Aufbereitung seiner theoretischen Grundlagen. Das Atelierwohnhaus
in Meudon bezeichnet diesen architektonischen Neubeginn in Van Doesburgs
CEuvre (Abb. 8).%* Das Haus ist nur noch aus zwei hohenversetzten Quadern zu-
sammengefiigt und erschlieBt damit zusétzlich zwei Hohlrdume als Terrassen, eine
unterhalb des aufgestdnderten Ateliers, die andere als Dachterrasse auf dem Wohn-
trakt. Beide werden iiber Treppen im Atelier erschlossen. Wie bei der Maison
d’Artiste handelt es sich um ein Ausgreifen der verschiedenen Raumkorper in den
AubBenraum, mit dem Unterschied, dass der Grundriss sich nicht mehr an einer
Diagonalen entwickelt, wie es auch dem Projekt des Hauses Groutar-Scholte in
Meudon von 1924 abzulesen ist.?® Daher bewegen sich die Quader bei seinem
eigenen Haus in Meudon nur noch in zwei Richtungen, nicht wie beim Tesserakt
oder bei der Maison d’Artiste in alle Richtungen des Raumes.?¢

Verschiedentlich wurde dies als eine Anndherung Van Doesburgs an den sich
durchsetzenden »Internationalen Stil« und an die »Neue Sachlichkeit« gedeutet,
auch an Le Corbusiers Hausbauten der vorangegangenen Jahre. Dies ist jedoch nur
bedingt richtig. Priziser und weniger formalistisch als Le Corbusier hatte Van Does-
burg bereits 1924 das Prinzip des freien Grundrisses und der freien Fassadenge-

staltung theoretisch formuliert: »Die neue Architektur hat die Wand durchbrochen
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12 Theo van Doesburg: Tesserakt, Axonometrie, 1924/25. Rotterdam, Nederlands Architectuurinstituut

13 Theo van Doesburg: Atelierwohnhaus in Meudon, Grundrisse, 1929, Rotterdam. Nederlands Architectuurinstituut

und damit die Trennung von Innen und AuBlen aufgehoben. Die Wénde tragen
nicht mehr; sie sind auf Stiitzpunkte reduziert. Dadurch entsteht ein neuer offener
GrundriB, der sich grundsétzlich vom klassischen unterscheidet, da Innen- und
AuBenrdume einander durchdringen.«8” Allerdings entstand formal ein Gebdude,
das mit seinem Dachiiberstand, der Umrissform und der Anordnung der Fenster
einerseits stark an Le Corbusiers Modell der Maison Citrohan anzukniipfen scheint,
andererseits aber auch an Walter Gropius Baukasten-Modell.?®

Tatsdchlich aber war Van Doesburg durchaus nicht gewillt seine Vorstellung
einer Raum-Zeit-Architektur aufzugeben. Darauf ldsst auch der Nachruf von Wal-
ter Dexel auf Van Doesburg schliefien, der dem Bau in Meudon einen hohen Stel-
lenwert einrdumt: »Doesburgs Gedanken des letzten Jahrfiinfts sind noch auszu-
werten. In der Aubette in StraBburg und im eigenen Haus in Meudon teilweise
verwirklicht, bieten sie vor allem der Theorie noch unendlichen Stoff. «5°

Eine Zeichnung aus dem Nachlass Van Doesburgs gibt Aufschluss iiber seine
grundlegenden Gedanken. Auf ihr ordnete er die Grundrisse von Erdgeschoss und
Obergeschoss iibereinander an, den des oberen Geschosses in einen gestrichelten
Kreis einbeschrieben, dem er mit regelméBig sich wiederholenden Pfeilen eine
Bewegungsrichtung im Uhrzeigersinn gab (Abb. 13).°° Aus dieser Drehbewegung
ergibt sich —in die Dreidimensionalitdt der axonometrischen Darstellung iibersetzt
— eine Ansicht von mehreren Seiten, die Van Doesburg konsequent tibereinander
blendete, die aber fiir das Erkennen von Umriss und Grundriss grundsétzlich un-
geeignet erscheint.?’ Die Kreisbewegung einzelner, aber zusammen prasentierter

Axonometrien aus der Galerie Rosenberg von 1923 konnen ebenso wie Alfred
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14 Theo van Doesburg: Atelierwohnhaus in Meudon, Dreifach-Axonometrie, 1930.
Rotterdam, Nederlands Architectuurinstituut

Arndts Konzeption fiir die Uberblendung Van Doesburgs als Vorstadium bezeich-
net werden. Auch Malewitsch war offenbar zu dem Schluss gekommen, so Yve-
Alain Bois, dass die »axonometrische Darstellung von sich aus eine Kreishewegung
erzeugt, weil bei den dargestellten Festkérpern keine Seite bevorzugt ist.«%

Die Darstellung des im Raum sich bewegenden Korpers ist bei Van Doesburg
eng mit dem Tesserakt verbunden, der fiir die Dreifach-Axonometrie die notwen-
dige Voraussetzung darstellt. Wie im genannten Grundriss des Meudon-Hauses
stehen bei einigen Tesserakt-Darstellungen Pfeile fiir die Bewegung des im Raum
pulsierenden Wiirfels (Abb. 14). Die Darstellung von Zeit, Raum und Bewegung in
der zweidimensionalen Zeichnung aber liegt auch der Dreifach-Axonometrie zu-
grunde. Ihre Ndhe zu den Axonometrien der Maison d’Artiste wiederum zeigt, dass
Van Doesburg sein Konzept nicht revidiert, sondern dass er es in eine andere Dar-
stellungsform iiberfiihrt hat. Nach dem Scheitern der Ausstattung der Aubette
musste er zu einer neuen Form der Vermittlung iibergehen, die er in der zwei-
dimensionalen Darstellung sah. In dieser konnte er den Grundgedanken von Beginn
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an entwickeln und nur so war es méglich, verschiedene Zustinde der Uberfiihrung
der Architektur in ein Raum-Zeit-Kontinuum aufzuzeigen.

Zu dieser Darstellung gehort, auch hier befindet sich Van Doesburg in Einklang
mit seinen fritheren Theorien, maBgeblich die Auflésung der Wand in Stiitzpunkte
und die Reduktion der Winde auf » Trennfldchen (innen) und Schutzflichen (auBen).
Die ersteren, welche die verschiedenen funktionellen Réume voneinander trennen,
konnen beweglich sein, d. h. die Trennwénde (die friiheren Mauern) kénnen durch
bewegliche Abschirmungen oder Platten (zu denen auch Tiiren zihlen) ersetzt wer-
den.« In Meudon fiihrte er eben diese beweglichen Wandtiiren ein, welche vier
Rdume des Obergeschosses nach Belieben in ihrer Gréfe variieren, sie zusammen-
fassen oder trennen kénnen. Zudem kann durch die Wandtiiren — darin lieg Van
Doesburgs erstaunlichste Leistung in diesem kleinen Atelierhaus — die Ausrichtung
eines Raumes um 90° gedreht werden: Der Tesserakt setzt sich mit dem Bewohner
in Bewegung.

Mit der Reduktion seiner theoretischen Gedanken auf ein ausgefiihrtes Mini-
mum in Meudon sollte kein Serienhaus im Sinne Le Corbusiers errichtet werden,
das zur Vervielfdltigung gedacht war. Dem Vorbild des Kiinstlerateliers als moderne
Wohnform hatte Van Doesburg beziiglich der Weilenhof-Héuser von Le Corbusier
ein deutliche Absage erteilt: »Seine Interieurs sind bemalte Plastiken, die ins Auge
springen, aber als Wohnrdaume nur ausnahmsweise gebraucht werden kénnen. Sie
sind zu sehr als Ateliers aufgefaBt (Montmartrois!).«° Van Doesburgs Konzept der
Entwiirfe fiir Atelierwohnh&user ist vielmehr mit dem Walter Gropius’ in Dessau
vergleichbar. Der Atelierbereich ist vom Wohnbereich separiert und so zur Dispo-
sition gestellt: Das Haus in Meudon ist ein Kleinsthaus in Quaderform mit ange-
fiigtem Atelier.

Im Jahr 1929 bereitete Van Doesburg mit seinem Artikel Der Kampf um den
Neuen Stil seine Riickkehr auf den Schauplatz der internationalen Architektur vor,
der jedoch durch seinen frithen Tod im Jahr 1931 zu einer abschliefenden Retro-
spektive wurde. Dieser Artikel und sein Haus in Meudon sind Van Doesburgs klare
Stellungnahme: Die Entwicklung des »elementar-konstruktiven orthogonalen Stils«
begann bei De Stijl und bei Theo van Doesburg. Uber den #sthetischen Standard,
den das Haus in Meudon auch darstellt, sollten sowohl die Meisterhduser von
Gropius, als auch die Hduser von Mallet-Stevens und Le Corbusier — laut Van Does-
burg die wichtigsten Manifestationen der modernen Architektur —in eine Folge der
Theorien und, in einer merkwiirdigen Umkehrung der zeitlichen Abfolge, auch der

Architektur Van Doesburgs gestellt werden.



»CHOISIR ENTRE L'INDIVIDU ET LE STANDARD«

(I A

Fagade sur la rue Fagade sur le jardin

15 Le Corbusier: Maison Ozenfant, Aufriss Nord- und Ostfassade, 1923, in: Le Corbusier 1929

16 Max Bill: Atelierwohnhaus in Ziirich-Hongg, 1932/33, Gartenfassade, in: Riiegg 1997

Ortswechsel: Ziirich
Im Jahr 1925 besuchte Max Bill die Exposition internationale des Arts décoratifs in
Paris und den Pavillon de I’Esprit Nouveau von Le Corbusier. Zwei Vortrédge Le Cor-
busiers im November 1926 in Ziirich und die erste Nummer der Zeitschrift bauhaus
brachten den gelernten Silberschmied zum Architekturstudium an das Dessauer
Bauhaus.®” Zwischen 1927 und 1929 prégten vor allem die beiden Bauhausdirek-
toren Walter Gropius und Hannes Meyer seinen weiteren Werdegang als Architekt
mit ihren Ideen der Vorfabrikation, Standardisierung und mit der Asthetik ihrer
architektonischen Entwiirfe. Als bildender Kiinstler griff er hingegen die Theorien
Theo van Doesburgs auf, die ihm durch dessen kunsttheoretische Schriften wie
das 1925 in der Reihe der Bauhausbiicher erschienene Die Grundbegriffe der
Neuen Gestaltenden Kunst sicherlich bekannt waren. Van Doesburgs Art concret
bildete die Grundlage zu Bills eigenem Manifest konkrete gestaltung aus dem
Jahr 1936.%8

Max Bills erster Bau, das eigene Atelierwohnhaus, zwischen 1932 bis 1933 in
Hongg bei Ziirich realisiert, ist Ausdruck dieser Einfliisse (Abb. 19). Das Haus wurde
aus vorgefertigten Betonelementen zusammengesetzt, seine Bauzeit betrug trotz
einiger baupolizeilicher Einschrdnkungen, die eine vollstdndige Anwendung des
Systems nicht zulieBen, nur sieben Monate.? Schon diese Suche nach einem Bau-
stoff, der eine rationalisierte Erstellung und Minimierung der Bauzeit sowie der
Kosten zulassen wiirde, zeigt die Ndhe zu den Versuchen von Walter Gropius in
Dessau oder in Stuttgart-Weienhof (Abb. 17 u. 18). Die Hauser 16 und 17 der Werk-
bundausstellung von 1927, konsequent rationalisierte Fortfithrungen der Meister-

héuser in Dessau, wurden im Halbtrockenbau sowie im Trockenmontagebau erstellt,
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17 Walter Gropius: Direktorenwohnhaus in Dessau, 1926, in: Gropius 1930

und fielen zeitlich in den Beginn der Studienzeit Bills in Dessau.'®® So wundert es
nicht, dass Bills Haus wie die Gropius’ auf einem Quadratraster errichtet wurde,
eine durchaus nicht selbstverstdndliche Entwurfspraxis. Zudem wurden die von
Gropius im offiziellen Katalog der Werkbundsiedlung aufgestellten Forderungen an
die Industrie von Bill in Bezug auf den Baustoff, die Ausbaustoffe und die Schiebe-
fenster berticksichtigt. Bills Wohnhaus kann daher als Fortfithrung von Gropius’
Suche nach »rationalisierter Standardware« gelten. Wie Gropius richtete auch Bill
die Rhythmisierung und Belebung die Fassaden streng nach dem zugrundeliegen-
den Grundraster aus, nicht ohne sie jedoch vorher den »tracés régulateurs« von Le
Corbusier zu unterziehen.'®* Auf der Stidseite herrscht eine belebtere Anordnung
der Fenster, deren synkopisch verschobenes »Bibliotheks«-Fenster einen dhnlichen
Wechsel verursacht wie das schmale Kiichenfenster im Erdgeschoss von Haus 17.1%2
Die durch die Atelierverglasung einseitig betonte Gliederung der Nordfassade steht
hingegen in ihrer Kargheit der des Hauses 17 in nichts nach. Sowohl das Haus 17
(wie im Ubrigen auch Haus 16) als auch das Haus Bill haben als ein Vorbild jedoch
auch das Meisterhaus Gropius in Dessau, von dem auch die L-férmige Anordnung
von Haustiir und Fenster mit Kragdach herzuleiten wiére.

Bill verbindet an mehreren Stellen die Konzepte von Gropius und Le Corbu-
sier und fiithrt diese weiter. Das Schreibplatzfenster (Bibliothek) weist iiber seine
isolierte Lage und die damit verbundene, dahinterliegende Tétigkeit, das Lesen,
Studieren und Schreiben, auf ein Konzept, das Le Corbusier und Amédée Ozenfant
dhnlich angewendet hatten (Abb. 15 u. 16). In der Ausformung des Atelierfensters
mit Glasdecke ist das Pariser Vorbild ebenfalls erkennbar. Auch Bills Verwendung
von Mattglas fiir das Atelierfenster, das nur auf Augenhohe beider Geschosse jeweils
eine Reihe Klarglas einsetzt, geht moglicherweise auf den Wechsel von Matt- und
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18 Walter Gropius: Haus 17 in Stuttgart-Weiflenhof, in: Bau und Wohnung, Stuttgart 1927

Klarglas im Dachappartement Le Corbusiers in der Rue Nungesser-et-Coli zu-
riick.102

In der Einbindung des Ateliers in das Wohnraumgefiige distanziert sich Bill
jedoch von Le Corbusier als Vorbild. Hier liegt eine weitere Parallele zu den
Meisterhdusern in Dessau: Bill addiert sein Atelier zum restlichen Haus. Zwar
verbindet sich der zweigeschossige Atelierraum mit dem obenliegenden Wohn-
geschoss, er wére aber auch unproblematisch abzutrennen. Das Kiinstlerhaus ist bei
Gropius und auch bei Bill nur eine Variante des Wohnhauses eines »normalen«
modernen Menschen. Es besitzt lediglich einen weiteren Trakt zur Aufnahme der
Arbeitsrdume. Die Andersartigkeit dieses Funktionsbereiches und die Maglichkeit
der Absonderung zeigt Bill, anders als Gropius, nicht durch ein Verschieben des
Atelierblocks gegen das Wohngebédude, sondern ausschlieflich durch das Atelier-
fenster und, auf der Gartenseite, durch das Fallrohr der Dachentwésserung, die das
Ende des Wohnhauses markiert. Ebenso wie die Balkone erscheint das Atelier wie
eine Art »Schublade«, die aus dem Baukorper herausgezogen wurde, aber auch
wieder zum Verschwinden gebracht werden kénnte — die Van Doesburgsche Idee
der Bewegung des Raumkorpers unter gednderten Vorzeichen.

Die grundsitzliche Parallele zwischen Gropius und Bill wird noch deutlicher,
wenn man Marcel Breuers Entwurf fiir die Hauser der Dessauer Jungmeister (BAM-
BOS 1) aus dem Jahr 1927 hinzuzieht. Wesentlich kleiner als Gropius’ Hauser
reproduzieren sie die Disposition des Wohnriegels mit dariiber liegendem, quer-
gestelltem Ateliertrakt. Thr Raumangebot ist erheblich reduziert, die Reihung exakt
gleicher Hduser ldsst sofort ihre Typisierung erkennen.!® Im Gegensatz zu den
Meisterhiusern iiberschneiden sich die beiden verschiedenen Bereiche — Arbeiten

und Wohnen — dadurch nicht; die demonstrative Leere unter den Ateliers kann als
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19 Max Bill: Atelierwohnhaus in Ziirich-Héngg, 1932/33, Straf$enfassade, in: Riiegg 1997

Antwort auf das als groBbiirgerlich empfundene Raumprogramm der Meisterhduser
verstanden werden. Die mogliche Herauslosung der Ateliers aus dem Wohnkomplex
ist stdrker ausgeprégt als bei Gropius und Bills Atelier-» Anbau« dadurch néiher.

Die Verarbeitung der verschiedenen Einfliisse zu seinem eigenen Atelier-
wohnhaus duflert sich bei Bill auch an der Ausstattung, vor allem an der Verbin-
dung von platzsparenden Einbaumobeln mit der » Technique des groupements«.'%
Zudem konnte aus einer Einbaunische zwischen Essplatz und Wohnraum eine
dreiteilige Trennwand hervorgezogen werden, deren »farbliche Differenzierung
[...] die dynamische Eigenschaft des beweglichen Raumteilers zum Ausdruck«!%®
brachte. Nicht nur die Auswahl der Farben und die grundstzliche Ubereinstim-
mung zu den Feststellungen Van Doesburgs beziiglich beweglicher Abschirmungen
oder Platten zur Trennung der verschiedenen funktionellen Rdume, sondern auch
die Verdnderung eines langsausgerichteten Raumes zu einem quadratischen basiert
auf derselben Idee der Bewegung des Raumes.

Max Bills Atelierwohnhaus kann als eine Art weiterentwickelte Synthese aus
den Konzepten von Le Corbusier, Walter Gropius und Theo van Doesburg gelten,
als Beweis fiir deren Kompatibilitdt und, trotz aller Unterschiede, fiir deren in-
haltliche Nihe.'?” Bill publizierte sein Haus nicht und unternahm offenbar keine
Anstrengungen, ein wirkliches Serienhaus aus seinem Prototyp zu entwickeln. In
der Reduktion und Standardisierung scheint daher auch ein formaler, vielleicht
sogar zeitbedingt modischer Zugriff auf die Bauaufgabe »Haus« zu stecken. Hinter
der theoretisch mdéglichen Serialisierung als Qualitdtszeichen versteckt sich ein
individueller Ausdruck des Kiinstlers, dessen Bewohnen eines nicht in Serie

gegangenen Typenhauses als der Inbegriff des Individualismus zu bewerten ist.'%
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Bauhaus-Manifest [1919], zit. nach: Hans Maria
Wingler: Das Bauhaus 1919-1933. Weimar,
Dessau, Berlin, Bramsche 1962, S. 39. Vgl. auch
folgende Publikation Le Corbusiers: Charles-
Edouard Jeanneret: Etude sur le mouvement d’art
décoratif en Allemagne, La Chaux-de-Fonds
1912.

25 Le Corbusier verarbeitete in diesem Entwurfu. a.
Einfliisse Tony Garniers.

26 Le Corbusier u. Pierre Jeanneret 1929, S. 22.

27 Vgl. Evert van Straaten: Theo van Doesburg.
Painter and Architect, Den Haag 1988, S. 154 u.
S.166ff. Vgl. auch Theo van Doesburg: Woh-
nungsnot und standardisiertes Bauen. Le Corbu-
siers Maisons en série, in: Het Bouwbedrijf
3/1925, S. 108. Hier zitiert nach: Theo van Does-
burg: Uber europdische Architektur. Gesammelte
Aufsitze aus Het Bouwbedrijf 1924-1931, Basel,
Berlin u. Boston 1990, S. 39-40; Els Hoek (Hrsg.):
Theo van Doesburg. Oeuvre catalogue, Utrecht u.
Otterloo 2000; Theo van Doesburg. Maler —
Architekt (hrsg. v. Jo-Anne Birnie Danzker), Aus-
stellungskatalog, Museum Villa Stuck, Miinchen,
Miinchen 2000.

28 Cohen 1995, S. 26; Theo Van Doesburg: Origina-
litit oder Transposition? Der Architekt André
Lurgat, in: Het Bouwbedrijf 4/1926, S. 152-155.
Hier zitiert nach: Theo van Doesburg: Uber euro-
pdische Architektur. Gesammelte Aufsdtze aus
Het Bouwbedrijf 1924-1931, Basel, Berlin u.
Boston 1990, S. 74-77.

29 Le Corbusier 1923 (Pédagogie), o.S. Vgl. auch
Yve-Alain Bois u. Nancy Troy: De Stijl et I’Archi-
tecture a Paris, in: De Stijl et I'’Architecture en
France (hrsg. v. Yve-Alain Bois u. Bruno Reich-
lin), S. 25—90; Carsten-Peter Warncke: Das Ideal
als Kunst. De Stijl 1917-1931, K6ln 1990, S. 156.

30 Van Straaten 1988, S. 102-107.

31 Fred Forbédt: Wohnturm mit gestaffelten Ge-
schosshéhen, in: Die Bauwelt 19/1928, S. 70. Vgl.
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Winkler 1993, S. 88—89. Vgl. auch Rainer Stom-
mer: Von der neuen Asthetik zur materiellen
Verwirklichung: Konzepte einer Raum-Zeit-Ar-
chitektur, in: Konstruktivistische Internationale
Schopferische Arbeitsgemeinschaft. 1922-1927.
Utopien fiir eine europdische Kultur (hrsg. v.
Bernd Finkeldey), Ausstellungskatalog, Kunst-
sammlung Nordrhein-Westfalen, Diisseldorf u.
Staatliche Galerie Moritzburg Halle, Stuttgart
1992, S. 139-140. Eine Beeinflussung durch die
Maison d’artiste lieBe sich auch fiir den Atelier-
hausentwurf von Adolf Meyer feststellen, den er
1925 fiir Dr. Brauckmann anfertigte. Zum Ein-
fluss Van Doesburgs vgl. Kai-Uwe Hemken und
Rainer Stommer: Der »De Stijl«-Kurs von Theo
van Doesburg in Weimar (1922), in: Konstruk-
tivistische Internationale 1992, S. 169-177.

32 Theo van Doesburg: Tot een Beeldende Archi-
tectuur, in: De Stijl 6-7/1924, S. 78. Hier zitiert
nach der deutschen Ubersetzung von Bernhard
Kohlenbach: Theo van Doesburg: Ausblick auf
eine gestaltende Architektur, in: Die Zeitschrift
als Manifest (hrsg. v. Annette Ciré und Haila
Ochs), Basel, Berlin u. Boston 1991, S. 80-81,
S. 80.

33 Ibid., S. 80.

34 Vgl. Warncke 1990, S. 165.

35 Walter Gropius am 28. Januar 1924 an J. J. P. Oud,
zitiert nach: Allan Doig: Theo van Doesburg.
Painting into Architecture, Theory into Practice,
Cambridge 1986, S. 141.

36 Maurice Raynal: Compte rendu de Classique-
Baroque-Moderne de Theo van Doesburg, in:
L’Esprit nouveau 8/1921, o.S. (Rubrik »Les liv-
res«).

37 Vgl. Van Straaten 1988, S. 175

38 Vgl. Dominique Deshouliéres et al. (Hrsg.): Rob
Mallet-Stevens, Architecte, Briissel 1980 (Archi-
ves d’Architecture Moderne), S.18ff. Bois u.
Reichlin 1985. Johann Gfeller: Le Corbusiers
Wohnatelier fiir Ozenfant in Paris, in: Eduard
Hiittinger (Hrsg.): Kiinstlerhduser von der Re-
naissance bis zur Gegenwart, Ziirich u. Miinchen
1985, S. 252.

39 Vgl. Van Straaten 1988.

40 Vgl. Lauren Soth: Le Corbusier’s Clients and their
Parisian Houses of the 1920s, in: Art History VI-
2/1983, S. 188-198, S. 194-195; Tim Benton:
Raoul La Roche — Sammlung und Haus, in: Von
Moos 1987 (L’Esprit Nouveau), S. 89. Zu Le Cor-
busiers Tétigkeit und Selbsteinschdtzung als
Industrieller vgl. Stanislaus von Moos: Im Vor-
zimmer des >Machine Age¢, Von Moos 1987
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(L’Esprit Nouveau), S. 12-25, S. 16 f. Le Corbu-
sier selbst gibt Einblick iiber seine gesellschaft-
liche Stellung: »Quelques chaises d’un bois
étuvé et cannées telles que les a inventées Tho-
net de Vienne et qui sont si pratiques que nous
nous y asseyons nous-mémes ainsi que nos
employés.« (Le Corbusier: Autres icones. Les
musées, in: Le Corbusier: L'Art décoratif d’au-
jourd’hui, Paris 1925, S. 15-24, S. 17).

41 Vgl. Soth 1983, S. 190 u. S. 1.96.

42 Friithere Beispiele aus Paris zeigen: Eugéne-Em-
manuel Viollet-le-Duc: Habitations modernes,
Paris 1875-1877; Reyner Banham: Ateliers
d’Artistes. Paris Studio Houses and the Modern
Mouvement, in: The Architectural Review
CXX/1956, S. 75-83, S. 78.

43 Der Bateau Lavoir war urspriinglich eine Piano-
Fabrik. Hingegen war die Villa des Arts von vorn-
herein als Atelierhaus geplant (Arch. Henri Cam-
bon, 1890).

44 Ozenfant 1968, S. 99. Oberlichter wurden bereits
gegen Ende des 18. Jahrhunderts (z. B. bei J. L. Da-
vid) in die Atelierarchitektur eingefiihrt, vgl.
Chaslin 1984, S. 21.

45 Das bekannteste ist hier sicher das Haus von
Gustave Moreau. Das Atelier (»véritable double
de l'autoportrdt« wie es Frangois Chaslin aus-
driickt, ibid. S. 20) war zudem héufig Bildgegen-
stand im 19. Jahrhundert. Vgl. John Milner: The
Studios of Paris: the capital of art in the 19
century, New York 1988.

46 In fritheren Nachschlagewerken werden unter
dem Stichwort » Atelier« nur allgemeine Begriffs-
erlduterungen gegeben: Encyclopédie ou Dic-
tionnaire raisonné des Sciences, des Arts et des
Matieres (hrsg. v. Diderot und d’Alembert), Bd. 1,
Paris 1751, S. 839-840, s. v. » Attelier«; Neuestes
Conversationslexikon fiir alle Stinde. Von einer
Gesellschaft deutscher Gelehrten bearbeitet, Bd. 1,
Leipzig 1832, S. 164, s. v. »Atelier«. Erst in spe-
zialisierteren Enzyklopddien seit etwa 1870 wer-
den genauere Angaben zur Lage der Ateliers, der
Beschaffenheit ihrer Fenster und der Differen-
zierung in Maler- und Bildhauerateliers gemacht:
Dictionnaire des Termes Employés dans la Con-
struction (hrsg. v. Pierre Chabat), Bd. 1, Paris
1875, S. 83, s. v. » Atelier«; Dictionnaire Raisonné
d’Architecture et des Sciences qui s’y rattachent,
(hrsg. v. Ernest Bosc), Bd. 1, Paris 1877, S. 163—
164, s.v. »Atelier«; La Grande Encyclopédie. In-
ventaire Raisonné des Sciences, des Lettres et
des Arts (hrsg. v. Berthelot u. a.), Bd. 4, Paris o. ],
S. 404-405, s.v. »Atelier«; Meyers Konversa-

tionslexikon. Ein Nachschlagewerk des all-
gemeinen Wissens, Bd. 2, 5. Auflage Leipzig und
Wien 1893, S. 51, s.v. »Atelier« u. »Atelier-
gebdude«; Handbuch der Architektur (hrsg. v.
Eduard Schmitt), 4. Teil, 6. Halbband, 3. Heft
(Kiinstlerateliers. Kunstakademien und Kunst-
gewerbeschulen. Konzerthduser und Saalbau-
ten), Stuttgart 1901; Wasmuths Lexikon der Bau-
kunst, Bd. 1, Tiibingen u. Berlin 1929, S. 211—
212, s.v. »Atelier« u. S. 453, s.v. »Kiinstlerate-
lier«.

47 Handbuch der Architektur 1901, S. 4ff. Eduard
Schmitts Reihe der Handbiicher der Architektur
kannte Le Corbusier mit groBer Wahrscheinlich-
keit seit seinem Besuch im Jahr 1910 bei Theo-
dor Fischer in Miinchen. Hier lernte er vermut-
lich auch einen weiteren Band derselben Reihe
kennen, der ihn maBgeblich zur Entwicklung
seiner »tracés régulateurs« anregte: August
Thiersch: Proportionen in der Architektur, in:
Fritz Schumacher u. a.: Architektonische Com-
position. (Handbuch der Architektur, hrsg. v.
Eduard Schmitt, 4. Teil, 1. Halbband), Darmstadt
1883, S. 64—117; vgl. Nerdinger 1987, S. 45.

48 »Chaque citoyen est tenu de remplacer ses ten-
tures, ses damas, ses papiers peints, ses pochoirs,
par une couche de ripolin blanc. On fait propre
chez soi: il n’y a plus nulle part de coin sale, ni
de coin sombre; [...].« Vgl. Le Corbusier: Le lait
de chaux, la loi du Ripolin, in: Le Corbusier 1925
(Art décoratif), S. 189ff. Vgl. auch ibid., S. 17:
»[...] au XX° siécle nous avons appris a classer.«

49 L'Esprit nouveau 6/1921, Supplément littéraire,
S.125.

50 Zur »Monchszelle« vgl. Stanislaus von Moos:
Kloster, Atelier und Tempel. Anmerkungen zu
Charles-Edouard Jeanneret, in: archithese
2/1983, S. 41-48. Vgl. auch Hanno-Walter Kruft:
Geschichte der Architekturtheorie, 3. Auflage
Miinchen 1991, S. 457. Zu »Diogenes« vgl.: »On
va faire la croisade du lait de chaux et de Dio-
géne.« (Le Corbusier: L'Heure de I'architecture,
in: Le Corbusier 1925 (Art décoratif), S. 138); vgl.
auBerdem: »Or Diogéne, dans son tonneau et
jetant son écuelle parce que le creux de sa main
suffisait, était aussi un summum de >Sachlich-
keit¢, mais un sommet, aussi, d’architecture.« (Le
Corbusier: Défense de l’architecture [1929],
zitiert nach Bruno Reichlin: Das Fass des Dioge-
nes wird wohnlich, in: archithese 4/1991, S. 72—
76, S. 74 (Anm.13). Auch Ozenfant stellt fiir die
Phase nach seiner Scheidung im Jahr 1918 riick-
blickend fest: »Je traversais une crise de diogé-



nisme: un bésoin presque angoissant de recom-
mencement, d’essentiel, méme de dépouille-
ment; cette obsession était pour quelque chose
dans mon réve puriste.« Vgl. Ozenfant 1968,
S.103. Zum »studiolo« vgl. Gfeller, S. 250-251.
Das »studiolo« an der Fassade hatte Nachfolger
in Paris: Maison André Breton, 1930 von C. H.
Pingusson (42, rue Fontaine, 9°). -

51 Der meist mittig im Atelierfenster gelegene Aus-
tritt war — laut Schmitt — nétig, um dem Maler
eine Beobachtung der Wetterlage zu ermog-
lichen, da er bei »ldngerandauernden Arbeiten«
sich einer »giinstigen Beleuchtung« versichern
konnte. Vgl. Handbuch der Architektur 1901,
S.65. Zur Maison Cook vgl. Le Corbusier u.
Jeanneret 1929, S. 130-135. Die typologische
Néhe und Austauschbarkeit dieser beiden Raum-
funktionen, Halle und Atelier, ist auch bei
Mallet-Stevens zu finden. Vgl. Deshouliéres
1980, S. 209 u. S. 343.

52 Le Corbusier 1928 (Vers une architecture), S. 199.

53 »Et I'esprit de série apporte des bienfaits multi-
ples et inespérés dans une période de crise so-
ciale: économie domestique« (ibid., S. 209).

54 Ibid., S. 201-202.

55 Gropius 1927 (systematische vorarbeit), S. 1.

56 Le Corbusier 1928 (Vers une architecture), S. 212:
»Un type d’élément a 6té minutieusement fixé, et
il se multiplie avec les combinaisons les plus
variées.«

57 Le Corbusier u. Jeanneret 1929, S. 47 u. 69: »La
construction rationelle par cubes ne détruit pas
I'initiative de chacun. Il n’y a qu’a en jouer sui-
vant ses gofits.« Bezeichnenderweise erldutert
Le Corbusier sowohl das Citrohan-Haus als auch
das standardisierte Haus fiir Pessac mit dem
identischen Satz.

58 Zum Projekt einer Villa am Meer aus dem Jahr
1925: Le Corbusier 1928 (Vers une architecture),
S. 218.

59 Gropius 1927 (systematische vorarbeit), S. 1.

60 Le Corbusier: Des yeux qui ne voient pas ... III.
Les autos, in: Le Corbusier 1928 (Vers une archi-
tecture), S. 108. Le Corbusier schreibt bis etwa
1925 konsequent »standart«. Fiir ihn, wie fiir alle
anderen Beteiligten an der Suche nach der neuen
Wohnform, ging es tatsdchlich um die Verbin-
dung aus »standard« und »art«, Standard und
Kunst, die als Standarte vor sich hergetragen
wurde (vgl. Emil Gamillscheg: Etymologisches
Worterbuch der franzdsischen Sprache, Bd. 2,
Heidelberg 1997, S. 823, s.v. »standard«). Zum
grundsitzlichen Diskurs » Standard«, » Typ« und
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»standard«, vgl. den Artikel von Robert Scherkl
in diesem Band.

61 Ibid., S. 106-107.

62 Vgl. Hoh-Slodczyk 1985, S. 91. Eine vollstandige
Einordnung der Dessauer Meisterhduser in den
Bautyp »Kiinstlerhaus« geben: Gilbert Lupfer u.
Alexander Sigel: »bauen bedeutet gestalten von
lebensvorgingen«. Die Meisterhduser in Dessau,
in: Architektur und Kunst. Das Meisterhaus
Kandinsky - Klee in Dessau (hrsg. v. Norbert
Michels), Leipzig 2000 (Kataloge der Anhal-
tischen Gemaldegalerie Dessau, Bd. 8), S. 9-34;
Stabenow 2000, S. 133 ff.

63 Lupfer u. Sigel 2000, S. 19.

64 Die Ergdnzung der Bilderbibliothek Le Corbu-
siers ist im Direktorenwohnhaus in Dessau die
fest installierte »bildnische mit wechselrahmen
fiir bilder, grafiken oder fotos« (vgl. Gropius
1930, S. 107).

65 Lupfer u. Sigel 2000, S. 25; vgl. Stabenow 2000,
S.133-157.

66 Vgl. Le Corbusier u. Jeanneret 1929, S. 132; Tim
Benton: Les Villas de Le Corbusier et Pierre Je-
anneret 1920-1930, 2. Auflage Paris 1987,
S.157-160.

67 R. R. Issacs: Walter Gropius. Der Mensch und
sein Werk, Bd. 1, Berlin 1983, S. 406.

68 Gropius 1930, S. 86. Die Siedlung Pessac war
seit der zweiten Auflage von Vers une architec-
ture aus dem Jahr 1925 (Vorwort von Le Cor-
busier November 1924) durch Zeichnungen
bekannt. Hans Hildebrandts Ubersetzung (er-
schienen 1926) bezieht sich auf diese Auflage,
vgl. Le Corbusier: Kommende Baukunst, Stutt-
gart 1926.

69 »Der Kiinstler prasentiert sich selbst als vorbild-
lichen Bewohner, als Prototyp des zeitgendssi-
schen Grofstadtmenschen.« Stabenow 2000,
8987

70 Otto Wagner: Moderne Architektur [1896]. Wie-
derabdruck in: Otto Antonia Graf: Otto Wagner,
Bd. 1, Graz u. Wien 1985, S. 263-287, S. 266.
Theo van Doesburg: Schépferische Forderungen
von »De Stijl, in: De Stijl 4/1922, S. 62.

71 Wassily Kandinsky: Kunstpddagogik, in: bau-
haus 2-3/1928, S. 10.

72 Giuseppe Terragni zu seiner »Casa sul lago per
I’artista, Milano V Triennale«, zitiert nach Bruno
Zevi: Giuseppe Terragni, 2. Auflage Bologna
1987, S. 98. )

73 Das Atelier als Laboratorium entwickelte sich in
den zwanziger Jahren zu einem festen Topos der
Avantgarde-Kiinstler. Schon Van Doesburgs
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Atelier in Weimar war weil gestrichen und nur
sparsam eingerichtet, wie auch Ozenfants Haus,
das Ilja Ehrenburg »... hell, nackt und wei8l wie
ein Krankenzimmer oder ein Labor« erschien
(vgl. Ilja Ehrenburg: Menschen, Jahre, Leben,
Memoiren, Bd. 2, 2. Auflage Berlin 1982, S. 97).
Theo van Doesburg: Elementarismus, geschrie-
ben in Paris 13. Juli 1930, erschienen in: De Stijl,
Dernier Numéro 1932, S. 15-16.

74 Le Corbusier 1928 (Vers une architecture), S. 201.
Vgl. Le Corbusier 1925 (Art décoratif), S. 76: »Les
objets-membres humain sont des objets-types,
répondant a des besoins-types: chaises pour s’as-
seoir, tables pour travailler, appareils pour éclai-
rer, machines pour écrire (eh oui!), casiers pour
classer.« An anderer Stelle heiBt es: »La machi-
ne a écrire elle-méme affranchit notre ceil des
tortures de I'informe; la géométrie de la typogra-
phie se conforme mieux a nos fonctions naturel-
les.« Amédée Ozenfant u. Le Corbusier: Forma-
tion de I'optique moderne, in: L’Esprit nouveau
21/1924, o. S.

75 Gropius 1930, S. 112.

76 Vgl. Vaillat 1930.

77 Van Doesburg 1925 (Wohnungsnot), S. 108.

78 Yve-Alain Bois: Metamorphosen der Axonome-
trie, in: Daidalos 1/1981, S. 41-59.

79 Van Doesburg hatte wohl die Verwandtschaft von
axonometrischer und fotografischer Darstellung
erkannt. Vgl. die Abbildungen in: De Stijl
6-7/1924, 0.8S.

80 Van Doesburg 1924 (Beeldende Architectuur),
hier zitiert nach Theo van Doesburg 1991, S. 82.

81 Theo van Doesburg: Der Kampf um den Neuen
Stil, in: Neue Schweizer Rundschau 22/1929,
S.41-46,171-175, 373-377, 535—-541, 625—-631
u. S. 537.

82 Vgl. Stommer 1992 (Asthetik).

83 Vgl. Van Doesburg 1929 (Kampf um den Neuen
Stil); vgl. den Brief Van Doesburgs an Behne, in:
Giovanni Fanelli: Stijl-Architektur. Der nieder-
lindische Beitrag zur frithen Moderne, Stuttgart
1985, S. 104.

84 Zu dem zunichst geplanten Doppelhaus Van
Doesburg — Arp als Grundlage fiir das ausgefiihrte
Haus vgl. Van Straaten 1988, S. 236ff. Vgl. auch
die Materialien in Hoek 2000. Eine monographi-
sche Studie des Autors zum Haus in Meudon
befindet sich in Vorbereitung.

85 Van Doesburg verdndert den »bicarré«-Plan zum
»bicarré«-Aufriss (Ausdruck von Van Doesburg,
vgl. ibid., S. 167).

86 Zur Voraussetzung des Tesserakt fiir die Wohn-

héduser Van Doesburg (auer Meudon), vgl. ibid.,
S. 185.

87 Van Doesburg 1924 (Beeldende Architectuur),
hier zitiert nach Theo van Doesburg 1991, S. 81.

88 Erste Entwiirfe mit Treppenspindel vor dem
Haus wie bei der Maison Ozenfant, Bautechnik
der Solomite-Platten etc.

89 Walter Dexel: Theo van Doesburg, in: Das Neue
Frankfurt 5/1931, S. 104—106.

90 Bereits um 1923-24 hatte Van Doesburg einer
Kontra-Konstruktion der Maison d’Artiste durch
einen Kreis ein weiteres Bewegungsmotiv ge-
geben. Diese Beobachtung kann auch an zwei
weiteren Grundrissen gemacht werden, deren
Ausrichtung Van Doesburg gegen jede Regel
durch die Beschriftung gegeneinander versetzte,
so dass das Haus um 180° gedreht erscheint (vgl.
Van Straaten 1988, Abbildung S. 240).

91 Vgl. Van Straaten 1988, Abbildung S. 249; vgl.
Bois 1981.

92 Kasimir Malevitsch: Die gegenstandslose Welt,
Miinchen 1927 (Bauhausbiicher, Bd. 11), S. 97,
Abb. 90. Vgl. Bois 1981, S. 58 (Anm. 18).

93 Van Doesburg 1924 (Beeldende Architectuur),
hier zitiert nach Theo van Doesburg 1991, S. 81.

94 Theo van Doesburg: Stuttgart-WeifSenhof 1927:
»Die Wohnung«. Mies van der Rohe, Le Corbusier,
Scharoun, in: Het Bouwbedrijf 24/1927, S. 556—
559. Hier zitiert nach: Theo van Doesburg: Uber
europdische Architektur. Gesammelte Aufsditze
aus Het Bouwbedrijf 1924-1931, Basel, Berlin u.
Boston 1990, S. 161-169, S. 166.

95 Van Doesburg 1925 (Wohnungsnot), S. 108; vgl.
Van Doesburg 1929 (Kampf um den Neuen Stil).

96 Theo van Doesburg: Drei Experimente elemen-
tarer Architektur. Die Rue Mallet-Stevens im Ver-
gleich, in: Het Bouwbedrijf 20/1927, S. 468-472.
Hier zitiert nach: Theo van Doesburg: Uber euro-
pdische Architektur. Gesammelte Aufsitze aus
Het Bouwbedrijf 1924-1931, Basel, Berlin u.
Boston 1990, S. 155—160. Posthum veréffentlicht
wurden die Meudon-Plédne in der Van-Doesburg-
Sondernummer von De Stijl, vgl. Abraham Elzas:
Atelier met woning te Meudon-Val-Fleury, in: De
Stijl, dernier numéro 1932, S. 36—44. Theo van
Doesburg griindete 1930 die Kiinstlergruppe und
gleichnamige Zeitschrift Art concret. Sein Haus
in Meudon sollte den Kern dieser Gruppe bilden
und als Akademie zur Verbreitung seiner theo-
retischen Grundlagen dienen.

97 Vgl. Arthur Riiegg (Hrsg.): Das Atelierhaus Max
Bill 1932/33. Ein Wohn- und Atelierhaus in
Ziirich-Héngg von Max Bill und Robert Winkler,



Heiden 1997; Max Bill: vom bauhaus nach ulm,
in: Du 6/1976, S. 12—21, S. 12. Bill hatte auch
spater Kontakt zu Le Corbusier und gestaltete
schlieBlich den Einband zum dritten Band des
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tet sich die Zonierung der Fassaden nach den
einzelnen Funktionen des Hauses, von denen
das Atelier, der Leseplatz und das Wohnen die
Schwerpunkte bilden.
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103 Als weitere Gemeinsamkeiten wiren Gelander
und Treppe des Atelierraumes zu nennen, oder,
auBerhalb des Hausbaus, die Gegeniiberstellung
von Automobilen und Kunstwerken in Bills

(Euvre compléte von Le Corbusier.

98 Max Bill war von 1932 bis zu ihrer Auflésung
1936 Mitglied der Kiinstlergruppe abstraction-
création, die von Van Doesburg mitgegriindet
worden war und Mitglieder aus den beiden Buch Form. Eine Bilanz iiber die Formentwick-
Gruppen Art Concret und Cercle et Carré auf- lung um die Mitte des XX. Jahrhunderts von
nahm. 1952, die sicherlich von Le Corbusiers Bild-

99 Vgl. Christiane Glanzmann u. Kaspar Thal- paaren Paestum-Humbert / Parthenon-Delage
mann: Dokumentation des Atelierhauses und angeregt wurden. Vgl. Hans Frei: Konkrete
des Konstruktionssystems, in: Riiegg 1997, Architektur? Uber Max Bill als Architekt, Baden
S.69. 1991, S. 182-183.

100 Unter anderem wurden sie in der Bauhaus-Zeit- 104 Zur Ausfiihrung sollte diese Version 1 kommen.
schrift von Walter Gropius vorgestellt (vgl. Wal- Vgl. Joachim Driller: Marcel Breuer. Die Wohn-
ter Gropius: versuchswohnhaus auf der stutt- hduser 1923-1973, Stuttgart 1998, S. 42 ff.
garter wohnbauausstellung 1927, in: bauhaus 105 Vgl. hierzu Arthur Riiegg: »Konkrete Konstruk-
2-3/1928, S. 2). tion?« — Zum Atelierhaus Bill, in: Riiegg 1997,

101 Vgl. Riiegg 1997, S. 28. S.9-22, S. 14.

102 Die Position des Bibliotheksfenster in der 106 Glanzmann u. Thalmann 1997, ibid., S. 46.
Fassade ist derart hervorgehoben, nahezu iso- 107 Vgl. Riiegg 1997 (Konkrete Konstruktion), S. 12.
liert, dass Max Bill diesem Platz wohl eine be- 108 In gewisser Weise ist es Bruno Tauts Wohn-
sondere Bedeutung zumaB. Weder die senk- haus hierin néher als den anderen genannten
rechte noch die waagerechte Achse trifft auf Bauten. — Fiir ihre Zusammenarbeit danke ich
eine andere Fassadenéffnung. Tatséchlich rich- Gabriele Grawe und Robert Scherkl.



