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Architektur als Stil
Zu den Grundlagen der Architektur des 19. Jahrhunderts

Wihrend seiner Pariser Studien besuchte Gottfried Semper oft den ,Jardin de plan-
tes“. Besonders interessierten ihn die Riume, ,in denen die fossilen Ueberreste des
Tierreiches der Vorwelt in langen Reihen zusammen mit den Skeletten und Schalen der
jetzigen Schépfung aufgestellt sind“. In dieser von Georges Cuvier geschaffenen
Sammlung ,findet man die Typen fiir alle noch so komplizierten Formen des Tierrei-
ches, man sieht, wie die Natur in ihrem Fortschreiten trotz ihrer Abwechselung und
ithres unermeflichen Reichtums doch in ihren Fundamentalformen und Motiven
duflerst sparsam und 6konomisch bleibt. Dasselbe Skelett wiederholt sich fortwihrend,
jedoch mit unzihligen Abinderungen, welche wieder teils durch die allmihliche Ent-
wickelung der Individuen, teils durch die Existenzbedingungen, welche sie zu erfiil-
len hatten, modifiziert werden®.! Beobachtungen, die er in Paris gemacht hatte, miin-
deten dann in eine Konzeption des Kunstwerks, in der sich deutliche Inspirationen
durch Entdeckungen der Naturwissenschaften wiederfinden lassen, unter anderem
durch das System Cuviers.” Im Londoner Vortrag ,Entwurf eines Systemes der ver-
gleichenden Stillehre* (aus dem die oben angefiihrten Zitate stammen), der von Hans
Semper in seinen ,Kleinen Schriften® verdffentlicht wurde, heifit es, ein Kunstwerk
(Y) werde von konstanten (F) und variablen Faktoren (x, y, z) bestimmt, die im fol-
genden Verhiltnis zueinander stiinden® Y = F (x, y, z etc.).

Konstante Faktoren sind historisch unwandelbar, und zwar deshalb, weil sie prak-
tischen Bediirfnissen am besten entsprechen. Die Form einer dgyptischen Situla unter-
scheidet sich von der einer griechischen Hydria, denn die erstere diente zum Wasser-
schopfen aus dem Nil und wurde an einer langen Stange getragen, wihrend mit der
letzteren Wasser aus einem ummauerten, mit einem Abfluss versehenen Brunnen
geschopft und sie auf dem Kopf transportiert wurde. Variable Faktoren sind an die
jeweilige Zeit gebunden. Zu nennen sind in diesem Zusammenhang: erstens, ,,die Mate-
rialien und die Arten der Ausfithrung oder die Prozesse, welche bei der Ausfiihrung
in Frage kommen*®, zweitens, der Einfluss des Klimas, ,,ethnologische“ Einwirkungen
sowie ,religiose und politische Einrichtungen®, drittens, ,die personlichen Einfliisse,
sowohl von Seiten des Kiinstlers als auch des Auftraggebers.*

Konstante Faktoren bilden bestimmte Typen, die variablen bauen den Stilbegriff
auf.® Kunstwerke lassen sich somit einerseits, wie Naturgebilde, auf einige ,, Urformen®
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zuriickfithren, die unwandelbar bleiben, unabhingig von Entstehungsort und -zeit
sowie von dem Stoff, aus dem sie hergestellt worden sind. So wird eine Trinkschale
jeweils eine dhnliche Gestalt haben, ohne Riicksicht darauf, ob sie aus Asien oder aus
Europa stammt, oder ob sie aus Ton, Glas bzw. aus Holz gefertigt worden ist. Ande-
rerseits aber gibt es keine ,, Trinkschale an sich“. Jede, die wir uns nur denken kénnen,
ist eine konkrete. Gegenstinde, mit denen wir es in der uns umgebenden Welt zu tun
haben, haben immer eine Gestalt, die thnen von einem individuellen Urheber, in einer
bestimmten Zeit und an einem bestimmten Ort verlichen worden ist, und sind durch
eine Stofflichkeit geprigt. Deshalb, sagt Semper, die ,natiirlichen und urspriinglichen
Formen heiflen die Typen der Ideen“® — in einer reinen, idealen Gestalt bestehen sie
nur als Elemente eines Klassifikationssystems. In der uns umgebenden Wirklichkeit
begegnen wir hingegen jeweils verkorperten Typen. Kiinstlerische ,,Urformen® offen-
baren sich immer in der Kleidung eines konkreten Stils.

Semper ist sich der Vieldeutigkeit des Stilbegriffs bewusst. Er weist vor allem auf
dessen normativen, wertenden Charakter hin. Abwandlungen kénnen an einem Kunst-
werk sowohl durch variable als auch durch konstante Faktoren bewirkt werden. Die
Anwendung eines unangemessenen Materials, etwa des Granits, dort, ,,wo seine aufler-
ordentliche Hirte und Dauerhaftigkeit keinem ,Bedirfnisse entspricht®’, hat zur
Folge, dass das Werk stil- und wertlos wird (,,eine Arbeit hat keinen Stil, wenn das
Material in einer Weise behandelt worden ist, die dessen Natur nicht entspricht“®). In
diesem Fall ist das Material als Element eines Typus zu betrachten. Stillosigkeit ist
somit das Ergebnis einer Diskrepanz zwischen Idee und deren Verwirklichung. Der
Stil kann einen kunsthistorischen Charakter haben (,dgyptischer Stil, arabischer Stil
usw.“) oder mit einem einzelnen Kiinstler verkntipft sein (,,Stil des Raphael).” In sol-
chen Fillen werden Merkmale variabler Faktoren von Bedeutung sein. Wie auch
immer, die Formel F (x, y, z usw.) weist auf ein kaum ablosbares Stilmoment eines
Kunstwerks hin.

Der in den ,,Kleinen Schriften veréffentlichte Text wurde von Hans Semper auf
Grund zweier englischer Handschriften iibersetzt, und zwar mit Fehlern. Als beson-
ders unzutreffend tibertragen erwies sich die dem Stil gewidmete Stelle.”® In Wirklich-
keit hat Gottfried Semper diesen Begriff in der Formel: U =C (x, y, z, t, v, w ...) erfasst,
die er dann noch an einigen Stellen in der etwa 1856-1859 schon in Ziirich geschrie-
benen ,, Theorie des Formell-Schonen“ wiederholt hat.!! Die frither erwihnten kon-
stanten Faktoren bildeten also tatsichlich ein Element der ,variablen Coefficienten®,
und betonten umso stirker, dass sich das Formell-Schone, obwohl es auf unwandel-
baren Grundsitzen beruht, die sich aus Symmetrie, Proportion, Richtung und Zweck-
einheit ergeben, im Kunstwerk doch in Gestalt des Stils offenbart. Der Stil sei — stellte
der Architekt zum Schluss fest — ,,das zu kiinstlerischer Bedeutung erhobene Hervor-
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treten des Grundthemas und aller inneren und ausseren Coefficienten, die bei der Ver-
korperung desselben in einem Kunstwerke modificirend einwirkten®.?

Einige Jahrzehnte spater, schon im 20. Jahrhundert, wiederholt Le Corbusier in
seinem Buch, dass ,l’architecture n’a rien a voir avec les ‘styles’. Les Louis XV, XVI,
X1V ou le Gothique, sont a I’architecture ce qu’est une plume sur la téte d’une femme;
c’est parfois joli, mais pas toujours et rien de plus“.” In seiner Wesensbestimmung der
Architektur kommt der Stilbegriff gar nicht vor: ,Le volume et le surface sont les élé-
ments par quoi se manifeste I’architecture. Le volume et la surface sont determinées
par le plan. C’est le plan qui est le générateur®." Der Grundriss, der Aufriss und eine
alles zu einem Ganzen zusammenfiigende ,,ordre“ reichen aus, um einem Bauwerk die
»perfection® zu sichern. Zwar deutet auch le Corbusier die Notwendigkeit an, einen
einheitlichen Stil der Zukunft zu schaffen®, doch ist dieser Begriff bei ihm von unter-
geordneter Bedeutung im Verhiltnis zur quasimathematischen Formel Sempers, in die
jene stilistischen ,,Coeffizienten® absolut unablosbar integriert waren.

Der Stilbegriff war derinder frithen Neuzeit geltenden Vitruvianischen Theorie bei-
nahe unbekannt.’* Diese Theorie handelte von unwandelbaren Prinzipien, die in der gu-
ten Baukunst walteten und zwar vollig unabhiangig von der Zeit, da sie sich auf unver-
gingliche, von den Alten entdeckte Grundlagen stiitzten. Und selbst wenn sich die Auf-
fassung der architektonischen Ordnungen mitunter dem Stilbegriff niherte, so geschah
es nur in dessen rhetorischen Sinn als Modus."” So wie es in der Rhetorik drei Redestile
gibt, verschiedenen Gelegenheiten und dabei gehaltenen Ansprachen gemifi, so soll
ebenso die Baukunst, je nach der zu erfiillenden Aufgabe, in unterschiedlicher Weise auf
denBetrachterwirken. ,, Wesentliche Aufgabe eines Gebdudesistnachrhetorischem Ver-
stindnis das ‘movere’, das Hervorrufen von Emotionen beim Betrachter, um diesen fiir
ein Gebiude zuinteressieren und ihn gefihlsmafligan dessenin tendierte Aussage zu fes-
seln. Diese Aufgabe erfiillen die mit verschiedenen Ausdrucksqualititen besetzten Sau-
lengenera und die von ihnen abhingigen Verzierungen in besonderer Weise, wobei die
genera entsprechend den drei klassischen ‘genera dicendi’ ~ ‘genus tenue’, ‘genus medi-
um’, ‘genus sublime’ — organisiert sind. Toscana und Dorica entsprechen dem ‘niedri-
gen’, Jonica dem ‘mittleren’, Corinthia und Composita dem ‘hohen’ genus®."*

Somit bezieht sich der Stilbegriff vor allem auf die Architektur des 19. Jahrhunderts,
und sein Aufkommen gerade zu dieser Zeit hing mit der Auflésung des Vitruvianismus
zusammen. Die hirteste Kritik iibte an der frithneuzeitlichen Konzeption der Baukunst
Jean-Nicolas-Louis Durand. Der Professor der Pariser Ecole Polytechnique griff denin-
nersten Kern des Vitruvianischen Systems an. ,Dans tous les cours d’architecture® —
schrieb er in dem ,,Précis des legons d’architecture® — ,,on divise cet art en trois parties

« |

distinctes: la décoration, la distribution et la construction“."” Jene Begriffe, hinter denen

die Vitruvianischen Kategorien ,,venustas“ und ,firmitas® steckten, wiirden Anspriiche
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auf Universalitit erheben. Statt ,utilitas“ erscheint ,,distribution®, die seit dem 17. Jahr-
hundertin der franzosischen Theorie anwesend war.* Zwar betraf sie nur die Wohnhau-
ser (,,Die Einteilung® (distribution), so Marc-Antoine Laugier, ,.istderjenige Teil der Ar-
chitektur, den sie [die Kiinstler — W. B.] souveran beherrschen. Sie verstehen es, in sehr
engen Raumverhaltnissen die Wohnungen zu vervielfachen“?'), jedoch spielte sie fiir Du-
rand auch die Rolle der universellen vitruvianischen ,utilitas“. Doch ihm zufolge ,,des
trois idées exprimées par les mots décoration, distribution et construction,iln’y aqu’une
qui convienne a tous les édifices. D’apres I'idée que I'on attache ordinairement au mot
décoration, la plupart des édifices n’en sont pas susceptibles. Par distribution, on n’eri-
tend autre chose que I’art d’arranger suivant nos usages actuels les différentes parties qui
composent un batiment d’habitation; car on ne dit pas, distributer un temple, un théatre,
un palais de justice, etc. Le mot construction ..., offre donc suel un idée assez générale et
qui convienne 4 tous les édifices“.”

Sehr interessant ist die Weise, in der sich der franzosische Architekt mit der Venus-
tas-Kategorie auseinandersetzt: ,Les colonnes, les entablements et les frontons, dont
la réunion forme ce qu’on appelle un ordre d’architecture”, welche Ordnungen ,les
parties essentielles de Iart, celles qui en constituent les beautés® bilden sollen.” Thre
Universalitat rithre davon her, dass ithnen die Naturnachahmung zu Grunde liege, sie
seien namlich ,,une imitation du corps humain et de la cabane®.* Eine weitere Analyse
bringt Durand zu der Schlussfolgerung, dass sich in der Geschichte der griechischen
Baukunst keine Spuren irgendeiner einheitlichen Auffassung von den menschlichen
Korperproportionen und ihrer Anwendung im Bauwesen finden lassen; nicht einmal
die Urhiitte sei ja ein ,natiirlicher Gegenstand. Da liegt schon die abschliefende Fest-
stellung nahe: ,,que ses ordres ne forment point ’essence de I’architecture®.?”

Die von Vitruv eingefithrten und dann von der frithneuzeitlichen Architekturtheo-
rie ibernommenen Kategorien der ,firmitas®, ,utilitas“ und ,,venustas“ haben einen
-abstrakten Charakter. Gleich allgemein sind die Begriffe der ,distributio® und ,,dispo-
sitio“, die Termini, die die architektonische Schonheit bestimmen: ,symmetria®“,
seurythmia“ und die mit ihnen verbundene ,proportio®, sowie der zwischen der
yvenustas“ und der ,utilitas“ liegende ,decor”.* Thre Ubertragung in die Sprache der
Baupraxis wurden dann die klassischen Saulengenera, seit Sebastiano Serlio ,,ordines“
genannt.” Die durch Siulen oder Pilaster gegliederte Fassade wirkte solid und dauer-
haft, denn sie machte so die Festigkeit des Konstruktionskerns deutlich erkennbar, den
stiitzende und ruhende Elemente versinnbildlichten (firmitas). Die an die einzelnen
yordines“ gebundenen Proportionen sowie rhetorische ,modi“ garantierten istheti-
sche Richtigkeit (venustas) und Schickliches (decor). Damit war die Vitruvianische
Baukunst eine Architektur der Siulenordnungen. Und selbst wenn die Fassade eines
Bauwerks nicht mit Saulen oder Pilastern geschmiickt oder lediglich mit einem Ele-

36



ARCHITEKTUR ALS STIL

ment eines , 0rdo“, wie etwa einem Gebalk, versehen war, so musste doch, Vignola
zufolge, ,dergleichen Gebilke eben die Proportionen haben, als wenn eine ganze Ord-
nung durch das ganze Gebaude gehend, da stiinde®.

Die Aufgabe der um die ,firmitas“ und ,venistas“ beraubten Architektur wurde
von dem franzosischen Theoretiker auf die Befriedigung menschlicher Bediirfnisse
(utilité) reduziert. Dieses Ziel konnte sie durch Zweckmafiigkeit (convenance) und
Sparsamkeit (économie) erreichen — Kategorien, die in sich Elemente der beiden aus
der Theorie Durands entfernten Vitruvianischen Begriffe aufgenommen hatten. Der
Zweckmifligkeit liegt nimlich neben Salubritit (salubrité) und Bequemlichkeit (com-
modité) ebenso Soliditit (solidité) zu Grunde, das heifit ein unverauflerliches Element
der firmitas, wihrend die Sparsamkeit ein Streben nach Symmetrie (symétrie), Regel-
mafligkeit (régularité) sowie Einfachheit (simplicité) voraussetzt, die einst der ,,venus-
tas“ angehorten.”? Durand — indem er die Vitruvianische Tradition verwirft — bringt die
Architektur um die Dekoration sowie um die Symbolik, die sowohl in der Rhetorik
der architektonischen Ordnungen als in der Sprache von geometrischen Figuren und
Kérpern enthalten war. Seine Konzeption der Baukunst ist eine reduktionistische.”

Freilich fithrt er gleichzeitig die Grundbegriffe der Konstruktion, Festigkeit,
Symmetrie, Regelmifiigkeit und Einfachheit ein, wodurch er seine Studenten vor
eine neue Aufgabe stellt: Gebiude zu entwerfen, ohne sich auf die als Grundskelett
der Komposition betrachteten architektonischen Ordnungen zu stiitzen. Fiir Du-
rand, so Frank-Bertolt Raith, ,bedeutet architektonisches Entwerfen zuerst und vor
allem Problemldsung, ist also ein weitgehend analytisches Vorgehen. Seine Vorle-
sungen suchen die Studenten mit dem ‘Mechanismus der Erfindung’ vertraut zu ma-
chen und unabhingig von den Erfordernissen eines spezifischen Projekts die ‘Grund-
sitze der Architektur’ zu vermitteln. Dazu gehoren nicht nur allgemein ein Begriff
von Architektur, von ithrem Wesen und Zweck, sondern die Beherrschung der we-
sentlichen Einzelelemente sowie deren sukzessive Verbindung zu Gebaudeteilen und
Gebiuden.“*' Es ist die Geburtsstunde eines neuen Denkens iiber das architektoni-
sche Entwerfen.

Ohne Zweifel bricht dieses Denken dem Modernismus die Bahn. Trotz zahlrei-
cher Analogien, die man zwischen der Revolutionsarchitektur, der Theorie Durands
und der Avantgarde des 20. Jahrhunderts fand*, brachte das 19. Jahrhundert doch eine
Hinwendung zu Baustilen der Vergangenheit mit sich. Durand selbst, ungeachtet sei-
ner Vorliebe fiir die einfache, niichterne und geometrisierte Architektur, lief§ in seinen
Vorlesungen, paradoxerweise, die Anwendung der architektonischen Ordnungen zu,
sofern diese — selbstverstindlich — den Regeln der Symmmetrie, Regelmifigkeit und
Einfachheit® unterworfen waren. Er stellte zudem in seinem Traktat die ganze Vielfalt

von antiken, mittelalterlichen und neuzeitlichen Lésungen dar.
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Was war die Ursache jener Hinwendung zur Vergangenheit? Am Samstag, dem
24. Mirz 1787, erblickte Johann Wolfgang Goethe in Paestum zum ersten Mal in sei-
nem Leben Bauwerke der griechischen Architektur. ,,Der erste Eindruck®, schrieb er
in der ,Italienischen Reise®, ,konnte nur Erstaunen erregen. Ich befand mich in einer
vollig fremden Welt. Denn wie die Jahrhunderte sich aus dem Ernsten in das Gefillige
bilden, so bilden sie den Menschen mit, ja sie erzeugen ithn so. Nun sind unsere Augen
und durch sie unser ganzes inneres Wesen an schlankere Baukunst hinangetrieben und
entschieden bestimmt, so dafl uns diese stumpfen, kegelformigen, enggedringten Sau-
lenmassen lastig, ja furchtbar erscheinen. Doch nahm ich mich bald zusammen, erin-
nerte mich der Kunstgeschichte, gedachte der Zeit, deren Geist solche Bauart gemaf}
fand, vergegenwirtigte mir den strengen Stil der Plastik, und in weniger als einer
Stunde fiihlte ich mich befreundet.“*

Goethe stand in Paestum vor der ersehnten Verkorperung der hochsten Vollkom-
menbheit, denn so fasste er die griechische Kunst auf. Der Tempel Poseidons machte
auf ihn keinen glinstigen Eindruck. Erst die Einordnung des dorischen Bauwerks in
eine historische Perspektive, in den Kontext der Lehre Johann Joachim Winckelmanns
tiber die vier Stile der griechischen Kunst gewihrte thm Einsicht in das Wesen des Wer-
kes. ,Wir konnen tiberhaupt die Kennzeichen und Eigenschaften dieses alteren Stils®,
so Winckelmann in der ,,Geschichte der Kunst des Altertums®, kiirzlich so begreifen:
die Zeichnung war nachdriicklich, aber hart; machtig, aber ohne Grazie, und der starke
Ausdruck verminderte die Schonheit“.s Die griechische Kunst verliert seinen univer-
salen Wert und hort auf, ein ewiges Schonheitsideal zu sein. Um sie zu begreifen und
richtig einzuschitzen, muss man sie historisch relativieren.

Eine solche Haltung hing mit dem Wandel im Verstandnis der Geschichte zusam-

men, der sich Mitte des 18. Jahrhunderts vollzogen hatte. An Bedeutung hatte der
Topos der ,historia magistra vitae“ verloren, nach dem vergangene Begebenheiten als
Beispiele fiir lobenswertes oder widerwirtiges Handeln beachtenswert sind. Man
begann, die Geschichte als Aufeinanderfolgen von Ereignissen zu betrachten, die sich
unmoglich nach einem einheitlichen Mafistab werten lassen.? Fiir die europiische Kul-
tur bedeutete dies die Notwendigkeit, die normative Betrachtungsweise des Schonen
und die Voraussetzungen fiir kiinstlerische Vollkommenheit aufzugeben. Doch
menschliches Denken duldet kein Vakuum. Wenn man Manifestationen der Kunst
nicht mehr beschreiben konnte, indem man sich auf eine universale klassische Norm
berief, hatte man jene Phinomene anders zu bestimmen.”

Die Frithneuzeit war natiirlich gar nicht so homogen, um sich ausschliefflich auf
ein blindes Nachfolgen der Vitruvianischen Tradition zu beschrinken und nur das
antike Ideal kiinstlerischer Vollkommenheit zu akzeptieren. Man nahm ja etwa die
antiklassische Kunst des Mittelalters wahr, die man nicht immer negativ bewertete.
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Zahlreiche Ankniipfungen an die frihchristliche und gotische Malerei im Zeitalter der
Konterreformation sowie die Riickkehr zur Gotik in der Baukunst des 17. und
18. Jahrhunderts sind dafiir der beste Beweis. In der Theorie wurden solche Erschei-
nungen mit den uns schon bekannten Termini wie ,Modus®, ,Manier oder endlich
auch ,,Stil“ bezeichnet, in denen man eine gewisse — positive oder negative — Gestal-
tungsweise des Kunstwerks sah.* Von diesen Termini stammt ebenfalls der moderne
Stilbegriff, der Ende des 18. Jahrhunderts Karriere zu machen begann.”

»Ich ... gedachte der Zeit, deren Geist solche Bauart gemafl fand, vergegenwir-
tigte mir den strengen Stil der Plastik“, schrieb Goethe tiber seine Erlebnisse in Paes-
tum. Der Stil wird zum Ausdruck eines Zeitalters, zur Materialisierung dessen Geis-
tes. Wenn es schon keine ideale Norm gibt, kann man doch eine relative schaffen, die
einer bestimmten Kultur und einer historischen Zeit gemafl wire. So wird der Stil ein
Begriff, der ein geschichtliches Element (den Ausdruck eines Zeitalters) und ein nor-
matives in sich vereinigt, denn er offenbart das Wesen des Zeitgeistes.

,Die Malerei und Bildhauerei haben in der neueren Zeit lingst die todte Nachah-
mung der Antike verlassen. Die Architektur allein ist noch nicht miindig geworden,
sie fihrt fort, den antiken Stil nachzuahmen®.*® Diese Worte von Heinrich Hiibsch
bezeugen eindeutig den Abschied von der klassischen Norm. Noch schirfer sah es
August Reichensperger, als er schrieb: ,Indem wir nimlich zur mittelalterlichen Bau-
weise zuriickkehren, schreiten wir in der That und Wahrheit vorwirts: wir schreiten
vorwirts vom Heidenthume zum Christenthume, von der alten Welt zur neuen, vom
Griechen- und Rémerthume zum Deutschthume, ... — wir machen einen Riesenfort-
schritt von mindestens anderthalb Jahrtausenden!“#' Bestimmte architektonische For-
men, ein bestimmter Stil sind fiir ihn Ausdruck einer Weltanschauung und ein wich-
tiger Bestandteil der Identitit?. Die Fortsetzung antiker Formen gleiche einer
Manifestation des Heidentums, wihrend eine Ankniipfung an mittelalterliche Stile eine
Parteinahme fiir das Christentum sei. So war es fiir viele Baumeister und Kunstken-
ner eine Unméglichkeit, in Kirchen Renaissanceformen anzuwenden, denn dieses Zeit-
alter betrachtete man als heidnisch: , Wie die moderne Baukunst und Asthetik das voll-
stindig Nackte als das Schonste und Kunstvollste erklirt, so konnen auch die
Renaissance-Kiinstler diesen heidnischen Grundsatz beim christlichen Kirchenbau
nicht ablegen. Fast alle Kirchen dieses Stiles zeigen darum nackte Figuren, wenigstens
fast ganz nackte Engelsgestalten. Selbst vollstindig nackte Genitalien predigen in zahl-
reichen Kirchen dieses Stiles ein anderes Evangelium als der Priester auf der Kanzel“.#

Der so verstandene Stil war nicht nur duflerer Zusatz zur Baukunst. Heinrich
Hiibsch wollte einen Abschied von antiken Formen, da er die Zukunft der zeitgenos-
sischen Architektur eher in der Anwendung von Gewdlben als von Gebilken sah. Der
Konstruktionsfortschritt bestimmte in seiner Sicht den Charakter des modernen Bau-
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wesens, und das Resultat jenes Fortschritts hatte die Gestalt des Stils anzunehmen. Rei-
chensperger und Georg Heckner setzten bestimmte Bauformen mit Ausdruck einer
Weltanschauung gleich. Das Zeitalter und dessen Baukunst fruchteten jeweils mit
einem konkreten Stil. Mit anderen Worten: Nach der Auflosung des Vitruvianischen
Paradigmas sei an Stelle der architektonischen Ordnungen der Stil getreten. Wihrend
in der Frithneuzeit abstrakte Begriffe aus dem Bereich der Architekturtheorie ihre
praktische Ubertragung in ,,Siulengenera“ fanden, nahmen im 19. Jahrhundert friih-
moderne Grundsitze des architektonischen Entwerfens oder verschiedenartige Quel-
lenelemente, wie etwa die Semperschen , Typen der Ideen“ oder die funktionellen
Typen Viollet-le-Ducs*, die sichtbare Gestalt eines Stils an. Dies ergibt sich eindeutig
aus der am Anfang unserer Erwdgungen angegebenen mathematischen Stildefinition
Gottfried Sempers.

Die obige Feststellung steht in keinem Widerspruch mit den im 19. Jahrhundert
so zahlreichen Kritiken der Nachahmung von historischen Baustilen. Als Friedrich
Theodor Vischer beklagt: ,, Wir malen Gétter und Madonnen, Heroen und Bauern, so
wie wir griechisch, byzantinisch; maurisch, gotisch, florentinisch, a la Renaissance,
Rokoko bauen®, meint er schliefflich in der Konklusion: ,und nur in keinem Stil, der
unser ware“.* Schon bei Semper war eine gewisse Vieldeutigkeit des Stilbegriffs sicht-
bar. Einerseits sprach er von historischen Stilen, andererseits aber von dem Stil. Mit
den ersteren meinte er Formen, die sich erkennen, lernen und nachahmen lassen, der
letztere war ein eigener Stil eines Zeitalters. Der Gegensatz eines historischen Stils sei
ein anderer historischer Stil, der Gegensatz des eigenen Stils sei Stillosigkeit. Ahnlich
dachte auch Viollet-le-Duc, indem er von historischen Stilen, einem relativen (le style
relatif) und einem absoluten Stil (le style absolu) sprach. Die historischen Stile waren
die von der Kunstgeschichte beschriebenen ,,caracteres qui font distinguer entre elles
les écoles, les époques®. Der relative Stil bedeutete, dass die Form des Bauwerks mit
seiner Bestimmung im Einklang stand, war also nichts anderes als ,,modus“. Dagegen
wurde der absolute Stil als ,]la manifestation d’un idéal établi sur un principe“* defi-
niert. So erschien Architektur in den Augen der Theoretiker des 19. Jahrhunderts
immer in einer Stilperspektive. Bald war dies ein historischer Stil von Geschichtsfor-
schern, bald ein ,,modus® von Befiirwortern des Ausdriickens eigener Identitit mit
Hilfe von Formen, die man aus der Vergangenheit schopfte, mitunter endlich ein abso-
luter Stil, das heifit das Ideal eines Zeitalters, dessen Wesen er in seiner eigenen, ein-
maligen Gestalt verkorperte. Kritiker des Eklektizismus negierten also den Stil nicht.
Sie begehrten — wie Vischer — einen eigenen Stil des 19. Jahrhunderts, einen — nach dem
Zeitmafd — absoluten Stil.

»Le style est, pour 'oeuvre d’art, ce que le sang pour corps humain®, so Viollet-
le-Duc, «il le développe, le nourrit, lui donne la force, la santé, la durée“.*” Der Stilbe-
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griff lisst sich von der im 19. Jahrhundert erarbeiteten Konzeption der Architektur
nicht trennen. Er war nimlich dem damaligen Baukunstverstindnis so unentbehrlich
wie Blut dem Leben, so unablosbar wie ,,Coeffizienten in der mathematischen Funk-
tion. Nach den Theoretikern des 19. Jahrhunderts materialisierte sich die Architektur
in Gestalt des Stils, selbst wenn sie — wie es etwa bei Semper oder Viollet-le-Duc der
Fall war — bestimmte funktionale Typen hervorbringen sollte. Man kann also schwer-
lich sagen, das damalige Architektursystem zeige ,mithin Verstindnis fiir die funktio-
nalen und konstruktiven Zusammenhinge im Gebiude ungeachtet der jeweiligen sti-
listischen, formalen oder historischen Besonderheiten“#. Ohne Stil wiirde es keine
Kunst geben. Die Sempersche Formel: U = C (x, y, z, t, v, w ...) galt in jedem Fall.

Wenn es der Abbau des Vitruvianismus und das neue historische Bewusstsein
waren, die die Entstehung einer als Stil aufgefassten Architektur ermoglichten, was war
es, das den Bruch mit dem Paradigma des 19. Jahrhunderts bewirkte? Johann Graus
bemerkte 1878, dass nicht der Stil iiber die Gestalt und den Charakter einer Kirche ent-
scheide. Er stellte fest, ,dass es im Kirchenbau Dinge gibt, iiber die nicht der Stil ent-
scheidet, sondern ernste Bediirfnisse, die sich zu allen Zeiten gleich laut gemeldet haben,
deren Befriedigung aber, weil im Kult gegriindet, sich eine berechtigte Stelle errungen
hat in den kirchlichen Bautraditionen“.* Somit sei Architektur etwas mehr als Stil.
Auch Semper sah in den ,, Typen der Ideen® Befriedigung eines Bediirfnisses, doch, es
sei hier daran erinnert, er kleidete ihre Realisierung ins Kostiim des Stils. Graus mil-
dert den riicksichtslosen Druck des Stils. So kommen wir auf die Frage des architek-
tonischen Entwerfens zuriick, in dem sich seit Ende des 19. Jahrhunderts immer mehr
Elemente finden, die sich der Kategorie des Stils entzichen, was in der Folge zu der
schon zitierten Formel Le Corbusiers fithrt: ,Le volume et le surface sont les éléments
par quoi se manifeste I’architecture®.

Gleichzeitig wandelt sich das Stilverstindnis selbst. Otto Wagner schrieb, ,,dass das
Wort Stil ... stets die Bliithe der Epoche, also den Gipfel des Berges, bezeichnet. Viel
richtiger ist es aber immer, von einer nicht scharf abgegrenzten Kunstepoche, also vom
Berge selbst zu sprechen. In diesem Sinne mochte ich das Wort Stil gebraucht wissen® %
In diesen Worten ist etwas mehr enthalten als in der zweiten bekannten Definition
Sempers, der zufolge der Stil ,,die Uebereinstimmung einer Kunsterscheinung mit ihrer
Entstehungsgeschichte, mit allen Vorbedingungen und Umstinden ihres Werdens*
sel.’ Semper, so wie frither Georg Friedrich Hegel, wies darauf hin, dass der Stil ein
Prozess sei’ und am Ende interessierte ihn nur das ,Resultat“> dieses Prozesses, wie
etwa der griechische Tempel als vollkommene Verkérperung des Demokratieideals.
Wagner hob dagegen die Existenz von Geschichtsperioden hervor, in denen sich Stil-
merkmale erst herausbilden. Als eine solche betrachtete er seine Zeit: ,,So gewaltig
aber, fuhr er fort, ,wird die Umwilzung sein, dass wir kaum von einer Renaissance
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der Renaissance sprechen werden. Eine vollige Neugeburt, eine Naissance wird aus
dieser Bewegung hervorgehen®.’* Eine Zeit ohne vollstindig ausgeprigten Stil, ,der
Fuf§ des Berges“, muss nicht unbedingt eine Zeit der Krise und Krankheit sein. Sie kann
auch eine Zeit der Suche sein, deshalb sollte man Kiinstlern ruhiges Erarbeiten einer
neuen Kunsttendenz erméglichen. So etwas war in Europa um 1900 geschehen, des-
halb ersetzte Wagner in der 3. Ausgabe seines Buches (1902) das Futur durch Vergan-
genheitsformen: ,,... eine Naissance ist aus dieser Bewegung hervorgegangen®.” Der
Stilbegriff wurde von historischen Abhingigkeiten befreit und als Verbindung der
Konstruktion mit einer ihr entsprechenden, das heifit ahistorischen Form definiert.
Eine solche Definition postulierten ebenfalls manche Theoretiker in der zweiten Hilfte
des 19. Jahrhunderts:* ,Solche Anschauungen bedingen, dass von der Wahl eines Sti-
les als Unterlage einer modernen baukiinstlerischen Schopfung nie die Rede sein kann,
sondern dass der Architekt trachten muss, Neuformen zu bilden oder jene Formen,
welche sich am leichtesten unseren modernen Constructionen und Bediirfnissen fiigen,
also schon so der Wahrheit am besten entsprechen, fortzubilden®.”

Etwas ist noch hinzuzufiigen: ,,Was den modernen Menschen so stark zum Stil
treibt“, so Georg Simmel in seinem 1908 veroffentlichten Essay ,Das Problem des
Stils*, ,ist die Entlastung und Verhiillung des Personlichen, die das Wesen des Stiles
ist. Der Subjektivismus und die Individualitat hat sich bis zum Umbrechen zugespitzt,
und in den stilisierten Formgebungen, von denen das Benehmens bis zur Wohnungs-
einrichtung, liegt eine Milderung und Abtonung dieser akuten Personalitit zu einem
Allgemeinen und seinem Gesetz“.*® Zu einer neuen Inkarnation des Stils wird die
Maske.” Zum Wesen der Maske gehort aber eine gewisse Polaritat: Indem sie etwas
scheinbar verdeckt, offenbart sie doch das Wesen des Verdeckten. Pablo Picasso fragte
im Gesprich mit Florent Fels: ,,Hat denn irgendjemand mal ein natiirliches Kunstwerk
gesehen? Und er gab selbst die Antwort: ,Kunst ist nicht Wahrbeit. Die Kunst ist
- eine Liige, die uns erlaubt, uns der Wahrheit zu nihern, zumindest der Wahrheit, die
uns verstindlich ist“.® Kiinstler werden sich im 20. Jahrhundert der Kiinstlichkeit der
von ihnen gebrauchten Ausdrucksmittel immer stirker bewusst. Kunst wird fiir sie
eher eine Ubertragung von Grunderfahrungen in eine abstrakte Formensprache als
eine naturalistische Wiedergabe der Welt oder ein einfacher Ausdruck der Natur der
Dinge. Der griechische Tempel kann unmdéglich in einer ,natiirlichen® Weise das
Wesen der griechischen Zivilisation widerspiegeln, so wie etwa der gotische Dom keine
einfache Inkarnation des christlichen Geistes ist. Historische Stile, die in der Baukunst
des 19. Jahrhunderts angewendet wurden, sieht man nun als Gberflissige ,, Hiilse“! an.
Gleichzeitig kann man architektonische Elemente als eine Art Maske betrachten, die,
selbst wenn sie keine Wahrheit an sich ist (Picassos ,,Liige®), doch mit der inneren
Natur der Dinge in Ubereinstimmung bleibt (das heifit, sie bringt einen der Wahrheit
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niher) — so wie die antike Theatermaske (prosopon) das Wesen der jeweiligen Gestalt
ausdriickte und dadurch auch dem Begriff der menschlichen Person den Anfang gab
(die lateinische ,,persona“ war ebenfalls eine Bezeichnung fiir Theatermaske).©? Ande-
rerseits aber wird die Maske — wie Simmel schrieb — zugleich eine Verhiillung, eine
Flucht in die Form, eine Konvention, eine Stilisierung, in die man sich aus Angst vor
der Entbloflung seines Ich kleidet. Wenn also der Stil eine Abart der Maske ist, so
bedeutet das, dass er ein Wesen offenbart (oder verhiillt), dies aber so tut, als kénne
man ihn an- oder ablegen. Somit ist er als ein — dem innersten Wesen der Architektur
gegeniiber — dufleres Element zu betrachten, anders als der Stil, den man als Blut
begreift, das man ja aus dem Organismus nicht entfernen kann, ohne ihn ums Leben
zu bringen.

Kurz: der Abgang vom Paradigma des 19. Jahrhunderts, das den Stil als unerliss-
liche Ausdrucksweise der sich so in sichtbaren Formen auflernden Architektur
betrachtete, war nur dadurch moglich, dass man sich bewusst wurde, wie dufierlich die-
ser Begriff dem Wesen der Baukunst sei. Der Stil horte auf, alle Bestandteile des Kunst-
werks zu bestimmen, er wurde zu einer Maske, das heif}t zu einer Konvention, die man
frei annehmen oder aufgeben durfte, die man allerdings manchmal als Norm — ein Aus-
druck der Vollkommenheit, gleich der ,,maniera“ von Manieristen — anerkennen und
akzeptieren mochte, um ein kiinstlerisches Ideal erreichen zu kénnen (so sind die
Worte Le Corbusiers, der Name der niederlindischen Kinstlergruppe ,,de Stijl“ oder
die Bezeichnung ,international style“ zu betrachten).®’

Zum Schluss wire noch eine Frage zu stellen: Was wiirde passieren, wenn man aus
den im 19. Jahrhundert erarbeiteten Konzeptionen der Kunst den Stilbegriff entfernte?
Die Antwort ist in den Worten Goethes zu finden, mit denen er sein Erlebnis in Paes-
tum beschreibt: ,Der erste Eindruck konnte nur Erstaunen erregen. Ich befand mich
in einer vollig fremden Welt“. Das Gefiithl der Entfremdung aus der Realitit, das
Erstaunen tiber das, was man sicht, sind Reaktionen auf eine unnennbare Wirklichkeit,
auf eine Begegnung mit vollig Fremdem, das durch seine undefinierbare Andersartig-
keit geradezu erschreckt. Goethe fliichtet sich sofort in Kunstgeschichte. Der Stilbe-
griff wird ein Schild, eine Deckung, die ihn nun die archaische Erscheinung ruhig
betrachten, sie in etwas Wohlbekanntes und Vertrautes verwandeln lasst (,,in weniger
als einer Stunde fiihlte ich mich befreundet®).

,Stil ist der Griffel“, so Semper, ,,das Instrument, dessen sich die Alten zum Schrei-
ben und Zeichnen bedienen®.® Der Griffel, der antike ,stilus®, verbindet, Semper
zufolge, den Kiinstler mit der Materie, die er verarbeitet, der Technologie, die er
anwendet, sowie mit der Kunstform und der Aufgabe, die er auszufiihren hat.* Diese
Auffassung, der Aristotelischen Konzeption der vier Ursachen sehr nah, macht aus
dem Stil als Griffel ein aktives Werkzeug. Ahnlich sicht es Jacques Derrida: ,,Die Frage
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des Stils — dies bedeutet immer das Priifen, das Abwigen eines spitzen Gegenstandes®.%
Diesen scharfen Gegenstand kann man, wie der franzosische Philosoph weiter
bemerkt, zum Angriff oder zur Verteidigung nutzen. ,Der Stil wiirde demnach vor-
ricken wie der Sporn, etwa wie der eines Schiffs unter vollen Segeln: das rostrum, die-
ser nach vorne stoflende Auswuchs, bricht den heranrollenden Angriff und spaltet die
feindliche Oberfliche. Und weiter, ebenfalls in der Sprache der Seefahrt: der Felsvor-
sprung, der auch Sporn genannt wird und der ‘die Wogen an der Einfahrt eines Hafens
bricht’“.¥” Dann fihrt Derrida fort: ,Der Stil kann mit seinem Sporn also auch gegen
die schreckliche, blendende und todliche Drohung schiitzen, die sich (dessen, was sich)
darstellt, hartnickig sich zeigt: die Prisenz also, der Gehalt, die Sache selbst, die Wahr-
heit.“®* Der Stil soll, seiner Meinung nach, vor der ,,Priasenz“ schiitzen, vor dem, was
dauerhaft besteht, was wohlbekannt und rational erkennbar ist, ganzlich offenbart, ver-
traut, gewifl und wahr. Die ,,Prisenz“, meint Derrida, sei doch ein Trugbild der west-
lichen Metaphysik. In Wirklichkeit seien Klarheit, Deutlichkeit und Fiille nur Schein.
Die Welt sei in Grundlosigkeit begriindet und Wahrheit, Sein und Rationalitit stellten
nur Versuche dar, die urspriingliche ,,différance” — den Unterschied also, der nichts
Dauerhaftes und vollig mit sich selbst Identisches zu bauen erlaubt — mit Gewalt zu
beherrschen.®

In der Auffassung Derridas hilft der Stil das Unheil der Metaphysik vermeiden.
Indem man sich hinter thm wie hinter einem Schild versteckt und von dort aus mit sei-
nen Waffen angreift, kann man sich selbst jenseits der diskreditierten Kategorien situ-
ieren. So begriffen, ist der Stil der Maske, der Konvention, der Stilisierung nahe, das
heifit dem, was wir in der Kunst des 20. Jahrhunderts wieder gefunden haben. Dage-
gen sollte er in der Sicht Goethes — und mit ihm des ganzen 19. Jahrhunderts — in einer
entgegengesetzten Weise wirken. Der Autor des ,Faust“ konnte dank des Stils dem
Unnennbaren ausweichen und in einem eindeutig bestimmten Sinn, im Licht der
. Wahrheit Zuflucht suchen. Der Stil — es sei hier auch daran erinnert — war fiir Viollet-
le-Duc eine auf rationelle und logische Grundlagen gestiitzte ,,manifestation d’un idéal
établi sur un principe“.® Und sich manifestieren heifit sich enthiillen, etwas offenba-
ren, ,wie es zst“’!, in Wahrheit sein. ,,Verum est manifestativum et declarativum esse®,
schrieb Hilarius von Poitiers.”” Wenn also der Stil ein Prinzip, ein Wesen, eine Idee,
eine Wahrheit manifestiert, so bedeutet das, dass er sie enthiillt, sie offensichtlich defi-
niert, gewiss, erkennbar macht und sie einen Sinn ausdriicken lasst. Der Stil war so fiir
die Menschen des 19. Jahrhunderts ein selbstverstandlicher Ausdruck der Metaphysik
der Prisenz.

Der Stilbegriff ist, wie ich dies im vorliegenden Aufsatz aufzuzeigen versuchte,
kein unverauflerliches Element jeder moglichen Architekturdefinition. Sein Aufkom-
men hatte einen streng bestimmten, historischen Charakter. Es fillte eine Liicke auf,
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die nach dem Zusammenbruch des Vitruvianischen Systems entstanden war. Das Vor-
handensein des Stils war in der Konzeption der Baukunst, wie sie im 19. Jahrhundert
tiblich war, unentbehrlich, weil es das Chaos der Geschichte und der Gegenwart bin-
digen half. Als eine einzige Kulturnorm abhanden gekommen war, war es der Stil, der
es erlaubte, abstrakten dsthetischen Prinzipien und Konstruktionsgrundsitzen eine
materielle Gestalt zu verleihen, so wie frither architektonische Ordnungen eine prak-
tische Anwendung der Vitruvianischen Theorie moglich machten. Doch das Grauen
vor dem ,,Leeren® oder der ,,Differenz, das heifit vor einer unnennbaren, unbestimm-
ten Architektur, vor Formlosigkeit — es sei hier noch ein Mal an Goethes Erlebnis in
Paestum erinnert — war doch geblieben. Der Stil lie) jenes Grauen fernhalten, denn er
sicherte die Moglichkeit, Architektur liickenlos zu beschreiben, zu bestimmen, zu defi-
nieren und zu ,berithren®. Wie das in einem lebendigen Organismus kreisende Blut
garantierte er das Gefiihl eines bestindigen Daseins, einer unerschiitterlichen Wesen-
heit. Einerseits manifestierte er ein bestimmtes Ideal und so wirkte er ,,angreifend auf
Andersdenkende (Anhinger eines anderen historischen Kostiims, einer anderen dsthe-
tischen, weltanschaulichen oder politischen Denkrichtung), andererseits schiitzte er
vor dem Unbekannten, Unnennbaren und Unbestimmten. Und dies bewirkte eben,
scheint es, dass sich die Architekten des 19. Jahrhunderts so krampfhaft an historische
Formen hielten. Der Stil war fiir sie eine Art und Weise, Materie zu gestalten. Ohne
ihn verwandelte sich Architektur in eine reine Abstraktion: in ,Idealtypen®, eine
mathematisch errechnete ,,Konstruktion®, in eine leicht zu postulierende, doch schwer
zu realisierende moderne, ahistorische ,Form“ und in der Folge in einen Alptraum
oder in eine kiinstlerische Impotenz. Und doch konnte (und kann immer noch) das
Dilemma ,,schaffen oder nicht schaffen® fiir jeden Kiinstler nur eine Losung haben ...
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