Anthologie

Die folgende Anthologie von Texten dient einerseits der Entlastung des
vorausgehenden Essays. Zum anderen soll dem omindsen Umstand Rech-
nung getragen werden, dass gerade die Schliisseltexte Béttichers und Sem-
pers zwar stets zitiert und bemiiht, jedoch weit seltener auch im Wortlaut
zur Kenntnis genommen wurden (und werden). Die Auswahl ist insgesamt
natiirlich bewusst einseitig und tendenzis. Sie dient der Dokumentierung
des hier in den Vordergrund geschobenen Aspektes eines - in dieser theo-
retischen Ausschliesslichkeit fiktiven - Gegensatzes zwischen «nackt» und
<«bekleider>. Allerdings mag die Anthologie Zeugnis vom Nutzen und
Vorteil und auch von der Hiufigkeit solcher einfacher, als Metaphern auf
die Architektur bezogener Bilder ablegen. Dass schon Alberti den «nack-
ten> Baukorper als solchen bezeichnet, auch wenn er ihn hinterher nach al-
len Regeln der Kunst einzukleiden trachtet, dass Laugier das nackte Er-
scheinungsbild der Architektur («le nud du mur») ausdriicklich anerkennt
und Boullée sich die - in erster Linie angestrebte - architektonische Wir-
kung eben nicht mehr von den Ordnungen und Ornamenten, sondern von
Licht und Kérper verspricht, ist im Hinblick auf «<moderne Architekturauf-
fassungen>» immerhin bemerkenswert und suggeriert Kontinuititen, die in
deutlichem Widerspruch zum vermeintlich radikalen Bruch der Moderne
mit der Geschichte stehen. Den zeitlich friiheren Texten sind kurze einlei-
tende Bemerkungen vorangestellt, auch wenn sich diese mit dem vorausge-
henden Text des Essays iiberschneiden. Die nachfolgenden Texte sind dort
ausfiihrlicher dargestellt, so dass sich dhnliche Anmerkungen an dieser
Stelle eriibrigen.



Die «Weglassung aller zwecklosen Verzierung»

L.B. Alberti, De re aedificatoria (ca.1452), ed. Orlandi/Portoghesi,
Mailand 1966; Zehn Biicher iiber die Baukunst, hrsg. von Max Theuer,
Wien/Leipzig 1912 (1975)
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Die — hier aus dem Zusammenhang gerissenen — Zitate Albertis stammen aus Jenen
letzten Kapiteln des neunten Buches, in denen Alberti nochmals seine Grundauffassun-
gen 1 Empfeblungen und Mahnungen zusammenfasst. Dabei gebt es auch um eine
optimale Ausschmiickung von Bauten, was sich sowobl auf ‘Schinbeit’ wie anch auf
‘Angemessenhert’ bezieht. Von Bedentung ist, dass schon hier die Wirkung der Archi-
tektur (iiber deren ‘Formen’ und ‘Figuren’l) auf die Sinne herausgestrichen wird.
Der klassische Vorwurf an die <historische> Architektur, Dekoration und Orna-
mente beliebig iiber alle nur erdenklichen Bauten auszustreuen, wird von Alberti auf
der Basis der von thm obnebin stark betonten (vitruvianischen) Unterscheidun g 1 Of
Jentliche — der Dekoration zuzuweisende — und private Bauten vorweggenommen.
Seme Kritik falscher’ Ornamente beinhaltet in diesem Zusammenhang malerische
Dekoration und endet mit dem Hinweis, man solle eine Architektur zuerst ‘nackt’ auf-
Jfiihren, bevor man sie bekleide. Das <nudum enim absolvisse oportet opus, antequam
vestras» belegt also schon bei Alberti nicht nur die (abstrakte) Vorstellung vom nackten
Baukorper, sondern auch die architektonische Metapher vom Bekleiden, oberflichlich
betrachtet eine Art <Bekleidungstheorie> ante litteram. Immerbin ist bier — was auch
nach Semper ein Thema ist — die Reihenfolge nackt-bekleidet als die einzig richtige deut-
lich angegeben. Noch brisanter fiir tendenzios-moderne Leser erscheint die anschlies-
sende Empfeblung Albertis, die (dem nackten Baukorper hinzugefiigten) ‘ornamenta’
sollen derart konzipiert sein, dass sie gleichsam von der routinierten — ‘mittelmissigen’,
besser ‘durchschmittlichen’ — Handwerkerband (und nicht von der einzelnen indivi-
dualistischen Kiinstlerpersinlichkeit) zu leisten seien, auf dass — in konsequenter Folge-
rung — die Architektur und das Architektonische weiterhin Oberhand behalte.

Est enim in formis profecto et figuris aedificiorum aliquid excellens perfectum-
que natura, quod animum excitat e vestigioque sentitur, si adsit, si vero desit, maiorem
in modum desideratur. Et sunt praesertim oculi natura percupidi pulchritudinis atque
concinnitatis, et in ea re sese praestant morosos et admodum difficiles.

Es strablt nimlich tatsichlich von den Formen und Gestalten der Gebiude etwas Be-
sonderes aus, das von der Natur hervorgerufen wird und uns im Innern erregt, wenn es
vorhanden 1st. Feblt es aber, so wird es in noch hoherem Masse vermisst. Und vor allem die
Augen begebren von Natur besonders nach Schonheit und Ebenmass, worin sie sich sehr
esgensinnig und heikel zeigen.

Erit etiam vitium, si quae publicis debentur ornamenta, ea privatis adiunxeris, aut
contra, quae privatis, tu ea publicis apposueris, praesertim si erunt illa quidem suo in
genere nimia; si erunt non mansura, veluti qui futilia caduca putidulaque picturae illi
«ni»-menta publicis adegerit: acterna enim esse publica oportet.
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Et vitium profecto grave est, quod ipsum apud nonnullos ineptos videmus, qui
opera vixdum inchoata fuco picturae et sculpturae insignibus expoliunt atque explent;
ex quo fit, ut caduca istaec prius deleantur, quam opus eductum sit. Nudum enim ab-
solvisse oportet opus, antequam vestias; ultimum erit, ut ornes; cui rei et temporum et
rerum occasio et facultas sese tum demum praestabit, cum id commodissime et sine
ulla impeditione poteris. '

Es wird auch ein Febler sein, wenn Du den Schmuck, der fiir offentliche Gebiiude ge-
hirt, an privaten anbringst, oder umgekebrt, den fiir private an ffentlichen verwendest,
besonders wenn jene ganz. kleine Gebiude in ihrer Art sind. Wenn sie nicht bleibend sind,
und man bemalt diese gleichsam nichtigen, hinfilligen und klemlichen Sachen mit Bildern,
wie ste fiir die iffentlichen Gebiude passen. Denn ewig sollen die ffentlichen Gebiude sein.
Undwabriich ein schwerer Febler ist, was ich tatsiichlich bei manchen ungeschickten Leuten
sehe, welche die kaum in Angriff genommenen Bauwerke mit einem falschen Schein von Ma-
leresen und Bilderwerken aufpurzen und beladen. Daber kommt es dann, dass diese Nichrig-
keiten friiher zugrundegeben, als das Bawwerk selbst aufgefiibrt ist. Denn nackt soll man ein
Bawwerk zu Ende fiibren, bevor man es bekleidet. Das letzte wird sein, dass man es
schmiickt, wie es die Zeit, Gelegenhert und Miglichkeit dann erst erlaubt, wenn man es am
bequemsten und obne trgendwelche Bebinderung tun kann.
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Abb¢ Laugier, Essaz sur L’Architecture, Paris 1753
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«(Chapitre II. Des différens ordres d’Architecture)
Article VIL
Des Edifices ou 'on n’employe aucun ordre d’Architecture.>

Ex kennzeichnet die theoretischen Bemiihungen intellektuell interessierter Architebtur-
Dilettanten (dazu gebiren der Fesuit Laugier genauso wie der Franziskaner Lodols),
dass ste losgelist von Konventionen oder praktischen Notrwendigkerten unbeirrt und
konsequent thre Anschanungen und Empfeblungen entwickeln. Dementsprechend wer-
den diese (bis heute) erwas einseitig als polemisch oder radikal aufgefasst,wo ste sich doch
meist aus ‘verniinftigen’ Griinden, dank einfacher logischer Schlussfolgerungen, gleich-
sam automatisch ergeben! Laugiers — in der kunstgeschichtlichen Literatur meist iiber-
sehenen — Empfeblungen, eine korrekte, regelbafte Architebtur obne Anwendung der
Saulenordnungen (die noch 7. F. Blondel gleichzeitig als das A und O  seder guten Archi-
tektur propagert) zu garantieren, sind die Frucht eines einfachen Syllogismus. Die in
den Siulenordnungen inbirenten Proportionsgesetze liessen sich danach direbt und
ohne Umweg, dies die verbliiffend einfache Einsicht, auf die Baukorper anwenden. Da-
mit ist die kommende ‘Baumassen-Asthetik’ erwa im Sinne Boullées, der die Wirkungen
der Architektur iiber deren Kirperbeschaffenheit definsert, unter Umgebung der Siu-
lenordnungen 1m voraus legitimiert. Spatestens ab den 1780er Fabren ist #brigens in
Frankreich die Ablisung ganzer auf den S. daulenordnungen basierender Fassaden-
systeme perfekt. An ihre Stelle tritt gerade auch bei 5ffentlichen Bauten die Kombina-
t1on aus Baukorper und Tempelfront, was andererseits in den palladianischen Mustern
wiederum lingst vorgegeben war.

Laugters Text ist auch im prizisen Wortlaut aufschlussreich. Der isthetische Wert
von Architektur wird von ihm auf drei Faktoren in dieser Rezhenfolge zuriickgefiibrt:
Priziston der Proportionen, Eleganz der Form und — erst dann — Wahl und Anord-
nung der Ornamente. Proportion ist nun nicht mebr nur ein der Modultheorie entspre-
chendes Aufmessen einzelner Teile. Laugier spricht ansdriicklich von der <proportion
du total>. Und der Absolutheit dieser Formulierung wird — ebenso ‘unsversalistisch’
der <goiit naturel> zugeordnet. Weitere Festschreibungen ergeben sich miibelos aus dem
Gesagten: dass exakte Proportionen mit der <simplicité la plus grande> zusammengin-
gen und so tmmer einen befriedigenden Effekt erzengen wiirden; dass natiirlich die <fi-
gures géométriques réguliéres> (einer alten Vorliebe der Architebtur Siir die Geometrie
entsprechend) wieder vermebrt zum Zuge kommen wiirden; dass schliesslich <le nud du
mur>wesentlich in Erscheinung treten miisste, was die Funktion des Ornamentes iiber-
nimmt: alles ‘moderne’ Forderungen ante litteram aus dem Kopf eines scharfsinnigen
Fesuiten!

Les grands ordres d’Architecture ne conviennent point a toute sorte d’édifices,
parce qu’ils entrainent une dépense que tout le monde n’est pas en état de faire, &
qu’ils exigent des fagades d’une grande étendue dont peu de batimens sont suscepti-
bles. Les grands ordres n’appartiennent proprement qu’aux grandes Eglises, aux palais
des Princes & aux édifices publics. Pour tout le reste, il faut nécessairement avoir re-
cours a des décorations plus simples & moins cotteuses. On peut faire dejolis & méme
de tres-beaux bitimens, sans le secours des entablemens & des colonnes. Nos Archi-
tectes ne I'ignorent point, & j’ose dire que c’est dans ces sortes de batimens, que pour
Pordinaire ils réussissent le mieux. Comme la composition en est plus libre & moins
savante, elle est aussi plus 3 portée d’un génie & d’une capacité médiocre. Ce n’est pas



qu’un grand Architecte en doive regarder le travail comme au-dessous de lui. Plus la
composition est libre, plus il est facile d’y mettre de la nouveauté & de invention. On
peut y répandre les graces 4 son gré. On peut y exécuter toute sorte de pensées élé-
gantes, nobles, sublimes. On peut, ce qui est plus précieux, en varier le dessein 4 I'in-
fini. Ainsi un habile homme en sy appliquant aura totjours de quoi se faire honneur.

La beauté des bitimens dont je parle, dépend principalement de trois choses: de
Pexactitude des proportions, de I'élégance des formes, du choix & de la disposition des
ornemens.

Quelque libre que soit la composition d’une fagade de bitiment, les proportions
n’en sont jamais libres. De tous les degrés d’élevation possible, il n’y ena qu’un seul de
bon sur une longueur donnée. L’eil du spectateur trouvera todjours du trop haut ou
du trop bas, jusqu’a ce qu'il rencontre cet unique degré, que machinalement il cherche.
L’habileté de I’Artiste consiste 3 étudier ce degré, & A le saisir avec justesse. A la pro-
portion du total doivent répondre avec la méme exactitude les proportions de chaque
partie. Les dimensions des étages, celles des portes, des fenétres & de tous les orne-
mens qui les accompagnent, doivent étre réglées sur la longueur & la hauteur de tout le
bitiment, & étre tellement d’accord qu'il en résulte un ensemble qui plaise. Sur tout
cela nous n’avons proprement aucune regle bien asstirée. Le point unique jusqu’ou
il faut atteindre, & au de-1d duquel on ne doit point s’élever dans les proportions,
ne nous est pas suffisamment connu. I1n’y a que le godt naturel joint 3 un grand usage
qui puisse guider stirement les Architectes dans cette ténébreuse voie. Ils approchent
plus ou moins du terme, selon que leur sentiment est plus ou moins délicat, ou qu’une
longue expérience arendu le jugement de leurs yeux plus ou moins infaillible. Il seroit
a souhaiter qu’on fita cet égard des observations critiques qui pussent avec le temps fi-
xer I'incertitude, en déterminant les bornes précises, & le point juste de division entre
le trop haut & le trop bas, le trop grand & le trop petit dans tous les genres. Cette partie
de I'Art a été trop négligée. Combien de bitimens les uns trop greles, les autres trop
écrasés? Combien dans un méme bitiment d’étages, de portes, de fenétres, de plinthes,
de corniches, dont I'élevation peche ou par exces ou par défaut! Cette partie de Art
est des plus essentielles. Tout bitiment qui sera exact dans ses proportions, n’edit-il
que cette qualité, ft-il d'ailleurs de la simplicité la plus grande, produira totjours un
effet satisfaisant. Au lieu que si les proportions manquent, c’est un défaut que la
richesse des ornemens ne corrigera jamais; & on aura le chagrin d’entendre dire au
premier venu: cela est trop haut, ou bien cela est trop bas.

Jai parlé en second lieu de I'élégance des formes. Cet Article n’est point a négli-
ger, si I'on veut faire des ouvrages qui plaisent. Les formes sont déterminées par les
plans. Le seul moyen de les rendre agréables, Cest d’éviter le commun & le trivial, & de
faire ensorte qu'il y ait tojours quelque chose de neuf, d’historié, de singulier méme.
On peut se prévaloir ici du secours de toutes les figures géométriques régulieres, de-
puis le cercle jusqu’a Pellipse la plus allongée, depuis le triangle jusqu’au dernier poli-
gone. On peut méler les figures rectilignes avec les curvilignes; au moyen de quoi il est
facile de varier les plans presque 2 'infini, en leur donnant i chacun une forme qui n’ait
rien de commun, & qui soit totjours réguliere. La forme la plus ordinaire de nos bati-
mens est un quarré long. Mais cette forme trop universelle est devenue triviale, & n’a
plus rien d’intéressant. Nous aimons naturellement la nouveauté & la variété. 11 faut
que tous les beaux Arts se prétent A ce gotit que la nature nous donne. Nous n’esti-
mons leur mérite, qu'autant que nous leur trouvons de quoi exciter & satisfaire ce
gott. Si I'inspection de la plipart de nos bitimens fait sur nous une impression si 1é-
gere, nous pouvons I'attribuer a la grande monotonie qui regne dans leurs plans. Qui
enavuun, les a presque tous viis. C'est todjours un plan quarré long, il n’y a du plus ou
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du moins que pour I'étendue. Le Collége des Quatre-Nations est presque le seul de
nos bitimens, ol 'on trouve du neuf & du singulier dans la forme. Aussi ne manque-
t-il jamais de fixer particulierement I'attention. Si I'on y regarde de Ppres, on connoitra
que le plus grand mérite de ce joli bitiment, vient de sa forme élégante, & du mélange
gracieux de lignes courbes & de lignes droites qui terminent son plan. La forme d’un
édifice peut tirer un autre caractere d’élégance, des différentes élévations que l'on
donne 2 ses diverses parties, & de la maniere dont on en varie les amortissemens. Les
Palais du Luxembourg & des Tuileries ont cette derniere espece d’élégance dans la
forme, & n’ont point la premiere. La grande fagade du Chéteau de Versailles sur les jar-
dins, n’a ni 'une ni 'autre. Du c6té des cours le plan du Chiteau est un peu plus histo-
rié: mais il Pest sans gotit & sans élegance. Ce sont plusieurs quarrés longs qui se sui-
vent todjours en se rétrécissant, & dont se dernier est enfin si étroit qu’il est tout-3-fait
choquant. Le plan des écuries est vraiment élégant, parce qu'on y voit un juste mé-
lange de lignes droites & courbes. Si ces deux écuries étoient réunies 2 la premiere
Cour par deux grands portiques en demi-ellipse sur la longueur, ce morceau effaceroit
tout le reste.

Enfin jai parlé du choix & de la disposition des ornemens. Dans une décoration
simple, il suffit de marquer les angles par des pierres de refend du haut en bas, de mar-
quer les €tages par un plinthe uni & qui ait peu de saillie, de donner aux portes & aux
fenétres des chambranles unis en avant-corps, de couronner tout le bitiment par une
corniche dont le profil soit peu composé, & gracieusement dessiné. Dans une pareille
décoration comme le nud du mur doit essentiellement paroitre, il n’y a pas trop d’in-
convénient 2 bomber, a cintrer méme le dessus des portes & des fenétres. Sil’on veut
des décorations plus riches, on peut marquer tous les trumeaux par des panneaux,
dontles formes sont trés-variables, & orner le dedans du panneau de sculpture en bas-
relief. On peut au-dessus des portes & des fenétres tailler des fleurons, cela vaudra
mieux que de marquer la clef de leur cintre par des mufles, des consoles, ou des car-
touches ce qui est encore pis. Les cartouches, sont un ornement qui ne sauroit jamais
etre que de mauvais golit, parce qu’il ne ressemble A rien dans la nature. Le mieux sera
de n’en jamais employer.

Je ne fais ici que donner des viies aux Architectes. Cest i eux de suivre, d’étendre,
de perfectionner ce que je viens de leur indiquer. Ils voient présentement qu’on peut
faire des bitimens de tous les genres, de tous les degrés de beauté, sans y employer au-
cun des grands ordres d’Architecture. Ils doivent conclurre de-Ia que dans les grands
édifices méme, un bon moyen d’en nuancer la magnificence, c’est d’y réunir a ce que
les ordres d’Architecture ont de plus superbe, ce que les bitimens sans ordre d’Archi-
tecture ont de plus €légant. Voila bien des ressources que je leur mets en main. S’ils
savent en profiter, il leur sera facile de tout embellir & de tout varier.



Andrea Memmo, Elements d'Architettura Lodoliana ossia larte del fabbricare con solidita
scientifica e con eleganza non capricciosa, Tomo 2, Zara 1834
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Die Beriibmthert Lodolis, <Forse il Socrate Architettos, wie vielsagend sein Portrit
schon in der ersten Ausgabe der <Elementi d’Architettura Lodoliana» (1786) untertitelt
151, bleibt eng mit der mangelhafien Uberlieferung seiner Ideen und Theorien ver-
keniipft. Um die richtige Wiedergabe seiner Lebre stritten sich Leute wie Memmo und
Algarotts, was sich in dem folgenden Passus, einem ‘Kernsarz’ des — nicht zufallig von
den 1talienischen Rationalisten ‘wiederentdeckten’ - lodolianischen <Funktionalismus»,
deutlich zu erkennen gibt. Memmo zitiert Lodoli gemiiss Algarotti und attestiert Sur
eznmal: <queste sono originalissime parole lodolianes, was nicht nur meint, dass Alga-
rotts hier den Meister korrekt wiedergibt, sondern auch, dass sich in diesem Diktum die
Quintessenz. lodolianischer Vorstellungen erkennen lisst: <Nessuna cosa si dee mettere
in rappresentazione che non sia anche veramente in funzione.»

Lodolzs iiberliefertes Ziel ist - in Uberwindung vitruvianischer Inkonsistenzen und
doch von dessen Definition der Architektur ausgebend — die Wiederherstellung einer
Wissenschafi von der Architektur. Wichtiger als der (spiter hochgespielte) Zusammen-
hang von Darstellung und Funktion (wobei dieser Begriff ohnehin in einem sebrweiten
Stnne aufzufassen iss) ist dabei die angestrebte innere Kohiirenz an und fiir sich — die
Wassenschaftlichkeit eben! Insofern lisst sich Lodolis Anspruch mit anderen ‘theore-
tisch interessierten’ Versuchen einer Lehre von der Architektur — auch mit der <Tekto-
nik> Bottichers — durchaus vergleichen.

Ma seguitiamo I’Algarotti. A questo passo prego i miei pazienti Lettori di consi-
derare quanto studiava il padre Lodoli per ben ispiegarsi con semplici e poche parole.

«Nessuna cosa si dee mettere 2 rappresentazione (qQueste sono originalissime pa-
role lodoliane) che non sia anche veramente 7 funzione con proprio vocabolo, doven-
dosi chiamar abuso tutto quello che tanto o quanto si allontana da un principio, ch’¢ il
fondamento vero, la pietra angolare, su cui quegli pensava che avesse da posare I'arte
architettonica. Fermo il filosofo nei suoi principii procede coi suoi ragionamenti pitin
13, e se ne ricava una troppo terribile conseguenza.»

Che la funzione della materia tutta atta a compor fabbriche, ¢ quella moltiplicata ¢
modificata azione che risulta dalla stessa materia, qualor venga essa impiegata dimo-
strativamente, secondo la propria indole ed il proposto fine, e fa sempre essere con-
cordi tra esse la solidita, 'analogia et il comodo.

Rappresentazione ¢ I'individua e totale espressione che risulta dalla materia qualor
essa venga disposta secondo le geometrico-aritmetico-ottiche ragioni al proposto
fine.

Solidita architettonica ¢ quella fermezza individuale e totale che risulta nelle fab-
briche dalle statico-fisico-chimiche teorie, applicabili alla soggetta materia semplice e
composta.

Analogia ¢ quella proporzionata regolar convenienza delle parti e del tutto, che
risultar deve nelle fabbriche da stereometrico-aritmetiche teorie combinate colle
ragionevoli norme, applicabili alla forma e misura delle fasi, de’ membri, de’ fori e
de’ vasi architettonici.
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E.-L.Boullée, «Considérations sur I'importance et l'utilité de Parchitecture, suivies de
vues tendant aux progres des beaux-arts», in: (Jean-Marie Pérouse de Montclos)
E.-L. Boullée, Architecture. Essat sur I’Art, Paris 1968
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Was seit Albert: beziiglich Korperbafiigkeit und Sinnesvermittlung geiiussert wurde,
15t be Boullée im Zeichen der Lebre vom <Sublimen> aufs innigste verkniipft und ent-
sprechend emphatisch vorgestellt. Die Kunst, auf die Seelen emzuwirken, das <émou-
voir>, wird jetzt zur erklirten Zielsetzung des Architekten. Und er erreicht dieses Ziel
iiber die Wirkungen des Lichts und der Massen. <L’effet des corps», die direkte Wirkung
der <masses> — und nicht mebr bloss deren woblproportionserte formale Bestimmung —
sind das Thema. Und dass die reinen geometrischen Formen diesem Ziel besser dienen,
wird von hier iiber Charles Blanc bis zu Le Corbuster fortgeschrieben. Dessen Defini-
tiom, <'architecture est le jeu savant, correct et magnifique des volumes assemblés sous la
lumaere> liest sich wie eime Synthese der beiden Forderungen Boullées: <L’art de nous
émouvorr par les effets de la lumiere appartient & larchitectures; <l'art de produire des
1mages en architecture provient de 'effet des corps...> Bleibt zu ergiinzen, dass dieser
Baukirper-Lebre natiirlich die Bereinigung der listigen Frage der Siulenordnungen -
tm Sinne Laugiers — vorausgehen musste!

L’architecture est un art par lequel les besoins les plus importants de la vie sociale
sont remplis. Tous les monuments sur la terre propres a établissement des hommes
sont créés par les moyens dépendant de cet art bienfaiteur. Il maitrise nos sens par
toutes les impressions qu'il y communique. ...

L’architecture étant le seul art par lequel on puisse mettre la nature en ceuvre, cet
avantage unique en constate la sublimité. Les moyens de mettre la nature en ceuvre qui
appartiennent a l'architecture proviennent de pouvoir en certains cas effectuer ce que
la poésie ne peut que décrire. Par exemple, la peinture des Champs-Elysées se réalise-
rait s'il existait un architecte qui edt le génie du poete. L’art de nous émouvoir par les
effets de la lumiere appartient A P'architecture, car dans tous les monuments suscepti-
bles de porter 'ime a éprouver ’horreur des ténebres ou bien, par ses effets éclatants,
a la porter a une sensation délicieuse, l'artiste, qui doit connaitre les moyens de s’en
rendre maitre, peut oser se dire: je fais la lumiere.

L’architecte, comme on le voitici, doit se rendre le metteur en ceuvre de la nature;
Cest avec ses dons précieux qu'il doit produire Peffet de ses tableaux et maitriser nos
sens. L’art de produire des images en architecture provient de I'effet des corps et C’est
ce qui en constitue la poésie. C’est par les effets que produisent leurs masses sur nos
sens que nous distinguons les corps légers des corps massifs et c’est par une juste ap-
plication, qui ne peut provenir que de I'étude des corps, que I'artiste parvient i donner
a ses productions le caractere qui leur est propre.



«Bericht iiber die am 27., 28. und 29. Januar d. J. in Ziirich Statt gefundene Versamm-
lung schweizerischer Ingenieure und Architekten», in: (C.F. von Ehrenberg), Zestschrift
iiber das gesammte Bawwesen, bearbeitet von einem Vereine Schweizerischer und Deut-
scher Ingenieure und Architekten, Vierter Band, Ziirich 1839
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Der Hinwers auf die von Wegmann in einem Vortrag geiiusserten A nschauungen steht
hier als Beispiel fiir jene — von der Forschung eher vernachlissigten — Versuche des
19. Fabrbunderts, die Reform und die Zukunfi der Architektur eben nicht iiber die
Definition eines <neuen Baustyls», sondern ganz im Gegenteil iiber den Verzicht all
dessen anzugeben, was in der Tradition der Siulenordnungen steht. An die Stelle tritt
hier ber Wegmann offensichtlich die <einfache Lebre der Constructions, was im ibrigen
n gleicher Weise nach riickwirts wie nach vorne weist.

Herr Architekt Wegmann von Ziirich hielt einen Vortrag: «Uber die Prinzipien
der neuern Bauschule in Deutschland». Die Art und Weise des architektonischen
Unterrichts fritherer Zeiten, die sich mehr auf Nachahmung vorhandener Monu-
mente des Alterthums, als auf Erfindung beschrinkte, wird vom Hrn. ‘Wegmann be-
leuchtet und deren Mingel hervorgehoben. Erst zu Ende des vorigen und im An-
fange dieses Jahrhunderts habe die Architektur durch das eigentliche Studium der
Antike eine neue kiinstlerische Richtung gewonnen, als deren Hauptbeforderer
Hiibsch in Karlsruhe angegeben wird. Hr. Wegmann tadelt hierauf die immer noch
Statt findende Anwendung von Siulen und Pilastern da, wo sie bloss als Zierde ange-
bracht, gewohnlich nichts zu tragen, von Verzierungen, die keinen Zweck zu erfiillen
haben; besonders riigt er das Ubereinanderstellen verschiedener Pilasterordnungen
an Fagaden, indem ein solches Pilastersystem keinesweges Reichthum, sondern viel-
mehr grosse Armuth an Ideen beurkunde. Sodann geht Hr.Wegmann auf das
gewagte Feld einer neuen deutschen Baukunst iiber, welche sich lediglich auf die
einfachen Lehren der Construction, mit Weglassung aller zwecklosen Verzierung,
basieren soll.!

1

Es thut uns leid, den Vortrag des Herrn Weg-
mann nicht wortlich geben zu kénnen, da wir das
Manuscript nicht erhalten konnten; wir glauben in-
dessen, die Grundideen desselben richtig aufgefasst
zu haben und ersuchen Hrn. Wegmann um Verbes-
serung, wenn dies vielleicht nicht iiberall der Fall
seyn sollte. Jedenfalls aber versprechen wir
Hrn. Wegmann, iiber die vorgebrachten Grund-

ideen, von denen wir einige in Wagner’s Asthetik
gelesen zu haben glauben, eine nihere Beleuchtung
in unserer Zeitschrift; wenn wir uns auch nicht ver-
messen mogen, einen neuen Baustyl aufzufinden,
sondern diese klippenvolle Bahn, auf welcher schon
so Mancher Hals und Beine gebrochen, gern genia-
lern Kopfen zu betreten iiberlassen.

Anmerk. der Redaktion.
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S.XIV

Das Princip der Hellenischen Tektonik ist nachweisbar ganz identisch mit dem

-XVI Principe der schaffenden Natur: den Begrzff jedes Gebildes in seiner Form auszuspre-
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chen. Aus diesem Principe allein entspringt ein Gesetz der Form, welches hoch tiber
der individuellen Willkiibr des werkthitigen Subjektes steht, innerhalb seiner Grin-
zen die allein wahre, die hochste Freiheit einschliesst und der Erfindung eine unver-
siegbare Quelle er6ffnet. Dieses Princip nehmen wir wahr im grossen Monumentewas
dem Gaotterkulte geweiht ist, es erstrekkt sich bis auf das kleinste Gerith, bis auf das
geringste Geschirr was der hiduslichen Verrichtung diente. Daher auch das Bereich
der /lerztern Gegenstinde, in denen dabei ein unerschopflicher Reichthum der lieb-
lichsten Gedanken edler Sitte und feinen Lebensbediirfnisses, heiligen Brauches und
realen Nutzens aufbewahrt ist, nothwendiger Weise zur Erginzung des Gedanken-
kreises hinzugezogen werden muss. - Der Hellenische Bau im Plane und Aufbaue,
zeigt sich durchaus als ein idealer Organismus, der zur Erzeugung eines Raumlichen
auf eine kunsrvolle Weise gegliedert ist. Dieser Raumbildende Organismus, vom Gan-
zen bis auf das kleinste seiner Glieder - membra - ist ein Gedachtes, gehort nur der
Erfindungskraft der menschlichen Seele an, und hat kein Vorbild in der umgebenden
Natur wonach es geschaffen werden konnte. Jedes einzelne seiner Glieder geht nur
aus dem Ganzen hervor, ist deshalb ein unerlissiich nothwendiger Theil, ein integriren-
des Element desselben, welchem aus dem Ganzen je seine besondere Funktion und
Oertlichkeit tibertragen und angewiesen wird. Nach einer solchen Konception erbil-
det alsdann die werkthitige Hand des Tektonen jedes Glied in einem korperlichen
Schema, wie es sich zur Bildung der Rdumlichkeit nicht allein seiner eignen Funktion,
sondern auch seiner statischen Zusammenwirkung mit allen #brigen Gliedern am voll-
kommensten entledige. Indem man aber dem betreffenden Baumateriale eine Form
verleiht, und zwar die Form eines baulichen Gliedes, indem man a//e diese Glieder zu
einem in sich vollendeten Mechanismus zusammenreiht, wird in dem Materiale das
inliegende aber in formlosem Zustande ruhende und Jatente Leben zu einer dynami-
schen Aeusserung geldst, zu einer szazzschen Funktion gendthigt; es wird demselben
damit eine hohere Existenz, ein ideales Sein verliehen, weil es jetzt als Glied eines



tdealen Organismus fungirt. Die Verwirklichung des Begriffes jedes Gliedes kann man
betrachten als durch zwei Elemente geschehen: durch die Kernform, und durch die
Kunstform. Die Kernform jedes Gliedes ist das mechanisch nothwendige, das statisch
fungirende Schema; die Kunstform dagegen nur die Funktion-erklirende Charakter:-
stzk. Diese Charakteristik versinnlicht aber nicht bloss die eigene Wesenheit jedes
Gliedes, sondern auch seinen Bezug zu den anschlzessenden Gliedern, sie enthilt auch
die Funktur der mit ihm wirkenden; und so wie schon mechanisch alle Glieder zu
einer statischen Einheit verelmgt sind, so verkniipfen bz/dlich die jungirenden Symbole
alle Glieder folgerecht zu einem emzzgen untrennbaren Orgamsmus Diese erklirende
Charakteristik ist daher gleichsam nur eine Hiille des Gliedes, eine symbolische At-
tribution desselben - decoratio, x6opoc. Sie entsteht mit demselben Augenblikke in
welchem das mechanische Schema des Gliedes koncipirt wird; der Gedanke an beide
ist Eins, sie werden beide mit einander geboren. Erst mit zhrer Erscheinung wird der
Begriff jedes Gliedes offenbar, erhilt sein todter Stoff den Reflex eines organisch
Belebten, eines statisch Wirkenden im Zustande dauerndster Ruhe und Unverinder-
lichkeit; da ja iiberhaupt jeder Materie stets erst eine Bedeutung verlichen wird, so-
bald sie durch Ausprigung einer Bildform als ein vom Gezste Gezeichnetes, durch Ge-
danken Belebtes erscheint. Man muss in Wahrheit gestehen, es sei die Darstellung die-
ser innerlich wirkenden unsichtbaren Thitigkeit eine polyhymnische Mimik; lautlos
und starr, verrith sich Gedanke und Begriff nur durch charaktervolle Zeichen.

Da es endlich bildnerisch méglich ist im kérperlichen Maassstabe dieser Symbole
auch die Grosse des zu versinnlichenden Begriffes auszuprigen, so tritt die Funktion
jedes einzelnen Gliedes, die statische Wechselwirkung und organische Beziehung
aller gegenseitig, messhar verkorpert dem Auge entgegen; es ist der bauliche Begriff
proportional messbar geworden.

‘Wenn die Organisation so wie das korperliche Schema aller einzelnen Glieder -
also der mechanische Schematismus - nur ein Gedachtes war, was kein vorbildlich Ge-
gebenes in der umgebenden Natur hatte nach welchem es gebildet werden konnte, so
ist dies umgekehrt mit der lebenvollen Charakzeristtk, mit der Kunstform der Fall. Die
Elemente oder die einzelnen Symbole woraus sie besteht, konnen nicht bloss im
Kreise des Gedachten sich bewegen, sondern miissen auf Wahrgenommenes gegriindet
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sein. Sie wird auf dem mechanisch nothwendigen Kernschema je eines Gliedes er-
zeugt durch bildnerisch schikkliche Uebertragung von Objekten der organischen
Aussenwelt, welchen ursprimglich schon eine Wesenheit inliegt die dem Begriffe des
betreffenden baulichen Gliedes volZkommen analogist. Das urspriinglich schon vorban-
dene Reale dient dem Gedachten Neugeschaffenen zum kosmischen Charakteristikon. Daher
der Ausdrukk des schirfsten objektiven Bewustseins, weder Zufalligen noch Willkiir-
lichen in diesen Symbolen. Und zwar sind diese Analoga von denen sie abstrahirt wer-
den Objekte welche nicht eine eznseztige noch konventionelle Giiltigkeit haben, son-
dern fiir ihren Begriff so a/lgemein wabr, so weligiiltzg sind, und dabei ein so reines Sein
fiir ihn gewonnen haben, dass die das Idea/ desselben bilden; was denn zur Folge hat
dass sich diese Idealitit auch auf die baulichen Glieder mit iibertrigt. Deshalb kann
weder das Prinzip was ihnen zu Grunde liegt, noch kénnen sze se/bstbloss dem kleinen
Geschlechte der Hellenen allein angehéren, sondern es wird Beides fiir alle kom-
menden Geschlechter als eine Wahrheit gegeben sein.

Einleitung

Zur Philosophie der tektonischen Form

1. Allgemeines iiber das Prinzip der Hellenischen Tektonik: den Begriff jedes
tektonischen Korpers in der Form auszusprechen.

§ L.

Unter 7Tektontk begreifen wir im engeren Sinne: die bauliche und Gerithe-
bildende Werkthitigkeit, sobald dieselbe ihre aus Bediirfnissen des geistigen oder
physischen Lebens hervorgegangenen Aufgaben ezhisch zu durchdringen vermag, und
sonach nicht allein dem blossen Bediirfnisse durch eine materiell nothwendige Kor-
perbildung zu entsprechen, sondern die Letztere auch noch zur Kunstform zu erheben
vermag.

Wir fassen demnach die gesammte tektonische Thitigkeit in zwei Kreise: den
Kreis der remn baulichen Werke — den der Architektonik, und den Kreis der kleinern
Bildungen - den der Tektonik der Gerithe. Beiden liegen zwar ganz gleiche Prinzipien
der Bildung zu Grunde, indem aber in der Architektonik, wegen der Grossheit ihrer
Aufgaben und des Umfangs ihrer Mittel, diese Prinzipien sich viel grésser und drasti-
scher aussprechen, so entwikkeln wir dieselben hier zuerst. Jedoch wollen wir weiter
unten, wo die Prinzipien durch betreffende Beispiele belegt werden, neben dem das
rein Bauliche Angehenden, auch aus dem Kreise der Gerithe alle Hauptelemente zur
Vergleichung ziehen, um eben die Identitit der Prinzipien in beiden Kreisen nachzu-
weisen.

§2.

1. Die Hellenische Architektonik erbildet die zozale Form eines Bauwerkes der
Natur des betreffenden Materiales entsprechend, aus einzelnen fiir sich bestehenden, zur
Existenz und zum Zwekkgebrauche der ganzen Baulichkeit nothwendigen, und den ent-
sprechend in der Raumlichkert angeordneten und vertheilten Korpern.

2. Jedem dieser Korper ist bei der Konception des Ganzen von vorn herein ezne
gewtsse struktrve Funktion — bauliche Dienstverrichtung - zugetheilt, die er in einem ihr
entsprechenden zechnisch nothwendigen Schema von semer ortlichen Lage oder Stellung
aus beginnt, nach emer bestimmten Richtung hinwirts entwikkelt, und in den vorgezeichne-
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ten Raumgrenzen beender. Ein solcher Korper ist mithin ein Strukturtheil oder ein
Strukturglied des ganzen Baues.

3. Nach ihrer struktiven Vereinigung zu einer totalen Form, erscheinen alle diese
Strukturtheile in einem Ausdrukke welcher sowohl den innern Begriff, die Wesen-
heit oder mechanische Funktion eines jeden fiir sich, als auch die wechselseitige Begriffs-
verbindung — Funktur — aller im Ganzen, auf das anschaulichste und prignanteste dar-
stellt. Dies ist das Dekorative oder die Kunstform jedes Theiles.

4. Wenn schon durch die allgemeinen kubischen Dimensionen so wie durch das
struktiv nothwendige Schema die statischen und struktiven Leistungen eines solchen
Theiles realisirt werden, so wird doch erst durch die dekorative Formenkarakteristik
oder durch die Kunstform recht eigentlich sein Begriff in allen Beziehungen ausgespro-
chen. Ja man kann sagen, dass - weil sowohl das statisch nothwendige kubische
Schema, als wie auch dessen Kunstform vollkommen analog dem tektonischen Begriffe
des Strukturtheiles ist — dass der Begriff dusserlich messbar ausgesprochen erscheint.
Deshalb lisst sich sowohl das Verhiltniss der mechanischen Leistungen eines Struk-
turtheiles fiir sich, als wie auch die Grésse seines Bezuges zu allen iibrigen Theilen
der Gesammtform, durch analoge Proportion seines kubischen Schema, so wie seiner
dekorativen Formenausdriikke ebenmadssig und harmonisch vor Augen stellen.

In der Form erscheint der Begriff des Korpers so wie jeder einzelne Theil desselben
messbar verkorpert. Natiirlich wird die Messbarkeit nicht durch ein bestimmtes Maass,
Zoll, Linie, sondern nur durch den Vergleich des Einzelnen zum Ganzen, also relativ,
moglich. Beim Siulenbau ist das natiirlichste relative Maass der Durchmesser oder Halb-
messer der Siule.

§ 3.

L. Das Prinzip nach welchem die Hellenische Tektonik ihre Kérper erbildet, ist
ganz identisch mit dem Bildungsprinzip der lebendigen Natur: Begriff; Wesenhet und
Funktion yedes Korpers durch folgerechte Form zu erledigen, und dabei diese Form in den
Aeusserlichkeiten so zu enrwikkeln, dass sie die Funktion ganz offenkundig verriith.

2. Form eines Ko6rpers namlich ist in der Hellenischen Tektonik wie in der schaf-
fenden Natur: Verkorperung oder plastische Darstellung seines innern Begriffes im
Raume. Die Form erst verleiht dem baulichen Materiale die Eigenschaft seine Funk-
tion erfiillen zu kdnnen; umgekehrt kann aus der Form jedes Mal die Funktion er-
kannt werden.

2. Korperform, ganz abstrakt betrachtet, kann weder schén noch unschon sein. Das Kri-
terion von kérperlicher Form giebt die Analogie mit dem Begriffe, der Wesenheit, der
Funktion des Kérpers. Es ist jedes Mal dze Form welche dem innern Begriffe desselben am
folgerechtesten und innigsten entspricht, und seine Wesenheitin der dussern Erscheinung
ethisch (geistig sittig) am wahrsten und schlagendsten darstellt, die schonste. Wenn daher
von Ausbildung einer Form die Rede ist, so kann das nur so viel heissen, als: ihr Schema
technisch plastisch vollkommen fiir zh7en inliegenden Begriff entwikkeln. Hieraus allein be-
stimmt sich ein Geserz fiir alle Formenbildung, welches als allgemein giiltige unantastbare
Wahrheit auftritt, und jede individuelle und subjektive Willkiihr der Formengestaltung
ausschliesst. Hieraus allein gehen auch die Beweise gegen jede begriffswidrige Entwikke-
lung hervor. Es ist dies die Wahrheit die in aller korperlichen Formation der Naturgebilde
zu finden ist, das Gesetz wonach sich der Habitus eines ganzen Korpers so wie jedes seiner
einzelnen Theile erbildet, von dem beseelten Kérper des Menschen an bis zur anorgani-
schen leblosen Formation des Minerals herab. Wie manche unférmlich erscheinende Ge-
staltung gewisser Thiere und Pflanzen die oberflichlich betrachtet Scheu und Widerwil-
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len erwekkt, tritt in wunderbarer Schénheit hervor, sobald der kundige Physiolog den Be-
griff und die Wesenheit des Ganzen, die Funktion jedes seiner einzelnen Theile unserm
Auge erschliesst, und die wunderbare Weisheit der Organisation, die Schdnheit, Wahrheit
und Vollendung der Formen fiir ihre Wesenheit, unserm Sinne offenbart. In den Produk-
tionen der Hellenischen Antike selbst, die in ihrer originalen Epoche sich als ein reiner
Ausfluss des Naturgeistes durch die Mittelsperson jenes Geschlechtes darstellt, giebt es
gewisse Formenbildungen welche #s, die wir von jenem unmittelbaren und innigen Zu-
sammenhange mit der Natur so weit entfernt worden sind, in der ersten augenblikklichen
Erscheinung seltsam, unnatiirlich und monstrss vorkommen, an die wir uns erst gewdhnen
miissen und die wir endlich, sobald wir ihr inliegendes Verstindniss gewonnen haben,
eben wegen der Wahrheit in der Darstellung ihres Begriffes, uns aneignen und sie repro-
duciren. Es sind dies eben Formenbildungen auf die wir stets zuriikkommen miissen, wenn
wir dhnliche und gleiche Begriffe zu verkérpern und darzustellen haben. Ich darf nur an die
gefliigelten Figuren, Faunen, Kentauren, die fischschwinzigen Okeaniden, die Greifen,
die aus Thierkopf, Pflanzenkelch und Thierfuss komponirten Gerithstiitzen usw. erin-
nern, um eine Andeutung zu geben. Eben so wenig kénnen bloss todte Profillinien, Kar-
niss, Kehle, Wulst usf. einen Begriff gewinnen und irgend nur ein Kriterion zulassen,
wenn man nicht weiss dass sie nur die Profilbewegung der einzelnen Schemata oder For-
menelemente sind, welche in ihrer Gesammtheit ein Symbol bilden, das einen struktiven
Begriff an einer Oertlichkeit versinnlichen soll. Denn es wird die bauchigste dussere Profil-
linie des Echinus einer Dorischen Siule, sollte sie auch iiber die Maassen schwiilstig gebil-
det sein, wahr und schon erscheinen, sobald sie nicht die herabwirts iiberfallende Profilbe-
wegung eines Kymation, sondern die aufsteigende, das in sich Aufnebmen andeutende, eines
Kessels, einer Patera bildet. Die todte Profillinie ist mithin weder schon noch hisslich, nur
in Hinsicht auf den Begriff den sie als Profilbewegung einer bestimmten kérperlichen Or-
ganisation und Entwikkelung, oder eines Symboles solcher Organisation giebrt, erhilt sie
Gesetz und Geltung, Kriterion und Rechtfertigung.

§ 4.
1. Wenn an jedem Korper in der organischen Natur durch eine wirkliche Lebens-
thitigkeit - wirkliches Fungiren - die im Keime oder innersten Kerne angelegte Form
nach und nach zu den erforderlichen Proportionen entwikkelt, die kleinsten Extremi-
titen des weichen bildsamen Stoffes nach und nach in Vollendung entfaltet werden,
auf diese Weise durch die lebendige Funktion und innere Wesenheit die iussere Formin le-
bensthitigem Ausdrukke gebildet, und umgekehrt durch die Form wieder Funktion, in-
nere Wesenheit, kurz der Begriff dargestellt wird: so kann die Tektonik einen solchen
Wesenheit und mechanische Thatigkert verrathenden Ausdrukkin den Aeusserlichkeiten
ihrer darstellenden Korper, bei dem todten anorganischen Materiale woraus sie diese
Korper bildet, nicht anders als scheznbar und gleichsam als von aussen angebildet oder
angelegt erzeugen. Und zwar geschieht dies so, dass man sich zuerst fiir die vorge-
schriecbenen Raumgrenzen - statisch nothwendigen Kérperproportionen, einen
Korperkern oder eine Kernform in einem solchen Formenschnitte — Schema - vorbe-
reitet denkt, welcher in seiner Nakktheit schon die tektonische Funktion vollkommen erle-
digt,alsdann aber diesem Kerne solche Extremititen angefiigt oder denselben gleichsam
mit einer aus so/chen Formen gebildeten Hiille bekleidet zeigt, welche eben seinen -
nern Begriff in allen Beziehungen auf die prignanteste Weise erkliren.

Dies ist die dekoratrve Karakteristik, die Ornamenthiille des Kernschema vom
Strukturtheile, welche in ihrer Kontinuitiit aus einzelnen begriffsanalogen Formen-
schematen gebildet wird.

2. Diese dekorative Bekleidung oder karakteristische Attribution der Kernform
fungirt deshalb auch nie matersell oder struktrv, sondern hat nur den ethischen Zwekk:
die bauliche Funktion welche der ganz allein fungirende Kern physisch verrichtet,
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dusserlich darzustellen und lebendig zu versinnlichen. Sie ist daher symbolisch, weil
iiberhaupt der Begriff des Kernes durch Attributionen oder Karaktere bezeichnet
wird, welche in sinnbildlicher Weise dusserlich dasbezeichnen und scheznbar verrich-
ten was er wirklich verrichtet.

3. Ausser der besondern Funktion eines Strukturtheiles, soll die dekorative Karak-
teristik zugleich dessen Verkniipfung — Funktur — mit dem Begriffe jedes anschliessenden
Strukturtherles, die wechselsertige organische Beziehung beider zu emander, und so weiter
gehend dre Toralitit des Werkes wie aus emnem emzigen Formenorganismus entwikkelt
darstellen.

4. Nach solcher Ansicht verfihrt die antike Tektonik mit sehr richtigem Sinne so,
dass sie die dekorative Bekleidung des Kernes, als szruktrv nicht nothwendig, von dem
struktrv nothwendigen Kernvolumen desselben, ganz wabrnehmbar sondert und sie wie
angelegt oder von aussen angefiigt darstellt. Indem man hierdurch das Wirkliche vom
Scheinbaren trennt, und die Dekoration a/s das was sze in der That nur sein soll, als
Begriff-symbolisirende Hiille des wirklich fungirenden Kernes vor Augen legt,
wird nicht allein dem urspriinglichen Verstindniss beider Theile entsprochen, son-
dern es erwiichst auch materiell fiir die Konsolidirung der dekorativen Bekleidung
noch ganz besonders der grosse Vortheil, dass die oft sehr zarten Extrematiten in welche
ste endet, vor zerstorenden Wirkungen, welche die verschiedenen Strukturtheile in ihrer
mechanischen Kombination als materiell oder statisch fungirende Massen auf emnan-
der dussern wiirden, vollkommen gesichert sind.

2. Der Kern jedes Stukturtheiles, aller dekoratrven Attribution entblisst, ist in semner nakkten
Korperlichkeit vollkommen schon fihig alle baulichen Funktionen zu erfillen; es ist durchaus
nicht nachzuwweisen dass irgend eins der dekoratven Symbole in der Hellenischen Architektur
statisch wirklich fungirend und fiir einen solchen Zwekk angelegt set. Es ist weder Basis noch
Kapitil der Siule, weder Sparrenkopf noch Mutulus, weder Zahnschnitte noch irgend ein
Symbol des Geison struktiv nothwendig und in solchem Sinne begriindet; auf eine Ver-
mehrung der Kohirenz oder Statik durch die dekorative Bekleidung ist wohl nirgends ge-
rechnet worden. Diese Grundsitze machen daher auch die Bekleidung der Kernform
durch Putz, Stukk, Mosaik, Bronze usw. moglich. Es wire ja gar nicht denkbar dass sich
zwei verschiedene selbstindige Style im Hellenischen hitten bilden kénnen, wenn die
dekorativen Extremititen, Kapitil, Base, tragende und jungirende Glieder usw. struktiv
nothwenig wiren. Denn wenn z.B. die Base es wiire, so konnte keine Dorische Siule existi-
ren; wenn der Dorische Abakus es wire welcher das Epistyl #77ge, so konnten der Jonische
Volutenabakus, welcher dasselbe gar nicht beriihrt, oder der diinne zerbrechliche Abakus
des Korinthischen Kapitiles usf. nicht ihren Dienst leisten.

Jedoch kann ein Formenaugdrukk welcher an seiner Oertlichkeit einen rein dekorativen
Zwekk hat, zu einem wirklich statisch fungirenden Elemente umgewandelt werden, wenn
man ihn in einem so bedeutenden Volumen Materials und so analogen Formenschema bil-
det, dass er Kohirenz und Statik genug erhilt um zu fungiren; wie die Verwendung des Ko-
rinthischen Mutulenschema zur Aufsetzung von Statuetten und Biisten vor Winden und
Siulen, deutlich zeigt. Umgekehrt lehrt uns dieses Beispiel sehr iiberzeugend, was das
Schema eines solchen frei vorspringenden fungirenden Mutulus an seiner Oertlichkeit als
Bekleidung des Geison, diesem Geison symbolisch fiir einen Ausdrukk in Bezug auf seine
Funktion verleiht.

Es ist wohl iiberfliissig zu bemerken, wie, wenn hier von Kernform und deren dekorati-
ver Bekleidung die Rede ist, nur gemeint sein kann, dass die letztere nicht alle Mal tech-
nisch erst angefiigt werden soll, wie bei Putz, Metall usf,, sondern dass, wenn Kern und
Hiille aus Einem Volumen gearbeitet werden, wie bei Sandstein, Marmor u. dergl, die
ganze Kérperlichkeit des Strukturtheiles so angelegt wird dass die dekorativen Extremiti-
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ten aus dem Volumen ektypirt werden kénnen, und dennoch das als struktiv nothwendig
erkannte Schema des Kernes vorherrschend festgehalten werde.

5. Da jeder Strukturtheil ein aus der Gesammtorganisation hervorgehendes und
dieselbe mit bewirkendes raumbildendes Element ist, so hat die Hellenische Tekto-
nik nach einem gesunden praktischen Gefiihle den Kern jedes Strukturtheiles, obne
dekoratrve Hiille betrachtet, von vorn herein in einem kérperlichen Schema aufgefasst
welches seinen raumbildenden Begriff im Ganzen, seine mechanisch struktive Kom-
bination mit allen anschliessenden Theilen, so wie seine Funktion fiir sich, statisch am
solidesten, und technisch am praktikabelsten erledigt. Der Zwekk der dekorativen
Hiille, welche die Oberfliche dieses schlichten glatten Kernes iiberzieht, ist: diesen
Begriffin allen Beziehungen, bis in seine kleinste Singularitit, prignant vor Augen zu
stellen. So viel einzelne Beziige zum Ganzen oder so viel Singularititen fiir sich der Be-
griff des Strukturtheiles enthilt, so viel einzelne dafiir analoge Symbole werden in der
dekorativen Hiille des Kernes an den entsprechenden Oertlichkeiten enrwikkelt. Hierbei
wird folgerecht das Maassverhiltniss jedes Symboles zum ganzen Strukturtheile, ana-
log sein miissen dem Grossenverhiltniss jeder Singularitit die es darstellt zum Be-
griffe des ganzen Theiles. Dadurch erscheint die Korperlichkeit jedes einzelnen
Symboles mit der des ganzen Strukturtheiles verglichen, in einem festen relativ mess-
baren Verhiltnisse.

Wir wollen diese allgemeinen Andeutungen iiber die dekorative Symbolik jedes
Strukturtheiles in einigen Sitzen niher ausfithren, um denselben durch angezogene
Beispiele aus dem Baue selbst ein leichteres Verstindniss zu geben.

6. Dajedem Strukturtheile eine bestimmte Oertlichkeit und ein gewisses riumli-
ches Maass innerhalb welchem er seine Funktion beginnt, entwikkelt und beendet, fer-
ner auch eine gewisse Richtung nach der er sie entiussert vorbestimmt ist, so wird die
dekorative Bekleidung den Begriff des Strukturtheiles innerhalb dieses Maassraumes
entwikkeln; sie wird den Beginn des Strukturtheiles anzeigen, seine Wesenheit in der
bestimmten Richtung hin entwikkeln, und dieselbe erst am Ende des Maassraumes ab-
schlzessen.

Dies ganz einfache in der Natur der Sache liegende Gesetz wird jeder subjektiven
Willkiihr in Hinsicht auf ein beliebiges Anbilden von Symbolen auf dem Kernschema
des Theiles wihrend des Weges welchen er vom Beginn bis zum Ende zu durchmes-
sen hat, einen Ziigel anlegen, und dze Rube der Form, so wie das klare Verstindniss ihres
Begriffes berstellen.

7. Hat die Kernform eines Strukturtheiles in zhrer ganzen Maassdauer oder auf
allen Punkten ihrer Ausdehnung e und dieselbe Funktion, Wesenheit und Begriff, so
wird sie in der dekorativen Bekleidung ohne Unterbrechung stetig symbolisirt. Hat sie
dagegen nicht stetzge Funktion, oder sind verschiedene Wesenheiten in ihr anzu-
zeigen, so wird die dekorative Bekleidung diese Niiancen ebenfails streng anzeigen und
entwikkeln.

8. Der Schluss oder die Beendung der dekorativen Bekleidung ist, je nach dem Be-
griffe des Theiles, zweserles Art. Entweder ist er ganz frei und selbstindig, oder durch
die statische Wirkung des folgenden Strukturtheiles bedingt.

9. Schliesst sich weiter hin 4ezz Strukturtheil an, so wird der dekorative Ausdrukk
die Form als fre: beendend karakterisiren.

10. Schliesst sich aber weiterhin ein Theil an, so wird die Endung durch Symbole
karakterisirt die in ihrem Schema sowohl den Begriff der Endung, a/s auch zugleich den
der statischen Einwirkung darstellen, welche der anschliessende Theil seiner Wesenbest nach
aufhn ausiibt. Daher hierfiir nur Symbole stehen konnen, die neben dem Begriffe des



9. Schliesst sich weiter hin kezn Strukturtheil an, so wird der dekorative Ausdrukk
die Form als fre: beendend karakterisiren.

10. Schliesst sich aber weiterhin ein Theil an, so wird die Endung durch Symbole
karakterisirt die in ihrem Schema sowohl den Begriff der Endung, a/s auch zugleich den
der statischen Emnwirkung darstellen, welche der anschliessende Theil seiner Wesenheit nach
auf1hn ausiibt. Daher hierfir nur Symbole stehen kénnen, die neben dem Begriffe des
Endenden auch noch die lebendige statische Einwirkung versinnlichen, welche durch
das Zusammentreffen - Konflikt - beider Theile dem Gedanken nach entsteht, und
ganz augenscheinlich die Grésse des statischen Lebens und Wechselwirkens beider
Theile an diesem Orte darstellen. Hierbei wird es moglich, je nach dem Maasse wel-
ches man der statischen Michtigkeit beider kollidirenden Theile beimisst, im Schema
des Konfliktsymboles plastisch bildnerisch das Maass dieses statischen Verhiltnisses
beider auszusprechen.

11. Obgleich die so gestimmte #nfreze Endung die Ankniipfung eines folgenden
Strukturtheiles vermuthen lisst, so wird der Begriff dieser Ankniipfung doch erst
vollkommen dadurch hergestellt, dass man der Endung ein Symbol folgen lisst welches
entschieden schon auf die Entwikkelung und die Wesenheit des folgenden hindeutet oder die-
selbe mdicirt, und so den Gedanken einer organischen Verkniipfung - Junktur - bei-
der Strukturtheile bewirkt.

12. Die Wesenheit des anschliessenden Strukturtheiles bestimmt daher das Symbol
der Funktur.

13. Ist diese Wesenheit eine a/lgemerne, oder soll ganz allgemein die Wesenheit
aller folgenden Theile indicirt werden, so wird auch das Symbol der Junktur dem ana-
log ein a/lgemeines oder auf die Wesenheit aller folgenden Theile insgesammt beziig-
liches sein. Soll dagegen nur die Wesenheit eines unmittelbar folgenden Theiles
angedeutet werden, so wird das Symbol der Junktur bloss auf diesen besondern sin-
guliren Theil hinweisen.

14. Dasselbe Ausdrukksgesetz das fiir die Endung eines Strukturtheiles gilt, gilt
auch fiir den Beginn desselben; je nachdem derselbe als ein selbstindiger und frei fiir
sich bestehender, oder aber als ein auf die totale Organisation beziiglicher und inte-
grirender Theil derselben gefasst sein soll.

Ist nimlich die Wesenheit eines Strukturtheiles von der Art, dass er als ein selb-
stindiger, fiir sich bestehender, ohne Bezug auf die gesammte Organisation gefasst
ist, so wird er beim Beginn seine se/bstindigen, nur fiir seine Wesenheit giiltigen Indi-
cien oder Junkturen haben miissen. Ist er aber als integrirend im Ganzen und auf die
ganze Organisation beziiglich gefasst, so erhilt er allgemern beziigliche Junkturen,
oder solche welche auf die Wesenheit aller folgenden allgemein hinweisen.
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Gottfried Semper, Der Stz in den technischen und tektonischen Kiinsten oder Praktische
Asthettk. Ein Handbuch fiir Techniker, Kiinstler und Kunstfreunde, Erster Band, Textile
Kunst, Frankfurt a.M. 1860

«Prolegomena»

Der nichtliche Himmel zeigt neben den glanzvollen Wundern der Gestirne
mattschimmernde Nebelstellen - entweder alte, erstorbene, im All zerstobene
Systeme, oder erst um einen Kern sich gestaltender Weltdunst, oder ein Zustand
zwischen Zerstérung und Neugestaltung.

Sie sind ein passendes Analogon fiir shnliche Erscheinungen am Gesichtskreise
der Kunstgeschichte, auf Zustinde des Uebergangs einer Kunstwelt in das Gestalt-
lose und gleichzeitig auf die Phase sich vorbereitender Neugestaltung einer solchen
hinweisend.

Diese Erscheinungen des Verfalls der Kiinste und der geheimnissvollen Phénix-
geburt neuen Kunstlebens aus dem Vernichtungsprozesse des alten sind fiir uns um
so bedeutungsvoller, als wir uns wahrscheinlich mitten in einer Krisis, wie die ange-
deutete, befinden, nach allem was sich von uns, die wir des Standpunktes und der
Uebersicht iiber dieselbe entbehren, weil in ihr lebend, dariiber urtheilen und ver-
muthen ldsst.
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Gottfried Semper, Der Stil in den technischen und tektonischen Kiinsten oder Praktische
Aesthetsk. Emn Handbuch fiir Techniker, Kiinstler und Kunstfreunde, Erster Band, Textile
Kunst, Frankfurt a.M. 1860

S.217
=231

«Viertes Hauptstiick. Textile Kunst. Das Princip der Bekleidung in der Bau-
kunst»>

B. Das Prinzip der Bekleidung hat auf den Stil der Baukunst und der anderen
Kiinste zu allen Zeiten und bei allen Volkern grossen Einfluss geiibt.

§ 59.

Allgemeines.

In dem 3. Hauptstiicke wurde bereits mehrfach auf das Entstehen und die Ablei-
tung der meisten dekorativen Symbole in der Baukunst aus den textilen Kiinsten hin-
gewiesen; dasselbe bereitet auf das nun Folgende iiber den tief greifenden und allge-
meinen Einfluss derselben und der ihnen urspriinglich angehorigen deckenden und
bindenden Elemente auf den Stil und das formale Wesen der Kiinste und der Archi-
tektur insbesondere vor. Man konnte sich wundern, dass in der ganzen Kunstlitteratur
kein ernstlicher Versuch hervortritt, diese Frage in allen ihren so tiberaus wichtigen
Folgerungen zu behandeln, da doch in ihr der Schliissel fiir manches Rithsel in der
Kunstlehre und die Essenz der meisten Gegensitze und Kontraste, welchen wir in
formal-sdilistischer Beziehung auf dem Gebiete der Kunstgeschichte begegnen, ent-
halten ist. Doch konnte diess nicht wohl geschehen, vor den neuesten Entdeckungen
und Forschungen die der allgemeinen Losung dieser Frage vorangehen mussten.
Diess ist die durch Quatremere de Quincy zuerst angeregte und seitdem durch eine
langjihrige fast ununterbrochene Kontroverse zwischen Gelehrten und Kiinstlern
hindurchgefiihrte neueste polychrome Anschauung der antiken Architektur und Pla-
stik, wonach sie nicht mehr nakt, in der Farbe des Stoffs der in Anwendung kam, son-
dern mit einem farbigen Ueberzuge bekleidet erscheint. Diess sind die wichtigen
Ausgrabungen und Funde auf den verédeten Feldern, wo einst die uralten Reiche der
Assyrier, Meder und Babylonier blithten, diess sind die genaueren Darstellungen und
Beschreibungen frither bekannter und die wichtigen Entdeckungen neuer Kunst-
momente auf den Gebieten Persiens, Kleinasiens, Aegyptens, Cyrenaikas und Afri-
kas. Diess sind endlich die nicht minder wichtigen Forschungen die in den letzten
zwanziger Jahren sich der mittelalterlichen Kunst, sowohl christlicher wie muselmin-
nischer, zuwendeten.

Das bedeutendste Resultat dieser neuesten Eroberungen auf dem Gebiete der
Kunstgeschichte ist der Zusammensturz einer verjahrten Gelehrtentheorie welche
dem Verstehen der antiken Formenwelt unendlich hinderlich war, wonach helleni-
sche Kunst als ein dem Boden Griechenlands urheimisches Gewichs betrachtet wird,
da sie doch nur die herrliche Bliithe, das letzte Bestimmungsziel, der Endbezug eines
uralten Bildungsprinzipes ist, dessen Wurzeln gleichsam in dem Boden aller Linder,
die vor Alters die Sitze gesellschaftlicher Organismen waren, weitverbreitet sind und
tief haften.

War diese Ablésung und Lostrennung der klassischen Antike von dem grossarti-
gen allgemeinen Bilde, welches die gesammte antike Welt gewihrt und innerhalb
dessen sich die erstere doch nur gleichsam als Hauptgruppe hervorhebt, die ihrer
Umgebung nicht entbehren kann, durch sie erst getragen und in threm wahren Sinne
erklirt wird, fiir die richtige Auffassung der klassischen Kunst sehr hinderlich, so ver-
loren dadurch jene umgebenden und vorbereitenden Theile des zerstiickelten Bildes,
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die Parerga desselben, vollends alle ihre Beziehungen. So erklirt es sich, dass viele
Bewunderer der Klassicitit, denen der Sinn fiir Grésse und fiir das Mannichfaltige im
Schénen nicht natiirlich innewohnt sondern die sich eigentlich erst in die Schon-
heitsbegeisterung hineinstudirten, aus Vorurtheil und mangelnder Selbststindigkeit
des Geschmacks in eine souverine Verachtung der sogenannten barbarischen Kunst
hineingeriethen, uneingedenk der Bewunderung welche die Hellenen selbst, wie
Herodot, Xenophon, Ktesias, Polybios, Diodor und Strabo, der Grésse und Harmo-
nie dieser barbarischen Werke zollten. Die Einstimmigkeit hellenischer Schriftsteller
aus der besten Zeit iiber die Monumente Asiens und Aegyptens hitte iiber den
Werth derselben aufkliren sollen und in Ermangelung eines eigenen Urtheils musste
consequenterweise diess hellenische Schiedsgericht als Massstab der Schitzung je-
ner Werke dienen. Aber man ist hellenischer gesinntals selbst die Hellenen, iiberbar-
barisirt das Barbarenthum und denkt dabei an eine Art modifizirter Menschenfresse-
rei, obschon es nur einen Gegensatz bezeichnet der nicht urspriinglich zwischen
griechischem und ungriechischem Wesen bestand, sondern erst eintrat wie jene lang
vorbereitete Bliithe allgemeiner antiker Vélkerkultur sich auf Hellas Boden entfaltet
hatte. Die homerische Sprache kennt dieses Wort noch nicht, weil damals der Begriff
noch nicht existirte dem es entspricht, der sich erst viel spiter zwischen hellenischem
und barbarischem Wesen als Gegensatz beider gestaltete. Auch die hellenische Kunst
istin ihren Elementen barbarisch und wir miissen durch Erforschung dieser barbari-
schen Elemente, woraus sich die hellenische Kunst entfaltete, das Studium der letzte-
ren vorbereiten, miissen Helena, die leibhaftige, lebendige, wahre, wieder von den
«Miittern> heraufbeschworen.

Ein anderer Kontrast ist fiir uns nicht minder bedeutsam: das Mittelalter und die
Antike. Das jetzt erst besser erkannte Mittelalter, mit seiner romantischen Architek-
tur und Kunst im Allgemeinen, fiihrt uns durch Vermittlung des R6merthums wieder
auf das uralte Bildungsprinzip zuriick, zeigt sich aber zugleich im entschiedensten
Kampfe gegen dasselbe und in beiden Beziehungen ist das Mittelalter zu der richti-
gen Auffassung und Schitzung der Antike nothwendig, wihrend es sich gleichzeitig
aus sich se/bst nur ungeniigend, vollstindig erst durch diese Vergleichung mit der An-
tike erklirt.

Das schaffende Genius der Griechen hatte eine edlere Aufgabe, ein hoheres Ziel,
als die Erfindung neuer Typen und Motive der Kunst, die sie von Alters her iiberka-
men und ihnen heilig blieben; ihre Mission bestand in anderem, darin nimlich, diese,
fertig wie sie dem Stofflichen nach bereits fixirt waren, ihren nichsten gleichsam tel-
lurischen Ausdruck und Gedanken in hoherem Sinne aufzufassen, in einer Symbolik
der Form, in welcher Gegensitze und Prinzipe, die im Barbarenthum einander aus-
schliessen und bekimpfen, in freiestem Zusammenwirken und zu schénster reichster
Harmonie sich verbinden. Wie will man diesen hoheren Sinn erfassen, wie lisst sich
die hellenische Form, die sekundire, zusammengesetzte, verstehen, ohne vorherige
Kenntniss jener traditionellen und in gewissem Sinne naturgesetzlichen Bestand-
theile derselben in ihrer urspriinglich tellurischen Bedeutung? Diese muss vorange-
schickt werden ehe wir uns dem hoheren aber abgeleiteten Sinne welchen ihr die
Hellenen beilegten zuwenden.

Unter diesen alt-iiberlieferten formalen Elementen der hellenischen Kunst ist
keines von so tief greifender Wichtigkeit wie das Prinzip der Bebleidungund Inkrusti-
rung, welches die gesamte vorhellenische Kunst beherrscht und in dem griechischen
Stile keineswegs abgeschwicht oder verkiimmert sondern nur in hohem Grade ver-
gesstigt und mehr im struktro-symbolischen denn im struktiv-technischen Sinne, der
Schénheit und der Form allein dienend, fortlebt.



Der nihere Aufschluss dieses Gegensatzes wird erst im Verlaufe dieses Artikels
erfolgen konnen, der eben das wichtige Prinzip der Bekleidung und der Inkrustirung
als Element der bildenden Kiinste zu besprechen hat.

Das Werk des grossten franzosischen Kunstforschers und Kenners der Antike,
Quatremere de Quincy’s Jupiter Olympien, war nahe daran eine fiir das Verstehen der
antiken Kunst in ihrer Gesammtheit im hohen Grade wichtige Frage zu 16sen, ja es
16st sie zum Theil, obschon nicht allgemein und prinzipiell genug, fiir dasjenige wel-
ches sein besonderer Inhalt ist, fiir die Bildnerei der Hellenen nimlich.

Hitte der beriihmte Verfasser desselben den innigen Zusammenhang der in der
Bliithezeit der Griechen herrschenden Vorliebe fiir polychrome chryselephantine
Kolossalbildwerke mit einem uralten auch in Griechenland verbreiteten allgemeinen
Inkrustationsprinzipe nachgewiesen, welches nicht bloss die Bildnerei sondern auch
die Baukunst beherrschte (und zwar nicht bloss die Dekoration, sondern das innerste
Wesen dieser Kunst bedingend) hitte er gezeigt wie unter anderen Stoffen die zu In-
krustirungen beniitzt wurden, als Holz, Metall, Terrakotta, Stein, Stuck etc., auch seit
dltester Zeit das gefirbte Elfenbein zu demselben Zweck im Gebrauch war, wie fer-
ner aus diesem Gebrauche auf Bildnerei im Grossen angewandt die chryselephanti-
nen Statuen hervorgingen, so hitte ihn diess zu noch wichtigeren und allgemeineren
Resultaten gefiihrt als seine vortreffliche Abhandlung jetzt schon enthiilt, in der ei-
gentlich ein umgekehrtes Verfahren verfolgt und nachgewiesen wird, dass die Absicht
Kolossalbilder in Elfenbein oder hnlichen Stoffen die nicht in grossen Stiicken ge-
wonnen werden konnen zu bilden, nothwendig zu derjenigen Technik fithren musste
deren Beschreibung und Wiedererweckung ihm als Hauptzweck seiner Arbeit galt.!

‘Wenn schon in dieser Beziehung die Arbeit fiir unser Interesse nicht geniigt, so
ist sie fiir dasselbe dennoch von héchster Bedeutung, besonders auch wegen deren
praktischer Tendenz, wonach uns die Form nicht als Fertiges nach der Schule istheti-
scher Idealitit gleichsam vorgeritten wird, sondern das Verstindniss der Kunstform
und der hohen Idee welche in ihr lebt uns aufgeht, wihrend Beides als unzertrennlich
von dem Stoffe und von der technischen Ausfiihrung behandelt und gezeigt wird, wie
sich hellenischer Geist eben in der freiesten Beherrschung beider, sowie der alt-
geheiligten Ueberlieferung, kund gibt.

Ungefihr gleichzeitig mit dem Jupiter Olympien, oder etwas friiher, erschien das
grosse Werk iiber Aegypten, ein Resultat der Arbeiten der Gelehrten und Kiinstler,
welche Bonaparte’s Expedition nach jenem Lande begleiteten. Dieses Werk enthilt
viele Darstellungen polychromer und inkrustirter Monumente und noch lehrreicher,
als jene meistens unzuverlissigen, nicht stilgetreuen Darstellungen sind in Betreff
des uns beschiftigenden Gegenstandes mehrere dahin beziigliche Stellen des jene
Darstellungen begleitenden Textes. Doch blieb dieses Werk im Ganzen ohne Ein-
fluss auf die Gesammtauffassung der antiken Kunsttechnik, weil man den Zusammen-
hang des Aegyptischen mit griechischer Kunst nach dem herrschenden Vorurtheile
der Zeit nicht zugab; dasselbe Loos traf die spiteren bedeutenden Publikationen {iber
die Monumente jenes uralten Rithsellandes, welche fiir unser Interesse beinahe ganz
unbeniitzt geblieben sind. Man hatte sich daran gewohnt, jenes Land als ein antikes
China ganz ausser Zusammenhang mit der iibrigen kultivirten Welt des Alterthums
zu betrachten, und hatte hierin doppeltes Unrecht, weil Aegypten so gut wie China

' Le Jupiter Olympien ou I’Art de la sculpture an-

tique considéré dans un nouveau point de vue, par
Quatremere de Quincy. Paris 1815. Avant-propos
p-X. 5qq. und passim.
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sehr wichtige Glieder in dem allgemeinen Zusammenhange der Erscheinungen auf
dem Gebiete der Kulturgeschichte und speziell der Kunstgeschichte bilden.

Nach diesem lag die Voraussetzung nahe, es wiirde das schéne Werk iiber Pom-
peji, welches etwas spiter von Mazois in seinen ersten Binden herausgegeben und
nach dessen frithem Tode von Gau vollendet wurde, desto mehr auf die Begriindung
einer neuen Anschauung der klassischen Kunst in ihrem Totalerscheinen einwirken,
aber auch dieses war in geringem Grade der Fall; denn obschon die Wandmalereien
und andere Eigenthiimlichkeiten antiken Kunstgebahrens uns hier vollstindig und in
ihrem Zusammenhange entgegentreten, obschon die Beziechungen zwischen alt-
hellenischer Kunst und den wieder erstandenen Monumenten grossgriechischer
Provinzstidte unleugbar sind, will man in ihnen doch weiter nichts erkennen, als die
Manifestation einer spezifischen Rémertechnik, aus der Zeit wie diese schon ihre
kapriziose Richtung genommen hatte, die mit der alten klassischen Kunst nicht viel
mehr gemein habe als die Wandmalereien und sonstigen Eigenthiimlichkeiten der
Monumente Aegyptens.

Diese seien der Kindheit, jene dem Verfalle der Kunst, die gleichsam wieder kin-
disch geworden sei, angehérig; kein Schluss von beiden auf dasjenige, was eigentlich
die wahre griechische Kunst gewesen, wire statthaft.

Es erfolgte hierauf um das Jahr 1830 herum die erste Herausgabe der polychro-
men Herstellung eines icht-griechischen Monuments durch Hittorff, welche die an-
tiquarische Welt in grossen Aufruhr versetzte und einen denkwiirdigen Federkampf
veranlasste, an welchem Kiinstler und Gelehrte sich betheiligten und der fiir unser
uns hier beschiftigendes Thema von grosser Wichtigkeit ist, weil in demselben die
Frage warum es sich besonders handelt mehrmals sehr nahe, aber gleichsam nur wie
durch Zufall, beriihrt wird.

Die Geschichte dieser Verhandlungen, woran der Verfasser einigen Antheil
nahm, liest man in ausfiihrlichster Weise in dem neuesten Werke Hittorff’s, «Archi-
tecture polychrome»,” worauf in Betreff ihrer verwiesen und zugleich bemerkt wird,
dass sich spiter mehrfache Gelegenheit bietet auf dieselben zuriickzukommen.

Die wichtigste Episode dieses Federkriegs darfjedoch schon hier nicht unberiihrt
bleiben, nimlich der Streit um die schon von C.A.Béttiger® aufgestellte auf einige
Aecusserungen des Plinius hauptsichlich gestiitzte Behauptung, wonach die Griechen
in der schonsten Zeit nur auf Holztafeln gemalt hitten, die eigentliche Wandmalerei
bei ihnen weder in Ansehen gestanden noch bei der Ausstattung der Monumente
hiufig in Anwendung gekommen sei; die Wandmalerei sei als Mitursache und
zugleich als Symptom des Verfalles der Malerei zu betrachten; dieselbe habe erst zur
romischen Kaiserzeit in Rom selbst den Umfang gewonnen, der ihr filschlich bei
den alten Griechen aus der besten Zeit zugeschrieben worden sei.

Der eifrigste Verfechter dieser Ansicht, Raoul-Rochette, der in einzelnen kleine-
ren Aufsitzen, am ausfiihrlichsten jedoch in dem gelehrten aber geschmacklosen Bu-
che, peintures antiques inédites,* sehr lebhaft dafiir in die Schranken tritt und dabei
keinerlei Waffen scheut, wird bekimpft von M. Letronne, dessen wichtigste hierauf
beziigliche Schrift seine «lettres d’un antiquaire 3 un artiste» sind.’

2 Restitution du temple d’Empédocle A Selinonte

ou P'Architecture polychrome chez les Grecs par
J.'T. Hittorff. Paris 1851.

> In seinen Ideen zur Archiologie der Malerei.
Dresden 1811.

*  Peintures antiques inédites, etc., faisant suite

aux monumens inédits par M.Raoul-Rochette.
Paris Imp. R. 1836.

5 Lettres d’un antiquaire 2 un artiste sur l'emploi
de la peinture murale, etc., par M.Letronne. Paris
1836.



Mit gleicher Gelehrsamkeit, die ihn jedoch niemals zu allotriis hinreisst, wie es
seinem Gegner oft begegnet, und mehr Geist verficht Letronne die entgegenge-
setzte Meinung, wonach der gréssere Theil der beriihmtesten Malereien welche die
Wiinde griechischer Monumente der Baukunst zierten, und zwar gerade diejenigen
aus der strengen Schule der Malerei kurz vor und zu der Zeit des Perikles, wirkliche
Wandgemilde und keine Schildereien gewesen seien. Hitten beide Antagonisten
den Gegenstand der sie trennte vom Standpunkte der allgemeinen Kunstgeschichte
des Alterthums betrachtet und in der Art der Verzierung der Winde durch Malerei
bei den Griechen und Rémern ein uraltes Prinzip der Baukunst aller Vélker der alten
Welt wieder erkennen wollen, das sich nur auf klassischem Boden im Zusammen-
hange mit der Baukunst auf eigene Weise umbildete und vergeistigte ohne dabei sei-
nen gleichsam vorarchitektonischen Ursprung im geringsten zu verleugnen, hiitten
sie, von hier ausgehend, dann die Stellen der Alten welche iiber Malerei handeln und
was sich von Spuren ehemaliger griechischer Wandmalereien und von Uberresten
rémischer Kunst noch erhalten hat, mit demjenigen in Einklang zu bringen versucht
was die Urgeschichte der Kunst uns lehrt, sie wiirden einander auf neutralem Gebiet,
nimlich vor den monumentalen Werken des Polygnot und Mikon, Paninos und Ona-
tas, Timagoras und Agatharchos, die keine Tafel- sondern Wandmalereien waren
aber in gewissem hoherem Sinne und dem Stile nach der Tafelmalerei angehérten,
die Hinde zur Versohnung gereicht haben. Diese Werke fallen nimlich in dieselbe
Zeit, wo auch die Baukunst der Hellenen das uralt iiberlieferte Prinzip des Bekleidens
nicht mehr materiell, sondern nur noch symbolisch und in vergeistigtester Weise bei-
behilt, wihrend vorher sowie nachher, vorziiglich seit Alexander, dasselbe Prinzip in
mehr barbarischer Realistik sich geltend macht und in Rom sogar mit einem neuen
Bauprinzipe, wonach die Steinkonstruktion als formgebendes Element auftritt, in
Konflikt gerith. Statt dessen verharren Beide auf ihrem Satze; Raoul-Rochette sicht
tiberall nur auf Ho/z gemalte Schildereien, die an der Wand oder sonst wie aufgehingt
wurden, ihm sind die gréssten Bilder der historischen Schule nichts Anderes; nur z6-
gernd riumt er ein sie seien in Fillen und ausnahmsweise kiinstlich in die Wand ein-
gelassen worden; er hitte dafiir lieber zeigen sollen dass auch die eigentlichen Wand-
malereien im Charakter, in der Weise ihrer riumlichen Vertheilung auf den Mauerfli-
chen, wenn auch nicht ihrem Wesen nach und faktisch - Tafe/bslder, oder richtiger ge-
malte Wandbekleidungen waren.

Nur an einer Stelle seines Werkes® gibt er zu erkennen, dass ihm der Zusammen-
hang des Prinzips der Tifelung bei den Griechen mit alten orientalischen Traditionen
der Kunst nicht entgangen war; ich zweifle aber ob er die wichtige Bedeutung dieses
Umstands, den er nur einen point curieux de 'archéologie nennt, erkannt habe. Er
verweist bei dieser Gelegenheit auf seine Histoire générale de I'art des Anciens, wel-
che meines Wissens nie erschienen ist. Ebenso wenig hat aber auch Letronne die
Aufgabe richtig gefasst, ja vielleicht ist er ihr noch ferner geblieben als sein Gegner;
denn anstattin dem sehr hiufigen Vorkommen wirklicher Tafelgemilde, seien sie nun
auf Holz, Stein, Terrakotta, Schiefer, Glas, Elfenbein oder Metall gemalt, in Verbin-
dung mit Wanddekoration nur Ausnahmsfille zu sehen, hitte ihm diess Veranlassung
geben miissen den Zusammenhang dieser Erscheinung, die fiir die Friih- und Spit-
periode der hellenischen Kunst die gewdhnliche ist, mit der Natur des Wandver-
zierungsprinzips der Alten und mit dem eigentlichen Wesen der klassischen Kunst
nachdriicklichst hervorzuheben. Er musste zunichst mit dieser sehr verbreiteten Me-
thode des Inkrustirens der Winde mit Schildereien die noch auffallendere Thatsache

¢ Peintures inédites, etc. p.346. Anmerkung 4.
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in Verbindung setzen, dass alle Skulpturen welche (als nicht zum eigentlichen Orna-
mente gehorig) die Monumente der Alten zieren, dem Prinzip nach und meistens
auch in Wirklichkeit gleichfalls eingesetzte Tafeln sind und hierauf fussend weiter
folgern.

Diese Tradition der Inkrustirung erstreckt sich in der That auf die Gesammtheit
der hellenischen Kunst und beherrscht vor allem das eigentliche Wesen der Bau-
kunst, indem es sich keineswegs allein auf die Weise der tendenzis-dekorativen
Ausstattung der Flichen durch Skulptur und Malerei beschrinkt sondern die Kunsz-
Sorm 1m Allgemeinen wesentlich bedingt; beides aber, Kunstform und Dekoration, sind
tn der griechischen Baukunst durch diesen Einfluss des Flichenbekleidungsprinzips so innig
tn Eins verbunden, dass ein gesondertes Anschauen beider bei thr unmiglich ist. Auch
hierin bildet sie den Gegensatz zu der barbarischen Baukunst, in welcher dieselben
Elemente, nimlich Struktur und Dekoration, nach dem Stufengange der hoheren
Entwicklung mehr oder weniger #norganisch, gleichsam mechanisch und in eigent-
lichster materiellster Kundgebung zusammentreten.

Die vollstindigere Entwicklung dieses wichtigen Theorems der Stillehre, in wel-
chem ich mehr als einen «point curieux de l'archéologie» erkenne muss dem Ab-
schnitt {iber das Zusammenwirken aller Kiinste in der Baukunst vorbehalten bleiben,
doch darf wegen der allgemeinen Giiltigkeit desselben fiir alle Kiinste, nicht allein fiir
die Baukunst, ein wichtiger Theil der Betrachtungen auf welche dasselbe fiihrt schon
hier nicht fehlen, wo sie ausserdem wegen der technischen Prozedur auf welche das
bezeichnete Theorem sich stiitzt, der Bekleidung nimlich, konsequenterweise ihren
natiirlichen Platz haben.

‘Was mich besonders zweifeln macht dass Raoul-Rochette bereits im Jahre 1836,
in welchem die Ankiindigung des Werkes histoire générale de I'art des Anciens ge-
schah, an die allgemeinere Losung der Punkte die hier in Erwigung kommen gedacht
habe, ist das erst nach dieser Zeit fallende Bekanntwerden der wichtigen Entdeckun-
gen assyrischer und babylonischer Monumente durch Botta und Layard,” durch wel-
che uns erst gestattet ist die beriihrten Erscheinungen in threm kulturhistorischen
Zusammenhange ohne fehlende Zwischenglieder zu beobachten und das Gesetz das
sich in ihnen ausspricht zu konstruiren. Ebenso gehérten dazu die neuesten besseren
Aufnahmen der persischen Monumente, die genauere Kenntniss des klassischen mit
den merkwiirdigsten Spuren #ltester Civilisation iibersieten Bodens Kleinasiens so
wie alles dasjenige, was Italien, Cyrenaika, und selbst das niemals ganz durchforschte
Aegypten an neuesten zum Theil iiberraschenden Entdeckungen lieferten. Dass
mich diese meines Erachtens hochst wichtige Frage seit langer Zeit beschiftigte, be-
weisen meine Andeutungen iiber dieselbe, die in kleineren von mit theils in engli-
scher Sprache veroffentlichten Schriften enthalten sind.?

7

The monuments of Niniveh, from drawings - Fergusson J. The palaces of Niniveh and Persepo-

made on the spot by Austin Henry Layard Esq.
London, 1849. - A second series of the monuments
of Niniveh, etc. from drawings made during a sec-
ond expedition to Assyria 71 plates. Oblong folio
London 1853. - Discoveries on the Ruins of Nini-
veh and Babylon, etc. with maps plans and illustra-
tions. 8vo London, 1853. - Niniveh and its remains,
with an account of a Visit to the Chaldaean Chris-
tians of Curdistan, etc. 5. Edition. 2 Vol. 8vo Lon-
don 1850. - A popular account of discoveries at Ni-
niveh with numerous woodcuts. 8vo London 1850.

lis restored; an essay on ancient Assyrian and Per-
sian architecture.

8 Die vier Elemente der Baukunst, Braunschweig
1851. - On the Origin of Polychromy in Architec-
ture in der Schrift: An apology for the colouring
of the Greek Court by Owen Jones als Anhang.
Crystal Palace Library. 1854. - On the study of
Polychromy and its revival in the Museum of Clas-
sical Antiquities No.IIL. July 1851 London, John
W.Parker and Son.



§ 60.
Das urspriinglichste auf den Begriff Raum fussende formelle Princip in der Baukunst unab-
hingig von der Konstruktion. Das Maskiren der Realitit in den Kiinsten.

Die Kunst des Bekleidens der Nacktheit des Leibes (wenn man die Bemalung der
eigenen Haut nicht dazu rechnet, wovon oben die Rede war) ist vermuthlich eine jiin-
gere Erfindung als die Beniitzung deckender Oberflichen zu Lagern und zu riumli-
chen Abschliissen.

Es gibt Stimme deren Wildheit eine urspriinglichste zu sein scheint, die keiner-
lei Bekleidung kennen, denen aber die Beniitzung von Fellen und sogar eine mehr
oder minder entwickelte Industrie des Spinnens, Flechtens und Webens, die sie zur
Einrichtung und Sicherung ihres Lagers anwenden, nicht unbekannt ist.

Mogen klimatische Einfliisse und andere Verhiltnisse hinreichen diese kulturge-
schichtliche Erscheinung zu erkliren und mag aus ihr nicht unbedingt hervorgehen
dass diess der normale iiberall giiltige Gang der Civilisation sei, immer bleibt gewiss
dass die Anfinge des Bauens mit den Anfingen der Textrin zusammenfallen.

Die Wand ist dasjenige bauliche Element das den ezngeschlossenen Raum als solchen
gleichsam absolute und ohne Hinweis auf Seitenbegriffe formaliter vergegenwirtigt
und dusserlich dem Auge kenntlich macht.

Als fritheste von Hinden produzirte Scheidewand, als den urspriinglichsten ver-
tikalen riumlichen Abschluss den der Mensch erfand, mochten wir den Pferch, den
aus Pfihlen und Zweigen verbundenen und verflochtenen Zaun erkennen, dessen
Vollendung eine Technik erfordert, die gleichsam die Natur dem Menschen in die
Hand legt.

Von dem Flechten der Zweige ist der Uebergang zu dem Felchten des Bastes zu
dhnlichen wohnlichen Zwecken leicht und natiirlich.

Von dakam man auf die Erfindung des Webens, zuerst mit Grashalmen oder natiir-
lichen Pflanzenfasern, hernach mit gesponnenen Fiden aus vegetabilischen oder
thierischen Stoffen. Die Verschiedenheiten der natiirlichen Farben der Halme ver-
anlassten bald ihre Beniitzung nach abwechselnder Ordnung und so entstand das
Muster. Bald iiberbot man diese natiirlichen Hiilfsmittel der Kunst durch kiinstliche
Vorbereitung des Stoffs, das Farben und die Wirkere: der bunten Teppiche zu Wand-
bekleidungen, Fussdecken und Schirmdichern wurde erfunden.

‘Wie nun der allmiliche Entwicklungsgang dieser Erfindungen sein mochte, ob
so oder anders, worauf es hier wenig ankommt, so bleibt gewiss dass die Beniitzung
grober Gewebe, vom Pferch ausgehend, als ein Mittel das <home», das Innenleben, von
dem Aussenleben zu trennen und als formale Gestaltung der Raumesidee, sicher der
noch so einfach konstruirten Wand aus Stein oder irgend einem anderen Stoffe vor-
anging.

Die Geriiste welche dienen diese Raumesabschliisse zu halten, zu befestigen und
zu tragen sind Erfordernisse die mit Raum und Raumesabtheilung unmittelbar nichts
zu thun haben. Sie sind der urspriinglichen architektonischen Idee fremd und zu-
nichst keine formenbestimmenden Elemente.

Dasselbe gilt von den konstruirten Mauern aus ungebrannten Ziegeln, Stein oder
irgend sonstigem Baustoffe, die alle threr Natur und Bestimmung nach in durchaus
keiner Beziehung zu dem raumlichen Begriffe stehen, sondern der Befestigung und
Vertheidigung wegen gemacht wurden, die Dauer des Abschlusses sichern oder als
Stiitzen und Triger fiir obere Raumesabschliisse, fiir Vorrithe und sonstige Belastun-
gen dienen sollten, kurz deren Zweck der urspriinglichen Idee, nimlich der des
Raumesabschlusses, fremd ist.
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Dabei ist es hochst wichtig zu beobachten dass, wo immer diese sekundiren Mo-
tive nicht vorhanden sind, gewebte Stoffe fast iiberall und vorziiglich in den siidlichen
und warmen Lindern ihre alte urspriingliche Bestimmung als ostensible Rau-
mestrennungen verrichten, und selbst wo die soliden Mauern nothwendig werden
bleiben diese doch nur das innere und ungesehene Geriist der wahren und legitimen
Reprisentanten der riumlichen Idee, nimlich der mehr oder minder kiinstlich ge-
wirkten und zusammengenihten textilen Winde.

Hier tritt nun wieder der bemerkenswerthe Fall ein, dass die Lautsprache der Ur-
geschichte der Kiinste zur Hiilfe dient und die Symbole der Formensprache in ihrem
primitiven Auftreten verdeutlicht, die Aechtheit der Auslegung die ihnen gegeben
wird bestitigt. In allen germanischen Sprachen erinnert das Wort Wand (mit Gewand
von gleicher Wurzel und gleicher Grundbedeutung) direkt an den alten Ursprung
und den Typus des sichtbaren Raumesabschlusses.

Eben so sind Decke, Bekleidung, Schranke, Zaun (gleich mit Saum) und viele an-
dere technische Ausdriicke nicht etwa spit auf das Bauwesen angewandte Symbole
der Sprache, sondern sichere Hindeutungen des textilen Ursprungs dieser Bautheile.

Alles Vorhergehende bezog sich nur auf vorarchitektonische Zustinde deren
praktisches Interesse fiir die Geschichte der Kunst zweifelhaft sein mag, es fragt sich
nun was aus unserem Bekleidungsprinzipe wurde, nachdem das Mysterium der
Transfiguration des an sich ganz materiellen struktiv technischen Vorwurfs, den die
Behausung bot, in die monumentale Form vollendet war und die eigentliche Baukunst
daraus hervorging. Es ist hier noch nicht der Ort auf das W7e des Entstehens monu-
mentaler Architektur, eine Frage von hochster Wichtigkeit, tiefer einzugehen;
jedoch kann es dazu dienen manche Erscheinungen der iltesten Monumentalge-
schichte auf die ich sogleich kommen werde leichter verstindlich zu machen, indem
ich hier vorliufig darauf hinweise, wie der Wille irgend einen feierlichen Akt, eine
Relligio, ein welthistorisches Ereigniss, eine Haupt- und Staatsaktion, kommemorativ
zu verewigen noch immer die dussere Veranlassung zu monumentalen Unterneh-
mungen gibt, und wie nichts im Wege liegt anzunehmen, wie es sogar unzweifelhaft
fest steht, dass auf ganz analoge Weise den ersten Begriindern einer monumentalen
Kunst, die immer eine bereits vorhergegangene verhiltnissmissig hohe Kultur und
sogar Luxusvoraussetzt, der Gedanke daran durch dhnliche Festferern gekommen ist.
Der Festapparatus, das improvisirte Geriist, mit allem Gepringe und Beiwerke wel-
ches den Anlass der Feier niher bezeichnetund die Verherrlichung des Festes erhcht
geschmiickt und ausgestattet, mit Teppichen verhangen, mit Reisern und Blumen be-
kleidet, mit Festons und Kriinzen, flatternden Bindern und Tropien geziert, diess ist
das Motrv des bleshenden Denkmals, das den feierlichen Akt und das Ereigniss das in
ihm gefestet ward den kommenden Generationen fortverkiinden soll. So ist der
dgyptische Tempel aus dem Motive des improvisirten Wallfahrtsmarktes entstanden,
der gewiss sehr hidufig noch in spiter Zeit in ganz dhnlicher Weise aus Pfihlen und
Zeltdecken zusammengeschlagen wurde, wo irgend ein Lokalgott dem noch kein fe-
ster Tempel erbaut war in den Geruch besonderer Wunderthitigkeit kam und die
wallfahrenden Fellahs Altigyptens in unerwartet zahlreichen Ziigen zu seinem Feste
herbeilockte. (Siehe im zweiten Theile: Aegypten.) So sind, um ein anderes Beispiel
zur Erlduterung des Gesagten anzufiihren, jene bekannten lykischen Grabmiler,
deren zwei jetzt in dem brittischen Museum aufgestellt sind, jene sonderbaren Holz-
geriiste in Stein ausgefiihrt, zwischen den Balken mit bemalten Relieftafeln verziert
und als Oberstock oder Aufsatz ein gleichfalls reich skulptirtes mit ausladenden Hok-
kern, einem spitzbogigen Dache und kronender Krista ausgezeichnetes sarkophag-
dhnliches Monument tragend, so sind sage ich diese angeblichen Nachbildungen



eines eigenen lykischen Holzbaustiles weiter nichts als Schezzerhaufen, nach der auch
bei den Romern iiblichen Weise kiinstlich aus Holz zusammengezimmert und mit
reichen Teppichen behangen, oben die Bahre (pé€petpov) unter der sie bedeckenden
und verhiillenden reich vergoldeten Kapsel (xaAvrtp).” Aber Scheiterhaufen in mo-
numentaler Restitution.

Ein anderes schlagendes Beispiel gibt die monumentale Verherrlichung des alten
Bundes in dem salomonischen Tempel, nach dem eingebildeten oder wirklichen Mo-
tive der Stiftshiitte in unerhérter Pracht durchgefiihrt, von welchem spiter noch zu
reden sein wird.

So auch entstand der so charakteristische Theaterbaustil noch zu geschichtlichen
Zeiten aus dem bretternen aber reich geschmiickten und beklezdeten'® Schaugeriist.

Es war mir bei der Auffiihrung dieser Beispiele vorziiglich darum zu thun, auf das
Prinzip der dusserlichen Ausschmiickung und Bekleidung des structiven Geriistes hin-
zuweisen, das bei improvisirten Festbauten nothwendig wird und die Natur der Sache
stets und iiberall mit sich fiihrt, um daran die Folgerung zu kniipfen dass dasselbe
Prinzip der Verhiillung der structiven Theile, verbunden mit der monumentalen Be-
handlung der Zeltdecken und Teppiche welche zwischen den structiven Theilen des
motivgebenden Geriistes aufgespannt waren, auch ebenso natiirlich erscheinen muss,

wo es sich an frithen Denkmilern der Baukunst kund gibt.!!

?  Diodor. XVIIL 26, wo er den Sarkophag Alex-
anders beschreibt. In einem Grabe bei Panticapea
wurde ein ghnlicher holzerner Katafalk mit Male-
reien gefunden. Journal des Savants. Juin 1835
p.338-9.

10 So erwihnt eine Inschrift von Patara in Klein-
asien bei Rob. Walpole Itiner. tom 1. pag.524. v
oV Aoyeiov xataoxevtiv xai TAax®dow. Die reich
inkrustirten Proscenien der provisorischen Theater
zu Rom sind aus Plinius und Vitruv bekannt.

'I' Ich meine das Bekleiden und Maskiren sei so alt
wie die menschliche Civilisation und die Freude an
beiden sei mit der Freude an demjenigen Thun, was
die Menschen zu Bildnern, Malern, Architekten,
Dichtern, Musikern, Dramatikern, kurz zu Kiinst-
lern machte identisch. Jedes Kunstschaffen einer-
seits, jeder Kunstgenuss andrerseits, setzt eine ge-
wisse Faschingslaune voraus, um mich modern aus-
zudriicken, - der Karnevalskerzendunst ist die
wahre Atmosphire der Kunst. Vernichtung der
Realitit, des Stofflichen, ist nothwendig, wo die
Form als bedeutungsvolles Symbol als selbststin-
dige Schopfung des Menschen hervortreten soll.
Vergessen machen sollen wir die Mittel, die zu
dem erstrebten Kunsteindruck gebraucht werden
miissen und nicht mit ihnen herausplatzen und
elendiglich aus der Rolle fallen. Dahin leitet das un-
verdorbene Gefiihl bei allen fritheren Kunstversu-
chen die Naturmenschen, dahin kehrten die grossen
wahren Meister der Kunst in allen Fichern dersel-
ben zuriick, nur dass diese in den Zeiten hoher
Kunstentwicklung auch von der Maske das Stoffliche
maskirten. Diess fiihrte Phidias zu jener Auffassung
der beiden Tympanonsiijets an dem Parthenon;
offenbar war ihm die Aufgabe, d.h. der dargestellte
doppelte Mythos, waren ihm die darin handelnd

auftretenden Gottheiten zu behandelnder Stoff (wie
der Stein, worin er sie bildete), den er moglichst
verhiillte, d.h. von aller materiellen und iusserlich
demonstrativen Kundgebung seines ausserbild-
lichen religios-symbolischen Wesens befreite. Da-
her treten seine Gotter uns entgegen, begeistern
sie uns, einzeln und im Zusammenwirken, zunichst
und vor allen Dingen als Ausdriicke des rein
menschlich Schénen und Grossen. «Was war ihm
Hekuba?»> Aus demselben Grunde konnte auch das
Drama nur im Beginnen und auf dem hchsten Gip-
fel der steigenden Bildung eines Volks Bedeutung
haben. Die iltesten Vasenbilder geben uns Begriffe
von den frithen materiellen Maskenspielen der Hel-
lenen - in vergeistigter Weise, gleich jenen steiner-
nen Dramen des Phidias, wird durch Aeschylos, So-
phokles, Euripides, gleichzeitig durch Aristophanes
und die iibrigen Komiker das uralte Maskenspiel
wieder aufgenommen, wird das Proskenion zum
Rahmen des Bildes eines grossartigen Stiickes
Menschengeschichte, die nicht irgendwo einmal
passirtist, sondern die iiberall sich ereignet, so lange
Menschenherzen schlagen. «Was war ihnen He-
kuba?» Maskenlaune athmet in Shakespeare’s Dra-
men; Maskenlaune und Kerzenduft, Karnevals-
stimmung (die wahrlich nicht immer lustig ist) tritt
uns in Mozarts Don Juan entgegen; denn auch die
Musik bedarf dieses Wirklichkeit vernichtenden
Mittels, auch dem Musiker ist Hekuba nichts, -
oder sollte sie es sein.

Das Maskiren aber hilft nichts, wo hnter der
Maske die Sache unrichtig ist, oder die Maske nichts
taugt; damit der Stoff, der unentbehrliche, in dem
gemeinten Sinne vollstindig in dem Kunstgebilde
vernichtet sei, istnoch vor allem dessen vollstindige
Bemeisterung vorher nothwendig. Nur vollkom-
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men technische Vollendung, wohl verstandene
richtige Behandlung des Stoffs nach seinen Eigen-
schaften, vor allem aber Beriicksichtigung dieser
letzteren bei der Formgebung selbst, kénnen den
Stoff vergessen machen, kénnen das Kunstgebilde
von ihm ganz befreien, kénnen sogar ein einfaches
Naturgemilde zum hohen Kunstwerk erheben.
Diess sind zum Theil Punkte, worin des Kiinstlers
Asthetik von den Symboliken und auch von den
Idealisten nichts wissen will, gegen deren gefihrli-
che Doctrinen Rumohr, derjetzt von unsern Asthe-
tikern und Kunstgelehrten nicht mehr genannte
Rumohr, mit Recht in seinen Schriften zu Felde
zog.

‘Wie auch die griechische Baukunst das Gesagte
rechtfertige, wie in ihr das Prinzip vorwalte, das ich
anzudeuten versuchte, wonach das Kunstwerk in
der Anschauung die Mittel und den Stoff vergessen
macht, womit und wodurch es erscheint und wirkt,
und sich selbst als Form geniigt, dieses nachzuwei-
sen ist die schwierigste Aufgabe der Stillehre.
Vergl. Lessing, Hamburg. Dramaturgie, einund-
zwanzigstes Stiick und passim.



Rudolf Redtenbacher, Tektonik. Principien der kiinstlerischen Gestaltung der Gebilde und
Gefiige von Menschenband welche den Gebieten der Architektur, der Ingenienrficher und der
Kunst-Industrie angeboren, Wien 1881

S.1/2

«Einleitung>

Die Baukunst unserer Zeit hat zwei Wege einzuschlagen gesucht, um ihre Auf-
gaben zu lsen; entweder schloss sie sich einer der Stylrichtungen der Vergangenheit
an, oder sie verfuhr eklektisch, das heisst, sie wihlte sich aus der Baukunst vergange-
ner Zeiten und Voélker diejenigen Elemente heraus, welche ihr zu ithren Zwecken
passend erschienen und aus irgend welchen Griinden ihr Wohlgefallen fanden. Die
Stylfanatiker und die Eklektiker standen sich schroff gegeniiber. Jene beriicksichtig-
ten nur diejenigen Formen der Baukunst, welche sie in dem von ihnen bevorzugten
Baustyl vorfanden, und wollten mit Hilfe derselben alle modernen Bauaufgaben
bewiltigen; sie standen auf festem, historischem Boden, hatten aber einen sehr
beschrinkten Horizont; diese hatten sich einen méglichst weiten Blick zu wahren
gesucht, schwebten aber gleichsam in der Luft, indem sie einen festen Standpunkt
verschmihten, von welchem aus sie hitten urtheilen kdnnen und sollen. Jene irrten,
wenn sie glaubten, chronologisch getrennte Formen stets streng auseinander halten
zu miissen, diese in der Ueberzeugung, dass Architekturformen, sobald sie nur iiber-
haupt gefillig erscheinen, sich ohne weiteres zu einem Ganzen zusammen-
schweissen lassen; jene wollten, bildlich gesprochen, mit dem beschrinkten Wort-
vorrath einer ihnen fremden Sprache den ganzen Gedankenreichthum unserer Zeit
zum Ausdruck bringen, diese durch ein Zusammenwerfen von Elementen verschie-
dener fremder Sprachen eine neue Sprache aus dem Aermel schiitteln. Jene fehlten,
wenn sie blos in eznen Baustyl der Vergangenheit einzudringen und mit den Resulta-
ten der Erkenntniss dieses ezzen die anderen Baustyle zu beleuchten suchten, diese,
wenn sie gar keine der historischen Bauweisen studirten, trotzdem aber eine Auswahl
unter Formen treffen wollten, welche, aus einem inneren Zusammenhang herausge-
rissen, keinen Sinn haben.

Will man Kritik iiben iiber die Baustyle der Vergangenheit, so muss man sie
griindlich kennen und muss, was an ihnen mangelhaft ist, zu unterscheiden wissen
von dem, was an ihnen fiir unsere Zwecke brauchbar oder nicht brauchbar ist. Man hat
seither, wie ich an anderem Orte erwihnte, «zu sehr den dsthetischen Werth der Bau-
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formen und Gedanken nach ihrer Brauchbarkeit fiir die Gegenwart beurtheilt oder
andererseits den Irrthum begangen, alles Wohlgefillige in der Baukunst fiir nachah-
menswerth zu halten; man urtheilte: das fiir uns Brauchbare ist schin oder alles Schine
15t auch fiir uns brauchbar>. Eine griindliche und vorurtheilslose Kritik der Bauweisen
der Vergangenheit muss nun, wie wir anderen Ortes sagten, zu folgenden Uberzeu-
gungen fithren:

1. Dass jede Bauweise der Vergangenheit das Schone angestrebt und einen Theil
der Schonheit erreicht hat;

2. dass jede Bauweise ein allgemein Werthvolles geschaffen hat und daneben ei-
nen nur zeitgendssisch oder historisch bedeutsamen, aber praktisch werthlosen Rest;

3. dass jede Bauweise unentwickelt gebliebene Keime enthilt, welche zur Ent-
wicklung zu bringen eine von unseren Aufgaben ist;

4. dass in jedem Baustyl zeitweise Formen auftraten, welche mit dem Aufhren
der Bedingungen ihres Entstandenseins entweder verschwanden oder sich erhielten;
einerseits nun haben wir ein Recht, diese Formen wieder zu verwenden, falls die Be-
dingungen wiederkehren, welche sie hervorgerufen haben, andererseits sind wir
nicht verpflichtet, Formen zu wiederholen, deren Existenzbedingungen fiir uns ver-
loren gingen. Wir haben ebensowenig Grund dazu, auf den Geburtstag einer Form
Riicksicht zu nehmen, als sie deshalb zu respectiren, weil der Gebrauch sie einmal
heiligte.

Wer die Baustyle der Vergangenheit genauer kennen gelernt hat, wird sich leicht
davon iiberzeugen, dass in ihnen allen sehr fruchtbare Elemente im Keim geblieben
sind, oder dass diese eine vollstindige Entwicklungsstufe nicht erreicht haben, dass
sie also allerdings einer weiteren Ausbildung noch fihig sind. Wir heutigen Men-
schen, die wir einen kunsthistorischen Ueberblick haben, welcher der Vergangenheit
fehlte, haben das Recht und die Pflicht, solche noch brauchbare aber unentwickelt
gebliebene Keime in unsere Baukunst aufzunehmen und sie zur vollen Reife zu
bringen.

Die Formen der Baukunst sind einem ewigen Verinderungsprocess unterwor-
fen, ohne welchen eine Entwicklung iiberhaupt nicht méglich wire. Wir suchen mit
Recht das allgemein Werthvolle und die unentwickelt gebliebenen Keime vergange-
ner Bauweisen beizubehalten, auszubilden und zu vervollkommnen, streifen aber al-
les blos historisch Bedeutsame als praktisch werthlos ab. Was wir an baulichen Moti-
ven der Vergangenheit brauchen kénnen, nehmen wir ohne Riicksicht aufihr chrono-
logisches Datum auf, bilden es aber unseren Zwecken entsprechend um; wollen wir
uns dabei an eine bestimmte historische Bauweise anlehnen, so wird uns die Renais-
sance am niichsten stehen, die mittelalterliche Baukunst aber in vielen Dingen noch
bessere Anhaltspunkte bieten als jene.

‘Wir haben uns nun zunichst die Frage zu beantworten, ob es méglich ist, so zu
bauen, dass wir alle, auch die eigenthiimlichsten Bauaufgaben nach einheitlichen
Principien bewiltigen kénnen, ob mit anderen Worten eine Styleinheit méglich ist,
die nicht nur den Bauwerken unseres Vaterlandes, sondern denen des ganzen Erd-
reichs entspricht und der Nachwelt als Grundlage fiir ihre Architektur-Schépfung
dienen kann.

‘Wenn es allgemeine Stylprincipien gibt, so ist eine allgemeine Tektonik moglich,
welcher Alles anheimfillt, was in das Gebiet der kiinstlerischen Formgebung gehort,
mit Ausschluss der eigentlichen Plastik.



Rudolph Redtenbacher, Dze Architektontk der modernen Baukunst.
Ewn Hiilfsbuch bei der Bearbeitung architektonischer Aufgaben, Berlin 1883

S. VIII
-X

«Recapitulation der wichtigsten Gesetze der allgemeinen Tektonik.»
I. Abschnitt. Aesthetische Principien.

1. Aesthetisch wohlgefillig ist nur das Einheitliche an sich und einheitlich ver-
kniipfte Mannigfaltige.

2. Die einheitliche Verkniipfung des Mannigfaltigen muss leicht erkennbar oder
errathbar sein.

3. Storend ist eine unmotivirte Abweichung von der Einheit.

4. Motivirte Abweichungen von der Einheit tibertreffen diese an Wohlgefillig-
keit, weil sie den Beginn der Mannigfaltigkeit bezeichnen.

5. Die einfachste Art der Mannigfaltigkeit in der Einheit fiir alles Sichtbare ist die
Symmetrie.

6. Unter einem hoheren Gesichtspunkt, der die Symmetrie mit inbegreift, iiber-
trifft das Gleichgewicht diese an Wohlgefilligkeit.

7. Die einheitliche Verkniipfung des Mannigfaltigen schliesst alles Incommensu-
rable, Unvergleichbare als eine Storung principiell aus.

8. Unter hoheren Gesichtspunkten muss die einheitliche Verkniipfung des Man-
nigfaltigen mit einer Idee {ibereinstimmen, welche das Ganze erwecken soll; wir be-
zeichnen diese Forderung als diejenige der inneren Wahrheit, die erfiillt werden soll.

9. Ferner muss das Ganze mit dem Gegenstand iibereinstimmen, den es abbilden
will oder mit dem Zweck, dem es dient und den Hiilfsmitteln seiner Verwirklichung.
Es ist das die Forderung der dusseren Wahrheit."

10. Die Wohlgefilligkeit wichst oder verindert sich nach den mitbestimmenden
Factoren, welche sich an die Erscheinung der Einheit oder der Mannigfaltigkeit kniip-
fen. Das Ganze muss mit diesen associativen Factoren in Uebereinstimmung sich be-
finden.

11. Die Mannigfaltigkeit fordert die Contraste, deren Besonderheit die Comple-
mente sind. Contraste kénnen nur bei Vergleichbarem statthaben. Die Contraste
bediirfen der Vorbereitung, Vermittelung oder Auflésung. Gruppen von Contrast-
wirkungen lassen sich mit anderen combiniren und so ldsst sich die Mannigfaltigkeit
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bei einheitlicher Verkniipfung erhohen. Die Ergebnisse der Contrastwirkungen
bestehen in convergirenden oder divergirenden, gradatim oder potenzirten Steige-
rungen oder Verminderungen von Lust oder Unlust.

12. Wie in der Natur, so muss auch in der Kunst und in der Tektonik der Zweck auf
die einfachste Weise erreicht werden. Die vollstindige Uebereinstimmung von Form
und Zweck ist die unerlissliche Vorbedingung aller Schonheit in der Tektonik, und
sie verlangt die absolute Reinheit der dusseren Erscheinung des Gegenstandes als
niedrigste Stufe des Schénen einerseits, andrerseits fordert sie die Uebereinstim-
mung der Qualitit der Form mit dem Zweck.

13. Das Princip der inneren und 4usseren Wahrheit enthilt implicite die Forde-
rung der Charakteristik, d.h. der Hervorhebung der unterscheidenden Merkmale ver-
schiedener Dinge; idealere Zwecke erfordern das in den Hintergrund stellen des Ne-
bensichlichen, das Idealisiren und, aus Griinden der sachlichen Angemessenheit, das
Dariiberhinausgehen iiber die Form, wie sie der Zweck absolut verlangt, das Stilisiren.

14. Die Darstellung des nicht direct Darstellbaren durch dussere Zeichen, das Sym-
bolisiren umfasst die Verbildlichung von Allgemeinbegriffen, von Glaubensvorstel-
lungen, die nur als solche Realitit haben, von sinnlich Wahrnehmbarem, das nichtin’s
Bereich des Sichtbaren fillt oder zu gross ist, um iiberblickbar zu sein, von Compli-
cirtheiten durch ein einfaches Zeichen. Symbolische Handlungen, Ceremonien, und
symbolische Gegenstinde, Denkmiler stellen sich der Verbildlichung als Ausdrucks-
mittel fiir die Kunst an die Seite.

II. Abschnitt. Das geometrische Element in der Tektonik.

1. Der Punkt ist als einfachste geometrische Anschauung das Symbol der Einheit.

2. An das Paar von Punkten kniipfen sich je nach ihrer Lage zu einer Horizontal-
ebene die Vorstellungspaare von rechts und links, oben und unten, vorn und hinten,
terner, je nachdem man ihre Entfernung in zwei gleiche oder ungleiche Hilften theil,
die Anschauungen der Symmetrie und des Gleichgewichtes.

3. Der Punkt als Anfang, Ende, Mittelpunkt, Brennpunkt, Schwerpunkt bedarf als
Einheit der besonderen Hervorhebung in der Tektonik, da er das Besondere im All-
gemeinen, das Charakeeristische ist. Der Zwischenpunkt erfordert nur eine Accen-
tuirung.

4. Die Eintheilung einer linearen Grosse in zwei oder drei gleiche Theile gefillt
als Symmetrie oder als Gruppe mit Hervorhebung der Mitte; ist der Mitteltheil klei-
ner oder grosser als die Seitentheile, so gefillt die zweite Gruppe besser als die erste,
weil auf die Mitte der Accent gelegt ist.

5. Theilungen in drei, vier, fiinf Abschnitte gefallen, wenn die Mittel- oder End-
punkte accentuirt sind.

6. Beinoch grosserer Theilung als in drei, vier, fiinf Abschnitte verliert das Ganze
an Uebersichtlichkeit, und die Wohlgefilligkeit nimmt allmilig ab.

7. Bei der Theilung in eine grosse Anzahl von Einzelheiten erhalten wir in der
Reihe das Bild einer Gesetzmissigkeit, die an Wohlgefilligkeit zunimmt, wenn sie
aus periodisch wiederkehrenden Abtheilungen, Gruppen gebildet ist, und wenn
durch Unterbrechungen, Ueberabtheilungen die Reihe an Uebersichtlichkeit ge-
winnt.

8. Die Gruppirung einzelner Punkte um einen anderen kann als centrale oder ex-
centrische Anordnung erfolgen.



9. Die Flichentheilung kann sein 4) eine lineare, ) eine solche nach zwei sen-

krechten oder drei unter 60° sich schneidenden Axen, ¢) eine solche mit Zugrunde-
legung von Axen, von denen die Flichenelemente in ihrer Form unabhingig sind,
d) die centrale oder excentrische Flichentheilung.
Die lineare Flichentheilung kann so erfolgen, dass sie aus lauter congruenten Ele-
menten besteht, bei welchen die beiden Richtungen nach rechts und links von der
Lingenaxe gleichwerthig betont sind, sich daher im Gleichgewicht halten, oder bei
welchen sie von einander verschieden sind.

10. Die Flichentheilungen nach zwei oder drei Axen nannten wir Websysteme,
diejenigen mit Zugrundelegung von Axen bei unabhingiger Form der Elemente be-
zeichneten wir als Sticksysteme, Mosaiksysteme, Flechtsysteme, Gittersysteme,
Stricksysteme, Kettensysteme, Netzsysteme, Zellensysteme, je nach der Art des
Gefliges.

11. Die centralen und excentrischen Flichentheilungen ergaben sich als radiale
und spirale Anordnungen.

12. Eine Menge mathematisch gesetzmissiger Curven, welche noch niemals in
der Kunst eine Rolle spielten, haben entschieden eine dsthetische Bedeutung als For-
men der Bewegung.

13. Die Vertheilung der Punkte im Raum lisst sich unter irgend eines der Axen-
systeme der Krystallographie bringen, das reguldre, quadratische, rhombische, hexa-
gonale, sowie die drei klinischen Systeme mit geneigten Axen.

14. Durch Ebenen kann der Raum in wiirfelférmige, parallelepipedische, rhom-
boedrische und tetraedrische Elemente zerlegt werden, durch Zusammenfiigung
kann er auch durch rhombendodecaedrische Elemente vollstindig ausgefiillt werden.

15. An die Vorstellungen oben, unten, rechts, links, vorn, hinten, innen, aussen
associiren sich die Vorstellungen von Werthen, und an sie diejenigen des Coordini-
rens, Subordinirens und Inordinirens.

III. Abschnitt. Formgebung.
A. Die Form an sich.

1. Zur reinen Anschauung gehort nichts, was ausserhalb oder innerhalb der Form
liegt.

2. Je vollstindiger die Eigenschaften der Grundformen zur realen Anschauung
kommen, desto giinstiger im #sthetischen Sinne erscheinen diese.

3. Je mehr die charakteristischen Beziehungen der reinen Anschauung zu ande-
ren zur Anschauung in der Wirklichkeit kommen, desto mehr wird diese selbst in
isthetischer Hinsicht gefordert.

4. Krystallformen kommen durch Hervorhebung der Ecken, Kanten und Flichen
zur Anschauung in der Wirklichkeit, und diese letztere wird durch die optischen
Eigenschaften der Stoffe erméglicht. Eine Sichtbarmachung der Axen, eine Marki-
rung der Ecken, Kantenmittelpunkte und Flichenmittelpunkte sowie Spaltungs-
ebenen unterstiitzen die Anschauung in der Wirklichkeit.

5. Die Rundkérper werden nur durch optische Eigenschaften plastisch anschau-
lich, und die Anschauung wird erh6ht durch Meridiane, durch Zeichnung der Erzeu-
genden und durch Hervorhebung von Axen und Centren oder Brennpunkten sowie
Tangentalflichen.
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«Architektonik>

Einleitung

Unter Architektonik verstehen wir die Lehre von der architektonischen Form-
gebung nach den Principien der Tektonik.

Die Aufgaben der Architektur, die Gebiude, dienen den verschiedensten Zwek-
ken des Wohnens, des &ffentlichen Lebens und Verkehrs, sowie des religiosen
Cultus.

Da wir vom Einzelnen zum Ganzen iibergehen, um zu dessen Verstindniss zu
gelangen, so haben wir die Theile der Gebiude, dann diese selbst, endlich deren
Gruppirung und die Stidteanlagen zu besprechen.

Unsere Absicht ist nun im Folgenden, aus einer speciellen Aufgabe stets die Mo-
tive ausfindig zu machen, welche sich der kiinstlerischen Behandlung darbieten.

Wenn wir mit Semper die Aufgaben der Tektonik im Bekleidungsprincip erblik-
ken wollten, so hitten wir unseren Objecten einfach irgend welchen decorativen
Mantel umzuhingen, der uns aus dusseren Griinden fiir das Oject passend erschiene,
aber mit dem inneren Wesen der Sache nichts zu thun hitte. Eine Wand wire dann
fiir uns nur ein Raumabschluss wie ein ausgespannter Teppich oder eine Matte, und
nach dem Bekleidungssystem konnte man die Wand construiren, wie man will, und
brauchte sie einfach nur mit irgend welchem schiitzenden Ueberzug zu bedecken, auf
welchem man beliebige Teppichmuster aufmalt, aufmeisselt oder aufpresst.

Zugegeben dass das Bekleidungsprincip bei den Anfingen der Architektur in der
Vergangenheit herrschend war, wie Semper nachzuweisen suchte, so ist damit nicht
der Beweis geliefert, dass es ein unkiinstlerischer Gedanke wire, die Construction
zum Ausgangspunkt der baulichen Gestaltung zu machen. Die Architektur beginnt
mit der Construction und hért auf, wo es nichts zu construiren giebt. Wir schlagen
daher den anderen Weg ein und suchen aus der Construction die architektonischen
Motive zu gewinnen. Wenn unsere Ergebnisse bisweilen mit denjenigen der anderen
Theorie zusammentreffen, so kénnen wir uns nur damit zufrieden geben, dass die
Anhinger derselben auch an unseren Betrachtungen einiges Anerkennungswerthe
finden; und wenn Semper nicht selten das Constructionsprincip zum Ausgang seiner
Erérterungen macht, so werden wir von selbst mit ihm iibereinstimmen.

Wir betrachten nun unseren Gegenstand stets unter dem technischen, histori-
schen und isthetischen Gesichtspunkt.

Die Einzelgegenstinde, die wir zu behandeln haben, sind zunichst die wesent-
lichen Theile der Gebiude, die raumabschliessenden und tragenden Winde, die
Decken, deren freie Stiitzen, die Fussboden, die Rauméffnungen, die Verbindung
der Stockwerke, die Dicher.

Die Constructionen der Baukunst sind Stein-, Backstein-, Holz-, Metall-
constructionen und deren Combinationen.

Die Gebiude zu verschiedenen Zwecken, die Gruppirung der Gebiude zu Hiu-
serblocks, Stadtvierteln, die Verkehrsanlagen nebst Zubehér, die Festdecorationen
bilden den Schluss.



‘Wir erhalten nun folgende Rubriken:
. Raumabschliessende Winde.

1. Steinmauerwerk.

2. Backsteinmauerwerk.

3. Mauerverputz.

4. Holzwinde.

5. Riegelwinde.

Decken

1. Die Steinbalkendecke.

2. Die Holzbalkendecke.

3. Die flache Eisendecke.

4. Die sichtbaren Dachstiihle von
Holz und Eisen.

5. Die Gewdolbe.

. Stiitzen.

1. Sdulen.

2. Pfeiler.

3. Die Gebilke von Stein, Holz,
Eisen.

4. Bogenstellungen, Steinbriicken.
5. Strebepfeiler und Strebebogen.

. Maueréffnungen.

1. Fenster.

2. Radfenster.

3. Thiiren.

4. Thore.

5. Tunnelportale.

Fussboden.

1. Steinpflaster (Holzpflaster).

2. Steinplattenbdden.

3. Fliessen und Backsteinboden.

4. Mosaikfussboden.

5. Estriche.

Stockwerksbau.

1. Hohe und Charakter der
Stockwerke.

2. Sockel-, Gurt- und Hauptgesimse.

. Durchgehende Stockwerke.

. Emporen, Gallerien, Balkone,
Erker, Briistungen, Kragstein-
bildungen,

Zwickelgewdlbe, Gelinder.

5. Treppen.

6. Thiirme (auch bei Briicken).

AW
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Die Dicher.

Abdachung von Mauern.

. Die Dachformen.

. Die Dachdeckung.

. Die Dachlucken.

. Dachreiter.

. Schornsteine.

7. Dachzierrathen.

Der Steinbau.

Der Backsteinbau.

Der gemischte Stein- und
Backsteinbau.

Der Holzbau.

Der gemischte Stein- resp.
Backstein- und Holzbau.

Der Metallbau.

Ueberwolbte Eisenconstructionen.
Der gemischte Stein-, Holz- und
Metallbau.

Die Grundrissdispositionen.
Der Querschnitt der Gebaude.
Die Fassaden. Hoffassaden.
Die Gebiudearten.
Stidteanlagen. Plitze, Strassen,
Girten.

Brunnen. Fontainen.
Denkmiler. Sitzplitze.

O W N

. Stadtthore. Triumphbogen.

Briicken, Rampen. Canile,
‘Wasserbassins.
Beleuchtung, Candelaber.
Festdecorationen.
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Stilfragen.

Grundiegungen

Alois Riegl.

.....................

Alois Riegl, Stilfragen. Grundlegungen zu emer Geschichte der Ornamentik,
Berlin 1893
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«I. Der geometrische Stil.»

.. Gottfried Semper war es, der zuerst die linearen Ornamente des geometrischen
Stils auf die textilen Techniken der Flechterei und Weberei zuriickgefiihrt hat. Die-
ser Schluss ergab sich ihm aber keineswegs selbstindig, etwa wie wir ihn im Vorste-
henden entwickelt haben, sondern im Zusammenhange mit jenem Grundgedanken,
dessen Begriindung und konsequenter Durchfiihrung sein $#/in erster Linie gewid-
met war: der Theorie vom Bekleidungswesen als Ursprung aller monumentalen Bau-
kunst. Auf diesem Wege gelangte er zur Zuriickfiihrung aller Flichenverzierung auf
die Begriffe von bekleidender Decke und einfassendem, abschliessendem Band, mit
welchen Begriffen ein textiler Charakter schon sprachlich verkniipft erscheint. Es
geht nun aus zahlreichen Stellen im S72/ hervor, dass Semper sich diese Vorbildlich-
keit von Decke und Band urspriinglich und iiberwiegend nicht so sehr in stofflich-
materiellem, als in ideellem Sinne gedacht hat, wie denn auch Semper gewiss der
Letzte gewesen wire, der den frei schopferischen Kunstgedanken gegeniiber dem
sinnlich-materiellen Nachahmungstriebe nicht gebiihrend beriicksichtigt hitte; die
Ausbildung dieser seiner Theorie in grob materialistischem Sinne ist erst durch seine
zahllosen Nachfolger erfolgt. Aber es lag nun einmal nahe, die Dinge auch in mate-
riellen Zusammenhang zu bringen, und an einer Stelle! wenigstens lisst sich Semper
liber die Entstehung des Mustersaus der Flechterei und Weberei in einer so bestimm-
ten Weise vernehmen, dass hinsichtlich seiner Meinung iiber den technisch-mate-
riellen Ursprung der geometrischen Ornamentik schliesslich doch kein Zweifel iibrig
bleibt.

Sempers Theorie fand in den Kreisen der Kunstforschung bereitwilligste Auf-
nahme. Schon der historisch-naturwissenschaftliche Sinn unseres Zeitalters, der fiir
alle Erscheinungen die Causalzusammenhinge nach riickwirts zu ergriinden sucht,
musste sich befriedigt fiihlen von einer Hypothese, die fiir ein so eminent geistiges
Gebiet wie es dasjenige des Kunstschaffens ist, eine durch ihre Natiirlichkeit und ver-
bliiffende Einfachheit so bestechende Enstehungsursache anzugeben wusste. ...



S.11

... Es ist die Theorie von der technisch-materiellen Entstehung der kiinstlerischen Ur-

12 formen, die zur schrankenlosen Geltung in der Archiologie erhoben wurde und in-

nerhalb welcher die Theorie von der Entstehung der geradlinigen geometrischen
Ornamente aus den textilen Techniken nur eine Unterabtheilung bildet, so wie die
geradlinigen geometrischen Ornamente selbst nur einen Bruchtheil von simmtlichen
nachweisbaren primitiven Ornamenten. Mit einer Sicherheit, als wenn sie person-
lich dabeigewesen wiren und Material und Werkzeug des kunsterweckenden Ur-
menschen gesehen hitten, wussten die Archdologen die textilen, die metallur-
gischen, die stereotomischen usw. Techniken fiir die einzelnen Ziermotive auf
den iltesten Vasen anzugeben. Eine Unsumme von Arbeit wurde an diese Versuche
verschwendet, die verschiedensten Combinationen versucht, die verschiedensten
Techniken fiir ein und dasselbe Motiv ins Feld gefiihrt, wie sich dies bei der Natur der
Sache von selbst versteht. Und gleichwie der Deutsche Hickel Darwin’s Theorie am
konsequentesten und autoritativsten ausgebildet hat, so waren es auch unter den Ar-
chiologen wiederum die Deutschen, die hierin am entschiedensten vorangeschritten
sind. Wie weit sie hiebei iiber die Anschauung des eigentlichen Vaters dieser Theo-
rie, Gottfried Semper’s, hinausgegangen sind, moge eine Stelle aus dessen Szz/ 11. 87
lehren, die ich im Wortlaut hieher setze:

Die Regel, dass die dekorative Ausstattung des Gefisses dem bei seiner Ausfiih-
rung anzuwendenden Stoffe und der Art seiner Bearbeitung entsprechen soll, «fiihrt
auf schwer zu losende Zwesfel iiber den technischen Ursprung vieler typisch geworde-
nen dekorativen Formen, iiber die Frage, in welchem Stoffe sie zuerst dargestellt
wurden, wegen der frithen Wechselbeziehung und Einfliisse welche die Stoffe auf
diesem Gebiete, den Stil eines jeden unter ihnen modificirend, gegenseitig ausiibten.
So bleibt es dahingestellt, ob die Zonen von Zickzackornamenten, Wellen und
Schnorkeln, die theils gemalt theils vertieft auf den Oberflichen der iltesten Thon-
gefisse fast tiberall gleichmissig vorkommen, ob sie die Vorbilder oder die Abbilder
der gleichen flachvertieften Verzierungen auf iltesten Bronzegerithen und metalle-
nen Waffenstiicken sind, oder ob sie keinem von beiden Stoffen urspriinglich ange-
horen... Erst mit vorgeriickter Kunst beginnt die bewussivolle Unterscheidung und kiinst-
lerische Verwerthung der Schranken und Vortheile, die die verschiedenen der Ausfiih-
rung sich darbietenden Stoffe fiir formales Schaffen mit sich fithren und gestatten.»

So vorsichtig driickte sich der Autor aus, der, Kiinstler und Gelehrter zugleich, in
hoherem Maasse als irgend Einer seines Jahrhunderts die technischen Proceduren
des Kunstschaffens in ihrer Gesammtheit und ihren Wechselbeziehungen iiber-
blickte und umfasste. Es geht auch aus seinen obcitirten Worten hervor, dass er sich
die formenbildende Thitigkeit der «Technik» im Wesentlichen erst in vorgeriick-
tere Zeiten der Kunstentwicklung verlegt denkt, und nicht in die ersten Anfinge des
Kunstschaffens iiberhaupt. Und dies ist auch meine Uberzeugung. Nichts liegt mir
ferner als die Bedeutung der technischen Proceduren fiir die Um- und Fortbildung
gewisser Ornamentmotive zu liugnen. Uns in dieser Beziechung die Augen gedffnet
zu haben, wird immer ein unvergingliches Verdienst Gottfried Semper’s bleiben. ...

! Sl 1. 213, worauf noch zuriickzukommen sein

wird.
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S.252 In den letzten Jahren hat sich eine neue deutsche gewerbliche Kunst entwickelt,
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deren ernstes Streben und deren geschmacklicher Wert nicht bezweifelt werden
kann. Diese Neubelebung der angewandten Kiinste ist das erfreuliche Zeichen fiir die
dsthetische Produktionskraft unserer Zeit. Um so bedauerlicher ist es, dass die beiden
wichtigen Interessengebiete, das der Kunst und das der Technik, uniiberbriickt ne-
beneinander liegen und durch diesen Dualismus unsere Zeit nicht die Einheitlichkeit
in ihrer Formerscheinung gewinnt, die die Bedingung und das Zeugnis zugleich fiir
einen Stil ist. Denn unter Stil verstehen wir doch nur den einheitlichen Formaus-
druck, den die gesamten Geistesiusserungen einer Epoche ergaben. Die Einheitlich-
keit in den simtlichen Erscheinungen, nicht aber der besondere oder gar absonder-
liche Charakter eines Kunstwerkes ist das Ausschlaggebende.

Der Ingenieur dagegen hat sich gleichschreitend mit dem Aufschwung seiner
Technik immer mehr von den kiinstlerischen Tendenzen abgewandt. Es ist verstind-
lich, dass die enorme Entwicklung, die die Technik nahm, alle Kraft und Hingebung
fiir sich beanspruchte, und nicht gleichzeitig daran gedacht werden konnte, isthe-
tische Probleme zu 16sen.

Trotzdem wird aber die Erscheinung wahrgenommen, dass auch die Werke des
Ingenieurs einer bestimmten Schénheit nicht entbehren. ...

Es kann also nicht zugegeben werden, dass die Arbeitsresultate des Ingenieurs an

/254 sich schon Einheiten eines Kunststiles sind.
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Eine gewisse Schulrichtung unserer modernen Asthetik hat zu diesem Irrtum
beigetragen, indem sie die kiinstlerische Form aus dem Gebrauchszweck und der
Technik ableiten mochte. Diese Kunstanschauung geht auf die Theorie Gottfried
Sempers zuriick, der den Begriff Stil durch die Forderung definiert, dass das Werk das
Resultat erstens des Gebrauchszweckes, und zweitens des Stoffes, der Werkzeuge
und Prozeduren, die bei der Herstellung in Anwendung kommen, sei. Die Theorie
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stammt aus der Mitte des vorigen Jahrhunderts und ist, wie viele andere Theorien
dieser Zeit, als ein Dogma der materialistischen Metaphysik anzusehen.

Kunst ensteht nur als Intuition starker Individualititen und ist die freie, durch ma-
terielle Bedingungen unbehinderte Erfiillung psychischen Dranges. Sie entsteht
nicht als Zufilligkeit, sondern als Schépfung nach dem intensiven und bewussten
Willen des befreiten menschlichen Geistes. Sieist die Erfiillung psychischer, d.h. ins
Geistige iibersetzte Zwecke, wie sie sich als solche in der Musik am klarsten offenbart.
Oder wie Alois Riegl dies ausdriickt: «Im Gegenteil zu der Semperschen mechanisti-
schen Auffassung vom Wesen des Kunstwerkes muss eine teleologische treten,
indem im Kunstwerk das Resultat eines bestimmten zweckbewussten Kunstwollens
erblickt wird, das sich im Kampf mit Gebrauchszweck, Rohstoff und Technik
durchsetzt.» Diesen drei letzteren Faktoren kommt somit nicht mehr jene positiv
schopferische Rolle zu, die ihnen die sogenannte Sempersche Theorie zugedacht
hatte, sondern vielmehr eine hemmende, negative: «sie bilden gleichsam die Rei-
bungskoeffizienten innerhalb des Gesamtproduktes.»

Also die Technik ist beim Prozess der kiinstlerischen Form nicht ein schopferi-
scher Faktor, sondern als ein Teil eines grossen Kriftekomplexes nur ein bestimmen-
der, als dieser freilich von grosser Wichtigkeit.

Es soll anerkannt werden, dass sowohl die neue Konstruktionsart, wie das neue
Material, das Eisen, auch in kiinstlerischer Beziehung wichtige Faktoren sind. Als
diese sollen sie auch voll gewertet werden, aber aus ihnen allein kann nicht eine neue
Schonheit entwickelt werden. Wie es physikalische Gesetze gibt, so gibt es auch eine
Gesetzmissigkeit in der Kunst. Und diese, die sich seit Anfang aller menschlichen
Kultur als fortlaufende Tradition giiltig erhalten hat, kann auch ihr Recht fiir unsere
Zeit nicht verlieren.

Es ist eine Frage von grosster Wichtigkeit, von Bedeutung fiir die Geschichte
menschlicher Kultur, ob und wann es gelingen wird, die grossen technischen Errun-
genschaften unserer Zeit selbst zum Ausdruck einer reifen und hohen Kunst werden
zu lassen. Das heisst mit anderen Worten: ob unsere natiirlichen Lebensiusserungen
durch Einheitlichkeit einen Stl bedeuten werden.

Die Aufgabe der Architektur ist und bleibt aber fiir alle Zeiten nicht ein Enthiil-
len, sondern Raum einzuschliessen, zu umkleiden. Architektur ist Kérpergestaltung.
Dagegen kann auch nicht das die Mauer auflésende Prinzip der Gotik angefiihrt wer-
den. Gewiss ist ihre Tendenz ein Durchbrechen der Raumabschliisse, aber sie fiihrte
zur Uberh6hung der Gewdlbe, zum Spitzbogen, und dieselbe Idee spricht sich im
Grundriss aus, indem er zur lang gestreckten Halle wurde. Doch alles dieses geschah
aus dem mystischen transzendentalen Geist der Zeit heraus innerhalb architekto-
nischer Gesetzmissigkeit auf der Grundlage abgewogener Raumdisposition. Gerade
in den Bauhiitten der Gotik wurde von allen Zeiten wohl am meisten die auf geo-
metrischem System beruhende Gesetzmissigkeit der kiinstlerischen Raumgestal-
tung geiibt. Es war nur eine Tendenz, den Raum zu durchbrechen, gegeniiber der
romanischen Bauweise, ein relatives Resultat, kein wirkliches in diesem Sinne, ein
Erstreben des Zieles innerhalb des baulichen Gdankens, innerhalb der architek-
tonischen Proportionalitit.

Die Korperlosigkeit der Eisenkonstruktion wird bei unseren modernen Bauten
oft noch durch die notwendig ausgiebige Verwendung des Glases erhoht. Eisen und
Glas entbehren in ihrer Erscheinung des Voluminésen der aus Steinen geschichteten
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Mauern. Es gibt natiirlich Mittel, um auch mit diesen Materialien dem Verlangen nach
Kérperlichkeit zu entsprechen, denn die Technik passt sich ja stets dem Kunstwollen
an. Um nur ein Beispiel zu nennen, darf ich anfiihren, dass, um den Eindruck von kor-
perbegrenzenden Flichenwinden zu bekommen, man Eisen und Glas prinzipiell in
eine Ebene zusammenlegen und, um diese biindigen Flichen um so stirker flichig er-
scheinen zu lassen, 4z Bauglieder, die konstruktive Bedeutung haben, erheblich zu
starken Schattenwirkungen hervortreten lassen kann. Ferner empfiehlt sich, anstatt
Gittertriger vollwandige Binder oder Stiitzen zu verwenden. Oder aber bei Gitter-
trigern wenigstens gleiche Winkel der Versteifungen anzuwenden, so dass dadurch
gleiche Figuren, die sich stets wiederholen, entstehen.

Die Geschlossenheit einer Form muss nicht immer in undurchbrochenen gera-
den Mauerflichen gefunden werden. Sie beruht letzten Endes auf Einheitlichkeit, die
auch durch das rhythmische Prinzip der gleichmissigen Reihung erreicht werden
kann. Nur durch solche oder dhnliche Prinzipien kann einem Eisenglasbau zur Kér-
perlichkeit verholfen werden. Nur dadurch kann auch das Gefiihl der isthetischen
Stabilitit erweckt werden. Ohne solche Massnahmen wiirde trotz der rechnerisch
beweisbaren Festigkeit im Eisen dem an Sinnfilligkeit gebundenen Auge die isthe-
tische Stabilitit, die etwas anderes als die Konstruktion ist, verborgen bleiben. Die
Konstruktionen des Ingenieurs sind das Ergebnis mathematisch gerichteten Den-
kens. Niemand wird rechnerisch ihre Festigkeit anzweifeln, aber es ist etwas anderes,
ob fiir das Auge ein dynamischer Ausgleich szchzbar wird und somit eine isthetische
Forderung erfiillt wird, wie sie z.B. restlos beim dorischen Tempel erfiillt ist. Wir ha-
ben uns freilich schon an den Eindruck mancher modernen Konstruktion gewdhnt,
aber ich glaube nicht daran, dass die auf mathematischem Wege berechnete Stabilitit
fiir das Auge sinnfillige Wirkung bekommen wird. Das hiesse sonst so viel wie eine
Kunst auf intellektueller Basis, was einen Widerspruch in sich bedeuten wiirde.
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Es gibt eine Bauphysiognomik — die mit um so stirkeren Ziigen an jenen Bau-
werken hervorzutreten hat, welche 6ffentlichen und grossen Zwecken nicht bloss
dienen, sondern die Bedeutung derselben auch reprisentativ ausdriicken sollen.
Vor allem fragt man sich da: Von welcher Art sind diese Zwecke? Wie ist der Geist
beschaffen, der sich heutzutage seinen architektonischen Koérper baut? Der Sl ist
eine bestimmte, aus dem innersten Grund und Wesen des Zeitalters stammende
Denkweise und Gestaltungs-Ausserung der Kunst, die nur ezze obligatorisch vorge-
zeichnete Hauptrichtung haben kann. Der wirklich lebendige, zeitbeherrschende Stil
trat immer als unsichtbar monarchische Gewalt auf, welche den Zug der Kunst im
ganzen bestimmte und dabei doch die produktiven Triebe frei hervorschiessen, selbst
auch iippig wuchern liess. Die Mehrherrschaft der Stile ist ein ganz seltsames Merk-
mal unserer Zeit; aber diese sorgsam studierten Stile sind nur angewandte Formen,
keine formenden Krifte. Und wie kam diese Mehrherrschaft auf? Weil die Kiinstler
ihre Meinungen und Kunstgesinnungen anstatt der Forderungen des Zeitgeistes
durchzufiihren suchten. Dies ging denn so lange an, bis dieser lauter und emndringl:-
cher forderte. Und als dies endlich geschah — was dann? Nun - dann handelten und un-
terhandelten die Architekten mit dem Zeitgeist und verstanden sich zu allen Dien-
sten und Kompromissen, nur um ihren lieben Stil zu retten und durchzusetzen. Und
die letzte Folge davon? Der Zeitgeist nahm ihre Dienste an, er gebrauchte und ver-
brauchte sie — aber ihren Stil gab er ihnen leider nicht unberiihrt und unverwandelt
zuriick. Die neue Aufgabe modifizierte unmerklich die alten, sonst so peinlich be-
wahrten Formen, fremde Stempel zeigten sich iiberall, iiber welche der Meister selbst
verwundert den Kopf schiitteln muss. Wer hat da mitgetan? Er selbst als ein anderer!
Die stilbildende Kraft des Zeitalters hat — ohne dass er es merkte - seine Hand im
Gelenk gefasst ...
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Und war dies ein Ungliick? Sicherlich nicht! Endlich muss doch der bauschopferi-
sche Geist der Epoche von der Wurzel herauf wirken. Jene Waurzel schien auf lange
hinaus abgestorben; nun aber dringen die geheimen Lebenskrifte empor, und die
eigentliche, wahre und wesentliche Baugestalt der Epoche wiichst innerhalb der her-
gebrachten Stilmasken und Stildraperien mit michtigen Gliedern heran. Und ist
sie endlich ganz durchorganisiert und zur Schau ausgereift, dann springen gewiss die
so schon ornamentierten historischen Stilhiilsen ab, sie schilen sich fiir immer los
und der neue Kern tritt blank und klar ans Sonnenlicht.

Seit jeher ist der Bau-Organismus ein symbolisches Abbild des Gesellschafts-
Organismus gewesen; er soll und muss es in unseren Tagen auch wieder sein.

Die Michte, welche in der modernen Gesellschaft baugestaltend wirken, sind al-
lerdings nicht von jener idealen Triebkraft, die einst die Tempel der griechischen
Akropolen, die Miinster und Dome an mittelalterlichen Bischofssitzen oder den Stit-
ten aufblithenden Biirgerreichtums aus den Fundamenten emporsteigen liess. Sie
verkorpern auch nicht den Begriff der Weltherrschaft und des baulichen Allvermé-
gens wie die Romerbauten der Kaiserpaliste, Foren, Triumphpforten, Amphitheater
und riesigen Thermen-Anlagen. Ebensowenig spricht sich in ihnen die heiter-vor-
nehme Lebens- und Kunstfreudigkeit der Renaissance aus der gliicklichen italieni-
schen Cinquecento-Zeit aus, in welcher ein jeder anmutig belastete Zweig Bliiten
und Friichte zugleich trug.

Vor allem ist die Zeit der starken personlichen Impulse fiir die kiinstlerische Bau-
titigkeit so ziemlich voriiber.

In den glinzenden Kunstepochen Italiens hatten die grossen und kleineren Ge-
waltherrscher ihren Bau-Ehrgeiz, ebenso die Magistrate der Stidte: der Ruhmsinn
und die Frommigkeit riefen die bedeutendsten Bauten hervor, und wie oft war die
letztere wieder nur Ruhmsinn mit religiéser Salbung! Die monumentale Gesinnung
der Renaissance-Pipste erhob sich zu Aufgaben von antik-rémischer Grandiositit
und erreichte den Gipfel ihrer Intentionen in dem Bau von St. Peter in Rom. Der Ba-
rockstil baute fiir die stolze Reprisentation der Fiirsten und des Adels, fiir die iippige
Genussucht der Hofe und das geweihte Prachtbediirfnis der restaurierten Kirchen-
macht. Wie stark wirke hier iiberall der persénliche Zug, das Machtwort, der Einzel-
wille hindurch.

Heutzutage bauen der Staat und die Gesellschaft, es baut das durch Assoziation
aufgesammelte Kapital. Etwas Unpersinliches geht durch die ganze Baubewegung un-
serer Epoche - und ebenso gehen ihre Zwecke ins Weite und Allgemeine. Was denn
Charakter des Zeitalters ist, muss genau so - im technischen wie im kiinstlerischen
Abdruck - der Charakter unseres Bauwesens sein. Das ist es eben, worin ich bei allen
schwankenden und abweichenden Einzelbildungen die grossen, wenngleich nur all-
gemein gezogenen Umrisse eines modernen Stiles wahrnehme.

An die raum-anordnende Erfindungskraft der Baukunst sind heutzutage - ver-
moge der ausserordentlichen Komplikation unseres gesellschaftlichen Daseins, das
so viele Gehiuse und Zellen benétigt - die denkbar gréssten Anforderungen gestellt.
Jedes dieser Raumpostulate muss auch seine wohlerwogene kiinstlerische Losung
finden, und da gibt es vollauf zu tun. Es war sehr gefehlt, dass man mit rein akademi-
schen Formstudien und den historischen Stilfragen so viel Zeit und Miihe ver-
brauchte, statt direkt auf die wesentlichen Aufgaben loszugehen. Auch in die For-
mengebung wire dann ein frischerer zeitgemisserer Zug gekommen.

Es taugt auch nicht, zwischen klassische Triimmer sich trauernd zu setzen und
Klagelieder iiber versunkene Bau-Ideale anzustimmen. So manche unserer Architek-
ten sind ihrem stilistischen Glaubensbekenntnis nach so recht das Widerspiel des



Marquis Posa, nicht Biirger jener Zeiten, welche kommen sollen, sondern Stil-
Ehrenbiirger solcher Zeiten, welche lange vergangen sind. Es fragt sich im Ernst: sind
die Aufgaben, welche der moderne Gesellschafts-Organismus der Baukunst stellt,
ihrem inneren Wesen nach eines hoheren Ausdruckes nicht fihig? Oder ist die
Baukunst, vermoge ihres allzu historischen Schulganges, nicht in hinreichender
Bereitschaft, diesen Ausdruck zu finden?

‘Wer ein voller, lebendigerArchitekt und ein echter Sohn seiner Zeit ist, wird fin-
den, dass es auch heutigen Tages eine Freude ist zu bauen. Das niichterne Element,
welches die Bediirfnisse der Gegenwart in unser Bauwesen bringen, wird anderer-
seits durch die Grossartigkeit der Anlagen aufgewogen, und ein schopferisches archi-
tektonisches Talent wird jene Niichternheit auch durch Energie der Formenhaltung
und einen bedeutenden Charakter der Disposition zu biandigen verstehen. Die Archi-
tektur muss mit dem sogenannten «materiellen» Zeitalter, welches iibrigens sehr viel
Geld fiir Bauten hergibt, sich doch einmal gehorig verstindigen, wie es von dem
anderen Ende her die Literatur schon lange getan hat. Thre Pflicht ist es ebenso,
das Zeitalter charakteristisch darzustellen, gleich der Literatur: sie hat das kiinstle-
rische Raumbild desselben im allgemeinen zu entwerfen, wie die letztere das geistige
Lebensbild im besonderen nach seiner wechselnd bewegten Mannigfaltigkeit auszu-
fithren berufen ist.

Die Baukunst der Gegenwart ist sozzal, so wie sie in fritheren Zeiten monar-
chisch, aristokratisch, kirchlich war. Dies bestimmt auch durchgingig die Gestaltung
der neuen Bautypen, soweit sie sich bereits ausgeprigt hat oder sich mindestens doch
vorbereitet.

Damit steht auch dies im Zusammenhange, dass die architektonischen Haupt-
typen von frither her — Kzrchenbau und Palast - jetzt eine nur untergeordnete Be-
deutung haben.

Die monumentalen Kirchenbauten aus fritherer Zeit wurden durch ein gewisses
religioses Pathos geschaffen, das sich in feierlichen Stiftungen einen Ausdruck gab: so
noch die Karlskirche von Johann Bernhard Fischer von Erlach in Wien, mit welcher
Kaiser Karl VI. im Jahre 1716 ein Geliibde nach dem Erléschen der Pest 16ste. Eine
Regung dhnlicher Art veranlasste dort den Bau der Votivkirche von Ferstel; aber so
starke Gemiits-Impulse fiir die Kirchenbauerei diirften sich kaum mehr wiederholen.
Gegenwirtig ruft auch nur das Bediirfnis ab und zu kirchliche Neubauten hervor,
nicht die religiose Begeisterung.

Wenn die Hiuserpilze in irgendeiner Vorstadt rasch aus dem Boden schiessen,
namentlich wenn ein industrielles Quartier mit der dazugehorigen Arbeiter-Ansied-
lung sich wachsend ausdehnt, ebenso kleine Gewerbsleute und arme Beamten-Fami-
lien in hinreichender Menge sich einmieten - dann ist der geeignete Zeitpunkt ge-
kommen, daran zu denken, dass sich inmitten der vielen Kamine und schwarz schmau-
chenden Fabriksschlote auch ein schlanker, recht «stilreiner> Kirchturm mit farbig
glasierten Ziegeln oben und darunter mit hellem schénen Geldute baldigst erhebe.
Dann lesen wir etwa folgende Zeitungsnotiz: «Durch das stetige Anwachsen der Be-
volkerung von Neu-Fiinthaus und Neu-Rudolphsheim usw. trat an diese Vorortge-
meinden die Notwendigkeit heran, fiir eine grossere gemeinschaftliche Kirche zu
sorgen. Herr Architekt N.N. lieferte die Pline fiir das auf den ehemaligen Schmelzer
Griinden zu erbauende Gotteshaus: Langhausanlage mit Querschiff in spatromani-
schem Stil, Ziegelrohbau mit Gliederungen und Details aus Stein, Fassungsraum fiir
3000 Personen> usf.

Ebenso hat der Palastban seinen bedeutsamen Zusammenhang mit dem Baupro-
gramm der Epoche verloren. Er kann nicht mehr als der eigentlich bestimmende
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Grundtypus unseres monumentalen Profanbaues gelten. Weder als Einheitsbau noch
minder als Prunkbau! Der Palast des Herzogs von Wiirttemberg auf dem Wiener
Kirtnerring ist mit missigen Modifikationen in einen grossen Gasthof (Hotel Impe-
rial) verwandelt worden; die Charakteristik des Auszeichnenden, des Distinguierten
lag mehr in dem dekorativen Beiwerk als in der ganzen architektonischen Haltung -
und so war die Umkleidung rasch genug vollzogen. Seit nicht mehr der Adel, sondern
die Haute-finance Paliste baut, ist ohnehin die vornehme Abgeschlossenheit, die
kiinstlerisch-adelige Selbstindigkeit dieses Bautypus dahin. Ein Palast, in welchem es
etwas Vermietbares gibt, der vollends sein Parterre zu Kaufliden und Geschiftsloka-
len 6ffnet, ist kein echter Palast mehr, sei der Formenluxus auch noch so anspruchs-
voll, mit dem man ihn herausgeputzt hat.

Durchaus charakteristisch hingegen fiir das Gesellschaftsleben und Bauwesen
der Gegenwart ist die moderne Neugestaltung, Erweiterung und Stilisierung der
Zinshiuser-Anlagen. Doch eigentlich wirken sie bei aller oft iiberreichen Ausstattung
mehr in den allgemeinen Strasseneffekt hinein, als dass ihre Einzelbedeutung zur
Geltung kime. Auch dasjenige, was sie an grosseren Schmuckstiicken besitzen, fillt
durchaus ins Totalbild: so dienen die zu Kuppeltiirmen ausgebildeten Hoch-Erker
der Eckhiuser - ein bezeichnendes Wiener Motiv - lediglich zur pittoresken Akzen-
tuierung der Strassenwendungen.

Merkwiirdigerweise hat gerade ein Architekt von so puristisch-klassischer
Kunstrichtung wie Hansen dieses scheinbar niichternste Bauproblem der letzten
Epoche vorbildlich und in héherem Sinne gelést: nimlich die Zusammenfassung des
modernen Zinshiusergruppen-Baues zu einem grossen Rhythmus der Massen, zu
einer imponierenden, harmonischen Einheit. Sein Heinrichshof ist der Kanon fiir
dieses neue Kompositions-Schema, der eigentliche Lehrbau fiir die ganze Ring-
strassen-Architektur, soweit sich dieselbe fiir das Zinsertrignis rentieren soll. Wie
Hansen den Bautypus des zentralisierenden, echt grossstidtischen ‘Wohnungs-
systems hinstellte, so hat wieder Fersze/fiir die behagliche, halb lindliche Dezentrali-
sation der Kortage-Anlage eine geistreich befruchtende Anregung gegeben. Nach
beiden Seiten kénnen sich freilich die echten, kiinstlerischen Einwirkungen nicht fiir
die Dauer halten; diese Spekulation fihrt immer quer dazwischen.

Die Stadterweiterung, die ganz ungewdhnliche Breite der neuen Strassenanla-
gen, vor allem die Baugesellschaften, haben das normale Haus nahezu aus der Welt
geschafft und den sogenannten «Zinspalast> an seine Stelle gesetzt. Das intime
Wohnhaus ist nunmehr an den Grenzrain von Stadt und Landschaft hinausgewiesen
- gleichsam als kiinstliche Reminiszenz an ehedem behaglichere Wohnungszu-
stinde; denn eigentlich ist das Cottagehaus mit seinem Spielgarten und seinem sym-
bolischen Baumgriin nur eine Zwitterform von exiliertem Stadthaus und halb ent-
wickelter Villa. In der Stadt dagegen wuchs wihrend der letzten Dezennien eine
prunkhafte Schnellbauerei in ungeheuren Massen empor - zugleich mit einem For-
menbedarf in ausserordentlichen Quantititen, wobei alle erdenklichen Motive, da
man ohne Abstufung und Missigung gleich nach den vollsten und reichsten griff, in
kurzer Zeit aufgebraucht wurden. Nichts ist bedenklicher, als wenn Formen, die frii-
her in richtiger Verwendung etwas bedeuteten, in solcher Weise gemein gemacht
werden und zu blossen Floskeln einer leeren Bau-Phraseologie herabsinken. Von der
grizisierenden Renaissance bis zum wildesten Rokoko hat man in den Spekulations-
bauten bereits den ganzen Vorrat von Stilschablonen um- und herumgewendet - und
weil man in der Regel recht rasch in Surrogat-Material baut, hat man gar nicht die
Zeit, sich alle diese Stil-Leichtfertigkeiten von Fall zu Fall wirklich zum Bewusstsein
zu bringen.



Manche Neuerung aber, die zunichst von der modernen Zinshiuser-Architektur
ausging, ist wieder von nicht zu unterschitzendem Werte. Dahin gehort vor allem die
bewegte Formenbereicherung der Verdachungen. Aus dem wohlbegriindeten forma-
len Bediirfnisse, diese nach unten so breit kompakten Massen in der luftigen Hohe zu
erleichtern, sie gruppierend zu teilen, ihre Abschliisse in wirksamer Silhouettierung
abzurunden oder kantig zuzuschirfen - daraus ergaben sich die so sorgsam betriebe-
nen Dachstudien, die keineswegs der geringste Gewinn unserer Bau-Epoche sind.
Die Anregungen der franzosischen Renaissance wirken sichtlich herein; die Anleihe
von den Pavillondichern des Louvrestils ist unverkennbar — aber auch das wirklich
Neue kiindigt sich hier und dort in iiberraschenden Kombinationen an, und Zink wie
Eisen stellen sich in industriell geschultem Dienste zu willkommener Verfiigung.
Auch unsere Monumentalbauten haben aus diesen Kompositions-Ubungen in der
hoheren Dachregion ein entschiedenes Resultat mitgewonnen.

Unsere Stilerneuerung begoénne denn hoch oben in der Luft, hart unter den
Kniufen und Windfahnen? Nun, so wortlich ist dies nicht zu nehmen, denn jedes
Oben hat in der Baukunst sein entsprechendes Unten, wodurch es bedingt und moti-
viert wird. So markieren denn auch zumeist unsere Dachdekorationen iiber der Mitte
und den Ecken die ausdrucksvollen Hauptgliederungen in den Breitmassen der Fassa-
den. Sogar an unserer Rathausfront, wo die gotische Sehnsucht nach aufwirts in dem
Mittelturme und seinen vier Trabanten sich gerne giitlich tite, wirkt die echt moderne
Macht des Horizontalismus durch alle Stockwerke und Gesimslinien hinan so durch-
greifend, dass uns iiber die letzte Horizontal-Linie hinaus diese Turmbildungen fast
nur als ein willkiirlicher, vertikaler Uberschuss erscheinen. Und auch die fiinffach sich
aufgipfelnde Turmdekoration vermag den entscheidenen Eindruck der breit sich hin-
lagernden Massen nicht zu iiberwinden! Zur Zeit, da die gotischen Stadthduser noch
echt aus ihrem historischen Boden aufwuchsen, waren iibrigens ihre Tirme oder
Beffrois doch etwas anderes als blosse vorgesetzte Dekorationsstiicke, wie derin allen
Geschossen luftig durchbrochene Mittelturm unseres Rathauses. Er hat keine andere
Bestimmung, als das subjektive Stilbediirfnis des Architekten zu befriedigen und dazu
eine Uhr zu beherbergen, und selbst diesem minimalen Zweckdienst fiigt er sich
widerwillig genug.

Nein! wir leben nicht mehr in dem turmbauenden Zeitalter. All jene Gipfel, wel-
che frither das Stadtbild als Fernansicht so malerisch formierten - die gotischen
Turmhelme, die Kuppeln der Spitrenaissance und selbst die aufgedunsenen zwiebel-
formigen Doppeltiirme der barocken Kirchen - sie waren nicht véllig, aber doch zum
guten Teile durch die knappe Umgiirtung der Stadtmauer mitbedingt, welche alles
architektonisch Ausdrucksfihige aus schmaler Basis michtig in die Hohe trieb. Kein
moderner Turm wichst mehr resolut genug in die Hohe, um sich in der allgemeinen
Vedute gehorig genug geltend zu machen - und wie wenig konnen zum Beispiel
unsere nagelneuen Museumskuppeln, aus einiger Entfernung betrachtet, neben den
alten Kirchenkuppeln aufkommen! Doch auch eine geistige Forderung tritt katego-
risch herein, um derentwillen wir auf eine unzeitgemisse Bauromantik und so man-
chen architektonisch-malerischen Effekt verzichten miissen, um dafiir andere ideelle
und artistische Werte einzutauschen. Nicht nur in der Kunst, auch so in der Politk,
dem gesellschaftlichen Leben, den praktischen Bestrebungen, der wissenschaftlichen
Forschung - iiberall verlangen wir mehr nach einem Ausblick, als nach einem Auf-
blick: nach einer Perspektive, einem Point de vue. Unsere Lebens-Direktion steht
gleichfalls unter dem Horizontal-Gesetze, sie ist visierend, sie fixiert ein Ziel in ge-
radliniger Richtung - und dies muss denn vor allem die raumsymbolische Kunst des
Bauens in ihren Dispositionen bestimmen. Der ganze moderne Zug fiihrt sie not-
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wendig in die Prospektwirkung, in die kriftig betonte Rhythmik der Massen, nicht
mehr hinauf in das romantische Turmbereich der Dohlennester. Dies bestimmt auch
die eigenartige Anforderung an die Grundrissanlage unserer 6ffentlichen Bauanla-
gen. Ihr Prinzip ist die Ausgliederung, die scharfe Teilung und dann erst die zusam-
menfassende Vereinigung, sobald jene Teilung sich deutlich und ausdrucksvoll darge-
legt hat. Der vielgegliederte Zweck bedarf auch - wie es sich leicht begreift - eines
ebenso vielgliedrigen, monumentalen Gehiuses. Die grossen modernen Bauwerke,
welche vollig den Stempel des Zeitalters tragen, sind Gruppierungs-Bauten. In der
Sonderung und dem prignanten Ausdriicken der Bestimmung der einzelnen Bauteile
spricht sich ein gewisser architektonischer Rationalismus aus, der sich jedoch mit der
Grossheit der allgemeinen Haltung des Baues ganz wohl vertragen kann.

«Moderne Bautypen!» Dieses Thema hitten wir denn in unserer Betrachtung
nur von der einen oder andern Seite beriihrt, es gleichsam mehr umkreist, als direkt in
der Mitte gefasst. Denn die eigentliche zentrale Bedeutung fiir all diese Fragen haben
doch die Monumentalbauten - aber gerade um diese herum dringen sich die Frage-
zeichen am meisten zusammen.

Wie kann man auch mit seinem Raisonnement gleich zum Abschluss kommen,
wenn man als Beobachter inmitten einer fast labyrinthisch verschlungenen Bewe-
gung steht? Nein - man steht gar nicht auf einem Mittelfleck, man bewegt sich mit
und kann gar nicht anders! Aber so viel musste uns einleuchten: trotz aller redlichen
Stl-Heilversuche und aller unberufenen Stil-Kurpfuschereien tritt iiberall Zer Genius
der Zeit, der richtige hochste Bauherr und Ober-Architekt, unabweisbar leitend in
jede Bautitigkeit. Wie vorher immer - so ist er noch heutigen Tages im Besitz der
mystischen Lyra des Amphion, nach deren Tonen sich die Bausteine in eigenstem
Rhythmus gruppieren und ordnen.

«Stilkrisen unserer Zeit> (1886), in: Josef Bayer, Baustudien und Baubilder, Schrifien zur
Kunst, aus dem Nachlass, herausgegeben von Robert Stiassny, Jena 1919
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Darf ich die folgenden Betrachtungen mit einem kleinen Mirchen einleiten?

Es ist nicht allzulange her (wir dlteren Gedenkminner wissen uns dessen zu erin-
nern), da sass die Muse des Winkelmasses, der Triangulatur und der Quadratur, will
sagen die Baukunst, auf einem sauber behauenen Marmelstein - ganz wie die «Melan-
cholia» auf dem bekannten Kupferstich Albrecht Diirers - und sann den Lineamen-
ten der Reissbrettriume, den Fragen der Stilwahl als einem heiligen Geheimnis nach.
Kinn und Wange gruben sich in die stiitzende Linie, indes die Rechte auf dem
Schosse den Zirkel abwechselnd spannte und einzog. Aus dem harten Gesichte, halb
philistrds, halb dimonisch, schaute ein Paar grauer scharfer Augen, mit dem Blick in
die weiteste Ferne sich bohrend ... Hinten die gotisch stilisierte Sanduhr, die Wand-
glocke, die kabbalistische Zahlentafel, ganz wie bei Diirer.

‘Wo sah man sie so? Es verhilt sich mit der architektonischen Muse unseres Mir-
chens beiliufig wie mit der weissen Frau; sie wurde gleich dieser an verschiedenen
Orten gesehen und hatte auch allerwirts dieselbe Legende. Im Grunde aber war sie
kein Gespenst, sondern stellte sich nur als solches an; es stand bei ihr, lebendig zu
sein, sobald sie sich nur herzhaft dazu entschloss. In diesem Traumleben gingen De-
zennien dahin - doch eines Tages wurde die «Melancholia» mit dem Zirkel durch ei-
nen derben Schlag gegen Riicken und Hinterhaupt sehr unsanft aus ihren Griibeleien
aufgeschreckt. «Stadterweiterung, Strassenregulierung, Zinspaliste, Verkehrsbau-



ten, Markthallen, Passagen» - diese ihr bisher fremden Worte schallten in barschem
Kommando-Ton an ihr Ohr. Da stand sie denn auf, die Bau-Muse, von ithrem kon-
templativen Ruhesitz - und eben bei jenem heftigen Ruck gerieten die Studienblitter
der Mappe, die ihr entglitten war und welche sie hastig vom Boden wieder aufraftte, in
die wunderlichste Verwirrung. Aber da ergab sich das Seltsamste: gerade jenes bunte
Durcheinander in den Studienblittern, das der dussere Anstoss, die riicksichtslose
Uberrumpelung durch den Zeitgeist angerichtet hatte, hielt unsere licbe Frau vom
Zirkel nicht fiir etwas dusserlich Bewirktes, sondern fiir ihre eigene freie Anordnung
nach wohliiberlegter Absicht. Und so entstand der angebliche «neue Stil> der
Gegenwart, wie man jenes Allerlei von Stilformen dazumal mit einem gewissen
Nachdruck zu nennen beliebte.

Gewiss ist es, dass die Baukunst, die unter den Kiinsten am wenigsten das Recht
hat, Traumbildern nachzuhingen, in der letzten Epoche am lingsten getrdumt hat.
Die Literatur war wach, die Musik war es gleichfalls: die Malerei rieb sich die Augen,
machte Posen vor dem Spiegel und schminkte ihre Wangen - nur die architektoni-
sche Muse, eigentlich mehr Sibylle als Muse, webte weltverloren im Dimmerschein,
und dies zudem unter allerhdchster Protektion. Die Architektur, diese eigentlichste
Kunst des Bediirfnisses, baute mit Vorliebe und zur Augenweide der Génner zunichst
dasjenige, was nzemand bedurfte, und bildete diese Reminiszenzbauten nach kunst-
historischen Mustern stilistisch aus.

«Nur einen Herrn kennt die Kunst: das Bediirfnis. (Wohlgemerkt das Bediirfnis
auch im héheren idealen Sinn genommen.) Sie artet aus, wo sie der Laune des Kiinst-
lers, noch mehr, wo sie michtigen Kunstbeschiitzern gehorcht.» Mit diesem Aus-
spruch hatte Gottfried Semper schon im Jahre 1834 v6llig recht, obgleich er damals
noch keine Autoritit war. Nachdem er es bereits geworden, beklagt er abermals in der
kleinen geistvollen Schrift: «Wissenschaft, Industrie und Kunst» (1852), dass «der
Impuls zum Veredeln der Formen nicht von unten herauf, sondern von oben herab
gegeben wurde — und dies zu einer Zeit, die gar keine herrschende Baukunst mehran-
erkannte.» - In der Tat konnte fiir die Architektur keine Geschmacksrichtung ver-
hingnisvoller sein, als eben der Liebhabergeschmack; da sie sich bereits fiir den ern-
sten Dienst des Zeitalters riisten sollte, stand sie noch immer unter dem Einfluss des
von oben her protegierten, architektonischen Spieltriebes. Und sobald sie sich beildu-
fig auf ihre Zeitaufgabe wieder zu besinnen begann, was war da das erste Anzeichen
der neuen Regung? Eben jenes Durcheinanderwerfen der Stilvorlagen und Studien-
blitter, von dem schon frither mein Mirchen etwas erzihlte. Semper referiert iiber
diese neue Wendung mit verschirfter Ironie in seinem Ziiricher Vortrag «iiber Bau-
stile> vom 4. Miirz 1869. «In Deutschland wurde eifriger und mehr in Stil gemacht, als
irgendwo anders, und zwar teilweise auf a.h. Ordre, teilweise auf eigene Faust durch
‘geniale’ Architekten. So entstand in Miinchen auf a.h. koniglichen Wunsch und An-
weis der beriihmte Maximilian-Stil, dem folgende tiefsinnige Idee zur Grundlage
dient: Unsere Kultur ist eine gemischte, aus Elementen aller fritheren Kulturen zu-
sammengesetzte; also muss unser moderner Baustil konsequenterweise auch eine
Mischung aller méglichen Baustile aller Zeiten und Vélker sein. Die gesamte Kultur-
geschichte soll sich in ihm abspiegeln! Wohin dies gefiihrt hat, davon zeugen die
neuesten Anlagen jener Musenstadt an der Isar. Dazu gesellt sich der Chor von Pri-
vatstil-Erfindern, die in allen Gross- und Kleinresidenzen, an Eisenbahn-Stationen
und iiberall sonst ihren billigen Erfindungsgeist leuchten lassen. Auch sie haben ihren
Anteil an dem zweifelhaften Verdienst, zu der herrschenden babylonischen Verwir-
rung ihr Scherflein beigetragen zu haben ... Eine andere Sorte von Stilisten sind die
‘reisigen’ Architekten, die jeden Herbst von ihren Ausfliigen in entlegene Linder ei-
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nen neuen Stil nach Hause tragen und an den Mann zu bringen suchen. Schliesslich
dicjenigen, welche in einer Riickkehr zum gotsschen Baustile die Zukunft der nationa-
len Architektur und ihre eigene suchen und in Beziehung auf letztere sich nur selten
verrechnen...»

Mit der Wiederaufnahme der Gotzk, deren Semper an dieser Stelle mit einem
sehr scharfen Seitenblicke gedenkt, hatte es jedoch seine eigene Bewandtnis. Dies
bringt unsere Betrachtung in eine abbeugende Linie - und man gestatte uns diese
kurze Episode.

Zu jener Zeit, da der Baukunst alle Gedanken und Formen ausgegangen waren
und man von besserer Seite her wieder das starke Verlangen nach Stil verspiirte,
suchte man denselben vorerst dort auf, wo iiberhaupt der reine Begriff der Kunst als
solcher zu erfragen war: in der &lassischen Antike. Dies bezeichnet die Epoche und den
Einfluss Schinkels; es war nach klaren und guten Prinzipien der erste Kursus in dem
grossen Lehrgange des modernen Bauwesens.

Aber mit dem wiedergefunden Srz/ 1m Allgemeinen begniigte man sich nicht auf
lange hinaus; man suchte sehr bald den S#4/ im Besonderen, und dies nach bestimmten
religids-romantischen und kunstpatriotischen Standpunkten. Das Programm des
grossen Erneuerers der Baukunst, K. Friedrich Schinkel, war ein rein artistisches; jetzt
aber wurde die Stilfrage nahezu ein Glaubensartikel. So wie in der Literatur auf den
Gotterkult von Weimar die «Heiligen und Ritter» der romantischen Schule, so folg-
ten in der Kunst auf die akademische Malerei das Nazarenertum und gleicherweise auf
den antik-heidnischen Siulenbau der fromme Strebepfeilerbau mit seinen erbauli-
chen Kreuz- und Kriechblumen. Aus diesen Tendenzen erwuchs in Deutschland
(wie auch zum Teile in Frankreich) die wiederhergestellte Gotik als religioser Parter-
stil. An den erhofften Ausbau des Kélner Doms kniipfte Max v.Schenkendorf
die frommsten Aussichten: «Auf dem alten Grunde sollen sich neu geweiht von
frommer Hand ‘Burgen, Kirch’ und Vaterland’ erheben.» Immer lauter und voller
tonte aus dem fernen Wald das Geliute der «verlorenen Kirche» von Uhland - «in
dem goldenen Lichte blithend> stand des Meisters stolzer Bau, des Turmes Spitze
schien im seligen Himmel zu verschweben, und «die Fenster gliihten dunkelklar mit
aller Mirt'rer frommen Bildern.»

‘Was man neues im gotischen Stile baute, hatte meistens einen gewissen symboli-
schen Bezug zu bestimmten Gesinnungstendenzen. Wihrend der Concordats-Peri-
ode war auch bei uns in Osterreich der gotische Bau-Eifer in Schwang und betitigte
sich vielfach an neuen Kirchenbauten. So sehr man sich aber fiir die kiinstlerischen
Ergebnisse auch interessieren mochte, die Freude blieb niemals ganz rein. Uns riick-
haltlos modernen Menschen steht die klare Gesinnung doch weit héher, als alle «stil-
vollen> Spitzbogen, Wimberge und Fialen - und bei diesem emsigen Steineklopfen
in der neugotischen Bauhiitte klang ein falscher Ton mit hindurch, der sich in die gei-
stige Normalstimmung der Gegenwart nicht fiigen wollte.

Die architektonischen Studienblitter, welche - wie wir frither sahen — durch den
harten Stoss der Zeitin Verwirrung geraten waren, sind seit langem wieder in siuber-
liche Ordnung gebracht. Dabei ist es jedoch gar verwunderlich, dass unsere Epoche,
welche in ithrem ganzen Lebensstil - in den gesellschaftlichen Formen und Gewohn-
heiten, der Art, sich zu kleiden und zu reprisentieren - so einfirbig und bis zur Mo-
notonie gleichartig ist, gerade in der architektonischen Stiltracht ihrer Bauwerke noch
immer eine so bunte Verschiedenheit zutage fordert. Die stilistische Formensprache,
fiir welche sich der Meister schliesslich entscheidet, ist nur der subjektive Ausdruck
seiner kiinstlerischen Persénlichkeit.



Aber ein Trost und Halt ist immer dabei. Das Bediirfnisistjetzt wirklich der Herr
der Baukunst geworden. Und seitdem die Architektur in dem grossen Dienste, in der
ernsten Schule des wirklich Notwendigen und Wesentlichen weiter arbeitet, kann sie
in der Hauptsache doch nicht ganz und gar irregehen. Die Aufgaben sind ihr gegeben,
und eine jede derselben ist ein neues Priifungsproblem fiir ihr Kénnen.

Eine volle Stil-Einheitlichkeit in der formalen Erscheinung der modernen Bau-
ten ist allerdings fiirs erste nicht zu verlangen. Wir brauchen stark ausgeprigte kiinst-
lerische Personlichkeiten fiir das im Vereine der Krifte zu leistende Werk — und wenn
wir sie als Individualititen anerkennen, miissen wir auch ihre gesonderten Richtun-
gen zu Recht bestehen lassen. Genug, wenn sich von innen heraus vermége der
wesentlichen Verwandtschaft der Bau-Aufgaben der Gegenwart ein iibereinkom-
mendes Stilgefiihl im héhern Sinne herausbildet, und dieser Prozess scheint mir ent-
schieden im Gange zu sein.

‘Wie toricht wire es vollends, von unserer Baukunst zu verlangen, sie solle ein
neues eigentiimliches Formendetail - was man nach dem Schulbegriffe den «Stil» zu
nennen pflegt — aus sich heraus hervorbringen. Was man von der Renaissance im
fiinfzehnten und sechzehnten Jahrhundert nicht verlangte,nimlich die absolute For-
men-Originalitit, das lisst sich heute um so weniger einfordern. Die Architektur der
Renaissance verwendete die antik-romischen Details zur Bekleidung ihrer eigenen,
durchaus selbstindigen, dazumal modernen Bau- Kompositionen Unsere Vorratskam-
mer von dlsponlblen Formen ist reicher, weil wir viel mehr Baugeschichte hinter uns
haben; wir verfiigen daher iiber eine weit grissere Mannigfaltigkest von Bekleldungs—
stiicken fiir unsere Bauten. Aber der neue Bau-Organismus bedingt zugleich einen
verinderten Zuschnitt des angepassten Formengewandes; zuweilen platzen auch die
Nihte der Stilkleidung, und man muss sich irgendwie zu helfen suchen. Endlich wer-
den doch allmihlich und unvermerkt die neuen Bauprobleme auch zu neuen Form-
gedanken fiihren; und selbst der veranderte Rhythmus der alten Formen, nach einem
neuen architektonischen Lebensgesetze geordnet, ist bereits ein wesentlicher und
grosser Gewinn.

Otto Benndorf bringt in seiner Festrede in der Wiener Akademie der Wissen-
schaften vom 21.Mai 1885 «iiber die jiingsten geschichtlichen Wirkungen der An-
tike» folgende scharfsinnige Bemerkung beziiglich der Schicksale und Wendungen
der gegenwirtigen Baukunst: «Wir finden da eine Wiederaufeinanderfolge der
welthistorischen Baustile, so auffallend rasch, in so piinktlicher chronologischer
Treue der Wiederholung und mit so gewissenhafter Akzentuation des Stils als Stil,
dass man ein Repetitorium eines abgeschlossenen langen Kursus von Kunstge-
schichte zu erleben glaubt und die zweifelnde Schlussfrage hort, ob nicht das bildne-
rische Vermdgen iiberhaupt nunmehr einen ihm von der Natur gezogenen Kreis
schopferischer Moghchkeltcn ganzhch durchmessen habe.» Aber diese Folgerung
diirfte doch iibereilt sein und schon im nichsten Hinblick auf unsere Wiener Bauti-
tigkeit ihre Widerlegung finden. «<Es wiire wohl im einzelnen an allen Bauwerken zu
beweisen, dass das Vergangene, welches sie lediglich zu wiederholen scheinen, tat-
sichlich umgebildet, in neuem Zusammenhang verwertet und zu véllig moderner
Wirkung gebrachtist. In ihrer Gesamtheit werden sie daher fiir eine schirfer sehende
Zukunft sicherlich so einheitlich unter sich dastehen, als sie der Gegenwart unter sich
verschieden gelten ...»

Ganz einbeitlich selbst fiir die kliigste Zukunft wohl niemals, sowie sie den Kunst-
erfahrenen bereits in dieser Gegenwart nicht so ganz und gar verschieden erscheinen.
Es begreift sich doch leicht, dass sogar Baubekenntnisse so verschiedener Art - wie
das hellenistische, das gotische, das der Cinquecento-Renaissance oder jenes der teils
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italienischen, teils franzésischen Spitrennaissance - schon durch die moderne Zeit-
genossenschaft als solche, durch ihr Zusammensein in derselben Epoche auf Verstin-
digungen und Ausgleiche angewiesen sind. Und wenn auch zuweilen die getrennten
Baukonfessionen sprode tun und dem Anschein nach nicht mit sich reden und unter-
handeln lassen, so werden durch die natiirliche Reibung der Zeit ihre allzu scharfen,
stilistisch eigensinnigen Ecken und Kanten sicherlich abgestumpft und sobald die
Kraft in gleicher Richtung weiterwirkt, selbst zu neuen Formen zugeschliffen.

Ich wage sogar die Behauptung: die Kernbildung eines modernen Stilesist bereits
da; aber die Merkmale desselben findet man freilich nicht heraus, wenn man die Bau-
werke unserer Zeit nur dusserlich auf die wohlbekannten historischen Stildetails hin
beguckt. Dann zeigt sich dem Blicke allerdings nur, was verschieden, nicht auch dasje-
nige, was gemeinsam ist. Das nachweisbar Neue aber gibt sich kund in der Gesamthal-
tung der Bau-Anlagen, in ihrer Durchgliederung aus den Grundrissen heraus, in den
unserem Zeitalter eigenartigen Kompositions-Aufgaben als solchen. Gar manche
harren noch der Lsung, aber eine ansehnliche Reihe derselben ist von bedeutenden
und weitsichtigen Baukiinstlern schon jetzt in einer geradezu architektonisch erfin-
derischen Weise zum Ausdrucke gebracht worden. Mégen auch die gewihlten Aus-
drucksmittel dem iiberlieferten Formenvorrate angehéren - das damit Ausgedriickte
ist eigenartig, ist ein neues Resultat.
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«Seine Zeit»

Am 13.Juli 1911 wurde der siebzigste Geburtstag Otzo Wagners gefeiert. Geistige
und kiinstlerische Michte aus aller Welt ehrten den grossen Menschen und seltenen
Kiinstler; die Menschheit griisste ihn als Fiihrer und Bahnbrecher auf dem Gebiet der
Baukunst. Sein Name ist nicht nur in der Wiener Heimat populir; grosser noch wirkt
er im Ausland: Rom, Paris, Petersburg, London, und die grossen amerikanischen
Stidte haben ihn beijedem Anlass mit besonderen Ehren ausgezeichnet. Und Wien?

‘Wer es noch nicht wusste oder es noch nicht wissen wollte, konnte es nun auch in
der engeren Heimat in allen Zeitungen lesen, wer Otto Wagner ist: seit Fischer von
Erlach der grosste Baukiinstler Osterreichs und iiber diese relative Bedeutung hinaus
ein Erneuerer, der die Bauentwicklung aus der Historie ins neue Jahrhundert her-
iibertrug. Nach Schinkel und Semper kommt Wagner. Was weder Schinkel noch
Semper zu ihrer Zeit sein konnten, und worin ihm auch keiner der lebenden grossen
Baukiinstler gleichkommt, das ist Wagner; der erste und bisher einzige moderne
Grossstadtarchitekt. Er ist somit iiberhaupt der grosste Baukiinstler von heute und
mit Stolz sage ich es, dass er Wiener ist. Als der richtige Genius ist er bestimmt gewe-
sen, nicht nur der Welt die Wege neuer, zeitgemisser, grossstidtischer Baukunst zu
weisen, sondern der alten Kaiserstadt zu ihrem verblichenen Glanz eine neue Schén-
heit zu geben, die ihren Ruhm erhilt und befestigt. Auftrige und wieder Auftrige,
das ist die einzige, richtige Anerkennung, die die Stadt ihrem grossen Sohn schuldig
war — und leider schuldig geblieben ist.

Drei gewaltige Architekturepochen hat Otto Wagner erlebt. Der Geist Schinkels
lebte noch, als er voriibergehend Schiiler der Koniglichen Bauschule in Berlin war.
Wie in einem Stammbuch ist ein Hauch jener verdorrenden Blume des klassizi-
stischen Zeitalters in dem Berliner Aquarellskizzenheft des jungen Wagners ein-
gefangen.

Alsbald nach Wien zuriickgekehrt, verspiirt der junge Kiinstler und Schiiler der
Akademie die Zeitwende: die Architekten, voran seine Lehrer van der Niill und
Siccardsburg gehorchen einem neuen genialen Wegweiser, Gottfried Semper.
Sempers Geist beherrscht die zweite Jahrhunderthilfte und selbstverstindlich
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steht auch Wagner in diesem Bann, wenngleich auf seine eigene freie und persén-
liche Art.

Und nun erlebt er ein drittes Zeitalter, das er selbst geschaffen hat: die Entwick-
lung zur Baukunst im Zusammenhang mit dem Ingenieurgeist und den bis dahin un-
geahnten Grossstadtproblemen.

Der Kiinstler ist selbst zum Meilenstein der Entwicklung geworden.

Eine neue Zeitkam, die Moderne. Architektur wurde Baukunst. Otto Wagner hat
sie herbeigefiihrt. Sein Wort ziindete, es wurde Tat und ging in die Welt. Uberall, wo
neue baukiinstlerische Regungen zu spiiren waren, wird man im tiefsten Grunde
‘Wiagner spiiren. Wolle man das nicht vergessen! Er schuf die Atmosphire, in der die
Keime neuer, kiinftiger Grosse leben und wachsen konnten. Olbrich, Hoffmann, der
grosse Kreis seiner niheren und ferneren Schiiler, Jiinger und Anhinger sind zum
grossen Teil nur moglich geworden durch die Ausstrahlung seines Geistes. Er hat
zwei historische Epochen iiberdauern miissen, ehe er das Fundament fiir die neue
Zeit legen konnte. Seine Worte und Werke, die die Baukunst der Grossstadt betref-
ten, sind ein solches Fundament, auf dem alle Kiinftigen bauen werden. Schinkel und
Semper sind abgelost durch Wagner. Da begann Wien vor ihm zu erschrecken, er
wurde zu gewaltig. Wien, das sinkende, das seine eigene Tragik erlitt.

.. Die Welt anerkennt und bestitigt ihn, das verblendete Wien verleugnet ihn.
Ungliickliche Stadt! Was in diesem einzelnen Fall geschieht, hat die Bedeutung eines
Symptoms. Es ist ein furchtbares Ringen, in dem zwei Welten gegeneinander stehen,
eine absterbende und eine aus dem Schutt der Vergangenheit mit verjiingter Kraft
emporstrebende. Wien konnte zum Teil die Ausfithrung der Gedanken Wagners
vereiteln, nicht aber den Gedanken selbst, der eine elementare Kraft ist. Der zeitweilige
Triumph des Unverstandes und der Gemeinheit ist die Niederlage, die unser einziges
Wien in seiner heutigen Verfassung erlitten hat. Gesiegt hat die Idee Wagners in der
Welt, wobei - wohlgemerkt! - der Grundgedanke seines Wollens ins Auge zu fassen
ist, nicht die gelegentliche, sekundire ornamentale und iusserliche Einzelheit. Der
neue Baugeist Wagners ist tiefer zu fassen. Er ist die neue Zeit, in der wir eigentlich
schon mitten drinnen stehen, und er musste siegen, wie vor hundert Jahren Schinkel
und vor fiinfzig Jahren Semper siegen mussten.

«Seine Personlichkeit»

In seiner zweiten Epoche, der Kampfzeit, vollzieht sich diese Loslosung. Die
Sezessionsmoderne mit ihrem Sturm und Drang und ihre heute wieder belichelten
Extremen, war damals naturnotwendig und heilsam wie der Friihlingssturm, der
morsche Stimme bricht. Wir sind heute sehr intolerant gegen die Auswiichse der
Sezessionsmode und wir sind es mit Recht. Entwicklungsgeschichtlich ist sie aber
darum so interessant, weil sie den Bruch mit der Tradition verdeutlichte, den Wagner
in der Architektur herbeifiihrte. Aber auch die Versacrum-Zeit war nur ein Ubergang,
etwas Dauerhafteres ist an ihre Stelle getreten: dre Entwicklung der Architektur zur
Baukunst.
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Der herkémmliche «Stilarchiteke> ist bereits vollig iiberwunden. Ein ganz Neues
und Unerwartetes tritt an seine Stelle.

Nach 1894 sprach er nicht mehr von einer Re-naissance, sondern von einer voll-
stindigen Nazssance der Kunst. Mit diesen Grundsitzen begann er sein Lehramt und
seinen Stadtbahnbau.

Die vollstindige Naissance hatte sich in ihm vollzogen, der zum erstenmal seine
hoheren Ziele erkannte, zum Widerspruch gereizt und alles von ihm frither Geschaf-
fene nur als ein dunkles Tasten, Suchen und Irren bezeichnet.

So ist seit 1894 ein vollig neuer Wagner auferstanden, ein Kimpfer, Erneuerer
und Bildner. Aber es muss zu seinem Ruhme gesagt werden, dass ihm das Neue nicht
von aussen angeflogen ist, dass ihm nicht erst die Belgier oder die Englinder den Star
gestochen haben, und dass er nicht wie die anderen in fremden Bahnen ging. Darin
unterschied er sich von dem Grossteil der Modernen, dass er stets ein eigener blieb,
und dass dieses neue, das er zu verkiinden hatte, aus seiner innersten Natur heraus-
wuchs, aus seiner machtvollen Personlichkeit, die in der grossen Vergangenheit wur-
zelte und in die Zukunft hineinwuchs.

In derselben Zeit sind in Deutschland gewagtere Probleme versucht worden,
ohne dass die massgebende Offentlichkeit den guten Kern der neuen, eben erst noch
tastenden Versuche verkannt, oder gar einen Skandal provoziert hitte.

«Sein Werk»
II. Die Kampfzeit

Es ist die Zeit der Akademie und des Stadtbahnbaues. Der konsequente Logiker
entwickelt sich. Was in ihm unklar girte, ringt sich jetzt zur Klarheit durch, indem er
es den Schiilern auseinandersetzen muss. Staunend sieht er die Empfinglichkeit der
Jugend fiir die Wahrheit, fiir die er bei seinen Altersgenossen vergeblich gekimpft.
Die jugendliche Kraft der Begeisterung stromt auf ihn selbst zuriick, er wird ein ande-
rer, ein neuer, und ist im Grunde doch wieder er selbst, weil dieses Neue, dieses
Anderssein ja schon von Haus aus in ihm gesteckt ist.

Jetzt ist nicht mehr die Rede von einer «Freien Renaissance», iiberhaupt von
keiner Re-Naissance, sondern von einer vollstindigen Nazssance der Kunst....

II1. Reifezeit

Das wild Sezessionistische fillt als Fremdkorper alsbald wieder ab, der Nutzstil,
verbunden mit innerer Wahrhaftigkeit und proportionaler Harmonie, beginnt immer
Klarer in die Erscheinung zu treten, die internationale Geltung Wagners wird sicht-
bar, seine Wettbewerbe entfachen eine Weltdiskussion, der dreizehnjihrige Kampf
um das Wiener Stadtmuseum, um die Karlsplatzfrage, und die Verbauung der
Schmelz reifen die Grossstadtideen, die in dieser absoluten Logik und Einheit noch
von keinem Architekten ausser ihm formuliert worden sind. Ein Entwicklungsgang,
der die lebendige Geschichte des neuen Grundrisses verkorpert.
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In dieser interessantesten Epoche von 1900 bis 1913 finden wir den Wagner des
XX. Jahrhunderts, was in dieser Zeit entsteht, ist die radikale Formulierung der Ideen,
die er in den vorigen Jahrzehnten langsam aber stetig zur Reife gebracht und in sei-
nem Buch iiber moderne Architektur mit aller sachlichen Schirfe zum erstenmal nie-
dergelegt hat....

... Man hat es nur nicht bemerkt, weil Wagner damals dusserlich noch aus dem
Motivenschatz der Renaissance schopfte. Man wusste es noch nicht, dass hinter den
Kulissen ein Umsturz vorgegangen war. Jetzt weiss man es. Aber auch nur dann,
wenn man sich gew6hnt hat, in der Architektur ein tieferes Problem zu sehen, als dus-
serliche Fassadenkunst oder Oberflichenkunst.

Von hier zur Postsparkassa ist verhiltnismissig nur ein kleiner Schritt. Das «Hi-
storische> fillt ab, die abstrakte Idee des neuen Grundrisses herrscht, sie verdichtet
sich vermittels der technischen Hilfsmittel der Zeit nach aussen zu neuen Monumen-
talformen, der fiihrende Gedanke des Funktionellen hat gesiegt.

Das Niichterne, Praktische, Zweckmissige tritt klar in die Erscheinung und ist da-
bei nicht ohne isthetische Schonheit, was auf der Fihigkeit des Meisters beruht, das
‘Wahre harmonisch zu gestalten.

Seltsam klar und durchsichtig wirkt das Innere, vor allem der Parteienraum, vor-
nehmlich durch die Abwesenheit von allem Unniitzen, wobei ich unter dieses Un-
niitze alle Stlmotive zihle, seien sie historisch oder modern.

Die neuen Techniken, neuen Konstruktionen, neuen Baustoffe erhéhen dieses
Gefiihl des Gelenkigen, Funktionellen, Organischen, fast Skelettartigen, Entmateria-
lisierten, Abstrakten.

Freilich hat man auch vor der dusseren Gesamterscheinung mehr den Eindruck
von Abstraktionen als Bauplastischem, mehr vom Konstruierten als vom Baukiinstle-
rischen, mehr vom Ideenhaften als vom Gestaltvollen. ...
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Hans Tietze, Otto Wagner, Wien/Berlin/Miinchen/Leipzig 1922

S.3/4

Der Name Otto Wagner hat einen sonoreren Klang, als ihn die Namen Osterrei-
chischer Kiinstler zu haben pflegen. Es tont etwas Weltgiiltiges in ihm, das aufhor-
chen macht und das wiederzufinden wir in der Geschichte der heimischen Baukunst
bis Fischer von Erlach zuriickgehen miissen. Die Baubarone des neunzehnten Jahr-
hunderts, die Schépfer des glinzenden Wiens Kaiser Franz Josefs, haben dieses Be-
sondere, das eine Verbindung von Bodenstindigkeit und internationalem Wert ist,
nicht; ihr oft gliicklich und geschmackvoll gehandhabter Stil ist eine Allerweltsspra-
che, dem ein heimisches Element - anmutig und liebenswiirdig bei Ferstel, derber
und fragwiirdiger bei Hasenauer - beigemengt ist; aber es schafft nur eine Nuance in
der historisierenden Kunstsprache, dem ein Zug von Wurzellosigkeit - wie einem
kiinstlerischen Volapiik — anhaftet. Wagners Kunst hat wie die Fischers die gesunde
Kraft eines Stammes, der tief im Boden wurzelt und seine Krone ins Weite veristelt;
sie ist nur in Osterreich und Wien denkbar und gehort dennoch der Welt; sie ist das
Gegenteil dessen, was den falschbescheidenen Namen der Heimatkunst fiir sich
beansprucht, sie erhebt die Kunst der Heimat durch Steigerung ihrer Wesenheit zu
einem ebenbiirtigen Glied im Chor der Kunstnationen.

Die Bedeutung der Kunst Wagners liegt darin, dass eine formal und menschlich
im Wienertum wurzelnde Moglichkeit eine Erhhung zum Idealen erfihrt; denn das
Ideal einer Kunst liegt nicht im Niederschlag all ihrer Erscheinungsformen allein,
sondern auch in der Erfiillung ihrer heimlichen Sehnsiichte; in der meisterlichen Fas-
sung ihrer Wesensziige, aber noch mehr in der Erginzung durch das, was ihr zumeist
fehlt. In den Leistungen, die als Marksteine am Wege der Kunst stehen, wird ein
Kunstwollen nicht nur vollendet, sondern auch iiberwunden. Hierin ist das Mass Otto
Wagners gegeben und die Erklirung seiner Wichtigkeit fiir Zeit und Ort seiner
Erscheinung; er riickte durch die natiirlichen Dimensionen seiner Personlichkeit die
isthetische Frage in das Gebiet des Ethischen.

Deshalb ist Otto Wagners Fiihrertum niemals angezweifelt worden, Freund und
Feind haben instinktiv seine Uberlegenheit anerkannt; nur lag sie nichtin dervon den
einen iibermissig gepriesenen, von den anderen gehissig bekimpften absoluten
Form seiner Werke, sondern in jenem menschlichen Uberwert, in dem Wien sein ei-
genes Wesen geliutert wieder erkannte. Das Passive seines Charakters istin Wagner
zu einer Hingebungsfihigkeit an die Forderungen der Zeit gesteigert, die etwas Er-
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oberndes besitzt und der landldufige fatalistische Leichtsinn wendet sich im unzer-
stérbaren Optimismus des Kiinstlers beinahe ins Heroische; sein Uberwienertum hat
ihn zum Abgott seiner Anhinger, zum Popanz seiner Gegner gemacht, er war durch
seine Eigenschaften Vorbild und Vorwurf zugleich....

Otto Wagner gehort zu jenen, die unserer Zeit Weg und Handwerkszeug berei-
tet haben, aber er wire kein grosser, er wire iiberhaupt kein Kiinstler gewesen, wenn
seine Praxis nichts wire als der Ausfluss seiner Theorie, wenn sein Schaffen kein an-
deres Interesse bote, als jene alleinseligmachende Baulehre in Erscheinung umzuset-
zen. In Wirklichkeit ist jene theoretische Uberzeugung nichts als ein einzelnes Ele-
ment in seiner viel reicheren kiinstlerischen Personlichkeit, sogar ein Element, das
sich weniger als ein gedanklicher Zusatz, denn als ein Wille zur Reinheit schépferisch
betitigt; innerhalb seiner Baupraxis ist Wagners Theorie als ein sittliches Moment
anzusehen. Zu rationaler Schirfe dringt sich in ihr das Sehnen des Architekten
zusammen, seine Kunst rein und unmittelbar zum Gefiss des Zeitbediirfnisses zu
machen.

Dieses Bediirfnis hiess - in die Sprache der Architektur gebracht - Klirung des
Tektonischen. In-der massgebenden Bautheorie der Zeit von Gottfried Semper zum
obersten Dogma erhoben, in der Praxis in die Befriedigung von tausend alltiglichen
Bediirfnissen ausgegossen, kann dieses Bediirfnis in der Kunst als ein neues Verhilt-
nis zu den Raumwerten gekennzeichnet werden. Den Baukorper als solchen als den
gegebenen Kern der Architektur zu empfinden, war durch die Fassadenkunst der
zweiten Hilfte des neunzehnten Jahrhunderts verloren gegangen; vom Eindruck
eines Baus im Stadtbilde ausgehend, war man zu einem Bauen von aussen nach innen
- statt eines umgekehrten - gelangt; das Wesen der Architektur war ihrem Schein
geopfert. Ein Zuriickgreifen auf eine gesundere Tradition musste Wagner von selbst
auf den Barockstil fithren, in dem seine stammesbestimmte Eigenart Boden unter
den Fiissen spiirte. ... Tatsichlich hat diese Barockperiode Wagners nicht linger ge-
wihrt als er brauchte, um an einmal schon geformtem Stoffe die eigene Kraft ganz
heranzubilden; er streifte das Maskenkleid des historischen Stils ganz von sich, das
ihm die Klarheit der eigenen Absichten nicht so sehr zu stéren als zu verschleiern
schien. Es entsprach dem riicksichtslosen Bekenntnisdrang Wagners, diesen Schleier
- dessen Nebensichlichkeit kaum bezweifelt werden kann - als unzulissig zu empfin-
den; das innerlich Erneute wollte auch nach aussen alle Konsequenzen zeigen.

All diese Bedingungen sollten nur die dussere Form der technischen Losung mit-
bestimmen; dennoch erscheint es uns heute zweifelhaft, ob die Leistung des Archi-
tekten sich mit der des Ingenieurs deckt, wie sie mochte, und ob nicht vielmehr, was
den kiinstlerischen Eindruck bedingt, mit jener glatten Erfiillung der technischen Be-
dingungen nur mittelbar zusammenhingt. Die hohe Qualitit der Wagnerschen Ar-
chitekur beruht vielmehr auf der Erfiillung eines kiinstlerischen Zwecks, auf der ein-
drucksvollen Organisierung der bewiltigten Baumasse, auf dem sinnlich erlebbaren
Ausgleich von Kraft und Stoff, der die Quelle aller Baukunst ist. Sie ist uralt und von
Anbeginn vorhanden, doch immer wieder neu gestellt, denn ihr Geriiste bedarf eines
Beiwerks, das jenes immer wieder zu iiberwuchern und zu verdecken bestrebt ist. So
war es auch Wagner beschieden, Altestes als Neuheit zu entdecken, als Revolutionir
bekimpft zu werden, weil er sich der wahren Bautradition zu einer Zeit besann, in der
sie hinter literarischen, dekorativen, malerischen Nebenzielen fast vollig verschwand.
Er besass dazu den eingeborenen Sinn fiir Statik, das Gefiihl fiir den Wert der archi-
tektonischen Masse; diese Eigenschaften erméglichten ihm, die architektonische
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Schénheit auf die einfachen Grundformen zuriickzufiihren. Der geschlossene Block,
als Raum, Gewicht und optisches Element gleich eindrucksvoll, ist das Gebilde, mit
dem er operiert; aus Blocken setzt er seine Gebiude, aus Hiuserblocken seine Stadt-
viertel zusammen.

Hinter allem was er geschaffen hat, bleibt dieser zyklopische Kern fiihlbar; auch
hinter reicher Verkleidung verleugnet sich der Gehorsam vor einem klar erkannten
Elementargesetz niemals. Denn - und hier berithren wir einen neuen Wesenszug
Otto Wagners - so schroff sich seine Theorie bisweilen gebirdet, niemals vereinfacht
er seine Praxis zur Formenabstraktion. Sein tiefes Verstindnis fiir den Wert stereo-
metrischer Formen hat ihn nicht iibersehen lassen, dass sie den architektonischen
Formen nur das Geriist bieten; so hat ihn seine schroffe theoretische Uberzeugung
nicht gehindert, dieses Gerippe mit dem bliihenden Fleische lebendiger Bauform zu
iiberziehen. Die bodenstindige Freude an sinnlicher Schonheit liess sich nicht unter-
driicken und aus der herben Strenge der Wagnerschen Baulehre wuchert ein tippiger
Schmucktrieb, der seine Herkunft aus den festesten heimatlichen Uberlieferungen
schopft....

Dieses Lebensgefiihl sollte nach dem Willen des Kiinstlers ein spezifisch mo-
dernes sein; von den kleinen Bediirfnissen des Verkehrs und der Bequemlichkeit bis
zu einem nur der neuesten Zeit eigentiimlichen Grossstadtempfinden sollte das
ganze Verhiltnis neuzeitlicher Menschheit zur Architektur hier monumentalisiert
werden. Hierin liegt vielleicht die Erkldrung jener schon beriihrten Tragik in diesem
Kiinstlerschicksal, die eine Reihe der kiihnsten Pline mit dem Fluche der Nichtvoll-
endung schlug; hinter der gesteigerten Form stand nicht als starker Hort das vollemp-
fundene Bediirfnis einer ganzen Generation, sondern nur ein individueller Kiinst-
lertraum, der Erfiillung fand und suchte. Als Theoretiker wollte Wagner seiner Zeit
dienen, indem er jedem ihrer Wiinsche gehorchte, als Kiinstler diente er ihr echter,
indem er ihr sein grosseres Wollen aufzuzwingen suchte. Mit diesem Zwiespalt ist
Wagner ein echtes Kind seiner Zeit; seine Grundtendenz miisste sein, seine Indivi-
dualitit auszuldschen, um blosses Instrument eines objektiven Kunstwollens zu sein;
und tatsichlich muss er seine Individualitit zur hochsten Potenz steigern, um seinen
subjektiven Willen zum Schein objektiver Giiltigkeit zu erheben. Wir empfinden
diese Zwiespiltigkeit im Fin-de-Siecle-Stil der Zeit Wagners besonders deutlich,
aber vielleicht ist sie in der Rolle des Kiinstlers innerhalb der Kunst iiberhaupt unaus-
rottbar. Immer mischt sich Allgemeinstes und Personlichstes, Ewiges und Momenta-
nes in seiner Erscheinung.

Diese Doppelrolle ist auch in Wagners Verhiltnis zur Dekoration auffallend, die
ihm seiner Lehre gemiss als blosse Funktion des Struktiven erscheinen musste. Trotz
dieser Erkenntnis ist die Rolle des Schmuckes bei ihm eine ganz andere, als nur das
Wesen des Baus zu verdeutlichen und nichts ist leichter, als Widerspriiche zwischen
der postulierten tektonischen Ornamentik und der wirklich angewendeten Baudeko-
ration aufzuzeigen. Die gleiche Umformung, die romanischer, gotischer und Barock-
stil hier in Osterreich, auf dem Boden uralter Grenzkultur, gefunden haben, wird
auch dem modernen Zweckstil zuteil; wie sechshundert Jahre vorher die Ssterreichi-
schen Zisterzienserbauten, Ableger der keuschesten und niichternsten Kunstschule
des Mittelalters, in eine Treibhausiippigkeit geraten, die ihrem urspriinglichen We-
senskern fremd gewesen war, so wird auch nun gewollte Strenge bald zu quellendem
Reichtum erweicht. Naturalistische und orientalisierende Motive werden zu ver-
schwenderischer Fiille gehiuft und eine ungebindigt sprudelnde Phantasie der
schmiickenden Teile widerspricht der strengen Selbstzucht der geschmiickten. Hier
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glauben wir einen Sprung in Wagners Konsequenz zu fiihlen. Sein tektonisches und
sein ornamentales Bediirfnis wirken nicht immer wie zwei Bliiten eines Stammes,
sondern wurzeln in verschiedenen Griinden; und deshalb ist sein Reichtum bisweilen
Zutat, Schlingwerk an kahlen Mauern. Jener Zwiespalt des Konstruktiven und des
Dekorativen, der im Dioskurenpaar der Wiener Opernarchitekten wie symbolisch
verkorpert erscheint, ist bei Wagner nicht durchwegs harmonisch geldst; nicht immer
ist gesteigerte Feierlichkeit die Frucht der Verbindung, sondern ein Niichterner steht
vor uns, der iiber die Stringe schligt, ein Priester der Ewigkeit, der sich mit dem Tand
des Tages behingt.

Die Hingabe an die Welle des Jugendstils erscheint uns heute als das Zeitgebun-
dendste an Wagner; was den Augenblicksvorzug der Modernitit besass, musste na-
turgemiss auch die Schatten der Verginglichkeit zeigen. Weil diese individualistische
Dekoration nicht dem Baukern entwichst, droht sie ins Barbarische zu fallen, weil sie
der naturalistischen Tagesmode sich bedient, ins Frivole zu sinken. Man konnte sich
ein Elementarereignis vorstellen, das das Unwesentliche von Otto Wagners Bauten
herabwiische und sie nicht verstiimmelte, sondern zu konzentrierterer Wirkung er-
hébe. Die Zeit wird diese Korrektur an unserem heutigen - gleichfalls zeitbedingten
- Urteil iiben; sie wird das Unwesentliche vom Wesentlichen wohl nicht mechanisch
16sen, aber es - durch die grossere Fernsicht - in diesem aufgehen lassen. Dann wird
zur Einheit verschmelzen, was sich uns heute, da wir zu nahe stehen, verzerrt; dann
wird aller Widerspruch, der uns heute verwirrt, in der menschlichen Einheit des
Kiinstlers seine Erklirung finden. Dann erst wird Otto Wagner in die Ruhe
geschichtlicher Wiirdigung eingehen als iiberragender Vertreter seiner Zeit; nicht
nur weil sie ihn formte aus ihrem geistigen Wollen, sondern mehr noch, weil er sie
formen half aus seiner schépferischen Kraft.
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Adolf Loos, «Die Herrenmode», in: «Neue Freie Presse», 22. Mai 1898, in:
Adolf Loos, Ins Leere gesprochen, 1897-1900, Paris/Ziirich 1921

S.39 Gut gekleidet sein, wer mochte das nicht? Unser jahrhundert hat mit den kleider-

/40 ordnungen aufgeriumt und jedem steht nun das recht zu, sich wie der Kénig anzuzie-

hen. Als gradmesser fiir die Kultur eines staates kann der umstand gelten, wie viele

seiner einwohner von dieser freiheitlichen errungenschaft gebrauch machen. In Eng-

land und Amerika alle, in den Balkanlindern nur die oberen zehntausend. Und in
Osterreich? Ich wage diese frage nicht zu beantworten.

Ein amerikanischer philosoph sagt irgendwo: Ein junger mann ist reich, wenn er
verstand im kopf und einen guten anzug im kasten hat. Der mann kennt sich aus. Der
kennt seine leute. Was niitzte aller verstand, wenn man ihn nicht durch gute kleider
zur geltung bringen kénnte. Denn die Englinder und Amerikaner verlangen von je-
dem, dass er gut gekleidet ist.

Die Deutschen tun aber noch ein iibriges. Sie wollen auch schon gekleidet sein.
Tragen die Englinder weite hosen, so weisen sie ihnen sofort nach - ich weiss nicht,
ob mit hilfe des alten Vischer oder des goldenen schnittes — dass dies unidsthetisch sei
und nur die enge hose anspruch auf schénheit machen konne. Polternd, schimpfend
und fluchend lassen sie ihre hose von jahr zu jahr breiter werden. Die mode ist eben
eine tyrannin, klagt man dann. Doch was ist das? Ist eine umwertung der werte vorge-
nommen worden? Die Englinder tragen wieder enge beinkleider, und genau mit den-
selben mitteln wird der beweis um die schonheit der hose nach der andern seite hin
gefiihrt. Werde einer klug daraus.

Die Englinder aber lachen ob der schénheitsdurstigen Deutschen. Die Venus
von Medici, das Pantheon, ein bild von Botticelli, ein Lied von Burns, ja, das ist schon!
Aber eine hose!? Oder ob das jaquet drei oder vier knopfe besitzt!? Oder ob die weste
hoch oder tief ausgeschnitten ist!? Ich weiss nicht, mir wird immer angst und bang,
wenn ich iiber die schonheit solcher sachen diskutieren hore. Ich werde nervés, wenn
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ich schadenfroh im hinblicke auf ein kleidungsstiick gefragt werde: «Ist das vielleicht
schon?»

Die Deutschen aus der besten gesellschaft halten es mit den Englindern. Sie sind
zufrieden, wenn sie gut angezogen sind. Auf schonheit wird verzichtet. Der grosse
dichter, der grosse maler, der grosse architekt kleiden sich wie diese. Der dichter-,
maler- und architektling aber macht aus seinem korper einen altar, auf dem der schon-
heit in form von samtkragen, dsthetischen hosenstoffen und sezessionistischen kra-
watten geopfert werden soll.

Gut angezogen sein, was heisst das? Das heisst korrekt angezogen sein.

Korrekt angezogen sein! Mir ist, als hitte ich mit diesen worten das geheimnis ge-
liiftet, mit dem unsere kleidermode bisher umgeben war. Mit worten wie schon,
schick, elegant, fesch und forsch wollte man der mode beikommen. Darum handelt es
sich aber gar nicht. Es handelt sich darum, so angezogen zu sein, dass man am wenig-
sten auffillt. ...

Adolf Loos, «Glas und Ton», in: «Neue Freie Presse», 26. Juni 1898, in:
Adolf Loos, Ins Leere gesprochen, 1897-1900, Paris/Ziirich 1921
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Man zeige die topfe, die ein volk hervorgebracht, und es Lisst sich im allgemeinen
sagen, welcher art es war und auf welcher stufe der bildung es stand, sagt Semper in
der vorrede zu seiner keramik.! Nicht nur den tépfen wohnt diese offenbarungskraft
inne, méchte man hinzufiigen. Jeder gebrauchsgegenstand kann uns von den sitten,
dem charakter eines volkes erzihlen. Aber die produkte der keramik besitzen diese ei-
genschaft sinnfilliger.

Semper gibt uns gleich ein beispiel. Er bildet jenes gefiss ab, mit dem in Agypten,
und jenes, mit dem in Hellas das wasser von den frauen ins haus gebracht wurde. Das
erstere ist der nileimer, die situla, ein gefiss, das beildufig jenen kupferkesseln ihnelt,
mit dem die Venetianer ihr wasser schépfen. Es gleicht einem oben abgeschnittenen
riesenkiirbis, hat keinen fuss und einen henkel wie ein feuereimer. Die ganze gestal-
tung des landes, seine topo- und hydrographie kann uns dieser schépfeimer offenba-
ren. Wir wissen sofort: Das volk, das sich dieses gefisses bedient, muss in der tief-
ebene, an den ufern eines trigen flusses leben. Welcher unterschied aber bei dem
griechischen gefisse! Semper sagt iiber dieses: «... die hydria, deren bestimmung
darin besteht, das wasser nicht zu schopfen, sondern es, wie es vom brunnen fliesst,
aufzufangen. Daher die trichterform des halses und die kesselform des rumpfes, des-
sen schwerkraftsmittelpunkt der miindung méglichst nahe gelegen ist; denn die
etruskischen und griechischen frauen trugen ihre hydrien aufihren hiuptern aufrecht,
wenn voll, horizontal, wenn leer. Wer den versuch macht, einen stock auf seiner fin-
gerspitze zu balanzieren, wird dieses kunststiick leichter finden, wenn er das schwer-
ste ende des stockes zuoberst nimmt; dieses experiment erklirt die grundform der
hellenischen hydria (der rumpf gleicht nimlich einer herzférmigen riibe), die ihre
vervollstindigung erhilt durch zwei horizontale henkel im niveau des schwerpunktes,
zum heben des vollen, und eines dritten, vertikalen, zum tragen und authingen des
leeren gefisses, vielleicht auch als handhabe fiir eine dritte person, welche der wasser-
trigerin beisteht, das volle gefiss auf den kopf zu heben.»

! Gottfried Semper: «Der Stil>».



So weit Semper. Idealen menschen hat er damit sicherlich einen stich ins herz ge-
geben. Wie, diese herrlichen griechischen vasen mit ihren vollendeten formen, for-
men, die nur allein geschaffen schienen, von dem schénheitsdrange des hellenischen
volkes zu erzihlen, sie verdanken ihre form nur der baren niitzlichkeit? Der fuss, der
rumpf, die henkel, die grosse der miindung wurden nur von dem gebrauche diktiert?
Ja dann sind ja diese vasen am ende gar praktzsch! Und wir haben sie immer fiir schon
gehalten! Wie einem das nur passieren konnte! Denn, so wurde stets gelehrt: Das
praktische schliesst die schonheit aus.

In meinem letzten artikel habe ich das gegenteil zu behaupten gewagt, und da mir
so viele zuschriften zugekommen sind, die mir bewiesen, dass ich im unrecht wire, so
muss ich mich schon hinter die alten Hellenen verschanzen. Ich will ja nicht in abrede
stellen, dass unsere kunstgewerbetreibenden auf einer hohe stehen, die jeden ver-
gleich mit einem anderen volke oder einer anderen zeit vollstindig ausschliesst. Aber
ich mochte zu bedenken geben, dass sich die alten Griechen auch etwas auf die schon-
heit verstanden. Und die arbeiteten nur praktisch, ohne auch nur im geringsten an die
schonheit zu denken, ohne einem isthetischen bediirfnisse nachkommen zu wollen.
Und wenn dann ein gegenstand so praktisch war, dass er nicht mehr praktischer ge-
machtwerden konnte, dann nannten sie ihn schon. Und so taten es auch die kommen-
den volker, und auch wir sagen: Diese vasen sind schon.

Gibt es noch heute leute, die so wie die Griechen arbeiten? O ja. Es sind die Eng-
linder als volk, die ingenieure als stand. Die Englinder, die ingenieure, sind unsere
Hellenen. Von ihnen erhalten wir unsere Kultur, von ihnen ergiesst sie sich iiber den
ganzen erdball. Sie sind die menschen des neunzehnten jahrhunderts in ihrer voll-
endung. ... Diese griechischen vasen sind schon, so schon wie eine maschine, so schon
wie ein bicycle. Unsere keramik kann sich grésstenteils mit den erzeugnissen des ma-
schinenbaues in dieser beziehung nicht messen. Natiirlich nicht vom wiener stand-
punkte aus, sondern vom griechischen. Am anfange des jahrhunderts war unsere kera-
mik ganz im klassischen fahrwasser. Auch hier griff der architekt «rettend> ein.

Adolf Loos, «Das Prinzip der Bekleidung>, in: «Neue Freie Presse»,
4.September 1898, in: Adolf Loos, Ins Leere gesprochen, 18971900, Paris/Ziirich 1921
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Sind fiir den kiinstler alle materialien auch gleich wertvoll, so sind sie doch nicht
fiir alle seine zwecke gleich tauglich. Die festigkeit und die herstellbarkeit verlangen
materialien, die mit dem eigentlichen zwecke des gebiaudes nicht im einklang stehen.
Hier hat der architekt die aufgabe, einen warmen, wohnlichen raum herzustellen.
‘Warm und wohnlich sind teppiche. Er beschliesst daher, einen solchen auf den fuss-
boden auszubreiten und vier teppiche aufzuhingen, welche die vier winde bilden sol-
len. Aber aus teppichen kann man kein haus bauen. Sowohl der fussteppich als auch
der wandteppich erfordern ein konstruktives geriist, das sie in der richtigen lage er-
hilt. Dieses geriist zu erfinden, ist erst die zweite aufgabe des architekten.

Das ist der richtige, logische weg, der in der baukunst eingeschlagen werden soll.
Denn auch die menschheit hat in dieser reihenfolge bauen gelernt. Im anfange war die
bekleidung. Der mensch suchte schutz vor den unbilden des wetters, schutz und
wirme wihrend des schlafes. Er suchte sich zu bedecken. Die decke ist das dlteste ar-
chitekturdetail. Urspriinglich war sie aus fellen oder erzeugnissen der textilkunst.
Diese bedeutung erkennt man noch heute in den germanischen Sprachen. Diese
decke musste irgendwo angebracht werden, sollte sie geniigend schutz fiir eine fami-
lie bieten! Bald kamen die winde dazu, um auch seitlichen schutz zu bieten. Und in
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dieser reihenfolge entwickelte sich der bauliche gedanke sowohl in der menschheit
als auch im individuum.

Es gibt architekten, die das anders machen. Thre phantasie bildet nicht die riume,
sondern mauerkorper. Was die mauerkérper iibrig lassen, sind dann die riume. Und
fiir diese riume wird nachtriglich jene bekleidungsart gewihlt, die ihnen dann pas-
send erscheint. Das ist kunst auf empirischem Wege.

Der kiinstler aber, der archzzeks, fiihlt zuerst die wirkung, die er hervorzubringen
gedenkt, und sieht dann mit seinem geistigen auge die riume, die er schaffen will. Die
wirkung, die er auf den beschauer ausiiben will, sei es nun angst oder schrecken, wie
beim kerker; gottesfurcht, wie bei der kirche; ehrfurcht vor der staatsgewalt, wie beim
regierungspalast; pietit, wie beim grabmal; heimgefiihlt, wie beim wohnhause; fréh-
lichkeit, wie in der trinkstube; diese wirkung wird hervorgerufen durch das material
und durch die form.

Ein jedes material hat seine eigene formensprache, und kein material kann die for-
men eines anderen materials fiir sich in anspruch nehmen. Denn die formen haben
sich aus der verwendbarkeit und herstellungsweise eines jeden materials gebildet, sie
sind mit dem material und durch das material geworden. Kein material gestattet einen
eingriff in seinen formenkreis. Wer es dennoch wagt, den brandmarkt die welt als fil-
scher. Die kunst hat aber mit der filschung, mit der liige nichts zu tun. Ihre wege sind
zwar dornenvoll, aber rein.

Den Stefansturm kann man wohl in zement giessen und irgendwo aufstellen - er
ist aber dann kein kunstwerk. Und was vom Stefansturm gilt, gilt auch vom Palazzo
Pitti und was vom Palazzo Pitd gilt, gilt auch vom Palazzo Farnese. Und mit diesem
bauwerke wiren wir mitten drin in unserer Ringstrassenarchitektur. Eine traurige zeit
fiir die kunst, eine traurige zeit fiir die wenigen kiinstler unter den damaligen architek-
ten, die gezwungen wurden, ihre kunst dem pobel zuliebe zu prostituieren. Nur we-
nigen war es vergonnt, durchwegs bauherren zu finden, die gross genug dachten, den
kiinstler gewihren zu lassen. Am gliicklichsten war wohl Schmidt. Ihm zunichst kam
Hansen, der, wennn’s ihm schlecht ging, im terracottabau trost suchte. Fiirchterliche
qualen muss wohl der arme Ferstel ausgestanden haben, den man in letzter minute
zwang, ganze fassadenteile seiner universitit in zementguss anzunageln. Die iibrigen
architekten dieser epoche wussten sich, mit wenigen ausnahmen, von solchen ge-
fithlsduseleien frei.

Ist es anders geworden? Man erlasse mir die beantwortung dieser frage. Noch
herrschen die imitation und die surrogatkunst in der architektur. Ja, noch mehr. In den
letzten jahren haben sich sogar leute gefunden, die sich zu verteidigern dieser rich-
tung hergeben - einer allerdings anonym, da ihm die sache nicht reinlich genug er-
schien - so dass der surrogatarchitekt nicht mehr nétig hat, klein beiseite zu stehen.
Jetzt nagelt man schon die konstruktion mit aplomb auf die fassade und hingt die
trag«steine>» mit kiinstlerischer berechtigung unter das hauptgesims. Nur herbei, ihr
herolde der imitation, ihr verfertiger aufpatronierter intarsien, verpfusche-dein-
heim-fenster und der papiermachéhumpen! In Wien erbliiht euch ein neuer friihling,
der boden ist frisch gediingt!

Aber ist der wohnraum, der ganz mit teppichen ausgelegt ist, keine imitation? Die
winde sind ja nicht aus teppichen gebaut! Gewiss nicht. Aber diese teppiche wollen
nur teppiche sein und keine mauerstein, sie wollen nie fiir solche gehalten werden,
zeigen dies weder durch farbe oder muster, sondern bringen ihre bedeutung als
bekleidung der mauerfliche klar zutage. Sie erfiillen ihren zweck nach dem prinzipe
der bekleidung.



Wie schon eingangs erwihnt, ist die bekleidung ilter als die konstruktion. Die
griinde der bekleidung sind mannigfacher art. Bald ist sie schutz gegen die unbill des
wetters, wie der olfarbenanstrich auf holz, eisen oder stein, bald sind es hygienische
griinde, wie die glasierten steine in der toilette, zur bedeckung der mauerfliche, bald
mittel zu einer bestimmten wirkung, wie die farbige bemalung der statuen, das tape-
zieren der winde, das fournieren des holzes. Das prinzip der bekleidung, das zuerst
von Semper ausgesprochen wurde, erstreckt sich auch auf die natur. Der mensch ist
mit einer haut, der baum mit einer rinde bekleidet.

Aus diesem prinzip der bekleidung stelle ich aber auch ein ganz bestimmtes ge-
setz auf, das ich das gesetz der bekleidung nenne. Man erschrecke nicht. Gesetze, so
heisst es gewdhnlich, machen jeder entwicklung ein ende. Und dann sind ja die alten
meister auch ganz gut ohne gesetze ausgekommen. Gewiss. Wo der diebstahl eine
unbekannte sache ist, wiire es miissig, diesbeziigliche gesetze aufzustellen. Als die
materialien, die zur bekleidung verwendet werden, noch nicht imitiert wurden, hat
man keine gesetze ausgetiiftelt. Nun aber scheint es mir hoch an der zeit zu sein.

Dieses gesetz lautet also: Die moglichkeit, das bekleidete material mit der beklei-
dung verwechseln zu kénnen, soll auf alle fille ausgeschlossen sein. Auf einzelne fille
angewendet, wiirde dieser satz lauten: Holz darf mit jeder farbe angestrichen werden,
nur mit einer nicht - der holzfarbe. In einer stadt, deren ausstellungskommission be-
schloss, alles holz in der Rotunde «wie mahagoni» anzustreichen, in der das fladern
der einzige anstrichdekor des holzes ist, ist dieser satz sehr gewagt. Es scheint hier
leute zu geben, die das fiir vornehm halten. Da die eisenbahn- und trambahnwagen,
wie der gesamte wagenbau aus England stammt, so sind diese die einzigen hélzernen
objekte, die absolute farben zur schau tragen. Ich wage nun zu behaupten, dass ein sol-
cher trambahnwagen - insbesondere der elektrischen linie - mir in den absoluten far-
ben besser gefillt, als wenn er, dem schonheitsprinzipe der ausstellungskommission
zufolge, wie mahagoni gestrichen wire.

Aber auch in unserem volke schlummert, allerdings verscharrt und vergraben, das
wahre gefiihl fiir vornehmheit. Sonst wiirde die bahnverwaltung nicht mit dem um-
stande rechnen konnen, dass die braune, also in der holzfarbe gestrichene dritte klasse
weniger vornehme gefiihle wachruft als die griine zweite und erste.

Auf drastische art hatte ich einst einem kollegen dieses unbewusste gefiihl nach-
gewiesen. In einem hause befanden sich im ersten stockwerke zwei wohnungen. Der
mieter der einen wohnung hatte auf seine kosten die fensterkreuze, die sonst braun
gefleckt waren, weiss streichen lassen. Wir hatten eine wette abgeschlossen, nach
welcher wir eine bestimmte anzahl von personen vor das haus fiihren wollten und
diese, ohne sie auf den unterschied in den fensterkreuzen aufmerksam zu machen,
fragen wollten, auf welcher seite ihrem gefiihle nach der Hr. Pluntzengruber und auf
welcher seite der fiirst Liechtenstein wohne, welch beide parteien wir uns in das haus
einzumieten erlaubten. Einstimmig wurde die holzgefladerte seite fiir die pluntzen-
gruberische erklirt. Mein kollege streicht seither nur mehr weiss.

Die holzfladerei ist natiirlich eine erfindung unseres jahrhunderts. Das mittelalter
strich das holz vorwiegend grellrot, die Renaissance blau, die Barocke und das Rokoko
im innern weiss, aussen griin. Unsere bauern haben sich noch so viel gesunden sinn
bewahrt, dass sie in absoluten farben streichen. Wie reizend wirkt nicht auf dem lande
das griine tor und der griine zaun, die griinen jalousien zu der weissen, frisch getiinch-
ten wand. Leider hat man sich schon in einigen ortschaften den geschmack unserer
ausstellungskommission angeeignet.

Man wird sich noch der moralischen entriistung erinnern, die im surrogat-kunst-
gewerbelager entstand, als die ersten in 6lfarbe gestrichenen mébel aus England nach
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Wien kamen. Nicht gegen den anstrich wendete sich die wut dieser braven. Hatte
man doch auch in Wien, sobald weiches holz zur verwendung kam, mit 6lfarbe gestri-
chen. Dass aber die englischen mébel wagten, ihre 6lfarbe so frank und frei zur schau
zu tragen, statt hartes holz zu imitieren, brachte diese sonderbaren heiligen sehr in
harnisch. Man verdrehte die augen und machte so, als ob man die 6lfarben iiberhaupt
noch nie angewendet hitte. Vermutlich sind diese herren der meinung, dass man ihre
gefladerten mébel und bauarbeiten bisher fiir hartes holz angesehen hat.

‘Wenn ich mit solchen anschauungen bei der exposition der anstreicher keine
namen nenne, so glaube ich des dankes dieser genossenschaft sicher zu sein.

Auf die stukkateure angewendet, wiirde das prinzip der bekleidung lauten: Der
stuck kann jedes ornament erhalten, nur eines nicht - den ziegelrohbau. Man sollte
glauben, dass das aussprechen einer solchen selbstverstindlichkeit unnotig sei, aber
erst neulich hat man mich auf ein bauwerk aufmerksam gemacht, dessen geputzte
wand rot gefirbelt und mit weissen fugen versehen wurde. Auch die so beliebte
kiichendekoration, die steinquadern imitiert, fillt hierher. Und so diirfen alle mate-
rialien, die zur wandverkleidung dienen, also tapeten, wachstuch, stoff und teppiche,
ziegel und steinquadern nicht zur darstellung bringen. Und dadurch wird man auch
verstehen, warum die trikotbeine unserer tinzerinnen so unisthetisch wirken. So
darf gewirkte wische in jeder farbe gefirbt werden, nur nicht fleischfarben.

Ein bekleidendes material kann seine natiirliche farbe behalten, wenn das ge-
deckte material ebenfalls dieselbe farbe aufweist. So kann ich das schwarze eisen mit
teer bestreichen, ich kann holz mit einem andern holz bedecken (fournieren, marque-
tieren usw.), ohne das bedeckende holz firben zu miissen; ich kann ein metall mit ei-
nem andern metall durch feuer oder galvanisch iiberziehen. Doch verbietet es das
prinzip der bekleidung, durch einen farbstoff das darunter befindliche material nach-
zuahmen. Daher kann eisen wohl geteert, mit lfarbe gestrichen oder galvanisch
iiberzogen, nie aber mit bronzefarbe, also einer metallfarbe, verdeckt werden.

Hier verdienen auch die chamotte- und kunststeinplatten erwihnung, die eines-
teils das terrazzopflaster (mosaik), andernteils persische teppiche imitieren. Gewiss
finden sich leute, die’s glauben - die fabriken miissen ja ihr publikum kennen.

Doch nein, ihr imitatoren und sorrogatarchitekten, ihr irrt euch doch. Die
menschliche seele ist etwas zu hohes und erhabenes, als dass ihr sie durch eure mittel
und mittelchen hinters licht fithren kénntet. Das gebet des armen bauernmidchens
wird in einer kirche, die in echtem material gebaut ist, mit grésserer kraft zum himmel
dringen, als wenn sie mit der gleichen inbrunst ihre andacht zwischen marmorgestri-
chenen gipswinden verrichtet. Unseren armseligen korper habt ihr allerdings in eurer
gewalt. Nur fiinf sinne stehen ihm zu gebote, echt von unecht zu unterscheiden. Und
dort, wo der mensch mit seinen sinnesorganen nicht mehr hinreicht, dort beginnt so
recht eure domine, dort ist euer reich. Aber nochmals, ihr irrt euch. Malt auf die holz-
decke, recht, recht hoch die besten intarsien - die armen augen werden es auf gut und
treu hinnehmen. Aber die gottliche psyche glaubt euch euren schwindel nicht. Die
fithlt in den besten «wie eingelegt> gemalten intarsien doch nur &lfarbe.
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Wie soll man angezogen sein?

Modern.

‘Wann ist man modern angezogen?

Wenn man am wenigsten auffillt.

Ich falle nicht auf. Nun fahre ich nach Timbuktu oder Kritzenkirchen. Da staunt
man mich an. Denn hier fa/e ich auf. Sehr. Ich muss daher eine einschrinkung ma-
chen. Modern gekleidet ist man, wenn man im mittelpunkte der abendlindischen kultur
nicht auffallt.

Ich trage braune schuhe und einen sakkoanzug. Und gehe auf einen ball. Hier
falle ich wieder auf. Und muss daher wieder eine einschrinkung machen. Modern
gekleidet ist man dann, wenn man im mittelpunkte der abendlindischen kultur bei emer
bestimmten gelegenhert nicht auffallt.

Es ist nachmittag und ich freue mich, dass ich in meiner graugestreiften hose,
meinem gehrock und meinem zylinder nicht auffalle. Denn ich bummle im Hyde-
park. Bummle und bin plétzlich in Whitechapel. Und falle wieder gehorig auf. Ich
muss daher wieder eine einschrinkung machen. Modern angezogen ist man nur dann,
wenn man im mittelpunkte der kultur ber emer bestimmten gelegenbert in der besten gesell-
schafft nicht auffillt.

Nicht alle menschen erfiillen bei uns diese bedingungen. Denn sie werden uns
sehr erschwert. In England bekennt sich alles zur abendlindischen kultur. Beiuns und
in den balkanlindern nur die bewohner der stidte. Da ist es schwierig, das richtige zu
finden. Auch der staat selber zwingt uns zu fehlern. Die beamten - ich spreche vorldu-
fig von denen, die keine uniform tragen - sind gezwungen, bei tage ihre audienzen
und besuche in einem so licherlichen gewande zu machen, dass sie darin nicht einmal
{iber die strasse gehen konnen, ohne ausgelacht zu werden. Der frack am vormittage
muss selbst bei der grossten hitze durch einen iiberzieher den spottenden blicken der
passanten entzogen werden.

So geht es in den verschiedensten fillen. Im zweifel wende man sich an mich. Ich
werde alle anfragen nach bestem wissen zu beantworten suchen.
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Adolf Loos, «An den Ulk als dieser sich iiber ‘ornament und verbrechen’ lustig
gemacht hatte» (1910), in: Adolf Loos, Trorzdem, 1900-1930, Innsbruck 1931

S.94

Lieber ulk!
Und ich sage dir, es wird die zeit kommen, in der die einrichtung einer zelle vom
hoftapezierer Schulze oder professor Van de Velde als strafverschirfung gelten wird.
Adolf Loos.

Adolf Loos, «Architektur> (1909), in: Adolf Loos, Trotzdem, 19001930,
Innsbruck 1931, S.95ff.
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Unsere kultur baut sich auf der erkenntnis von der alles iiberragenden grosse des
klassischen altertums auf. Die technik unseres denkens und fiihlens haben wir von den
romern libernommen. Von den rémern haben wir unser soziales empfinden und die
zucht der seele.

Es ist kein zufall, dass die rémer nicht im stande waren, eine neue siulenordnung,
ein neues ornament zu erfinden. Dazu waren sie schon zu weit vorgeschritten. Sie ha-
ben das alles von den griechen {ibernommen und haben es fiir ihre zwecke adaptiert.
Die griechen waren individualisten. Jedes bauwerk musste seine eigene profilierung,
seine eigene ornamentierung haben. Die rémer aber dachten sozial. Die griechen
konnten kaum ihre stidte verwalten, die rémer den erdball. Die griechen verschwen-
deten ihre erfindungskraft in der sdulenordnung, die rémer verwendeten sie auf den
grundriss. Und wer den grossen grundriss l6sen kann, der denkt nicht an neue profi-
lierungen.

Seitdem die menschheit die grosse des klassischen altertums empfindet, verbin-
det die grossen baumeister ein gemeinsamer gedanke. Sie denken: so wie ich baue,
hitten die alten romer auch gebaut. Wir wissen, dass sie unrecht haben. Zeit, ort,
zweck und klima, das milieu, machen ihnen einen strich durch diese rechnung.

Aber jedesmal wenn sich die baukunst immer und immer wieder durch die
kleinen, durch die ornamentiker, von ihrem grossen vorbilde entfernt, ist der grosse
baukiinstler nahe, der sie wieder zur antike zuriickfiihrt. Fischer von Erlach im
siiden, Schliiter im norden waren mit recht die grossen meister des achtzehnten
jahrhunderts. Und an der schwelle des neunzehnten stand Schinkel. Wir haben
ihn vergessen. Moge das licht dieser iiberragenden gestalt auf unsere kommende
baukiinstlergeneration fallen!

Adolf Loos, «Zwei Aufsitze und eine Zuschrift iiber das Haus auf dem Michaeler-
platz» (1910), in: Adolf Loos, Trotzdem, 1900-1930, Innsbruck 1931, S.118ff.
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«Wiener architekturfragen>

Es ist etwas besonderes um den baucharakter einer stadt. Jede hat ihren eigenen.
Wias fiir die eine stadt schon und reizvoll ist, kann fiir eine andere hisslich und ab-
scheulich sein. Die danziger ziegelrohbauten verléren sofort ihre schénheit, wenn
man sie in den wiener boden versetzen wollte. Man spreche hier nicht von der macht
der gewohnbheit ... Denn es hat ganz bestimmte griinde, warum Danzig eine ziegel-
rohbau- und Wien eine kalkputzstadt ist.



Ich will diese griinde hier nicht besprechen, der beweis wiirde ein ganzes buch
fiillen. Aber nicht nur das material, auch die bauformen sind an den ort, an den grund
und an die luft gebunden. Danzig hat hohe und steile dicher. Die architektonische
16sung dieser dicher nahm den erfindungstrieb der danziger baukiinstler vollig in
anspruch. Anders in Wien. Auch Wien hat dicher. Wenn man um den johannistag
herum am ende der nacht in den strassen ist und sie bei hellem morgenlichte men-
schenleer vor einem liegen, glaubt man eine unbekannte stadt zu durchwandern.
Denn zu dieser zeit brauchen wir nicht mehr auf passanten, wagen und automobile
riicksicht zu nehmen und stehen erstaunt vor einer fiille an details, die uns der tag
vorenthalten hat. Und da sehen wir die wiener dicher, sehen sie zum ersten male
und wundern uns, dass wir sie bei tag iibersehen konnten.

Aber die wiener architekten iiberliessen das dach ganz dem zimmermann. Mit
dem hauptgesimse war die arbeit abgeschlossen. Paliste erhielten wohl eine attika mit
vasen und figuren darauf. Der biirger verzichtete auch auf diese.

Fiinf minuten von Wien entfernt, nach iiberschreitung des glacis, des heutigen
ringes, gab es «das dach». Dieselben architekten, die in Wien keine dicher zeichne-
ten, waren voll geist und erfindung, wenn es sich um die dicher und kuppeln eines
hauses oder palastes in der vorstadt handelte. Ich zeige dies nur auf, um zu beweisen,
dass die alten wiener baukiinstler den baucharakter eines ortes ins kalkiil zogen und
bewusst alles vermieden, was diesen storen konnte.

Ich klage unsere heutigen architekten an, dass sie bewusst dem baucharakter nicht
rechnung tragen. Noch der bau der ringstrasse hat sich der stadt angepasst. Wenn aber
die ringstrasse heute gebaut wiirde, besissen wir heute keine ringstrasse, sondern
eine architektonische katastrophe.

Wienerisch ist der gerade gesimsabschluss, ohne dicher, kuppel, erker und
andere aufbauten. Das baugesetz spricht von einer hdhe von 25 metern bis zur
oberkante des hauptgesimses. Aber das dach soll ausgeniitzt werden und ateliers
und andere vermietbare riume beherbergen. Denn der grund kostet viel geld und
die steuern sind hoch. Dieser finanziellen frage wegen ging der alte wiener bau-
charakter verloren. Ich wiisste schon ein mittel, wie wir ihn wieder gewinnen konn-
ten. Beileibe nicht mit neuen gesetzen, die dem haus- und grundbesitzer rechte neh-
men wiirden. Beileibe nicht nach dem alten grundsatze: gleiches unrecht fiir alle.
Sondern: wer sich verpflichtet, iiber sein hauptgesims nichts, aber auch gar-nichts
aufzubauen, dem werden sechs stockwerke bewilligt. Denn: lieber ein ehrlich hohes
haus als solche mit dachungetiimern, die im sogenannten «belehnungsstil> gebaut
sind. Wir hiitten dann wieder schone monumentale linien und grosse verhiltnisse,
wir, zu denen seit jahrhunderten italienische luft iiber die alpen weht, italienische
grosse und monumentalitit, dinge, die in unseren nerven liegen und um die uns die
menschen in Danzig mit recht beneiden kénnen.

Und dann haben wir den kalkverputz. Man sicht ihn iiber die achsel an und be-
ginnt sich seiner in einer matrialistischen zeit zu schimen. Da wurde der alte gute
wiener verputz misshandelt und prostituiert, durfte nicht mehr sagen, wer und was er
ist, und wurde dazu beniitzt, stein zu imitieren. Denn stein ist teuer und er ist billig.
Aber in der welt gibt es keine teueren und billigen materialien. Bei uns ist die luft bil-
lig und auf dem Mond teuer. Gott und dem kiinstler sind alle materialien gleich und
wertvoll. Und ich bin dafiir, dass die menschen die welt mit gottes- und kiinstleraugen
betrachten.

Der Kalkverputz ist eine haut. Der stein ist konstruktiv. Trotz der dhnlichen
chemischen zusammensetzung ist zwischen beiden der grosste unterschied in der
verwendung. Der kalkverputz hat mit leder, tapete, wandstoffen und lackfarbe mehr
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ahnlichkeit, als mit seinem vetter, dem kalkstein. Wenn sich der kalkverputz ehrlich
als iiberzug des ziegelmauerwerkes gibt, hat er sich seiner einfachen herkunft eben-
sowenig zu schimen, wie sich der tiroler in der kaiserburg seiner lederhosen zu
schimen hat. Ziehen aber beide den frack und weisse binden an, so wird sich der mann
dort unsicher fiihlen und der kalkverputz wird plétzlich gewahr werden, dass er ein
hochstapler ist.

Adolf Loos, «Vorwort>, in: Adolf Loos, Trotzdem, 1900-1930, Innsbruck 1931
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<Das entscheidende geschiebt trotzdems.
Nietzsche

Aus dreissigjdhrigem kampfe bin ich als sieger hervorgegangen: ich habe
die menschheit vom iiberfliissigen ornament befreit. «Ornament»> war einmal das
epitheton fiir «schén». Heute ist es dank meiner lebensarbeit ein epitheton fiir
«minderwertig>. Freilich, das echo, das zuriicktdnt, glaubt die stimme selbst zu
sein. Das perfide buch «die form ohne ornament», 1924 in Stuttgart erschienen,
verschweigt meinen kampf und verfilscht ihn zugleich.

Aber die beiden binde «ins leere gesprochen» und «trotzdem» sammeln die
dokumente des kampfes und ich weiss, dass die menschheit mir einst dafiir danken
wird, wenn die ersparte zeit denen zugute kommt, die bisher von den giitern der welt
ausgeschlossen waren.

‘Wien, im oktober 1930 Adolf Loos
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