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Architecture started to move towards Modernism around 1900 with
a wide-ranging reform movement involving architects, art critics,
humanities scholars, philanthropic circles and not least universities
and vocational building schools. They were all led by a profoundly
felt sense of crisis that seemed to threaten all spheres of life, as
well as art production. There no longer seemed to be a binding
frame of reference, which meant that the need for establishing an
identity came even more sharply to the fore. In this precarious situ-
ation, architecture acquired crucial significance in terms of design-
ing the future, as it alone — so the widespread mood had it — was
in a position to confront society’s increasing tendency to universal-
ize with the concept of a new symbolic unity.

What was needed was a new style that conveyed this idea and
reconnected architectural forms with vivid meaning, after the sup-
posed failure of eclecticism. There was no controversy among
contemporaries about the fact that this could only succeed with
the aid of a new recourse to history. But how was this balancing
act between the old and the new to be brought off? The hope of
providing practical bases for design planning to which executed
design could relate appropriately was linked with the definition of
binding aesthetic categories. And so we see architects concerned
with a critical examination of the traditional heritage, which had to
be drawn upon for the building tasks that lay ahead, while meeting
contemporary demands. Many design principles familiar from the
debate about classical Modernism are already anticipated here.
This phenomenon is not immediately perceptible, it is hidden by
outward historicism.

Buildings erected on this basis diverge considerably from each
other in terms of their formal outward character. The much-heral-
ded new style did not emerge recognizably as such. Instead, we
can speak about a new iconography of building bearing a very per-
sonal stamp. The author pursues this in exemplary studies, interro-
gating the interplay between theory and practice, form and con-
tent, functionality and appropriateness. If these buildings have for-
merly been classified as examples of late historicism, it is now cle-
ar that they begin a new chapter of art history that has yet to be
granted appropriate significance.

Sigrid Hofer is professor of art history at the Philipps-Universitat
in Marburg. She is particularly interested in the art and architecture
of the 19th and 20th centuries.
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Der Aufbruch der Baukunst in die Moderne setzte um 1900 mit einer breit angelegten
Reformbewegung ein, an der sich Architekten, Kunstkritiker, Geisteswissenschaftler,
philanthropische Zirkel und nicht zuletzt die Hoch- und Baugewerkeschulen beteilig-
ten. Sie alle waren geleitet von einer tief empfundenen Krisenstimmung, die neben
der kiinstlerischen Produktion samtliche Lebensbereiche zu bedrohen schien. Ein ver-
bindlicher kultureller Bezugsrahmen schien abhanden gekommen zu sein und lieB das
Bediirfnis nach Identitatsfindung immer stérker in den Vordergrund treten. In dieser
prekaren Lage fiel der Architektur eine entscheidende Bedeutung fiir die Gestaltung
der Zukunft zu, da sie allein imstande sei — so der weit verbreitete Tenor — der zuneh-
menden Universalisierungstendenz der Gesellschaft mit dem Konzept einer neuen
symbolischen Einheit zu begegnen und darin die eigene Zeit als kulturelle Epoche zu
kennzeichnen.
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Der Aufbruch der Baukunst in die Moderne setz-
te um 1900 mit einer breit angelegten Reformbe-
wegung ein, an der sich Architekten, Kunstkritiker,
Geisteswissenschaftler, philanthropische Zirkel
und nicht zuletzt die Hoch- und Baugewerkeschu-
len beteiligten. Sie alle waren geleitet von einer
tief empfundenen Krisenstimmung, die neben der
kUnstlerischen Produktion samtliche Lebensberei-
che zu bedrohen schien. Ein verbindlicher kulturel-
ler Bezugsrahmen schien abhanden gekommen
zu sein und lieB das BedUrfnis nach Identitatsfin-
dung immer stérker in den Vordergrund treten. In
dieser prekéaren Lage fiel der Architektur eine ent-
scheidende Bedeutung flr die Gestaltung der Zu-
kunft zu, da sie allein imstande sei — so der weit
verbreitete Tenor — der zunehmenden Universali-
sierungstendenz der Gesellschaft mit dem Kon-
zept einer neuen symbolischen Einheit zu begeg-
nen und darin die eigene Zeit als kulturelle Epoche
zu kennzeichnen.

Einen neuen Stil galt es ins Leben zu rufen, der
diese Idee transportierte und nach dem vermeint-
lichen Versagen des Eklektizismus die baukunst-
lerischen Formen wieder an anschauliche Sinnzu-
sammenhange zurlickband. DaB dies nur mit Hilfe
eines erneuten Rickgriffs auf die Geschichte ge-
lingen konnte, galt den Zeitgenossen als unstrittig.
Doch wie war der Spagat zwischen alt und neu
konkret zu bewerkstelligen? An die Bestimmung
verbindlicher asthetischer Kategorien knUpfte sich
die Hoffnung, praktische Grundlagen fur die Ent-
wurfsplanung bereitzustellen, auf welche die ge-
stalterische Ausfuhrung angemessen Bezug neh-
men konnte. Und so sehen wir die Architekten mit
einer kritischen Sichtung des Gberkommenen Er-
bes beschéftigt, das unter Einbeziehung der zeit-
gendssischen Erfordernisse fur die anstehenden
Bauaufgaben fruchtbar zu machen war. Viele Ge-
staltungsprinzipien, die aus der Debatte um die
Klassische Moderne gelaufig sind, werden hier be-
reits vorweggenommen. Ein Phanomen, das sich
aufgrund der Historismen im &uBeren Erschei-
nungsbild nicht unmittelbar mitteilt.

Die auf dieser Basis errichteten Geb&ude diver-
gieren hinsichtlich ihrer formalen Auspragung be-
trachtlich voneinander. Der vielbeschworene neue
Stil gab sich nicht zu erkennen. Statt dessen 1aBt
sich von einer neuen, sehr personlich gepragten
Ikonographie des Bauens sprechen. Dieser geht
die Verfasserin in exemplarischen Studien nach,
sie fragt nach dem Wechselverhéltnis von Theorie
und Praxis, von Form und Inhalt, von Zweckma-
Bigkeit und Angemessenheit. Waren diese Bau-
ten bisher dem Spathistorismus zugerechnet wor-
den, so wird nunmehr deutlich, da3 mit ihnen ein
eigenstandiges Kapitel Kunstgeschichte aufzu-
schlagen ist, das lange auf seine angemessene
Beachtung hat warten mussen.

Sigrid Hofer ist Professorin fir Kunstgeschich-
te an der Philipps-Universitat Marburg. Ihr beson-
deres Interesse gilt der Kunst und Architektur
des 19. und 20. Jahrhunderts.
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Vorwort

Losten Recherchen zur Reformarchitektur um 1900 vor einigen Jahren noch Erstaunen aus, be-
darf ein solches Unterfangen heute keiner Begriindung mehr. Langst ist dieses Gebiet als bedeu-
tender Beitrag zur Entwicklung der Moderne anerkannt. War diese Arbeit zum Zeitpunkt ihrer Ent-
stehung noch weitgehend auf Materialsichtung angewiesen, kann inzwischen zunehmend auf ge-
sicherte Fakten zurtickgegriffen werden, die vor allem in Gestalt von Kinstlermonographien vorlie-
gen. Parallele Phanomene und Uberschneidungen zu anderen Richtungen werden sichtbar, die
Thematik weitet sich insgesamt Uber den deutschen Sprachraum hinaus aus. Fir die Schweiz,
die Niederlande und Frankreich wurden in der jingsten Zeit &hnliche Untersuchungen angestellt.

Die Veroffentlichung dieser Studie, eine stark geklrzte Fassung der Habilitationsschrift, erfolgt
im Wissen dartber, daf sie nach wie vor den einzigen Versuch einer Ubergreifenden Erfassung
darstellt. Hier wird die Reformbewegung mit all inren stilistischen Verastelungen ins Blickfeld ge-
nommen, in ihrem Verhaltnis zur Protomoderne problematisiert und auf inre theoretischen Grund-
lagen befragt. Ihre Ziele, inre Ursachen, ihr Programm stehen im Mittelpunkt und werden im Kon-
text von Kultur- und Wirtschaftsgeschichte erldutert. Daf3 dies auf einem ersten Quellenstudium
basiert, ist den Zeitumsténden geschuldet. Sollte diese Publikation zu weiteren Verdffentlichungen
anregen, die das Feld eines eigensténdigen Reformbeitrags neben Spéthistorismus und Jugend-
stil hervortreten lassen, ware sie ihrem Ansinnen ndhergekommen.

FUhrende Vertreter der zentralen Bauaufgaben wurden ausgewahlt, so daf3 der Industriebau
und das Verwaltungsgebaude als neue groBstadtische Herausforderung neben die Siedlung und
das Arbeiterhaus traten. Daneben finden zwei Architekten Beachtung, die in Form von Lehr-
buchern zur Theoriebildung beitragen wollten. Sie alle stehen exemplarisch fur neue Losungs-
ansatze. Da diese ausgesprochen subjektiv gepragt waren, konnte die Darstellung der Reformbe-
wegung nicht nach Baugattungen erfolgen, sondern hatte auf die personlichen Voraussetzungen
zu reagieren. Einer allgemeinen Sondierung sind daher mehrere monographische Kapitel zur Seite
gestellt. DaB die Ergebnisse durchaus heterogen ausfielen, liegt in der Natur der Sache begrin-
det, die den temporaren Entwicklungsstand der Diskussion paradigmatisch widerspiegelt. Die
Auswahl der Kinstler maB sich an der Bedeutung ihres Beitrags fUr die jeweiligen Aufgabenberei-
che und hétte auch in modifizierter Form vorgenommen werden kdnnen. Entscheidend bleibt da-
bei, da3 damit ein Kanon erarbeitet wurde, der die Einordnung &hnlicher Tendenzen erleichtern
kann, um das &sthetisch ausgesprochen breite Spektrum schrittweise aufzufachern.

Die seit der Fertigstellung des Manuskripts (1998) erschienene Literatur wurde in der Biblio-
graphie erfaBt, welche so als aktuelle Einstiegsmdglichkeit dienen kann. Wichtige neue For-
schungsergebnisse wurden, soweit notwendig, in den Text eingearbeitet.

Mein ganz besonderer Dank gilt an dieser Stelle Angelika Fricke und Ralf Michael Fischer fur
ihren engagierten und zuverlassigen Einsatz bei der Erstellung des druckfertigen Manuskripts.

Historismus, Avantgarde und Moderne nach 1900

Schon 1967 hatte Nikolaus Pevsner mit Blick auf die beginnende Moderne parodierend darauf
verwiesen, daf sich eine vollstandig neue Architekturgeschichte schreiben lieBe, wirden die einst
ignorierten Personen und Fakten beriicksichtigt.! War sein Appell lange folgenlos geblieben, so
zeichnete sich in den neunziger Jahren des letzten Jahrhunderts ein deutliches Umdenken ab.
Diverse Monographien widmeten sich nun den Vergessenen und verhalfen Persdnlichkeiten wie
Heinrich Straumer, Hermann Billing, Georg Metzendorf oder Oskar Kaufmann zu gréBerer Be-
kanntheit.?

Das verbliebene Forschungsdesiderat ist dennoch betrachtlich, wie allein die Durchsicht der
zeitgendssischen Architekturzeitschriften lehrt. Unser Kenntnisstand gleicht der Spitze eines Eis-
bergs. Werden wir einerseits mit einer immensen Anzahl uns fremd gewordener Namen konfron-
tiert, so andererseits mit Persénlichkeiten, deren groBe Wertschatzung uns heute erstaunen mag.3

Wie kaum ein anderer Architekt wurde Alfred Messel verehrt.* Peter Behrens nannte ihn eine
»architektonische Dichternatur«%, und Adolf Behne lobte 1913 die »Schénheit, den Adel und die
Schlichtheit eines Messelbaus«<8. Als Architekt auBerordentlicher Qualitaten genoB desgleichen
Paul Schultze-Naumburg Ansehen, da seine Bauten die »hdchsten Anforderungen an die neuzeit-
liche Baukunst« erflillten.”

In Anerkennung ihrer Verdienste wurden einer Reihe dieser Kinstler bereits zu Lebzeiten Mo-
nographien zuteil.® Viele von innen nahmen wichtige Schiiisselpositionen im universitaren und &f-
fentlichen Leben ein. Fritz Schumacher, der seit 1899 an der Hochschule in Dresden lehrte, war
1909-33 Oberbaudirektor in Hamburg. Ludwig Hoffmann arbeitete 1886-1924 als Stadtbaurat in
Berlin. Alfred Messel war Professor an der Technischen Hochschule in Berlin. Theodor Fischer
hatte seit 1903 eine Professur an der Technischen Hochschule in Stuttgart inne. Als er 1908 ei-
nen Ruf an die Technische Hochschule Minchen annahm, folgte ihm sein Assistent Paul Bonatz
nach. Friedrich Ostendorf hatte 1904-07 einen Lehrstuhl fur mittelalterliche Architektur in Danzig
und 1907-15 an der Technischen Hochschule in Karlsruhe. Dorthin war mit ihm Hermann Billing
fUr Baukonstruktion und Entwerfen berufen worden. Hochschulprofessoren waren ferner Wilhelm
Kreis, Bruno Schmitz, Heinrich Tessenow und Paul Schmitthenner. Kreis war 1902-08 fUr Raum-
kunst an der Kunstgewerbeschule in Dresden zustandig, Tessenow wirkte seit 1913 an der Kunst-
gewerbeschule in Wien, ab 1920 an der Kunstakademie in Dresden und schlieBlich an der Tech-
nischen Hochschule Berlin. Alfred Messel und Paul Mebes wurden Mitglieder der PreuBischen
Akademie der Kiinste.

Das Entscheidende an all diesen Namen ist, daB sie fur eine groBe Reformbewegung stehen,
eine Reform, die an der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert an vielen Orten gleichzeitig ein-
setzte, die mit groBem Elan betrieben wurde und fast das gesamte baukUnstlerische Schaffen er-
faBte. Sie kannte vielfache Uberschneidungen sowohl mit dem Historismus wie den Anfangen der
Klassischen Moderne, weshalb ihre Vertreter — insoweit sie Uberhaupt Gegenstand der Untersu-
chung waren — in der Regel einer dieser beiden Richtungen zugeordnet wurden. Doch wird diese
Klassifizierung den Gebauden und Intentionen ihrer Urheber nicht gerecht. Vielmehr ist davon
auszugehen, daB hier ein eigenes Kapitel in der Geschichte der Baukunst aufzuschlagen ist. So
handelte es sich nicht um ein Phanomen des Ubergangs, wie dies einschlagige Abhandiungen
formulieren,® sondern um ein baukiinstlerisches Programm, welches das Zukunftstrachtige, das
mag als Widerspruch erscheinen, gerade in der Auseinandersetzung mit der Uberlieferung be-
griindet sah.

DaB die Historie als derart feste BezugsgréBe fungieren sollte, basierte auf der Uberzeugung,
daB die Evolution der Kunst einem kontinuierlichen ProzeB folge, welcher aus der Aneignung und
Verarbeitung der Uberlieferung zu stets neuartigen Formen vordringe. Die zeitgendssische Kunst-
wissenschaft, gerade damit beschaftigt, in umfangreichen Handbichern die Geschichte ihrer Dis-
ziplin zu erfassen, stltzte derartige Thesen. Beispielsweise sprach Gurlitt davon, daB man die Tra-
dition in sich aufnehmen musse, um »von der Hohe ihrer Erkenntnis hinaus vorwarts« zu schrei-
ten und »das Werk der Menschheit«'? fortzufiihren. Fritz Schumacher schrieb 1907, daf ein ei-
genstandiger Ausdruck nicht zu finden sei, »indem man einfach die Wurzeln friherer kinstleri-
scher KulturauBerungen (abschneide)«; vielmehr gelte es, »sorgfaltig zu sichten, wo die ewigen
Zusammenhange (lagen), die sich niemals lockern (lieBen), und wo die Eigentimlichkeiten ein-
setz(ten), die neuer Gestaltung bediirf(ten)«.™ Kritik tibte er in diesem Zusammenhang an einer
»Partei«, welche alle Architektur »aus dem naiven unbeeinfluBten Instinkt des Kiinstlers heraus«
aufgefaBt wissen wolle, dergestalt, »dal3 der Schaffende sich seiner Aufgabe ... a la Robinson«
gegenuber sehe, »... SO als sei er gleichsam zum ersten Male in der Welt berufen, das bauliche



BedUrfnis, das in einer Aufgabe lieg(e), zu decken. Aus dieser naiven Anschauung heraus soll(e)
er seine Mittel und seine Formen entwickeln.«™ Solchen Standpunkten schloB3 sich Straumer an,
fir den »der Geist einer Zeit die Konsequenz einer voraufgegangenen Entwicklung«" war, und
gemal Ehmann war die »Neuschdpfung ... niemals ein von vorne Anfangen«, sondern »eine Um-
formung der traditionellen Form durch die schpferische Begeisterung des Kinstlers, der ein
neues Beduirfnis auszudriicken«™ suche.

Dieses bewuBte AnknUpfen galt nicht nur als zeitgemal, sondern verblrgte modernes Han-
deln, denn »guter moderner Sinn schafft im Geiste der Tradition«.™ Diese Ansicht vertrat noch
Poelzig bei seinen Entwdirfen flir das Salzburger Festspielhaus (1920-22). Die Beachtung der vor-
gefundenen historischen Situation war ihm Verpflichtung: »... so bin ich doch in Salzburg und
muB, ob ich will oder nicht, mit dem Zauber der Vergangenheit mich auseinandersetzen ... wenn
ich will, daB das Neue Uberhaupt dazu klingen soll. Ich weif3 ja ohnehin nicht, was ein Kinstler
ohne die Vergangenheit machen will ... ohne sie zu fressen mit Haut und Haaren, um sie zu Uber-
winden und etwas zu schaffen, was neben ihr Bestand hat.«'®

Stil war folglich immer das Ergebnis der unmittelbar vorausgegangenen Entwicklung und
nur als Erneuerung des Bestehenden denkbar. Das organische Wachsen war als kunstlerisches
Prinzip anerkannt und mit positiven Konnotationen besetzt. Eine »Stilepochen-Kunstgeschichte«
wurde propagiert, welcher der »Glaube an gesetzmaBige Ablaufe« zugrunde lag, ein Modell, »so
archaisch wie es irgend sein« konnte." Wie Fischer ausfiihrte, handelte es sich dabei um »die ur-
alte, aus dem biologisch-kosmologischen Bereich herstammende Zyklentheorie, charakterisiert
durch die Bezeichnungen friih — hoch — spét, die Jugend, Reife und Verfall bedeute(ten) und von
denen, selbst bei metaphorischem Gebrauch, die Suggestion von etwas Zwangslaufigem« aus-
gegangen ist.™®

DaB derartigen Reformbestrebungen von seiten der Forschung bislang sowenig nachgegan-
gen wurde, liegt u. a. darin begrindet, daB sie nicht leicht zu fassen sind. So existieren keine zeit-
gendssischen Termini wie vergleichsweise fur Stromungen der Malerei. Zudem betrieben die
Baumeister keine Selbststilisierung. Sie waren in weit geringerem MaBe propagandistisch tatig als
wenig spater das Neue Bauen, und sie haben im Gegensatz zu diesem keine Pamphlete verfal3t
oder eigene Zeitschriften ediert.™ Zwar traten sie mit Fachblichern an die Offentlichkeit, doch ver-
folgten diese eher padagogische Ziele, und es ist ihnen nicht gelungen, ihre Anschauungen zu
popularisieren.?® AuBerdem fehlten eine Organisationsstruktur und ein Kristallisationspunkt, wie
es spater das Bauhaus verkorperte, ebenso gab es keine Uberregionale Berufsorganisation und
keine herausragende Schule. lhre Vertreter waren vereinzelt, verschiedenen Institutionen ange-
bunden, in unterschiedlichen Stadten niedergelassen. Eine Ausnahme stellte fUr einige Jahre die
»Stuttgarter Schule« dar, an der Theodor Fischer, Paul Bonatz und Paul Schmitthenner lehrten,
ahnliches galt fir Dresden mit Wilhelm Kreis, Fritz Schumacher, Heinrich Tessenow, Schilling &
Graebner oder Hans Erlwein. Hinzu kommt, daB sich ihr EinfluB auf wenige Jahre beschrankte
und daB sie, allem Anschein nach, nicht einmal fir ihre eigene Generation Vorbildfunktion Uber-
nahmen.

Eine weiterer Grund fUr die geringe Berlcksichtigung dieser Architekten ist in der Kunstge-
schichtsschreibung, wie sie sich nach 1945 ausgebildet hat, zu sehen. Im Zuge der Vergangen-
heitsbewaltigung war sie gepragt von der Moderne und ihren Vorlaufern, und so eliminierte sie al-
les, was sich dieser Entwicklungslinie nicht einfligen lieB. Ihre Kriterien entwickelte sie im Hinblick
auf die Situation in der Weimarer Republik, um sie sodann auf die Zeit vor dem Ersten Weltkrieg
zu Ubertragen. Dies sollte gravierende Folgen haben.

Denn mit der Moderne verband sich nicht nur das Bild der klnstlerischen Avantgarde, son-
dern auch das der gesellschaftlichen Progression. In bislang ungekannt radikaler Weise hatte sich
das Neue Bauen von allen formalen Traditionen und Konventionen losgesagt. Da es vorwiegend
von sozialdemokratischen Stadten getragen wurde und ihre Vertreter in der NS-Zeit verfemt wa-
ren, galten sie als VerbUndete der politischen Linke, als dezidiert fortschrittsbejahend, als vor-
wértsgewandt.?! Im Verein mit den voranschreitenden sozialen Kréaften agierend, gepréagt von so-
zialem Verantwortungsbewuftsein, aufgeschlossen flr die neuen Bauaufgaben, mit der Industrie
kooperierend und die neuen technischen Mdéglichkeiten nutzend, wobei die daraus resultierende
Asthetik auf den Grundlagen des Funktionalismus aufbaute, zogen sie uneingeschrankt die Sym-
pathie der Kunstwissenschaft auf sich. In ihren Gegenspielern sah man indessen Reaktionare und
Fortschrittsfeinde, deren romantisch-verklarende Haltung diese vermeintlich daran hinderte, die
realen gesellschaftspolitischen Verhéltnisse zur Kenntnis zu nehmen. Zu alledem schienen sie sich
den technischen und 6konomischen Entwicklungen entgegenzustellen und eine anachronistische
Formensprache zu propagieren.
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Nach Hartmann wurde der »Traditionalismus ... wahrend der 20er Jahre von einer eher kon-
servativen Architektenschaft vertreten«, die mit »Beschaulichkeit ... Schlichtheit ... Biedermeier-
lichkeit, Symmetrie, Burgerlichkeit« jene Ziele benannte, »die von sehr vielen Bauschaffenden an-
gestrebt« wurden.?? Die gangige Verkniipfung von politischem und dsthetischem Konservativis-
mus zeigte sich zudem bei Kruft: »Politischer Konservativismus ging meist Hand in Hand mit dem
Bekenntnis zu einer bodenstandigen und nationalen Architektur, die sich in der Kontinuitat bauge-
schichtlicher Tradition verstand.«*® Damit war eine direkte Zuordnung von politischer Fortschritt-
lichkeit und &sthetischer Avantgarde bzw. von traditionsverhafteter Architektursprache und politi-
schem Konservativismus vorgenommen. Dieses Verdikt traf in gleicher Weise die vorangegan-
gene Periode und hat die Aufarbeitung einer ganzen Kunstform und Generation verhindert. Wie
kategorisch diese Lesart wirkte, wird u. a. daran deutlich, daB einige Autoren ihre Protagonisten
mit neuem Etikett versahen, um sie als Forschungssujet zu rechtfertigen. Verwiesen sei in diesem
Zusammenhang auf Schumacher, Tessenow oder Fischer, die als Wegbereiter der Klassischen
Moderne entdeckt wurden, wohingegen Kreis, Bonatz oder Abel konservative Baumeister blie-
ben.?*

Fragen etwa zum Nachleben der Antike und anderer Stile oder nach landertbergreifenden
Stileinflissen gehdren zum Grundrepertoire kunstwissenschaftlicher Forschung. Die Suche nach
Vorlaufern und Vorlagen, nach Zitaten oder Zitat-Variationen wie nach formalen oder inhaltlichen
Anspielungen bilden die Voraussetzung, um das kreative Potential eines Entwurfs zu diskutieren.
In Begriffen wie Renovatio, Restauration, Renaissance oder Klassizismus hat sich die positive Be-
wertung solchen Agierens niedergeschlagen.?® In der Beurteilung der Kunst des Historismus und
der Jahre um 1900 wurden derartige Verfahren jedoch suspekt. So wurde den Architekten immer
wieder die Imitation bereits vorhandener Losungen zum Vorwurf gemacht. Doch geht dieser An-
griff an den eigentlichen Intentionen der BaukUnstler vorbei. Er verkennt, daf trotz formaler Be-
zUge und stilistischer Verweise Bauwerke geschaffen wurden, die insgesamt durch eigenschop-
ferische Anteile Uberzeugen.

Vollends diskriminiert wurden diese Architektenkreise schlieBlich dadurch, daB sich die NS-
Zeit inrer Stilmittel verschiedentlich bediente. Wahrend Huse mit Bedacht formulierte, »daR3 die
konservativen Argumente durch den Gebrauch, den die Nationalsozialisten von ihnen machten,
in MiBkredit gerieten, und die Auseinandersetzung mit ihnen unterblieben« sei,?® postulierte Bar-
tetzko eine direkte Beziehung. Fur ihn hatte die Vorkriegsarchitektur mit inrem »Uberschweng-
lichen Pathos und den eingéangigen Wirdeformen Anhaltspunkte fir die Baukunst im Dritten
Reich« geradezu geboten.?” Beispiele waren fir ihn Heinrich Tessenows Festspielhaus in Hellerau
von 1910-12, Oskar Kaufmanns Berliner Volksbihne von 1914 oder Max Littmanns Konigliches
Hoftheater in Stuttgart aus dem Jahr 1912.28 Hartmann ging noch einen Schritt weiter, indem sie
eine Ubereinstimmung zwischen den Traditionalisten der zwanziger Jahre und der faschistischen
Baukunst konstatierte. Danach habe »das Problem dieser gemaBigten< Raumkunstler ... weniger
in ihrem konsequenten Festhalten an klassischen Raumformen und an traditionellen Baumetho-
den [bestanden] als vielmehr in der Ubereinstimmung ihrer Ziele, mit denen des gegen Ende der
20er Jahre aufkommenden Faschismus, dessen Blut- und Bodenideologie und den architekturra-
umlichen Entsprechungen im Siedlungsbau«.?® Dieser Sicht hatte sich u.a. Schickel angeschlos-
sen, als sie bemerkte: »Wahrend die Architektur des Fagus-Werks zur funktionalistischen Archi-
tektur der 20er Jahre fUhrte, 1&Bt sich die gewdhnlich als konservativ eingestufte architektonische
Richtung bis in die faschistischen 30er verfolgen.«3°

Nun wird die Sachlage noch dadurch erschwert, daB die Architekten und ihre Werke unter-
schiedliche Bewertungen erfahren haben. Wahrend Prei3, ganz konform dem Forschungsstand,
Wilhelm Kreis »vor dem ersten Weltkrieg ... eindeutig zu den konservativen Gestaltern« rechnete,
»die den reprasentativen Ausdruck noch in der historisch reidentifizierbaren Form, im Material und
in der Dekoration suchten, und sich nicht auf die karge Linie der Industriekultur bringen lassen
wollten«,3" oder wahrend Hartmann den Hamburger Stadtbaudirektor Fritz Schumacher als den
»profiliertesten Vertreter des patriarchalisch konservativen Clans« bezeichnet hatte,3? erfuhr die-
ser bei Kruft eine positive Aufnahme.32 Und Frank versuchte gar eine Ehrenrettung, indem er vor-
schlug, diese Architektur nicht »als >traditionalistisch« zu etikettieren«, sondern »sie als »traditiona-
listische Moderne« neben das Neue Bauen zu stellen«.3* Eine ausdriickliche Wirdigung nahm
Miller Lane vor, als sie von einer »erste(n) Revolution der Architektur« sprach, welche zwar zu kei-
nem »einheitlichen, leicht zu identifizierenden Stil« geflhrt, statt dessen aber »bis 1914 ein ganzes
Spektrum neuer Entwicklungen« etabliert habe.3® Architekten wie Gropius, Bonatz, Behrens, Ol-
brich oder auch Schultze-Naumburg bildeten fir sie dezidierte Vertreter dieser »progressiven Vor-
kriegsarchitektur«.3®



Die umstrittenen Urteile Uber diese BaukUnstler schlugen sich erwartungsgemas in der Dis-
kussion um eine stilistische Bestimmung nieder, wobei Stilbegriffe mit WertmaBstaben wechsel-
ten bzw. verbunden wurden. Handelte Pehnt von Neuklassizismus, der den »internationale(n) Stil
von 1910« reprasentierte, und verwies er darauf, daB das »modernisierte Klassische« die Grund-
lage der internationalen Wettbewerbe gebildet hatte,®” so schlug Petsch vor, die Kunst der Wilhel-
minischen Ara, die sich bei Bauten des Staates und der Wirtschaft in einem monumentalen Stil
&uBerte, weder als Neoklassizismus® noch als internationalen Stil, sondern statt dessen als »im-
periale(n) Stil«3® zu bezeichnen. Hitter differenzierte Neoklassizismus gemaB »palladianischer, gré-
zisierender oder Schinkelscher Spielart« und fiihrte die Bezeichnung »imperiale(r) Klassizismus«
ein, welcher in den Jahren 1910-14 als Stilvorgabe flir Bauten des Staates und der Wirtschafts-
machte maBgeblich gewesen sei.*® Zusétzlich erganzte er diese Begriffe durch jenen des Teuto-
nismus, den er in den Bauwerken von Bruno Schmitz und Alfred Messel verwirklicht sah.*! Schon
Posener hatte Teutonismus als stilistische Varianten gebraucht, die Gesamterscheinung jedoch
als »Wilhelminischen KompromiB« bezeichnet.*? Hamann/Hermand wahlten fiir die Kunst um
1900 den Begriff »Stilkunst«, dessen Kennzeichen das »Bemuhen [sei], durch eine sErneuerung
aus dem Fernsten< wieder jene mythische »Geschlossenheit« zu erreichen, die seit der Romantik
zum Repertoire aller riickwarts gewandten Kulturpolitiker« gehért habe.*® Bei Hartlaub erschie-
nen Riemerschmid, Behrens, Tessenow, Fischer, Bonatz u. a. als Vertreter eines »freien und fort-
schrittlichen Historismus«,** und Worbs schlieBlich kennzeichnete Bonatz als »konservative(n) Re-
former«.*® Daneben tauchte als Oberbegriff haufig jener der »konservativen Architektur« auf, wel-
cher sowohl auf Architekturstrémungen nach 1900 wie auf die zwanziger Jahre gemunzt war, in
jedem Fall aber die Opposition zur Moderne markieren sollte.*® Huse sprach in diesem Zusam-
menhang von den »konservativen und den radikalen Reformern« der Vorkriegszeit, die nach dem
Krieg eine Fortsetzung ihrer Positionen vorgenommen hatten.* Miiller bediente sich der Bezeich-
nung »konservativer Funktionalismus«,*® und Knaut wahlte »konservative Sachlichkeit«, »konser-
vative Moderne« und »konservative Avantgarde«.4® Ausfiihrlich stellte Petsch dar, was er unter
konservativer Architektur verstanden wissen wollte, namlich: »... einmal die verschiedenen Archi-
tekturstémungen und -bewegungen, die eine formale FortfUhrung bestehender und bewahrter Ar-
chitekturformen und Gestaltungsweisen anstrebten, zum anderen die, deren Ziel nicht eine >Ver-
anderung der Welt« bzw. der Gesellschaft, sondern deren »Veredelung« durch eine >seelische« und
geistige Erneuerung war, und die, die die Beziehung und Verkntpfung der Baukunst mit der ma-
teriell-technischen Produktionssphare nur am Rande reflektierten.«%°

In all diesen Begriffen spiegeln sich durchaus einzelne Aspekte der kinstlerischen Entwiirfe
wider. Problematisch wird ihr Gebrauch allerdings dann, wenn sie zur historischen Abgrenzung
herangezogen werden. Klassizistische Tendenzen begleiteten die Baukunst seit dem Ende des
19. Jahrhunderts. Bildeten sie sich in den USA als Folge der World’s Columbian Exposition (Chi-
cago 1893) heraus, erlangten sie in RuBland und Deutschland erst mit Peter Behrens und Mies
van der Rohe, in Wien mit Josef Hoffmann »zwischen 1910 und 1914 wachsende Bedeutunge.”'
Und schlieBlich spielten sie in den 1920er Jahren in Stockholm — mit Ivar Tengboms Konzerthaus
(1920-26) oder Gunnar Asplunds Staatsbibliothek (1924-27) - eine wichtige Rolle.?? Auch der
1926 ausgeschriebene Wettbewerb flr den »Palast der Nationen«, das Gebaude des Volker-
bunds in Genf, zeigte eine Vorherrschaft klassizistischer Konzepte.?® Zur Spezifizierung der Jahre
nach 1900 ist Klassizismus bzw. Neoklassizismus folglich nicht geeignet. In gleicher Weise frag-
wiirdig erscheint es, die Kategorie der »monumentalistische(n) Baukunst«®* einzufiihren, da sie
als Erscheinungsmodus in unterschiedlichen Epochen Anwendung findet.

Erste Vorschldge zu einer wertneutralen Annaherung machte Posener, als er die Formulierung
vom »Zeitalter der Vereinfachung« préagte.®® Ihm schlossen sich andere Autoren an. So sah Miller
Lane als typisch flir die Stilphase um 1900 die Suche »nach einer neuen, schlichten Ausdrucks-
weise« an und sprach von einer »Abstraktion des Historismus«,%® Nerdinger entschied sich fiir
»Reduktionsstil«.57 Bei Huse erschien die Baukunst vor 1914 als »Reformarchitektur«, aus der sich
sowohl die moderne wie die konservative Richtung der zwanziger Jahre speiste.?® Da Huses Be-
griffsbildung den Vorteil bietet, die vielfaltigen stilistischen Variationen zu subsumieren und da er
das wichtigste Motiv dieses Aufbruchs, den uneingeschrankten Wunsch nach Veranderung, klar
zum Ausdruck brachte, soll er flir die vorliegende Studie (bernommen werden.

Doch sind die kontroversen Positionen mit den bislang aufgez&hiten noch nicht erschopft.

So strittig die Benennung dieser Reformbewegung ist, so strittig ist ihre zeitliche Eingrenzung.
Wiahrend Miller Lane das Jahr 1900 als Wendepunkt wertete,3® nahm Prei mit der Dritten Deut-
schen Kunstgewerbeausstellung von 1906 eine strikte Z&sur vor, da diese unter der »Agide von
Fritz Schumacher eine erste groBe Opposition gegen den Historismus, den Eklektizismus in der
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Gebrauchskunst« organisiert hatte.®° Roters orientierte sich an politischen und dkonomischen
Gesichtspunkten und setzte die Jahre 1890-1910 als stilbildende Einheit,®' wohingegen Huiter »die
Zeit, wahrend der die Prinzipien der Vereinfachung und Versachlichung auf einen birgerlichen
Baustil zielten«, als »sehr kurz« befand: »Zwischen 1900 und 1904 begannen sie sich durchzuset-
zen, nach 1910 versackten sie bereits wieder beziehungsweise wirkten sie in Richtung auf Hero-
isches, auf einen reduzierten strengen Neoklassizismus.«82

Im Gegensatz dazu haben die Zeitgenossen gerade die Kontinuitat der Erscheinungen betont,
auch wenn »... der zukUnftige Geschichtsschreiber der Baukunst des neuen deutschen Reiches
... gut tun [wiirde], mit der Jahrhundertwende ein neues Kapitel zu beginnen«.8® Waren damit die
Anfénge bezeichnet, so scheint mit dem Ende des Ersten Weltkriegs die Dominanz traditionsge-
bundener Baukunst gebrochen.®* Zwar fiihrten ihre Protagonisten sowohl die Formensprache als
die Diskussion um einen neuen Stil in nahezu unveranderter Weise fort, doch konnte sich das
Neue Bauen soweit festigen, daB die Reformarchitektur ihr fortschrittliches Moment als Motor ei-
nes Stilwandels einblBte und zunehmend riickstandig erschien. Die zeitliche Begrenzung der vor-
liegenden Untersuchung folgt somit der Tatsache, dal3 der Traditionsbezug als dezidiertes Reform-
programm insbesondere die Jahre vor dem Ersten Weltkrieg kennzeichnet, ohne dabei aus den
Augen zu verlieren, daf3 dieses Bestreben nach 1918, mit anderen Vorzeichen versehen, weiterge-
fOhrt wurde.

Bedeutung fUr die Geschichte der Architektur erlangen diese Reformbestrebungen vor allem
deshalb, weil sie mit der Frage nach dem Beginn der Moderne aufs engste verbunden sind. Ei-
nerseits waren die Vertreter der spéateren Klassischen Moderne von anderen Architekten in forma-
ler Hinsicht nicht grundsétzlich zu unterscheiden, andererseits wurden die sogenannten Konser-
vativen in der zeitgendssischen Kritik gar als progressiv begrit. Sie flillten die einschlagigen Zeit-
schriften wie etwa Moderne Bauformen oder Berliner Architekturwelt.8®

Was als modern und was als konservativ anzusehen ist, ist so in héchstem Mafe fragwdirdig.
Der Begriff Moderne war schon bei seiner Pragung von widersprichlichen Kriterien ausgegangen.
Wahrend das »Substantiv sModerne« ... schon kurz nach seiner Neubildung im Brockhaus des
Jahres 1902 als »Bezeichnung fUr den Inbegriff der jungsten sozialen, literarischen und ktnstleri-
schen Richtungen« notiert« wurde, wurde der Moderne angesichts ihrer »Divergenz in den Orien-
tierungen ... bald Kritik von auBen und innere Zwistigkeiten« beschert, und es »blieb nur das Be-
wuBtsein, am Beginn einer noch zu gestaltenden Gegenwart zu stehen, als Grundlage eines ge-
meinsamen Selbstverstandnisses ihrer verschiedenen Lager«.%® Infolgedessen 148t sich keine
kontinuierliche Entwicklung zur Moderne nachzeichnen, welche als stetes Band das Gros der Ar-
chitektur begleitet hatte, um schlieBlich zur Vorherrschaft zu gelangen. Vielmehr setzten erst Mitte
der zwanziger Jahre ein feststellbarer Bewertungswandel und eine bewuBte Abgrenzung der
Baukiinstler untereinander ein,®” wohingegen ihr Verhaltnis bis dahin von gegenseitigem Respekt
getragen war. Noch 1928 hat Walter Gropius die Eroffnungsrede fur die Siedlung Fischtalgrund
(Berlin), welche unter Heinrich Tessenows Leitung konventionelle Hausformen propagierte, gehal-
ten.®8 In seiner Ansprache verteidigte er das Satteldach, dessen Anwendung allein eine Frage der
jeweiligen Zweckbestimmung, der Technik und der Wirtschaftlichkeit, nicht jedoch eine Gesin-
nungsfrage, ein »Glaubenssymbol« sei.?® Und Paul Bonatz beschrieb in seinen Lebenserinnerun-
gen, daB der Stuttgarter Hauptbahnhof (errichtet ab 1913) erst durch das Neue Bauen und spezi-
ell die WeiBenhdofler eine negative Beurteilung erfahren hatte.”®

Werner Hegemann, in den zwanziger Jahren Herausgeber von Wasmuths Monatsheften, ent-
zog Paul Schmitthenner seine Sympathie erst nach dessen Bekenntnis zum Nationalsozialismus,
wahrend er 1928 in den Auseinandersetzungen um die Stuttgarter WeiBBenhofsiedlung dessen Po-
sitionen verfocht.”! Poelzig war an WeiBenhof ebenso beteiligt wie an Fischtalgrund, die Architek-
tengemeinschaft Mebes & Emmerich, die in den zwanziger Jahren zu Formen des Neuen Bauens
gefunden hatte, pafBte sich den traditionsgebundenen Vorgaben in Fischtalgrund an, und Mies
van der Rohe brachte Alfred Messel seine Reverenz dar, als er Uber dessen »sehr schéne(s)
Landhaus am Wannsee« schrieb.” Zum Tode von Messel schlieBlich verfaBte Peter Behrens ei-
nen Nachruf, in welchem er anerkennend hervorhob, daB dieser »kulturbildend« gewirkt habe.”

Auch in den einschlagigen Organisationen waren die Architekten unterschiedslos vertreten.
Wilhelm Kreis hatte 1907 zu den Grindern des Deutschen Werkbunds gezahlt und war bis 1926
Mitglied des Vorstands.”* Desgleichen gehdrte Paul Mebes seit 1912 dem Werkbund an.”® Peter
Behrens und Wilhelm Kreis waren dariiber hinaus Mitglieder im »Diirerbund«.”® Die Wertschét-
zung, die die Kunstler flreinander aufbrachten, wird nicht zuletzt daran deutlich, daB sich Kreis
von Kiinstlern der Avantgarde portratieren lieB.”” Und als sich die Architekten in oppositionellen
Interessensverbanden organisiert hatten — im Jahr 1926 riefen die Vertreter des Neuen Bauens
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den »Ring« ins Leben, worauf die Beflrworter der Tradition mit der Grindung des »Blocks« (1928)
reagierten’® —, lieB sich eine kategorische Spaltung nicht registrieren. Vielmehr sind durch diese
Fraktionsbildungen die Gegensatze starker betont worden, als es ihre Mitglieder empfanden, und
so konnten sowohl Tessenow, der mit Schmitthenner befreundet war, als Poelzig, dessen »Archi-
tektur der der Konservativen weit ndher stand«, Mitglieder im »Ring« werden.”® Spétestens seit
1923 gehdrte Tessenow der revolutiondren »Novembergruppe« an, was die Technische Hoch-
schule Stuttgart nicht daran hinderte, ihm 1929 die Ehrendoktorwirde zu verleihen. Paul Mebes
und selbst Paul Schmitthenner hatten gar das Programm des Berliner »Arbeitsrat flr Kunst« un-
terzeichnet.

Wie unzutreffend eine strikte Spaltung im Lager der Architekten war, lehrt zudem der Blick auf
die sogenannte Protomoderne. In ihr spiegeln sich keineswegs ungewohnlich avantgardistische,
sondern die nach 1900 gangigen Stilvorstellungen wider. Diesem wichtigen Sachverhalt soll im
folgenden in einem Exkurs nachgegangen werden.

Als Loos 1910/11 das Haus am Michaelerplatz erbaute, hatte er sich gemal Haiko an die Ma-
xime gehalten, »... >dort an(zu)knUpfen, wo die kette der entwicklung zerrissen wurdes, das heif3t,
an der zeit um 1800«.8% Und Josef Hoffmann hatte »unter teilweiser Miteinbeziehung schon vor-
handenen Mobiliars die Interieurs seines Vaterhauses in Pirnitz (Mahren)« rekonstruiert.8! Der
Ruckbezug auf die Tradition war in gleicher Weise Bruno Taut selbstverstandlich: »Weil wir einse-
hen, welche Geschmacklosigkeit durch das Opfern der guten alten Sitte im Bauen eingerissen ist,
darum wollen wir wieder an das gute Alte ankniipfen und daraus gutes Neues machen.«®2 Und
so errichtete er ab 1913 in der Gartenstadt Falkenberg eine StraBenfuhrung, die in ihrer Form an
»alte mérkische Dorfaue angelehnt« war.83

Verschiedentlich ist auf Schinkel und die Antike als BezugsgréBe der Protomoderne hingewie-
sen worden. Behrens’ Architektur wurde attestiert, sie sei »von Schinkels Geist durchdrungen«,*
und auch im Frihwerk von Walter Gropius finden sich klassische Bauprinzipien. Die beiden Villen
aus den Jahren 1910/118° wie die Projekte flir ein Krankenhaus (Alfeld an der Leine, 1912/13) und
ein Landratsamt (Rummelsburg, Pommern, 1912/13) erstellte er auf der Grundlage kompakter Ku-
ben, die durch Fensterreihungen, Risalite, Fensterrahmungen, Portici, Sockelgeschosse und bis-
weilen Mezzaningeschosse strukturiert waren und sich durch Giebel oder Stockwerksgesimse
auszeichneten. Uberdies berichtete Ise Gropius, daB in der Familie inres Mannes Schinkel der
»Hausheilige« gewesen sei: »Seit die Brlider Gropius, Carl Ferdinand und George nach Schin-
kels Zeichnungen Dioramen in Berlin malten und Martin Gropius bei ihm an der Bauakademie stu-
dierte, bestand eine Art traditioneller innerer Verbundenheit mit Schinkel in der Familie, der sich
auch Walter Gropius — Uber die generelle Bedeutung und Nachahmung des groBen Baumeisters
hinaus — verpflichtet fihlte.«88

Von der Verarbeitung Uberlieferter Architekturformen war desgleichen das Werk von Bruno
Paul gepragt. Paul, der 1896-1906 als Zeichner des Simplicissimus Berlihmtheit erlangte und
die Leitung der Berliner Kunstgewerbeschule innehatte, suchte als einer der ersten nach einer
schlichten, materialgerechten Formgebung flr preisglinstige Mobel. Seine Interieurs waren viel-
diskutierte und bewunderte Zeugen einer neuen Asthetik. 1908 war er erstmals mit einem Bau-
werk, Haus Westend in Berlin-Charlottenburg, an die Offentlichkeit getreten.87

Dieses Haus zeigte sich als geschlossener, massiver Baukdrper mit beherrschendem Walm-
dach. Der symmetrisch angelegte, zweigeschossige Bau wurde an der Eingangsseite durch
Eckrisalite gegliedert, in der Mittelachse lag, etwas erhoht, die Eingangstur. Zu ihr flhrte eine
Treppe empor, welche durch eine architektonische Rahmung besonders ausgezeichnet war.
Wandvorlagen und Gesimse griffen — gleich den Ubrigen Gliederungselementen — auf konventio-
nelle Gestaltungsmittel zurtick. Die Gartenseite war mit Balkonen und Altan von der reprasenta-
tiven Disposition der Eingangsseite deutlich unterschieden und entsprach in dieser hierarchi-
schen Differenzierung den Konventionen.

Die hier entwickelte Formensprache sollte noch Pauls spatere Bauten charakterisieren. Zu sei-
nem Formenrepertoire gehorte das Arbeiten mit Saulenstellungen, Giebeln und Sockeln, mit Trep-
penanlagen und Fenstertlren. Die einzelnen Geschosse differenzierte er in ihren Hohen, Gebau-
deglieder hob er gemaR ihrer reprasentativen Bedeutung hervor.

Die kunstgeschichtliche Literatur hat dem Werk Bruno Pauls in jungerer Zeit zwei Monogra-
phien gewidmet.88 In beiden Arbeiten steht der Raumkiinstler Bruno Paul im Vordergrund, doch
hat Ziffer restimiert, daB in der Ubernahme von »symmetrische(n) Fassaden und Dispositionen«
sowie in »Detailzitaten der AufriBldsungen« klassizistische Momente eingeflossen seien.8® Ganz
analog bescheinigte Glinther der Villa Westend in Berlin-Charlottenburg »eine starke klassizisti-
sche Tendenz«.%° »Antikisierende Bauelemente« und eine schloBartige Anlage waren fiir sig in
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1. Walter Gropius, Villa von Arnim, Falkenhagen,
Pommern, 1910-11.
2. Bruno Paul, Haus Westend, Berlin-Charlotten-

4. Ludwig Mies van der Rohe, Wettbewerbsbeitrag
zum Bismarckdenkmal auf der Elisenhdhe bei Bin-
gerbrick, 1910.

3. Ludwig Mies van der Rohe, Haus Riehl, Pots-
dam-Neubabelsberg, 1907.

dem Familiensitz von Leitz in Wetzlar sowie in der Heilanstalt Pltzchen bei Bonn und schlieBlich
in Haus Hainerberg gegeben,®' womit Bruno Paul im Kreis der traditionsgebundenen Baukunst
zu finden ist.

DalB3 Schinkel auf die frihen Wohnhauser Mies van der Rohes groBen EinfluB austbte, haben
verschiedene Untersuchungen bereits deutlich gemacht.®? Als Mies nach Berlin kam, arbeitete er
ab 1905/06% im Atelier von Bruno Paul, um 1907 schlieBlich seinen ersten Auftrag fir ein Wohn-
haus in Potsdam-Neubabelsberg, Haus Riehl, zu erhalten. Die Eingangsseite dieses Hauses ist
streng formal gegliedert, der Baukorper auf die Mittelachse hin ausgerichtet, welche durch eine
Eingangstir mit Fensterladen sowie durch einen Giebel mit zwei Rechteck- und einem Rundfen-
ster betont ist. Wandvorlagen akzentuieren sowohl die Mittelpartie der Eingangsseite wie die Ge-
baudeecken. Ein niedriger Sockel wie das Kastengesims unterhalb der Traufe ergénzen das kon-
ventionellen Vorstellungen folgende Formenrepertoire der Fassadengestaltung. Diese Details hat-
ten Schulze veranlaBt, das Haus als »ziemlich konservativ« zu qualifizieren: »Es ist ein einfacher
verputzter Backsteinbau mit einem Steildach Uber einem rechteckigen Baukdrper. Der ganze Bau
entspricht im Typus einem kleinen Landhaus des 18. Jahrhunderts, wie es in der Gegend von
Potsdam-Neubabelsberg weit verbreitet ist.«** Doch blieb Schinkels EinfluB auf Mies keineswegs
auf dieses Beispiel beschrankt. Auf Parallelen in der Fassadengestaltung von Schinkels Pavillon
im Charlottenburger SchloBpark und Haus Perls (1911) hat Schulze ebenso hingewiesen wie auf
SchloB Tegel, das mit seinen raumbeherrschenden dorischen Saulen des Vestiblls in Haus Urbig
(1914) aufscheint.%®

In diesem Zusammenhang ist Mies” Wettbewerbsbeitrag zum Bismarckdenkmal (1910) von Be-
deutung, denn es gab »keinen schlagenderen Beweis fur Mies’ eingehende Beschéftigung mit
Schinkel in seiner Zeit bei Behrens«.%¢ Als »klassisch bis hin zum letzten reduzierten Gesims und
stilisierten Stylobaten«%” waren Frampton die Jahre 1912-14 erschienen, eine Tendenz, die noch in
Haus Kempner von 1919 eine Fortsetzung gefunden hatte, so da3 Schulze Mies’ Stil der Nach-
kriegsjahre als »mindestens so traditionell«*® wie denjenigen seiner Vorkriegsphase bezeichnete.
Somit war Mies ganz klassizistischen Formvorstellungen verbunden. DaB3 er die Begegnung mit
Berlages Amsterdamer Borse im Jahre 1912 als Wendepunkt seiner kinstlerischen Entwicklung
erlebte, welche den Bruch mit Schinkel eingeleitet habe, kann nur als verklarende Anekdote ge-
wertet werden.%®

Nun lieBe sich die hier vorgetragene BeweisfUhrung noch fur zahlreiche andere BaukUnstler
anstellen, doch genlgt es, am Beispiel der Protomoderne zu sehen, in welch entschiedener
Weise sie einer traditionsgebundenen Formensprache zugewandt war. Alle bisherigen Ausfuhrun-
gen haben immer wieder den einen Sachverhalt belegt, daB das Bild zweier diametral entgegen-
gesetzter Pole einer Revision bedarf. Aus diesem Grunde werden in dieser Untersuchung u. a. Ar-
chitekten vorgestellt, die gemeinhin als Wegbereiter der Klassischen Moderne gelten, deren
CEuvre nunmehr aber in einem anderen Kontext erscheint.
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