Einfiihrung

Zu den Fragen der Erschliessung und Neubewertung der modernen Archi-
tektur im weiteren kulturgeschichtlichen Kontext.

Zum Internationalismus Otto Wagners und der Wagner-Schule. Wagners
Identifizierung mit dem Zeitgeist und der Entwicklung hin zu einer
modernen Baukunst. Wagners ausgeprigtes Bewusstsein fiir Zeit und fiir
zeitliche Entwicklungsabliufe.



«Frey hat nicht nur den Vorentwurf vom Ausfiihrungsentwurf getrennt, d.h.
historische Arbeit getan, sondern mit dieser Trennung die Grenze zwischen Friih-
und Hochrenaissance aufgedeckt, d.h. kunsthistorische Arbeit getan.»

Paul Frankl zu Dagobert Freys Analyse der Planung Bramantes fiir St. Peter
(P.Frankl, Rez.: «Dagobert Frey, Bramantes St.Peter-Entwurf und seine
Apokryphen» (Wien 1915), in: Repertorium fiir Kunsrwissenschaft, XLI1, 1920,
S.128/129. -

«Uberhaupt ist kaum eine andere Wissenschaft, welche so viele Niichternheit in
den Griinden, so viele Feinheit im Wahrnehmen und Vergleichen, und so mannich-
faltige sachliche und geschichtliche Kenntnisse voraussetzte, als eine Kunsttheorie,
besonders eine architektonische.»

Aloys Hirt, Dze Baukunst nach den Grundsitzen der Alten, Berlin 1809, S.ix.

Muss man es wiederholen? Die ‘Ideologie der Moderne’ befindet sich lingst in
Auflésung. Sie ist zeitlich derart entriicke, dass es mittlerweile absehbar ist, dass die
architektonische Moderne demnichst — auf ihre spezifischen Leistungen und Qua-
lititen kritisch, neu und aus Distanz besehen - wiederentdeckt wird. Gerade das ist
auch notwendig, um zu verhindern, dass sich unsere jiingere Architekturgeschichte
in der allgemeinen Suppe endlos ausgebreiteter und gleichgeschalteter historischer
Einzelphinomene auflést und verliert. Denn vieles, was jetzt einem legitimen
Bediirfnis folgend aufgearbeitet wird, prisentiert sich in den engen Gefissen bloss
monographischer oder objektbezogener Einzelanalysen. Und nur wenig von dem,
was dabei an grundsitzlichen Einsichten gewonnen wird, findet - zumindest in
dieser Phase der Erforschung der Moderne - zuriick zu Gesamtsicht und Synthese.

Vernachlissigt bleibt dabei von punktuellen Beriihrungspunkten abgesehen
meist gerade das, was chemals den ideellen und geistesgeschichtlichen Rahmen und
Zusammenhalt abgab. Ja, die Gefahr besteht, dass die zunehmende Kenntnis dif-
ferenzierter geschichtlicher Zusammenhinge gegen die naturgemiss vereinfa-
chenden Programme der Zeit gerichtet wird, als ob dieser Massstab von Wahrheit -
die Ubereinstimmung von Theorie und Praxis - der einzig richtige oder zumindest
der angemessene sei. Zugegeben, die ‘Ideologie der Moderne’ hat — durch man-
cherlei Umstinde zusitzlich reduziert und zusammengestutzt — durch ihre Rhe-
torik und durch ihren Programmcharakter provoziert und sich als dankbare
Angriffsfliche stets dargeboten. Allein, ob man dies nun mag oder nicht, die Uber-
cinkunft einer architektonischen Moderne, des neuen «Stils» oder auch nur der
festgestellten Gemeinsamkeit architektonischer Ziele ergab sich - trotz gegentei-
liger Beteuerung - in erster Linie auf der Ebene der Programme, der zeitgendssi-
schen Sichtweisen und Interpretationen.'

Natiirlich wird einem auch diese Einsicht erschwert. Denn allzuoft wurden
die Objekte unter weitgehendem Verlust ihrer Eigenstindigkeit den Programmen
‘zwecks Demonstration der postulierten Gemeinsamkeiten’ untergeordnet, um
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nicht zu sagen dafiir eingespannt: etwa in der Art der nicht gerade Bescheidenheit
dokumentierenden Formulierung Walter Gropius’ in der zweiten Auflage seiner
Internationalen Architektur von 1927: <Seit dem Erscheinen der ersten Auflage ist
die moderne Baukunst der verschiedenen Kulturlinder in iiberraschend schnellem
Tempo der Entwicklungslinie dieses Buches gefolgt.»?

Das hat schon damals schockiert - und schockiert offensichtlich weiterhin.
Man mag nun diese Programmatik und Rhetorik ‘enttarnen’ und so letztlich den
dadaistischen Ausspruch «Die Kunst ist tot, es lebe die Kunst> und die futuristi-
schen Unkenrufe «distruggere il culto del passato» und «considerare i critici d’arte
come inutili e dannosi» richen.’ Aber weitaus wichtiger ist es, anstatt gemachte
Ideologien in Bausch und Bogen zu verurteilen, diese im weiteren geistesge-
schichtlichen Rahmen zu situieren und ihnen bis in ihre Veristelungen hinein nach-
zuspiiren. Wer heute den «tabula rasa»-Ton der Manifeste bekimpft, statt ihn in
seiner Zeitgebundenheit zu verstehen, hat (zwei bis drei Generationen spiter) die
historische Distanz noch nicht gefunden und riskiert, eine offene Auseinanderset-
zung mit der Geschichte zu behindern.

Jene Geistesgeschichte ist in der Tat dusserst reich. Ihre Vielfalt und auch ihre
Widerspriichlichkeit sind natiirlich, wie bereits angesprochen, schon damals von
einer zweifelsohne reduktiven Propaganda zuriickgedringt oder gar vertuscht
worden - oder auch nur dem systematischen Verschweigen der Quellen (bei
Le Corbusier beispielsweise) zum Opfer gefallen. Daraus ergibt sich fiir den Kri-
tiker und Historiker um so mehr die Aufgabe, die ‘Ideologie der Moderne’ - oder
einfacher und weniger verfinglich: die propagandistische Selbstdarstellung der
modernen Architektur - nicht als ‘nur’ propagandistisch wegzulegen, sie natiirlich
auch nicht blindlings zum Nennwert — ob affirmativ oder als ‘Feindbild’ ist dabei
unerheblich - zu nehmen, sondern sie im Zusammenhang der an Ausserungen und
Schriften zu allen nur denkbaren Problemen so reichen Geistesgechichte zu situ-
ieren.

Damit ist nicht der verallgemeinernde Bezug auf die grossen Linien und
Ideen einer abgehobenen und losgeldsten Kulturgeschichte gemeint. Die Ver-
flechtungen - nicht die Ubereinstimmungen! - von Theorie und Praxis sind sehr
viel konkreter. Allein, Themen wie der Zusammenhang zwischen moderner Archi-
tektur und der damaligen Kunstgeschichte liegen weitgehend brach, obwohl jeder-
mann weiss, dass ohne Wolfflin, ohne die vereinfachenden Kategorien der Grund-
begriffe oder ohne den - Botticher und Riegl entlehnten - differenzierenden
Umgang mit dem Begriff der «Kunstform» und seiner komplementiren Entspre-
chungen von «Kernform» zu «Zweck-» und «Technikform» manches kaum vor-
stellbar ist.* Und wer nicht begreift, dass zwischen der Industriearchitektur samt
ihrer kiinstlerischen Bereicherung (gemiss einer noch zu Beginn des Jahrhunderts
gingigen Zielsetzung®) und der Deklarierung industriegefertigter Teile als archi-
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tektonische, moderne Form (als «Kunstform» eben) ein qualitativer Unterschied
besteht (dzs Thema von Giedions Bauen in Frankreich), wird das Wesentliche iiber-
sehen und muss sich damit begniigen, die Geschichte der Moderne mal auf 1851,
mal auf den Industrieaufschwung in England zuriickzufiihren, dabei aber immer
bloss Einzelaspekten folgend.

Noch grosser sind die Mingel bei der Beriicksichtigung der Architektur-
theorie der damaligen Zeit, die es - ‘nebst den Manifesten’ auch in Diskursform -
durchaus gibt. Auch Ostendorf ist ein Opfer speckmesserischen Moralismus’
geworden, weil man nicht sehen wollte und sehen will, dass jemand eine traditio-
nell-klassizistische Architekturauffassung mit einer radikalen, modernen theoreti-
schen Position («Entwerfen heisst, die einfachste Erscheinungsform zu finden>)
verbinden konnte.® Und noch benachteiligter bleiben jene Theoretiker, die sich
nicht durch hinterlassene architektonische Werke in Erinnerung rufen konnten.
‘Wer kennt Hermann Sorgel oder Leo Adler, um damit nur zwei durchaus ernstzu-
nehmende theoretische Positionen — von 1918 respektive 1926 - zu bezeichnen?
Natiirlich hat das Vergessen seinen unvermeidbaren Platz. Schon damals konnte
man lesen, dass jedermann von ‘Raum’ spreche, aber kaum jemand den Vater dieses
Gedankens, Schmarsow, geschweige denn sein Werk Das Wesen der architektoni-
schen Schipfung (1894), kannte. Und Paul Frankl - auch eine bedeutende Figur der
Theoriebildung zwischen Architektur und Kunstgeschichte - setzte 1920 in einer
Rezension hinzu, dass Schmarsows Vorginger Richard Lucae und dessen Vortrag
von 1869 «Uber die Macht des Raumes in der Baukunst> ‘nie zitiert’ werde! Selbst
wenn solche Beitrige vergessen oder gar folgenlos — wie immer man das betrachten
will — gewesen sein sollten, sie bleiben zur Erhellung der geistesgeschichtlichen
Hintergriinde von ausserordentlicher Bedeutung.

Diese Andeutungen geniigen, um einen Blickwinkel zu suggerieren, der nicht
auf die anvisierten Objekte (welcher Art auch immer) beschrinkt bleibt, sondern die
jeweiligen Veristelungen von Theorie und Praxis, deren verschiedene kommuni-
zierende oder nicht kommunizierende Ebenen mitberiicksichtigt. Eine ‘hermeneu-
tische’, leider nicht allzu hiufig erfiillte Selbstverstindlichkeit! Es wiirde sich
lohnen, die postmoderne ‘Beliebigkeit’ und die damit einhergehende Angriffslust
auf die - dazu komplementire — ‘kompakte’ Moderne unter diesem Aspekt der
Missachtung des damaligen Reichtums nicht nur an architektonischen Positionen,
sondern auch an Erklirungsmodellen und Theorien zu iiberpriifen. Nicht alles, was
man mit der Moderne verbindet, ist ‘monothetisch’ oder ‘monokausal’ oder auch
nur geschlossen und kompakt. Man hat zu sehr Idee, Anspruch und Wirklichkeit
und deren unterschiedliche Schattierungen vermengt. Und das ist genau der Punkt,
an dem kritisch anzusetzen ist. Denn natiirlich ist diesbeziiglich die postmoderne
Kritik an der Moderne in mancher Hinsicht einem Irrtum aufgesessen. Und dies gilt
- stets bezogen auf das Thema ‘Postmoderne und Architektur’ - natiirlich genauso
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fiir jene, die wie Jiirgen Habermas umgekehrt mit einer kompakten Ideologie der
Moderne (auch in Sachen Architektur) der zerstorerischen Auflosung der
Moderne einen Schutzschild entgegenhalten wollten.

Abb. 6
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Die wahre Vielfalt der Architektur der zwanziger Fabre
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(aus: Bruno Taut, Bauen. Der neue Wohnbau, Leipzig/Berlin 1927, «Bilanz», S.5)
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Deutsche Baukunst des XX.Jahrhunderts.

- <
°
Abb. 3 u. 4: Zollhofaniage in Frankfuit a.M. Abb.5: Maschinenhaus einer Werkanlage. Abb.6: Landhaus Brickmann, Langen in Hessen. Abb.7: Neuzeitliche Arbeiterhauser.
Abb. 8+ Rappolthaus in Hamburg. Abb.9: Warenhaus Tietz, Elberfeld. Abb.10: Residenzkaufhaus in Dresden.
Deutsche Baukunst des XX. Jahrhunderts.
— B :
=

Mittelbild: Blick in die Ausstellung der Freien und Hansestadt Hamburg. Abb. 11: Neues Rathaus in Chemnitz. Abb. 12: Kunsthalle in Mannheim. Abb.13: Vorhalle des
Kunstgebdudes in Stuttgat. Rbb. 14: Kirche fir Colta. Abb.15: Pauluskirche in Darmstadt. Abb, 16: Kirche mil Plarrhaus, Architekt Brurein. Charlottenburg.

Panorama der deutschen Architektur um 1913

«Deutsche Baukunst des XX. Jahrhunderts> an der Internationalen Baufach-Ausstellung,
Leipzig 1913. (aus: Bericht iiber die Internationale Baufach-Ausstellung mit Sonderausstel-
lungen, Leipzig 1913, Leipzig 1917, S.139/141)
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Natiirlich haben die Smithsons die Moderne auf kubisch weiss und autonom
reduziert, und hat der «International Style» schon zuvor alle ausgewihlten Bilder
auf diese Kennzeichen getrimmt. Aber man muss nur die damaligen Biicher und
Zeitschriften aufschlagen, um zu entdecken, dass die Vielfalt moderner architekto-
nischer Erscheinungsformen genauso gross ist wie die der Zeit der sogenannten
‘Beliebigkeit’. Wenn Bruno Tautin seiner vom «Ring>» — als der in Deutschland vor
Weissenhof ‘modernsten’ Architektenvereinigung - herausgegebenen Publikation
Bauen. Der neue Wobnbau alle nur erdenklichen neuen Architekturformen seinem
Spott unterzog, bezog er sich nicht auf Vergangenes, sondern auf Zeitgendssisches,
das sich damals selbst mal mehr, mal weniger als modern empfand ... und jetzt mit
Epiteta wie «Feld-, Wald- und Wiesenstl», «<Herr Biedermeier ...», «Treppen-
haus-Architektur daher ‘Neue Sachlichkeit’», «Charlotte 1926», «Tante Meiers
Ruh!> oder «nicht aus Pappe> bedacht wurde.” So besehen steht die Heterogenitit
der Architektur der zwanziger Jahre derjenigen in nichts nach, welche beispiels-
weise das Panorama der «deutschen Baukunst des XX. Jahrhunderts» an der
«Internationalen Baufach-Ausstellung> in Leipzig 1913 offiziell zur Schau trug,
als die Form der modernen Architektur ‘noch nicht gefunden’ war.® Ebenfalls in
den zwanziger Jahren, 1927, unterschied Peter Meyer nicht nur «moderne» und
«pseudomoderne> Bauten (der die moderne Formensprache dekorativ missbrau-
chenden Hollinder von de Klerk bis Rietveld), sondern bemiihte auch die Rubrik
«Funktionalistischer Symbolismus» oder «Sakrale Faustik, Nordik, Wien», um
seiner prizisen — und wie man sieht sehr selektiven, jedoch von derjenigen des
«Ring» erheblich abweichenden - Auffassung der Moderne zu geniigen.” Und
kurz nach dem Krieg, als die Moderne erst wirklich zu ihrem ‘Siegeszug’ ansetzte,
geht Franz Schuster natiirlich vom «Chaos der Formen und Meinungen> und nicht
von einer einheitlichen modernen Architektur aus und subsumiert — im Kontrast
zur <«einheitlichen Welt der Grundformen» (denn hier sollte gleichsam die
‘Wurzel des Stiles’ gefunden werden) - Le Corbusier und F.L. Wrights Meister-
werke ‘Falling Waters’ und ‘Johnson Wax’ unter den Trugformen.!? Da bleibt (im
Vergleich von nur drei unterschiedlichen Positionen) trotz Programm und Rhe-
torik vorerst wenig von der anvisierten Kompaktheit eines modernen Stils, auch
wenn der kleinste gemeinsame Nenner immer noch interessant genug erscheint ...
Denn die eher zufillig gewihlten Beispiele beweisen keineswegs, dass es eine
‘moderne Architektur’ nicht gibt oder nicht geben konne. Alle zitierten Autoren
sind sehr deutlich darum bemiiht, dem Ziel der klaren Definition einer modernen
Architektur zumindest niherzukommen.

All dies zeigt nicht zuletzt, wie einseitig und irrefiihrend es ist, die ‘Ideologie
der Moderne’ bloss an den gebauten Realititen zu messen und umgekehrt, wo doch
das Gefille, die Nichtiibereinstimmung von Theorie und Praxis und auch die
Ungleichzeitigkeit des Gleichzeitigen - auch dies ein besonderer Blickwinkel der
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Spielarten der modernen Architektur in der Abweichung vom <mainstream>

Funktionalistischer Symbolismus. (aus: Peter Meyer, Moderne Architektur und Tradition, Ziirich
1927, Taf. VIII)

Sakrale Faustik, Nordik, Wien. (aus: Meyer, op.cit., Taf.IX)

Kunstgeschichte der zwanziger Jahre!! - oft sehr viel aussagekriftiger und seit jeher
Ingredienz jeder lebendigen Kultur sind. Dies bedingt, dass bei aller Aufmerksam-
keit gegeniiber dem Verhiltnis Theorie und Praxis auch die relative Autonomie des
geistesgeschichtlichen Rahmens - gleichsam als Bedingung aller sich auf Vereinfa-
chung und Typisierung stiitzender Begriffe - nicht ausser acht gelassen werden
darf. Wenn denn die iiblichen Modelle der Herleitung der Moderne aus Konstruk-
tion und Industrie und aus der abstrakten kiinstlerischen Form fiir eine klare Aus-
scheidung des modernen ‘Stils’ doch nur zu Teillosungen fithren, so ist der Ein-
bezug von damaligen Absichtserklirungen, Programmen oder auch bloss
‘Ansichten’ um so bedeutender. Die Zielsetzung ‘Moderne’ - und mttelbar natiir-
lich um so mehr die mitgefiihrten Begriindungen und Legitimationen (als Begriin-
dungen und Legitimationen) - bleibt so der eigentliche Untersuchungs gegenstand,
wenn denn von der Moderne und nicht bloss von einzelnen ihrer ‘Vertreter
gesprochen werden soll. Nicht umsonst hat schon Hugo Hiring - diesbeziiglich in
Ubereinstimmung mit seinem ‘Widersacher’ Le Corbusier - aus der schnell aner-
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Wobnhaus in der Schweiz

Haus aus ,Beton,
Stanl und Glas,
Holland

Landhaus in England

Die einfachen Baulormen dos Mausos oben lasson die destruktiven der beiden unteren Bau:
werke eindringtich als Truglormen heinen. Die yop

aversen odor von Erkern, Veranda und Dachfenstern gibt eine Hiufung vor diese Truglormen vorher
Einzelbeiton, aber keine einheitlicho Fom, Gobilde und finden keines ordnenten Hai

7 8

Etnfache Bauformen im Kontrast zu den Trugformen
«Trugformen und andere.» (aus: Franz Schuster, Der Stl unserer Zeit, Wien 1948, S.74)

«Die wirre Welt der Trugformen.» (aus: Schuster, op.cit., S.78)

kannten Vielzahl moglicher moderner Positionen auf das Primat des «geistigen
Inhalts» geschlossen.!? Das «architecture - pure création de 'esprit> erhilt so eine
zusitzliche Bedeutung.

Es braucht Zeit und Geduld, um zu solch differenzierten Ansichten zu
gelangen - oder auch bloss sie neu zu entdecken! Und in jedem Fall braucht es vor
allem geniigend Distanz, um nicht den Wald vor lauter Bdumen zu iibersehen.
Denn esistlegitim und notwendig, sich trotz aller inneren Widerspriiche weiterhin
darum zu bemiihen, den historischen Stellenwert der architektonischen Moderne
zu bestimmen. Nun ist die Moderne einmal in die Geschichte entlassen. Sie bedarf
wie ehemals Renaissance, Barock, Klassizismus und Historismus einer distan-
zierten neuen Bewertung. Auch damals ging es darum, dem Meer von Kenntnissen
und Fakten wertend qualitative Massstibe entgegenzusetzen. Und so wie man trotz
aller Problematik solcher Begriffe weiterhin von Barock oder Renaissane — wegen
oder dank des minimalen Konsenses, der immer noch in diesen Begriffen steckt -
spricht, wird man #m so mehr auch weiterhin von der Moderne sprechen, weil schon
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damals (und nicht erst hinterher wie beim Barock!’) die Diskussion um die
Moderne und ihre Zielsetzung - und gerade auch diejenige um den «Stilbegriff>
Moderne - einen wichtigen Teil der gefiihrten Auseinandersetzungen ausmachte.

Gerade deshalb ist aber auch eine zusitzliche Schwierigkeit zu bedenken.
Weil die Diskussion iiber die spezifische Ausrichtung oder Andersartigkeit der
Moderne schon mit der Moderne einhergeht, ist es natiirlich obsolet, unter den
‘Quellen’ lauter fertige, distanzierte, kohirente Theorien zu erwarten. Manches
dussert sich ‘auf die Schnelle’ aphoristisch, in «Manifesten». Der «eilige Leser>
wird zum Inbegriff und Massstab des stenographischen Stils auch bei der Mittei-
lung schwieriger theoretischer Sachverhalte.!* Der «Bilddiskurs> verdringt - auch
schon mal kritisiert! — die ausfiihrlichere Argumentation. Und so stehen mehr
noch als zuvor unterschiedlichste Formen der Mitteilung mit durchaus theoreti-
schem Anspruch zur Beurteilung an — mit allen Irritationen, die dieses Kaleidoskop
nun einmal verursacht.

Es gibt auch nicht nur das Bild, das das Wort ersetzt. (Wieder Gropius: «Um
einem breiteren Laienpublikum zu dienen, beschrinkte sich der Herausgeber im
wesentlichen auf Abbilder dusserer Bauerscheinungen.»!®) Es gibt auch die bild-
liche Sprache. Es gibt die Metapher. Und eine dieser Metaphern halbtheoretischen
Zuschnitts ist das Bild von «Stilhiilse und Kern», das gerade deshalb auf so grosses
Interesse stosst, weil es nicht nur jedermann verstindlich ‘bildhaft’ ist, sondern weil
es zudem die handfestesten Theorien - von Bottichers «Tektonik» zu Sempers
«Bekleidungstheorie» — hinter sich weiss. Und niemand wird leugnen, dass sich
gerade diese Metapher hervorragend dazu eignet, einen Entwicklungsvorgang
plausibel erscheinen zu lassen, der sonst vielleicht gar nicht erst als solcher erkannt
wiirde. Wieder kann man irritiert nach dem Zusammenspiel von Wirklichkeit und
(theoretischer, hier jetzt besser: bildhafter) Erklirung fragen. Und dazu bedarf es
vorerst im Sinne der obigen Erginzungen zum - zeitgendssisch verankerten -
Begriff der Moderne lediglich der Versicherung, dass dieses Bild die Phinomene,
die es beschreibt, auch begleitet, also nicht der Hinterstube eines einfallsreichen
Historikers oder Theoretikers als afterthought entspringt.

I Anstelle unnétiger Wiederholungen verweise ich

auf die Artikelserie: W.Oechslin, <A Cultural History
of Modern Architecture»: 1 «’The ‘Modern’: Histo-
rical Event vs. Demand» (in: a+u, 1990/4, S.50ff.);
2 «Modern Architecture and the Pitfalls of Codifica-
tion. The Aesthetic View» (in: a+#, 1990/6, S.29ff.);
3 «The ‘Picture’: the (superficial) consensus of modern
architecture®»> (in: a+#, 1991/2, S.28ff.).

2 W.Gropius, Internationale Architektur, Passau
1927, S.9.

3 «Manifesto dei Pittori futuristi» (Boccioni, Carra,
Russolo, Balla, Severini) vom 11.Februar 1910: «Con-
clusioni» (hier zitiert Forderung Nr.1 und 5).
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4 Letzteres hat beispielsweise W. Nerdinger (Aus-

stellungskatalog Walter Gropius, Berlin 1985, S.36) mit
aller Deutlichkeit unterstrichen.

5 Dies dussert sich schon im Titel der Publikation von
H.Jordan und E.Michel, Dre kiinstlerische Gestaltung
von Eisenkonstruktionen (Berlin 1913), die aus einem
entsprechend formulierten Preisausschreiben der
koniglichen Akademie des Bauwesens in Berlin vom
15.Januar 1908 hervorgegangen ist. — Damit vergleiche
man den vollig anderen Zugang in den Publikationen
Werner Lindners, Die Ingenieurbauten in ihrer guten
Gestaltung (Berlin 1923) und Bauten der Technik. Ihre
Form und Wirkung (Berlin 1927), der den Zusammen-



hang mit den «Kulturproblemen der Gegenwart>
sucht, den «Formerscheinungen» zugewandt ist und -
inspiriert von Wolfflins «die offenbarte Gesetzmissig-
keit ist die hochste Form des Lebens» — eine «einheit-
liche Grundlage des baulichen Schaffens>» anstrebt.

6 W.Oechslin, «‘Entwerfen heisst, die einfachste
Erscheinungsform zu finden’. Missverstindnisse zum
Zeitlosen, Historischen, Modernen und Klassischen
bei Friedrich Ostendorf>, in: (V.Magnago Lampu-
gnani/R. Schneider) Moderne Architektur in Deutschland
1900 bzs 1930. Reform und Tradition, Stuttgart 1992,
S.29ff.

7 B.Taut, Bauen. Der neue Wobnbau, Leipzig/Berlin
1927, S.1ff.: «Bilanz>.

8 (H.Herzog/H.Miederer) Bericht iiber die Interna-
tionale Baufach-Ausstellung mit Sonderausstellungen,
Lespzig 1913, Leipzig 1917, S.142ff. und Abb. S.139ff. -
Immerhin konnte man schon dort (S.144) lesen, «dass
der deutsche Baustil des XX. Jahrhunderts ernst
genommen sein will und Ewigkeitswerte hat, wie die
bekannten historischen Baustile fritherer Zeiten».

® P.Meyer, Moderne Architektur und Tradition,
Ziirich 1927 und (2. verbesserte Auflage) 1928.

10" F.Schuster, Der Stzl unserer Zest. Die fiinf Formen des
Gestaltens der ausseren Welt des Menschen. Em Beitrag
zum kulturellen Wiederaufban, Wien 1948.

' Angesprochen ist Wilhelm Pinders 1926 und 1928
aufgelegtes Buch Das Problem der Generationen in der
Kunstgeschichte Europas, in dem der Autor sich seinem
Lehrer Schmarsow und Walfflins Diktum - auch dies
ein Korrektiv der einheitlichen Stilbegriffe -, dass
«nicht Alles zu allen Zeiten méglich ist», verpflichtet
zeigt. (Vgl. Pinders Vorwort von 1926.)

12 W.Oechslin, «‘Das Neue’ und die moderne Archi-
tekturs, in: Daidalos, 1994152, S.114ff.: S.125.

13 W.Oechslin, «‘Barock’: Zu den negativen Kriterien
der Begriffsbestimmung in klassizistischer und spiterer
Zeit», in: (K.Garber) Europdische Barock-Rezeption,
‘Wiesbaden 1991, S.1225ff.

14 Anlisslich des vom Institut gta 1989 veranstalteten
Giedion-Kolloquiums fand Giedions entsprechender
Hinweis in seinem Bawen in Frankreich ganz beson-
deren Zuspruch und wurde verschiedentlich aufge-
griffen. Vgl. ua.: S.von Moos, «Kulturgeschichte fiir
den ‘eiligen Leser’, Giedion, Mumford und die Ikono-
graphie des ‘Machine Age’> (im Druck).

15 Vgl. dazu Karl Vosslers an Wolfflin und insbeson-
dere an seine Adepten gerichtete Kritik «Uber Verglei-
chung und Unvergleichlichkeit der Kiinste», in:
(A. Weixlgirtner/L. Planiscig) Festschrift  fiir Fulius
Schlosser zum  60. Geburtstag, Ziirich/Leipzig/Wien
1927, S.254f. (Vgl. dazu: W.Oechslin, «Fragen zu Sig-
fried Giedions kunsthistorischen Primissen>, in: (Kat.)
Sigfried Giedion 1888-1968. Der Entwurfemer modernen
Tradstion, Ziirich 1989, S.191ff.: $.197.)

16 Wie Anm. 2, S.5.
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«Ohne Zweifel auch ist unsere Zeit eben fiir die genetische Behandlung der
Architekturgeschichte nachgerade reif ...»

«Sie alle wollten doch auch nichts anderes, als eben dort neu ankniipfen, wo
ihnen von ihrem jeweils eingenommenen Standpunkt aus der Hohepunkt baulichen
Schaffens zu liegen schien.»

Leo Adler, «Zur Methodik der Architekturtheorie», in: Wasmuths M onatshefte
fiir Baukunst, 1920/21/V: Beilage (P.Zucker) «Archiv fiir Geschichte und
Asthetik der Architektur», S.45ff.

«Es ist bey unserer Kurzsichtigkeit, da wir kaum eine kleine Reihe der Dinge,
geschweige denn den ganzen Zusammenhang derselbigen zu iibersehen im Stande
sind, nicht moglich, die Fille dieser Neuheit zu bestimmen, welches nothwendig eine
solche allgemeine Erkenntnis erfordern wiirde.»

F.L. von Hopffgarten, Ueber das Besondere und dre Neuhert, Leipzig 1772, S.15.

«Modern is only a relative term.>»
Paul T.Frankl, New Dimensions, New York 1928, S.15 («I. What is modern>).

«So war es, so wird es immer sein.»
Otto Wagner, Moderne Architektur, Wien 1898, S.115.

«In die speichen des rollenden rades der zeit hat noch niemand mit plumper hand
einzugreifen versucht, ohne dass ihm die hand weggerissen wurde.»

Adolf Loos, «Kulturentartung» (1908), in: Trozzdem, Innsbruck 1931, S.76.

Eine der grossten Lebensliigen der Moderne ist ihre vermeintliche Geschichtslo-
sigkeit. Das liesse sich in aller Breite — auch im Vergleich mit damaligen Modellen
der Geschichtsbetrachtung - darstellen. Auch Heinrich Wolfflin und seinen
Grundbegriffen, um nochmals die Parallele architektonische Moderne/Kunstge-
schichte zu bemiihen, hat man damals die Vernachlissigung der geschichtlichen
Dimension, die a-historische Betrachtungsweise angelastet. Nun braucht man nicht
weiter zu erliutern, dass die Proklamation des «Neuen» paradoxerweise der Folie
der Geschichte dringend bedarf, um iiberzeugen zu kénnen, und dass somit jede
Begriindung des «Neuen> letztlich irgendwo in der Geschichte endet.!” In Tatund
Wahrheit ist der Anspruch des «Neuen» und «Geschichtslosen> in der Moderne
natiirlich mit etlichen Kompromissen versechen worden. Selbst das Manifest der
«Architettura futurista» von Antonio Sant’ Elia (1914) kommt nicht umhin, ausge-
rechnet mit einer geschichtsbezogenen Beobachtung anzusetzen: «Dopo il 700
non & pil esistita nessuna architettura.» «Um 1800> ist also nicht bloss eine Finte
zartbesaiteter Kompromissler im Umkreis von Paul Mebes. «Klassizisten» und
«Futuristen» sind sich wenigstens iiber die Geschichte einig. Die Verlagerung des
Ankniipfungspunktes riickwirts — iiber die vermeintlich abgerissene Geschichte
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hinweg - sollte das Neuartige um so plausibler erscheinen lassen und den Aufbruch
und Neuanfang als Gebot der Stunde einsichtig machen. Keine durchgehende Ent-
wicklung also, aber um so mehr Reverenz an eine weiter zuriickliegende Vergan-
genheit. Zuriick zur Urhiitte, zur Akropolis und zu den Primitiven.

Natiirlich ist nicht einmal die Geschichtslosigkeit eine Erfindung der
Moderne, sondern immer schon in simtlichen Auflagen der «querelle des anciens
et modernes> irgendwo postuliert. Umgekehrt ist die Beschw6rung einer neuen
Tradition - und damit der Anspruch wenigstens nach vorne geschichtsbildend zu
wirken - so alt wie die Moderne selbst. Und das bisschen reklamierter Autonomie
und Distanz zur michtig einherschreitenden Geschichte wurde gelegentlich sehr
kritisch vermerkt, so etwa von J.P.Mieras in seiner Darstellung der Hollandischen
Baunkunst von beute (1937): «Die Gebirde des ‘Neuen Bauens’ ist sehr liebens-
wiirdig, aber die Einsicht in den Verlauf der Kulturentwicklung muss doch wohl
recht oberflichlich und der Diinkel ob der eigenen Meinung recht gross sein, wenn
man dem evolutionistischen Wesenszug der Kultur solch ein revolutionires
Benehmen zuschreibt.»!#

«Evolutionistischer Wesenszug der Kultur»? «Revolutionires Benehmen»?
Jemand, der glaubte, diese beiden Pole in seinem eigenen Wesen und Schaffen zu
vereinen, war sicherlich Otto Wagner. Zumindest lisst eine geradezu auffillige
Vielzahl von Ausserungen, die sich auf Zeit, Entwicklung, auf geschichtliche
Abliufe und gewonnene und notwendige zeitliche Distanz beziehen, darauf
schliessen. Natiirlich spielt auch bei Wagner der Topos des vollstindigen Bruches
mit Tradition und Geschichte eine Rolle. Seine Biographen haben simtliche Regi-
ster der Bezeichnung des «Neuen» und des Herausstellens von «Epochen-
schwellen» gezogen. Nach Lux ist der durch Wagner verkorperte Paradigma-
wechsel beispielsweise im Ubergang von der Architektur zur Baukunst ersichtlich
geworden, was der Autor in biblische Reminiszenzen hiillt: «Eine neue Zeit kam,
die Moderne. Architektur wurde Baukunst. Otto Wagner hat sie herbeigefiihrt.
Sein Wort ziindete, es wurde Tat und ging in die Welt.»!? Otto Wagner selbst hat
mit der Titelung seines Buches dieser Interpretation vorgegriffen. Aus der
Modernen Architektur von 1896, 1898 und 1902 wurde 1914 Dze Baukunst unserer
Zest.?0 Doch schon seit dem Vorwort zur ersten Auflage vom Oktober 1895 ist der
Ruf nach dem «Modernen Leben» als dem «einzigen Ausgangspunkt> getan, ist
der Appell eines «kriftigen ermunternden ‘Vorwirts’> in die Welt gesetzt. «Die
Basis der Anschauungen iiber die Baukunst> miisse — durchaus zeitlich gesehen -
«verschoben» werden.?! Und dementsprechend kann Wagner schon 1898 quit-
tieren: «Kaum drei Jahre sind seit jener Zeit verflossen, und schneller, als selbst ich
es dachte, haben sich meine Worte bewahrheitet; fast iiberall ist die ‘Moderne’ als
Siegerin eingezogen.» Natiirlich gehort diese Erfiillung eigener Prophezeiungen
zujenen rhetorischen Formulierungen, denen sich in gesteigerter Form spiter auch
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Titelseite zu «Aus der Wagner Schule» mit der Kuppel von Josef Hoffmanns «Forum orbis, insula
pac1s>> Gestaltung J. M. Olbrich. (aus: Der Architekt. Wiener Monatshefte fiir Bauwesen und decora—
tive Kunst, 1. Jg., 1895, S.53)

ein Gropius bedient.22 Man stellt sich damit selbst in den Mittelpunkt einer Ent-
wicklung. Wagner beniitzt zudem das Bild des aus der Asche steigenden Phonix,
das wiederum schon Semper in den «Prolegomena» seines Werkes Der Stil
bemiiht und auf die Krise seiner eigenen Zeit bezogen hatte?’, und ruft jetzt: «Und
dieser Sieg, er ist da.»?*

Otto Wagner gibt somit durchaus zu erkennen, dass die Moderne im Verlauf
der 1890er Jahre Wirklichkeit wird.?* Doch sosehr er sich nicht nur als Zeuge, son-
dern auch als Triger dieser Bewegung gibt, sosehr trifft es auch zu, dass sein Fall aus
der Sicht der spiteren Historiographie der Moderne meist eher als a-typisch einge-
stuft und zudem hiufig vernachlissigt worden ist. Schon die dusseren Zeichen von
Wagners Biographie lassen dies im nachhinein durchaus verstindlich erscheinen.
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Wagners Lebensdaten umfassen das Ringstrassenphinomen und enden mit der
Donaumonarchie 1918. Auch wenn er als Vorkimpfer der «<xModernen Architektur>
auftrat und sich in jener Phase tiber seine frithere Zeit beharrlich ausschwieg, blieb
er dessen ungeachtet auch spiter integriert in die von Widerspriichen geprigte,
komplexe Welt vor dem ersten Weltkrieg. Sein Kampf fiir die neue Sache hinderte
ihn nicht daran, in spiten Jahren seine Anerkennung in den etabliertesten, «beaux-
arts-nahen» Kreisen zu suchen.?é Als «<Membre du Comité permanent»> vertrat er
Osterreich am «Congres international des Architectes», der anlisslich der Welt-
ausstellung 1900 in Paris stattfand.?’” Und in der offiziellen Publikation zu jenem
Ereignis erschien er seiner tatsichlichen Stellung gemiiss als «architecte de S.M.I. et
R. ’Empereur d’Autriche, professeur a I’ Académie impériale et royale, correspon-
dant de la Société centrale des architectes frangais»>.?® Im {ibrigen geniigt es, einen
Blick auf die Projekte der «Wagnerschule» zu werfen, um sich zu vergewissern, in
welcher Nihe zu den ambitiosen Wettbewerbsprojekten der Pariser Beaux-Arts
sich jene Erzeugnisse - trotz des Secessionseinflusses — in mancher Hinsicht
bewegten.?’ Deren «Internationalitit> — besser «Internationalismus> — wird allein
schon durch die Themen hochtrabender Idealprojekte von der «Nicaragua-Canal-
Einfahrt> und dem «Entwurf fiir einen Friedenscongresspalast auf Lacroma» bis
zum «Idealprojekt zur Verlegung der pipstlichen Residenz nach Jerusalem> illu-
striert.3® Und es besteht kein Zweifel, dass inmitten dieses ambitionierten inter-
nationalistischen Aufschwungs in Wien Otto Wagner stand. Schliesslich hatte
Wagner 1895 das Abschlussprojekt seines «Lieblingsschiilers> an der Akademie,
Josef Hoffmann, das ein «Forum orbis, insula pacis» vorstellte und in Aufwand und
akademischer Fiille Wagners «Artibus> nacheiferte, als Meisterwerk bezeichnet.’!
Es entsprach ja auch dem, was Wagner bei Antritt der Nachfolge Hasenauers seinen
Schiilern mit direktem Verweis auf die Pariser Ecole des Beaux-Arts als «eine Art
Phantasietraining> durchaus empfahl.>2 Als Max Fabiani 1895 im ersten Heft der
Wiener Zeitschrift Der Architek: die Wagner-Schule vorstellte, die Verurteilung
des «Durchpeitschens aller Stilrichtungen» des Meisters hervorhob und von
«einer heute im Erwachen begriffenen v6llig neuen Kunst> sprach, schmiickte just
Kuppel und Vorhalle des Hofmannschen Projektes den Titel.”> Daran hat sich
damals wohl kaum jemand gestossen.

Man tut also Wagner sicherlich unrecht, wenn man ihn auf modernistische
Aspekte reduziert. Niemandem kann man es andererseits verdenken, dass gerade
dies geschehen ist, und dass im Zuge iiblicher Darstellungen der Moderne ‘aus dem
Blickwinkel der Entwicklung der zwanziger Jahre’ alles Vorausgegangene - so eben
auch Wagner - als «Vorstufe» relegiert worden ist.** Damit ist allerdings auch die
tatsiichliche Komplexitit der Position Otto Wagners zuriickgedringt worden. Und
nur so lisst sich erkliren, dass Giedion — Opfer seiner eigenen engen Sichtweise -
paradoxerweise von «Wagner’s isolation> spricht.>’ Zusammen mit Berlage und -
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Die architebtonische Maximale in der akademischen Tradition der Bravourstiicke

Otto Wagner, «Artibus>, 1880. (aus: Otto-Antonia Graf, Otto Wagner, 2 Bde, Wien/Ko6ln/Graz 1985,
S.37)

Antonio Canaletto (zugeschr.), Capriccio architettonico mit Hadriansmausoleum und Triumphal-
briicke. (Parma, Galleria Nazionale)

in erster Linie — Victor Horta listet Giedion Wagner im iibrigen auf der Zeitachse
der Moderne als «Precursor of Contemporary Architecture» auf. Und dies erinnert
wiederum an frithere Modelle dhnlicher, aus der Sicht der Moderne vorgenom-
mener Einschitzung und Beurteilung etwa in Adolf Behnes Werk Der moderne
Zweckban. Dort besteht die Trias aus Berlage, Messel und Wagner. Bei Gropius
findet sich 1934 die Liste der ‘Minner der ersten Stunde’ um weitere Namen — auch
dem eigenen - erweitert.’ Und so ist zumindest hinlinglich angedeutet, dass bei
allen Unterschieden in der Beurteilung die Rolle Otto Wagners auf dem Weg hin
zur Moderne grundsitzlich - das heisst vorgingig einer genaueren Begriindung -
stets gesichert war.
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Aber seine Rolle bleibt dabei die eines am Ubergang Titigen. Revolution ja,
aber in erster Linie Kontinuitit und Vermittlung sind die angesagten Qualititen.
Und dazu muss man wieder Wagner selbst sprechen lassen, der neben seinem
Bekenntnis zum «modernen Leben» eben auch riickwirts gewandt Entwicklung
und Vorstufen ausmachen und so durchaus Sempers Verdienste wiirdigen kann. Im
Gegensatz etwa zu Behrens, der hier in schroffer Ablehnung lediglich die zu iiber-
windende «mechanistische Auffasssung vom Wesen des Kunstwerks» feststellt.
Fiir Wagner - bezogen auf den notwendigen Zusammenhang von Bediirfnis,
Zweck und Konstruktion - jedoch gilt: «<Kein Geringerer als Gottfried Semper hat
zuerst unsere Aufmerksamkeit auf diese Wahrheit gelenkt (wenn er auch spiter
leider davon abging) und dadurch allein schon ziemlich deutlich den Weg gewiesen,
welchen wir zu wandeln haben.»*” Wagner verhilt sich also gerade auch gegeniiber
Fragen der Geschichte und der Entwicklung vorsichtig abwigend. Die auf Semper
gemiinzten Ausserungen sind zudem in den verschiedenen Ausgaben etwelchen
Anpassungen und Verinderungen unterworfen.’® Und in dem zitierten Zusam-
menhang wird Sempers Rolle nebst der bereits gemachten Einschrinkung, «wenn
er auch spiter leider davon abging>, auch allgemein bekrittelt. Er habe nicht den
Mut gehabt, «seine Theorien nach oben und unten zu vollenden».>’

Das alles bestitigt, dass sich Wagner der Tradition entsprechender Gedanken
und Modelle und deren zeitlicher Stellung bewusst war. Nicht nur nach vorne
gewandt soll der Architekt sein, sagt Wagner. Er soll auch - so eine andere Formu-
lierung - <«alles aufbieten, damit er jene Position zuriickerobere und behaupte,
welche ihm, seinem Kénnen und Wissen nach, absolut gebiihrt>.*? Solch ausgewo-
genem Urteil entspricht schliesslich auch die Ausserung im Schlusswort: «Die
grandiosen Fortschritte der Cultur werden uns deutlich weisen, was wir von den
Alten lernen, was wir lassen sollen, und der eingeschlagene richtige Weg wird uns
sicher zu dem Ziele fithren, Neues, Schones zu schaffen.»*! Und so wie er das
Postulat der Moderne historisch verallgemeinern kann - «Die Aufgabe der Kunst,
also auch der modernen, ist aber dieselbe geblieben, welche sie zu allen Zeiten
war» —, so kann er auch als Verteidiger einer wahren Tradition auftreten: «Durch
den Vorstoss der ‘Modernen’ hat die Tradition den wahren Werth erhalten und
ihren Ueberwerth verloren, die Archiologie ist zu einer Hilfswissenschaft der
Kunst herabgesunken und wird es hoffentlich immer bleiben.»*2

Ist es Zufall, dass jemand, der mitten in einer solchen Situation steckt, zeitli-
chen Abliufen gegeniiber eine besondere Aufmerksamkeit entwickelt, ebenso
gegeniiber der - notwendigen - Verinderung des Blickwinkels je nach jeweiligem
Standort? «Jede Kunstepoche hat sich ablehnend gegen die friiheren verhalten und
einem anderen Schonheitsideale gehuldigt.»** Das sind Aussagen, die das Einsehen
in geschichtliche Abliufe - gleichsam aus der Distanz — erkennen lassen. Dem ging
voraus, dass «nicht alles, was modern ist, schon> sei, dass aber «unser Empfinden
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uns dahin weisen» miisse, «dass heute als wirklich sch6n nur Modernes gelten
kann». Wagner identifiziert sich mit seiner Rolle, mag sich aber auch dariiber hinaus
vor dem Hintergrund einer ohnehin im Gange befindlichen Geschichte spiegeln.
Er weiss auch Zeitliufe zu charakterisieren, unterscheidet «Perioden des Wer-
dens» und «Gipfel» und kennt die jeweiligen Vor- und Nachteile.** Er schildert die
Entstehung eines neuen Stils als «allmihlich aus dem friiheren ... entstanden> und
kann das wiederum mit der selbstverstindlichen Forderung verbinden, «dass Kunst
und Kiinstler stets ihre eigene Epoche reprisentierten».** Und dies wird noch
einmal verallgemeinernd zusammengefasst: «Die Aufgabe der Kunst, also auch der
modernen, ist aber dieselbe geblieben, welche sie zu allen Zeiten war. Die Kunst
unserer Zeit muss uns moderne, von uns geschaffene Formen bieten, die unserem
Ko6nnen, unserem Tun und Lassen entsprechen.»*¢ Der - im Sinn der Moderne -
geforderte unmittelbare Bezug zur eigenen Zeit wird also auch als allgemeingiiltige
geschichtliche Wahrheit dargestellt. So fallen dann die iiblichen Begriffe, die zur
Bewertung und Unterscheidung notwendig sind. Das Modische wird genauso
angeprangert wie Lethargie.*” Geschichte im schlechten Sinn ist «nach alten Vor-
bildern Kopiertes und Imitiertes>, im guten Tradition, auch wenn mal negativ vom
«Bann der Tradition» die Rede ist.*8

Den sich mit dem Lauf der Zeit verindernden Blickwinkel charakterisiert
Wagner mit der Feststellung, «dass zwischen der Moderne und der Renaissance
heute schon eine grossere Kluft liegt als zwischen der Renaissance und der Anti-
ke».#% Dieses Bild erscheint um so drastischer, wenn man sich vergegenwirtigt, dass
in Wien jedermann die Renaissance mit Semper und seinem Erbe in Verbindung
brachte. Es belegt, dass Wagner Zeit auch sehr konkret - in ganz bestimmten Zeit-
massen — erfihrt und beobachtet. In seinem Vortrag iiber «Die Qualitit des Bau-
kiinstlers» (1912) kommt er iiber die Frage, «wie erkennt man, wie beurteilt man die
Qualitiit des Kiinstlers», sehr schnell zur Feststellung, dass gerade dies, die richtige
Beurteilung von Qualitit, vom Faktor Zeit abhingig sei.’® Dies demonstriert er am
Beispiel des Wiener Opernhauses, gegen dessen Architekten die Presse nach Fer-
tigstellung derart losgezogen sei, «dass sie freiwillig in den Tod gingen>, das sich
zur jetzigen Zeit jedoch grosser Beliebtheit erfreue: «Die Allgemeinheit hat also
20-40 Jahre gebraucht, um zu diesem Endurteile zu gelangen.»*' Beim Mailinder
Dom gibt er die Zahl «23 Jahre», die zwischen Fassaden-Wettbewerb und dem
«richtigen» Urteil, den unvollendeten Zustand - vorerst - zu belassen, ligen. Eine
Generationsspanne ist so allemal ein gutes Mass, um Geschichte mit der notwen-
digen Distanz zu begreifen. Wagner, mit der Ringstrasse gross geworden, hat sol-
ches zur Geniige erfahren. Seine natiirlich auch vom Aufbruch der Moderne
bewegte Sprache fliesst ihm - nach 1896 und erst recht 1912 - als reifem Manne und
nicht als aufbrausendem Jiingling aus der Feder. Er kann beides, Geschichte in
ihrem unausweichlichen (stets gleichen) Gang akzeptieren und ‘trotzdem’ den
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ALFRED FENZL. ENTWURF FUR EINEN FRIEDENSCONGRESSPALAST
AUF LACROMA, SPECIALAUFGABE. III. JAHRGANG. SITUATION.

Wagner-Schule: Internationalismus, Beaux-Arts-ismus

Alfred Fenzl, «Entwurf fiir einen Friedensconcresspalast auf Lacroma. Specialaufgabe. II1. Jahrgang>.
(aus: Aus der Wagner Schule MCM, Wien 1901)

Oskar Felgel, «Nicaragua-Canal-Einfahrt>. (aus: Aus der Wagner Schule MCM, Wien 1901)

eigenen Standpunkt als den giiltigen propagieren. Ja, der Einsichtin den Ablaufund
Mechanismus von Zeitliufen scheint die sehr bewusste Wahrnehmung der eigenen
Zeit um so mehr zu entsprechen. Den zitierten Einsichten zu der eine Generation
wihrenden Sedimentierung von Geschmacksurteilen folgt in Wagners Vortrag von
1912 das Bekenntnis zu zeitgemisser Entscheidung auf dem Fuss. Den einge-
stiirzten Campanile der Piazza di San Marco gedenkt er zwar in Umrissen der
Geschichte, aber eben neu in den Materialien der Zeit zu bauen: «Dienen Bau-
denkmale heute noch praktischen Zwecken und erfordern sie deshalb Zubauten
oder Adaptierungen, so sind dieselben durch Kiinstler, also im Stile unserer Zeit
durchzufiihren.»*? Das ‘also’ meint hier einmal mehr - gemiss den in seinem Buch
Moderne Architektur dargelegten Uberzeugungen -, dass jeder wahre Kiinstler nur
aus seiner eigenen Zeit heraus arbeiten konne. «Die Silhouette des alten Turmes
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mdglichst genau einhalten>: hier hat sich nebst ‘Denkmalpflege’ der Kompromiss
mit der Geschichte eingeschlichen. Die jiingeren Kritiker Wagners werden thm
seine Sensibilitit fiir geschichtliche Abliufe und Lagen mit dem Vorwurf der Zeit-
gebundenheit reichlich heimzahlen.

Nicht umsonst ist Wagner — als Zeuge verinderter Baugesinnung - so zeit-
und geschichtsbewusst. Er selbst trigt und fiihrt die Entwicklung. Thm ist eine
historische Rolle im wortlichen Sinne zugesichert, so wie es sein erster Biograph
Josef August Lux formuliert: «Schinkel und Semper sind abgelost durch Wag-
ner.»3 Und (nochmals): «Eine neue Zeit kam, 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 Wagner spiiren, wolle man das nicht ver-
gessen. Er schuf die Atmosphire, in der die Keime neuer kiinftiger Grosse leben
und wachsen konnten.» Fiirwahr, in Wagner scheinen Vergangenheit, Gegenwart

und Zukunft in eins zusammengeflossen zu sein!

17 Vgl. zum «Neuen» die verschiedenen Darstel-
lungen und Belege in: Daidalos, 1994/52.

18 Dabei handelt es sich immerhin um eine offizielle -
und keineswegs antimoderne - Publikation des
«B.N.A.» («Bond van Nederlandsche Architecten»),
dessen Sekretir Mieras war! Cf. (Eibink u.a.) Heden-
daagsche Architectuur in Nederland, Amsterdam 1937,
S.18.

19 J.A.Lux, Otto Wagner, Miinchen 1914, S.11.

20 Allerdings wird gerade an diesem Beispiel des
‘Wechsels in der Formulierung des Titels von Wagners
Buch klar, dass solchen dusseren Zeichen eher bloss
symptomatischer Wert zukommt. Wagner selbst
benennt den Anlass der Umformulierung im Vorwort
vom November 1913 mit dem Hinweis auf Muthesius’
Buch Stilarchitektur und Baukunst (cf. Die Baukunst
unserer Zeit, Wien 1914, S.4. - Zur fehlerhaften Zitie-
rung, cf. H.F.Mallgrave, Otto Wagner, Modern Architec-
ture, Santa Monica 1988, S.142). Andererseits wihlt
Lux (op.cit., S.69) den Untertitel «Von der Architektur
zur Baukunst» fiir das mit «Reifezeit» iiberschriebene
Hauptkapitel seiner monographischen Darstellung.
(Irrtiimlicherweise  erscheint  derselbe Untertitel
zusitzlich auch S.61 zur «Kampfzeit», jedoch nicht im
Inhaltsverzeichnis (S.5).

21 «Fin Gedanke beseelt die ganze Schrift, nimlich
der, pass DIE Basis DER ANSCHAUUNGEN UBER DIE
BAUKUNST VERSCHOBEN WERDEN UND DIE ERKENNT-
NISS DURCHGREIFEN MUSS, DASS DER EINZIGE AUS-
GANGSPUNKT UNSERES KUNSTLERISCHEN SCHAFFENS
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ders of the new architecture up to 1914: Berlage, Beh-
rens, myself, Poelzig, Loos, Perret, Sullivan and
St.Elia.»: cf. W.Gropius, «The Formal and Technical
Problems of Modern Architecture and Planning», in:
Fournal of the Royal Institute of British Architects,
London, May 19, 1934: abgedruckt in: W.Gropius,
Scope of Total Architecture, New York, 1955 (1943),
S.61ff.

37 O.Wagner, Moderne Architektur, op.cit., S.65ff.
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42 Tbid., S.36 und S.9 (Vorwort von 1898).

4 O.Wagner, Die Bankunst unserer Zest, Wien 1914,
S.8.

4 1d., S.23 (im Zusammenhang mit der Eignung des
Kiinstlers als Kunstlehrkraft).

45 1d, S.31.

# 1d, S.33.

47 1d, S.17.

48 1d., S.17 und 36.

9 14, S.42.

50 O.Wagner, Dre Qualitit des Baukiinstlers, Leipzig/
‘Wien 1912, S. 6ff.

51 1d, S.10.

52 1d,, S.18.

3 Lux, Wagner, op.cit., S.11.

33



