Der Abfall «<von Bottichers iibergeistreicher Arbeit> und die
postulierte Uberwindung der «Semperschen mechanistischen
Auffassung vom Wesen der Kunst>
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«Ein Rausch der Begeisterung, aufrichtiger ehrlicher Bewunderung zog durch
die Bauwelt und auch durch die Asthetik. Endlich hatte man sie gefunden, die lang
gesuchte Wahrheit; das Wesen der Schénheit war in der bisher der philosophischen
Zergliederung gegeniiber sprodesten Kunst klargelegt!>

C.Gutlitt, Die deutsche Kunst des Neunzehnten Fabrbunderts. Ihre Zele und
Taten, Berlin 1907, 3. Aufl.,, S.77/78 (zu Botticher).

«Ausserhalb von Berlin hatten sich frith Spuren des Abfalles von Béttichers
iibergeistreicher Arbeit gezeigt; unter den Baumeistern, denen die Tiiftelei der Tek-
tonik zuwider war, wurden die Abtriinnigen immer zahlreicher: man lernte mit einer
hoflichen Verbeugung gegen den Geist des Buches die eigene Unbekanntschaft mit
dem Inhalt zu entschuldigen; endlich, seit den achtziger Jahren sahen selbst die Ber-
liner Archiologen ein, dass die Lehre Bottichers sich nicht halten lasse.»

C.Gutlitt, Die deutsche Kunst des Neunzebnten Fabrhunderts. Ibre Ziele und
Tuten, Berlin 1907, 3. Aufl, S.78.

«Im Gegenteil zu der Semperschen mechanistischen 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.»

Alois Riegl, zitiert von Peter Behrens, in: «Uber den Zusammenhang des bau-
kiinstlerischen Schaffens mit der Technik», in: Kongress fiir Asthetik und allge-
meine Kunstwissenschaft, Berlin 7.-9.Oktober 1913, Stuttgart 1914, S.251ff.:
S.253.

«So wie aber zwischen Darwinisten und Darwin, ist auch zwischen Semperia-
nern und Semper scharf und streng zu unterscheiden. Wenn Semper sagte: beim
Werden einer Kunstform kimen a#ch Stoff und Technik in Betracht, so meinten die
Semperianer sofort schlechtweg: die Kunstform wire ein Produkt aus Stoff und
Technik. Die “Technik’ wurde rasch zum beliebtesten Schlagwort, im Sprachge-
brauch erschien es bald gleichwerthig mit ‘Kunst’ und schliesslich horte man es sogar
ofter als das Wort Kunst. Von ‘Kunst’ sprach der Naive, der Laie; fachminnischer
klang es von ‘Technik’ zu sprechen.»

Alois Riegl, Stilfragen. Grundlegungen zu einer Geschichte der Ornamentik,
Berlin 1893, S.vii.

«Die zwingenden technischen Griinde zur Annahme des urspriinglichen Stein-
baus sollten jedoch deutlicher gemacht werden, als bisher geschehen ist.»

H.Lotze, Geschichte der Aesthetik in Deutschland, Miinchen 1868, S.522.



«Zugegeben, dass das Bekleidungsprincip bei den Anfingen der Architektur in
der Vergangenheit herrschend war, wie Semper nachzuweisen suchte, so ist damit
nicht der Bewetis geliefert, dass es ein unkiinstlerischer Gedanke wire, die Construc-
tion 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 Contruction die architekto-
nischen Motive zu gewinnen. Wenn unsere Ergebnisse bisweilen mit denjenigen der
anderen Theorie zusammentreffen, so kénnen wir uns nur damit zufrieden geben,
dass die Anhiinger derselben auch an unseren Betrachtungen einiges Anerkennungs-
werthe finden; und wenn Semper nicht selten das Constructionsprincip zum Aus-
gang seiner Erorterungen macht, so werden wir von selbst mit ihm iibereinstimmen.»

R.Redtenbacher, Dze Architektontk der modernen Baukunst, Berlin 1883, S.1.

Mehr als alles andere ist Botticher und Semper am Ende die Ablehnung und das
entgegengebrachte Unverstindnis gemeinsam. Fiir den Kunsthistoriker waren die
Schriften der beiden Autoren spiter nicht kunsthistoriographisch genug, fiir die
Philosophen und Theoretiker blieben 7zktonsk und St2/in ihrem Zuschnitt auf die
Fragen der Architektur zu spezifisch und riefen nach Eingliederung und Unterord-
nung in globalere #sthetische Theorien, und wieder andere iiberwiesen Bottichers
konkretere Anliegen der «Fachwissenschaft».152 Was sich aus der Mitte architek-
turtheoretischer Tradition und Anliegen herausgebildet hatte, wurde am Ende im
Zeichen erfolgter Neuordnung von Wissenschaften und Kompetenzen den «lite-
rarischen Mischformen aus Kunsttheorie, Kunstgeschichte und Archiologie»
zugewiesen, was soviel wie wissenschaftliches Niemandsland bedeutete.!s?
"Trotzdem sprach jedermann von «Tektonik> und «Bekleidungstheorie», und der-
selbe Witzoldt, der die Zuweisung zu den <literarischen Mischformen» vornahm,
meinte dies nicht abwertend, sondern zihlte die beiden Biicher zusammen mit Hil-
debrands Problem der Form vielmehr zu den drei anregendsten «Kiinstlerbiichern»
des 19. Jahrhunderts.!’*

Diese oberflichliche Zuweisung der Hauptwerke Bottichers und Sempers
entspricht dem verblassenden Stern grosser theoretischer Gedankengebiude in
der Architektur insgesamt. Aber auch die beiden Theorien selbst erlitten durch
unzulissige Verkiirzungen sehr schnell einen Aderlass, der glattem Unverstindnis
bald einmal gleichzusetzen war. Botticher wurde so bei Gurlitt als ‘elitdrer’, anmas-
sender und untoleranter Theoretiker dargestellt, der in seiner Lehre schlicht alles,
was thm nicht passte, fiir <unfertig, verderbt oder fiir schlechte Zeit> erklirte.!5s
«Die Schulfuchserei des Idealismus der Zeit», so Gurlitt, «<wurde durch ihn auf den
thepunkt gebracht: es gab fiir ihn tiberhaupt in der ganzen Welt nur ein paar
Bauten, die ‘gut’ seien.»!%¢ Gurlitt wunderte sich dariiber, dass Bottichers Ruhm so
lange andauern konnte: «Ein Rausch der Begeisterung, aufrichtiger ehrlicher
BCWunderung zog durch die Bauwelt und auch durch die Asthetik. Endlich hatte
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man sie gefunden, die lang gesuchte Wahrheit; das Wesen der Schonheit war in der
bisher der philosophischen Zergliederung gegeniiber sprodesten Kunst klarge-
legt!»!57 Allein, nichts weniger als die Erkenntnis der Archaologcn, «dass alle Vor-
aussetzungen seiner feinsinnigen Lehre falsch seien>, hitten Bottichers Lehre
gestiirzt. Fiir Gurlitt blieb deshalb fiir Bottichers Theorie nur noch die Bezeich-
nung «Besserwisserei»: «Es erweist sich ferner, dass der von der archiologischen
Besserwisserei nachgerade zum Trottel heruntergeurteilte Vitruv mehr von der
Sache verstand als der Berliner Geheimrat, wenn dieser auch gegen die Nichts-
wisser wetterte, die gegen ihn aufzutreten sich erlaubten.»!*® Und auch die nach-
folgende Schilderung vom Sturze Béttichers ist mehr als nur eine konkrete Darstel-
lung, eine Parabel vom Aufstieg und Fall eines grossen Geistes des 19.Jahrhunderts
— und iiberdies ein Sittenbild vom Wissenschaftsbetrieb jener Zeit: «Ausserhalb
von Berlin hatten sich friih Spuren des Abfalles von Béttichers iibergeistreicher
Arbeit gezeigt; unter den Baumeistern, denen die Tiiftelei der Tektonik zuwider
war, wurden die Abtriinnigen immer zahlreicher: man lernte mit einer héflichen
Verbeugung gegen den Geist des Buches die eigene Unbekanntschaft mit dem
Inhalt zu entschuldigen; endlich, seit den achtziger Jahren sahen selbst die Berliner
Archiologen ein, dass die Lehre Bottichers sich nicht halten lasse. Seit sie ihren
Riickzug vor Schliemann mit der stiirmischen Aufnahme des Widerborstigen in
ihren Kreis verschleierten, stand Botticher an seinem Lebensabend allein. Seine
Lehre ist begraben, beigesetzt zur Seite jener seiner Vorginger. el
In Anbetracht dieser Situation — der 1880er Jahre - ist es auch weiter nicht
verwunderlich, dass jener Autor, der gerade damals ein Standardwerk unter dem
Titel Tektonik versffentlichte, weitestgehend ohne Bétticher, den er gerade noch
als Lehrer «fiir die Antike» benutzt hatte, auskommen konnte oder dies zumindest
glauben liess.!%° Rudolf Redtenbacher widmete 1881 seine Tektonzk als erstes «von
vier gleichzeitig in Angriff genommenen und planmissig durchgefiihrten Wer-
ken»'6! Rudolf Hermann Lotze, dem Verfasser des Mzkrokosmosund der Geschichte
der Aesthetik. Der Untertitel «Principien der kiinstlerischen Gestaltung der
Gebilde und Gefiige von Menschenhand, welche den Gebieten der Architekeur,
der Ingenieurficher und der Kunst-Industrie angehdren>» lisst zwar hinlinglich
erkennen, dass Redtenbacher Bottichersche und insbesondere Sempersche Fragen
weiterverfolgt und sie natiirlich zeitgeistgerecht um «Kunst-Industrie» - statt der
alten Botticherschen «Gerithe» — und um eine konsequentere Ausrichtung auf die
«Industrieficher> erginzt hat. Allein, mit seinen einschligigen Vorgingern, die
seiner Meinung nach «durchaus der dogmatischen Richtung> angehdrten, beschif-
tigt sich Redtenbacher kaum, er rekuriert statt dessen auf die grosse Philosophie.!?
Als letztlich auch gegen Bétticher gerichtet, lisst sich so umgekehrt lesen, was
Redtenbacher in seiner Dankesadresse an seinen Mentor Gustav Theodor Fechner
formuliert: «Durch diese psychologische Thatsache» — gemeint sind Fechners
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Ausserungen zu Konvexitit und Konkavitit und die entsprechenden «associativen
Vorstellungen» - «ist fiir die Architektur eine Begriindung der Profilgliederungen
herbeigebracht, die von jedem besonderen Baustyl absieht und ein Allgemeingiil-
tiges an stelle jedes Dogmas setzt, mit welchem wir uns seither begniigen muss-
ten.»'6* Die Fechnersche Asthetik leistet also, was an verallgemeinerter Einsicht
jenseits der Stile auch friiher schon aus dem inneren Zusammenhang von Form und
Inhalt, von Hiille und Kern entwickelt worden ist, nun aber als Dogma blossgestellt
wird. So befreit, kann sich Redtenbacher um so stirker auf die «Definition des
Bauens>» von Hermann Lotze stiitzen, die er in dessen «Princip der Schwere»
erkennt104

Lotze selbst hatte sich in seiner Geschichte der Aesthetik in Deutschland, wie
schon angemerkt, ausfiihrlich mit Bétticher auseinandergesetzt, und am Ende deut-
liche Kritik angebracht. Ihm galt grundsitzlich noch immer die Autoritit Schinkels
und der thm nachfolgenden Grossen der Architektur des 19. Jahrhunderts, sosehr er
sichim einzelnen von deren Thesen auch distanzieren mochte: «Schinkel, Hiibsch,
Wolff, Semper, ganz ausdriicklich auch Bétticher finden die Formen der griechi-
schen Architektur nur aus urspriinglichem Steinbau erklirbar.»!¢ Dies, die eher
technische Fragestellung - nicht die «tektonische», und nicht das «mehr im struk-
tiv-symbolischen denn im struktiv-technischen Sinne» Sempers -, machte sich
langsam breit und 18ste sich aus dem grosseren Zusammenhang.!¢¢ Die kunsttheo-
retisch-philosophischen Griinde hielt schon Lotze nicht mehr der Rede wert. Was
chemals als logisch-notwendige Schlussfolgerung unter dem Aspekt der Wahrheit
ausgebreitet wurde, wird jetzt mit dem Attribut «bloss declamatorisch» bedacht.
Dagegen stellt Lotze seine eigene Forderung — immer noch im Zusammenhang mit
der Theorie vom Steinbau: «Die zwingenden technischen Griinde zur Annahme
des urspriinglichen Steinbaus sollten jedoch deutlicher gemacht werden, als bisher
geschehen ist.»167

Nach solchen Vorgaben, den «zwingenden technischen Griinden» - und
nicht nach Béttichers Theorie -, richtete sich Redtenbachers Tektonik. Was daraus
zum Vorteil einer praktischen Wissenschaft - allerdings unter weitreichendem
Verlust einer geistigen Tradition - heranwichst, erhellt aus Redtenbachers
Umschreibung der «Aufgaben der Tektonik»: «Die Aufgaben der Tektonik lassen
sichim Ganzen und Grossen von einem Gesichtspunkt aus in zwei grosse Gebiete
scheiden: 1. in diejenigen, welche in erster Linie durch das Princip der Schwere
beherrscht werden, und 2. in diejenigen, bei welchen dieses Princip in den Hinter-
grund tritt. Die ersteren Aufgaben zihlen wir unter das Bereich des Bauwesens, die
zweiten unter das Bereich des Gewerbes, und da wir hier nur dasjenige Gewerbe
im Auge haben, welches seinen Gebilden und Gefiigen eine iiber das materielle

Bediirfniss hinausgehende Form verleiht, so sagen wir specieller des Kunstgewer-
bes.»168
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Uber den theoretischen Wert und Anspruch solch schulmeisterlicher Aus-
fiihrungen muss man nicht lange streiten. Dass sich Redtenbacher so willfihrig auf
Lotzes «Princip der Schwere> einlisst, hat wohl mehr mit der - anderweitig grund-
sitzlich abgelehnten — Autoritit des Philosophen als mit dem Verlangen nach einer
durchdachten Theorie zu tun. Lotze selbst hatte dieses «Princip>» iibrigens keines-
wegs so hochgespielt, sondern es eher aus Verlegenheit — nach einer kurzen Dis-
kussion der architekturisthetischen Vorstellungen Hegels und Kants - hinzuge-
setzt.!® Zu Hegel meinte Lotze, er hitte «guten Grund>» gehabt, «ihre [der Bau-
kunst] Grenzen weit auszudehnen> — wohl um einer genaueren Festlegung auszu-
weichen -, wihrend er zu Kant bemerkte: «Nach anderer Richtung fithrt auch Kants
Definition ins Weite.» Denn gemiss dessen Kriterium der «Angemessenheit des
Productes zu einem gewissen Gebrauche» miisste man feststellen: «Aber dann
wire auch das Blatt Papier, auf welchem Kant diese Definition niederschrieb, ein
Erzeugniss der Baukunst gewesen.»!’? Allein am «Sprachgebrauch» — was so viel
heisst wie: an der philosophischen, nicht hinreichend architektonischen Sprache -
wiren beide, Kant wie Hegel, gescheitert. So bemerkt also schon Lotze in seiner
Zeit, wie sehr sich die grosse Philosophie mit ihren allzu weit abliegenden dstheti-
schen Definitionsversuchen von den eigentlichen Anliegen der Architektur weg-
bewegt hat. Andererseits iibersieht er, dass sich die Architekturtheorie selbst seit
dem spiten 18.Jahrhundert erklirtermassen zu einer «Kunstphilosophie» emanzi-
piert und entwickelt hatte. Die in jener Tradition stehenden Lehren lehnt er - ins-
besondere im Falle Bottichers — ab. Und so bleibt Lotze eigentlich nur die Verle-
genheitslosung, die sich dann so liest: «So diirften wir vorldufig also Baukunst
iiberall da finden, wo eine Vielheit discret bleibender schwerer Massenelemente zu
einem Ganzen verbunden ist, das durch die Wechselwirkung seiner Theile sich auf
einer unterstiitzenden Ebene im Gleichgewicht hile.»!7!

Was fiir Lotze zunichst nur «vorldufig> ist, erscheint bei Redtenbacher -
herausgeldst — als «Princip Schwere», als Rettungsanker oder Ersatz verlorener
umfassender Systeme. Nach diesem Muster des Apostrophierens einzelner
Begriffe und Definitionen hat sich danach sehr vieles - anstelle der friiheren diskur-
siven Architekturtheorie - Raum verschafft. Dies gilt fiir Redtenbachers Tekronzk
und Architektonik ebenso wie fiir die kommenden Standardwerke, bei denen die
Systematik des Denkens allzuoft durch die Systematik der Darstellung ersetzt ist.
Die Reduktion komplizierter Theorien auf handliche Kurzformeln mag erfri-
schend gewirkt haben, es ist aber auch offensichtlich, dass sie um so schneller der
inhaltsleeren Routine blosser Lehrbiicher und deren Mief ‘grauer Theorien’
anheimfielen. «Kultur und Material bedingen die Form» oder «Der Mensch bedarf
der Nahrung, Kleidung und der Behausung»: Wer wiirde diese Aussagen
bestreiten wollen. Und wer hitte etwas gegen die entsprechende ‘Schlussfolge-
rung’ einzuwenden: «Unter der Beriicksichtigung dieses Gedankengangs (der
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durch Kultur und Material bedingten Form) ist der Versuch unternommen, die Ein-
zelformen der Baukunst sachlich zu erkliren.»!”? Dies setzte Constantin Uhde-
seinem vierbindigen Werk, Dze Konstrukiionen und die Kunstformen der Architektur.
Ihre Entstebung und geschichtliche Enrwicklung be: den verschiedenen Vilkern (1902),in
einem dusserst knappen Vorwort voran. Der Rest blieb vorwiegend deskriptiv oder
bediente sich dhnlich lapidarer Thesen: «Konstruktion und Kunstform gehen eben
Hand in Hand.»'”* «Eben»? Was einmal die grossten geistigen Anstrengungen
zwecks Erhellung dieses schwierigen Verhiltnisses ausloste, ist jetzt zur Trivialitit
und Allerweltsweisheit verkommen. Das Fehlen des durchdringenden Geistes,
einer kohirenten Theorie, einstmals das erklirte Ziel, ist unverkennbar. Und
gerade dort, wo man sich spiter anschickt, dieses Vakuum - auf neuer Grundlage -
wieder zu fiillen, werden Bottichers und Sempers Theorien weggelegt.

Rudolf Adamy, der zur selben Zeit wie Redtenbacher im Titel schon die
Andersartigkeit seines Zugangs zu den isthetischen Problemen mit der Kurz-
formel Dre Architektur als Kunst demonstriert, bekennt sich noch radikaler zu einer
neugefassten Asthetik philosophischen Zuschnitts ausserhalb der - von Botticher
und Semper bemiihten - konkreten Geschichte.!’”* Wenn Adamy vom Grundsatz,
«der Geist ist zunichst Allgemeingeist>, und von philosophischen Beteuerungen
wie «die Form ist also in der Kunst Ausdruck eines Geistigen» ausgeht, oder wenn
erauf die Architektur als «Bild des Makrokosmos> und das «Erhabene als Wirkung
der Architektur» zuriickkommt, dann muss im Vergleich zu dem bei ihm so weit
gefassten Allgemeinen beinahe zwangsliufig Bottichers Theorie zur engen
«Nachahmungstheorie» reduziert erscheinen.!”’ Und so werden denn auch hier
Bétticher und Semper in Bausch und Bogen abgelehnt, um den neuen Vorstel-
lungen Platz zu machen: «Die schwerfillige und komplizierte, schon der Naivetit
der iltesten Volker durchaus widersprechende, utilitaristische Nachahmungs-
theorie Bétticher’s fillt damit von selbst in sich zusammen, und es erscheint als eitle
Miihe, den Waulst des dorischen Kapitils nach Analogie belasteter Blitter erkliren
oder gar direkt aus diesen herleiten zu wollen. Dem Begriff der Nachahmung zur
Liebe dieses zu thun, ist blosse Prinzipienreiterei, mit der sich in der Kunst nicht
viel anfangen lisst. Ebenso verliert das Semper’sche Prinzip der Inkrustierung, der
Flichenbekleidung, seine oft iibertricben gepriesene Bedeutung. Denn fiir das
dsthetische Gefiihl war es zuniichst gleichgiiltig, ob die Wandflichen bekleidet
waren, oder nicht und in welchem Materiale der Bau hergestellt wurde. Jene allge-
meinen Formen entspringen vielmehr einem inneren Gefiihl und nur der richtige
Instinkt der Phantasie rief sie in’s Dasein.»176 Eine «historisch und psychologisch
gerechtfertigte Nothwendigkeit» als Erklirung von Kunst wiinscht sich Adamy.!”?
Er unterschitzt, was diesbeziiglich bei Botticher und Semper schon angelegt war,
und sucht - verstindlicherweise — nach dem Unterschied. Diese Differenz wird im
PSychologischen ausgemacht. Dazu zitiert er das - 1877 erstmals verlegte - ein-
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schligige Werk Maertens’ Der Optische-Maassstab, das von Helmholtz ausgehend
eine «Theorie und Praxis des dsthetischen Sehens in den bildenden Kiinsten»> ent-
wickelt.!'”® Damit gewinnt er neu eine naturwissenschaftlich erhirtete Basis und
kommt so auf Umwegen auf den alten perzeptionistischen Standpunkt zuriick.
Absehbar ist jetzt insgesamt, was an Theoriebildung von Schmarsow zu Riegl und
zu Worringer in Ablésung historischer durch #sthetische und ‘geistige’ Fragestel-
lungen geleistet werden wird. Der kurze Vergleich von Redtenbacher, Adamy und
Uhde lisst aber auch deutlich erkennen, in welch unterschiedliche Richtungen die
neuen Theorien zwischen Asthetik und Konstruktion auseinanderzuklaffen
drohen. Bétticher und Semper beanspruchten diesbeziiglich Zusammenhang und
Einheit. Es lisst sich jetzt schon erahnen, dass die im Zeichen von «Kunstwollen»
und der Parole der «Durchgeistigung> neubeschworene Einheit mehr Bekenntnis
und Programm sein wiirde und somit keinen vollwertigen Ersatz fiir eine umfas-
send fundierte Architekturtheorie leisten konnte. Jemand der dies durchblickte,
war zweifelsohne Adolf Loos.

«Die Architektur als Kunst ist eine psychologisch geforderte Bethitigungs-
weise des Menschen.»!7? Natiirlich ‘ersetzt’ eine solche Sichtweise manch konkre-
tere, erklirende, historisch ausschweifende und legitimierende Theorie zum
Formwerdungsprozess. Botticher und Semper sind ‘liberwunden’. Und trotzdem
wirkt manches nach. Man muss sich also - noch einmal - auf die Spurensuche
begeben, um die Reste der Theorien eines Botticher oder Semper aufzufinden und
zu erkennen.

Selbst in Lotzes vorliufiger, auf Schwere und Gleichgewicht ausgerichteten
Definition bleiben solche Restbestinde spiirbar. Sie geben sich dort in Wendungen
wie «zu einem Ganzen verbunden> und « Wechselwirkung seiner Theile» - einst-
mals im Zentrum der Auffassung der Botticherschen Tékrontk - zu erkennen. Das-
selbe gilt noch in vermehrtem Masse fiir Redtenbacher. In der zitierten Umschrei-
bung der «Aufgaben der Tektonik» wird immerhin noch eine «iiber das materielle
Bediirfniss hinausgehende Form» mitgefiihrt, um das Kunstgewerbe zu definieren.
In derselben Einleitung, in der er Lotze und Fechner seine Reverenz erweist,
zitiert er - aus Lotze — jenes Bild, das die theoretische Grundfrage Bottichers im
Verhiltnis von Kern- und Kunstform einmal mehr variiert und in zeitgemissere
(naturwissenschaftlichere) Begriffe kleidet. Da geht es um den «Eindruck, dass die
eigentliche raumumfassende Mauermasse als allgemeine Substanz wirkt, aus der die
einzelnen constructiven Krifte an einzelnen bestimmten Stellen herauskrystalli-
siren, ganz wie die Glieder eines lebendigen Organismus sich aus einer indiffe-
renten Keimfliissigkeit formen, die zwischen den gestalteten Theilen noch als
formloses aber formschaffendes Substrat sichtbar bleibt». Das Bild des Organismus
war selbst Botticher nicht fremd, auch wenn jetzt mit dem «noch» und dem vage
zwischen «formlos» und «formschaffend» situierten «Substrat> die ehemals in
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den Klassisch philosophischen Kategorien gedachten Elemente deutlich in dynami-
sche Spannung gesetzt werden. Bezogen auf «Hiille» und «Kern» scheint es bei-
nahe absehbar, dass sich mit der Zeit das dynamische ‘Sich-aus-der-Hiille-befreien’
- naturwissenschaftlicher Vorstellung niher - gegeniiber dem bloss abstrakt, klas-
sisch philosophisch aufgefassten Begriffspaar durchsetzen wird. Losgeldst von allzu
starker Einbindung in umfassende Gedankengebiude erscheinen Vorstellungen
wie «Einfachheit» und «Reinheit> der Form schon bei Redtenbacher in der Tat
mit grosserer Hiufigkeit.!8 Und bei Adamy wird die «Reinheit der Formen»
dsthetisch gedacht den «idealen Elementen der architektonischen Schonheit> —
wie ehemals die «simplicité> - wieder zugesellt.!8!

In seiner Tektonzk hat Redtenbacher in einem ersten Abschnitt «isthetische
Principien»> behandelt, worunter auch Kapitel zu «Zweckmissigkeit und Schon-
heit», zu «das Charakteristische und der Styl» und zu «Symbolik» fielen. Da
votiert Redtenbacher fiir den Satz «in der Einfachheit liegt die Schonheit> und
argumentiert — ingenieurmissig — mit der Locomotive und der Maschine, wo die
«absolute Reinheit der dusseren Erscheinung> angezeigt sei.'$? Der Akzent liegt
hier auf praxisnaher, méglichst unkomplizierter Beantwortung iiblicher Standard-
fragen. Charakteristik verbindet er mit Naturwahrheit, aber noch mehr mit der For-
derung nach «Vermeidung zu weit getriebenen Details, damit die Aufmerksamkeit
des Beschauers von der Hauptsache nicht abgelenkt und die Klarheit der einheitli-
chen Verkniipfung des Mannigfaltigen nicht unterdriickt werde».!8? Da klingen also
‘moderne’, psychologisierende Vorstellungen an: gleichsam aus der Vernachlissi-
gung komplexerer Anspriiche, der nur noch kursorisch zitierten allgemeinen Prin-
zipien. «Eine ussere Einheit im Styl wird aber nur dann méglich sein, wenn allge-
mein giltige Zwecke zugleich mit allgemein giltigen Hilfsmitteln der Zweckerfiil-
lung zusammentreffen.»18¢ Bezogen auf den schwierigeren Fall beispielsweise der
Sakralarchitektur formuliert dann Redtenbacher nur noch fiir den Eventualfall:
«Eine Einheit hoherer Art wiirde in der Tektonik stattfinden, wenn nach allgemein
anerkannten #sthetischen Principien die innere und dussere Einheit im Styl erstrebt
wiirde ...» Wiirde! Denn auf den Versuch, eine Kirche, eine Moschee, eine Syn-
agoge und einen indischen Tempel auf dieselben isthetischen Prinzipien auszu-
richten, lisst er es nicht ankommen. Komplexere Fille, denen die einfachen Richt-
linien nicht geniigen kénnen, lisst er schlicht weg. Er hitte nichts anderes vor, als
«die Grundlinien einer praktischen Stylistik zu geben, daher wir uns im Augenblick
nicht weiter auf Auseinandersetzungen iiber den Begriff des Styles einlassen
wollen»,

Redtenbacher hilt sich also zuriick und zitiert statt dessen ausfiihrlichst aus
Fechners Vorschule der Asthetib. So bleiben die iisthetischen Prinzipien Vorspann -
moglichst auf wenige Sitze komprimiert, wie sie auch in der Archutektonik als
<<Recapitulation» wieder auftauchen, wo der Anklang an vorausgegangene Theo-
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rien — so auch an Botticher - wenigstens satzweise spiirbar bleibt: «8. Unter
hoheren Gesichtspunkten muss die einheitliche Verkniipfung des Mannigfaltigen
mit seiner Idee iibereinstimmen, welche das Ganze erwecken soll; wir bezeichnen
diese Forderung als diejenige der inneren Wahrheit, die erfiille werden soll.»!85 Im
iibrigen verliuft jetzt die Darlegung der «Tektonik» wie der «Architektonik>
streng nach ‘objektiven’ Kriterien: von den geometrischen Grundlagen der Fli-
chenteilung in Flecht-, Gitter-, Zellensysteme u.a.m., iiber Formen, wie sie gemiss
Kohisionsfaktoren und Aggregatszustinden der Materialien zustandekommen, bis
hin zu den Aufgaben der Architektur, des Ingenieurfaches, des Maschinenbaues
oder der Kunstindustrie. Ausnahme in diesem naturwissenschaftlich ausgerichteten
Handbuch machen da die Erliuterungen zu den «symbolischen Formen>, deren
form-psychologische Grundlegung mit Botticher — und dessen Vorstellung der
«symbolischen» Funktion der «dekorativen Bekleidung»'86 - beinahe nichts mehr,
dafiir um so mehr mit Fechners Vorstellungen zu tun haben.!¥” Gemiss einer dhnli-
chen Kombination bauphysikalischer und psychologischer Aspekte wird die
«Architektonik» im Sinne «raumabschliessender» und zugehoriger Teile wie
Winden, Decken, Decken tragenden Stiitzen, Fussbéden u.a.m. dargelegt. Die
kiinstlerischen Gesichtspunkte werden so - erneut - auf die konstruktiven Grund-
lagen zuriickgefiihrt. Redtenbacher geht im Grunde genommen von Primissen aus,
wie sie auch Botticher mit seiner Darstellung des Aufgehens der Kernform in der
Kunstform beniitzt hat, um jetzt - iiber einen solchen inneren Zusammenhang -
polemisch gegen Sempers ‘oberflichliche’ Bekleidungstheorie anzugehen: «Zuge-
geben, dass das Bekleidungsprincip bei den Anfingen der Architektur in der Ver-
gangenheit 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 hort 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 Anerken-
nungswerthe finden; und wenn Semper nicht selten das Constructionsprincip zum
Ausgang seiner Erorterungen macht, so werden wir von selbst mit ihm iiberein-
stimmen.»!88

Noch pointierter geriet die Semper-Kritik in der vorausgegangenen Tektontk
in einem «Die Aufgaben der Architektur> betitelten Abschnitt. Dort plidiert
Redtenbacher am Ende fiir eine globale Abwendung nicht nur von einer auf
Geschichte aufgebauten Theorie, sondern auch von der Geschichte selbst: «Die
Construction, den Stoff und den Zweck nicht zum obersten Princip in der Tektonik
zu erheben, sondern das Princip der Bekleidung, wie das Semper gethan hat, heisst
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den Naturproducten die Berechtigung absprechen, fiir schén gehalten zu werden,
und eine Rose oder eine Melone wiirden erst dann schén werden, wenn wir sie mit
Oelfarbe angestrichen hitten; es hiesse zugleich aber auch Riickschritte machen
und in Barbarei verfallen, wenn wir uns nicht bestrebten, iiber die Vergangenheit
hinauszukommen und uns von dem blos historisch Berechtigten und Bedeutenden
zu befreien. Was die Vergangenheit an allgemein Werthvollem geschaffen hat,
behalten wir in der Tektonik bei, so lange wir es noch brauchen kénnen, und das
Uebrige werfen wir in die historische Plunderkammer.»!8?

«Die Architektur beginnt mit der Construction und hért auf, wo es nichts
mehr zu construiren giebt.» Die Geniigsamkeit, «aus der Construction die archi-
tektonischen Motive zu gewinnen», wo dies gerade als wiinschbar oder angezeigt
gilt. Das Wegwerfen dessen, was dariiber hinaus als iiberfliissig taxiert wird, in die
<historische Plunderkammer>. Das sind neue Tone. Hier wird utilitaristisch argu-
mentiert. Wie nahe bei Botticher und Semper liegen im Vergleich die Formulie-
rungen, die Otto Wagner gerade zum Problem der Konstruktion findet: «Ein logi-
sches Denken muss uns daher zur Uberzeugung fiihren, dass der Satz: Jede Bau-
formistaus der Konstruktion entstanden und sukzessive zur Kunstform geworden’,
unerschiitterlich ist. Dieser Grundsatz hilt allen Analysen stand und erklirt uns jede
Kunstform.» Als ob er sich direkt gegen Redtenbacher gewandt hitte. Es gehtalso
nicht darum, die Architektur durch die Konstruktion zu ersetzen oder ihr gerade
soweit Lebensberechtigung zuzuerkennen, als sie Konstruktion ist. Noch weniger
geht es darum, sich der Konstruktion als einer irgendwie verfiigbaren Inspirations-
quelle fiir architektonische Formen zu bedienen, wie das Redtenbachers polemi-
sche Ausserung gegen Semper suggerieren konnte. Es geht — bei Wagner - wei-
terhin (wie weiland bei Botticher und Semper) um den inneren, logischen, erklir-
baren Zusammenhang von Konstruktion und Bauform und deren Ausweis als
Kunstform. Diese Frage wird vom Verursacher, dem Architekten, her gedacht und
nicht aus der #sthetischen Sicht dessen, der das Resultat optisch wahrnimmt.

Redtenbachers Kritik an Semper erweist sich als ‘materialistischer’, als man
ahnen mochte. Ironie des Schicksals: die ‘materialistische’ Sichtweise wird Semper
zur Last gelegt, als ob er - und nicht der bald vergessene Redtenbacher - deutlich-
ster Ausdruck des zu iiberwindenden naturwissenschaftlichen Jahrhunderts
gewesen wiire. Statt dessen wird man nun mit dem Ruf nach mehr «Vergeistigung»
— das war doch das von Semper der griechischen Kunst zuerkannte Attribut — die
Uberwindung just der Semperschen «mechanistischen» Vorstellung betreiben.
Der Geist st tot, es lebe der Geist. Vergessen und Missverstindnis haben den Tief-
gang der Theorien Bottichers und Sempers bewirkt. Und dazu gleichsam komple-

In?ntéir feiert alsbald das Bild von der «Hiille und dem Kern», Metapher geworden,
semne Auferstehung.
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Will man nach den tieferen Ursachen des offensichtlichen Unbehagens
gegeniiber den Theorien Béttichers und Sempers fragen, so gelangt man schnell zu
den Abgriinden psychologisierenden Beurteilens geistiger Leistungen. So
erscheint Bétticher — bei Gurlitt — als arrogant und anmassend, obwohl er bei der
Niederschrift jener Zeilen - Gurlitts eigener Aussage zufolge - ja lingst ins Abseits
gestellt war.!? Auch in Friedrich Jodls Asthetik der bildenden Kiinste, die aus der
Niederschrift von Vorlesungen an der Technischen Hochschule Wien zwischen
1903 und 1913 hervorgegangen ist, steht deutlich der Satz von der <Uberspannung
einer an sich gewiss sehr fruchtbaren und richtigen Theorie».'! Offensichtlich war
die Bereitschaft fiir solch umfassende Theorien nicht mehr da, war deren Anspruch
unertriglich geworden, was ein entsprechendes Vakuum fiir Ersatztheorien - auch
fiir den erneuten Ruf nach «Durchgeistigung> — entstehen liess, dem das vage, aber
imperativ geforderte «Kunstwollen> die nstige Grundlage und Autoritit gab. Jodl,
dem der Herausgeber Wilhelm Borner die Verbindung von Positivismus, histori-
scher Orientierung und auch noch Idealismus attestierte, formulierte dies so: «Wir
vermogen heute dem geistvollen Verfasser der ‘Tektonik der Hellenen’ nicht mehr
zu folgen. Wir konnen es nicht, schon weil unser historisches Gewissen sich
dagegen striubt, in dem ganzen reichen Verlauf der Baugeschichte und der Ent-
wicklung ihrer Stilformen nur eine einzige Kunstform als die normale und rechts-
giiltige anzusehen, von der aus jede spitere Entwicklung der Architektur ins Falsche
gefiihrt habe.»!%2 Da scheint, wie schon bei Redtenbacher - gleichzeitig und frither
- die Verbindung zur Architekturtheorie durchschnitten worden zu sein. «Wir
koénnen nicht mehr», «<es striubt sich»! Eine Theorie, die Vereinheitlichung von
Phinomenen - einer vielfiltigen Wirklichkeit — anstrebt, wird zur Gewissensfrage
und ist unweigerlich dem Verderben geweiht. Tabula rasa also auch fiir eine Archi-
tekturtheorie, insbesondere, wenn sie den ‘alten’ Idealen von Einheit, Notwendig-
keit und Wahrheit anhingt.

Das wiegt sicherlich schwerer als die reine Unwissenheit beziiglich der syste-
matischen Ansitze Béttichers und Sempers in Eduard von Hartmanns Philosophie
des Schiomen, in der die Tektonik «oder Kunst der Gerithe und Bauten>» in rein klas-
sifikatorischer Hinsicht auf die «von ihr beniitzten Materialien> bezogen wird,
wofiir dann der Verweis auf Semper - an dieser einzigen Stelle - gerade gut genug
ist.1?? Solche Unwissenheit war dem Bruch mit der architekturtheoretischen Tradi-
tion mit Sicherheit forderlich. So iiberrascht es am Ende nicht, dass ausgerechnet
der im Kampf um die Moderne sich scheinbar selbst iiberlassene Otto Wagner und
der ohnehin zum Einzelginger erkorene Adolf Loos diese — innere - Verbindung
zu den Theorien eines Botticher und Semper um so besser bewahrt haben.

Denn mit der deklarierten Uberwindung des naturwissenschaftlichen Jahr-
hunderts bricht die nunmehr offengelegte Semper-Kritik nicht ab, sondern ver-
stirkt sich. Es ist gerade der deutsche Werkbund, dessen schirfster Kritiker
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bekanntlich Adolf Loos war, in dem auch die schirfste Kritik am Ubervater Gott-
fried Semper Gehédr und weitere Verbreitung fand. Da mochte zwar die Haupt-
these, das Programm des 1907 gegriindeten Werkbundes iiber das «Zusammen-
wirken von Kunst, Industrie und Handel», wenigstens oberflichlich noch an den
Titel der als Antwort auf die Londoner Weltausstellung konzipierten Schrift Sem-
pers Wissenschaft, Industrie und Kunst erinnern. Doch die Gegnerschaft Semper
gegeniiber entziindete sich an jenem andern Begriff, der im Sinne der Werkbund-
Viter der Trias von Kunst, Industrie und Handel vorangesetzt war: «Durchgeisti-
gung der Arbeit.» Der «Geist>, eben noch vertrieben, wehte damals lingst wieder
in deutschen Gefilden. Es storte kaum jemanden - schon gar nicht die Werkbund-
vertreter —, dass dieser neue Impuls teilweise eher dubiose Provenienz auszuweisen
hatte. Als Gewidhrsmann galt der verspitet nach Weimar gelangte und auch einmal
von Gurlitt unterstiitzte Nietzsche-Schwirmer Julius Langbehn, der «<Rembrandt-
deutsche». Ihm dankte man die programmatische «Vorwirtsorientierung>, die man
sich nun neu aufs Banner schrieb.!* In solcher Umgebung, im Aufwind des Werk-
bund-Programms, wurde die Anti-Semper-These auf den Punkt gebracht und mit
notiger Emphase in die Welt gestreut. Als ein «Dogma der materialistischen Meta-
physik> sei jene Theorie zu begreifen, die Semper begriindet habe und derzufolge
der Stil als Resultat des «Gebrauchszweckes», «des Stoffes, der ‘Werkzeuge und
Prozeduren ... der Herstellung» zu verstehen sei.!® Dem wurde gleich thesenhaft
entgegengesetzt: «Kunst entsteht nur als Intuition starker Individualititen und ist
freie, durch materielle Bedingungen unbehinderte Erfiillung psychischen Dranges.
Sie entsteht nicht als Zufilligkeit, sondern als Schépfung nach dem intensiven und
bewussten Willen des befreiten menschlichen Geistes.> Die psychologisierende
Erhellung der Kunst hat also ihre Friichte getragen: «Intuition», «Schopfung»,
«Wille», «befreiter Geist> und natiirlich «starke Individualititen» sind die
Begriffe, die der Zeitgeist diktiert.'% Der, der solches formulierte, galt damals
geradezu als Verkorperung der Werkbundidee: Peter Behrens. Seine umfassende
Titigkeit fiir den grossen AEG-Konzern in Berlin vom Produktedesign bis zum
Fabrikbau war erster Beleg fiir den Erfolg des neuen, allumfassenden Zuschnittes
kiinstlerischer Titigkeit im Dienste von Industrie und Handel. Behrens trug seine
Gedanken - unter dem Titel «Uber den Zusammenhang des baukiinstlerischen
Schaffens mit der Technik> - am 8.Oktober 1913 - u.a. im Rahmen des ersten Kon-
gresses fiir «Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft> in Berlin vor, als er kurz-
fristig fiir den verhinderten August Schmarsow einsprang. Die Diskussionsproto-
kolle belegen das grosse thm entgegengebrachte Interesse. Behrens hatte den Zeit-
geist richtig eingeschitzt. Die Frage kiinstlerische Individualitit vs. Industrie und
Standard war nicht erst anlisslich des offen ausbrechenden Streits bei der Kolner
Werkbundausstellung von 1914 das grosse Thema. Und, ob dies nun ausgesprochen
wurde wie im Falle Behrens oder nicht, der Konflikt musste notwendigerweise auf
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dem Riicken Sempers ausgetragen werden. Behrens’ «Zusammenhang baukiinstle-
rischen Schaffens mit der Technik> entspricht einmal mehr einer Semperschen
Fragestellung, auch wenn diese lingst ihre Umdeutung - bei Redtenbacher etwa —
gefunden hatte. Auch Wilhelm Worringer, der an demselben Kongress zum
Thema der «Entstehung und Gestaltungsprinzipien in der Ornamentik> sprach,
hat - ohne Semper zu nennen - Sempersche Thesen aufgenommen und sie ‘weg
von jeder Ableitung oder rationalen Erklirung’ in die dunklen Sphiren der «Psyche
der primitiven Menschheit> zuriickkatapultiert.!”” «Jeder Gedanke an ein bewuss-
tes, reflexionsmissiges Vorgehen des primitiven Menschen» miisse vermieden
werden; «das rein Instinktmissige dieser Schopfungsgeschichte> kdnne dagegen
nicht stark genug betont werden.'® Da hatte sich Semper also angeschickt, den
idealischen und idealistischen Thesen seiner Vorginger eine auf praktischen Uber-
legungen, konkreten Beobachtungen und erkennbaren Einzelfakten aufgebaute
Theorie entgegenzuhalten, und schon wird ihm post festum das Argumentieren
mit Hinweis auf die unergriindbare Psyche des primitiven Menschen ausgeredet.
«Der Primitive braucht sich des Wesens seiner Schopfung gar nicht bewusst zu
sein.»19 Worringer hat denn auch - um seine Distanz gegeniiber der «vielfach
herrschende[n] Schmucktheorie» um so deutlicher zu unterstreichen - beim «for-
malen Schutzzaubercharakter der frithen geometrischen Ornamentik>, bei der
«urspriinglichen innern Bedeutung> Zuflucht gesucht, und die «religiose Wer-
tung> iiber die «isthetische», die «sakrale Bannkraft> iiber die «dsthetische»
gestellt.2° Das Ganze diente wie bei Behrens der Freisetzung des Geistes, der
ungebundenen Kraft menschlicher Phantasie, der jeder Ansatz von Erklirung
schon einschrinkende Anbindung bedeuten musste. Doch das wollte man in der
Aufbruchstimmung nach 1900 gerade nicht. Die Emphase wurde dabei niichternem
Argumentieren vorangestellt.

Fiir Behrens war der Gewihrsmann kein Geringerer als Alois Riegl. «Im
Gegenteil zu der Semperschen mechanistischen 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.»?"! So zitierte Behrens
Alois Riegl thesenhaft in seinem Berliner Vortrag. In der anschliessenden Diskus-
sion wehrte sich zwar der spitere Behrens-Biograph Fritz Hoeber, man kénne
Semper wohl doch nicht so thesenhaft Riegl gegeniiberstellen.20? Allein, die
These, so wie sic Behrens mit seiner damals unumstrittenen Autoritiit vortrug, war
griffig. Und dies war wichtiger als jedes komplizierte Argumentieren. «Materialisti-
sche Metaphysik» vs. «Kunstwollen», Semper vs. Riegl, so sollte fortan die Formel
heissen. Diese vereinfachende Sichtweise hat auf Semper zuriickgeschlagen, aber
auch auf Riegl. Voreilig hat man bei Riegl, auf den die damalige Semper-Kritik als
dem griindlichsten und kompetentesten Forscher einschligier Problemkreise in
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erster Linie zuriickgeht, nur die gegen Semper gerichteten Passagen gelesen.203
Zweifelsohne waren Riegls Stzffragen von 1893 schon im Titel kritisch gegen Sem-
pers Werk Der St/ zugespitzt. Und bei dessen Erklirungen zu den Ornamenten des
geometrischen Stils, zu den textilen Techniken, zur Flechterei und Weberei hat
Rieglin der Tat mit seinen eigenen Uberlegungen auch angesetzt. Riegl hat Sem-
pers Gedankengebiude unzulissig auf die «Theorie vom Bekleidungswesen als
Ursprung aller monumentalen Baukunst> verkiirzt.2** Andererseits hat Riegl auch
eingeridumt, dass Semper im S/ seine Herleitungen nicht nur in «stofflich-mate-
riecllem», sondern auch in «ideellem Sinne» gedacht habe. Schliesslich schrieb
Riegl, «die Ausbildung dieser seiner Theorie in grob materialistischem Sinne> sei
erst «durch seine zahllosen Nachfolger erfolgt».29 Allein, dieser differenzie-
renden Betrachtungsweise folgte Riegl selbst kaum, geschweige denn seine Leser,
allen voran Behrens. Durchaus konform mit der allgemeinen Kulturkritik am riick-
wirtsgewandten, naturwissenschaftlichen 19.Jahrhundert — man muss wiederum an
den «Rembrandtdeutschen> erinnern - wurde Semper nun als Vertreter eben
dieser Epoche zusitzlich angeklagt. Deshalb fand Sempers Theorie <in den
Kreisen der Kunstforschung bereitwilligste Aufnahme»! Im Wortlaut Riegls
Begriindung des Erfolgs der Semperschen Thesen: «Schon der historisch-natur-
wissenschaftliche Sinn unseres Zeitalters, der fiir alle Erscheinungen die Causalzu-
sammenhinge 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 verbliiffende Einfachheit so
bestehende Entstehungsursache anzugeben wusste.»2% So blieb es denn im Urteil
Riegls iiber Semper doch bei der «Theorie von der technisch-materiellen Entste-
hung der kiinstlerischen Urformen».27 Und dafiir gab es fiir Riegl auch eine gei-
stesgeschichtliche Herleitung: «Es ist die durch Lamarck und Goethe angebahnte,
durch Darwin zum reifen Ausdruck gelangte Art der Weltanschauung nach stoff-
lich-naturwissenschaftlichen Gesichtspunkten, die auch auf dem Gebiete der
Kunstforschung schwerwiegende Folgen nach sich gezogen hat.» Und auch dies-
beziiglich ist die Unterscheidung zwischen Semper und Semperianern, sosehr
Riegl dies forderte, kaum wirksam geworden. Nochmals zur - diesmal kritisierten -
Zurﬁckﬂihrung der «Theorie von der technisch-materiellen Entstehung der ilte-
sten Ornamente und Kunstformen iiberhaupt> auf Semper: <Es geschieht dies mit
demselben, oder besser gesagt, mit ebensowenig Recht, als die Identificirung des
modernen Darwinismus mit Darwin; die Parallele - Darwinismus und Kunstmate-
rialismus - scheint mir um so zutreffender, als zwischen diesen beiden Erschei-
fungen zweifellos ein inniger kausaler Zusammenhang existirt, die in Rede ste-
hende materialistische Stromung in der Auffassung der Kunstanfinge nichts
Anderes ist, als so zu sagen die Uebertragung des Darwinismus auf ein Gebiet des
Geisteslebens. So wie aber zwischen Darwinisten und Darwin, ist auch zwischen
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Semperianern und Semper scharf und streng zu unterscheiden. Wenn Semper
sagte: beim Werden einer Kunstform kimen axch Stoff und Technik in Betrach, so
meinten die Semperianer sofort schlechtweg: die Kunstform wire ein Produkt aus
Stoff und Technik. Die “Technik’ wurde rasch zum beliebtesten Schlagwort; im
Sprachgebrauch erschien es bald gleichwerthig mit ‘Kunst’ und schliesslich horte
man es sogar ofter als das Wort Kunst. Von ‘Kunst’ sprach der Naive, der Laie; fach-
minnischer klang es, von ‘Technik’ zu sprechen.»28

Doch sosehr hier Riegl um Unterscheidung zwischen Semper - dem Bahn-
brecher, der sich so vorsichtig ausdriickte, der «sich die formenbildende Thitigkeit
der “Technik’ im Wesentlichen erst in vorgeriicktere Zeiten der Kunstentwicklung
verlegt denkt», so dass selbst Worringer dies akzeptiert hitte?” -~ und den Sempe-
rianern bemiiht ist, sosehr bleibt das Etikett grundsitzlich bestehen. Die ganze
Argumentation ist so angelegt, dass man gleichsam nach dem «Kunstwollen> diir-
stet und dabei iibersieht, wie merkwiirdig vage und unbestimmt dieser Begriff war
und offensichtlich sein wollte - in schroffem Gegensatz zu jeglichem (iibertrie-
benen) Erklirungsbedarf.

Die Anti-Semper-Folie durchzieht Riegls Werk. In der Spatrimischen Kunst-
Industrie, erstmals 1901 in Wien publiziert, konnte er dann ohne Riicksicht auf die
vorausgegangenen Differenzierungen zwischen Semper und seinen Adepten
grundsitzlicher und programmatischer formulieren. Hier, in der Kunst-Industrae,
finden sich jene Standardformeln gegen Semper, wie sie auch Behrens 1913 aufge-
nommen und zitiert hat - und wie sie das Vorurteil noch fiir lange Zeit geprigt
haben: <Es ist dies jene Theorie, die in der Regel mit dem Namen Gottfried Sem-
pers in Verbindung gebracht wird, und derzufolge das Kunstwerk nichts anderes
sein soll, als ein mechanisches Product aus Gebrauchszweck, Rohstoff und Technik.
Diese Theorie wurde zur Zeit ihres Aufkommens mit Recht als ein wesentlicher
Fortschritt gegeniiber den vollig unklaren Vorstellungen der unmittelbar vorange-
gangenen Zeit der Romantik angesehen; heute ist sie aber lingst reif dazu, end-
giiltig der Geschichte einverleibt zu werden, denn wie so viele andere Theorien aus
der Mitte des abgelaufenen Jahrhunderts, in denen man urspriinglich den héchsten
Triumph exacter Naturforschung vermuthete, hat sich auch die Semper’sche
Kunsttheorie schliesslich als ein Dogma der materialistischen Metaphysik heraus-
gestellt.»21% Dann folgt Riegls Alternative: «Im Gegensatz zu dieser mechanisti-
schen Auffassung vom Wesen des Kunstwerkes habe ich - soviel ich sehe als Erster
— in den ‘Stilfragen’ eine teleologische vertreten, indem ich im Kunstwerke das
Resultat eines bestimmten und zweckbewussten Kunstwollens erblickte, das sich
im Kampfe mit Gebrauchszweck, Rohstoff und Technik durchsetzt. Diesen drei
letzteren Factoren kommt somit nicht mehr jene positiv-schépferische Rolle zu,
die ihnen die sogenannte Semper’sche Theorie zugedacht hatte, sondern vielmehr
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eine hemmende, negative: sie bilden gleichsam die Reibungscoefficienten inner-
halb des Gesammtproductes.»?!!

Mit dem Begriff des «Kunstwollens» - «ein leitender Factor» - fiihrte Riegl
einen Gegensatz ein, der gemiss der zuvor zitierten Formulierungen so stark gar
nicht sein wollte. Es ging erklirtermassen nicht darum, die Faktoren Gebrauchs-
zweck, Rohstoff und Technik zu negieren. Allein das Ausmass des Einflusses dieser
Bedingungen stand zur Disposition. Und man muss nicht lange bei Semper nach-
lesen, um zu erkennen, dass er selbst natiirlich weit davon entfernt war, dieses
Zusammenwirken ein fiir allemal als «<mechanistisch» determiniert zu begreifen.
Andererseits ist uniibersehbar, auf welch weites Feld unbestimmbarer Griinde sich
Riegl begibt, wenn er die Frage nach dem «eigentlichen», iibergeordneten Kunst-
zweck - jenseits des blossen «Gebrauchszweckes», «Schmiickungs-» oder «Vor-
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