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DER HAUS-UND-HOF-MEISTER
MIES’ HORTUS CONCLUSUS

Inge Andritz

Ob Mies van der Rohe den Begriff «Hofhaus» geprigt hat, ist nicht
belegt; es ist Philip Johnson, der die Bezeichnung «court-house» erst-
mals im Katalog zu der von ihm 1947 organisierten Mies-Personale
im Museum of Modern Art (MoMA) in New York festschreibt, sie dem
Mies’schen Oeuvre einschreibt.! Waren die experimentellen Landhaus-
Projekte der frithen 1920er Jahre bei Mies dadurch gekennzeichnet,
dass sie sich mit grosstmoglicher Oberfliche und weit ausgreifenden
Mauern mit der offenen Landschaft verzahnen,” werden diese dyna-
mischen Elemente nun wie Teleskope eingezogen und schliessen sich zu
einer in sich ruhenden Umfassungsmauer, die ein Stiick Land umfriedet
und zum kultivierten Geviert domestiziert: «Hortus conclusus». Die
hermetische Mauer wird zum physischen und symbolischen Abschluss
nach aussen, das individuelle Wohnen entzieht sich dem Offentlichen,
das Haus verschanzt sich im Gehduse. Der Riickzug ins Private, in die
innere Emigration, auf ein von Mauern umschlossenes Stiick Land, wo
man in Harmonie mit Flora, Fauna und Gleichgesinnten ein Leben im
«eigenen Kosmos» fithren kann, gleicht in Zeiten des aufkeimenden
Nationalsozialismus den Vorstellungen vom «Paradies».’ Mies greift auf
einen historischen Typus zurtick, der in den Garten der mittelalterli-
chen Kloster ebenso zu finden ist wie in der profanen Ausformulierung
des romischen Atriumhauses oder des spanischen Patiohauses. Seine
Anndherung an dieses Klaustrum erfolgt bereits in seinem Erstlingswerk.
Das 1906 fiir den Philosophen Alois Riehl auf einem Waldgrundstiick
bei Potsdam entworfene Haus war als sommerliche Klause fiir Gaste und
Freunde konzipiert und wurde vom Bauherrn «Klosterli» genannt.*

1 Johnson, Philip: Mies van der Rohe, New York 1978,
S. 96.

2 Projekt fiir ein «Landhaus in Eisenbeton»,

1923; Projekt fiir ein «Landhaus in Backstein»,
1923/1924.

3 Paradies: Der biblische Name fiir den Garten Eden,
abgeleitet vom griechischen Begriff «paradeisos»
fiir «Tiergarten, Park», der auf persisch fiir «Ein-
zdunung» zurtickgeht. In: Der Duden. Band 7. Ety-
mologie — Herkunftsworterbuch der deutschen Sprache, Man-
nheim 1989, S. 509. Im weiteren Sinn wird damit

ein von Mauern umschlossener Garten bezeichnet,
Synonym fiir die Vision eines «himmlischen»
Lebensorts mit hochkultivierter Lebensweise.
Auch hier gibt es das Motiv der trennenden Mauer,
die allerdings linear ausgebildet ist und sich tber
die volle Grundstiicksbreite im Gelinde spannt.
Sie scheidet einen ebenen Blumengarten, der dem
Haus zugeordnet ist, von einem in seiner Topo-
grafie belassenen Hang, auf dem der Waldbestand
erhalten bleibt.
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Ab den friuhen 1930er Jahren entstehen Varianten zum Thema
Hofhaus — Projekt gebliebene Auftriage fiir die Hiuser Hubbe und Ulrich
Lange — wie auch eine Serie an Skizzen, die als eigenstindige Studie
und in sich geschlossene Versuchsreihe gelesen werden kénnen. Parallel
dazu erhebt Mies den Typus zum didaktischen Programm zur Kultivie-
rung seiner Studierenden am Bauhaus wie auch ab 1938 — nach seiner
Emigration in die USA — am Illinois Institute of Technology (IIT) als
nahezu ausschliessliches Experimentier- und Entwicklungsfeld seiner
Lehre.® Uberarbeitungen und Nachbearbeitungen der Projekte durch
seine Studierenden machen eindeutige Zuordnungen der Autorenschaft
und der Entstehungszeit schwierig, wie man am Projekt «Haus mit 3
Hofen» erkennen kann, das von Philip Johnson mit 1934 datiert wird,
von Mies’ Student George Danforth aber mit 1940.¢ Seine Wertschitzung
gegeniiber dem Hofhaus scheint in der radikalen Gleichstellung und
wechselseitigen Bedingtheit von Innen- und Aussenraum begriindet.
Pflegte Mies bei seinen frithen klassizistischen Villen (wie auch bei der
spateren Villa Tugendhat, Brno) die Ausformulierung der Gartenanlage
Experten zu tiberlassen,” sind hier Haus und Hof nicht voneinander zu
trennen — das Haus ist integrativer Bestandteil des Gartens, der Garten
Teil des Hauses. Haus und Garten sind eine symbiotische Einheit und
sprechen die gleiche Sprache.

Die Mies'schen Hofhausentwiirfe sind elementare, archetypische
Losungen. Es gibt zahlreiche Grundrissvariationen, wie so oft bei Mies
fehlen die Schnitte. Ob als Einzelginger, ob in Gruppen verdichtet, Haus
und Hof befinden sich immer auf gleicher Ebene, sind schwellenlos
miteinander verbunden. Innerhalb des Klaustrums werden Teile «kulti-
viert», Teile «Natur» belassen. Beim «Haus mit 3 Hofen» im Verhaltnis
1:1; Belassen und Kultivieren halten sich die Waage, sind gleichwertig.

5 Der Student Dearstyne berichtet: «Mies stellte uns Die Berliner Jahre 1907-1938, Miinchen/London/New
als erstes die einfache Aufgabe, ein <Hofhaus> mit York 2001, S. 333.
einem Schlafzimmer zu entwerfen, das heil3t ein 6 Ebd, S 331.

Haus mit einem von Mauern umgebenen Garten». 7 Karl Foerster ist Gartengestalter des Hauses Riehl,

Dieser Typus wurde fallweise als «Flachbauten mit Grete Miiller-Roder die Gartenarchitektin des
Wohnhof» bezeichnet. In: Riley, Terence: «Vom Hauses Tugendhat. Aus: Bergdoll, Barry: «Das Wesen
Bauhaus zum Hothaus», in: Bergdoll, Barry; Riley, des Raumes bei Mies van der Rohe», in: Bergdoll;

Terence (Hg.): Mies in Berlin. Ludwig Mies van der Rohe. Riley (2001), S. 73f, S. 94.
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Mies van der Rohe, Haus mit 3 Hofen, 1934 (1940)
Gruppe von Hofhdusern, 1938




Mies van der Rohe, Haus mit 3 Hofen
Verflechtung von Innen- und Aussenraum
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Mies kennzeichnet den Akt der Landeinnahme in den Grundrissen
durch ein Gitternetz, das er tiber das gewachsene Terrain legt. Mit
diesem schafft er Ordnung, kennzeichnet er den Innenraum wie auch
begehbare Bereiche im Aussenraum. Vegetabile Freiraume bleiben ohne
Rasterung Anhand eines Vergleichs mit ausgefiihrten Projekten liegt die
Vermutung nahe, dass es sich dabei um Steinplatten handelt, die, innen
wie aussen verlegt, die Schwellen verwischen. Die Dachflichen, die sich
partiell {iber die Bodenplatten legen, markieren hingegen den Innen-
raum, der durch die Auflésung in freistehende, dachtragende Stiitzen
und nichttragende, raumbildende Wiande vollig neu interpretiert wird.
Das offene Innenraumgefiige wird durch grossformatige Raumteiler
zoniert und in funktionale Bereiche gegliedert, die im Aussenraum ihre
jeweilige Entsprechung in einem Wohnhof finden. Die in der Grun-
drissskizze eingetragene Moblierung (ein Bett, elf Fauteuils, ein offener
Kamin) lasst darauf schliessen, dass Haus und Hof fiir einen alleinste-
henden Individualisten — eventuell mit Gefahrtin — konzipiert sind.

Mies’ Hof kann als Abstraktion des Gartens gelesen werden. Dieser ist
kein Nutzgarten mehr, sondern Ort des Riickzugs und Frei-Raum, der
vom Architekten «kultiviert» wird. Mies entleert die Hofe, reduziert sie
in seinen Skizzen auf Flichen unterschiedlicher Oberflichenbeschaffen-
heit — eine alles umfassende Mauer mit Ziegeltextur und eine gliserne
Membran als Abschluss zwischen Innen- und Aussenraum, die physisch
trennt, visuell verbindet. In seinen Collagen montiert er im Rauminne-
ren grossformatige Bilder, die zur Wand mutieren, und holzerne Winde,
die zum «Bild» der Natur werden, die domestiziert und so ins Haus
geholt wird. Der Himmelsausschnitt, den das Mauergeviert freigibt
und der in den Zeichnungen nur schwer von der Deckenuntersicht des
Innenraums zu unterscheiden ist, eréffnet die Vision der Weite, lenkt
den Prospekt tiber die eigene Mauer hinweg, bindet an das Leben hinter
der Mauer an. Fallweise, wie bei den Projekten fiir Haus Hubbe und
Ulrich Lange von 1935, wird ein Hof auch grossflichig nach aussen, der
Landschaft zu, ge6finet.® Lebendigkeit erfahrt das Gehoft durch die in
den Skizzen eingetragene Bepflanzung der Mauer und die freistehenden
Biume, die im Gegensatz zur Linearitit der raumkonfigurierenden

8 Johnson (1978),S.111f.
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Elemente mit lockerem Strich dargestellt sind und auf ein Eigenleben
der Vegetation im Wechsel der Jahreszeiten vor dem Hintergrund der
ruhigen Wande verweisen. Durch die puristische Ausformulierung des
Hofs werden die vegetabilen Elemente inszeniert und komplettieren
die abstrakte Raumkonfiguration: «Die absolute Natur ist fiir Mies
eine notwendige Grofe, die er als Mafistab setzt fiir seine absolut reine
architektonische Anti-Natur.»’

II

Eigentlich sind alle Hofhausentwiirfe Mies van der Rohes Projekt
geblieben. Als einzig ausgefiihrtes Beispiel konnte man den Pavillon in
Barcelona aus dem Jahr 1929 betrachten — ein Haus mit zwei Hofen,
Vision und erste ideale Version des Hofhauses, dessen strukturelle und
raumerzeugende Elemente zum Repertoire fiir die spiter entstehenden
Entwiirfe werden.

Der «Reprasentationspavillon»'® fiir die Weltausstellung in Barcelona
war in seiner urspriinglichen Konzeption Teil eines gross angelegten
Gartens.'" Das Gesamtkonzept fiir das Ausstellungsgelinde, das vom
spanischen Architekten Puig y Cadafalch aus dem Jahr 1915 stammt,
sieht eine monumentale Achse vor, die vom Haupteingang an der Plaza
de Espaifia auf den sanft ansteigenden Bergriicken des Montjuich fiithrt
und in einer Freitreppe mit dem Nationalpalast als hochstem Punkt
endet. Diese Prachtstrasse wird von Ausstellungsgebauden und Wasser-
kaskaden gesaumt, die den Besucher bei seinem Anstieg mit ihrer Kiihle
und Feuchte begleiten. Auf halbem Weg kreuzt sie eine Querachse, an
deren Schnittpunkt ein grosser Brunnen zu liegen kommt, der die Wege
umverteilt und den Blick auf die querliegende Platzanlage mit ihren
Alleen und Brunnen lenkt. Mies setzt seinen Pavillon an das westliche
Ende dieser monumentalen Querachse, als Pendant zum gegeniiber-
liegenden Ausstellungsgebaude der Gastgeberstadt Barcelona, das am

9 Lorenzo Papi, 1975. Zitiert in: Bonta, Juan Pablo: der Werkbundsitzung vom 5. Juli 1928 erwihnt,
Uber Interpretation von Architektur.Vom Auf und Ab der For- dass man unter anderem auch die Schaffung eines
men und der Rolle der Kritik, Berlin 1982, S. 240. deutschen «Reprasentationsraumes» beabsichtige.

10 Mies erhilt den Auftrag fiir die kiinstlerische Aus- Vgl.: Tegethoff, Wolf: Mies van der Rohe. DieVillen und
gestaltung saimtlicher deutscher Ausstellungsbe - Landhausprojekte, Essen 1981, S. 73.
itrage auf der Weltausstellung in Barcelona, arbe- 11 Schulze, Franz: Mies van der Rohe. Leben und Werk, New

itet in Kooperation mit Lilly Reich. Das Protokoll York/Berlin 1986, S. 160.
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ostlichen Ende der Achse positioniert ist. Im Einvernehmen mit der
Ausstellungsleitung und entgegen der urspriinglich vorgesehenen Lage
an der Hauptachse wahlt er den Standort selbst aus, gibt seinem Pavillon
eine isolierte, auffillige Position mit guter Fernwirkung von der Haup-
tachse aus, bindet ihn in den grossen Garten ein. Die eigenstandige
Positionierung des Pavillons wie auch das Spiel mit am Ort vorgefun-
denen Elementen unterschiedlicher Entstehungszeit, Urheberschaft und
Reprasentanz legen die Vermutung nahe, dass Mies die Situation vor Pla-
nungsbeginn bei einem Aufenthalt in Barcelona studiert haben kénnte:
Zum einen referenziert er die Brunnenanlagen am Ausstellungsgelinde
mit zwei Wasserbecken, zum anderen werden acht am Ort vorgefundene
klassizistische Siulen im dorischen Stil, die von Pylonen flankiert in
monumentaler Reihe das jeweilige Ende der Querachse bilden, wie auch
die bestehende Treppe, die den Ausstellungsbesucher zum «Spanischen
Dorf»'* weiterfiihren soll, wie Teile einer Collage verwendet. Er spielt
mit diesen Elementen, die sich auf die symmetrische Disposition der
Gesamtanlage beziehen, kombiniert sie mit seinem asymmetrischen
Raumkonstrukt, fusioniert die heterogenen Bestandteile im Montage-
verfahren, eliminiert sie wieder, zeichnet die vorgefundenen Siulen
nicht in die Pliane ein, retuschiert fallweise ihre Schatten aus den Fotos
der Zeit."”’ Deren Zahl findet sich in der finalen Anzahl von acht Stiitzen
im Pavillon wieder.

Mies setzt den Pavillon auf einen Sockel. Er schafft sich eine kiinstlich
erhohte Ebene, um zum einen den Niveausprung zwischen Querachse
und der im Norden angrenzenden Hanglage zu vermitteln und sein Ge-
baude in die topografische Situation einzupassen. Zum anderen entriickt
er ihn auf diese Art dem Getriebe der Weltausstellung, macht ihn zum
erhabenen Garten im grossen Garten. Es gibt unterschiedliche Planpha-
sen, was Kontur und Textur dieses Sockels wie auch die Bepflanzung
anbelangen: Der oft ver6ffentlichte Publikationsplan aus dem Jahr 1929
entspricht eher einem Idealplan, der keinerlei Beziige zur Einfiigung in

12 «Pueblo Espanol», ein malerisches, eigens fiir die 13 Quetglas, Josep: Der gliserne Schrecken. Mies van der Rohes
Ausstellung errichtetes Dorf mit unterschiedlichen Pavillon in Barcelona, Basel/ Boston/ Berlin 2001,
Haustypen aus den spanischen Provinzen, eine der S. 40ff.

Hauptattraktionen der Weltausstellung Vgl.: Bonta
(1982), S. 188.
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die Gesamtanlage und zum Konzept der Begriinung zeigt und dessen
Sockel rundumliuft.'* Philip Johnson abstrahiert 1947 diesen Grundriss
fiir seinen Katalog zur Mies-Personale im Museum of Modern Art in
New York noch weiter, befreit die Zeichnung von Nordpfeil, Massstabs-
leiste und Materialnotaten."”” 1964/ 1965 wird, iiber dreissig Jahre nach
Abbruch des Pavillons, von Werner Blaser eine neue Grundrisszeichnung
verfasst und von Mies autorisiert, die jetzt eine detailgenaue Wiedergabe
mit Aussenanlagen und Einbettung in den urspriinglichen Kontext zeigt.
Erstmals tauchen die den Pavillon umfassende Bepflanzung wie auch
der Raster als iibergeordnetes Element in der Zeichnung auf, der im
Gegensatz zur tatsichlichen Ausfiithrung, bei welcher der Sockel an den
Schmalseiten abbricht, in der Plandarstellung gleichmassig rundum ge-
fithrt wird, diesen homogenisiert und «idealisiert». Durch die Kombi-
nation des Sockels mit der vorgefundenen Siulenreihe und der «Cella»
des Pavillons enthebt Mies diesen dem Profanen, legt er die Assoziation
zum griechischen Tempel nahe.

Im Gegensatz zur achsialen Ausrichtung der Gesamtanlage be-
tritt man den Sockel iiber die Treppe von der Seite — nach mehreren
Richtungswechseln und entgegen der optischen Wunschlinie. Bewegung
wird zum zentralen Thema fiir den Besucher und seine Entdeckungs-
reise, schrittweise entfaltet das Terrain sein Repertoire an visuellen
Reizen und Informationen. Bei Anniherung von der grossen Querachse
aus wird das Komposit aus horizontalen und vertikalen Flichen zur
Platzwand. Wiande aus Stein und Glas stehen auf dem Sockel, die von
weitem den Eindruck der Geschlossenheit vermitteln, sich erst beim
Naherkommen als visuell durchlassiges Ensemble von Wandscheiben
entpuppen, die in unterschiedlicher Distanz vom Sockelrand positio-
niert sind.'® Brichte man die lings laufenden Winde in eine Ebene,
wiirden sie den gesamten Pavillonbezirk umschliessen. Einzige Fehlstelle
bliebe die grosse Offnung an der Siidseite, die den Blick in Richtung
Querachse freigibt. Zwei Dachplatten legen sich tiber die vertikalen

14 Tegethoff (1981), Abb. S. 70. Situation», in der sich das moderne, auf sich selbst

15 Johnson (1978), S. 66. gestellte Individuum befindet. Vgl.: Neumeyer,

16 Laut Mies reprisentiert die radikale Neugrup- Fritz: Mies van der Rohe. Das kunstlose Wort. Gedanken zur
pierung des Raums und die Freiheit der Konzep- Baukunst, Berlin 1986, S 269.

tion den «raumlichen Vollzug der verianderten
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Mies van der Rohe, Barcelona Pavillon, Grundriss nach Werner Blaser, 1964/1965
Gesamtanlage, 1929/1930
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Wande, von denen die eine, im Zentrum des Gevierts, den Raum fir die
Er6ffnungszeremonie tliberdeckt. Sie trennt den abgehobenen Garten
in zwei von Winden umfasste Hofe, die diesen Hauptraum flankieren.
Der Pavillon, mit dem Mies van der Rohe international in Erscheinung
tritt, reprasentiert somit ein Hofhaus, das auf der Weltausstellung von
Barcelona zur Schau gestellt wird.

Versteht man unter «Pavillon»'” den von seiner wortlichen Bedeu-
tung «Schmetterling» abgeleiteten Begriff «Zelt», dann ware dieses sei-
nem Wesen nach ein temporares Gebaude, ein skelettoser Leichtbau aus
tragenden Stiben und einer umbhiillenden Haut. Mies greift diese Cha-
rakteristika auf, trennt acht tragende kreuzférmige Stiitzen von nicht-
tragenden Wanden aus Glas und Stein, die Hiille bilden. Sie umschliessen
Innen- und Aussenrdume gleichermassen, separieren Pavillon und Hofe
vom Trubel des grossen Gartens, machen diese zum «paradiesischen»
Riickzugsort fiir den Ausstellungsbesucher. Auf kiinstlich erhéhter Ebene
inszeniert Mies ein Spiel mit Gegensitzen und Verdoppelungen:'® Zwei
Hiuser, zwei Wasserflichen und zwei Hofe, die gegensitzlicher nicht
sein konnten, befinden sich auf dem Sockel — zum einen ein offener,
heller Hof, den die Ausstellungsbesucher auf dem Weg durchs Gesamta-
real queren miissen, zum anderen ein geschlossener, geheimer Hof, dem
Hauptraum zugeordnet und nur tber diesen betretbar. Der gedeckte
Bereich des Pavillons bietet Schatten und Kiihle fiir das Zeremoniell der
Er6ffnung durch das spanische Konigspaar, trennt Aussen- von Innen-
raum, verwischt gleichzeitig die Schwellen, da die Raumabschliisse
nicht mit der Kontur der Deckenplatte konform gehen. Grossforma-
tige Glastafeln in unterschiedlicher Firbung und Transparenz werden
zu autonomen freistehenden Raumerzeugenden, alle nicht glisernen
Wande werden, entsprechend ihrer Rolle im Szenario, mit Steinplatten
aus sandfarbenem Travertin, griinem Marmor oder Onyx beplankt, die

17 Pavillon, lateinisch «papilio». In: Der Duden. Band 7. lons Guardinis «doppelten Weg in das Wesen» mit
Etymologie — Herkunftsworterbuch der deutschen Sprache, der Idealisierung nach zwei Seiten: Einem Sockel
Mannheim 1989, S.517. mit Ewigkeitswert, der den Glauben an eine ideale

18 Wesentliche Inspiration fiir das Denken in Ge- Vergangenheit verkorpert, und die frei in den
gensitzen scheint Mies’ Beschiftigung mit dem Raum gestellten Wandscheiben als Symbol fiir den
Werk des Religionsphilosophen Romano Guardini Glauben an eine ideale Zukunft. Somit vereinen
gewesen zu sein, dessen Schriften er ab Mitte sich im Pavillon Ursprung und Utopie, Mythos
der 1920er Jahre eingehend studiert. Neumeyer und Idee. Vgl.: Neumeyer (1986), S. 269.

zufolge demonstriert die Architektonik des Pavil-
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sich wie kostbare Tapeten um eine Unterkonstruktion legen. Erst im
Durchschreiten wird augenfillig, dass es keine Ausstellungsstiicke zu
sehen gibt, dass Haus und Hoéfe selbst die Schaustiicke sind."”

Im stidlichen Teil der Anlage liegt der extrovertierte Hof, dominiert
von Travertinplatten, die Boden und Wainde tberziehen. Einziger gair-
tnerischer Eingriff ist die Begriinung der Mauerkrone an der Sidseite,
auch sind Spuren von Bepflanzung im Wasserbecken auf den Fotos
der Zeit zu erkennen. Die Helligkeit des Steins lasst einen Sandstrand
assoziieren, die hohen Fahnenmasten erinnern an Palmen, wie sie auf
den Platzen Barcelonas zu finden sind. Die acht dorischen Saulen, die
zur Entstehungszeit des Pavillons ausserhalb der Plattform stehen, sind
Filter und perforierte Platzwand, die diesen Hof schliessen und doch
durchldssig zur Querachse machen. Eine von Mies an der Lingsseite
des Hofes platzierte Travertinbank dient als Instrumentarium fiir das
Verweilen und den Blick in die Tiefe der Anlage. Qualitit und Quantitit
der Materialien verdichten sich in der nérdlichen Hilfte des Gevierts
mit dem zweiten, introvertierten Hof, der nur uiber eine dem Pavillon
vorgelagerte Veranda betreten werden kann.? Er ist schattiger Ruhepol,
gefiillt mit Wasser, das von steinernen Wianden umfasst wird. Dunkel-
griner Marmor an drei Seiten, eine gliserne Front, deren Tiiren bei
Tag entfernt werden, an der vierten, eine auskragende Dachfliche, eine
darunter liegende Bodenfliche und das Wasserbecken samt deckungs-
gleichem Himmelsausschnitt konfigurieren diesen Hof. Zusitzlichen
Raumabschluss schafft die «geborgte» Landschaft jenseits der Umfrie-
dung Die abstrakt dargestellte Bepflanzung ausserhalb der Mauer ist
integraler Teil des Konzepts, wird kurz vor Abbruch des Pavillons noch
erginzt.’ Sie verweist auf ein Ausseres, auf weitere Schichten, die sich
um den Pavillon legen und diesen weiterfithren. Der Hof selbst ist ent-
leert und frei von jeglicher Vegetation. Er ist ein metaphorischer Garten

19 Der Pavillonbesucher Nicolau M. Rubio schreibt in begrenzt, er wird von der Geometrie «geziigelt>».
den Cahiers d’Art 1929 nach der Einweihung: «Der In: Quetglas (2001), S. 74.
Pavillon schlieBt nichts auBer Raum ein, und auch 20 In frithen Skizzen sind drei Pedestale fiir Skulp-
das nur geometrisch, nicht reell, physisch (...). turen im Areal verteilt, welche die Mehrpoligkeit
Manche Sile haben keine Decke, sie sind Semi- der Anlage akzentuieren. In: Tegethoff (1981),
Patios, ihr Raum ist nur durch die drei Wande Abb. 10.2 und 10.4.

und die horizontale Fliche eines Wasserbeckens 21 Ebd,, S. 74.
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und eine «ideale» Natur, seine Kultivierung ein Akt der bedingungslo-
sen Reduktion und Konzentration.

Die Leere der Hofe gibt den Elementen, die den Raum konstituieren,
ihre spezifische Bedeutung: Wandflichen stellen sich selbst aus, Wasser-
flichen markieren oder tabuisieren Zonen der Bewegung. Der Raum fiir
das Ritual der Eroffnung der Weltausstellung beinhaltet lediglich eine
freistehende Onyxwand, weisse Lederstiihle, einen Teppich, einen roten
Samtvorhang und eine raumhohe Laterne aus Milchglas, die Teil der
Mies’schen Inszenierung sind.”” Diese Garten sind «abstrakt», reduziert
auf Flachen, Farben und Ornamente die in der Materialitit der verwen-
deten Stoffe wurzelt, eine «gefrorene» Natur ersetzt vegetabile Elemente.
Mies, ein Meister im Umgang mit edlen Materialien, arrangiert ein
Schauspiel der Oberflichen. Polierter Stein, Glas in unterschiedlichen
Farben, Transparenzen und Transluzenzen, reflektierender Stuck fiir die
Untersicht der Decke und Chrom erdffnen ein Spiel mit Reflexionen,
das durch die Wasserflichen und die Fahnen vor dem Pavillon perma-
nent in Bewegung gehalten wird. Die hochglinzenden, lichtfiihrenden
Oberflichen rufen eine Serie an Spiegelungen hervor, mit deren Hilfe
Gebautes und durch das Gebaude Reflektiertes zu virtuellen Landschaf-
ten verflochten werden. Das Thema des Spiegels findet sich auch meta-
phorisch im «Stiirzen» der Steinplatten mit zweiseitig symmetrischer
Maserung wieder, das die marmornen Hofwinde zum Kaleidoskop
aufweitet. Durch die von Mies getroffene Wahl der Raumhohe als dop-
pelte Aughohe wird der Horizont auf halber Wandhohe fixiert, wodurch
eine horizontale Symmetrieachse geschaffen wird, die Oben und Unten
gleich bedeutend und austauschbar macht.” Zusitzlich unterstiitzt wird
dieses Phinomen durch die gleichlaufenden Kanten von Dachiiberstand
und Beckenrand im nérdlichen Hof — Orientierung schwindet, der
Raum wird zum Labyrinth. Die Aufweitung von Raum und Zeit, wie
sie auch in der Gartenkunst des Barock zu finden ist, wird bei Mies
zum virtuosen Spiel im entleerten Geviert, wo unterschiedlich textu-

22 Der Zeitzeuge Justus Bier beschreibt 1929 in der Vgl.: Cohen, Jean-Louis: Ludwig Mies van der Rohe,
Zeitschrift Die Form, Band 4, Nr. 16 den Pavillon als Basel 2007, S. 64.
«ohne ersichtlichen, greifbaren, sich aufdringen- 23 Evans, Robin: «Mies van der Rohe’s Paradoxical
den Zweck: ein Bau der Reprisentation gewidmet, Symmetries», in: Ders.: Translations from Drawing to

leerer Raum, und darum Raum an sich.» Building and Other Essays, London 1997, S. 2581t
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rierte Wande imaginare Riume auftun. Auch die Wasserfliche wirkt als
Spiegel, der liber den Himmel die unendliche Weite nach oben eréfinet,
die iiber den Wasserhorizont unendlich tief nach unten kippt. In dieses
Verwirrspiel platziert Mies einen kiinstlichen Frauenkorper, verfremdet
ihn durch die Uberlagerung der Bilder. Die iiberlebensgrosse Skulptur
von Georg Kolbe aus dem Jahr 1925 ist Stellvertreterin eines Bewohners
und, im Gegensatz zur Flichigkeit der Elemente auf dem Areal und der
avantgardistischen Kunst der Zeit, figurativ.** Als Benutzerin des Gar-
tens tibernimmt sie die Rolle des «Lebendigen», ohne die Komposition
durch unkontrollierte Bewegungen zu storen. Sie steht immer im Licht
— zum einen durch die Ausrichtung des Hofs zur Sonne, zum anderen
durch das gedimpfte Lichtmilieu im Inneren des Pavillons, das die
Wirkung ihres Auftritts verstarkt. Betritt man den Hof, klinkt sie sich ins
Spiel der Spiegelungen ein, wird multipliziert — zur Seite, nach hinten,
nach unten; wird «abstrakt».

Vergleichsweise wenige Zeitzeugen haben das Farbenspiel und die
reduzierte puristische Sinnlichkeit von Pavillon und Héfen in ihrer
urspriinglichen Fassung, eingebettet in die Gesamtsituation vor Ort,
erlebt. Sechs Monate nach ihrer Er6ffnung wird die Ausstellung wieder
abgebrochen. Fiir die Rekonstruktionsbestrebungen in den 1980er Jah-
ren erweist sich dieser Umstand als Problem, zumal die Bilder, die den
Pavillon reprasentieren, Fotografien sind, die unter Mies’ Anleitung das
Gebaude sukzessive auf wenige Motive reduziert, nur selektive Aspekte
wiedergeben, eher Idealansichten sind und die Einbindung in den
Kontext verunkliren.” Im kollektiven Gedichtnis reprisentieren sie
den «Barcelona Pavillon», machen ihn zur Ikone. Die Schwarzweiss-
Fotografie der Zeit reduziert das Gebaute auf Licht- und Schattenspiele,
lasst die spektakuldre Farbigkeit zu Mustern und strukturellen Kontras-
ten mutieren.’® Uber Jahrzehnte hinweg prigt sie das Bild des Pavillons,
nehmen schwarzweisse Aufnahmen die Aura des Authentischen an. Die
physische Rekonstruktion (in Farbe) wird zur Irritation und Bildver-
letzung, der Pavillon zum Phantom — 1:1 Modell oder Rekonstruk-

24 Bonta (1982), S. 230. der von Mies verdffentlichte Prasentationsplan

25 Die Fotografien entstehen unter Mies’ Anleitung aus dem Jahr 1929 genaue Materialbeschreibun-
und stammen von Wilhelm Niemann, Inhaber des gen enthdlt, um auch in der Grundrissnotation
Berliner Biiros Bild-Bericht. In: Cohen (2007), die virtuose Farb- und Materialkomposition zu
S. 64. vermitteln.

26 Vielleicht erklart sich daraus der Umstand, dass



54

tion eines aus dem komplexen Kontext der Entstehungszeit gerissenen
Originals.

Durch die Manipulation der unterschiedlichen Plannotate 16st aber
zuvor auch schon Mies Pavillon und Hoéfe aus der Einbindung in die
Gesamtanlage, macht sie ort-los. Zudem entbindet er sie jeglicher ideo-
logischer Bedeutung, verwehrt sich bereits in der Planungsphase gegen
eine politische Vereinnahmung durch Symbole und Embleme.” Er macht
sie zeit-los, folgt einem Anforderungsprofil, das Georg von Schnitzler in
seiner Eroffnungsrede als «Klarheit, Schlichtheit, Aufrichtigkeit» pos-
tuliert.”® Die bedingungslose Reduktion und die absolute Leere des
Mies’schen Raums befreien von funktionaler Gebundenheit, belassen
das raumliche Konstrukt in Abstraktheit. Pavillon und Héfe werden zur
archetypischen Losung, zum allgemein giiltigen Ideal, konnen tiber-

zeitlich mit anderen Typologien vernetzt werden.

Das dem Pavillonbezirk eingeschriebene Spiel von Licht und Schat-
ten findet seine Entsprechung in den Kreuzgingen und Hoéfen der mit-
telalterlichen Kloster, wie beispielsweise dem Monastir de Santa Maria
de Pedralbes bei Barcelona aus dem Jahr 1326, wo man auf ausserst
filigrane kreuzférmige Stiitzen stosst, die durch die Biindelung von vier
steinernen Stiben konfiguriert werden.” Es tun sich aber auch Assozia-
tionen zu den Steingirten des japanischen Mittelalters auf. Im Garten
des Ryoan-Ji Tempels bei Kyoto aus dem 15. Jahrhundert sind Elemente
und kompositorische Prinzipien zu finden, die Parallelen zu Mies van
der Rohes Wasserhof in Barcelona zeigen. In Japan ist die kiinstliche
Horizontale eine Ebene aus Kieselstein als Synonym fiir Wasser, in die
man sorgfiltig gewdhlte Steine setzt, die ihrem Standort entzogen, neu
platziert und zu «Skulpturen» werden. Mauern an drei Seiten bilden

27 Mies wehrt sich gegen die offizielle Aufforderung, sehen. Wir wollen nichts anderes als Klarheit,
einen republikanischen Adler an der Marmorwand Schlichtheit, Aufrichtigkeit.» In: Bonta (1982),
rechts von der Treppe anzubringen. Seine einzige S.171.

Konzession waren die beiden Flaggenmaste an der 29 Fiir Kenneth Frampton verkérpern die freistehe-
dem Platz zugewandten Seite. Vgl.: Bonta (1982), nden Stiitzen des Pavillons mit ihrer kreuzformi-
S.171. gen Ausformulierung auch eine Art Reminiszenz

28 Der deutsche Kommissar Georg von Schnitzler an die Kanneluren der klassischen Siulen.Vgl.:
meint in seiner Er6ffnungsrede in Barcelona Frampton, Kenneth: Grundlagen der Architektur. Studien
1929: «Wir haben hier das zeigen wollen, was wir zur Kultur des Tektonischen, Minchen/ Stuttgart 1993,

konnen, was wir sind und was wir heute fiihlen, S.197.
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den Rahmen des Bildes, auch in der japanischen Gartenkunst wer-
den Landschaftsschichten hinter der Mauer fiir die Illusion der Ferne

geborgt. An der vierten Seite des Hofs dient der gedeckte Bereich, der an

der Schwelle zum Innenraum zu liegen kommt, durch das auskragende

Dach beschattet wird und der Veranda im Mies’schen Pavillon vergleich-
bar ist, als Raum fiir Kontemplation und Meditation.*® Der Aussenraum

wird hier wie dort, in Japan wie in Spanien, zum Ort der Innenschau.

30 Andritz, Inge: Raumauflosung. Mies van der Rohe und
Japan. EineVernetzung, Dissertation an der Technischen
Universitat Graz, 2009.
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