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ten recht schon, nur erinnerte die Form der Rahmen an
Mumien-Sarkophage.

Der folgende Abschnitt « Wirtschaftliche Zu-
sammenarbeit» liess den Zwischenraum in den Pavil-
lons rechts wieder offen und bezog ihn nur ideell in die
Hohenstrasse ein, indem an der Wand rechts und den Trenn-
winden die weissen Méanner- und Frauenkopfe der Berufs-
statistik angebracht waren — eine heikle Sache, doch war
der Eindruck des Gekdpften durch die weissen Querbénder
vermieden, die verhinderten, dass sich die abgeschnittenen
Nr.'9,

S. 260). Ebenfalls von E. Stanzani waren die Gipsreliefs an

Hilse vom olivgriinen Grund abhoben («Werk>

der Langswand links: treffliche Arbeiten, gross gesehen und
frisch mit handwerklicher Kiihnheit aufgetragen. Dazu
schlagende Vergleiche: «Tell hatte wenig Bediirtnisse» und
‘Noch vor hundert Jahren lebte man ohne...» (Nr.9,
S. 260, 262.)

Wieder ein geschlossener, nach rechts vorspringender
taum: «Importund Export» Sehr munter, mit viel
abstraktem Formenaufwand & la Bill in weissem Gips mit
sparsamen, stark weisshalticen Farben: Hellblau, Grau-
rosa, Hellgriin, Orange, also zarte, siisse, raffinierte Tone.
Nur dringte sich hier die Willkiir der Aufmachung zu stark
vor, man musste den Sinn des Gezeiglen erst suchen vor lau-
ter darstellerischem Raffinement — ein Fehler, der sonst
selten vorkam. («Werk» Nr. 9, S. 262, 263.)

Dann bereitet ein kurzer, leerer, dunkelblauer Raum,

als optische Kunstpause, vor auf die
Ehrenhalle der grossen Schweizer

(«Werk» Nr. 6, Seite 162). Wer hitte je gedacht, dass es
so viele berithmte Schweizer ¢ibt — und zwar wirkliche Be-
rithmtheiten, bei denen oft niemand daran denkt, dass sie
Schweizer waren, weil sie im Ausland wirkten? Eine wirk-
lich erstaunliche Galerie bedeutender Kopfe, der prozentual
zur Bevolkerungszahl kaum ein anderes Volk etwas Gleiches
an die Seite setzen konnte. Im Gegensa'z zu den vorigen
Raumen ist dies — berechtigtermassen — ein symmetrisch
komponierter Monumentalraum, «<ausstellungsméssig» nur
hinsichtlich der Deckenbildung und der durch sie mit-
bedingten Gewichtslosigkeit seiner Winde. Die starkfarbi-
ven Velours-Teppiche und die etwas schweren, bewusst
iiber das Formminium hinausgehenden Vitrinen, sowie das
Kreuzmuster der Decke sind wirksame Mittel der Monu-
mentalisierung. Mit Recht hat man hier das lehrhatte Prin-

zip der zwangliufigen Fiihrung des Besuchers unterbrochen:

Stilkriterien der modernen Architektur an

«Offene Raume»
Der klassische Raum ist ein homogener Raumkubus,
auf allen Seiten begrenzt von Elementen gleicher Art.

Diese Winde, Boden, Decken sind vorwiegend Flachen,
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er soll nicht nur an diesen Kopfen der Reihe nach vorbei-
gefithrt werden, sondern sich sozusagen in ihrer Gesellschaft
fithlen, sie nicht am Faden der Historie aufgereiht zur Kennt-
nis nehmen, sondern meditierend von Spiteren auf Frithere
zuriickgreifen konnen. Ein kleiner Vorraum enthilt einen
Motor und die zugehorigen Werkzeichnungen als Symbol
der Qualititsarbeit, eine Vitrine an der Riickwand des Ehren-
saales enthilt Spitzenleistungen der schonen Form — neben
Kunstgewerbe auch ein Paar Bergschuhe, Kiichenmesser usw.
Natiirlich, das ist schon richtig, und wir predigen ja hier
auch immer die Schonheit und Wiirde der gut geldsten pro-
fanen, alltiglichen Aufgaben — aber ist hier dieses lehr-
hafte Bemiihen nicht doch ein wenig aus dem Mafistab ge-
fallen, wo es aut Geist und Leistung hochsten Ranges an-
kommt? Hat der Durchschnittsbesucher verstanden, was
damit gemeint war?

Dann wieder ein leerer, dunkler «Zwischenraum» wie
vorhin (ein paarSchritte zu lang),und man biegt scharf nach

rechts in einen hellen Raum mit Granitboden ab, der die

ganze Hohenstrasse zusammenfasst in das « Gelobni
«Rufst du, mein Vaterland». Ein streng regelmissiger Monu-
mentalraum, dhnlich dem des Wehrwillens, darin nichts als
die Gruppe der vier Ménner, zusammengehalten durch einen
schwebenden Genius, dazu in reicher plastischer Schrift die
ersten Verszeilen in allen vier Landessprachen und ge-
dampfte Musik («Werks Nr.6, Seite 169). Ob man die
Gruppe von Lue Jaggi eigentlich plastisch gut findet, ist eine
Frage, die sich nicht stellt: sie iiberzeugt inhaltlich, und ohne
Vorschrift zog jeder den Hut. Erst hier, am Schluss der
I16henstrasse, hat dieses Gelobnis Sinn und Gewicht — denn
hier weiss jeder, was er zu verteidicen und im Frieden zu
vertreten hat. Dies zu zeigen war der Sinn der Hohenstrasse.

Nochmals eine Richtungsinderung nach links und rechis
— sie wirkt wie eine Schleuse zwischen dem feierlichen
Raum und der Aussenwelt — und der Besucher sieht sich
auf den Festplatz entlassen. Er steht oben auf der Rampe
(«Werk» Nr. 5, Seite 155), mit dem Blick iiber den platten-
belegten Festplatz, vor dem sich das blendend weisse Pferd
von Ollo Binningeirr vor dem blauen oder grauen See abhebt,
und geradeaus, durch das flache Dach der Konditorei in
kluger Ueberlegung freigehalten, der Blick aut die Alpen-
kette, die damit als landschaftlicher Hohepunkt sinnvoll in
das #sthetische Kalkiil der Hohenstrasse einbezogen ist. Von
hier senkt sich die Rampe, der Besucher geht iiber zur Be-
trachtung des Einzelnen, das nun nicht mehr als Vereinzeltes,

sondern als Glied eines organischen Ganzen erscheint.

der LA

aber sie werden durch architektonische Gliederungen in
gewissem Grad plastisiert, jedenfalls wird dadurch ihr

Materiencharakter hervorgehoben. Vielleicht hat ein =ol-



cher Raum nur auf einer Seite Fenster, so dass er prak-
tisch von ungleichen Winden umgeben ist, aber diese sind
dann von Profilen gleicher Art umgeben wie die Tiren
oder die Wandfelder der anderen Seiten, so dass trotz den
Unterschieden alle Winde gleich materiell, gleich schwer
und gleich raumabschliessend wirken. Und durch ihre Kas-
seltierung oder durch Stuckprofile und vor allem durch
die an die Wand anschliessenden Gesimsprofile ist auch die
Decke in diese Architektonisierung aller Begrenzungs-
elemente einbezogen.

Ausnahmsweise hat es daneben schon immer <offene>
Raume gegeben, Nischen, Exedren, denen eine der verti-
kalen Begrenzungsebenen fehlte, oder Hofriume, die oben
offen sind: ihre iibrigen Winde haben trotzdem diesen
Charakter der architektonisch organisierten Materie. Wenn
es der Barock liebte, einzelne Raumfragmente ineinander
iibergehen zu lassen, Réume zu verschrianken und zu
synkopieren, so lag der pointierte Reiz dieser Massnahmen
gerade darin, dass auch diese Riaume «<eigentlichy als
geschlossene gedacht waren. Indem man Ridume, die von
sich aus statisch-ruhig sind, zum Tanzen und Quirlen
brachte, wurde mit dem Monumentalraum aufs geistreichste
Allotria getrieben; wenn aber der Raum dabei seinen
Charakter als Monumentalraum eingebiizst hétte, hitte
der Missbrauch seinen Reiz verloren.

Die moderne Architektur hat offene Ridume anderer
Art entwickelt, die nicht mehr statische Raumkuben sind,
denen allenfalls eines ihrer Begrenzungselemente fehlt
oder die man barock ineinanderschiebt, sondern Ausschnitte
aus dem unorganisierten, universellen Raum, die durch
einzelne unzusammenhingende Ebenen nur markierend
begrenzt, nicht aber eigentlich abgeschlossen und damit
zum «Raumkubus» gestempelt werden. Der Architekt legt
geradezu Wert darauf, diese Begrenzungsebenen moglichst
verschiedenartig auszubilden, um auch das Missverstéind-
nis zu vermeiden, als wiren diese Rdume als homogene
Kuben gemeint. Dies, und nicht das vorgeschiitzte Licht-
bediirfnis, ist auch die Ursache der so beliebten, total in
(ilas aufgelosten Aussenwiinde.

Das hat zur Folge, dass der Raum nicht mehr als homo-
gener Kubus, sondern leer, unindividuiert und an sich
richtungslos erscheint. Die Winde, denen jede architek-
tonische Artikulierung fehlt, wirken scheibenhafi, rein
zweidimensional und damit immateriell. Dieser Architek-
tur fehlt darum der barocke Zug der in Bewegung ge-
brachten Schwere; wo keine zu bewegende Materie ist,
ist keine Bewegtheit moglich.

Die Architektur der LA enthiilt einige Musterbeispiele
solcher Raume in ausstellungsmiissiger Zuspitzung, wo-
durch ihr Stilprinzip deutlicher hervortritt als an per-
manenten Bauten, an denen praktische Riicksichten die
extreme Deutlichkeit der Stilabsichten zu triitben pflegen.

Wir beschreiben einige dieser Rédume.

«Gemeinden, Landschaften, Stiadte» an der
Hohenstrasse. («Werk» Nr. 6, S. 162.)

Ein korridorartiger, durchaus asymmetrischer Raum:
rechts die senkrechte, helle Wand, stark gegliedert in
Rechtecknischen mit unsichtbarer Lichtquelle von oben:
entschieden die Hauptwand mit den wichtigsten Ausstel-
lungsobjekten, das einzige Raumelement ausser dem (stets

akzentlosen) Boden, das auf das normale rechtwinklige

Axenkreuz Bezug hat. Alles andere — Decke und linke
Wand — ist schrig, und obendrein durch dunkelmoos-

oriinen Anstrich unauffillic gemacht. Die Wand links
lauft glatt durch, aber sie ist stark nach aussen geneigt, so
dass sich der Raum nach oben erweitert; plastische Ak-
zente fehlen, dafiir ist in die schrige Fliche eine Reihe
grosser Landschaftsdiapositive eingelassen. Die Decke, in
gleicher Farbe, steigt gegen die helle Wand rechts an, in
zwei Zonen dringt Reflexlicht ein: es nimmt dem Raum
das Nichtliche und der unsichtbaren Lichtquelle iiber
den Kojen rechts das ungewollt Sakrale, das jeder indirek-
ten Beleuchtung so leicht anhaftet, ohne doch das von
aussen durch die Diapositive einfallende Licht zu {iber-
blenden. Wiiren die Winde symmetrisch, oder auch nur die
linke Wand senkrecht und die Decke horizontal, so miiss-
ten sie als Begrenzung eines Raumprismas wirken, und
dann wiren die Bilder beider Seiten als «Raumschmuck>
auf diesen Raum bezogen. Die architektonische Asymmetrie
macht den Raum als solchen unablesbar, sie vernichtet
den Raumeindruck klassischer Priagung, und so erscheinen
nun diese Bilder als einzig mogliches Objekt der Wahr-
nehmung, und nicht der Raum, was auf eine sehr starke

Intensivierung der Bilder hinausliuft.

«Das Werden des Bundes» (Hohenstrasse)

Das Musterbeispiel eines «offenen Raumes» anspruchs-
vollerer Art («Werk» Nr. 6, S. 163): der ganze Raum ist
darauf abgestimmt, die Lingswand rechts mit dem grossen
Schwarzweiss-Gemilde Baumbergers als Hauptsache er-
scheinen zu lassen. Links ist der Raum durch eine ver-
glaste Wand nur praktisch, nicht aber #sthetisch geschlos-
sen, denn diese «Wand» will in keiner Weise als Gegen-
stiick zur Bildwand abgelesen werden, sie ist eine Art
Wandschirm, beweglich hingestellt, und alle architektoni-
schen Massnahmen gehen darauf aus, dies deutlich zu ma-
chen. Weder die Decke, noch der Bodenbelag sind gleich-
miissig bis zur Fensterwand durchgefiihrt: die glatte Decke
hort tiber der einseitigen Stiitzenreihe vor der Glaswand
auf und macht die unter der Schalung liegende Lattung
sichtbar, wodurch die Glitte der Decke und Bilderwand
aktiviert wird, und zugleich ein kleinteiliger Gliederungs-
mafistab auftritt, der Raum und Malerei gross erscheinen
lisst. Das Wandgemilde war ganz in Schwarz und Weiss

gehalten, das Schwarz wird von den Vitrinen davor auf-
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genommen und ins Architektonische systematisiert, und
ausser ihrem Inhalt haben sie auch noch den Sinn, den
Besucher von der Wand wegzudringen in die Distanz, die
zum Beltrachten des Bildes notig ist. Im Schachbrettmuster
des Bodens wird das Schwarz im groben gegen Weiss
verrechnet, die schweren Bénke geben ihm plastisch Sub-
stanz, links, im Bodenstreifen zwischen Stiitzen und Glas-
wand, kommt das Kalkiil zur Ruhe. An den diinnen
Stiitzen — schwarz mit weissen Stédben bespannt — kommt
das Schwarz-Weiss in der gleichen zarten Mischung vor
wie im Wandgemilde, konzentrierter, weil plastisiert statt
flach, so dass eher diese Stiitzen trotz ihrer korperlosen
Diinne als Gegenstiick zur Bildwand wirken, als die
ginzlich akzentlose Glaswand. Auch die Schmalwinde sind
unbetonte, immateriell wirkende Schirme, weder mit der

Bildwand, noch mit der Fensterwand isthetisch gebunden.

Der Raum «Soziale Probleme» der Hohen-
strasse war ebenfalls ein <offener Raum» dieser Art: Riick-
wand und der angrenzende Teil der Decke sind wie ein
Blatt Papier in die Kante des sonst dunkelbraunen Rau-
nes hineingefalzt.

Die Besonderheit dieser Raume wird erst recht deut-
lich, wenn man sie mit den «Monumentalriumen» der
Hohenstrasse vergleicht, die ausdriicklich homogene «Raum-
kuben» im klassischen Sinn sind. Der aufmerksame Be-
trachter konnte aber das Prinzip des <offenen Raumes»
auch noch an vielen anderen Stellen der Ausstellung mehr
oder weniger deutlich angewendet sehen, stets in der glei-
chen Absicht, keinen einheitlichen «Raumeindruck» auf-
kommen zu lassen, sondern den Raum in blosse Distanzen
zu einzelnen Bildwinden zu zerschneiden, um diese als

die Hauptsache erscheinen zu lassen.

Sehr rein zeigte dieses Kompositionsprinzip z. B. auch
die Wein-Degustationsbar («Werky 9, S. 283,
Aussenansicht «Werk» 7, S. 217) und die grosse Eingangs-
halle der Landwirtschaft («Werk» 8, S. 239) mit der gros-
sen Bildwand von E. (. Riiegg rechts und durch Stellwénde
in den Hauptraum eingreifende (und ihn damit absicht-
lich zerschneidende) Seitenkojen links mit kleinformati-
gen Darstellungen. Wire der Raum geschlossen, die Decke
waagrecht, sta't nach rechts fallend, so wire der Mafistab-
unterschied zwischen Gemilde und Kojen unertriglich,
weil beides als Pendant erscheinen wiirde. Dass solche
Réaume nichts weiter sind und sein wollen als von Winden
Bildebenen,

den Raum zu blossen offenen Wandschirmen reduzieren,

umstellte zeigen  Uebergangsformen,  die

wie etwa die in die Andeutung einer Decke iibergehende
Wand der Berufsstatistik («Werk» 9, S. 260).

Schwebende Decken

Bei anderen Pavillons ist die Zerlosung des Raumes

in einen nur negativ empfundenen Zwischenraum zwi-
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schen unabhédngigen Begrenzungsebenen dadurch mar-
kiert, dass sich diese Ebenen nicht im Winkel verschnei-
den, wie Wiande und Decke eines herkommlichen Raumes,
man lisst vielmehr vor dem Zusammentreffen einen Strei-
fen offen, so dass sich die Ebenen nicht beriihren, die
Decke scheint dann zwischen den hohersteigenden Win-
den gewichtslos zu schweben oder iiber Winden, die schon
weiter unten authoren, als waagrechte Platte durchzulau-
fen. Den ersteren Fall haben wir z B. im Pavillon
des Strassenverkehrs («Werk» 6, S. 176 oben
und «Werk» 8, S. 247, den zweiten im Pavillon der
(«Werky 8, S. 252,
(«Werk

6, S. 171), wo zwischen Bildwand und Decke ein freier

nattiirlichen Heilquellen

253) und inder « EhrenhalledesSports»

Streifen verbleibt. Die von einer einzelnen Wand her ent-
wickelte, im Raum freischwebende Decke hat schon im Corso-
Theater in Ziirich eine iiberzeugende Formulierung ge-
funden («Werk» 1936, Nr. 11, S. 334, 338, 339) : durch ihre
virtuelle Gewichtslosigkeit wirkt sie als Element der Ent-
materialisierung; an der LA finden wir eine hellblaue, gross-
wellig bewegte Decke frei schwebend tiber dem langgestreck-
ten Korridor der Parfiimerie, Chemiserie usw. im Mode-

pavillon.

Korperlose Stiitzen

Im gleichen Sinn wirken die betont diinnen, réhren-
oder slangenartigen Stiitzen, die nichts vom animalischen
Volumen der antiken Siiule an sich haben. Ihre immaterielle
Diinne und Glétte lisst sie als technische Form erscheinen,
eingespannt zwischen oben und unten, nicht als frei auf-
ragendes, selbstiindig standfestes Form-Individuum, wie
dies die Kklassische Siule war. Man gibt darum solchen
Stiitzen in der Regel auch keine Kopf- und Fufistiicke —
also Basen und Kapitile — die eine isthetisch-funktio-
nelle Bezugnahme auf Decke und Boden bedeuten wiirden:
man lidsst die Stiitze vielmehr totlaufen, oder unterschnei-
det sie womdglich nach oben und unten, so dass der fiir
das Auge die Form tragende Zylindermantel frei zwischen
beiden Horizontalebenen zu schweben scheint, wihrend
ein fast unsichtbarer Kern die statische Leistung besorgt.
Rohrenartige, hell und gliinzend gestrichene Stiitzen dieser
Art gab es im Raum der Konfektion bei « Kleider ma-
chen Leute>» — die Fugenteilung der Deckenplatten
lief in betonter Gleichgiiltigkeit beziehungslos dariiber
hin, withrend man frither irgendeine Kapitilbildung und
Anschlussprofile der Decke fiir dsthetisch unerlisslich ge-
halten hiitte. Im Gang der Gerberei, Hutmacherei usw.
des gleichen Pavillons gab es eine einseitige Reihe diinner
Stiitzen, die nur mit ihrem schwarzen Kern, nicht aber
mit der diesen umspielenden weissen Lattung bis Boden

und Decke reichten — #dhnlich die mit Schilfrohr umman-



telte Stiitze im Leseraum von «Plan und Bau» («Werk» 9,
S.258). Ein Extrem an Schlankheit: die Metallstiitzen der

Vorhalle des Aluminiumpavillons («Werk 6, S. 170).

Penetrationen und Transparenz

Der extreme Beweis fiir die immaterielle Auffassung der
modeirnen Architekturformen liegt im Auftreten von
Raum- und Flichendurchdringungen, die in Einzelfillen
iiber die oben skizzierte Verschneidung architektonischer
IEbenen hinausgehen, und in einer auffallenden Vorliebe
fiir transparente Flichen. Von den Raumverschrinkungen
an dem vor dem Finanz-, Chemie- und Maschinenpavillon
liegenden Teil der Hohenstrasse war schon die Rede: das
gleiche Raumstiick hatte dort die Doppelbedeutung eines
Vorraumes bzw. Zwischenraumes vor dem betreffenden
Pavillon und eines Zusatzraumes zur Hohenstrasse. Ekla-
tante Fille von Penetrationen liegen iiberall da vor, wo
Ausstellungsbauten so um vorhandene Bdume herum-
vebaut wurden, dass diese nun die Architekturformen zu
durchwachsen scheinen (so z.B. bei «Plan und Bau»

Werk» 7, S.197) und im Dorfli. Das =ind nicht nur Ver-
legenheitslosungen, weil man eben den Baum schonen
wollte, sondern die Architekten hatten ersichtlich ihren
Spass daran. Im Modepavillon gibt es Figuren, die nur als
Kontur aus Draht vor den Hintergrund der Stoffe hin-
gestellt sind — schon im Schweizer Pavillon in Paris 1937
oab es Draht-Mannequins — das liduft im Effekt auf eine
noch vollkommenere Transparenz hinaus, als wenn sie aus
Glas wiren. Die schon erwiithnten Lattenroste unter Hal-
lendecken haben zur Folge, dass zugleich der Raum durch
eine horizontale Decke geschlossen erscheint, wihrend
doch der Blick in die dariiberlicgende Konstruktion des
Dachraumes offen bleibt, und im gleichen Sinn wirken die
heute beliebten japanisierenden Bambusgitter als Dblosse
Andeutung eines Abschlusses, der den Zusammenhang der
Réaume nicht authebt, so z. B. in der Konditorei oder, in
witziger Persiflage, das «Bambusgitters aus Tonrdhren im
Keramikpavillon. Das Bestreben, einen Raum in den an-
dern tibergehen zu lassen, steht auch hinter der Vorliebe
fiir zartgegliederte Briistungen von Briicken, Balkonen
usw.: die Massivbriistungen der Nachkriegszeit wirken heute
als Brutalitit.

Das alles ist gegeniiber der auf klassischen Traditionen
beruhenden Architektur vollig neu: dort waren alle
Winde und Decken stets massiv gemeint und dann ein-
deutig durchbrochen von einzelnen grossformatigen Oeft-
nungen, die durch die Profilierung ihrer Rinder ausdriick-
lich sich mit der Mauermaterie auseinandersetzten. Der Zug
zum Abstraktformalen, Immateriellen hat hier ein weit sinn-
volleres Betitigungsteld gefunden als in der Malerei, wo er

sich in blossen Formspielereien totliduft.
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Oberflichen-Texturen von deutlich ornamentalem Charak-
ter an einem Teil der Hohenstrasse (rechts). Man beachte, die Wiinde
sind als selbstiindige Ebenen behandelt und durch eine neutrale Zone
vom Dach getrennt. Foto H. Meiner, Ziirich

Auge, Kombination von plastisch-materieller Darstellung (Augapfel)
und graphisch-fliichiger Stilisierung vor transparentem Lattenrost (Ent-
wurf Steiner SWB) im Pavillon «Physiologie».

Foto Steiner & Heiniger SWB, Ziirich
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Oberflachen-Strukturen

Die Nachkriegszeit brachte die Besinnung auf das kubi-
sche Volumen der Bauten, den radikalen Verzicht auf das
die Grundform verschleiernde Ornament — eine not-
wendige Reinigung, die zunichst eine reichlich brutale
Kisten-Architektur zeitigte, deren kahle Flichen in mog-
lichst ungebrochenen Farben — weiss oder bunt — einheit-
lich gestrichen wurden. Ausnahmsweise gestaitete sich an
Ausstellungsbauten der Architekt etwa horizontale Strei-
fungen, und nur Bruno Taut riskierte an alten und neuen
Bauten in Magdeburg eine Art abstraktes Kurvenornament,
das cerade dem Hauptmangel dieser Architektur abhelfen
weder konnte noch wollie: ihrer Mafistablosigkeit. Man
setzte dafiir das positiv klingende Wort «kubisch» und «ab-
strakty, und vergass, dass «mafistablos» gleichbedeutend
ist mit unmenschlich. Die Weissenhofsiedlung in Stuttgart —
wie alle «Ausstellungs-Siedlungen» eine schon im Pro-
gramm problematische Verquickung unvereinbarer Ge-
gensitze (denn «Siedlung» bedeutet unakzentuierte, all-
tiagliche Architektur, withrend jede «Ausstellung» auf Sen-
sation ausgehen muss, sonst ist sie langweilig) — wirkt heute,
nach zwolt Jahren schon, gespenstisch antiquiert, ihr aul-
dringlicher Kubismus erscheint brutal, laut und hart. Die
olatten, grellen strukturlosen Rechteckflichen der Zwan-
zigerjahre sind heute verschwunden, an ihrer Stelle finden
wir in der Ziircher Ausstellung mannigtaltige Oberflichen-
Strukturen aus Lattungen, Gitterungen, geometrischen
Rapportmustern usw. Solche Flachenbelebungen treten an
Bauten der verschiedensten Architekten in vielen Varian-
ten auf, und wenn wir verwandte Massnahmen am Kon-
gressgebidude und an der Christian-Science-Kirche in Ziirich
und an den fithrenden Neubauten in Schweden finden, so
erhellt daraus, dass es sich nicht um die personliche Lieb-
haberei eines einzelnen Architekten, sondern um ein Stil-
merkmal der heutigen Architektur handelt, das iibrigens
auch schon an den Betonmauern von Frank Lloyd Wright
auftritt.

Untersuchen wir zun#chst die Tatbestinde. Am Ein-
gang Enge gibt es Lattenziiune aus vertikalen Latten, deren
Frontseite rot (oder blau) und deren Flanken weiss ge-
strichen sind (oder griin und weiss am rechten Ufer). Von
sich aus, als Prisma aus Holz, hat die Latte auf allen vier
Seiten die gleiche Farbe, und als homogener Kérper wirkt
sie auch noch, wenn alle vier Seiten gleichfarbig an-
gestrichen sind.  Der Farbwechsel aber nimmt der
Latte

er bedeutet eine ausdriickliche Immaterialisierung, er

diesen Charakter der stofflichen Homogenitit,
stempelt sie zum abstrakten stoft- und schwerelosen
Formelement. IFasst man die Lattenwand als Ganzes
ins Auge, so bedeutet der Farbwechsel eine Ditferenzie-
rung und damit Intensivierung der Lingendimension, denn
nun bringt das perspektivische Zusammentreten der ent-

fernteren Latten zugleich einen Farbwechsel mit sich,
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Gebiischgruppe des Belvoirparks, in die Architektur des Pavillons
«Photographie« einbezogen — Verschriinkung von Landschaft und
Architektur. Foto R. Spreng SWB, Basel

indem die Farbe der Stirnseiten immer weniger, die der
Flanken immer stirker in Erscheinung tritt. Das gilt auch
fiir die mit weissen Latten bespannte blaue Wand am
Eingang zur Hohenstrasse, wo perspektivisch das Weiss
immer mehr vorherrscht, oder fiir die bespannten Kegel-
hiitten des Modepavillons («Werk» 7, S. 205). Die ledig-
lich grafische Verkiirzung des Umrisses einer farbig ho-
mogenen Flache wird zu einer vor den Augen des Be-
trachters abrollenden Reihenfunktion differenziert, die
Ebene des Zaunes oder der Wand erscheint zugleich ma-
teriell entstofflicht und &sthetisch aktiviert.

Aehnliche Farbwechsel wie an den Lattungen finden
sich auch an andern Bauteilen, und {iberall wirken =zie
als Miltel der Immaterialisierung, sie lassen die betreffen-
den Teile gewichtslos, zierlich erscheinen. So wirkten z. 5.
die roten schmalen Kanten der Tritte an der Wendeltreppe
des Schwebebahnturmes, oder die Sprossen der Glaswinde
von «Kleider machen Leute», die zum Teil blaue Stirn-
seiten und weisse Flanken hatten (an den Tiiren dazwi-
schen umgekehrt), oder die flachen griinen Lalten vor
weisen Spressen in den Binnenhdfen dieses Pavillons.

Durch die Lattungen wird der betreffenden Wand
aber auch ein bestimmier «<innerer Mafistaby gegebei.
ine glatte Bretterwand oder gar eine fugenlose Mauer
bleiben ohne Bezug zum Betrachter: sie haben zwar eine
bestimmte Grosse, aber keinen bestimmten Mafistab, wenn
er nicht durch eine Tiire, durch Fenster oder dergleichen
gegeben wird. Eine Dachlatte dagegen hat eine direkte
Korper: sic

Mafistabverwandtschaft zum menschlichen

kann ungefihr von der Hand umspannt werden. Durch



Die immaterielle Stiitze. Statt als «Siule»
zur Decke in Beziehung gesetzl zu werden, ist diese
Stiitze zur dekorativen Massnahme ausgebildet. Die
statische Leistung wird von dem von unten fast
unsichtbaren rechteckigen Kern besorgt, ohne dass
die Decke weiter darauf antworten wiirde. Aus dem
Pavillon «Unser Holz».

i
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Penetration von Baum und Architek-
tur — ein durch die Situation nahegelegter Scherz,
der von den Architekten heute gerne hingenommen
wird, wiihrend er in einer materieller empfundenen
Architektur als unertriiglich abgelehnt worden wiire.
(«Chiiechliwirtschaft» im Dorfli)

Foto Wolgensinger SWB, Ziirich

Die Architektur geht von den land-
schaftlichen Gegebenheiten aus; die
offene Terrasse der Chiiechliwirtschaft ist um die
alte Baumgruppe herumgebaut.

Foto ATP-Bilderdienst, Ziirich
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die Lattenbespannung von Winden und Decken wird also
der menschliche Mafistab gewissermassen iiber die an
sich mafistablosen architektonischen Fliachen ausgebreitet,
die Architektur wird in den unmittelbar korperlichen Er-
lebnisbereich einbezogen — und damit das erreicht, was
frither das Ornament erreichte. Wir finden solche Lattun-
gen und Gitterungen auch an Decken, wo die Konstruk-
tionselemente damit unterspannt werden. Vermoge der
Transparenz der Gitterungen bleibt die Konstruktion sicht-
bar, der brutale Zusammenprall der technischen Dimen-
sionen mit dem Mafistab des Besuchers wird aber gelin-
dert, und zugleich vermittelt der Lattenrost zwischen dem
groben Mafistab der Baukonstruktion und dem feinen der
ausgestellten Objekte (dies sehr fithlbar z. B. in der Halle
des Bundes Schweiz. Gartengestalter BSG in «Wohnen»).

Nicht alle Bauten begniigen sich mit schlichten Gitte-
rungen: einige zeigen reichere Muster und beweisen da-
mit, dass es hier — bewusster oder uneingestandenermassen
— um das Problem des Ornamentes geht. Man hort noch
gelegentlich argumentieren, das Ornament entspreche
einer fritheren Kultursituation und werde heute durch
die neue Wertschiitzung der materiellen Oberflichentex-
turen aufgewogen, die sich aus der sachgemiissen Bear-
beitung der Werkstoffe von selbst ergeben. Aber das gilt
nur fir kleinformatige Gegenstande, die man in die Hand
nimmt und ganz aus der Nihe betrachtet — und auch da
ergeben sie sich selten von selbst, sondern sie miissen
durch bewusstes Raffinement erzeugt werden (z.B. an
Textilien, Glas, Holz, Keramik, Metall). Und wenn man
sich hier {iber den ornamentalen Charakter solcher Tex-
turen noch téuschen kann, so ist das nicht mehr mdoglich
vor Bauten, an denen fiir relative Fernsicht wirksame
Oberflichenstrukturen durch besondere zusitzliche Mass-
nahmen genau so kiinstlich angebracht werden miissen wie
nur irgendein Ornament traditioneller Art. An den Aussen-
winden mehrerer Pavillons der Hohenstrasse, oder an der
Decke der Ehrenhalle der beriihmten Schweizer («Werk»
Nr. 6, S. 162) geht die Oberflichenbelebung denn auch
unverkennbar iiber in einen eigentlich ornamentalen Fla-
chenrapport, der sich nur durch seine geometrische Natur-
ferne vom klassischen Ornament unterscheidet, wogegen
er die Absicht nach &sthetischer Intensivierung und Dif-
ferenzierung der Flidche sowie die Setzung eines bestimm-
ten Mafistabes mit ihm gemein hat.

In die gleiche Gruppe von Massnahmen zur Erzielung
eines bestimmten Mafistabes gehort die Vorliebe fiir
Well-Eternit als Verkleidung von Aussenwiinden und —
fiir die Stilabsicht noch bezeichnender, weil durch keine
praktischen Vorteile bedingt — von Innenwiinden mehre-
rer Ausstellungshallen; werden darauf Tafeln mit Schrif-
ten oder Darstellungen angebracht, so ergibt sich von selbst
jener Eindruck des immateriellen, «abstrakten» Schwebens,

der der heutigen Architektur so wichtig ist. Als Oberfla-
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chenstruktur ist auch das Kassettenrelief der Schlacken-
steine am Pharmazeutik- und am Anatomiepavillon zu wer-
ten, und die originelle Struktur der Riickwand 'hinter der
«Mutter» von Franz Fischer («Werk» Nr. 6, S. 164 und
«Werk» Nr. 8, 8. 230): die einzelnen Platten sind Gips-
abgiisse eines Stiickes alten Trockenmauerwerks. Aufge-
malt findet sich eine Oberflichenstruktur in Gestalt per-
spektivisch gemalter Viereckwaben am Terrassen-
restaurant, am alkoholfreien Restaurant
und am Modepavillon: die betreffenden Wiinde
scheinen wie durchbrochen, zugleich mafstiblich differen-
ziert und gewichtslos. Am Pavillon «Elektrizitit
(«Werk» Nr. 5, S. 150, 151) steht ein feinmaschigeres Lat-
tengitter plastisch freischwebend weiss vor der blauen
Wand — typischerweise ohne sich mit ihr oder dem Dach
zu verbinden: infolge des sich ergebenden Schattenschla-
ges eine der reichsten Massnahmen dieser Art. Der Effekt
des perspektivischen Zusammenschiebens wird hier noch
durch die Rundung der Wand beschleunigt und das «Ab-
strakte» dieser Gitterungen dadurch unterstrichen, dass
sie nur an einer Seite des Pavillons auftritt. Neben der
‘Ehrenhalle des Sports» war das stidtische Kakteenhaus
mit Winden aus weissen Lattenrosten umgeben, weil es
sonst den Mafistab der Ausstellungsbauten verdorben
hitte («Werk» Nr. 6, S. 171).

In vielen Fillen sind die Konstruktionsteile fiir solche
Gitterstrukturen verwendet worden. Es ist charakteristisch
und als Parallele zur «abstrakten» Malerei zu verstehen,
dass man gar keinen Wert darauf legt, die konstruktive
Leistung der einzelnen Bauelemente auch noch formal zu
betonen. Im Gegenteil, man verschleiert die Funktion,
man liebt moglichst diinne, immateriell wirkende Stiitzen,
wie in der Vorhalle des Aluminiumpavillons
und sogar in der Front des Holzpavillons («Werk»
Nr. 6, S. 170; «Werky Nr. 8, S. 244), und man zieht es vor,
Wand und Decken aus zahlreichen kleinteiligen Elementen
zu konstruieren, die in ihrer Gesamtheit z. B. als Diagonal-
gitter wirken (so z. B. Seeseite der Abteilung «Weinbau»
am rechten Ufer), in dem das Kriiftespiel fiir das Auge
unsichtbar bleibt, wihrend der «Konstruktivismus» gerade
die Leistung der Teile durb‘hsichtig machen wollte. Man
kann bei solchen Gittern nicht mehr deutlich unterscheiden
zwischen Tragwerk und Raumabschluss, zwischen belaste-
ten und lediglich fiillenden Teilen. Auch im Obergeschoss
des Chemiepavillons ist die Schalung hinter das Trag-
werk verlegt, das seinerseits zugleich ein ornamentales
Gittermuster bildet («Werk» Nr. 5, S. 149 oben). Viele
Hallen haben ein so zartes und kleinteiliges Rahmenwerk
in ihren Glaswinden, dass es selbst schon als Oberfldchen-
struktur erscheint, so z. B. die Blumenhalle («Werk»
Nr. 5, S. 156) oder Teile von
Leute» (z.B. «Werk» Nr.7, S.207); konstruktiv hitte

die gleiche Leistung jeweils auch mit wenigen grober

«Kleider machen



Kleinleilige Konstruktionsele-
mente, zugleich ornamental ver-
wendet: die Decke des Pavillons der gra-
phischen Gewerbe. Typische Neigung zur
Giitterstruktur, in der sich die statisch bean-
spruchten Teile nicht besonders hervorheben.

Foto Spreng SWB, Basel
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dimensionierten Elementen erreicht werden konnen, statt

mit vielen zarten.

Die Betontonne von « Bauen» («Werk» 6, S. 173).

Auch dieses erstaunliche Gebilde war, isthetisch be-
trachtet, ein Beispiel moderner Architektur von abstrakter
Form, ein Beweis, wie wenig es heute selbst ein Ingenieur
notig findet, die technische Struktur eines Bauwerkes auch
dusserlich in Erscheinung treten zu lassen. Das Technische
als solches hat den Reiz der Neuheit eingebiisst, und der
Laie hat es aufgegeben, seinem Kalkiil in Gedanken folgen
zu wollen. Er nimmt das Ergebnis sozusagen als Zauber
hin, als Wunder, das er nicht weiter durchschauen kann.
Und so reiht sich diese im hochsten Grad rational durch-
dachte Leistung dusserlich den irrationalen Formen der ab-
strakten Kunst an — vielleicht ohne es zu wollen — und im
Bewusstsein ihrer Undurchschaubarkeit hat diese Halle den
cleichen Unterton von Ironie, den auch die irgendwie ver-

deckt-grotesken Gebilde von Arp usw. haben.

Japonismen

Alle die Latten- und Bambusgitterungen, Rohrungen,
die Verwendung naturroh belassener Holzer, die nicht-
axialen Fldachenkompositionen, und besonders die Anlage
vieler Girten sind ohne ostasiatische Vorbilder nicht zu
Werk» 7, S. 196, 198, 201, 210, 211). Die LA

wie alle modernen Bauten zeigt viel Einzelheiten, die als

denken (z. B.

Japonismen anzusprechen sind. Bei den Girten ist die An-
lehnung manchmal ein wenig naiv: verstanden ist das #s-
thetische Prinzip des symmetrischen Gleichgewichts — also
fiir uns die Hauptsache — unverstanden bleibt das Detail,
die Trittsteine, Steinlaternen, Steingruppen usw., die im
Osten eine ganz bestimmte Symbolbedeutung haben, wiih-

rend wir sie spielerisch als formale Requisiten handhaben,

woriiber ein gebildeter Asiate licheln wird. Aber im gan-
zen gesehen sind diese Japonismen viel mehr als eine
Modekuriositit. Die europiische Gegenwart ist vielmehr
fiir Ostasiatisches deshalb empfinglich, weil sie selbst in
gewissen, begrenzten Hinsichten Aehnliches sucht, und
darum ist fiir den Architekten 'heute viel von japanischen
Vorbildern zu lernen. Der Sinn fiir die primiren, natur-
gegebenen Materienqualititen war in Europa niemals so
hoch entwickelt wie im Osten; das Interesse des europii-
schen Kiinstlers und Kunsthandwerkers galt seit den alten
Griechen immer in erster Linie der kiinstlichen Form, in
die die Materie nicht selten bis zur Verleugnung ihres na-
tiirlichen Charakters gezwungen wird. Wogegen der Osten
in seiner tiberlegenen Passivitit solche Gewaltsamkeit ver-
abscheut, er lisst die natiirliche Materienbeschaffenheit
des Holzes, des Steines, Porzellans und der Gewichse in
seinem Garten gelten, er wiirdigt sie dsthetisch, lockt sie
zur feinsten Entfaltung hervor und bringt sie zur Geltung.
Sobald sich der Materialismus des XIX. Jahrhunderts ins
Geistige und Aesthetische sublimierte, musste er, obwohl
von anderen Voraussetzungen kommend und auf andere
Ziele gerichtet, diese Ebene schneiden, und so besteht heute
eine beschrinkte, in ihrem Bereich aber echte und frucht-
bare Verwandtschaft zwischen der ostasiatischen Kunst und
der modernen Architektur, angewandten Kunst und Gar-
tenkunst Europas.

Auch darin, und darin vor allem, kann uns der Osten
Vorbild sein, dass er die profane Architektur bis zum
hochsten dsthetischen Raffinement entwickelte, und dass
er damit ihre Wiirde anerkannte, withrend in Europa bis
auf die letzten Jahrzehnte jede profane Bauaufgabe, fiir
die grossere Miltel verflighar waren, aus ihrer profanen

Ebene heraustrat, um sich der Monumentalarchitektur zu
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nihern — woher die ganze Architekturmisere des XIX.

Jahrhunderts stammt.

Zwei Beispiele
«Natiiliche Heilquellen und Klimakurorte»
Abbildungen: «Werk», Nr. 8, S. 252, 253 und Nr. 9, S. 268.

Dieser kleine Pavillon ist ein Musterbeispiel fiir die
Stiltendenzen der heutigen Architektur in ausstellungs-
massiger Zuspitzung. Hier gab es iiberhaupt keine ge-
schlossenen, allseitig begrenzten R&ume, sondern nur of-
fene, durch freistehende Wandschirme verschiedener Art
markierte Raumausschnitte, die praktisch ineinander
iibergingen. Beim Betreten {ibernimmt eine von Paul
Speck um ihren Kopf ergidnzte griechische Nereide ge-
wissermassen die IFiithrung des Besuchers und die Ver-
mittlung des plastischen K ementes mit den im {ibrigen
flichigen Darstellungen («Werk» Nr.8, Seite 253 oben).
Von dieser Figur nach rechts rollt sich in lockeren Kur-
ven eine etwa zweit Meter hohe verputzte Wand ab, die
frei im Raum steht; ihrem Fuss entlang schlingelt sich ein
sprudelnder Wasserlauf als suggestives Symbol des «Heil-
bades». Das Fresko der Wand, von Hans Stocker, gehorte
zu den schonsten Malereien der Ausstellung: kostlich —
auch farbig — die Badenden im Glas mit perlendem Spru-
delwaszer, oder das Laubwerk, und die braunen Baden-
(«Werk» Nr.8,

Seite 252). Schade, dass sich der Maler die Sympathie vie-

den im intensiv blaugriinen Wasser
ler Besucher verscherzte durch die unnétig grob gemalte
braune Trinkende, die durch ihre rohe Unfertigkeit auch
aus den {ibrigen, farbig fein differenzierten Figuren her-
ausfiel. (S. 352 oben rechts.) Hochst kunstvoll ist das plasti-
sche Element mit der Malerei verrechnet und beides zu-
gleich an die Architektur gebunden in dem — unregelmés-
sigen — Reliefoval im Konkavbogen rechts («Werk» Nr. 8,
S. 252 unten und «Werk» Nr. 9, S. 268), iiber dem die Decke
eine runde Oeffnung aufweist: die einzige Stelle, wo die
Architektur den freien Kurven der Bildwand durch eine
veometrisch exakte Kurve antwortet. Das Relief selbst
lockert sich in der Einzelfigur links kompositionell gegen
den Figurenfries auf, wihrend die von Paul Speck fast
plastisch gemalte Frauenfigur rechts vom Relief von der
Malerei her die Bindung an das Relief bildet. Im schiri-
sten Gegensatz zu dieser weichen, schwingenden Bewegt-
heit steht die sachliche Dokumentierung iiber die einzel-
nen Kurorte: leicht und heiter im Ton, aber ganz streng,
vorbildlich diszipliniert in der Anordnung, an flachen und
im Zickzack gebrochenen Wandschirmen («Werk» Nr.9,
Seite 268 unten). An einer einzigen Stelle sind diese gegen-
sitzlichen Formfamilien mit raffinierter Pointierung un-
tereinander verklammert: durch das nach rechts deta-
chierte, einzelne Rechteckfeld der Bilderwand mit den

Nonnen und den Kindlein in der Gelte («Werk» Nr.8,
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Seite 253 unten) — in allem zur geschweiften Wand ge-
horig, aber durch seine Isolierung, seine Tafelform und
Rechteckstruktur den Wandschirmen rechts verwandt.
Nebenbei: hier ist auch die Schlange richtig verstanden,
als der heilende Erdgeist, wihrend bei Plakatwettbewer-
Len usw. immer wieder Aeskulapschlangen auftreten, die
von einem Dolch oder Pfeil durchbohrt werden, weil sie
von mythologisch ahnungslosen Malern fiir ein Symbol
der Krankheit gehalten werden.

Dahinter ein ruhiger Raum mit dem Auskunftschalter:
die statische Abkldrung des Raumes und die notwendige
Widerlagerung seines dynamisch entwickelten kurven-
reichen Anfangs. Es ist ein Vergniigen, dieses sauber kom-

ponierte #dsthetische Kalkiil auch begrifflich nachzurechnen.

cAluminium» («Werk» 5, S. 149 und «Werk» 6, S. 170).

Auch dieser Pavillon ist fiir die derzeitigen Stiltenden-
zen aufschlussreich. Er ist einer der wenigen Versuche, die
Architektur iiber das Nitzliche hinaus ins Festliche zu
steigern. Die Ausstellungshalle selbst ist ein heiterer, aber
in seiner Haliung durchaus profaner Nutzbau ohne Anspruch
auf Monumentalitit; die Vorhalle dagegen erhebt diesen
Anspruch, wenn auch nicht mit indiskreter Emphase. Und
da ist nun bezeichnend, dass diese Vorhalle vom Baukérper
des Pavillons durchaus, ja mit Schirfe getrennt ist, wie um
unzweideutig zu zeigen, dass sie als selbstdndiger Korper
lediglich vor den Nutzbau hingestellt ist, mit dem sie als
Baukoérper gar nichis zu tun hat. Diese Vorhalle ist keines-
wegs vom Pavillon her entwickelt, wie das Peristyl von der
Cella des Tempels her, das Vorhallendach mit den Flach-
tonnen schwebt bindungslos iiber den Winden. Es ist die
gleiche, gewollte Beziehungslosigkeit zwischen Monumen-
talmassnahme und Baukorper, die in kleinerem Mafistab
an den Stirnwénden des Landwirtschaftspavillons und des
Textilpavillons festzustellen ist: Profanarchitektur und monu-
mentale Architektur werden als so wesensverschieden emp-
funden, dass sie zwar rdumlich benachbart und gedanklich
aufeinander bezogen auftreten, nicht aber direkt ausein-
ander entwickelt werden konnen — ein Gedanke, den der
Schreibende bereits anlisslich der Diskussion iiber den Ent-
wurf eines neuen Bankgebdudes am Paradeplatz eniwickelt
hat, wo es sich auch darum gehandelt hitte, die Massnahmen
der Monumentalisierung fiir sich isoliert zusammenzufas-
sen und den Baukérper selbst als Profananbau zu belassen,
statt den ganzen Baukorper nach Art des Historismus zu
monumentalisieren.

Die Aluminiumvorhalle spielt ausserdem geistreich mit
den verschiedenen Materialien: die stumpfe, gewissermassen
weiche Rauheit der Welleternit-Winde steht pointiert neben
der abstrakten Glilte der Glastafeln und Metallteile; die
sozusagen passive Transparenz der ebenen Glasflichen kon-
trastiert mit den aktiv mit dem Licht spielenden, gebogenen

Aluminium-Tonnen des Gewdlbes, und der betont immate-



rielle Charakter der Architektur dussert sich ausser in der
Unverbundenheit ihrer einzelnen wandschirmartigen Ele-

mente auch in der unsinnlichen Diinne der spiegelnden Alu-

Innenrdume

Wihrend die Entwicklung der Architektur im grossen
eine gewisse Stetigkeit erkennen lésst, ist das Bild bei den
Innenrdumen zunéchst verwirrend unklar. Nicht dass die
Réaume unklar wiren, im Gegenteil, sie sind fast alle erfreu-
lich einfach, aber die Stiltendenzen, die sich dabei dAussern,
sind so gegensiitzlich, dass man nicht recht sieht, wo die Ent-
wicklung hinaus will. Die Schlagworter haben sich abgeniitzt,
die Parole von der Zweckmissigkeit ist allgemein akzeptiert
und damit zum Gemeinplatz geworden. «Form ohne Orna-
ment» wirkt schon historisch, als Etikette des weltanschau-
lichen Purismus der zwanziger Jahre. «Heimatstily ist eine
Phrase gewisser Mobelfabrikanten, unter der sich niemand
etwas Genaueres vorstellt, noch jemals vorgestellt hat, als
cine gefiihlsmissice Anlehnung an traditionelle Formen
oder gewisse Arten der Holzbehandlung, denn ernstlich denkt
niemand daran, auf den technischen Komfort der Gegen-
wart zu verzichten, der auch bei den Mobeln zu neuen Formen
gefithrt hat. Wir stehen hier im kleinen vor der gleichen
Entwertung der ideologischen Programme, die wir im gros-
sen in der Politik erleben, aber wihrend dort hinter den
zerfallenden Fassaden nichis iibrig bleibt als die faktische
Macht, die ihre Rechtfertigung in sich selber zu finden glaubt,
bleib! hier die menschliche Substanz, das Bediirfnis nach
Bequemlichkeit und nach einer gewissen «Haltung», die
sich in der Anlehnung an historische oder moderne Formen
ausspricht, ohne dass diese so ernst genommen wiren wie in
den zwanziger Jahren, als sie mit der Unbedingtheit und
Unduldsamkeit weltanschaulicher Manifeste auftraten. Diese
Haltungen werden heute mehr nur markiert, angedeutet, die
«<moderne» oder die <historische» Note tritt nur als Nuance
auf Noch vor wenig Jahren hiitte kein «Moderner» gewagt,
ein altes Bild aufzuhingen oder ein altes Mobel zwischen
neuen aufzustellen, es wire denn in surrealistischer, also
ironischer Absicht gewesen; anderseits wird sich heute auch
ein ausgesprochener Freund der Tradition kaum mehr ver-
pflichtet fithlen, sich hundertprozentig «stilecht» auszustatten.
Diese Auflésung der Programme mag intellektuell etwas
Verwirrendes haben, menschlich ist sie ausgesprochen sym-
pathisch, sie bedeutet die Lockerung verkrampfter Positionen
zugunsten einer entspannteren Menschlichkeit, und darin
zeigt sich, dass sich auch die Innenrdume in der gleichen
Richtung entwickeln wie die grosse Architektur.

Das Monumentalmobel ist verschwunden — das Kolossal-
buffet, auf Hochglanz poliert, das den Bewohner zum Zim-
mer hinausdriickt. Es hat in ganz grossen Verhiltnissen Sinn,
nicht aber in der normalen biirgerlichen Wohnung, hier ist

es heute zum Merkmal provinzieller Riickstindigkeit und

miniumstiitzen. Und der rauschende Wasserfall bot in seiner
Bewegtheit wieder einen schénen Gegensatz zur begrifflichen

Schirfe der Architektur.

des schlechten Geschmacks geworden, gleichviel in welcher
Stilart es gehalten sein mag.

Die moderne Idee des kombinierten Mobels ist nicht
mehr ausschliesslich an den Typus des betont modernen
<Kistenmobels» gebunden: sie kommt auch in mehr histori-
sierenden Formen vor und beweist damit, dass sie Allge-
meingut geworden ist. Aber nicht nur die Entmonumentali-
sierung des Mobels, auch die lockere, «funktionelle» Vertei-
lung der Mobel im Innenraum, dieses Hauptanliegen der
modernen Innenarchitektur, hat sich sozusagen restlos durch-
gesetzt, auch an reicher ausgestatteten Rdumen mit histo-
risierenden Mobeln. Das «klassische» Schema mit Tisch
und Lampe in Zimmermitte, um die sich alles Weitere grup-
piert, womoglich nach den Mittelaxen der Winde orien-
tiert, ist verschwunden. Noch im Jugendstil war es umge-
kehrt: da gab es ausgefallen <moderne» Mobel, aber sie
waren nach dem klassischen Schema aufgestellt, das fiir re-
prasentative grosse Salons Sinn hatte, nicht aber fiir die
biirgerliche Gebrauchswohnung. Durchgesetzt hat sich auch
das Bewusstsein, dass die Wohnungseinrichtung vom Be-
wohner und nicht vom Ameublement auszugehen hat: man
legt keinen Wert mehr auf absolute «Stileinheit». Natiirlich
miissen sich die Mobel nach Art und Farbe vertragen, aber
das konnen sie auch ohne Uniformierung, und sogar in so
ausgesprochen reprisentativen RAumen wie der grossen
Halle im Musterhotel oder der Raumgruppe der Firma
Traugott Simmen'in «Wohnen» («Werk» Nr. 10, S. 300-302)
liebt man es heute z. B., Stiihle verschiedener Form mit ver-
schiedenen Beziigen nebeneinanderzustellen. Es ergeben sich
daraus Moglichkeiten abwechslungsreicher Kombinationen,
Gruppenbildungen innerhalb des Raumes, Kontrastierungen,
die die einzelnen Formen aktivieren. In diesem Sinn wer-
den gern betont ornamentierte Stoffe neben einfarbige ge-
stellt, Holz neben Metall, Historisches neben Modernes.

Das Metallmobel und betont technisch geformte Typen-
mobel aus Holz traten in den zwanziger Jahren mit dem An-
spruch auf, das allein existenzberechtigte Mébel der Zukunft
zu sein. Man begriindete das soziologisch, und man wollte
nicht gelten lassen, dass in dieser Vorliebe auch eine mo-
dische, dsthetische Komponente steckte. Von diesem Absolut-
heitsanspruch und Zukunftspathos ist nichts iibriggeblieben:
Wo heute iiberhaupt noch Metallmobel verwendet werden,
sind sie ganz unauffillige Gebrauchsgegenstinde, denen
nichts Programmatisches mehr anhaftet, oder aber bewusst
als solche gehandhabte #sthetische Akzente, das blitzende
Metall hat dann mehr luxuriosen, als technischen Charak-

ter. Der Surrealismus ist — in des Wortes verwegenster Be-
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