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Abb. 1 Mittelalterliche Stadt am Wasser, Phantasie von (. F. Schinkel, 1813 | Vision d'une
ville médiévale | Vision of a mediacval toun

Fiinfter Beitrag zur Theorie der Baukunst

Die Theorie der Baukunst im 19, Jahrhundert

Von Ernst Stockmeyer

Wer sich nur am Bild ergetzet,

Sinnlich ist er, soll sich schdmen.

Wer den Wert ins Zentrum setzet.

Fragt, was laBt sich draus entnehmen !
Fr. Th. Vischer

Der seit der Renaissance iiberhandnehmende Intellek-
tualismus hatte zu einer Einstellung gefiihrt, die sich
iiber alles « verniinftige Gedanken » machte, was mensch-
licher Sinn und Geist ersonnen. Das Urteil war an die
Stelle der Empfindung, Kritik und zersetzende Analyse
an die Stelle des Erlebens getreten. Die Subjektivismen
des Barocks empfand man als geschmackswidrig, ja ge-
radezu als ausgesprochene Unnatiirlichkeit und Liige.
Und es wird schwer zu sagen sein, ob die Schriften
eines Winckelmann und eines Grafen Caylus (um 1750)
die Folge dieser Abkehr waren oder diese erst inaugu-
rierten. Indes entsprach aufalle Fille die geistige Struk-
tur des nun michtig anhebenden Klassizismus, der im
Grunde genommen eigentlich mehr Wissenschaft als
Kunst war, dem Rationalismus jener Zeit, die das ver-
lorene Paradies unbewuf3ten Schaffens durch Programme

und Forderungen zu ersetzen suchte.

Mit mehr Fifer als je zavor und auch mit groferen
Hilfsmitteln hatte man sich der Antike und deren Er-
forschung zugewandt. «Alles Antike ist genialisch»,
war eines der Schlagworte ganz zu Anfang des neuen
Jahrhunderts. Das griechische Vorbild wollte man in
Schonheitstheorien festlegen, die anf das Formale ten-

dierten. Das verhinderte zaniichst ein zu schnelles Ab-

gleiten in materialistische Bahnen, die zu beschreiten
man cigentlich schon im 18, Jh. keinen Anstof genom-
men hiitte, denn es erschallten schon vor der franzosi-
schen Revolution, angeregt z. T, durch Rousseau, Rufe
nach Wahrheit und Natiirlichkeit, die hauptsichlich in
einer zweckgerechten Gestaltung gesehen wurden. Im-
mer wieder bricht dann im 1g. Jh. diese Tendenz der
Uberlagerung des Materiellen durch Ideelles durch, die
sich zu einem eigentlichen Ringen um die Vorherr-
schaft gestaltete. Ber Schinkel heiBt es noch das Histori-
sche und Poetische schlechthin, das bei der Konzeption
nicht fehlen diirfe. Spiter wollte man die ausschliel3-
liche Abhiingigkeit vom Zweckgedanken und den struk-
tiven Belangen durch Symbolisierung der Form iiber-
winden. Im Symbol glaubte man —besonders in Deutsch-
land — die Panazee fiir das Wesen des Kiinstlerischen
gefunden zu haben. Der Akt des Symbolismus ist dem
menschlichen Geiste notwendig. Alles und jedes st
Symbol, msofern es beseelt 1st und formal bestimmt zu-

gleich (Vischer). Es ist die hohe Wiirde und ahnungs-

reiche Fiille des Symbols, das verschiedene Stufen der
Auffassung zulibe und selbst anregt und von den
Wahrheiten des physischen Lebens zu denen einer ho-
hern geistigen Ordnung weiterfithrt (Bachofen). Aber
es blieb selten bei Symbolen, wie wir sie als Hiiter alt-
hergebrachter Gedanken- und Ideenentwicklung von
frither kennen. Alles ward nun willensmiiBig, wie es der
Geptlogenheit der Zeit entsprach, auf das Inhaltliche,
das Thema abgestellt. Der Glaube, daf} jedes Kunstwerk

cin Gehermnis in sich berge, auf ein Hoheres hinweise
[8) ?



symbolisch zu fassen sei, fithrte zu phantasuscher Uber-

schwenglichkeit, zu einem ZerflieBen aller Gedanken
und einem Verschwimmen und Verflachen aller Formen
oder auch zu anmabendem Dilettantismus, der die feh-
lende kiinstlerische Ausbildung hinter angeblich tiefen
Ideen verbarg. Stets i Sorge, es mochte die Betonung
der @ufern Wahrheit die poetische Empfindung, die
Unmittelbarkeit des Ausdrucks zuriickdringen, be-
gniigte man sich schlieBlich mit einer allgememen For-
mensprache (Springer-Osborn). Formen wurden ganz
allgemein mit einem mystischen Index versehen. Samt-
liche Kunststile der Vergangenheit wurden so nach In-
halt und Wert getrennt und verschiedenen Bauaufgaben
zugeteilt. Das Romanische und Gotische finr die Kir-
chen, das Orientalische fiir Synagogen, das Réomische
fiir Theater, die Renaissance fiir offentliche Gebiude
(Hartmann). Das Symbol war dem 19. Jh. recht ei-
gentlich in die Knochen gefahren. In dieses Kapitel
gehore auch das wenig rithmliche Eisenacher « Regula-
tivy von 1856, das die mittelalterlichen Bauformen di-
rekt befahl, sowie das Preisausschreiben eines Maximi-
lian II. von Bayern zur Gewinnung cines neuen Stils,
dessen Resultat dann die gotisierende Maximilianstrafie
m Miinchen war. Auf andern Gebieten der Kunst und
Wissenschaft war es womoglich noch schlimmer be-
stellt. Der anfinglich hohe Flug, den die schone Litera-
tur der Romantik genommen, artete in Goldschnict-
Iyrik und Butzenscheibenpoesie ans. Nie vorher sind <o
viele Mirchen erdichtet und erzithlt worden, nie sind so
viele Genre- und IHistorienbilder entstanden. Fiir die
Tonkunst geniigt die Nennung Richard Wagners. Nietz-
sches Wort vom « Unverginglichen, das nur ein Gleich-
nis» zum voraus in die Tat umsetzend, ersann Ludwig
Feuerbach, noch vor der Jahrhundertmitte, seine
Wunschtraumreligion, betrachtete Dav. Friedr. Strauf3
das Leben Jesu und das Neue Testament als frommen
Mythus. Und wie sich Fr. Th. Vischer in seinem 3. Teil
des FFaust iiber die Goethekommentatoren, z. T in un-
bewubBter Selbstpersiflage, lustig machte, so hitte man
auch iiber die «allegorische Begattung» (Dolf Stern-

berger) inderdamaligen Arvchitekorwitzeln konnen. An
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Abb. 2 Entwurf zur Friedrich Werder-
schen Kirche in Berlen von C. F.Schin-
kel, erbaut 1825-28 | Projet de la Wer-
derkirche | Project for the Werder church

Abb. 1 und 2 aus: August Grisebach,
C. IF. Schinkel, Insel-Verlag, Leipzig 1924

solcher « Romantiky, die selbst die deutsche Ritterbury
der Mittelalters, das realste aller Baugeschopfe, das es
je gegeben, in ihr Gegenteil verkehrte, hatte noch —
zum Teil wenigstens — ein Camillo Sitte mit seinen
«malerischen» Stadtebanaspekten teil. Und der sich in
mancher Hinsicht schon wieder von all dem Formen-
kram befreiende Jugendstil am Ende des Jahrhunderts
bedeutet streng genommen eigentlich mehr Kronung

als Uberwindung des Symbolismus.

Nicht fehlte es anch an kritischen Stimmen, und diese
9

Andnis

waren meist getragen vom erwachenden Vers
fiir das Entwicklungshafte in allem Geschehen, wie es
bet Herder und Goethe schon zum Ausdruck gekommen
war. Als in diesem Sinne aullerordentlich einsichtsvoll
darf hier ein Aussprach Philipp Otto Runges (1803)
nicht unerwiithnt bleiben: «Wir sehen in den Kunstwer-
ken aller Zeiten am deuthichsten, wie das Menschenge-
schlecht sich verindert hat, wie niemals diesclbe Zeit
wiedergekommen ist, die emmal da war. Wie konnen
wir denn auf den unseligen Einfall kommen, die alte
Kunst wieder zuriickrufen zu wollen ?». Auf ungefihr
ihnlichen Einsichten und Zweifeln fulite Gottfried Sen-
per (1803-187¢), als er ein halbes Jahrhundert spiater an
die Abfassung seines «Stil» ging. Schon als Lehrer an
der Technischen Hochschule in Dresden hatten sich ithm
Fragen und Forderungen zuniichst allgemein kunstpid-
agogischer Natur aufgedringt. Er erstrebte beim Ent-
wurf ein moglichst enges Ineinandergreifen der kon-
struktiv technischen und der kiinstlerischen Seite. Die
Zweitetlung von Konstruktion und Form, Ingenieur
und Arvchiteke, Technik und Idee war ihm zuwider, eme
Erkenntnis, die sich etwas spiater beim Franzosen Da-
vioud i den Worten Luft machte: «Die Losung wird
erst dann wirklich, vollstindig und fruchtbar sein, wenn
Architekt und Ingenieur, Kiinstler und Wissenschaftler
in einer Person vereinigt sind» (Encyclopédie d’archi-
tecture, 1878). Der Ausgangspunkt war allerdings bel
beiden verschieden. Semper ging von der Idee aus. Er
sah deshally auf eine gute humanistische Bildung. Ob-

schon selber von der Mathematik herkommend, stellte



Stadthaus Wanterthur, 1865-69, wvon

(. Semper. Zustand vor dem Umbaw |

Hotel de Ville | Town Hall

er das Stadium der Kunstgeschichte und der Alten
Sprachen i den Vordergrund. Er hat zeitlebens von
den Proportionsfanatikern nicht viel gehalten, die die
Schonheit zahlenmiaBig errechnen zu kénnen meinen.
Auch darin zeigte er sich als unabhingig, dali er ein be-
geisterter Verfechter der sogen. Meisterlehren war. Das
konzentrierte Reifenlassen einer jungen Begabung un-
ter sicherer Fithrung an bestimmten realen Aufgaben,
die nicht blof Projekt bleiben, schien ihm so am hesten
gewihrleistet. Die Englinder haben spiter diese Seite
noch etwas weiter ausgebaut. Es spielte hier vor allem
ein ethisches Moment mit hinein, das sie im Naturhaf-
ten und Sozialen zu fundieren wuBiten. Carlyles Forde-
rung der Phichterfiillung it auch das Gebiet der Kunst
nicht unberiihrt. Ein Bahnbrecher war dann John Rus-
kin [1819-1900), der den Sinn fiir die Schonheit des
soliden Materials, der gediegenen Arbeit, der reinen

Zweckform auf moglichst breiter Basis in Arbeiterhoch-

schulen wecken wollte. So nur konnte man wieder auf

Gesundung und Erneuerung des Handwerks hoffen, die
auch dem Kunstgewerbler /elliam Morris (183 4—186)

am llerzen lu{;‘vn.

Auch Semper wollte Volkskunst, aber mehr im Sinne
von allgemein verstindlicher, volksverwurzelter Kunst.
Er glaubte bei den formalen Néten anpacken zu miissen,
die er in vielfachen Erfahrungen und Enttauschungen
k('nllmlg(‘](-rrlt hatte. Um sich in dem Wirrwarr von
Memungen und Forderungen erst selber einmal Klar-
heit zu verschaffen, dann aber auch zur Handhabung fiir
jedermann, driingte es ihn zur Schaffung eines wissen-
schaftlichen Instruments, einer Kunsttheorie, von der
zwel Biande wiithrend seiner Ziivcher Zeit erschienen
1861-63). Seine archiologischen Studien und beson-
ders seine naturwissenschaftlichen Untersuchungen, zu
denen er durch die Typenlehre Cuviers angeregt wor-
den war, bildeten dabei ein wertvolles Fundament. Al-
lein mit der Erkenntnis, daf das Kunstwerk ein Orga-
nismus und der Organismus ein Kunstwerk der Natur
sel tl\'zmt:, war es nicht getan. Fiir Semper bestand die

Aufgabe, den Symbolismus, der in der Luft subjektiven

Emplindens sich immer wieder verflicchtigte, objektiv

zu verankern in historisch gewordenen Ideen. In seinem
«Stil» mochte er die Entstchung des Symbols, was fiir

;
thn gleichbedeutend war mit kiinstlerischer Form, dar-
stellen. Also nichts Germgeres als eine Begrimdung der
Objektivitit der Kunstform als organische Gewachsen-
heit begriffen, Wesen und (lrun(l];lgc von Kunst und

Kultur.

Anfanglich remn praktische Stadien entwickeln sich
nach Semper allmihlich za bestimmiten Formprinzi-
pien, denen durch Wechsel des Materials ihre urspriing-
liche Realitit abhanden kommt und dadurch Symbol-
charakter  verlichen wird.  Als solche  Grundtypen
der Gestaltung kenne Semper «die vier Elemente der
Baukunst». Sie finden sich schon in der Urhiitte um das
Herdfeuer beisammen, als Unterlage, Wandung, Ab-
deckung und Ausstattung. Aus untergeordneten Sub-
struktionen, dem urspriinglichen Erdaufwurt der Hiit-
te, entstehen Mauern und Gewdlbe, Aus dem Hiitten-
dach entwickeln sich Giebeldreieck, Zahnschnite und
Konsolfries des Marmortempels. Aus den keramischen
Formen der Topfe und Schalen beim Herd gehen Siu-
lenschafr, Kapitell und Basis, das Kymation und die
Sima usw. hervor. Der Wandbehang der Matten und
Teppiche ist der Vorlidufer einer vielgestalteten Flichen-
kunst, die die Produkte simtlicher Schwestertechniken
mit Verkleidung und Schmuck versieht. Diese vier Ele-
mente oder Grundtypen vertreten nun die Formprinzi-
pien des Plastischen, des Stabformigen, des Massiven
und des Flichigen. Sie werden durch alle Verwandlun-
gen von Material und Gebrauch beibehalten. Dabet steht
das Prinzip des flichig Bekleidenden, dem die Textil-
kunst huldigt, als Symbollicferant an erster Stelle, weil
seine ausgedehnte Verwandlungsmaoglichkeit das inner-
ste Wesen von Kunst und Architektur am besten aus-
driickt. « Alle Symbole sind eigentlich Kleider, sei es
daB sie der Gedanke, sei es dab sie die Tand wob»,; steht
im Sartor Resardus Carlyles zu lesen, der fast 3o Jahre
vor dem «Stil» erschienen ist. Und bei Semper selbst

«lch meine, das Bekleiden und Maskieren set so altwie die
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menschliche Zivilisation, und die Freude an beidem set
mit der Freude an demjenigen Tun identisch, was die
Menschen zu Bildnern, Malern, Architekten, Dichtern,
Musikern, Dramatikern, kurz zu Kiinstlern macht.»
Vielleicht dafs wir vorschnell heute mit Dolf Stern-
berger das ganze 19. Jh. mit seinem Ihistorismus und
seiner Kostiimarchitektur als eine Verkleidung empfin-
den. Aber Semper beschriinkt sich nicht auf das Fak-
tum der Verkleidung schlechthin. Diese muf3 vielmehr
fundiert und motiviert sein, soll sie Giiltigkeit haben.
Die Abwandlungstypen — um ein der modernen Natur-
wissenschaft geliufiges Wort zu brauchen —, zu denen
sich die Grundtypen im historischen Ablauf entwickeln,
sind nicht zufillig «erraten», sondern notwendig «be-
dungen». Die Abwandlungstypen fillen erst die fir
sich allein schemenhaften Grundtypen mit «Iform». Bei
dieser Formwerdung sind nun in erster Linie «innere»
Einfliissse von ausschlaggebender DBedeutung, nimlich
die Bestimmung durch Material, Konstruktion und
Gebrauch, dann aber auch noch die verschiedensten
Faktoren, die, obschon auBerhalb des eigentlich Kiinst-
lerischen gelegen, das Zustandekommen der wirklichen
Kunstform erst ermoglichen. Es gibt da personliche und
unpersonliche Faktoren der Zeiten, Vélker und Linder,
Einzelner oder Vieler, des Klimas und des Bodens. Stil
ist fiir Semper das zu kiinstlerischer Bedentung erhobene
Hervortreten des Grundthemas sowie aller innern und
dufern Koeffizienten, die bet der Verkorperung im
Kunstwerk modifizierend einwirken. Wenn diese «iin-
Bern» Einfliisse iiber lingere Zeitstrecken ein Verhar-
ren in der Struktur gestatten oder bedingen, sei es

durch religiése, soziale oder politische Ordnungen oder

Herrschaftsanspriiche, entsteht Monumentalitit (Ricke).
Semper kennt drei solcher Typenlinien von Monumen-
talarchitektur: 1) den hieratisch konservativen Typ,
aus dem alten Prozessionstempel A{;‘_yplcns hervorge-
gangen und in der christlichen Basilika sich fortsetzend,
2) den monarchisch despotischen Typ, aus dem assyri-
schen Heerlager mit dem Erobererzelt als Zentrum
entstanden. Seine Kulminationsformen sind der Baals-
tempel und in der Nachfolge byzantinischer Raum-
kunst der christliche Zentralban mit kronender Kup-
pel, 3) den aus dem demokratisch organisatorischen
Geist entstandenen griechischen Peripteros mit seinen
spitern Abwandlungen in Rom und in der italienischen
Renaissance. Semper ist sich bewuf3t, dafB3 diese histori-
schen Formtypen fiir uns Epigonen thre Vor- und Nach-
teile haben. Die Traditionsverbundenheit ist je nachdem
ihre Stirke oder ihre Schwiiche. Gleichwie Begriffe zu
festen Gebilden erstarren, so historische Formen der
Kunst. Sie werden dann zur Schranke, iiber die man
hinweggehen muf. Er lehnt deshalb ein Zuriickgehen
auf den griechischen Peripteros ab, der thm zwar in
mancher Hinsicht das Hochste an Architektur bedeutet,
und mochte lieber an die Renaissance ankniipfen, deren
Formenvokabularium  jene Formprinzipien in  einer
freieren und den heutigen Bediirfnissen entsprechende-
ren Weise auszudriicken versteht. Semper erkannte
richtig, dal fiir feste Formgebilde, wie es jene alten

«Ideen» waren, die Zeit vorbei war. Seine Idee ist des-
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halb die tausendfach sich variierende Formgestalt eines
einfachen  Grundprinzips, das seinen Ursprung im
Handwerk hatte. Demgegeniiber sah er im Resultat
rein materieller Forderungen, das sich fiir ihn in der
Gotik verwirkhicht hatte; ein Nacktes, Ideenloses und
deshalb anch Ungeformtes, das mangels jeglicher Wei-
ter- und Umbildung der Entmaterialisation im Symbol
verlustig gegangen. Hier hort fiir Semper die Geschichte
auf, aber auch — die Kunst. Wir lassen dahingestellt, ob
er damit recht hacte. Jedenfalls geht daraus klar hervor,
dal er alles andere eher als ein Materialist war, als den
ihn seine Schiiler oft haben wollten. Wie aber zwischen
Darwinisten und Darwin, so ist auch zwischen Sempe-
rianern und Semper scharf und streng zu unterscheiden.
Wenn Semper sagte: beim Werden emer Kunstform
kitmen auch Stoff und Technik in Betracht, so meinten
die Semperianer schlechtweg : die Kunstform wiire Pro-
dukt aus Stoff und Technik (Riegl). Fiir Semper war
das Material die Grundlage, die Conditio sine qua non
jeder Formwerdung, jeder Idee, zugleich aber das sich
Ablésende und sich Verindernde im ewig Bleibenden.
Ohne materielle Inkonstanz keine geistige Formkon-
stanz, keine Idee.

Schon sein Vorgianger auf diesem Wege, der Englian-
der Th. Hope, kannte die Formiibertragung in anderes
Material ber der Sulentwicklung. Aber ber Hope ge-
schieht es aus Gewohnheit und Mode und héchstens
durch politische oder religivse Sanktionierung bedingt.
Die im Symbol entwirklichte Formwerdung sah er noch
nicht. Auch spiitere Theorien der deutschen Kunstwis-
senschaft fuflen anf Symbolerklirung, aber gegeniiber
Semper bleiben sic beim Subjekt haften. So die Ein-
fithlungstheorie von Th. Lipps, die Kérperempfindungs-
lehre von Aug. Schmarsow, das Kunstwollen ber A.
Riegl, um nur die wichtigsten zu nennen. Bei Semper
aber handelt es sich um eine Wesensschau im objektiv
gesechenen geschichtlichen Aufbau, ganz dhnlich der
«denkenden Betrachtung der Gegenstinde iiberhaupt»
eines Ilegel, der sich schhieBilich der Weltbegriff in
lickenloser Entwicklung erschlieBt. In Klammern:
Semper wiirde sich zwar selber nie als Hegelianer be-
kannt haben. — Doch auch bei Semper, so sehr seine
gedankliche Tat zu bewundern ist, konnte die Lehre
sich nicht iiber die Stufe einer allerdings respektablen
Methode, eines heuristischen Prinzips im Dienste kunst-
geschichtlicher Rekonstruktion erheben. Es liegt das
daran, dab selbst die wahrste Geschichtsdarstellung
nicht mmstande ist, Neues zu schaffen. Der Historiker
bleibt eben «em riickwirts gekehrter Prophet» (IFr.
Schlegel). Und nachdem man einmal durch den Genuf3
vom Baume der Erkenntnis die lebendige Idee ver-
scherzt hatte, hiitte es zudem eines gestaltenden Genies
ersten Ranges bedurft, um das sinkende Schiff im Sinne
Sempers wieder flote zu kriegen. Und selbst dann hitte
man auf Schlacken statt auf gewachsenen Fels gebaut.
Man wiire bei reflektierter Architektur stehen geblie-
ben. Das hat noch ein Fr. Ostendorf zu Anfang des 20.
Jh.s erfahren mit Reformbestrebungen, die auf eme

klassizistische Bildidee hinzielten.



Das Ringen zwischen Idee und Wirklichkeit muf3te
schlieBlich doch mit einem Siege des Materialismus
enden, der in England und Frankreich schon immer
seine Anhénger hatte. Warum so oft die Bevorzugung
der Ingenieure vor den Architekten? frigt Anatole Bau-
dot 1864. «Weil die Architekten allzuoft zugunsten
dessen, was sie ,schon® nennen, die berechugten For-
derungen und Bediirfoisse der Auftraggeber vergewal-
tigen.» Die iiberall neugegriindeten Baugewerkschulen,
die ein sicheres Wissen und Koénnen in allen praktischen
Iragen vermittelten, halfen bet dieser materialistischen
Einstellung treulich mit. Aber im Hintergrunde stan-
den die philosophischen Theorien eines C. Henri de
St. Simon  (1760-1825), eines Pierre Jos. Proudhon

(1798-1857)

N

(1809—1865) und ecines Auguste Comte
deren EinfluB3 im Fahrwasser der franzosischen Revolu-

tion besonders wirksam sich gestaltete. Von der Mitte
des Jahrhunderts an beherrschte der Positivismus voll
und ganz die geistige Situation, zumal in Frankreich.
Nur die Wirklichkeit galt, und die Notwendigkeit m
Material und Konstrukton gab den Ausschlag. Aller-
dings waren es zunichst meist Gelegenheitshauten, die
in diesem Sinne und Geiste erstanden, Hallen und Ga-
lerien bei Ausstellungen, die eine gewisse Unabhingig-
keit vom Althergebrachten mehr als der gewdhnliche
Hiuserbau gestatteten und zu neuen Erfindungen in
Material und Konstruktion ohne weiteres anregten (vgl.
S. Giedion, Bauen in Frankreich). Die innere Einstel-
lung kommt selbst da zu Worte, wo man, in ciner ge-
wissen Schiichternheit befangen, die neuen «Formen»
nicht ohne Bemiintelung des allzu Nackten geben zu
miissen glaubte, die oft naiv genug aussieht. Indes wa-
ren der Doppel-T-Triger, der seitenschublose Binder
eines Poloncean, der Dreigelenkbogen eines Eiffel Mark-
steine der Technik des 19.Jh.s, die bis in unsere Tage das
Feld behaupteten. In den goer Jahren kamen die Iisen-
betonkonstruktionen von Hennebique dazu. Die Akzent-
verlegung vonder Formauf die Konstruktion hatte natur-
gemil eine Verallgemeinerung und Kosmopolitisierung
der Baukunst zur Folge und mit ihr eine Zeitlosigkeit in

formaler Hinsicht, wie sie Semper richtig vorausgeschen.

In andern Lindern blieb man zuriickhaltender gegen-
itber dem Materialismus. Der kiinstlerische Aspekt durf-
te nicht vernachlassigt werden. Es handelte sich zu-
nichst mehr um einen Abbau formaler tlwr[as!un;; als
um einen Wechsel des Standpunktes, worauf eine Brief-
stelle Fr. v. Thierschs, eines der ersten Vertreter deut-
scher Baukunst des spaten 19. Jh.s, hinweist. Immer-
hin wurde der Standpunktwechsel schon vor der Jahr-
hundertwende vorbereitet durch Leute wie den Belgier
Van de Velde, den Hollinder Berlage, den Englinder
Unwin — durch den letzteren besonders auf stidtebau-
lichem Gebiet —, sodann in Deutschland durch Th.
Fischer und R. Riemerschmied, in Wien durch Loos,
Otto Wagner u.a. Sie lehnten jede Stilarchitektur
entschieden ab. Indes lohnte sich die Untersuchung,
inwiefern diese Pioniere moderner Kunst- und Archi-
tekturauffassung nicht doch mnoch vielfach in ihren

Konzeplioncn den formalen «Ideen» im alten Sinne ver-

Galerie des machines, Paris 1889. Cotencin, ing., et Duret, architect

Aus S. Giedion, Bauen in Frankreich, Verlag Klinkhardt & Biermann, Leipzi

haftet blicben. Sie mogen richtig erkannt haben, daf3 es
eine reine Zweckform niche gibt. Wie der Positivismus
sich kaum ohne metaphysische Grundlage denken Lifit,
so scheint auch 1m groflen und ganzen der Konstruk-
tivismus nicht ohne dsthetische Riicksichten, als Kunst
wenigstens, existieren zu konnen. «Den Stoff' sieht
jedermann vor sich, den Gehalt findet nur der, der
etwas dazu zu tun hat, und die Form ist ein Geheimnis

den meisten» (Goethe).

Was aber das theoretische Vermichtnis Sempers be-
trifft, so hat es uns noch etwas anderes geschenkre als den
groflartigen, wenn auch schhieSlich problematischen
Versuch, vom Ideellen wieder zu lebendiger Kunst zu
gelangen. Fs ist das nicht minder charakteristisch fiir
den Geist des 1g. Jh.s. Nimlich die Ehrfurcht und Liebe
zu allem Gewachsenen und Organischen, in Sonderheit
zu den im allseitig bedingten geistigen Prozel3 entstan-
denen Formen alter Baukunst, deren Werte sich nun fiir
uns nicht blof3 in aus- und eindrucksvoller Gestaltung
und edler Proportion erschipfen, sondern lebendige

Symbole sind von Kultur und Geschichte ithrer Zeit.

Anmerkung der Redaktion. Nachdem in funf Aufsiitzen
versucht wurde, die Theorie der Baukunst des Altertums,
des Mittelalters, der Renaissance. des Barocks und des
19. Jahrhunderts bis zum Beginn der groflen Wende zu
erfassen, werden von nun ab Werk und Theorie der Pio-
niere der Architektur der Neuzeit einzeln behandelt wer-
den. (Berlage, Van de Velde, Wagner, Loos, Sullivan,
Wright, Le Corbusier u. a.m.).

I79



	Die Theorie der Baukunst im 19. Jahrhundert

