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Abb. 1. Walter Mittelholzer: Spanischer Fluf3. Vogelschaw und Mikroskopie geben uns neue Ein-

blicke in die Phantastik der Natwr. Nur mit aufgewecktem Gefiihl konnen wir die neuen Seh-

gebilde emotionell absorbieren | Vues aériennes et microscope nous révélent de nouveaur aspects

des merveilles de la nature. Pour intégrer émotionnellement ces éléments nouveaux, notre

sensibilité exige avoir été auparavant éveillée | Air-view, like microscopic vision, opens us

an insight into the marvels of nature. We shall only absorb these new perceptions emotionally
iof our feeling has been awakened

Malerei und Archilekltur

VYon S. Giedion

Uber den Weq der heutigen Architektur

Drei Entwicklungsstadien lassen sich bis heute in der

Architekturentwicklung unserer Zeit erkennen:

1920-1930: Schaffung des heutigen Vokabulars, ge-
kennzeichnet durch das direkte Anpacken einer Auf-
gabe und ihrer Losung mittels never Ausdrucksmittel.
Bauvaufgaben: die Architektur lernt wieder Prizision
der Planung an der einzelnen Zelle; die Wohnung des
Arbeiters riickt in den Bereich kiinstlerischer Probleme.
Gleichzeitig wird von verschiedenen Seiten her die neue
Raumkonzeption verwirklicht. Rietveldt in Holland

/

mit seinem Haus in Utrecht 1924 und Le Corbusier mit
seinem Haus La Roche in Auteuil 1923 /24 (Abb. g) haben
die Durchdringung der Innenriume sowie eine nene Auf-

fassung der Wand zuerst in ausgefithrten Bauten gezeigt.

1930—. ... Integrierung der einzelnen Bauten. Zu-
sammenfassung und  Ubersicht von Block- zu Sied-
lungseinheiten, zur ganzen Stadt, zur Bezichung der
Stidte untereinander, zur Regionalplanung; all dies
riickt im vierten Jahrzehnt, withrend des Krieges und

nach ithm, in den Vordergrund.

36

Es kann heute keinen schopferischen Archi-
tekten geben, der nicht durch das Nadelohr
der modernen Kunst gegangen ist.

Die dritte Stufe liegt vor uns. Nach aller Zersplitterung
im vergangenen Jahrhundert handelt es sich um den
schwersten Schritt. Jedenfalls sind wir am wenigsten
dafiie vorbereitet. Je mehr die Nachkriegsfolgen ab-
zuebben beginnen, um so mehr erstarke das Bediirfnis
nach Bauten der Gemeinschaft, die das Verlangen nach
emotionellen Bediirfnissen befriedigen sollen. Das Volk
verlangt nach Bauten, die als GefiBe fiir sein inneres
Leben, seine Handlungen, seine religiosen und sozialen
|“'l»crm‘u{;‘ungvn betrachtet werden konnen. Also Bau-
ten, die iiber die Erfilllung des rein Funktionellen hin-
ausgehen. Das Volk verlangt nach Ausdruck fiir sein
Bediirfnis nach Luxus, nach Freude, nach innerer Stei-

“’(‘l‘lll]{;.

Viele haben vergessen, daf3 die 6ffentlichen Bauten oder
die Bauten, die Symbole ausdriicken, seit jeher nahe

dem Herzen des Volkes standen :
«pour étre aupres de ma blonde
je donnerais Versailles, Paris et St-Denis

les tours de Notre-Dame, le clocher de mon pays.. .»

Aber in welcher Form soll dies Bediirfnis erfiillt werden?



B Lo

:
!
f
'H
ik

Uber die Rolle des Gefiihls

Heute haben viele die religiosen Uberzeugungen ihrer
Jugend verloren; einige sind schwer enttiuscht worden
durch die Politik oder durch die Art, wie sie gefithrt
wurde, und unbefriedigt von ihrem fritheren politi-
schen Glauben. Und es ist sicher nicht iibertricben zu
behaupten, dafB die Mehrzahl der Zeitgenossen hilflos
wird, wenn es sich darum handelt, Form und Ausdruck

fiir thre Gefithle zu finden.

Auch der Architekt ist ein Geschopf dieser Zeit, und er
teilt bis zu einem gewissen Grade die Eigenschaften des
«common man». Er mag seine religiosen Uberzengungen
verloren haben. Er mag seinen Enthusiasmus fiir Poli-
tik verloren haben. Wenn thm jedoch eine klare, isthe-
tische Einstellung fehlt, dann handelt sein schopferi-
scher Apparat, seine Imagination, ohne Steuerruder.

Dann hat er einfach alles verloren.

Er wird dann, mogen die Aufgaben technisch noch so
sauber gelost sein, seinen Halt verlieren, sobald es zu
kiinstlerischen Entscheidungen kommt. Er wird un-
sicher, schwankend, oder, was noch schlimmer ist: der
kiinstlerische Ausdruck wird als unwesentlich betrach-
tet, und der Architekt bedient sich einer Raum- und

Materialbehandlung, die nicht dieser Zeit angehort,

So mag gleich am Anfang betont werden: Es kann in
der augenblicklichen Entwicklungsstufe der Architektur
keinen schépferischen Raumkiinstler geben, der nicht

durch das Nadelohr der modernen Kunst gegangen ist.

Wirsind uns der wichtigen Rolle bewuBt, die die sozialen

und 6konomischen Verhiltnisse von der Wissenschaft

bis zur Kunst spielen. Aber wir heben bewuBt ein
anderes Element hervor: das der Empfindungen und
Gefithle. Sie werden oft als unwichtig betrachtet.
Trotzdem haben sie einen ungeheuren, wenn auch
schwer direkt faBbaren Einflufl auf die Handlungen der

Menschen.

Es gehort zu den ungliicklichen Neigungen des ver-
gangenen Jahrhunderts, daf3 es den Faden verlor; der
die verschiedenen  Gebiete  miteinander  verbindet.
Durch den Hang zur Isolierung der Tatsachen, durch
den Hang zur Spezialisierung verlor es den Uberblick.
Nur so kann der Glaube erklirt werden, daf3 Industrie
oder Technik nur rein funktional zu werten seien und
keinerlet emotionellen Inhalt hiitten, d. h. daf3 sie nicht
auch gefithlsmifBig absorbiert werden miiiten. Daraus
erwuchs die Isolierung des Gefiihls und, auf unser Ge-
biet angewendet, die Isolierung der Kunst, ohne jede
Bezichung zu der neuentstehenden Realitit. Diese
Kunst im Konservenglas ist die Kunst des herrschenden
Geschmacks, die Publikumskunst mit ihren Pseadoge-

filhlen und Pseudoidyllen.

Die Konsequenzen liegen klar zutage. Das menschliche
Gleichgewicht wurde gestort; Wissenschaft, Produk-
tion und Industrie entwickelten sich fast ungehemmt.
Aber die Sphiren des Gefiihls, losgelst vom wirklichen
Leben der Zeit, schwankten vom einen Extrem zum

andern, ohne je sich selbst wirklich zu finden.

Kunst, Architektur und Technik sind, wie Industrie
und  Wissenschaft, von Menschen geformt, die der
gleichen Zeit angehoren. Es ist heute unsere Aufgabe,
den gefithlsmiaBigen Hintergrund zu finden, der diese

\'(‘l‘S(‘Ili(‘(l(‘l](‘ll .\‘l)hi‘ll'(‘ll le\'ilnllll(‘ll])ill(l(‘l.

Abb. 2. Masaccio: Fresko in S. Maria Novella, Florenz, ca. 1425. Dieses
Tonnengewdlbe, das tief in den Raum stofit, nahm das Wélbungsproblem
der Renaissance-Bawmeister vorweg | La votute en berceaw longitunale
anticipe le probléme de la voite tel qu'il devait préoccuper les architectes
de la Renaissance | The longitudinal barrel vault anticipated the vaulting
problem of the Renaissance

Abb. 3. Carlo Maderno: Schiff der Peterskirche in Rom, 1607—1617. Das
in die Tiefe gehende Tonnengewdslbe findet nahezu zwei Jahrhunderte nach
Masaccio seinen grandiosen Abschluf3 | L' évolution grandiose de la voite
en berceau est achevée ici presque deux siceles aprés Masaccio | The barrel

vault progressing majestically into space concludes the evolution started
by Masaccio two centuries earlier

(. B. Piranesi, Vedute di Roma




Abb. 4. Hercules Seghers: Hollindische Landschaft (ca. 1630 ). Uniiber-
treffliche Ausbildung der Luftperspektive durch die holldndischen Klein-
meister der 1. Hdlfte des 17. Jahrhunderts | Les peintres hollandais de
la premiére moitié du 17¢ siécle furent les maitres de la perspective
aérienne | The Dutch painters of the first half of the 17th century were
unsurpassed in the evolution of air perspective

Vorurteile bergen die merkwiirdige Eigenschaft in sich,
daf3 man sich ihrer nicht bewufB3t wird. Auch wenn sie
noch so falsch sind, scheinen sie rein personliche Mei-
nungen widerzuspiegeln, die mit vollster Uberzengung
als cigenste Erkenntnis proklamiert werden. Auf un-
serm Gebiet gehort zu diesen Standardmeinungen: Ein
Bild muf3 einen in der Natur vorhandenen Gegenstand
wiedergeben, andernfalls ist es sinnlos und geht am
Gefiihl vorbei.

Noch emgewurzelter aber ist der Glaube, daf3 dsthe-
tische Werte fiir theoretische oder offentliche Diskus-
sionen ungeeignet seien. Als wir mit einem entschiede-
nen Vorstof3 am 6. CIAM-Kongref3 (Bridgwater 1947)
die Untersuchung éasthetischer Probleme im Plenum
vorbrachten, so geschah dies nicht ohne den Widerstand
eines grofien Teiles des Kongresses, da man befiirchtete,
daB man den Boden unter den Fiiflen verlieren wiirde,
sobald man in die unkontrollierbare Sphire der Ge-
fithle trite.

Schon vor mehr als zwei Jahrzehnten hat Alfred North
Whitehead, der grofie Mathematiker und der wohl
weitblickendste  Philosoph unserer Zeit gezeigt, wie
falsch die Anschauung ser, daf} dsthetische Werte nur
innerhalb der privaten und persénlichen Sphire zuge-
lassen werden konnen, indem er uns gleichzeitig den

lj

cartes war es, der, wie der Mathematiker Whitehead

sprung dieses Fehlurteils aufzeigte: Descartes. Des-

ausfiihret, zuerst Wissenschaft von Philosophie trennte.
Diese Scheidung bezeichnet den Beginn eines einseitigen
tationalismus. Sie spaltet die Welt in zwei anschei-
nend unabhingige 1ilften: aul der einen Seite der er-
kennende Verstand (cogitating mind) und auf der

andern die unabhiingige Materie.

Dieser erkennende Verstand, auf dem nun alles basiert,
kann nur personliche Erfahrungen zulassen. Moralische
und ethische Werte bleiben auf die personliche Welt
beschrinkt und, wie Whitehead betont, auch alle
asthetischen Werte.

Abb. 5. Stich von Perelle: Versailles, Ende 17..Jahrhundert. Im Park von
Versailles wird die lincare Unendlichkeitsperspektive der holl. Maler
in architektonische Sprache iibersetzt | Cest seulement le jardin a la fran-
caise qui devait transposer en termes d'architecture la perspective linéaire
infinie | In the French parks at the end of the 17th century the linear infi-
nite perspective of the Dutch painters was expressed in architectural terms

Die moderne Physik hat mit diesen Anschauungen ge-
brochen. Sie anerkennt nicht mehr die Scheidung
zwischen Objekten, die unabhingig vom beobachten-
den Verstand sind, und dem Verstand, der unabhingig
von den Objekten ist. Diese Spaltung ist unvereinbar
mit der ganzen Einstellung der modernen Wissenschaft,
die das Objekt des Experiments und das Subjekt des
Exprimentators in Wechselbeziechung stellt.

Nichts gibt uns ein sichereres Anzeichen dafiir, daf3
wir am Ende der rationalistischen Epoche stehen, die
mit Descartes in den Vordergrund trat, als das entschie-
dene Abwenden der exakten Wissenschaften von dem
scheinbar unumstéfilichen Gesetz von «Ursache und
Wirkung». s ist Zeit, das Vorurteil zu beseitigen,
daf3 asthetische Einstellungen undiskutierbar sind und

einer rein privaten Sphire angehoren.

Uber die Beziehung von Wissenschaft und Kunst

Kultur entsteht, wenn der Mensch sich bewuBt wird, daf3
die Dinge der Erkenntnis in Beziehung zu dem ge-
fithlsmiBigen Aufbau stehen. Wir haben wihrend mehr
als emem Jahrhundert eine unheimliche Menge von
Wissen aufgestapelt und es in unseren Intellekt einge-
mauert. Bezichungslos ging das direkte Gefiihl in der
Ersatzkunst des herrschenden Geschmacks verloren.
In cinem seiner Essays (1929) sagt T. S. Eliot von den
Poeten des 17. Jahrhunderts: «Sie besaflen eine Sensi-
bilitit, die jede Art von Erfahrung absorbieren konnte.
Ihr gefithlsmiaBiger und ihr geistiger Apparat funk-
tionierten wie kommunizierende Gefifle.» Die techni-
schen und wissenschaftlichen Erfahrungen fanden un-
weigerlich ihre gefithlsmiBige Parallele. Gerade dies
fehlt uns heute.

Wir haben wieder die Beziechung zwischen den ver-
schiedenen Gebieten der Wissenschaft und Kunst her-
zustellen, d. h. wir haben gefiihlsmifig die Resultate
der Wissenschaft zu absorbieren. Priiziser: unsere Auf-

gabe 1st es, die Unterschiede zwischen den Methoden



des Denkens und den Methoden des Fiihlens, die im
19. Jahrhundert zutage traten, zu iiberwinden. Die
Parallelitit von Denken und Gefiihl ist das Zeichen fiir
eine universale Auffassung der Welt. Die Renaissance
besaf3 sie, der Barock besal3 sie, und wir miissen sie mit

den uns eigenen Mitteln wieder erobern.

Die Erweiterung des Blickpunktes

In der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts wurde Ge-
birgsszenerie als der Inbegriff alles Schrecklichen und
Chaotischen angeschen. Als Joachim Winckelmann um
1760 iiber die Alpen reiste, konnte er den schrecklichen
Anblick der tefen Abgrinde und die chaotischen
Massen der Granitblocke am St. Gotthard nicht er-
tragen. Er zog die Vorhiinge seines Wagens herunter.
Er wartete auf die siiBen Formen Ttaliens. Fiir Ruskin,
den grofien Erzieher in der zweiten IHilfte des ver-
gangenen Jahrhunderts, bedeuteten die zackigen Berg-
ketten von Chamonix, die er so oft skizzierte, einen
Héhepunke des Gefithls. Lr war durchtrinke von der
romantischen  Auffassung  seiner  Generation.  Die
Schiffe, die Konstruktionen, die eisernen Briicken und

oalt

alles, ob schlecht oder gut, was Industrie erzeugte, g

thm als Verfall und als todfeindlich jedem Gefiihl. Wie
Winckelnrann auf dem St. Gotthard, so zog John Ruskin
die Vorhinge vor Industriec und den Moglichkeiten

seiner eigenen Zeit.
(8}

Abb. 6. Eiffelturm, 1889, Blick in den Aufzugsschacht und die Wendel-

leute sind neue Gebiete des Gefithls durch den Kiinst-
ler fiie uns erschlossen worden. Wir sehen Objekte nicht
nur aus normaler Distanz wie seit Menschengedenken.
Wir wurden an den Flugzengblick gewohnt, der die
normalen Distanzen auslésche und die Erde in ecine
Fliache driicke. Die Gestale wird den Dingen genommen,
und von oben geschen verliert die Miindung eines spani-
schen I'lusses, wie sie eine Photographie Walter Mictel-
holzers wiedergibe "Abb. 1), das Ausschnicthafte des per-
spektivischen Nahblicks. Sie wird verwandt mit Moosen,
mit organischen Gebilden, und Scrakturwirkungen, wie

wir sie vorher nie sahen, werden plotzlich lebendig.

Der Vogelschaublick sowohl wie mikroskopische Ge-
bilde von ungewohnlicher Vergrofierung geben uns
neuen Einblick i die Natur und ithre Phantastk. In
dihnlicher Weise wie in der Generation nach Winckel-
mann die chaotischen Schrecken von Schluchten und
Bergen gefithlsmilBig erfaBt und zu einem Typ von
Schonheit wurden, begannen in unserer Zeit neue
Aspekte der Natur, die frither dem menschlichen Auge
verborgen waren, unser Gefiihlsleben  zu erreichen.
Aber dies ist nicht von selbst geschehen. Nur wenn
unser Gefithl durch einen schopferischen Akt von aufien
her aufgeweckt wird, konnen wir die neuen Sehgebiete
auch emotionell absorbieren. Der Mittler zwischen uns
und der AubBenwelt, der den Spalt zwischen innerer

und auberer Realitit iiberbriickt, ist der Kiinstler.

Abb. 7.

Georges Braque, Violon, 1908. Erst als die

treppen. Unbewuft erhielten die Gebilde der Konstrukteure des 19. Jahr- Kiinstler die Dinge von innen und aufien gleich sahen
hunderts eine weitere Raumauffassungals jene der Architekten oder Maler.
Die Simultanitdit von Innen- und AuBenrawm und der sets wechselnde Ge-
sichtspunkt konnten nie vorher so stark empfunden werden | Inconciem-
ment, les constructeurs du 19¢ siécle aboutirent a une conception spa-
Unconsciously

und den festen Blickpunkt aufgaben, wurde die Perspek-
tive entwertet | Ce n'est que lorsque les artistes, renon¢ant a
un point de vue unique fixe, considérérent les objets simul-
tanément de Uextérieur et de lintérieur, que la perspective
cessa de régner | Only when artists started to see the ex-

tiale plus vaste que celle des architectes ou des peintres |
the engineers of the 19th century realized a wider space conception than
the architects or the painters

terior and interior of objects simultancously through

Photo: S. Giedion abolishing the rigid viewpoint, was perspective devaluated




Abb. 8. Theo van Doesburg, Rawmstudie, 1923. Das Haus wird
aufgefafit als eine Durchdringung und als ein Beziehungsspiel
horizontaler und vertikaler Fldchen | La maison est congue
comme un ensemble de relations de plans horizontaux et verte-
caux | The house is concieved as a pattern of relations between
horizontal and vertical planes

Abb. 9. Le Corbusier und Pierre Jeanneret, Inneres des Hauses La Rocl
in Autewil, 1923 | Intéricur de la maison La Roche a Autewil, 1923
Interior of the house « La Roche» at Autewil, 1923

Beziehung von Malerei und Architektur

Es gibt keine festen Gesetze auf dem Gebiet des Emotio-
nellen. Aber es gibt Wiederholungen, die in einem be-
stimmten Sachverhalt begriindet Liegen. Zu diesen ge-
hort das Primat des Malers vor dem Architekten. Das
liegt fast i der Natur der Dinge. Der Maler ist der
optische Spezialist, der wie der Physiker oder Chemiker
ungehindert von praktischen Erwigungen seiner phan-
tasiegeborenen  Imagination folgen kann. Deswegen
aber hat der Maler oder Physiker es nicht leichter als
der Architekt, der ans Praktische gebunden ist. Im
Gegenteil — nichts ist schwerer als die Erforschung des
Unbekannten, gleichgiiltig, ob es auf riaumlich-psychi-
schem Gebiet, wie in der Malerei, oder in der theore-
tischen Physik geschicht. Ins Unbekannte fithren keine
vorgezeichneten Markierungen.

Die Perspektive bildet nach 1420 die Grundlage einer
neuen Raumkonzeption. Objekte werden auf eine Ebene
gezeichnet, so wie sie erscheinen und nicht entsprechend
ithrer natiirlichen Form oder ithren absoluten Beziehun-
gen. Alles st bezogen auf einen einzigen Blickpunkt.

Das majestitische, in die Tiefe gehende Tonnengewdolbe,
wie es Masaceio um 1425 zum erstenmal an die Wand
von Santa Maria Novella malt, tritt in der Architektur
mit Sicherheit erst in Albertis Sant’ Andrea in Mantua
cin halbes Jahrhundert spiter auf und findet seinen
grandiosen Abschluf3 nahezu zwei Jahrhunderte spiter

in Maderno’s Langschiff von St. Peter (Abb. 2 und 3).

Die Luftperspektive, wie sie die Hollinder um 1630 in
ithrer Landschaftsmalerel entwickelten (Abb. 4), wird
erstein halbes Jahrhundertspiter in den Girten von Ver-

sailles mit ihrer linearen Unendlichkeit durchgefiihre.

Bei aller Differenzierung im einzelnen hat die Raum-

auffassung der Perspektive nahezu ein halbes Jahrtau-

send geherrseht. Gegen 1910 erfolgte e Umsturz auf
allen Gebieten, in den kiinstlerischen wie in den wis-

senschafltlichen.

Hier ist nicht der Ort, darauf einzugehen, wie sich in
verschiedenen Gebieten und vollig unabhingig von-
einander unbewuft gleiche Ausdrucksmittel entwickelt
haben”, die auf eine geheime Einheit hinweisen. Der
unbewuBte Gleichklang der Formelemente sei hier nur
i dret Gebieten angedeutet, in der Malerei, in der
Konstruktion und in der Architekcur. Alle haben ein
Formelement gemeinsam, das seit dem Beginn der

Renaissance entwertet war: die Flache.

Die Fliche, der frither keine Ausdruckskraft inne-
wohnte, der hochstens dekorative Bedentung zukam,
riickt nun in den Vordergrund einer neuen Raumauf-
fassung, die sich nicht mehr eines einzigen DBlick-
punktes bedient. Der Kubismus erfait Objekte gleich-
sam relativ, von verschiedenen Standpunkten aus, von
denen keiner absolute Autoritit iiber die andern hat.
Indem er Objekte zerlegt, transparent sicht, packt er
sie gleichzeitig von allen Seiten: von oben und unten,
von innen und von auflen. Er geht um die Objekte
herum und dringt in sie ein; so werden den drei
Dimensionen, die den Raum der Renaissance umschrei-
ben und die durch so viele Jahrhunderte das konsti-
tuierende Element bildeten, eine vierte angefiigt: die
Zeit. Der Dichter Guillaume Apollinaire war der erste,
der erkannte, was gedanklich in der Malerei vor sich
ging. Er war auch der erste, der in seinen Aufsiatzen
um 1911 zu seiner Stiitzung kam, zu den Physikern, die

die Untrennbarkeit von Raum und Zeit verkiindeten.

Wie der Wissenschafter, so kam auch der Kiinstler

zur Erkenntnis, daf3 die klassische Konzeption von

*Vgl. S. Giedion, Space Time and Architecture, Harvard Uni-
versity Press (achte, erweiterte Auflage in Vorbereitung).



Abb. 10. Paul Klee, Schwebendes, 1930.
Die in der Zeit der Perspektive zum
ausdruckslosen Element gewordene Fld-
che wird in der rawm-zeitlichen Kunst
zum «entscheidenden Konstruktionsele-
ment eines Bildes» | Le plan, élément
privé de presque toute expression aux
temps de la perspective, devient «le moyen
de construction décisify dans Uart a
quatre dimensions | The plane, an ele-
ment almost devoid of expression at the
time of perspective becomes an almost
decisive construction element in space-
time art

Raum und Volumen einseitig begrenzt sei. Die dsthe-
tischen Qualitaten des Raumes werden durch die ein-
fache Unendlichkeitsperspektive — wie etwa i den
Girten von Versailles — nicht geniigend umschricben.
Die unendlichen Moglichkeiten der Beziehungen der
Dinge im Raum treten nun in den Vordergrund. In
den Wendeltreppen des Eiffelturmes (188q) 1st wohl
zuerst, rein korperlich, das Erlebnis einer riaumlichen
Durchdringung von aufien und innen, von oben und
unten verwirklicht worden. Nichts ist vom FEiffelturm
wiedergegeben, wenn man nur seine perspektivischen
Umrisse festhialt. Es ist typisch fiir das 19.Jahrhun-

dert, daf3 Gebilde wie der Eiffelturm, die auf dem

Abb. 11. Robert Maillart, Schwandbach-
briicke, 1933. Maillart loste die Briickein
ein System ebener und gebogener Platten
auf. Unter seiner Hand wird die steife
Platte zur aktiven, tragenden Fldche |
Maillart concut le pont selon un sys-
teme de dalles plates ow courbes. La
dalle rigide devint ainsi un élément
statiquement actif | Madlart resolved
bridge-building into a system of flat and
curved slabs. In Maillart’s hands the
rigid slab, hitherto an incalculable fac-
tor in construction, became an active

bearing surface. Photo: S. Giedion

Denken, auf der Berechnung beruhen, emotionell et-
was ausdriicken, was die Malerei — von der Architek-
tur ganz zu schweigen — erst ein \~in-l‘lcl‘inhrhun(]('l'l
spiter darstellen konnte. Erst um 1910 wurde das
Wesen des Eiffelturmes — um in der Ausdrucksweise
T.S. Eliots zu bleiben — «emotionell absorbiert». Robert
Delaunay hat den Turm bekanntlich entdeckt. Er hatte,
wie Blaise Cendrars es ausdriickt, «zehn Standpunkte,
fiinfzehn Ansichten, von rechts, von links, von den Flii-

geln eines Vogels und von der IFroschperspektive».

Mit der Eroberung des Raumes durch die Kubisten

und dem damit verbundenen Wegfall des emseitigen




Blickpunktes gewinnt die freie Fliche eine Bedeutung
wie nie zuvor. Man entdeckt das Bezichungsspiel
schwebender, unkontrollierbar sich durchdringender
Elemente, sowie die Bildspannungen, die durch ver-
schiedenartige Strukturwirkungen entstehen. Es st
eine neue Anschauung der Welt, die um 1910 auf-
tritt und die wohl ebenso einschneidend sein diirfte

wie die optische Revolution 1im 15, Jahrhundert.

Die Sicherheit, mit der wir dies aussprechen, fihrt uns
zu der auffallenden tlwrcinslimmung, mit der in der
Malerei, in der Konstruktion und in der Architektur
dhnliche Mittel verwendet werden, um neue Aufgaben

verwirklichen zu konnen.

In der Konstruktion ist es Robert Maillart (1872 bis
1940), der aussagt, er habe die Platte zu einem nenen
Konstruktionselement ausgebildet, wie sie vor thm nur
der Ingenieur fiir Dampfkessel verwendet hatte. Er
konnte dadurch Eisenbetonbriicken (Abb. 11) in einer
Weise kriitmmen, wie es bis dahin unmoglich gewesen
war. Selbstverstindlich wirkten seine Briicken wnmit-
telbar auf die emotionelle Sphiire. Der Widerstand,
der ihm zu seinen Lebzeiten von Fachleuten entgegen-
gebracht wurde, ist meistens auf deren isthetisches
Glaubensbekenntnis zuriickzufiithren. Sie liebten diese
«Blitterteigbriicken» nicht. Wenn man heuate in Eng-
land und Amerika von Schweizer Architektur spricht,

so ist Maillart dafiic das Synonym geworden.

Albert Gleize, der Maler, Theoretiker und Genosse von
Robert Delaunay, sagt seinerseits aus: «Das entschei-
dende  Konstruktionselement  eines  Bildes  ist  die
Fliche.» Und schlieBlich, wenn auf dem Gebiet der
Architektur Theo van Doesburg das Innere eines Hau-
ses (1g22) transparent aufzeichnet, so werden Wiinde,
Boden und Decken zu einer Durchdringung verschie-
dener Platten oder Flichen. Wie mir sein damaliger
Mitarbeiter, van Eesteren, vor kurzem sagte, tat dies
Doesburg, um die neue

zu veranschaulichen (Abb. 8).

tanmauffassung des Hauses
Die Raumanschauung,
die van Doesburg vorschauend in einem lingst verlo-
renen  Ateliermodell  manifestierte, wird  spiiter im
Rockefeller-Center — fern von allen iasthetischen Ge-
sichtspunkten — unter dem Zwang technischer und
Kapitalistischer Forderungen in ungeheurem Mabstab
wiederholt. Der raum-zeitliche Zusammenschlufy dieser
ungeheuren Platten kann von eimem Blickpunke aus
nicht mehr eingefangen werden. Gerade da jeder Zenti-
meter, jeder Winkel auf letzter Ausniitzung von Licht
und Terrain beruht und daraus zwangsliunfig ein raum-
zeitlicher Komplex hervorwiichst, wie er bisher nie ver-
wirklicht wurde, offenbart sich die unbewuf3te Durch-
dringung  eines Kkonstituierenden  Bildelements — der
Flasche. Das heif3t nicht, daf3 etwa die Unternchmer des
Rockefeller-Center die Avantgarde-Veroffentlichungen
van l')()('slun'gs {;vkannl hiitten, wohl aber heiBt es, daf3
eine scheinbar so weltentfremdete Kunst Gesetzen folgt,

die im Gleichklang mit der heutigen Realitit stehen.

Abb. 12. Georges Braque, Le Violon, 1913. Die vor- und zuriickire-
tenden Fldichen kubistischer Bilder, schwebend, einander durchdrin-
gend und oft transparent, stehen in grundsdizlichem Kontrast zu den
konvergierenden Linien der Perspektive | Flottant, s’entrecoupant
et transparents parfois, les plans avancés ow en recul des tableaux
cubistes contrastent d’'une fagon absolue avec les lignes conver-
geantes de la perspective | The advancing and retreating planes of
cubism, interpenetrating and often transparent are in strong con-
trast to the converging lines of perspective

Abb. 13. Rockefeller Center, New York City, 1931-1939. Die Platten-
form der wverschieden hohen Elemente bedeutet Auflehnung gegen den
alten Turmwolkenkratzertyp. Funktionelle Anordnung der Biirobauten
an der Peripherie | La forme en dalle des diverses unités de grande
hauteur signifie la rupture avec I'ancien type du gratte-ciel tour | The
slab-like form of the various parts of the building spread openly repre-
sents a revolt against the old type of skyscraper
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